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Introduccion

"Las unicas obras de hoy que cuentan son las que no son ya obras ningunas"

T.W.Adorno, Filosofia de la nueva miisica’.

Hay una obra que lleva por titulo ;y ahora? fue escrita por el compositor uruguayo
Coriun Aharonidn (Montevideo 1940 - ) en el afio 1984 para piano solista. La obra esta
compuesta a partir de cuatro gestos diferentes entre si y definidos cada uno por un carécter,
a saber:

A- Un acorde compuesto por dos novenas en posicion abierta fortisimo a la manera de
un comienzo de frase de un tango en una textura tutti de orquesta tipica.

B- Quiza el elemento mas abstracto, la repeticion de la nota sol en el valor de la
pulsacion tocado siempre lo mas piano e igual posible.

C- Un intervalo de sexta menor que se repite entre las notas re y sib en semicorcheas
desplazandose del valor del pulso.

D- Un glissando cromatico ascendente que recorre un intervalo de cuarta justa en el
extremo grave del piano, también conocido en la jerga tanguera como el “toque
canyengue”, tal el gesto propio de los comienzos y los finales de los tangos
tradicionales.

El propio compositor los describe en la partitura de la siguiente manera

A- (Como con bronca/non legato?) debe ser tocado con fuerza y decision, la primera
vez y en cada reaparicion.

B- (Calladito/non legato) es en la punta de los dedos en el limite de la posibilidad de
que la nota pueda realmente no sonar.
C- (Puntiagudo/articolato) no puede sonar nunca a Chopin o a Debussy. Si es

imprescindible la referencia a un modelo pianistico europeo, un toque a la Bartok
estara mas proximo al espiritu de este elemento.

D- (Gran final, pero/articolato) debe ser “deciso”. Es forte con dos sforzatos en los
puntos sefialados.

La composicion’ se desenvuelve en la irrupcion de cada elemento de manera sucesiva y
stibita, a veces hay superposiciones —entre los elementos B y C- para una forma global
donde no existe ninguna direccionalidad aparente mas alla de los rasgos constitutivos de
cada material. Ademdas el silencio podria configurarse como un quinto material
estructurante de la obra ya que al interrumpir la continuidad de los elementos o anteceder la
aparicion de alguno de ellos delinea un marco de expectativa para el oyente. A cada
momento parece que cualquier elemento puede ocurrir.

"' T.W. Adorno, Philosophie der neuen musik. 1958. Filosofia de la nueva miisica. Obra completa, tomo 12.
Ed. Akal. Madrid. 2003.

% Cada carécter escrito en la partitura aparece entre paréntesis.

3 Este andlisis procede del capitulo I, lo cito aqui como un ejemplo del abordaje al tema.



Este esbozo de andlisis pretende deslindar la preminencia en la construccion musical de
/Y ahora? con procedimientos compositivos que privilegian la discontinuidad, el silencio,
la repeticion y el fragmento proveniente de musicas conocidas, pero desprovistos de su
marco referencial de origen. De manera cémica, recomienda el compositor al intérprete en
la pagina de indicaciones

“Para la ejecucion de ;y ahora? es conveniente haber tenido una escucha
previa de tangos y/o milongas verdaderos. Como suele suceder en musica, esto
permitira comprender muchas de las cosas pequeiias. Nada es mas util para la
comprension de como es un vals vienés que la escucha de algunos valses vieneses
verdaderos...”*

He tomado como ejemplo la descripcion de una de estas musicas para intentar definir
un campo de estudio referente a un conjunto de poéticas musicales dentro de la tradicion de
musica escrita y que se pueden encontrar en varios compositores en Sudamérica con
especial énfasis en la zona que me circunda, es decir, el Rio de la Plata. Estas poéticas
poseen lazos estrechos a la mixtura resultante de las diversas corrientes inmigratorias
provenientes de Europa y Africa y que dieron lugar a un valioso conjunto de producciones
estéticas dentro de la tradicion de musica escrita. Ademds podemos observar similares
lineamientos en musicas tales como el tango, la milonga y el candombe por nombrar solo a
algunos ejemplos en el &mbito de la llamada musica popular.

La idea de recepcion y resignificacion de objetos culturales llegados de otros lugares ha
tenido casos ejemplares en nuestra historia. Si pensamos en el caso paradigmatico del
bandonedn podemos constatar su origen en Alemania como un 6rgano portatil construido
para un uso procesional. Al no tener el éxito esperado cayo en desuso. La historia conocida
narra que lleg6 al puerto del rio de la Plata de la mano de un marinero entre fines del siglo
XIX y comienzos del XX y se incorporé progresivamente al naciente tango junto a la
guitarra y la flauta de la llamada “guardia vieja”. Este caso hecha luz sobre la apropiacion
de elementos de la cultura epicéntrica que se redefinen al tomar contacto con practicas
propias de nuestra zona. En lugar de la copia acritica o la reproduccion del modelo
hegemonico, la historia del bandone6n muestra su resignificacion desde un origen religioso
a su secularizacién en una musica popular urbana de comienzos del siglo XX. Hoy la
sonoridad del bandoneon es inseparable de este lugar llamado Rio de la Plata’.

Ahora bien, nos encontramos con una primera dificultad y es aquella de intentar pensar
estas musicas que se definen a partir de fragmentos, discontinuidades, esbozos y silencios.
Donde pareciera que en lugar de articular una poética que celebrase una idea se busque un
decir desde los fragmentos, los pedazos. Profano; el arte en Sudamérica pareciera tener

* Aharonian, Coritn; ;y ahora? 1984. Partitura manuscrita del compositor.

> Algo similar ocurre con las casas de chapa tipicas de las zonas portuarias de La Boca o Berisso. Los barcos
que llegaban de Europa para llevarse materia prima de Argentina traian chapas para equilibrar su peso. Esas
chapas en los puertos, ya con su cometido cumplido, sirvieron como material para la construccion de las casas
de los trabajadores del puerto. La reapropiacion devino en estética.



siempre algo de profanacion, de bastardo, o parafraseando a Piazzolla de la mugre que
destacaba en el toque del tango, la musica de los arrabales®.

Frente a la tradicion las poéticas sudamericanas en lugar de reproducir modelos o de
generar copias, niegan el sentido originario de esos objetos culturales provenientes por
ejemplo, de Europa; quiza por desconocimiento de ese sentido original —pensemos en el
bandonedn- o como el resultado de una decision consciente para la construccién de algo
nuevo emergente de otra situacionalidad, un nuevo sentido aqui. Podriamos decir entonces
que en una primera instancia toma lugar una negacion del sentido originario que de manera
dialéctica genera un movimiento para —devenir- hacia una nueva realidad, la negacion tanto
sea por desconocimiento como de una decision consciente, reviste una crucial importancia
para la construccion de lo nuevo. Ante esto nos encontramos con una pregunta clave ;como
pensar esta negacion?

En el ambito de la Historia de la filosofia suele reconocerse una tradicion poco precisa
acerca del concepto de negatividad, definida como aquella reflexion en torno a nuestro
concepto. Esta reflexion encuentra una aplicacion sustantiva en algo que como sostiene
Derrida, tampoco posee contornos precisos: la llamada teologia negativa’. Durante la
formacién del dogma cristiano a comienzos de la edad media numerosos tedlogos se
ocuparon del problema de la naturaleza divina mediante diversos argumentos. Uno de los
puntos sobresalientes podemos encontrarlo en la figura de Dionisio Aeropagita (Pseudo
Dionisio)® quien planteara la Teologia negativa’ y que consistiria en un uso particular de la
negacion. Esta tradicion vinculada a la negatividad extenderia una linea hecha con
fragmentos discontinuos entre problemas, teorias, discursividades y alcances muy diversos.
Tanto en autores como Adorno, Wittgenstein y Foucault, por nombrar s6lo algunos, es
posible detectar este particular modo retdrico, y que consiste en el intento de trascender la
imposibilidad que presenta la afirmacion sobre un ente. En este sentido Dionisio
Aeropagita postula la teologia negativa como un segundo momento a una teologia positiva;
si la primera intentaria afirmar predicados acerca de Dios provenientes del mundo sensible
como por ejemplo la belleza o la luz y del inteligible como el bien o la perfeccion, la
segunda implicaria la negacion de todos esos nombres demostrando la imposibilidad de
definir a Dios a partir de sus atributos. Para esto, Dionisio toma argumentos que sostuviera
Proclo respecto a la idea de causa. Si Dios es la causa de todo, necesariamente todo debiera
estar en ¢l, incluso los efectos, es decir todas su criaturas, pero siempre y cuando se lo
considere como causa de -causa de vida, causa de sabiduria etc.- de esta manera todos estos
nombres serian atributos divinos. Aqui tendriamos a la denominada Teologia positiva. En

6 Resulta interesante como Europa gusta de los exotismos de la periferia. Recordemos sino la célebre imagen
de Gardel cantando tangos vestido de gaucho en Paris. El epicentro da lugar a la periferia desde su propio
sentido, ese toque de exotismo no menos carente de ridiculez en algunos casos.

” Derrida, Jacques; Como no hablar. Denegaciones. En Cémo no hablar y otros textos. Proyecto A Ediciones
1997. Barcelona.

¥ Pensador medieval de biografia un tanto confusa y de quien se cree fue compafiero de san Pablo en el
intento de conversion de los griegos. Sus ideas reciben la influencia de Proclo razén por la cual se estima que
sus escritos no pueden ser anteriores a éste (muerto en 485 DC). Sus principales obras son La Jerarquia
celeste y la Jerarquia eclesidstica. Los Esquemas teologicos (incompletos) que incluyen a Los Nombres
divinos y la Teologia mistica, y La Teologia simbélica.

? Dionisio Aeropagita; Los Nombres divinos. En Brehier, Emile. Historia de la Filosofia. Ed. Tecnos Madrid.
1988 Tomo I pags. 416, 417.



segundo término reconoce que Dios seria causa de todo pero sin ser nada de lo causado por
¢l, por lo tanto se le deben quitar todos los atributos, es en este momento de negacion en
donde la teologia negativa se establece como un principio superior al de la positiva. Dios
seria la causa de la perfeccion, por lo tanto Dios es perfecto. Ahora, si bien el efecto puede
ser semejante a la causa, la relacion inversa no es necesariamente verdadera'’, razén por lo
cual Dios no puede ser semejante a sus criaturas. Esto implica necesariamente la negacion
de esta afirmacion -apofatica- hecha por la teologia positiva, y descubrir la imposibilidad
del lenguaje predicativo para nombrar a Dios y su hiperesencialidad. Dios seria entonces
mads que la perfeccion; aqui sélo la negaciéon implicaria una direccion hacia El en el umbral
del silencio. !

Campo tematico:

Esta introduccion bastante esquemadtica pretende orientar una aplicacidon especifica y
clasica del concepto de negatividad dentro del campo de las discusiones teologico
filosoficas medievales'. No obstante la utilizacion de este singular modo retérico ha sido
una herramienta con numerosas aplicaciones en diverso tipo de problemas a lo largo de la
historia'®. La obra de Aharonian anteriormente descrita es un caso ilustrativo donde puede
reconocerse la dialéctica entre el centro y la periferia (el modelo pianistico europeo y su
recepcion en un musico sudamericano) y la emergencia de la negacion como momento
clave para la constitucion de lo propio, incluso en relacion con la historia del tango: una
nueva estética como en /y ahora?

En el ambito de la estética musical contemporanea sudamericana creo que es posible
detectar tanto en los discursos como en la obras de arte ciertas referencias a veces
implicitas, sobreentendidas, otras veces directas, en otras veladas o apenas identificables;
referencias no so6lo a una posicion que asume un autor ante la imposibilidad de una
afirmacion sobre algo, sino ademas referencias que a la vez se sustraen en conceptos tales
como la nada, el silencio o el vacio, por nombrar algunos de los mas significativos. Me
interesa abordar esta perspectiva a la luz de las producciones musicales posteriores al afio
1960 dentro de lo que Fisherman define como la musica de tradicion escrita'* en
Sudamérica y especialmente en el Rio de la Plata.

10 Bréhier, Emile; Op cit.

"' De acuerdo con esto resulta ilustrativa la célebre proposicion VII del Tractatus. "De lo que no se puede
hablar hay que callar" Ludwig Wittgenstein. Tractatus Logico Philosophicus. Alianza editorial. Madrid,
1988.

"2 Aplicado en otros ambitos podemos encontrarnos con Agamben en sus anélisis de la soberania a través del
concepto de excepcion. "La excepcion es al derecho positivo, lo que la Teologia negativa es a la positiva.
Mientras esta predica y afirma determinadas cualidades de Dios, la teologia negativa (o mistica), con su ni...,
ni...niega y suspende la atribucion de cualquier predicacion. No estd, sin embargo, fuera de la teologia, sino
que, bien visto, funciona como el principio general que funda la posibilidad de algo como una teologia."
Agamben, Giorgio; Homo Sacer. El poder soberano y la nuda vida. Pre-textos. Valencia, 2006. La cursiva es
mia.

13 Véase como ejemplo ilustrativo la aplicacion que realiza el filosofo argentino Rodolfo Kusch en "La
negacion en el pensamiento popular” Ed. Cimarrén. Buenos Aires, 1975.

' Fischerman, Diego. Efecto Beethoven. Paidos diagonales. Buenos Aires.2004.



Salvo los aportes valiosos de autores como Diego Fisherman y Federico Monjeau
ademas de algunos escritos aislados de otros autores, no encontramos enfoques analiticos
sobre obras musicales de compositores como lo que pretendo abordar en relaciéon a una
propuesta de estética musical de Sudamérica. No obstante, y mds alla del recorte que
realizamos por cuestiones metodoldgicas en este enfoque, creemos que es posible ofrecer
elementos que impacten en la reflexion sobre otros géneros musicales. Si pensamos un
caso, podria ser posible pensar la relacion entre el rock inglés y norteamericano y la
configuracion de una relectura local, fundamentalmente a partir de la traduccidn a la lengua
castellana. Una singularidad que no han tenido en Europa producciones similares. Este
enfoque propone un marco epistemologico que podria colaborar en el debate.

Justificacion y relevancia del tema:

Dentro de ciertas musicas sudamericanas existe un particular modo de configurar una
poética que ha privilegiado su mirada en torno a un ambito que podriamos denominar bajo
el binomio negacion y resignificacion, entendiéndolo como negatividad'®. Este ambito
bordea zonas donde, en lugar de una busqueda por la significacion, la positividad o la
afirmacién, cobran mayor importancia conceptos de otro orden tales como: silencio,
umbral, o vacio en lo que precariamente podria denominarse como un arte en donde
prevalece la sustraccion de sus materiales y procedimientos compositivos ante una idea de
totalidad superadora'®.

El abordaje de esta cuestion puede permitir pensar nuestro arte y la posibilidad que abre
en la construccion de nuestra identidad cultural. Lejos de una postura acritica que implica la
reproduccion de los modelos hegemonicos, creo que asistimos a un arte que delinea una
mirada singular y unica desde su propia situacionalidad.

Ademas intuyo que el enfoque puede resultar interesante en el debate artistico y
cientifico contemporaneo ante tantos intentos de reduccién de la musica a ser un manso
"objeto de estudio" en disciplinas vinculadas al aprendizaje, la psicologia, la
neurolingiiistica, la medicina, y tantas otras que pretenden en algunos casos un
apropiamiento de la misma para una adecuacion con sus postulados tedricos. En muchos
casos el precio que se paga es alto, la sistematica pérdida de la dimension estética. Por
ultimo me gustaria que si llegara a formular la cuestion con la validez requerida, ésta pueda
traducirse en una mirada enriquecedora para mis practicas daulicas, tanto en la Universidad
como las Escuelas de arte y Conservatorios'’ donde me desempefio profesionalmente.

' Esta tematica surgié como inquietud a raiz de las llamadas clases de intervencion, ideadas por el profesor
Gerardo Guzman, consiste en clases que implican tematicas por fuera de la curricula ordinaria y que buscan
problematizar cuestiones de la actualidad en materia estética. Estas clases se vienen dictando en diversas
instituciones educativas habiendo comenzado en el afio 2005 en la Escuela de Arte de Berisso. Berisso. Pcia.
de Buenos Aires.

16 Adorno, T.W.; Dialéctica negativa. Obra completa. Tomo 6. Ed. Akal. Madrid. 2005.

'7 Vale la pena mencionar que en la ultima modificacion de los planes de estudio de las carreras de los
conservatorios y las escuelas de arte dependientes de la Direccion general de Educacion de la provincia de



Prefacio

No podria decir con precision cuando surgieron lo temas que abordo en esta tesis. Quiza
diversas experiencias, sentires y saberes con los que me encontré a lo largo de estos tltimos
afnos han delineado un conjunto de inquietudes alrededor de la musica y el lugar donde

V1Vimos.

Encontrar en lugares como Berisso o La Boca, en la zona cercana a la ribera las casas de
chapa pintadas de diferentes colores aun me resulta algo singular. Estas casas construidas
por los inmigrantes en la primera mitad del siglo XX con los materiales que traian los
barcos para tener peso y volver con la carne exportada a Europa eran luego pintadas con los
colores que sobraban de los que se usaban en los barcos. Estas practicas han gestado cierta
marca a nuestra cultura. En numerosas ocasiones aquello que llega de Europa a estas costas
se deforma, se altera, cambia -en suma- pareciera negarse y abordar desde este lado del
mundo los contornos de algo nuevo, distinto. Una negacion del origen pero que como
sostiene Rodolfo Kusch'® no es una negacion de cierre sino de apertura, hace posible lo
nuevo, lo propio. Quiz4 un comienzo mitico de lo que se inaugura desde este lugar, donde
se resignifica una herencia recibida, tomada o impuesta y que aqui va a alterarse para
siempre. Como vemos en el origen del bandoneon, surgido en Alemania en el siglo XIX
como un organo portatil para hacer musica religiosa y que en nuestras costas, traido por
algiin marinero europeo, lo adoptd el tango como su marca distintiva. Convirtiéndose de
religioso a secular, de ser un instrumento procesional pasé a ser el acompafiante de los

cantores en los prostibulos de los arrabales de Buenos Aires.

Y es que en nuestro continente pareciera que hay algo de devorar y profanar lo que
llega, subvertirle su sentido, mezclarlo alterandolo... por eso no hay pureza en América,
hay sincretismo, mixtura o como escribiera Oswald de Andrade en su célebre manifiesto

antropofagico “La poesia existe en los hechos. Las casuchas de azafran y ocre en los verdes

Buenos Aires se ha incluido la asignatura Historia de la musica argentina y latinoamericana, saldando una
antigua deuda y reconociendo el valor y especificidad de las producciones musicales del cono sur.
'8 Kusch, Rodolfo: La negacion en el pensamiento popular. Ed. Cimarron. Buenos Aires. 1975.



de la Favela, bajo el azul cabralino, son hechos estéticos. El carnaval de Rio es el
acontecimiento religioso de la raza. Pau-Brasil. Wagner naufraga ante las escuelas de
samba de Botafogo. Barbaro y nuestro. La rica formacioén étnica. Riqueza vegetal. El
mineral. La cocina. El vatapa. El oro y la danza.”"” Semejante mescolanza, a lo que
debiéramos afiadir también el hedor, como dijo Rodolfo Kusch, puesto que todo lo que
describe de Andrade ademas hiede, en esa mezcla de colores, sabores, en una infinita gama
de intensidades y estratos, en suma: el arte sudamericano es el arte de los palimpsestos.
Rescrituras y estratificaciones que configuran una realidad siempre multiple. A la vez este
hedor de América, es a la vez la cifra de nuestra mixtura, de lo originario y arcaico que se
nos muestra como aquello que nos interroga y la vez nos conduce a la dimension del estar
siendo, la experiencia del vivir en América. Multiples registros y estratos que se ponen de
manifiesto en las diversas mixturas posibles, de lo originario con lo europeo y lo africano,
lo que estaba en este lugar con aquellos que llegaron en los barcos con un universo
simbolico diferente y que trajo consigo la marca de su religion y la razén, pero también el

desarraigo y la distancia.

Este lugar incierto, lejano, donde se tiene una perspectiva borrosa frente a las grandes
tradiciones heredadas, genera los objetos culturales mas disimiles... y tantas veces
irreverentes “los mecanismos de falsificacion, la tentacion del robo, la traduccion como

720 gefiala

plagio, la mezcla, la combinacién de registros, el entrevero de filiaciones...
Ricardo Piglia en su lectura de la tradicion Argentina. Como si la ausencia de una tradicion
legitimara un acercamiento omnivoro frente a todas las tradiciones que se encuentran
disponibles, la negacién de esos origenes, la pérdida de su aura singular pareciera
mezclarse aqui -en una geografia desmesurada y distante- en nuevos objetos estéticos que

llevan silenciosamente la marca de una patria perdida en la tension con este nuevo paisaje.

Frente a los mitos que constituyeron nuestra cultura americana, nos encontramos tantas
veces entre la fascinacion y el espanto, entre el imperativo del discurso unico y hegemonico

y la diversidad proliferante...la geografia, el lugar, el paisaje, la gente... entre lo arcaico y

¥ De Andrade, Oswald: Escritos antropofigos. Ed. Corregidor. Buenos Aires. 2008.
20 Piglia, Ricardo: Critica y ficcion. Ed Anagrama. Buenos Aires. 2006.
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lo moderno o lo barbaro y lo civilizado entre otros tantos binomios posibles. Desde el
blanco y el buen salvaje o el llegado con el orden y la primacia del discurso y los rostros sin
nombre que recorren la pampa. Como nos muestra Angel Della Valle en “La vuelta del
malon”, en esa famosa escena romantica de un indio con una cautiva siendo parte del
malon que vuelve luego de haber asaltado un poblado fronterizo. Alli, con los trofeos, la
cruz y el incensario como boleadora... en una imagen de una fuerza expresiva
conmovedora y aterradora, profanadora y vital, amorosa y violenta. A sus espaldas
imaginamos el poblado cristiano y occidental devastado; hacia adelante el desierto de la
pampa, lo incognoscible, la lejania profunda. Pero es sugestiva la relacion de esta imagen
con otra y que nos remite a la vez a otra escena y que es su dolorosa respuesta. Julio
Argentino Roca en la campana del desierto con su estado mayor pasando revista a sus
soldados en el cuadro de Juan M. Blanes®' “La conquista del desierto” donde creo hay una
lectura posible en términos de velocidad: hay una diferencia de tempi manifiesta entre
ambas imagenes, entre el paso lento y seguro de la civilizacion fundando y ganando terreno
al desierto, y que se opone dramaticamente a la irracionalidad, a la fuerza, y la velocidad
descabellada del malén. Ambas tienen como testigo mudo a esa llanura silenciosa, ese
suelo extensivo e inusualmente plano de la pampa que bajo la caballeria de Roca es un

verde prado, mientras que bajo el malén se funde en una mezcla de charcos, tierra y barro.

La experiencia de vivir en nuestro continente americano, con su historia vivida, sus
contradicciones y conflictos, sus deseos y esperanzas nos llama a pensarlo y reflexionar
sobre el arte como horizonte posible de sentido. Nos permite habitar el mundo y hacerlo

nuestro lugar. Frente a la naturaleza, frente a la Historia, frente a nosotros mismos.

Este trabajo busca analizar algunas de estas experiencias y que vemos plasmadas en
obras musicales de compositores sudamericanos contemporaneos. El recorrido por sus
producciones intentard indagar la configuracion de conceptos emergentes de las propias
obras en relacion a su propia situacionalidad y condiciones de emergencia. Los diversos
capitulos que componen este trabajo se remiten al analisis de uno o varios compositores, y

toman como punto de partida estos elementos materiales; pero su enfoque busca ademas

! Juan M. Blanes; (1830-1901) pintor de origen uruguayo, su cuadro “La conquista del desierto” es la
estampa del reverso del billete de mayor denominacion en la Argentina, atin en circulacion.
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cristalizar un grupo de problemas aunque sin la intencion de llegar a una sintesis totalizante
que reduzca todo a un unico principio. Al contrario, la idea de desplegar problemas y
puntos de reflexion que suscitan las obras y que nos lleven hacia un reconocimiento de la
diversidad, lo multiple y plural es lo més cercano a nuestros deseos. Dirigir la mirada hacia
un [ugar antes que prescribir una coleccion de indicaciones. Bajo la conviccion de que toda
obra de arte siempre es algo mas que suma de sus momentos técnicos, no sélo es un faro en
nuestra perspectiva, sino que podemos extenderlo hacia el lugar en donde la técnica,
encontrando su limite, inaugura ese espacio en donde el arte nos convoca, diagnostica un

estado del vivir y el habitar, intentando reaprender el encanto ante el mundo.

Los diferentes capitulos intentaran indagar la obra de Coriin Aharonidn y su relacion
critica con elementos provenientes de las musicas populares urbanas y la composicion de
musica electronica. La lectura del museo sonoro imaginario y la estética de los objetos
encontrados en Gerardo Gandini. La relacion entre musica y politica a partir de la estética
de Arnold Schonberg y Luigi Nono como respuesta a la Shod y que luego en plena
dictadura militar argentina articuld uno de los mas significativos interrogantes hacia la junta
militar con la obra de Nono ;Donde estas hermano? La reflexion alrededor de la poesia
sonora y uno de los conceptos mas novedosos en las artes escénicas en nuestro tiempo en la
figura del performer. Sobre la obra de Cecilia Villanueva nos acercaremos a revisar la vieja
y tantas veces cuestionada dialéctica que en la musica tiene tantas aplicaciones sustantivas
pero al mismo tiempo muchas veces se ve reducida a un puiado de ingredientes arbitrarios
de una receta pasada de moda. Desarrollaremos una mirada sobre uno de nuestros tltimos
mitos cristalizados en la figura de Mauricio Kagel y por ultimo, en Paisaje y duracion la
relacion entre un pensar americano, con sus practicas y conceptos nativos en un intento de

articular las ideas de geografia y tiempo en una estética sudamericana singular.

Las cuestiones que abordaremos, si bien por cuestiones metodologicas se circunscriben
al ambito de la musica de tradicidon escrita, no obstante creemos que tocan y que pueden
impactar en la reflexién acerca de otros objetos estéticos, como las llamadas musicas
populares y urbanas. El encuentro de mayores semejanzas que diferencias quizéa sea el

aliento de un nuevo espiritu de época, mas diverso y plural.
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Nota aclaratoria:

e El trabajo adopta un estilo ensayistico en adecuacion al objeto de estudio y al
enfoque interpretativo sobre las producciones musicales. En la mayoria de los casos
he abordado la interpretacion de las musicas estudiadas tanto solo como también

con mi agrupacion klang ensamble.

e Debido a que el trabajo contiene numerosos ejemplos musicales he modificado

ligeramente el disefio de pagina para facilitar la lectura.
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Capitulo I -Bajo ese azul dilatado. Materiales y procedimientos
en la musica de Coriun Aharonian.

“Soy la sombra de mi mismo, en busca de aquello de que es sombra™
2
Fernando Pessoa

“En cuanto todo estuvo listo y yo pluma en ristre, el buen serior inicio su discurso de la
siguiente manera: *‘;Como podéis ver honorables y dignisimos serniores, lo que yo
propiamente queria decirles es que...!”. Cuando el orador hubo terminado su largo
discurso, se lo volvi a leer con una voz y un énfasis no muy distintos..., y desde aquel
entonces no ha vuelto nunca mas a rogarme que fuera su secretario.”

Constantino Constantius.*

Jy ahora?

Comenzaremos nuestro recorrido por cuatro obras del compositor uruguayo Coriun
Aharonian®* (Montevideo 1940 - ) y que escribiera para tres medios sonoros muy
diferenciados a saber:

1- ;Y ahora? para piano solista escrita en el afio 1984.

2- Gente. Escrita para el ensamble Aventure en el afio 1990.

3- Gran tiempo. Obra electroactstica compuesta en el afio 1974.

4- Homenaje a la flecha clavada en el pecho de Don Juan Diaz de Solis. Obra
electroacustica compuesta en el afio 1974.

Veamos la pieza ;/y ahora? para piano solo. Se encuentra compuesta a partir de cuatro
gestos muy diferentes entre si, definidos cada uno por un caracter:

2 pessoa, Fernando; Estudios autobiogrdficos, automadticos y de reflexion personal. 1ra. ed. Emecé. Buenos
Aires. 2005.

» Kierkegaard, Soren; La repeticién. 1ra. JCE ediciones. Buenos Aires. 2004.

** Coritin Aharonian nacié en 1940 en Montevideo, Uruguay. Estudié composicion con, entre otros, Héctor
Tosar y Luigi Nono, y musicologia con Lauro Ayestaran. Sus composiciones han sido ejecutadas en mas de
30 paises. Fuera de su actividad creativa, Aharonian se ha desempefiado en el terreno de lo ensayistico y de la
investigacion. Ha sido docente y director coral. Ha ensefiado composicion y materias musicologicas, habiendo
sido jefe de catedra en la Universidad nacional del Uruguay. Entre sus alumnos se encuentran a musicos como
Leo Masliah, Jorge Drexler, Fernando Cabrera entre otros. Ha sido ademas profesor invitado en institutos
universitarios de distintos paises, y conferencista invitado en varios congresos y coloquios internacionales. Es
autor de libros, ensayos y articulos sobre musica y sobre cultura. Ha participado activamente en la resistencia
cultural contra la dictadura fascista de su pais. Ha sido organizador de actividades culturales y
especificamente musicales, y cofundador de varias instituciones, tales como los Cursos Latinoamericanos de
Muisica Contemporanea. Ha sido también miembro del consejo presidencial de la SIMC y del comité
ejecutivo de la IASPM. Vive en Montevideo. Fuente: http://www.latinoamerica-musica.net
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a- Un acorde compuesto por dos novenas en posicion abierta fortisimo a la manera de
un comienzo de frase de un tango en una textura que emula el futti de una orquesta
tipica.

b- Quiza el elemento mas abstracto, la repeticion de la nota sol en el valor de la
pulsacion tocado siempre lo més piano e igual posible.

Abharonian, Coriun; Jy ahora? compases 1-11. Elementos A y B.

c- Un intervalo de sexta menor que se repite entre las notas re y sib en semicorcheas
desplazandose del valor del pulso.

Aharonian, Coriun; /y ahora? compases 29-30. Elemento C
d- Un glissando cromético ascendente que recorre un intervalo de cuarta justa en el
extremo grave del piano, también conocido en la jerga tanguera como el “toque

canyengue”, tal gesto es propio de los comienzos y los finales de los tangos
tradicionales.

Aharonian, Coriun; /y ahora? compases 44-45. Elemento D

15



El propio compositor describe estos elementos en la separata de la partitura de la
siguiente manera:

E- (Como con bronca/non legato®) debe ser tocado con fuerza y decision, la primera
vez y en cada reaparicion.

F- (Calladito/non legato) es en la punta de los dedos en el limite de la posibilidad de
que la nota pueda realmente no sonar.

G- (Puntiagudo/articolato) no puede sonar nunca a Chopin o a Debussy. Si es
imprescindible la referencia a un modelo pianistico europeo, un toque a la Bartok
estara mas proximo al espiritu de este elemento.

H- (Gran final, pero/articolato) debe ser “deciso”. Es forte con dos sforzatos en los

puntos sefialados.

La composicion se desenvuelve en la irrupcion de cada elemento de manera sucesiva,
simultdnea y generalmente stbita, a veces encontramos superposiciones —entre los
elementos B y C- para una forma global donde no existe ninguna direccionalidad aparente
mas alld de los rasgos constitutivos de cada material. Ademas el silencio podria
configurarse como un quinto material estructurante de la obra ya que al interrumpir la
continuidad de los elementos o anteceder la aparicion de alguno de ellos, configura un
marco de expectativa para el oyente y materializan el instante’®. En ;y ahora? a cada
momento pareciera que cualquier elemento puede ocurrir.

Aharonian, Coriun; /y ahora? compases 16-20. Superposicion del elemento C sobre el elemento B

Este esbozo de analisis pretende deslindar en la construccion musical de ;y ahora? la
preminencia de procedimientos compositivos como la discontinuidad, el uso del silencio, la

%% Cada carécter escrito en la partitura aparece entre paréntesis.

% A partir de la irrupcion de cada elemento como acontecimiento sonoro cobra realidad el instante. Como
sostiene Bachelard solo a través de €l la memoria nos revela el devenir del tiempo. Bachelard, Gaston; La
intuicion del instante. Siglo veinte Ed. Buenos Aires. 1980.
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interrupcion, la repeticion y la yuxtaposicion. Los fragmentos provenientes de musicas
conocidas -tales como el tango en este caso- se encuentran desprovistos de su marco
referencial de origen y actiian como una reminiscencia al género a lo largo de la obra. Es
por esto que de manera casi comica Aharonidn -ante todo- recomienda al intérprete en la
pagina de indicaciones lo siguiente

“Para la ejecucion de ;y ahora? es conveniente haber tenido una escucha previa de
tangos y/o milongas verdaderos. Como suele suceder en musica, esto permitird comprender
muchas de las cosas pequefias. Nada es mas util para la comprension de como es un vals
vienés que la escucha de algunos valses vieneses verdaderos...”?’

Naturalmente, estas palabras resultan curiosas como indicaciones de ejecucion de una
partitura y nos traen al recuerdo las indicaciones que solia escribir Erik Satie en muchas de
las piezas pianisticas de su periodo humoristico. Quiza la diferencia con el compositor
francés estribe en el hecho de que la sutil ironia que esboza Aharonién representa todo un
programa estético. Afirmaciones tales como “nunca puede sonar a Chopin o a Debussy”
ponen en primer plano la diferencia entre concepciones del sonido pianistico europeo y la
busqueda de un rasgo diferenciador en las estéticas rioplatenses®*. Ahora bien, ;cual es esa
sonoridad pianistica? Aharonian en primer término lo define por la negacion, nos dice
como no debe sonar; quiza seria posible un sonido cercano a Bartok, pero muy lejos del
romanticismo chopiniano o la delicadeza debussiana. En segundo lugar nos sugiere un
conjunto de estrategias de ejecucion a tener en cuenta y que refieren a las diversas
dimensiones del sonido. En sintesis, estas prerrogativas pueden enumerarse y describirse
como sigue:

1- Pulso, metro y subdivision exacta, estricta, “de una regularidad implacable”.

2- La dualidad métrica 4/4 2/2 (negra: 106; blanca: 53) se alterna de acuerdo a la
praxis interpretativa en cada elemento con una equivalencia garantizada por la
preminencia exacta de la pulsacion.

3- Las indicaciones de caracter y de ejecucion de la partitura -tanto las escritas en
italiano como las escritas en castellano- deben respetarse; resulta interesante la
aclaracion “no se trata de especulaciones poéticas” sino que son indicaciones y
como tales, precisas®.

27 Aharonian, Coritn; Jy ahora? 1984. Partitura manuscrita del compositor.

* Resulta singular la anécdota ocurrida cuando Gerardo Gandini ingresé como pianista al quinteto de Astor
Piazzolla. Cuando el bandoneonista lo escuch6 tocar el piano le hizo la observacion “vos Gandini tocas el
piano como un italiano, aca en el tango tiene que haber mugre”. Mas alla de que Gandini tuvo una formacion
europea el comentario de Piazzolla hacia referencia a la busqueda de cierta desprolijidad en el sonido del
piano del Tango, alejada del ideal preciosista de Europa —el mitico toque perlado es uno de sus ejemplos mas
destacados-

¥ Las célebres indicaciones de caracter de las piezas que Erik Satie escribia en las partituras -con la expresa
indicacién de que no debian leerse en voz alta sino que era indicaciones para el intérprete- configuran uno de
los diversos rasgos de su critica al romanticismo y al abuso que hicieran muchos compositores durante el siglo
XIX en la irrupcion de la palabra en la musica. En su pieza D’ Holothurie perteneciente al ciclo Embriones
disecados (1913) el pianista debe “pensar” en “el sol detrds las nubes” o “como un ruisefior con dolor de
muelas” e imprimir ese caracter al pasaje escrito.
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Esto nos coloca ante un conjunto de prescripciones que configuran un modo de
interpretar que pareceria contradecir el caracter rubato espressivo tan propio del cantabile
del tango. La insistencia en la peticion de exactitud del fempi conspira con uno de los
rasgos caracteristicos del género a saber, la fluctuacion de la pulsacién como consecuencia
de la constitucion del material —en general lineal- del tango; los elementos armoénicos y
contrapuntisticos que a su vez aglutinan y enriquecen la configuracion de un gesto
fuertemente direccional®®. La pieza Jy ahora? posee al menos dos materiales de fuerte
reminiscencia (A y D) al género como un comienzo y un final estereotipados a muchos
tangos, tan abstracto como al mismo tiempo vacio en cuanto a que podrian estar en
cualquier tango. Fuertemente direccionales pero que aparecen en una pieza sin ninguna
teleologia, imprevista, fragmentada, interrumpida y lo mas importante, no configura ningin
tipo de textura a la que nos tiene acostumbrado el tango, ni contrapunto, ni melodia con
acompafiamiento, tan solo fragmentos de /o que quedo, lo cual Aharonian propone como
escritura en respuesta a la pregunta del titulo.

En lugar de melodia y armonia Aharonian construye objetos sonoros que ocurren en un
espacio sonoro lineal y lo mas exacto posible. La razén por la cual el compositor insiste en
la exactitud de los tempi se debe a que establece una mensuracion objetiva, casi
cronométrica, como una -linea de tiempo” - sobre la cual ocurren los cuatro materiales - y
solo ellos- en superposicion, interrupcion y conexion. En rigor podriamos decir que no hay
elaboracion ni desarrollo en el sentido europeo, tal y como la composicion tomd como
paradigma desde la tradicion centroeuropea y que centra en Beethoven a uno de sus
maximos adalides, la pieza por el contrario pone énfasis en procedimientos compositivos
mas cercanos al corte y el montaje de fragmentos, que aparecen y se repiten de manera casi
siempre idéntica, minimamente variados. Esta minima variacidon aqui, no es producto de
una elaboracion contrapuntistica (pongamos por caso la disminucion como podria pensarse
en Schonberg y en las vanguardias que de ¢l se derivaron) sino que por el contrario se
definen por el corte y la elision.

“La macroestructura, en general, ha dejado de ser discursiva. El concepto “tradicional”
europeo burgués del discurso musical (cuya crisis, en todo caso, comenzd en la propia
Europa antes de finalizar el siglo XIX) es sustituido por una sucesion de bloques texturales
y expresivos. La microestructura tiende a basarse en una elaboracion de células reiterativas
no mecanicas. Ya sea el concepto macroestructural ya el microestructural parecen ser
consecuencia de la gravitacion de las tradiciones no europeas que rodean al compositor.”*

Todos estos fragmentos construyen planos sonoros que discurren y configuran una
temporalidad global incierta, siempre sorprendente. Ateleologica y no finalista, puesto que

30 Esta idea y por tanto bastante abstracta de los rasgos del material sonoro del tango solo estan descriptos a
los fines de compararlos con la pieza de Aharonidn, la existencia o no de un texto se inscribe sobre estos
rasgos.

3! Esta linea de tiempo, definida a partir de la busqueda de una pulsacion de una exactitud implacable
pareciera emular el devenir temporal de la cinta y su mensuracién cronométrica, para la composicion
electronica

32 Aharonian, Coriun; Identidad, colonia y vanguardia en la creacion musical latinoamericana. 1974-1984
En Hacer musica en América latina. Ed. Tacuabé. Montevideo. 2012. Palabras de Aharonian a propdsito de
los lineamientos generales de la composicion contemporanea latinoamericana.
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el fragmento (D) que podria ser un final se encuentra desprovisto de un discurso que lo
conecte de una manera necesaria y le permita adquirir un sentido de conclusién pleno.

;Y ahora? pareciera antes bien una musica electronica escrita para un instrumento
acustico, vale decir nada tiene de electronica en cuanto a la génesis del material, pero si
muchas perspectivas acerca de lo que implica su concepcion y sus procedimientos
compositivos. Especialmente lo que ocurre con el tiempo musical. Una pulsacion exacta
como un tiempo lo mas homogéneo posible — casi cronométrico- y materiales que se
inscriben a cada instante en la superficie de ese ictus, casi sin variarse, tan solo ocurriendo
cortados y pegados, superpuestos y discontinuados, yuxtapuestos, extendidos, ademas del
uso dgl silencio. Un tiempo lineal casi estdtico donde los materiales, casi invariables,
estan™.

“Hay también particularidades referentes a la percepcion temporal. Parecen darse tanto
en la organizacion del sonido en el espacio temporal como en el del concepto de
duracion...” **

Abharonian, Coriun; Jy ahora? compases 33-38. Constitucion de los diversos planos sonoros en una trama a
partir de los elementos A, B y C. La discontinuidad producida por el silencio al comienzo del elemento A lo
sigue la superposicion de B y C y la yuxtaposicion al elemento A que retorna subito y completo.

Como vemos, ni composicion a la manera beethoveniana ni pianismo a la Chopin, en su
lugar corte y montaje sobre una linea de tiempo. Materiales abstractos como la audibilidad

3 Es posible que sea ésta una de las razones por las cuales muchas obras de compositores americanos frente
las de sus pares europeos parecieran apenas compuestas. La simpleza en la escritura que se muestra en obras
como /y ahora?, si las comparamos con la escritura de obras de vanguardias europeas—especialmente las
derivadas de las vanguardias de la posguerra como el serialismo o la alta complejidad, nos aparecen carentes
de los consagrados procedimientos de la elaboracion motivica y de las complejas estrategias del desarrollo.
En muchas obras de compositores americanos observamos un tiempo musical casi estatico en relaciéon con un
espacio sonoro de materiales en tension con la idea de desarrollo, teleologia y direccionalidad. Quizé aqui se
esconda una sospecha en la idea de progreso.

3* Aharonian, Coritn; Op. cit.
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de la pulsacion en B o la reminiscencia del gesto del tango en A y D. Resulta interesante
detenernos en algunos rasgos de estos materiales ya que el elemento B caracterizado por la
repeticion de la nota sol en la tesitura media del piano, hace patente la pulsacion exacta y en
una dindmica ppppp, requerimientos para una repeticion que a todas luces resulta
imposible. Como el propio compositor indica en la partitura (fig.1)

“...pianisimo posible de acuerdo con la mecanica del piano, siempre ‘“‘igual”,
escuchando las variaciones timbricas inevitables del ‘“‘igual” mano izquierda luego
derecha”

Tocar esa nota repetida es a la vez constatar la dificultad del repetirla igual cada vez “las
variaciones timbricas inevitables de lo igual”, se descubre asi en la ejecucion la repeticion
como imposibilidad. Esa nota coincidente con la pulsacion, necesariamente sufre
microvariaciones en cada irrupcion —en el intento infructuoso por tocarla lo mas igual
posible- ocurren microdiferencias dindmicas, de ataque, de duracion, de timbre... Ademas,
como si fuera poco debemos cambiar de mano para prepararnos al siguiente material... La
paulatina diferencia que se despliega producto de las microvariaciones en el intento por
mantener la identidad nos descubre la repeticion y su verdad mas intima, su
heterogeneidad, su azar, su cambio en su devenir™.

Vemos es esta obra, una idea de dificultad técnica muy diferente a la idea europea,
tradicionalmente concebida como el emergente de la complejidad de procedimientos
compositivos puestos en relacion con una ejecucion en muchos casos gimnastica y
virtuosistica. Una acumulacion de eventos en la técnica instrumental cuya cumbre fue el
estudio instrumental romantico. La pieza ;/y ahora? Podria ser pensada como un estudio
instrumental de la mecanica del piano también, aunque de una radical desnudez.

Por otro lado los materiales provenientes del tango (A y D) como dijimos no son objeto
de variacion sino que aparecen apenas cortados como el caso de A, repetidos como D o
extendidos como B o C. Lo sugestivo es que si bien son elementos que remiten a un género
prexistente no son citas propiamente dichas. Son materiales abstractos ya que no pertenecen
a ningun tango en particular y a la vez al ser despojados de la posibilidad de un desarrollo
posterior y colocados en este tempo exacto, se asemejan mas a un material “congelado”
como extraido de una grabacion de viejos tangos. Si bien son ejecutados como un material
“en vivo” por el intérprete, se le demanda a éste el mayor distanciamiento de que
disponga’®.

33 No hay sintesis ni instancia superior, hay diferencia por doquier, imprevisto posible a cada instante, por eso
como Kierkegaard sostiene la repeticion no se aviene con la dialéctica hegeliana ya que ella se contenta al
“...haberse quedado con el movimiento falso, el movimiento logico abstracto, es decir: en la mediacion” lo
diverso se sustrae a un concepto Unico, superador. Mientras que la repeticion es una “...diferencia sin
concepto, que se sustrae a la diferencia conceptual indefinidamente continuada”. Deleuze, Gilles; Diferencia y
repeticion. Ed Amorrortu. Buenos Aires 2006. Nietszche también formula su critica al idealismo con el mito
del Eterno retorno, donde la repeticion pone en juego al olvido y al azar e implica el retorno siempre
diferente de todas las cosas, para luego olvidar y recomenzar el ciclo. Una afirmacién de la repeticion que
para Nietszche se asienta en un querer “cualquier cosa que quieras, quiérela de tal manera que quieras su
eterno retorno” Deleuze, Op cit.

3% Esta una importante diferencia en el uso de materiales provenientes de otras musicas que realizan otros
compositores como Gerardo Gandini frente a Coritin Aharonian. La cita en Gandini siempre trae consigo su
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En este punto resulta significativo observar ;por qué escuchar tangos prexistentes si hay
tan poco margen de intervencion del intérprete para con los fragmentos? Esto apunta
justamente a establecer la relacion posible entre la praxis compositiva que pone en juego
Aharonian con la historia del género. En alguna medida ;y ahora? Pone de manifiesto una
situaciéon mas alld de la historia, establece desde los retazos de gestos tanguisticos una
musica que se inscribe por fuera de su historia como género al cual refiere como alegoria.
Es por eso que la invitacion a la escucha que propone no necesariamente incita a descubrir
alguna clave secreta para la interpretacion de la obra, sino mas bien propone una invitacion
a la experiencia de lo que fue; es decir, una mirada retrospectiva a un universo sonoro en
ruinas.

Desde esta optica podemos compararlo como otro compositor que ha trabajado sobre la
idea del tango -Gerardo Gandini- con sus célebres Postangos y que tocara en el piano y
grabara en vivo en varias oportunidades. Los Postangos son improvisaciones libres sobre
tangos del repertorio cldsico del género y que Gandini abordd luego de formar parte del
quinteto de Astor Piazzolla. Estas piezas, tal y como su titulo lo indican, Gandini las
propone como piezas post, es decir como una suerte de obras que remiten a la historia del
género de manera implicita puesto que Gandini toma el tango original como marco de
referencia para la improvisacion. Si bien los procedimientos compositivos que aplica en
muchos casos exceden los utilizados por los compositores del género, siempre podemos
escuchar que suena con mayor o menor familiaridad el tango original. A la manera de la
improvisacion en el jazz, la partitura original es sélo el punto de partida para la recreacion
por parte del intérprete, que actualiza una version propia en cada performance. No obstante
y como ocurre en algunas de sus versiones pongamos por caso -La cumparsita®’ Gandini
transita ciertos procedimientos de disminucion, clusters y ornamentacion en el extremo
agudo y sobreagudo del piano caracteristicos de su ejecucion instrumental que ademas
encontramos en muchas de sus obras escritas. En los Postangos encontramos un uso del
material musical historico del tango que guarda y remite a sus condiciones de produccion,
se inserta en una historicidad que si bien se enarbola como posterior al mismo tiempo se
preocupa por conservar el aura en el sentido benjaminiano, sus improvisaciones sobre
tangos dialogan tanto en el interior de la tradicion del género como asimismo en el museo
sonoro imaginario macedoniano donde se despliegan como alegoria de lo tardio. La
sintesis de una praxis histéricamente determinada capaz de mezclarse con gesticas ajenas.
Asi aparecen en los Postangos clusters, texturas puntillistas, melodias oblicuas atonales,
acordes coloristicos... asentadas en una mano habilis, tal y como ha sido Gandini: un
frecuente intérprete de esos variados repertorios.

Por el contario en /Y ahora? La abstraccion del material del tango, la cita abstracta -
como una formula- se nos presentan como objetos por fuera de la historia, es decir

historicidad y su potencial de elaboracion y didlogo con otras musicas en el célebre “museo sonoro
imaginario” macedoniano. Siempre pareciera cuidar el aura del material; en esta obra de Aharonian, al
contrario, el material parece deshistorizado, presentado como un objeto encontrado pero al que le sustrajeron
la historia de su praxis, la invitacién a escuchar tangos justamente aporta un elemento de tension entre esta
praxis y la que la obra misma propone.

37 Version grabada en vivo el 8 de Noviembre de 2002 en el Centro cultural Parque Espafia, Rosario. Blue Art
Records Argentina y EPSA music S.A. 2003.
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deshistorizados y colocados en la composicion de ese tiempo objetivo™®. Es por esta razon
que la invitacidn a escuchar tangos, toma a la historia como un bloque, ajena y por fuera de
la obra, no como condicidon para una buena ejecucion sino antes bien para establecer una
relacion de tension entre /y ahora? y la historia del tango. La instauracion de este tiempo
lineal, de una “exactitud implacable” y cercano a un crondmetro, es el gran hallazgo de esta
pieza en tanto se opone radicalmente a todo rubato y toque espressivo. Esta contradiccion
es la que sustenta la dialéctica entre praxis e historia. Aqui, la historia deviene alegoria.

Gente

La segunda de obras, Gente fue escrita en 1990 por encargo del ensamble Aventure, un
grupo fundado en la ciudad alemana de Friburgo y que grabd la obra en un programa
conformado por diversos compositores europeos y latinoamericanos>’.

La obra esta escrita para flauta, clarinete en la, oboe, fagot, corno, trompeta, trombon,
contrabajo, marimbula y tambor de steelband. Volvemos a encontrarnos en la partitura
algunos de los rasgos que vimos en /;y ahora? Tales como la utilizacion de pocos
materiales, una suerte de minimismo®® la economia de elementos que es tipica de muchas
musicas de Aharonian, comenzando un motivo de terceras ascendente y descendente que
culmina en un bicordio de novena menor a distancia de novena mayor de las terceras
oscilantes (A). A propdsito de esta economia de materiales el compositor nos dice:

“Existe en general una necesidad de austeridad o de despojamiento: en lenguaje, en
recursos expresivos, en medios técnicos. Hay una carga latente de violencia, no
necesariamente comunicada por medio de hechos sonoros violentos sino en general, a
través del ahogo, del grito reprimido. Lo grandilocuente queda fuera de lugar, y se prefieren
las “pequefias cosas”, sin subrayados. El humor chiquito, la ironia, aparecen por doquier:
una sonrisa dolida es méas dramética que un llanto declamado” 4

Resulta interesante observar como Aharonian instrumenta este material (A), puesto que
con excepcion del trombon todos los instrumentos participan en €l. En la partitura siguiente
podemos ver como el motivo de las terceras do mib lo realizan el fagot y el clarinete en la,

¥ Creemos que esta concepcidn de tiempo musical se deriva de la experiencia en la composicion de musica
electronica, donde la dimension temporal esta marcada por el tiempo cronométrico. Esto resulta significativo
como una experiencia con medios electronicos puede derivar en una nueva concepcion de musica
instrumental. Algo similar a lo que indagd Helmut Lachenmann en su musica concreta instrumental con
especial interés en lo atinente al timbre.

% El CD grabado por el ensamble Aventure se titula Octandre y ademas de la obra homénima de Edgar
Varése, contiene Gente de Coriun Aharonidn, Grave Bossa de Diego Luzuriaga, Monolith de Thomas
Bruttger, Abgesang mambo de Mariano Etkin y Sarca- il fiume Sarca de Rolf Riehm. Ars Musici. 2011.
http://www.ensemble-aventure.de

* “Este minimismo podriamos definirlo como la preferencia — y que ocurre en varios compositores
latinoamericanos- de utilizar pocos materiales para la composicion, un principio de economia pero que no
necesariamente apunta a la maxima consecucion de variedades como en la fuga o en la elaboracion motivico
tematica de herencia beethoveniana. Asimismo no debe confundirse con el minimalismo que, si bien comparte
con el primero una preferencia por lo pequefio, no se encauza en la constitucion de pattern para una variacion
gradual. Aharonian enfatiza que busca conformar células reiterativas -pero no mecanicas como en el
minimalismo- para una micropolifonia en una textura diversa.

4 Aharonian, Coriun; Op. Cit.
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con sus plicas enlazadas entre los pentagramas, y con refuerzos de la marimbula y el corno
(bouché y cuivré que le dan un pequefio acento y un cambio timbrico que enfatiza la
sonoridad de metal) y un pedal del contrabajo sobre la nota do, sforzato y mezzoforte y que
junto con el corno construyen otra velocidad en la irrupcion del intervalo de tercera, en
segundo término el bicordio de novena menor re-reb con flauta y oboe y con un refuerzo en
el ataque con la trompeta.

Coritin Aharonidn, Gente, comienzo compases 1-7, partitura autégrafa, instrumentacion del primer material
con la casi totalidad del ensamble.

Ademas si observamos entrelineas los ataques del contrabajo, marimbula, corno,
clarinete en la (Gltimo mib de su linea) y trompeta configuran la clave de candombe, piedra
angular de todo un conjunto de especies afroamericanas y aqui funcionando como un
soporte del gesto que enlaza las dos partes del objeto sonoro.

El criterio de instrumentacion con el ensamble que propone Aharonian para esta obra se

basa en la idea de un conjunto de Sikus, un grupo de instrumentos de la tradicion musical
del altiplano boliviano. Asimismo sugiere para la articulacion de las terceras un toque
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.. .y . 42 s :
legato similar a la concepcion del ira y el arca™, tipicos de esas formaciones
instrumentales andinas.

Resulta singular el hecho de que si observamos la partitura y escuchamos una version lo
que suena “pareciera” mas simple de lo que esta escrito, puesto que en todo este material lo
unico que tenemos es un objeto sonoro que se desenvuelve en el tiempo (las terceras
oscilantes y el bicordio) como una suerte de objeto monddico, carente de contrapunto en el
sentido tradicional de término. En su lugar la partitura nos revela toda una suerte de detalles
que se revelan hacia la interioridad de la construccion del objeto sonoro, los relevos, los
refuerzos y los cambios timbricos muestran otro tipo de polifonia, ya no desde la
concepcidn contrapuntistica que se define desde la interdependecia de las voces, si no mas
bien desde la construccion colectiva de un tnico objeto complejo donde cada voz aporta un
detalle de color, de matiz.

El tnico instrumento que no participa de este entramado sonoro es el trombon al cual
Aharonian le asigna un rol solista, en la presentacion de un nuevo material (B), como
podemos ver

Coriun Aharonian, Gente, compases 9-15. Entrada del segundo material con el trombon.

El segundo material (B) a cargo del trombdn conserva el gesto propio de la clave de
candombe pero ahora adquiere un caracter de “fanfarria” como solista de una linea
monodica. Solo interviene el steeldrum en el final de la melodia aportando una novedad en
el timbre. A diferencia del primer material aqui prevalece esta sonoridad de metal. La pieza
evoluciona en las sucesivas apariciones de estos dos materiales donde es importante sefialar
la importancia del silencio, tanto como elemento de separacidon e interrupcion, al tiempo

* Ira 'y Arca se corresponden con las dos filas de tubos que comprende la zampofia, estos tubos —seis en el ira
y siete en el arca- tocados de manera continua y alternada permiten realizar una escala.
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que elemento que genera expectativa, es decir como una metdfora que senala la tension de
la espera, la posibilidad de emergencia de algiin objeto en el devenir de la obra™.

Luego de un silencio aparece hacia el compas 71 un tercer elemento —como un coro-
determinado como una textura vertical mévil entre la tercera sol-si y el acorde mi fa# la do
e instrumentado con clarinete, fagot, corno y tromboén inaugura una nueva seccion.
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Coritin Aharonian, Gente, compases 71-91 tercer material, textura vertical movil.

Este gesto se repite 14 veces y genera un estatismo y una singular quietud puesto que
siempre aparece en una dindmica pianissimo, con sutiles diferencias en la duracion del
acorde, como hemos visto siempre en un tempo exacto. Aharonian pide ademéas que en lo
posible no haya cesura en la cada entrada lo cual se refuerza esta idea de un unico objeto
vertical de movilidad interna.

La interrupcion que genera el bicordio en el compas 163 corta la textura vertical y se
conduce hacia la expansion del material sol-si del comienzo de la textura vertical, ahora en
prologacion duracional y timbrica. Cada uno de los instrumentos involucrados en este

pasaje de la tercera implica diversos momentos de sonoridad timbrica en mezza di voce®*:

a- fagot, trombon, contrabajo
b- fagot, corno, trompeta (con sord. wa-wa), contrabajo
c- flauta, corno, trompeta con sord.straight, trombon y contrabajo

Estos momentos se conectan con el si tomado por el clarinete que describe un
movimiento diatonico descendente de 5ta justa llegando a una nota tenida (mi) en unisono

# Cabe sefialar que Aharonian pide un fempo giustissimo de negra=100. Esta busqueda de una medicion
exacta del tempi es una constante en su musica, los prolongados silencios, como asimismo las prolongadas
duraciones del sonido deben medirse con total exactitud.
44 . y, oy . . o g .

El mezza di voce es el fendmeno dindmico definido por con un ascenso y descenso de la dindmica sobre una
nota tenida.
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con el steeldrum. Finalmente se corta el pasaje con un glissandi al fortisimo de clarinete,
corno, trombon y contrabajo, la acentuacion del final en la flauta y el fagot que enmascara
la entrada y conecta con la nota si en el oboe en pianisimo (pppp) sempre.

Coritin Aharonian, Gente, compases 141-173 Textura de variantes timbricas del bicordio (sol si), descenso
diatonico del clarinete- steel drum y corte-enmascaramiento (sfff) y conexién con un nuevo elemento de
contraste: oboe en pianissimo.

Es necesario detenernos un momento en la entrada del oboe en el compas 162, en el si
grave y en la dindmica pppp que pide Aharonidn, a todas luces imposible. Si bien por el
efecto del sforzatisimo del final del glissando se enmascara el ataque, no obstante para un
oboe, realizar ese si en esa dinamica es extremandamente dificil. Una solucion que resulte
mas “instrumentalmente eficaz” hubiese sido cambiar el oboe por la flauta, que el oboe
haga el fa# acentuado y la flauta tome el si grave, con esto jtodos contentos! No obstante, y
lo que resulta llamativo es que Aharonian no solo evita una solucién tan “/égica” sino que
ademads escribe a propdsito de esa nota la sugestiva aclaracion “en lo posible sin respirar,
aunque el sonido (ojald) no se mantenga firme e inalterado”. Estas palabras indican una
cuestion muy clara respecto a lo que busca, vale decir un sonido continuo, pero ademas de
cierta rugosidad, variabilidad, inestabilidad, en resumidas cuentas cierta mugre, alejada del
ideal de una nota pura, como tal propia del oboe y capaz de dar una afinacion estable. Al
contrario pareciera que con esa nota buscara una suerte de contraafinacion, vale decir no es
una nota desafinada, sino que en el intento de no respirar buscara que ojald se modifique un
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poco. Si a esto le sumamos este “error”*’ tan explicito como es la dindmica imposible, el
instrumentista se encuentra en una particular tension entre lo escrito, lo técnicamente
posible y la poética resultante.

Coritin Aharonian, Gente, compases 218-229 variaciones motivicas y pattern en el fagot

Tal y como observabamos en /y ahora? El compositor privilegia el uso de pocos
materiales y a la vez pareciera evitar el desarrollo. Se establece una tension con una posible
direccionalidad y una teleologia, el silencio separa, conecta y a la vez dice algo. En lugar
del desarrollo apenas encontramos una minima variacion que ocurre en el devenir de los
materiales en el tiempo. Corte, ruptura, repeticion minimamente variada son los
procedimientos que se privilegian. Hacia el compés 218 encontramos la aumentacioén del
bicordio que —luego de repetirse- se conecta con una disminucion del intervalo de tercera
original, ahora solamente realizado por el fagot y que configura un novedoso pattern.
Como si el material original de contrajera a la minima dimensién monodica posible, esto es,
solo ejecutada por un unico instrumento. Cabe sefalar la indicacion de caracter quasi legato
inespresivo que anota el compositor.

* Un sugestivo error, como un mal écrit, algo mal escrito que justamente desde ese error intenta decir otra
cosa, sefialar en otra direccion. Esta idea de escribir algo mal tiene una larga tradicion en el arte y reconoce
prodigiosos antecedentes como por ejemplo el comienzo sobreagudo del fagot en La consagracion de la
Primavera de Stravinsky o las octavas paralelas de tantas obras de Debussy por nombrar algunos casos.
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Por ultimo nos encontramos con el finale y que consiste en el momento de la
superposicion de los materiales presentados: el grupo de las terceras con el bicordio (A)
junto al solo de trombdén (B), a la manera de una sintesis, pero que paradojalmente ha
evitado el desarrollo. Es decir, cuando escuchamos el futti, tenemos la impresion de que en
realidad no se ha llegado hasta alli producto de una transformacioén en el sentido del
desarrollo —como ocurre en la forma sonata por ejemplo; sino que por el contrario pareciera
como si en realidad siempre hubiesen sido los materiales asi; y el compositor nos presentd
al comienzo de la obra de manera fragmentaria lo que en realidad es una textura completa.

Coritin Aharonidn, Gente, compases 276-283 textura de tutti y fanfarria finale.

Esta fanfarria con la que culmina Gente pone en juego la superposicion de materiales,
sin embargo no deja de sonar fundamentalmente monddica, en la coexistencia de la melodia
del trombon y las terceras oscilantes con el bicordio. En este sentido, el finale no deja de
referir a los lineamientos en comun con muchas musicas de tradicion popular
sudamericana. Musicas de ejecucion colectiva pero que no implican la construccion de una
polifonia lineal o contrapuntistica. En su lugar encontramos una linealidad emergente
engrosada por microfenomenos concomitantes en los alrededores de esa monodia. Como
una linea borrosa. Esto es algo muy tipico de escuchar en las cuerdas de candombe, los
grupos de sikus, o de tarkas, o incluso los grupos de las llamadas escolas do samba. En
estos casos y mas alld de las evidentes diferencias estilisticas y las organizaciones
registrales distintas, comparten cierta idea de linealidad construida colectivamente, en
oposicion a una idea de polifonia lineal de alturas discretas de herencia europea. La

% Decimos musicas de tradicion popular en un sentido muy general y con el solo fin de diferenciarla de la
musica culta. En este sentido no establecemos diferencias entre etnomuisica, muasica en los mass media etc.
Como sostiene Fisherman, con mayor propiedad podria establecerse la diferencia entre musica de tradicion
escrita y ciertas musicas como las nombradas que, para poder ser registradas con precision, implican el
registro fonogréfico. Fisherman, Diego; Efecto Beethoven. Ed. Paidos. Buenos Aires 2005.
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aparente simpleza de una Unica dimension lineal monodica, esconde una micropolifonia
densa, inescribible de acuerdo al temperamento igual en incluso desde una ritmica exacta;
mas allé incluso ipso facto de las prerrogativas ordenadoras de una clave a priori.

“... la emision del sonido (de sikus, zampoiias o flautas de Pan) discrepaba -y discrepa- con
la europea, partiendo de un concepto que podriamos definir como de visceralidad, de
humanidad respirante. Esta emision, que podria ser calificada como de “impura” desde un
punto de vista europeo —el del canto gregoriano, el del madrigal italiano, el de la flauta
cortesana dulce o la travesera-, determinaba- y determina- que la suma de instrumentos
individuales no signifique la convergencia en una mejor afinacion de violines sino en una
“mancha” sonora més expresiva de cantos, gritos y respiraciones”

Demas cabe sefialar que en algunas de estas musicas populares hablamos de una musica
urbana, de origen religioso -en muchos casos de tipo procesional-. Gente pareciera poner en
juego cierto tipo de urbanidad, evocativa de un arte popular colectivo que se reconoce en
caracteres tal y como la fanfarria y la clave; pero que asimismo delinea el perfil en su
produccion de ciertos rasgos que comparte con otros compositores latinoamericanos. El
gusto por lo pequeno, la economia del material, el silencio, los bloques texturales
expresivos, las células reiterativas pero no mecanicas, el sonido impuro, la adiscursividad,
la duracién sin finalismo, el instante evocador, el tiempo como material en suspenso... son
algunos de los conceptos emergentes desde este lado del mundo.

Una flecha

Nos acercaremos ahora a dos de sus obras electroacusticas mas conocidas como son
Gran tiempo y Homenaje a la flecha clavada en el pecho de Don Juan Diaz de Solis,
ambas compuesta en el afio 1974 en los estudios® del GMEB (Groupe de musique
expérimentale de Bourges, Francia)®.

Gran tiempo ese encuentra compuesta con pequefios materiales, muchos de ellos apenas
audibles y de procedencia concreta, es decir, no hay en la obra sonidos generados
electronicamente. Estos materiales son de una variabilidad y diversidad sorprendentes, un
conjunto heterogéneo que le permite explorar los rangos timbricos y dindmicos mas
extendidos y contrastados y asi lograr una peculiar riqueza y fuerza expresiva. Los
materiales de procedencia de la vida cotidiana los describe Aharonian:

47 Aharonian, Coriun; Factores de identidad musical latinoamericana tras cinco siglos de conquista,
dominacion y mestizaje. 1991/93. En Op. cit. 2012.

* Resulta de sumo interés la relacion que se establece entre los compositores latinoamericanos y la
disponibilidad y acceso a los grandes y sofisticados estudios de musica electronica que, generalmente se
encuentran en los grandes centros mundiales del arte. La dificultad de acceso a estos lugares y a la adquisicion
de equipos propios en el tercer mundo -y su permanente actualizacion por supuesto- ha traido consigo la
reflexion y el trabajo sobre la idea del low-fi (baja fidelidad) frente al hi-fi (alta fidelidad) paradigma sonoro
ideal naturalmente buscado por la “tecnologia de punta”

* Para este andlisis tomo como punto de partida las notas de programa escritas por el propio compositor en el
CD editado bajo el titulo Gran Tiempo -composiciones electroacusticas y que reune la mayor parte de sus
composiciones con estos medios sonoros. Ed Tacuabé serie musica nueva. Montevideo. Uruguay. 1994.

29



“Hay fosforos ahogados en agua que derivan en crujidos de celofanes o papeles o
movimientos de piedras, fosforos que se encienden, papeles y bolsas plasticas estrujados,
pulsacion de las ldminas metdlicas de blisters vaciados de sus medicamentos, telas y
papeles y cartones rasgados con violencia o raspados por alfileres, papeles de lija frotados
con yemas y ufias, piedras que caen sobre otras o que son pisadas, cantos rodados que se
entrechocan y se parten, hojalata raspada por pléstico, bandas elasticas que se deslizan por
la superficie de cajas o de botellas y que desembocan sin solucion de continuidad en una
garganta que se estrangula —una de las distintas voces humanas- Las citas vocales incluyen
la relaboracion, por montaje, de gritos de mando (dichos por actores amigos) y de voces de
nifos jugz;loldo, y un comentario fraternal del entrafiable payador Carlos Molina sonando a
lo lejos.”

Tal heterogeneidad de materiales no deriva en un collage sino que por el contrario la
obra suena austera en la conformacion de los gestos y los bloques texturales. Los materiales
van dandose de a poco. La diversidad de elementos intervinientes no se manifiesta en una
gran dispersion sino que mas bien refiere a una economia de procedimientos que va
mostrandolos de una manera gradual. Una interesante paradoja dada entre la gran cantidad
de fuentes sonoras y la economia en la elaboracion de la pieza.

Homenaje a la flecha clavada en el pecho de Don Juan Diaz de Solis fue compuesta en
el mismo afio 1974 pocos meses antes que Gran Tiempo, en esa década tan dolorosa para
Latinoamérica. Una obra con fuertes connotaciones politicas y que definen desde la
eleccion de los materiales hasta su titulo un posicionamiento histdrico y social. La eleccion
de distintos aer6fonos de origen quechua y aymara, provenientes de las culturas andinas
tales como quenas, sikus, pincuyos, anatas o tarkas proveen los materiales para la totalidad
de la pieza. Debemos notar algunos aspectos interesantes en lo concerniente a las
decisiones compositivas y debiéramos decir también ideologicas®' en el tratamiento de sus
materiales; y es que Aharonian no utiliza “escalas altiplanicas” -como los famosos Incas
ravelianos™ que eran objeto de burla de Juan Carlos Paz- el compositor no emula una
musica altiplanica, no hay pentafonias, ni postales sonoras etnocentristas, nada por el estilo.
En su lugar mantiene el sonido original del soplo -sin distorsiones ni efectos electronicos-
de esos instrumentos y extrae pequenos gestos, sonoridades de aire afinado que procede
luego a empastar, superponer, cortar, montar en el estudio para la construccion de texturas
y bloques expresivos convergentes: compone una mancha de sonoridades moviles, de
distintos espesores, densidades, rugosidades, donde la repeticion de los gestos los hace
aparecen siempre distintos...

Esta pieza es -desde la eleccion de su titulo- un homenaje y un reconocimiento a los
vencidos, aquellos habitantes originarios de las costas del rio de la Plata; y que, como se
resefia en las cronicas, recibieron al representante del Imperio Espafiol con un certero

0 Op. Cit.

°! Se pone de manifiesto en realidad la aporia de esta afirmacion puesto que todo material compositivo es
portador de una ideologia.

>2 Con no poca ironia Paz caracterizaba en los 40" la apropiacion acritica que algunos colegas suyos llevaban
a cabo con los progresos de Europa. La relacion con las culturas originarias -en sus buisquedas nacionalistas-
consignaba -por ej. en armonizar melodias tradicionales con armonias impresionistas redundando en un nuevo
sometimiento de los materiales originarios a los paradigmas eurocentristas.
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flechazo. Esos vencidos que -silenciados por la cultura oficial o reducidos a una postal
sonora y decorativa- nos muestran una otredad que nos constituye y habita.

Estas, nuestras costas del rio de la Plata, el escenario tragico del encuentro de dos
culturas, rencuentra en esta ofrenda su sonoridad desconocida.

“De esas costas vacias me quedo sobre todo la abundancia del cielo. Més de una vez me
senti diminuto bajo ese azul dilatado: en la playa amarilla, éramos como hormigas en el
centro de un desierto. Y si ahora que soy viejo paso mis dias en las ciudades, es porque en
ellas la vida es horizontal, porque las ciudades disimulan el cielo”. **

Recorriendo algunos de los elementos compositivos en la escritura de Aharonian y que
definen su estética, podemos destacar desde la eleccion de sus materiales -sean estos de
procedencia de culturas originarias o de productos del mestizaje en el rio de la Plata- nunca
dejan de llevar consigo sus marcas y su memoria. Lejos de la postal sonora for export y del
placido lugar en la estanteria de la world music™®; nos interrogan acerca de nuestra
identidad, que, como intuimos, no se restringe a un concepto, sino que es diferencial,
diversa, multiple, configurada por varios rostros asentados a lo largo en nuestra tragica
historia. Pensar la diferencia pero sin buscar reducirla a la busqueda de una Unica
determinacion nos invita a mirarnos en nuestra experiencia de vivir en estas costas, en este
lado del mundo.

Es por esto que un material especialmente cuidado en la poética de Aharonian refiere al
uso del silencio™ que no lo entiende como vacio o agujero sino como algo que define un
espacio sonoro, condicion de posibilidad en la emergencia de los gestos y las texturas.
Como sostiene el filésofo argentino Santiago Kovadloff a proposito del silencio en la
musica

“Si el silencio extremo no constituye un contenido sino una singular tension entre

contenidos, su aprehension musical equivaldra, forzosamente, a su recreacion”.”®

Y es que el silencio en la musica nunca es un a priori sino que €s una construccion, una
metdfora que el compositor fabrica y nos lo hace audible como una ofrenda.

“En musica no se trata de oir lo que ya escuchamos ni de trasportarnos por su intermedio
adonde ya estuvimos. Para mi, el enunciado musical tiene, como protagonista, al silencio
extremo. Es ese silencio el que, es su despliegue, vive y transcurre; lo que, en suma, se oye

por primera vez cuando de verdad se escucha musica”. >’

>3 Saer, Juan José. El entenado. Seix Barral. Biblioteca breve. Buenos Aires 2006.

** World music es el término con que las multinacionales discograficas nombran toda aquella miisica que no
proviene ni de Europa ni EEUU.

> El uso del silencio es tan preciado en la musica que en ocasiones es de lamentar su descuido en la
composicién de musica electroactistica. Quiza debido a la metodologia de la composicion sobre un soporte,
sea éste una cinta como en el pasado o en la actualidad en los software de edicion del sonido, la idea de llenar
un espacio determinado tienta al horror vacui.

*6 Kovadfloff, Santiago. El silencio musical en El silencio primordial. Emecé Ed. 1993.

*7 Kovadfloff, Santiago. Op. Cit.
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[ Sera ésta la tarea del compositor latinoamericano?, ;buscar y recrear el silencio en éste,
nuestro lugar?
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Capitulo II- Rondando a Schumann. Historia e interpretacion en
torno a Eusebius de Gerardo Gandini.

Indagaremos en algunas cuestiones estéticas en torno a un grupo de obras del
compositor argentino Gerardo Gandini y que escribiera alrededor de la pieza N° 14 de las
Davidbundlertinze de Robert Schumann, a saber, una obra firmada con el nombre
Eusebius® y que toma por titulo Gandini para un grupo de obras compuestas entre los afios
1984-2006.

El grupo de obras para piano es el siguiente”’

- Eusebius (cuatro nocturnos para piano o un nocturno para cuatro pianos) Ricordi
americana, Buenos Aires. 1984.

- Eusebius II para piano. Inédita. 2006.

Eusebius se encuentra compuesta de acuerdo a una de las inquietudes mas significativas
de Gandini, la idea de Marcel Duchamp de los objets trouvé —objetos encontrados- y que
consiste en la composiciéon de obras tomando materiales provenientes de musicas del
pasado para confirirles una nueva poética. Cabe resaltar obras tales como Lunario
Sentimental escrita a partir del Pierrot Lunaire de Schonberg donde también habitan
reminiscencias en el titulo a Leopoldo Lugones. En Lunario, Gandini no compone ningin
material en el sentido de la originalidad tradicional sino que escribe deconstruyendo el
Pierrot en una nueva obra para violin, piano y violoncello -instrumentos presentes en el
Pierrot original- y recompone una sonoridad en resonancia con la musica Schonbergiana
pero en una forma completamente nueva. Otro caso ilustrativo resulta el trabajo que
realizara sobre los llamados acordes errantes definidos por Schonberg en el Tratado de
armonia, y cuyo concepto da lugar al material de la Tercera sonata para piano®.

Schonberg define a los acordes errantes como aquellas

"...apariciones apatridas, vagando por los territorios de las diversas tonalidades, de una
ductilidad y adaptabilidad increibles; espias que acechan los puntos débiles y se aprovechan
para sembrar la confusion; desertores cuyo objeto es renunciar a la propia personalidad;
agentes pertubadores por todos conceptos, v, ante todo, los més divertidos compafieros."®’

Existen numerosas obras de Gandini basadas en la idea de los objetos encontrados en la
Historia de la musica para la génesis de sus propios materiales musicales; éstos van desde

% Eusebius y Florestdn son conocidos como los dos nombres con que firmaba Schumann algunas de sus
obras, en las

Davidbundlertiinze al final de cada pieza aparece uno de estos nombres.

% Dejo fuera de este estudio la version para orquesta del Eusebius escrito sobre la version pianistica de 1984.
% Anatomia de la melancolia, tercera sonata para piano. Ricordi americana. Buenos Aires. 2006.

1 Arnold Schénberg; Tratado de Armonia. Ed. Real Musical. Madrid. 1974.
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la cita y el motivo generador hasta la busqueda de materiales derivados de conceptos en una
busqueda de mayor abstraccion en el vinculo con la historia®.

ANATOMIA DE LA MELANCOLIA | ANATOMY OF MELANCHOLY
SONATA lli THIRD SONATA
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Gandini, Gerardo; Tercera sonata. 2001.

Como vemos en el fragmento, estas “apariciones apatridas” dan comienzo a la Tercera
sonata como un material de sonoridad casi fantasmal producto de la superposicion de
terceras en un tempo casi suspendido, no mensurato. Estos acordes errantes se intercalan en
tanto objetos encontrados escritos como acordes con numerosos sonidos “agregados” de
terceras (acorde 1, 2, 3 etc.) y con pequenos clusters huecos abiertos o cerrados (acordes
4, 6 ,9). Fundan asi -tematicamente- una sonoridad y un gesto del cual deriva toda la obra.

El piano deconstruido

Gandini realiza sobre la obra de Schumann, como sostiene Monjeau63 , cuatro lecturas
que implican la totalidad de la pieza original. Estas lecturas deconstruyen de manera
sinuosa las notas de la pieza guardando su exacto momento de aparicidon en el original.
Gandini sigue un criterio que parte desde disonancias hacia las consonancias evitando

62 Respecto a este punto véase el magistral analisis de la estética de Gandini que realiza Federico Monjeau en
La

Invencion musical, Ed. Paidos. 2004.
5 Op. cit, pag.120.
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generar explicitas relaciones cadenciales, es decir, un orden tonal en tanto configuracion
macroestructural pero que no llega a afirmar la ténica como en el original. Este
procedimiento de deconstruccion del original permitird que en la Ultima version, a la
manera de un rompecabezas, se reconstruya el Eusebius Schumanniano. Cémo podemos
observar de acuerdo al original de Schumann

14

con pedale

Ejemplo N° 1: Robert Schumann, Davidbundlertinze N° 14. Ricordi americana. Compases 1-4

En el Nocturno 1

GERARDO GANDINI
EUSEBIUS o s smpan

4 Al ’ 71 { i
Cuatro nocturnos I < a p F )
para piano, | e &
z - 223
(o un nocturno para S ~
cuatro pianos). A awded. -

Ejemplo N° 2: Gerardo Gandini, Eusebius. Cuatro nocturnos para piano o un nocturno para cuatro pianos.
Ricordi Americana. 1984. Nocturno 1, compases 1-4.

Observamos como se mantienen sonidos de lo que fueron tanto el canto principal como
el acompanamiento. Los ataques ocurren en el mismo instante de aparicion de los sonidos
en el original, pero ahora en una textura despojada. Predomina la eleccion de intervalos de
7mas y 9nas, generando disonancias que se distribuyen en el tiempo de manera casi
aislada, asimismo, permanecen algunos acordes que emergen en ese espacio textural
escindido como reminiscencias del esquema armoénico y motivico original. Aqui pareciera
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configurarse el tiempo musical alrededor de lo que podriamos denominar e/ impulso® del
intervalo, en tanto energia involucrada en la relacion entre dos sonidos, tal distancia,
diferencial de acuerdo al tipo de intervalo, se encuentra puesta de manifiesto en la
conformacion de un espacio sonoro -Gandini pide que el uso del pedal sea constante y
envolvente- y asi permitir la resultante arménica de intervalos sucesivos con matices que
oscilan entre el ppp y el mf. De esta manera se generan sensaciones de proximidad y lejania
en cada una de las apariciones de los sonidos, se abre una espacialidad. Hacia el final, partir
del compas 26, aparecen algunas armonias errantes® producto de la mayor convergencia
vertical de los planos sonoros. Acordes que han quedado de la pieza original pero que sin el
contexto que les dio sentido son ahora apenas inflexiones en un tiempo en suspenso.
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Ejemplo N° 3: Armonias errantes a partir de la deconstruccion de la obra original. Nocturno 1. Compases 23-
34. Gerardo Gandini. op.cit.

Es interesante en las piezas el tratamiento de los matices al colocar el compositor
dinamicas diferentes en la construccién horizontal, esto puede verse en los fragmentos
anteriores. Las voces interiores del acorde revelan la voz interna® que converge en la
simultaneidad de la armonia como si en ultima instancia un acorde no fuera sélo la simple
simultaneidad de sonidos que acuerdan sino mas bien la convergencia de individualidades
portadoras de su propia cualidad de diferenciacién sonora. Esto es un rasgo extensivo a los
cuatro Nocturnos y podriamos decir que es caracteristico de mucha de la musica escrita por
Gandini en los ultimos afos. Vemos como desde el intervalo hasta el acorde errante el

5 Estos conceptos escritos en cursiva fueron sugeridos por Haydée Schvartz en tanto afecto-cardcter propio
de cada Nocturno -casi a la manera de los titulos de Debussy en sus preludios para piano- y permiten una guia
para la interpretacion individual de las piezas -su diferencia-, no obstante enmarcarse en el caracter general
del original. Por esta razon los tomo s6lo como ejes directrices para el analisis a saber, I- El impulso, 11- La
busqueda, 111- Coral, IV- La presencia velada.

% La presencia de fragmentos de armonias errantes en el Eusebius resulta interesante ya que a diferencia de
Schonberg -que arriba a ellas desde el desarrollo progresivo e historico del sistema arménico tonal- Gandini
lo hace desde el proceso de deconstruir musicas del pasado en una suerte de contrahistoria. Dos décadas mas
tarde este concepto de Schonberg, aislado, formara el material de la Tercera sonata.

5 A proposito de la importancia de la voz interna en Schumann y Gandini véase Haydée Schvartz, El
conflicto de las voces internas para el film de Rafael Filipelli Esas cuatro notas. 2004.
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Nocturno establece un nuevo material desde la deconstruccion de la pieza original y
permite una nueva temporalidad y espacio textural.

En el Nocturno 2

ZART oM SiNGEND -
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Ejemplo N° 4: Eusebius. Nocturno 2, compases 1-4.

Se reelabora la sonoridad desde la eleccion de intervalos mas consonantes, Stas y 4tas y
que aparentan ser el esqueleto armonico del original, es decir, un Nocturno en donde el
intervalo comienza a mostrar su posibilidad en tanto verticalidad, capaz de generar armonia
por simultaneidad de ataques. Desde el comienzo en los cuatro primeros compases una
suerte de busqueda de configuraciones sonoras horizontales, aquello que la tradicion llamo
melodia. Resulta llamativo el comienzo de las voces en entradas sucesivas -como ocurria en
el pasado con la fuga- y que genera un orden de preeminencia horizontal. Lo que deja
Gandini de la melodia Schumanniana recorre una amplia zona del registro en un gran gesto
expansivo con la culminacion de la 5ta do-sol con acento.

En el Nocturno 3
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Ejemplo N° 5: Eusebius. Nocturno 3, compases 1-4.

En el tercer Nocturno nos encontramos con una eleccion intervalica que procede de
manera oblicua en la textura -podriamos decir una tentativa de escritura a cuatro partes- a la
manera de un Coral desde la obra original. Por esta razon la sonoridad da preeminencia a la
armonia y a articulaciones que desde el sonido mas grave -y en sucesivas apariciones-
permiten la configuracion de un ritmo armoénico muy proximo a la regularidad original.
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En el Nocturno 4
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Ejemplo N° 6: Eusebius. Nocturno 4, compases 1-4.

Aqui nos encontramos en el ultimo de los Nocturnos con la configuracion de intervalos
mas consonantes 8vas y Stas justas que por la eleccion de las alturas y la ritmica escrita se
acercan a los motivos mas definidos del original. Se percibe una pulsacion armoénica con
claridad pero muchas veces vacia en su contenido armonico, como en la indefinicién del
acorde de reposo en el comienzo. Este tltimo Nocturno es el mas cercano al original, al
establecer relaciones armonicas y motivicas mas cercanas que los precedentes, pero
justamente por esta misma razoén es aquél mas aparente, al dirigir nuestra memoria de
forma mucho mas directa al original Schumanniano y mostrar a ésta ltima pieza como en
sombras. La presencia velada del original, no como algo imcompleto sino mas bien como
algo diferente que, deconstruido del original, alcanz6 otras dimensiones sonoras, otra
sonoridad pianistica. Se descubre al material sonoro en tanto potencia generativa de otros
universos.

Zart und singend. El problema de los tempi

En los cuatro Nocturnos permanecen tanto la duracion (3/4) como la cantidad de
compases (40) de la obra original. A la vez se mantiene la indicacioén de caracter Zart und
Singend®’, esto permite la posibilidad futura de una superposicion de cuatro pianos tocando
simultdneamente los cuatro nocturnos y reconstruyendo lo previamente deconstruido. No
obstante, Gandini propone cuatro Nocturnos individuales emergentes de la decostruccion y
que, al ser piezas autdnomas, implican su propia sonoridad y movimiento. Por esta razon
resultaria una interpretacion reduccionista tomar un nico tempo, supongamos el tempo de
la obra de Schumann y, con éste, tocar todos los Nocturnos.

El primer problema consiste en que como a menudo ocurre con musicas del pasado, no
tenemos una marca metronométrica®™ que permita establecer una velocidad, un tempo
exacto. La indicacion de caracter debe proporcionarnos esa informacion. Una clave puede
constituirla la palabra cantado, a saber una musica de reminiscencia vocal que debiera

57 Tierno y cantado o bien delicadamente cantado.
5 El revisor de la Edicion Peters de las Davidbundlertinze propone un valor metronométrico equivalente a la
negra=138
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encontrar su movimiento en la preeminencia de la conduccion melodica de la voz superior
en concordancia con las voces interiores y el bajo -el contrapunto arménico tan propio de
Schumann- al tiempo que el adjetivo que completa el cardcter tierno, delicado
posiblemente refiera al espacio de emergencia de esta musica. Acompafiado de la dindmica
piano (p), asistimos a la busqueda de una sonoridad intima, tan propia de mucha musica
solista del siglo XIX, una musica donde como en una nana el oyente esta situado cerca.

A la pregunta ja qué tempi® tocar los Nocturnos? una respuesta puede abordarse desde
el andlisis de cada una de las piezas en el material deconstruido y observar ctal es la
sonoridad interior que se muestra a nuestra escucha. Es en este punto en donde el analisis
de los materiales converge con la linea directriz de los conceptos propuestos por Schvartz a
saber:

I- Impulso. Més lento que el tempo del original.

II- Busqueda. Ligeramente mas movido que el tempo precedente sin llegar al tempo
original.

II- Coral. El Nocturno mas lento, debido a la escritura vertical y la importancia que reviste
la armonia.

IV- La presencia velada. Aqui son posibles dos versiones contrastantes. La primera es
tomar un tempo lento y que acerca este Nocturno al tercero, en un sentido de mayor
elaboracion. La segunda implicaria un tempo rapido similar al original estableciendo un
vinculo, esto es, la mayor proximidad de uno de los Nocturnos al original en una casi
reexposicion de tempo.

El piano recobrado, la segunda version

Gandini propone una segunda version de Eusebius y que consiste en la ejecucion de los
cuatro Nocturnos por cuatro pianistas en orden sucesivo para finalizar con la ejecucioén
simultanea de los cuatro, vale decir una quinta lectura del Eusebius que como dije,
reconstruye el original.

La pianista argentina Haydée Schvartz grabd’™ en el afio 1993 por primera vez el
Eusebius completo de Gerardo Gandini, a saber, los Cuatro Nocturnos para piano'y Un
Nocturno para cuatro pianos, la segunda version donde la superposicion de los cuatro
pianos es lograda a partir de una superposicion de cuatro cintas.

El resultado sorprende ya que nos encontramos con una quinta lectura del Eusebius
donde, producto de la deconstruccion en tanto procedimiento compositivo aplicado sobre el
original y la coexistencia de los nuevos planos sonoros, se pone de manifiesto una

% Como deseo hacer notar la diferencia de tempi es uno de los aspectos cruciales para la completa
configuracion de cada Nocturno individual, la quinta version segun palabras de Schvartz se realizé grabando
nuevamente los cuatro Nocturnos en un tempo mas cercano para permitir la simultaneidad.

" Haydée Schvartz, New piano works from Europe and Americas. Haydée Schvartz, piano. Mode records.
Kew Gardens, NY Usa. 1993.
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transfiguracion del original. Puesto que cada plano posee una propia independencia
gestual, dinamica y de tempi, los antigiios puntos de inflexion, la cadencia de las frases, la
organizacion ritmica y motivica resultante muestran una diferencia en la nueva sonoridad
emergente.

La lejania de las musicas decimonoénicas se hace patente ya que como entre sombras
emerge un pianismo arruinado por el paso del tiempo, cargado de historicidad, précticas y
discursos -podemos mencionar la abundante literatura romantica acerca de la musica- y se
restituye la proximidad entre un Eusebius original Schumanniano y la quinta lectura de
Gandini donde la diferencia entre objetos tan proximos, de acuerdo a Marta Zatonyi, delata
su otredad. Frente a la repeticion del original en la polifonia transfigurada de la quinta
version, asistimos a la posibilidad de encontrarnos con su esencia, Como sostiene Marta
Zatonyi

"La esencia aparece a través de la diferencia; s6lo puede diversificarse por poder
repetirse a si misma. La diferencia y la repeticion se oponen solo en cuanto existen y se
realizan la una en la otra. Diferencia y repeticion son las dos potencias, las dos condiciones
realizadoras de la esencia. Son inseparables y correlativas. El ser es sujeto solo en la
incesante repeticion de su incesante diferenciacion. Sin ello lo actuado no serd creacion,
pues cuando la repeticion no recorre la via de su auto-diferenciacion, el hecho se reduce a

, 1
un ctimulo de clones’ ™",

Es interesante observar como la repeticion del material proveniente del original y la
diferencia en cada una de sus configuraciones en las cinco lecturas hace posible acercarnos
a la esencia del Eusebius, una diferencia que Schvartz pone de manifiesto en su
interpretacion al proponer una interesante solucion técnica. La grabacion del quinto
Nocturno fue hecha grabando a cada uno por separado en el antigiio sistema de cinta abierta
y luego reproduciendo las cuatro cintas se tomé la resultante. Este procedimiento le
confiere a la version un sonido antigiio frente a las convenciones de las grabaciones
contemporaneas’”. Finalmente por deseo de la intérprete se bajé el volumen de
reproduccion para dar una sonoridad que refiera a una cierta lejania frente a las cuatro
primeras lecturas. Por esto la eleccion de un modo de grabacion tan arcaico como es el de
cinta abierta pareciera querer enfatizar la busqueda por reaprender un pasado poniendo en
contacto musicas de tiempos distintos, vale decir, /a diferencia implica ademas distintas
tecnologias en la configuracion de los objetos estéticos que permiten en el nivel
macroformal delinear universos sonoros parecidos pero diferentes y asi, frente a la
repeticion de la obra original, constatar ctian distinta es y abrir el sentido que resuena en la
obra, su historia, la esencia descubierta ante nuestros oidos.

7! Marta Zatonyi, Arte y Creacion. Los caminos de la estética. 2007. Capital Intelectual.

72 En los desarrollos ultimos de las grabaciones de musica podemos observar que las ultimas tecnologias han
puesto énfasis en aspectos tales como la espacialidad del sonido -desde el clasico stéreo al actual de los home
theather-; a la vez la reduccién de los ruidos del mecanismo de reproduccion analdgica fue investigada de
manera diversa como en el sistema dolby de los cassettes en los 80’s hasta el CD y el Dat de nuestros dias, la
utilizacion de este procedimiento analdgico en la version de Schvartz transita en consonancia con la poética
de Gandini en particular con Eusebius.
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La memoria de Eusebius: El Eusebius 11

Gerardo Gandini puso la fecha 22 de diciembre de 2006 a la finalizacion de Eusebius 11,
dedicada a Haydée Schvartz. Con mas de dos décadas de distancia al primer Eusebius que
escribiera, esta vez la nueva pieza consiste en un tinico movimiento para piano solo.

La obra consiste en un retrogrado de los cuatro Nocturnos del aio 1984 cohesionados
ahora en un inico movimiento en la direccion: IV, III, I, I y de atras para adelante en las
notas de cada uno. Gandini lee exactamente las alturas del Eusebius -guarddndose la
posibilidad de realizar trasposiciones de octava- y reconfigura la ritmica para producir
nuevas sonoridades verticales. La cantidad de compases de la totalidad se mantiene exacta
salvo la sustraccion de 1 compas hacia el primer Nocturno -en la nueva version hacia el
final-; en otras palabras, la intervencion desde las alturas en casi nula y si se reconfiguran
las duraciones para un nuevo perfil gestual. Esto se pone de manifiesto en el cambio de la
indicacion de caracter, ya no aquel zart und singend sino el nuevo lento, flexible, rubato
que resuena en el Eusebius de 1984, y éste, a su vez, en aquél de Schumann. La musica
resulta nueva pero familiarmente cercana.
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Ejemplo N° 7: Gerardo Gandini, Eusebius II. Partitura autografa, inédita. 2006. compases 1 y subs.

Es evidente que Gandini ha tomado su propio Eusebius como un objeto encontrado, al
ser su obra parte de ese universo donde convergen Schumann y Gandini, su historia
personal como compositor que dialoga con las musicas del pasado. Por esto resulta singular
la utilizacién de la retrogradacion, la mirada atras, como una vuelta sobre su propia practica
compositiva. Aqui la metamorfosis deviene memoria.
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Ejemplo N° 8: Eusebius. Nocturno 4, compases 35-40. Metamorfosis a partir de la lectura en retrégrado del
Eusebius. Obsérvese como el final de la version 1984 corresponde en sus notas al comienzo reelaborado del
Eusebius II compases 1-6 de la partitura en la pagina anterior.

Gerardo Gandini, entre el epicentro y la periferia

"Nuestra vida cotidiana es un caminar constante por la simultaneidad de pasado y futuro.
Poder ir asi con ese horizonte de futuro abierto y pasado irrepetible, constituye la esencia de
lo que llamamos "espiritu". Mnemosine, la musa de la memoria, la musa de la apropiacion
por el recuerdo, que es quien dispone aqui, es a la vez la musa de la libertad espiritual. La
memoria y el recuerdo, que recibe en si el arte del pasado y la tradicion de nuestro arte,
expresan la misma actividad del espiritu que el atrevimiento de los nuevos experimentos
con inauditas formas deformes. Tendremos que preguntarnos qué se sigue de esta unidad de
lo que ha sido con lo que es hoy."”

Gandini a través de su estética de los objetos encontrados despliega una interesante
propuesta que implica un entrecruzamiento, un punto de encuentro entre tradiciones,
experiencias y lenguajes diferentes para un arte que se desenvuelve en los confines, no sélo
al margen de los centros globales del arte del llamado primer mundo sino también en los
margenes entre la obra y su reproduccion, la originalidad y la composicion. Educado dentro
de las estéticas contemporaneas- fue alumno en Italia de Gofredo Petrassi e Ivonne Loriod,
tiempo mas tarde fue pianista en el quinteto de Astor Piazzolla. Esto ha marcado su poética
de encuentros entre tradiciones disimiles, como lo que ocurre en sus llamados postangos
donde realiza improvisaciones en el piano sobre tangos del repertorio tradicional
aplicandoles procedimientos compositivos propios de la musica de tradicion escrita. A la
vez su trabajo en obras como el Eusebius donde, como hemos visto, una musica europea
del siglo XIX sirve como punto de partida para la composicion. Un arte que se construye

& Gadamer, Hans Georg, Actualidad de lo bello. Ed. Paidos. Buenos Aires. 2003
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con lo que llega desde la metropoli a los confines pero que lejos de reproducir los modelos
acriticamente, los reapropia y resignifica desde una mirada propia, actual.

En el arte de la periferia pareciera que se establece una especial relacion con la
distancia. Distancias entre su situacionalidad y los centros artisticos de la metrépoli, los
formadores de tendencias y de critica, los publicos, etc. Pero también distancia en el
problema de articular lo que llega del epicentro con lo propio, con lo que ya estd alli. La
dificultad al intentar una sintesis entre elementos muchas veces divergentes y el peligro
siempre latente de tomar elementos situados que, fuera de sus condiciones de emergencia
pueden generar meras copias vacias, carentes de sentido, los "cumulos de clones” a los que
refiere Zatonyi. Esta distancia naturalmente no ocurre con un artista del epicentro, como
sefiala Zatonyi, su dificultad en todo caso estriba en reconocer su propia otredad, es decir
aquello que lo diferencia de su propia tradicion. Para el artista periférico esto es un punto
de partida, /o otro es generalmente algo en el orden de lo dado, y en tantos casos habria que
decir lo impuesto, de acuerdo con los conocidos modelos de colonialismo del epicentro que
implicaron la importacién de sus universos simbolicos a la periferia. Lo otro es aquello
frente a lo cual no es posible una afirmacion ni una negacion ciegas al riesgo de perder la
diferencia, negar la distancia. Pareciera que la Ginica posibilidad es la reapropiacion’”, la
resignificacion que permite el reflujo” y que, conservando la tension de la diferencia, nos
convoca a generar la apertura de una voz propia. En palabras de Gandini

"Estan los que habiendo pasado la vanguardia del 60 y experimentado el hastio del
pasado inmediato han tomado conciencia de su ubicacion en la historia. Son aquéllos que
creen que éste es un momento de sintesis; que el compositor tiene a su disposicion los
materiales provistos por toda la historia de la musica, que su historia es la suya personal, la
de su generacion y la de su pais, pero ademas la del arte que practica; los que desconfian de
la ingenuidad, los que consideran a la imaginacion el elemento fundamental de la creacion;
los que piensan que la musica siempre habla de si misma y que las musicas conversan entre
ellas en el Museo Sonoro Imaginario; los que se han dado cuenta de que esa manera de
pensar es tipica de cierto arte de Buenos Aires: de Borges a Girondo, de Torre Nilsson a
Xul Solar, del Grupo Nueva Figuracion a Alberto Heredia.

Nosotros creemos que ¢éste es el verdadero aporte original de la Argentina a la

. : 6
composicién musical en este momento’®."

Quiza en este sentido podamos sugerir al Eusebius de Gandini, en tanto una estética que
se elabora desde los confines. La otredad que despliega no es sélo la de su distancia
historica con Schumann, es al mismo tiempo aquella otra distancia geografica que, desde la

™ Resulta interesante la ya famosa historia del bandoneodn, instrumento concebido en Alemania como un
organo portatil para acompaiiar las procesiones, no tuvo el éxito esperado y cay6 en desuso. A comienzos del
siglo XX llega a Buenos Aires de la mano de un marinero y se adapta a las practicas musicales rioplatenses,
entre ellas el tango, modificando el significado del instrumento por completo, de su génesis religioso-utilitario
y centroeuropeo a secular-marginal en danzas emergentes de la mixtura de la inmigracion en el Rio de la
Plata.

7 "El reflujo significa que una cultura que tomo6 los efectos exdgenos puede emitir sefiales en otras
direcciones, con rumbo hacia otras culturas y tiempos". Marta Zatonyi op. cit. pag. 57.

76 Gandini, Gerardo; Estar. Segundas Jornadas Nacionales de Musica del siglo XX, Cérdoba, Argentina,
agosto de 1984. Publicada en sus anales.
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periferia, habla de un arte de orillas y margenes, un Schumann que s6lo puede verse desde
la lejania.
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Capitulo III -Canto y melancolia. Una relacion entre texto, muasica y
genocidio’’

Introduccion

"Nunca un documento de la cultura es tal, sin ser
a la vez un documento de la barbarie.”

W. Benjamin. Tesis sobre la Historia. MS-BA 477-1094

Cada vez que intentamos pensar en la modernidad pareciera que nos encontramos ante
una situacion paradojal. La pregunta interroga acerca de ella en su génesis como asimismo
en sus diversos alcances en ambitos como la ciencia, el arte o la sociedad. También la
critica en los ultimos afos la analiza en torno a la permanencia de sus propuestas frente a
los indicios que ciertas perspectivas reconocen en una superacion o una fractura de su
programa. Estas perspectivas estarian inaugurando la emergencia de nuevas
configuraciones culturales. Todas estas dimensiones nos impelen a reflexionar acerca de
aquello que distingue a la modernidad frente a otros momentos historicos.

A menudo reconocemos todo un conjunto de transformaciones en la cultura desde
finales del siglo XVIII. Esto es, lo que los exégetas contemporaneos denominaron como la
Tustraciéon -Aufklirung- y que segun Kant’®-uno de ellos- implicaron el arribo a nuestra
mayoria de edad; es decir, el momento en que el hombre dejé de seguir criterios fundados
en la autoridad -ya sea eclesidstica, estatal, militar u otras- para seguir su libre
razonamiento. La Ilustracion oscila alrededor de un fendmeno singular en la cultura
occidental en relacion al conocimiento, establece una nueva actitud frente a lo actual como
sostiene Foucault”’. Desde el siglo XVIII el pensamiento occidental arriba el problema del
presente en una nueva forma, ;qué esta pasando ahora? es la pregunta que comienza a
motivar una reflexion filosofica.

La paradoja de la pregunta sobre la modernidad consiste que en la medida en que
interrogamos acerca de ella lo hacemos al propio tiempo sobre nosotros mismos. La
modernidad al habernos constituido como sujetos con una historia y en una nueva relacién
con el saber bajo la tutela de la razdn, trajo como correlato la confianza en el valor del
servirse del propio entendimiento y bajo esa guia lograr la felicidad y la libertad futuras.
Hoy cuando interrogamos acerca de la modernidad, tal y como en el pasado lo hicieron
aquellos ilustrados, se desliza para nosotros la pregunta acerca de quienes somos.

77 Agradezco la inestimable guia de Eike Fess, archivista del Arnold Schénberg Zentrum en Viena, Austria,
quien me guid en las tematicas abordadas alrededor del eje politica y estética en la obra de Schonberg.

™ Kant, Immanuel; Beantwortung der frage: Was ist Aufklirung? Konisberg, 30 de septiembre de 1784.
Respuesta a la pregunta: ;Qué es la Ilustracion? Filosofia de la Historia. ;Qué es la Ilustracion? Ed.
Terramar. La Plata 2004.

™ Foucault, Michel; ;Qué es la ilustracion? (1983) y ;Qué es la Ilustracion? (1984), Ed. de la Piqueta.
Madrid. 1997.
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Aquellas promesas de liberacion y felicidad que prometid la cultura de la Ilustracion
mostraron su fracaso mientras Europa asistia al despliegue de la razén. La Historia de la
modernidad a la vez que posibilitdé un dominio de la naturaleza como no se habia visto
antes, al mismo tiempo convergia en la manifestacion de su lado oscuro. El desarrollo del
pensamiento cientifico y tecnologico posibilitd la formacion de una razén instrumental que,
desligada de una ética, provocd un extrafiamiento frente al mundo e hizo posible las
practicas mas atroces. No es necesario recordar la aplicacion de los saberes cientificos en el
desarrollo de los instrumentos de tortura, una tecnologia que a la vez que inflige dolor
buscO garantizar la permanencia del reo con vida. Parafraseando a Benjamin, es evidente
como todas las conquistas de la cultura esconden un lado oscuro donde se entremezclan
saber y dominio, belleza y horror. Una historia de la razon debiera contener ambas caras de
esa misma moneda. Es eviente como la Ciencia y el poder mediante la razoén instrumental
vinculada a los propdsitos mas oscuros durante el nazismo cristalizaron en una maquinaria
de la muerte. Auschwitz en este sentido se erige como ese monumento donde razén y
dominio, poder y locura de la mano de las tecnologias de la industria crearon una maquina
de matar a gran escala.

(Como responder ante la mirada de lo atroz? ;Como hablar, no digamos ahora de
belleza, o de metéafora, sino ante todo como poder articular un gesto, un decir acerca de
algo en el mundo luego de Auschwitz?. Incluso una estética de la fealdad pareciera no ser
suficiente, seria una mera redundancia o una repeticion que a la luz de los acontecimientos
pasados resultaria casi irreverente. Es notorio el hecho de que si el arte desde la modernidad
fue el lugar del consuelo, donde el hombre buscdé una reconciliacion con un mundo
desencantado cabe preguntarnos si es posible algin tipo de reconciliacién que supere de
manera simbolica el dafio hecho a las victimas. Y si no hay reconciliacion ;hay lugar para
el arte?, y si lo hubiera, ;coOmo debiera ser? Adorno escribi6 en Critica cultural y sociedad
que "...luego de Auschwitz es cosa barbarica escribir un poema, y este hecho corroe
incluso el conocimiento que dice porqué se ha hecho hoy imposible escribir
poesia. """Resulta interesante observar como a diferencia de Hegel para quien el final del
arte es el momento en donde a raiz del movimiento dialéctico de la cultura se superaba
gestando un estadio superior hacia el espiritu absoluto®. Para Adorno el final del arte
pareciera ser la cifra de un enmudecimiento debido a la mirada de lo atroz. Una
imposibilidad de reconciliacion que ni siquiera permite un sujeto autoconsciente de su
situacion. Pareciera como si la cifra de la muerte del arte es el espanto®”.

La pregunta por nuestra actualidad, es aquella misma que a la luz de las palabras de
Adorno convocan a pensar el lugar que ocupa el arte frente a los acontecimientos mas
terribles del pasado siglo XX. ;Puede el arte ocupar un papel ante el horror? Mas alla de las
intespestivas palabras de Adorno, quizd como consecuencia de haber sido una victima
directa del nazismo, creo encontrar elementos dentro de la llamada teoria critica y de sus

% T W. Adorno; Critica cultural y sociedad. Ed. Sarpe, Madrid. 1984 en Entel, Alicia y colabs. La Escuela de
Frankfurt. Eudeba. Buenos Aires. 2005.

' Hegel, G.W.; Fenomenologia del Espiritu. Fondo de Cultura econémica. Buenos Aires. 2007.

%2 Un espanto quiza similiar al que reconoce Benjamin en el rostro del angel de la historia del cuadro Angelus
novus de Paul Klee. W. Benjamin. Tesis de la Historia. Tesis X. Version on-line en www.revoltaglobal.net
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propios escritos que permiten articular una manera de decir en el arte y que abren una via
de posibilidad.

El diagnostico de lo actual es el problema que retoma la escuela de Frankfurt en el
momento en que intenta pensar el fracaso de las propuestas de la Ilustracion en una
tradicion filoséfica que, segiin Foucault, nace con Hegel y se expande desde Marx y Weber
hasta la llamada teoria critica de los pensadores de Frankfurt. Foucault reconoce en esa
tradicion la fuente de lo que fue gran parte de su labor filosofica, la elaboracion de una
Ontologia del presente™. Una reflexion que, inaugurandose con aquella pregunta -; Qué es
la llustracion?- atraviesa la modernidad intentando dar una respuesta al problema del
pensar lo actual.

En este capitulo analizaremos tres obras de los compositores Arnold Schonberg™ (1874-
1951) y Luigi Nono (1924-1990), obras que tomando como punto de partida
acontecimientos alrededor del Holocausto y la dictadura militar argentina intentan sostener
un programa estético frente a la tragedia. Con la conviccion de que la minima porcion de
realidad d cuenta de la globalidad -siguiendo a Benjamin®- creo poder sostener un lugar
desde donde el arte y particularmente el canto fundan un sentido, un intento de reencantar
el mundo.

El testimonio

Una de las ultimas obras que escribid6 Arnold Schonberg -desde hacia muchos afos en
su exilio estadounidense®- fue A Survivor from Varsaw op. 46 (Un Sobreviviente de
Varsovia). Escrita entre el 11 y el 23 de agosto de 1947, luego el compositor René
Leibowitz completo la partitura general para un narrador solista, coro masculino y orquesta
sinfonica.

La obra consiste en un melodrama basado en un texto escrito por el propio Schonberg
donde se narran en primera persona los recuerdos de alguien que estuvo recluido en el
Ghetto de Varsovia durante la ocupacion nazi. Es importante resaltar el hecho de que el
propio Schonberg siendo judio y habiendo tenido que emigrar de Europa con el ascenso del
nacionalsocialismo haya escrito una obra con estas caracteristicas fuertemente

83 Foucault, Michel; Op.cit.

% Sigo la relacién que establece Federico Monjeau entre el Sobreviviente de Varsovia e Il canto sospeso en
Monjeau, Federico; 1l canto sospeso. La memoria cifrada.

% Respecto al método de Benjamin como dijera Adorno polemizando con él "Sin ninguna vacilacion se
mantuvo firme en su principio de que la minima realidad contemplada equilibraba con su peso al resto del
mundo. Interpretar fendmenos de modo materialista significaba para él no tanto explicarlos a partir del todo
social cuanto referirlos inmediatamente, en su singularidad, a tendencias materiales y luchas sociales” T.W.
Adorno, Prismen. Kulturkritik und Gesselschaft. Frankfurt a. M. 1955. (Prismas, La critica de la cultura y la
sociedad, Ariel, Barcelona 1962, en Agamben, Giorgio; E! principe y la rana. El problema del método en
Adorno y en Benjamin en Infancia e Historia. Destruccion de la experiencia y origen de la Historia. Adriana
Hidalgo Editora. Buenos Aires. 2004.

8 Schénberg ya habia escrito la Ode to Napoleon Bonaparte Op.41 (1942) basada en el texto homénimo de
Lord Byron. Esta obra compuesta en plena guerra pone como punto de discusion la cuestion de la figura del
dictador y al tercer Reich. Mc Cord, Tim: A documentary study to Schonberg’s Ode to napoleon Bonaparte
Op. 41. Thesis of Master in music. College-Conservatory of the University of Cincinatti.1993.
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programaticas al conocerse los alcances del holocausto al terminar la segunda guerra. El
sobreviviente fue escrita de acuerdo a la técnica dodecafdénica que Schonberg elaborara
varias décadas atrds y toma como material la configuracion de las alturas de una serie que
aplicara a un himno hebreo - el Shem4 Israel (Oye Israel)- hacia el final de la obra.

La forma se encuentra organizada alrededor del texto, la parte del recitante®” en la
narracion esté escrita a la manera del sprechgesang®™ y conduce hasta la apoteosis del final
con el himno. El recitado se encuentra escrito alrededor de una nota de recitacién que es
continuamente bordada de manera tanto diaténica como cromadtica, como podemos
observar:
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Arnold Schonberg. 4 Survivor from Varsaw. Op 46. Narrador, compases 12-14.

Asimismo la orquesta recuerda la utilizacion instrumental propia del estilo concitato de
la Camerata Fiorentina en el madrigal italiano de comienzos del Barroco, ya que ademas de
acompafar a un recitante dialoga con el texto en un intento de reflejar musicalmente los
aconteceres que se narran. Lo que aqui intento sefialar es un aspecto estético del Schonberg
tardio ya que si tenemos en cuenta la tendencia hacia la abstraccién que sostuvo el
compositor derivada de la técnica serial, se podria inferir que existe en el Sobreviviente un
intento de pintar con sonido los significados del texto que se narra, casi una musica
descriptiva. Con la presencia de un programa extramusical de estas caracteristicas nos
encontramos muy lejos de la pretension de una musica absoluta. No obstante si nos

%7 Frente a la precariedad de la Historia oral, el testimonio del Sobreviviente en voz del narrador podria ser un
intento de fijar el registro de la oralidad en una obra artistica.

% Escritura vocal introducida por Schonberg en la época del expresionismo de la Escuela de Viena durante los
primeros afios del siglo XX y que se deriva de la técnica del recitado en el Cabaret berlinés, ésta consiste en
un cantar hablando.

48



interrogamos a proposito del texto podemos acordar con Massimo Cacciari® y sostener
que entre texto y musica siempre se establece una relacion de tension a partir de la
presencia de la voz antes que del texto, la voz en tanto timbre. En un segundo término
cuando tenemos una presencia semantica plena del texto asistimos a una relacion entre dos
formas auténomas de apertura al mundo®. Es decir tanto el texto como la musica implican
dos conjuntos de codigos capaces de producir sentido, pero en el momento en que se
sobrimprimen es imposible una conciliacién o una superacion entre ambos’'. Asistimos a la
imposibilidad de una solucién dialéctica entre musica y texto. La multiplicidad del sentido
emergente deviene necesariamente negativagz. La presencia de la voz, es a la vez la
presencia de lo humano, del canto pero no en un sentido de mero color timbrico o medio
portador de un texto sino mas bien, si tomamos la division entre musica coral y musica
solista podemos observar como en el desenvolvimiento historico de lo géneros se ha puesto
en juego al mismo tiempo universos donde el hombre se configura en tanto comunidad o
individuo. El coro de la cantata y el lied configuran paradigmas de estos universos. A la vez
configuran una dimension sagrada y profana del hombre en la Historia. La presencia de lo
humano en la musica vocal quiere decir que el hombre se manifiesta a partir de la voz en la
musica y la voz, a su vez, a través del texto.

"I cannot remember ev rything!
1 must have been unconscius most of the time.
-1 remember only the grandiose moment when they all started to sing"””,

Arnold Schonberg. 4 Survivor from Varsaw. Op 46. Narrador, compases 10-17.

En la obra de Schonberg el recitante estd aqui y ahora pero también nos lleva al pasado
y a ese otro lugar, lo que es decir que el recitante esta en el presente de un pensar
rememorante que nos habla con su voz, pero sin canto, tan s6lo la narracién de un yo, la
historia vivida. Si bien el sobreviviente del ghetto de Varsovia es una voz individual se
proyecta en nombre de un nosotros, el testimonio del horror de lo ocurrido a una
comunidad. El ha sobrevido, otros no. Su voz individual esta alli enfrente nuestro, el
nosotros es virtual, diferido y habita en la delgada diccion del discurso que los convoca en
el recuerdo de la experiencia vivida. Pero por otro lado tenemos al Coro y éste es un
elemento clave en el Sobreviviente de Varsovia ya que por una parte toda la narracion, y
por ende la forma musical resultante, conduce a este momento hacia el final de la obra
donde, a la manera de una Cadenza, se despliega la antitesis de la voz individual; es decir,

8 Cacciari, Massimo; Musica, voz, texto en Hombres postumos. Ed. Peninsula/ideas. Barcelona.1989.

% Cacciari, Massimo. Op.cit.

°! La superacion o sintesis entre los contrarios -el concepto de aufhebung en la dialéctica hegeliana- es clave
en la Dialéctica negativa de Adorno al tornarse imposible. Tesis y antitesis permenecen en el estado de
tension de la contradiccion sin alcanzar una sintesis conciliadora con la superacion y conservacion que
caracteriza al movimiento dialéctico.

*2 De alli las continuas reflexiones en torno al problema de la relacion entre miisica y texto desde los origenes
de la musica vocal en el seno de la liturgia cristiana, atravesando toda la Edad media y retomando las
discusiones en la Camerata Fiorentina en el intento de hacer resurgir el canto de Orfeo, ademas las
discusiones alrededor de la 6pera y del lied. Claramente se ve que trata de un problema que atraviesa toda la
Historia de la musica occidental.

% "No puedo recordar todo. Debo haber estado inconsciente la mayor parte del tiempo. Sélo recuerdo el
grandioso momento en que todos comenzamos a cantar”.
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la voz colectiva materializada que canta. Los versos sagrados del Libro del Deuteronomio
del Antiguo Testamento, fuente de procedencia del himno

Shema Israel, A-do-nai E-lo-heinu A-do-ndi Ejad

Veahavta et A-do-ndi E-lo-heja bejol levavja, uv’jol nafsheja,

uv’jol meodeja vehaiu had’-varim haele asher anoji metzav’ja haiom, al levaveja:
Veshinantam levaneja vedibarta bam, beshivteja beveteja, uv’lejteja baderej,
u’vshojbeja, uv’kumeja: uk’shartam leot al iadeja, vehaiu letotafot, bein eineja:
uj 'tavtam al mezuzot beteja uvish’areja’.

Oye, Israel. Di-s es nuestro Sefior, Di-s es Uno (Unico).

Y amaras a Di-s tu Sefior con todo tu corazon, con toda tu alma y con todos tus
bienes,

y estaran estas palabras que yo te ordeno hoy, sobre tu corazon. Y las enseriaras a
tus hijos, y hablards sobre ellas, cuanto estés sentado en tu hogar y cuando vayas
por el camino y al acostarte y al levantarte. Y las atards como senial sobre tu mano
y seran como frontales entre tus ojos y las escribirds sobre las jambas de tu casa y
en tus portones (de tus jardines y ciudades).

Shema Israel. versiculos 6, 4-7 del Libro del Deuteronomio, Texto del Coro masculino tomado por Arnold
Schonberg. compases 80 y subs.

Resulta notorio como el Coro masculino canta en lengua hebrea aqui, estableciendo otra
antitesis con el narrador en el orden del discurso. Mientras el narrador lo hace en inglés®™,
una lengua moderna -junto al alemén- propia de la cotideaneidad del mundo del Schonberg
en el exilio, la lengua del relato y de la noticia. Frente a ésta lengua emerge otra, mas
arcaica, aquella lengua®® que guarda las antiguas similitudes entre los nombres y las cosas,
aquella que Dios entregd al hombre para hablar del mundo y hablar con El; la lengua de lo
sagrado que funda religiones y que irrumpe en el relato para intentar, mediante la plegaria,
restituir el sentido al hombre. Schonberg toma el Shema Israel y lo introduce en el
Sobreviviente en tanto un himno que refiere a la identidad religiosa del pueblo judio, la
afirmacion de la religion monoteista. Ademas, como podemos observar en el verso "y
estaran estas palabras que yo te ordeno hoy, sobre tu corazon. Y las ensefiards a tus
hijos..." esa identidad no refiere so6lo a una esfera individual, sino que se proyecta en la
dimension colectiva del coro hacia la comunidad, trasmitiéndose de padres a hijos. Como si
ante el horror de la experiencia, la plegaria ahora rezara... muchos podran haber muerto en
el Ghetto, algunos de nuestros hijos habran de sobrevivir para dar testimonio.

% Resulta interesante destacar que algunos autores sostienen que el texto en inglés debiera ser narrado con el
acento de un aleman hablando inglés, puesto que es la “voz” de un sobreviviente en el exilio. Cross, Charlotte
Marie, Berman, Russell A: Political and religious ideas in the works of Arnold Schoenberg. Garland. Pub.
New York. 2000.

% "Todas las lenguas que conocemos las hablamos sobre la base de esta similitud perdida y en el espacio que
ella dejo vacio. Solo existe una lengua que guarda memoria de ello, porque se deriva del primer vocabulario,
ahora olvidado; porque Dios no ha querido que el castigo de Babel escapase a la memoria de los hombres;
porque esta lengua ha servido para relatar la antigua Alianza de Dios con su pueblo; por ultimo, porque en
esta lengua Dios se dirigid a quienes le escucharon. Asi, pues, el hebreo lleva en si, como restos, las marcas
de la primera denominacioén." Michel Foucault. Las palabras y las cosas. Una arqueologia de las Ciencias
humanas. La prosa del mundo. Siglo XXI editores. México. 1997.
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Como deseo hacer notar en la utilizacion de la voz nos encontramos con un uso doble.
Por un lado el recitante no canta sino que narra una historia desde su recuerdo. La voz
aparece como un medio que trae el sentido de la palabra como monumento®®. Al mismo
tiempo su voz individual es a la vez una voz que refiere a un nosotros, refiere a una
comunidad que puede inferirse en el relato de una experiencia colectiva. Es un
representante de la comunidad. En el otro extremo se encuentra el canto, la presencia de la
voz en tanto plegaria en un himno como un intento de acercamiento a Dios y el reflejo que,
desde ese acercamiento, torna en sagrada la distancia del hombre con la divinidad. Es el
canto colectivo, ya no individual. Es més, el hecho de que sea un canto monddico subraya
esta dimension. Aqui no hay individualidades portadoras de la potencia de la polifonia, es
decir de individualidades que cohabitando el canto coral den lugar a una textura multiple;
por el contrario, en el canto coral del himno todos construyen una inica voz para encontrar
un lugar de asilo en el mundo entre la Tierra y el Cielo®’.

81 g
Meno mosso subito
Tempo I (J=80)

‘ e
uen  [|EE e F — Ee RN -

Yis-ro-cl A-dG-noy €l1-3 - he - noo
4
+

— = = LT
4z b= L (arco) | ——
T
——==

===
P T

Arnold Schonberg. 4 Survivor from Varsaw. Op 46. Comienzo del coro masculino, compases 80 y subs.

% Resulta interesante la emergencia del aleman en la voz del narrador en la obra. Aqui la lengua convierte al
pasado narrado en presente vivo en la voz del sargento "Achtung! Stilljestanden!" Atencion! Silencio! compas
40.

%7 "Conviene insistir (...), sobre el hecho de que la voz musical representa a la vez la dimensién de la plegaria
(el hombre que "fuerza" al Cielo a descender hasta ¢l) y una dimension, por asi decir, oracular: el Cielo que
habla al hombre." Cacciari, Massimo; El hacer del canto, en El dios que baila. Ed. Paidés. Buenos Aires.
2000.
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La Memoria, las cartas.

En el afio 1956 el compositor veneciano Luigi Nono compuso su obra I/ canto sospeso
para soprano, mezzo, tenor, coro mixto y orquesta sobre textos extraidos de cartas de
condenados a muerte por el nazismo. En el afio 1992 fue registrada en vivo con la Orquesta
Filarmonica de Berlin y bajo la direccion de Claudio Abbado en respuesta al brote neonazi
ocurrido en diversos lugares de Europa incluida Alemania. A casi cincuenta afios de la
atrocidad de lo campos de concentracion los actores Bruno Ganz y Susanne Lothar leyeron
aquellas cartas de quienes que, de manera intima y despojados de consignas heroicas,
despedian a sus seres queridos.

(Como dar voz y forma al contenido de aquellas cartas?, ;coémo construir ese canto? o
como sostiene Monjeau ;Como responder a lo terrible? Aqui pareciera vislumbrarse la
imposibilidad de ninglin tipo de reparacion, de superacion mediante un arte que concilie el
dafio hecho. Nono parece haber encontrado un punto desde donde plantear la pregunta.
Desde la edicion -prologada por Thomas Mann- de las cartas de condenados a muerte en
Auschwitz emerge una cuestion diferente respecto al Sobreviviente de Varsovia. En primer
lugar aqui no se trata de un texto que da cuenta de una experiencia en tanto relato estético-
documental, estas cartas son documentos’ cuya finalidad es tan solo dirigir unas intimas
palabras de despedida a sus seres queridos desde la soledad y la resignacion ante la muerte,
palabras escritas en voz baja al tio, al amigo, al compafiero, al hijo... éstas son algunas de
las cartas:

Querido Tio:

[No tengo miedo a la muerte], me disgusta sin embargo haber vivido
poco, de haber hecho poco por mi pais (...) Tio, me he acostumbrado a la
carcel, no estoy sola, somos muchos (...) Tio, Pero no tengo panico a la
muerte. Dile a mama que no llore. Igualmente no hubiera vivido mucho
tiempo con ella. Tengo mi propia vida. Que mama esconda los granos sino
los alemanes se los robaran. Tu sobrina.

I. Malozon (URSS)

(...) En unas pocas horas no estaré mas, pero deja por cierto que [estaré
calmo y tranquilo frente al peloton de fusilamiento], como estoy ahora,
como lo estuve en los dias de simulacro de fusilamiento, como estuve en la
lectura de la sentencia, porque ya sabia al comienzo de este simulacro de
proceso que la conclusion seria la condena a muerte. [;Estan asi
tranquilos aquellos que nos condenaron?] Ciertamente no! (...)

% Naturalmente para la Historia un documento no es solo una carta, sino también una obra de arte entre
muchos otros tipos de objetos. Al querer decir aqui que las cartas del Canto sospeso son documentos quiero
referir fundamentalmente a la naturaleza distinta respecto al texto del Sobreviviente de Varsovia.
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E. Giambone, Italia, 40 afios, linotipista.
Querido compariero!

Me permitieron despedirme de vos, cosa que no es concedida para todos.
Lo sé, si tuvieras la posibilidad, pondrias el pecho en mi lugar; pero cada
uno debe responder por lo que ha hecho. Mi amor por vos me hace todo
mas facil de lo que crei. No tengo que asegurarte que te amaré hasta la
tumba. Para los nifios sé lo que siempre fuiste para mi, un compariero!
(...) Esperando la vida voy hacia la muerte.[Voy con la fe en una vida
mejor para vos]. Seamos fuertes! (...)

Elli Voigt, Alemania, 32 afios, operaria.

1l canto sospeso toma fragmentos de las cartas y se compone en nueve partes que se
organizan como se muestra a continuacién. Nono toma de los textos diversos fragmentos®’
que formaréan parte de cada uno de los movimientos vocales. A su vez el Coral final -Coro
y timbales, N° IX- reune fragmentos de las cartas precedentes en un texto unico. Los
movimientos de la obra y los fragmentos son los siguientes:

I-  Orquesta
II- Coro a capella

...muero por un mundo que brillard con luz tan fuerte con tal belleza que
este sacrificio mio no serd inutil. Por eso son muertos millones de
hombres en las barricadas y en las guerras. Muero por la justicia. Nuestra
idea vencera.

III- Orquesta
IV- Soprano, contralto, tenor y orquesta

...me llevan a Kessariani para ejecutarme junto a otros siete. Muero por la
libertad y la patria...

...hoy nos fusilaran. Morimos como hombres por la patria. Sean dignos de
nosotros...

...me cuelgan en la plaza porque soy patriota. Tu hijo se va, no sentira las
campanas de la libertad...

V- Tenor y orquesta

% En los originales precedentes se encuentran marcados entre corchetes.
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...s1 el cielo fuese papel y todos los mares del mundo tinta, no podrian
describir mis sufrimientos y todo lo que veo a mi alrededor. Digo adios a
todos, llorando...

Vla- Coro y orquesta

...la puerta se abre. Aqui nuestros asesinos. Vestidos de negro. Nos
capturaron en la sinagoga...

VIb- Coro y orquesta

...Qué duro es decir adios para siempre a la vida, asi bella!...
VII- Soprano, coro femenino y orquesta

...adios mama, tu hija Ljubka se va a la humeda tierra...
VIII- Orquesta
IX- Coro y timbales

...no tengo miedo a la muerte...

...estaré tranquilo frente al peloton de fusilamiento.

¢ Estan igual de tranquilos aquellos que me han condenado?
...me voy con la fe de una vida mejor para vosotros™”

El canto en suspenso

En la partitura las palabras se descomponen en sus silabas entre las diferentes voces de
tal manera que se recomponen en una sonoridad que, a la vez que espacializa la
procedencia del texto en el coro, le introduce un movimiento interno a la palabra.

1% Nono modifica la palabra vos del original por vosotros en el Coral.
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Luigi Nono, I/ canto sospeso. Ars Viva Verlag. (Hermann Scherchen) 1957. GMBH. N°IX

El tratamiento de espacializacion del texto muestra una llamativa similitud con el
criterio de instrumentacion que plasmara Anton Webern en el primer movimiento de su
Sinfonia op. 21.
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Anton Webern , Sinfonia op. 21. Primer movimiento. Universal Edition. Viena. 1929. Compases 1-7.

En esta obra, el compositor de la segunda escuela de Viena y discipulo de Schonberg,
construye un canon doble donde las lineas se distribuyen en una organizacion timbrica
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. ) ~ . 101 :
especular que alternan tanto sonidos aislados como pequefios motivos ~ entre los diversos
instrumentos.

Las voces se distribuyen en la instrumentacion desdibujando el canon y generando un
gesto de gran concentracion expresiva. Una relacidn que supera la antigua antitesis entre
verticalidad y horizontalidad en la textura en favor de una diagonal como sostiene Boulez.
El silencio'®* -uno de los descubrimientos mas significativos del legado Weberniano para la
musica del siglo XX- deviene elemento estructurante. Esta diagonal supera la antitesis pero
de una manera esencialmente negativa al descubrir la precariedad del sonido despojado del
antigiio pathos romantico. La tension entre sonido-silencio se desenvuelve ahora en un
nuevo espacio de emegencia, la tension no resuelta, no conciliada en la metafora; aquella
que entre sonar y silenciarse se encuentra en el umbral del enmudecimiento.

Segtn Schonberg acerca de Webern:

"Una concentracion tal es posible solo alli donde est4 ausente toda queja  sentimental. La
expresion de Webern reside en el gesto de enmudecer, no en el hablar; en ¢l también el
duelo desdeiia el consuelo de la comunicacion que se confia."'*

(Como responder a lo terrible?, quiza para Nono la posibilidad sea acercarse en torno a
ese umbral en donde la palabra se suspende, donde como en los lieder de Webern comienza
a enmudecer'*. Es posible que ante las cartas Nono haya tenido que encontrar una manera
nueva de tratar la palabra, estas palabras que no son un ars poetica como el Liebeslied "
sino que cifran una memoria'® para la humanidad.

El concepto de espacializacion permite este nuevo tratamiento de la palabra y proviene
del procedimiento compositivo propuesto por Nono, a saber -la fragmentacioén del texto-
cantado por las voces en I/ canto sospeso. El compositor lo explica en términos de extraer
la mayor riqueza musical y expresiva de la palabra y consiste en fragmentar las silabas de
un texto para otorgarlas a diferentes voces. El tratamiento de la dindmica contribuye a
plasmar con mayor claridad la emergencia y la extincion de la duracion de cada silaba. Este

%" Este tratamiento ha dado lugar al conocido estilo puntillista propio de la escuela de Darmstadt -en el
serialismo integral de la posguerra- ambito que contaba a Nono entre sus miembros mas emblematicos junto
con Stockhausen, Maderna, Berio y Boulez entre otros.

192 En palabras de Margarita Fernandez: "La musica puede conservar dos estrategias fundamentales alrededor
del silencio: establecer una relacion dialéctica de oposicion o componer su metafora. La primera, es decir la
dialéctica de la oposicion, es aquella de un Beethoven, o sea la oposicion de sonido-silencio como dos polos
opuestos de significacion. La segunda, la que refiere a la composicion de su metafora, es la estrategia por
excelencia de la musica actual, y sus antecedentes los podemos encontrar desde los comienzos del siglo XX."
en Conferencia acerca del silencio. Valverde, Gabriel, Lema , Guillermo; La musica utopica. Ed. Vian.
Buenos Aires. 2006.

19 Adorno, T.W.; Impromptus. Serie de articulos musicales impresos de nuevo. Anton Von Webern. Ed. Laia.
Barcelona. 1984.

1% Un antecedente de este enmudecimiento podria encontrarse en el lied N° XVI, final del Dichterliebe op.48
de Robert Schumann, el piano emerge cuando la palabra calla, lo que hay que decir s6lo puede hacerlo la voz
del piano.

195 Liebeslied -cancion de amor- (1954) Obra de Luigi Nono para coro e instrumentos que el compositor le
escribio a su futura esposa Nuria Schonberg. Daniel Duarte Loza. Sobre Liebeslied de Luigi Nono.

19 Monjeau, Federico; 1l canto sospeso. La memoria cifrada.
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énfasis de Nono en la dimension espacial y acustica del sonido reconoce importantes
antecedentes en los compositores de la escuela Veneciana como Giovanni Gabrielli, quien a
principios del Barroco, componia sus obras para la Catedral de san Marcos poniendo en
juego la acustica de su arquitectura. Ubicando coros vocales e instrumentales en diferentes
zonas del espacio arquitectonico, los cori spezzatti, lograba una multidireccionalidad en la
procedencia de las fuentes sonoras. Luego del canto sospeso Nono investigarda estas
posibilidades que brinda la relaciéon del texto y el espacio en obras mediante la
electronica'”’.
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7 Obras tales como La fabrica llluminata de 1964 y A floresta E joven E chiea da vida hasta el Prometeo
tragedia dell ascolto - montada en la iglesia de San Lorenzo en Venecia- hacia el final de su vida, seran obras
que plasman muchas de sus inquietudes como artista; la critica de los espacios para la audicion de la musica
en la actualidad enmarcado en el problema de la escucha en general.
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Procedimiento de fragmentacion de palabras en // canto sospeso. Boceto del Luigi Nono. En, Gonzalez Bermejo, Ernesto;
Luigi Nono -musica de hoy, hombre de mariana- entrevista al compositor.

Como podemos observar en el boceto precedente, Nono muestra como realiza el
proceso de deconstruccion de una palabra o una frase en I/ canto sospeso, en este caso la
palabra -liberta- asignandola a diferentes voces. Soprano, contralto y bajo cantan cada una
de las silabas que la componen y que emergem espacialmente en la textura desde una
dindmica escalonada y especular.

Karlheinz Stockhausen hizo una objecion a Nono de que las palabras resultaban
ininteligibles con ese procedimiento y que, en consecuencia, podria haber sido cualquier
texto el punto de partida. Frente a esto Nono fue terminante: un texto en tanto posea una
traduccion musical tiene validez. Su comprension esta dada'®. La inteligibilidad de un
texto puesto en musica no se resuelve en términos de significado lingiiistico. La relacion
entre texto y musica es esencialmente negativa al no resolverse en favor de la
preemimencia de uno de los elementos o en el pasaje de ambos a una instancia superior
conciliatoria. Al contrario, la negatividad de su nexo implica la tensiébn manifiesta e
inconciliable en tanto diferentes aperturas al mundo, distintas maneras de producir sentido.
El canto, por esto, al ser tanto plegaria como oraculo -Cacciari- se encuentra
necesariamente en suspenso entre el Cielo y la Tierra. En la dimension media entre la
divinidad y lo humano, entre lo universal y lo singular. Por eso el canto es un pontifice, es
guardian del puente y a la vez nos ayuda a cruzarlo. Quiza por esa razon tanto los monjes
medievales buscaron en el canto la proyeccion de la palabra hacia Dios como también los
monjes budistas cifran la clave del universo en la silaba Om, aquella que contiene a todo el
universo. En I/ canto sospeso asistimos a dos maneras de encontrar esa suspension. La una
en el canto como pontifice suspendido entre la dimension humana y la divina, como
plegaria y como oraculo; la otra, aquella que nos lleva desde las palabras de las cartas al
umbral proximo del enmudecimiento, la suspension del habla y del sentido. Un ars que se
sustrae sobre si mismo en la imposibilidad de afirmar algo acerca del mundo. Este ars
mediante la técnica penetra en la palabra haciéndola estallar y recomponiéndola pero ahora
de una manera precaria, tan precaria como la génesis de los textos de despedida. La
recomposicion de los fragmentos del texto ya no es ahora una unica voz como la que
escribio las cartas, sino que es multiple, deviene canto coral.

Una estética del fragmento

"El genio de Baudelaire, que se nutre de melancolia, es un genio alegorico.
Por primera vez Paris, con Baudelaire, se convierte en objeto de la poesia
lirica. Esta poesia local se opone a cualquier poesia de terruiio. La mirada que
un genio alegorico lanza sobre la ciudad revela mds bien el sentimiento de una
profunda alienacion. Es la mirada de un flaneur, en cuyo género de vida se
disimula tras un espejismo benéfico la miseria de los futuros habitantes de

1% wEs que el texto, en la musica, ;debe ser inteligible en cuanto texto o debe ser la simple traduccion
musical, debe utilizarse como un fenémeno actistico mas? Pienso que, en lo posible las dos cosas; pero, para
mi, la medida de hacer comprensible un texto estad en que no pierda su valor como traduccion musical. Si vale
en cuanto musica, la comprension esta dada." Luigi Nono; en Gonzalez Bermejo, Ernesto. Op Cit.
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nuestras metropolis. El flaneur busca refugio en la multitud. La multitud es el
velo a través del cual la ciudad familiar para el flaneur se convierte en

fantasmagoria™".
Benjamin, W.; El Libro de los Pasajes.

Los fragmentos de los textos componen el canto y el espacio oblicuo en la textura para
la presencia de la palabra. Como tales realidades fragmentarias y aisladas de su contexto de
emergencia para su puesta en obra han devenido objefos alegoricos. Esta categoria -la
alegoria- propuesta por Benjamin en el origen del drama barroco alemdn''’ resulta
especialmente 1til para el analisis de obras de arte inorganicas -vale decir vanguardiastas y
mas alld de su aplicacion en Benjamin al Barroco- en oposicion a las obras organicas
propias del arte roméntico. Lo inorganico no aspira a la totalidad que retine las diversidades
en lo unico, por el contrario denuncia a la totalidad como falsa, como pura ideologia. La
obra de arte inorganica se compone de fragmentos, de multiplicidades que no convergen en
una imagen unica; revelan mediante la melancolia, su fracaso al fijarse en lo singular al
haber renunciado a un concepto general formador de sentido de lo real''".

La alegoria -de acuerdo con Peter Biirger en su lectura de Benjamin- comporta los
siguientes caracteres:

"Lo alegoérico arranca un elemento a la totalidad del contexto vital, lo aisla, lo depoja de
su funcion. La alegoria es, por tanto, esencialmente un fragmento, en contraste con el
simbolo organico (...) "La falsa apariencia de la totalidad desaparece.''" Lo alegérico crea
sentido al reunir esos fragmentos aislados de la realidad. Se trata de un sentido dado, que no
resulta del contexto original de los fragmentos."''?

Las palabras, al renunciar a la totalidad''* pierden su sentido originario y se expresan
como melancolia. En la obra tan s6lo lo alegérico les confiere un sentido.

"Cuando el objeto deviene alegérico bajo la mirada de la melancolia, deja escapar la
vida, y queda como muerto, detenido para la eternidad. De esta manera se encuentra ante el
artista alegorico, destinado a ¢l para gracia y desgracia; es decir, el objeto es totalmente

1% Benjamin en el Libro de los Pasajes reconoce a Baudelaire como el artista de estas coordenadas, el
flaneur, el habitante de la metrépolis desencantada. Benjamin, W.; Libro de los Pasajes. Paris capital del
siglo XIX. Akal. Madrid. 2005.

1% Benjamin, W. Op Cit. citado por Biirger.

"% Benjamin, W.; Origen del drama barroco aleman. Ed. Alfaguara. Madrid. 1990.

" Biirger, Peter; Teoria de la vanguardia. Cap. El concepto de alegoria en Benjamin. Ed. Peninsula.
Barcelona. 2000.

"2 Benjamin, W. Op Cit. citado por Biirger.

' Biirger, Peter; Op. Cit.

"% La renuncia a la totalidad a priori en el método de Benjamin consite en la supresion de la categoria de
mediacion universal, garante tanto en Hegel como en Marx del vinculo entre estructura y superestructura.
Para Benjamin el objeto de la praxis es monadico -en el sentido Leibniziano de sustancia sin "partes"- de tal
manera que cuando vemos el detalle, lo micrologico, hablamos al mismo tiempo de la globalidad, el todo
historico social. "La tarea de la critica es saber reconocer en la sorprendente facticidad de la obra, que estd
frente a nosotros como pieza filologica, la unidad inmediata y originaria entre contenido factico y contenido
de verdad, entre estructura y superestructura que ha quedado fijada en ella" Agamben, Giorgio; Op. Cit.
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incapaz de irradiar sentido ni significado, y como sentido le corresponde el que le conceda
lo alegérico."'"

"Objetivo es el paisaje fragmentario, subjetiva la luz en la que inicamente se abrasa. El
no opera la sintesis armoénica de éstos. La desgarra, como fuerza de disociacion, en el
tiempo, para quiza conservarla en la eternidad.""'°

En los fragmentos de las cartas en I/ canto sospeso no hay consuelo ni testimonio
alguno, como tampoco reconciliacion ni simbolo. Como pedazos de una realidad distante
flotan suspendidos, como el canto que los atraviesa, en el tiempo. La cifra de la memoria
los ilumina fugazmente como imagenes detenidas en la eternidad de su gesto. Hoy sus
precarias palabras recuerdan -enmudecidas en la melancolia- los rostros, las manos
singulares que cifraron la angustia en escritura.

La pregunta

El silencio.

Es muy dificil escucharlo.

Es muy dificil escuchar, en el silencio, a los otros. Otros
pensamientos, otros ruidos, otras sonoridades, otras ideas.

Luigi Nono. El error como necesidad

¢;Donde estas hermano? es el titulo de una de las tltimas obras de Luigi Nono y lleva
por subtitulo una dedicatoria -per los desaparecidos en Argentina-. Corria el afio 1982
cuando Amnesty International convoco al compositor a escribir una obra a estrenarse en
Colonia (Alemania) en un evento organizado como respuesta a la feroz represion de la
ultima dictadura militar en Argentina (1976-1982). Nono escribio y fecho la finalizacion de
la obra en Giudecca -su residencia veneciana- el 28-IX- de ese mismo afio. La obra esta
escrita para cuatro voces solistas femeninas''’ -dos sopranos, una mezzo y una contralto- y
ocupa tan so6lo dos paginas en la edicion de Ricordi. No obstante la pieza poseee una
duracion de casi 6 minutos en la version grabada por el grupo aleméan Neue Vocalsolisten
Sttutgart al tener un tempo extremadamente lento (negra= 30-34). La escritura revela una
extraordinaria sencillez al componerse de acordes de larga duracidon pero irrupcion no
siempre métricamente regular. El contenido arménico muestra diferencias en cada acorde,
no muy lejos de su usual tratamiento de la serie''®, oscilan alrededor de los mismos sonidos

15 Benjamin, W. Op Cit. citado por Biirger

1% Adorno, T.W.; Filosofia de la nueva miisica. Ed. Akal. Madrid. 2003.

""" Pareciera un reflejo de aquellas otras voces femeninas que se alzaron en plena dictadura militar alrededor
de la piramide de Mayo, en la plaza homdnina en Buenos Aires, voces de mujeres preguntando por sus hijos y
nietos.

"% Nono en obras seriales tales como I/ canto sospeso ha utilizado la serie de manera restrictiva al exponer
s6lo la forma original renunciando a las formas bésicas -retrogrado, inversion y retrégrado invertido- y las
variaciones producto de las trasposiciones de la serie. Esto genera una sonoridad estatica desde la aparicion de
las alturas al tiempo que si bien la textura genera una direccionalidad en el espacio, esto se opone a un campo
armoénico intacto. -Véase el N° 6b del canto- en ;donde estds hermano? parece haber un comportamiento
similar en la configuracion de los acordes.
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ubicados en distintas voces. La organizacion intervalica ronda intervalos consonantes con el
anadido de disonancias como por ejemplo: cuartas, quintas o unisonos que tienen agregados
de segundas menores, séptimas o novenas. Este comportamiento -a modo ilustrativo-
podemos observarlo en los cuatro primeros acordes

Acorde 1: La cuarta justa de la soprano 1 y la mezzo tiene el afiadido de la segunda menor
ascendente de la soprano 2 formando una cuarta aumentada con la soprano 1.

Acorde 2: Dos unisonos -soprano 1, mezzo y soprano 2, contralto- a distancia de cuarta
aumentada.

Acorde 3: quinta justa entre mezzo y soprano 2 con una novena menor descendente
agregada en la contralto.

Acorde 4: sexta menor entre soprano 2 y contralto con el agregado de una segunda menor
en la mezzo y formando a su vez una cuarta aumentada con la contralto.
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Nono, Luigi; ;Donde estas hermano? per los desaparecidos de Argentina. Compases 1-4. Ricordi. Italia. 1982.

La eleccion de la intervalica junto con el comportamiento de las duraciones'" otorga a
la textura una gran homogeneidad y continuidad en el decurso de la obra. Esto sumado al
comportamiento dindmico casi en el umbral del silencio como por ejemplo en al comienzo
en ppppp v el contraste en forte hacia el compas 7 coincidiendo con un desplazamiento
métrico en el ataque de un acorde. Ademas la profusa aparicion de calderones de duracion

"9 1a larga duracion de los acordes comporta a su vez la relativa dificultad de percibir semanticamente el
texto. Como vimos en I/ canto sospeso, la relaciéon emergente entre musica y texto deviene negativa en la
imposibilidad de superacion entre ambos términos.
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media y larga aplicados a las respiraciones entre las partes micro y macroformales. La obra
permite el establecimiento de tres secciones a saber:

Ira seccion: (1-17) 1ra frase (1-10): Los cuatro primeros acordes en ppppp en concordancia
con el comienzo del compés y con una duracion de cuatro tiempos. Las voces dicen una
silaba cerrada y una abierta -u,a- correspondiente a cada acorde. Hacia el compas 5
comienzan los desplazamientos métricos en la aparicion de los acordes y la variante
dinamica mf decrescendo y f decrescendo a ppppp para concluir en dos acordes de un
compas completo cada uno de manera especular con el comienzo.

2da frase: Desde el compas 11 hasta el 17 y se constituye por dos momentos a saber los
cuatro primeros compases con un bajo de la contralto oscilando en las notas la-sib-la y las
voces restantes que completan un acorde de unisono sobre las notas mi y sib -nota
corespondiente al bajo- en un gesto cuasi responsorial de la textura. Completa la
finalizacion de esta segunda frase y la seccion tres acordes de un compds completo en
ppppp similares al comienzo de la obra.

2da seccion: (18-32) En esta seccion aparece el texto jDonde estas hermano? entre todas
las voces, aqui no hay fragmentacion sino que todas las voces cantan las silabas en los
valores largos de las duracion de los acordes resultantes. Los desplazamientos métricos
desdibujan la irrupcion de cada silaba en la division del pulso ternario. Como vemos la
aparicion del ataque desde la tercer corchea de la division ternaria.
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Luigi Nono. jDonde estds hermano? per los desaparecidos de Argentina. Ricordi. Segunda seccion, compases 18-20.

La conexion entre cada dindamica -siempre homogénea para todas las voces- se
encuentra escrita con reguladores de crescendo o descrescendo y como vemos en la palabra
hermano Nono escribe un perdendosi desde la dindmica que disminuye lentamente a través
de las silabas de la palabra.
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Las interpolaciones de acordes con vocales (21 y 24-26) son s6lo unisonos entre soprano 1
y 2 (21) o todas las voces (24), mientras que antes de la palabra hermano aparece la quinta
disminuida si-fa (25 y 26).

La escritura de la dindmica refleja asimismo la relacion de acentos del texto emergiendo
por sobre la dindmica del pianissimo global.
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Luigi Nono. ;Donde estds hermano? per los desaparecidos de Argentina. Segunda seccion, compases 21-29.

3ra seccién: (33-36) La reaparicion de la dindmica pianissimo con la vocalizacion de la
silaba (a) conduce en un descenso registral de las voces a un perdendosi escrito. En la
irrupcion de cada acorde oscilan alrededor de los margenes del silencio. El ultimo acorde
con la silaba cerrada (u) culmina en una segunda menor con un -al niente- que conduce
literalmente como en la expresion musical -a la nada- del sonido.
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Luigi Nono. ;Donde estds hermano? per los desaparecidos de Argentina. Final
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Construir un canto. La monodia de la pregunta

El andlisis de la obra despierta un primer interrogante en el despojamiento de su
escritura. Esto se revela en primera instancia por la eleccion timbrica de las voces y la
renuncia a una construccidon polifénica. Podria decir, la construcciéon vocal de una
homofonia-homorritmia en términos escolasticos, pero sospecho que lejos de aclarar el
resultado sonoro que Nono propone, sustituiria la materia musical por conceptos vacios,
carentes de sentido en la configuracion de la obra.

Este despojamiento no se hace desde la imposibilidad de una construccion de una
complejidad mayor, sino que es el resultado de una negatividad en términos de radical
renuncia. La obra pareciera definirse por lo que evita. Nono deja la complejidad resultante
de elaboraciones motivico-tematicas, deja la perpetua mirada diferencial de la variacion,
deja por ultimo la espacialidad posible de la polifonia que viéramos en i/ canto. En sentido
estricto, no hay polifonia en ;Donde estas hermano?. Pareciera haber una simple
exposicion, pero no en el sentido clasico-romantico del término, sino mas bien en su
sentido mas primario. Un mero mostrar, casi como en un sentido pictorico -exhibir- dar a
los ojos o a los oidos un algo que debe ser percibido; aqui, algo que debe ser escuchado
pero libre de elaboraciones posteriores. El decir es la importancia de la pregunta que urge,
que interroga en un ahora, una pregunta que se muestra actual. Por eso la pregunta de la
obra no refiere a un pasado ni tiene un futuro, refleja la desesperacion del ahora, es un
estado presente.

En toda la obra tenemos la perfecta simultaneidad de las voces que renuncian a la
polifonia y construyen un tnico canto, una monodia que borra la voz individual en favor
del conjunto homogéneo de varias voces, -una comunidad- que interroga. Pero esta
comunidad no tiene sujeto. En el Sobreviviente de Varsovia el sobreviviente es un
particular que abraza en su testimonio a la vez su experiencia individual y la experiencia
colectiva para desde alli, dirigirse a un otro; asimismo en las cartas del il canto sospeso las
palabras son voces individuales. Aqui las voces que interrogan no tienen nombre, apenas
parecieran construir un nosotros tan fragil desde la interrogacion que marca el texto; esta
pregunta que es todo el texto y titulo al mismo tiempo. Aqui no hay literatura, ni
testimonio, ni memoria, tan sélo angustia que, como un ¢lam, emerge desde el silencio al
sonido. La oscilacion de la dindmica en pianissimo desde le comienzo es ilustrativa de esta
relacion con el canto. El umbral con el silencio de las voces es antitético a la vez con los
momentos del fortissmo que en la tesitura aguda de las voces se acercan al grito. La
antitesis entre el pianissimo y el grito es fundamental ya que constituyen los dos umbrales
que enmarcan la sonoridad emergente y al mismo tiempo son los extremos que hacen
posible el canto’’. La no conciliacion de la voz entre esos umbrales interroga en la
sonoridad emergente que, retrayéndose sobre si misma, es la vez sonido y enmudecimiento.

120 el de-lirio mas extremo para un canto es quebrarse en el grito o en un puro sonido -en una pura phoné, o

mejor aun: sustraerse a toda visibilidad-audibilidad, volverse noche y silencio, nyktipolos. Estos dos
principios deben definirse, una frontera debe definir su forma." Cacciari, Massimo; Op. Cit.
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La precariedad del nosotros que pregunta gravita al mismo tiempo en la palabra que es
su nudo, a saber -hermano-, un alguien que si bien es un singular a la vez comporta desde
aquellos que interrogan, un plural. En este otro extremo el plural tampoco tiene nombre'?'.
La pregunta no interroga por un particular, aquél hermano ya es un fodos, nuestros
hermanos que estan desaparecidos'*>. Esta categoria -el desaparecido- de singular
importancia en el pensamiento politico contemporaneo respecto a la dictadura'>, define el
caracter de la represion llevada a cabo por el gobierno golpista. La desaparicion forzada de
personas implica un estado de la persona que no se puede definir ni como de conservacion
de la vida ni con la muerte de hecho -la célebre definicion del genocida Videla- "no estan ni
vivos ni muertos, estan desaparecidos”" declarando durante la dictatura a la pregunta
Jdonde estan?, a saber, aquella pregunta que Nono retoma. Los familiares no recibieron
pruebas de vida ni un cuerpo. Como sostiene David Baigiin

"...hay también otra caracteristica en la desaparicion forzada de personas que me parece
si, realmente inédita en esta materia, en cuanto significa una lesion contra un bien, tal vez
tan o mas importante que la vida: es la afectacion de la personalidad, la afectacion del ser
humano como tal. En la desaparicion forzada de personas hay un desconocimiento no sé6lo
de la vida, sino también de la muerte. El hombre es tratado como una cosa y yo diria hasta
con menos consideracion que la cosa, porque ni siquiera hay derecho a recabar la identidad
de quien desaparece y ésta es una circunstancia (...) fundamental para apuntar a la
construccion de un nuevo tipo penal en cuanto no sélo se lesiona la libertad, la vida desde
el punto de vista de los delitos de peligro, sino también este nuevo concepto de
personalidad del ser humano total (...) como categoria (...) reconocido en casi todas las
convenciones de Derechos Humanos (...)"'**

Heidegger ha senalado la diferencia entre angustia y miedo en la ausencia de objeto en la
primera, su indeterminacion, que abre la via de acceso a la experiencia de la nada. De
manera correlativa pero con intereses clinicos Freud hace del desconocimiento de aquello
perdido uno de los rasgos de la diferencia entre duelo y melancolia. Ambos comparten la
experiencia de una pérdida pero en el sujeto melancolico esa pérdida es desconocida y
multiple. En el duelo su causa es la pérdida en tanto muerte del objeto amado. Resulta
interesante al momento de pensar la categoria del desaparecido, sea en los familiares de las
victimas del terrorismo de estado, aquellos que formulan la pregunta que retoma Nono, este

121 Esto es aquello tan tristemente conocido como la supresion de la identidad de los desaparecidos. Los NN
de las tumbas.

122 Respecto al todos, el hermano que no tiene nombre tampoco tiene patria, en esto también se diferencia la
tumba del NN con la del soldado desconocido muerto en guerra, este tltimo al menos podria tener bandera.
Una diferencia, si se quiere, respecto a los caidos en Malvinas en 1982. Por otra parte, si bien el subtitulo per
los desaparecidos de Argentina marca una direccion de procedencia, no obstante el hermano en la pregunta es
un universal. Desgraciadamente la desaparicion forzada de personas ha sido una forma sistematica de
represion en las dictaduras de casi todo el mundo.

' La nuda vida del homo sacer definido por Agamben como aquél sujeto insacrificable pero que a la vez
cualquiera puede matarle sin cometer homicidio delinea el caracter del sujeto confinado en el campo de
concentracion. El "campo" para Agamben es el paradigma biopolitico -continuando la tarea de Arendt y
Foucault- desde la Alemania de Hitler en su cariz extremo pero presente en nuestras sociedades
contemporaneas tanto en regimenes totalitarios como democraticos. Agamben, Giorgio; Homo Sacer. El
poder soberano y la nuda vida. Pre-textos. Valencia. 2006.

124 Molina Theissen, Ana Lucrecia; La desaparicion forzada de personas en América Latina. Publicado en:
http://www.nuncamas.org/investig/investig.htm
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vinculo posible entre la angustia, la melancolia y su correlato en la imposibilidad del

duelo'®.

Canto y Melancolia. Ensayo de un epilogo

La construccion compositiva de la obra de Nono muestra a nuestros oidos ese
despojamiento de su escritura como asimismo la austeridad de los medios con los cuales
enmarca su pregunta. La ausencia de cualquier tipo de ornamento no hace sino resaltar la
completa adherencia de sus partes, forma y contenido, procedimiento compositivo y
material sonoro; su aura. De estas lineas directrices podemos ver como el fragmento de
texto que constituye la pregunta es una porcion de realidad que se convierte en alegoria. Un
fragmento que no parte ni aspira a una totalidad vacia ni a una conciliacion forzosa. En esa
porcién de lo real se refleja -cual miniatura- una imago mundi, un microcosmos que como
detalle es capaz de producir sentido. En la perspectiva de Benjamin lo fragmentario como
materia de lo alegérico es aquello que puede conducirmos a la produccion de sentido
impidiéndonos caer en la ilusion de totalidades aparentes y esquivar la tentacién de
reinstalar un idealismo sin vinculo con lo particular. Es por esto que la obra de arte en su
mirada guarda en si misma, en tanto objeto auratico, la memoria de su material y su praxis
compositiva. La obra de arte auritica proyecta al mismo tiempo su dimension social e
histérica al renunciar al cerramiento de su composicién y negarse a una reproduccion
acritica de lo real. Denunciando lo alienado en su propia emergencia, mediante la fragilidad
de su material fragmentario, se proyecta como intento de reencantar el mundo.

"El aura es la adherencia ininterrumpida de las partes al todo que constituye la obra de arte
cerrada. La teoria de Benjamin resalta el aspecto filosofico-historico del objeto, el concepto
de obra de arte cerrada el fundamento estético. Aquello en que, a saber, se convierte la obra
de arte aurdtica o cerrada en su disgregacion depende de la relacion de su propia
disgregacion con el conocimiento. Si permanece ciega e inconsistente, cae en el arte de
masas de la reproduccion técnica. (...) Pero, en cuanto, conocimiento, la obra de arte
deviene critica y fragmentaria. (...)La obra de arte cerrada es la burguesa; la mecanica
pertenelgg al fascismo; la fragmentaria indica, en el estadio de la negatividad total, la
utopia. "

La dimensién social en donde se proyecta la obra inscribe un mundo en el cual se funda
como pertenencia o denuncia. Tal es el llamado de Adorno frente a los paradigmas estéticos
que abren las obras ante el conocimiento. La reproduccidn, la alienacién del mecanismo o
la proyeccion en un mundo posible y mejor corren en paralelo con el desarrollo histérico y
social. Un mundo que, ante la mirada de Benjamin constataba el desencanto, se torno atroz
hacia el final de su vida en la mirada estatica del Angelus Novus. La Melancolia emerge
aqui como la tinica experiencia posible ante este mundo. El Fldneur -Baudelaire y el mismo
Benjamin hasta cierto punto- caminan, pero paradojalmente Benjamin lo hace en las

' Las fuentes pueden verse en Heidegger Martin; ;Qué es metafisica? Siglo XX. y Freud, Sigmund;
Traner und Melancholie. En Z. Psichoanal, 4 (6) 288-301, 1917. Duelo y melancolia.
126 Adorno, T.W.; Filosofia de la nueva miisica. Ed. Akal. Madrid. 2003.
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inciertas sendas de una huida entre ruinas. Como sostiene Bolle "... el Fldneur posee una
extraordinaria movilidad: recorre la Metropolis en busca de sensaciones nuevas; en su
agitacion encarna al "hombre de la muchedumbre”, el polo opuesto de la Melancolia
estatica”?’ La Melancolia es un concepto multiple, huidizo, al confluir desde varias
superficies de emergencia en el pensamiento de Benjamin. Frente a las concepciones
tradicionales de esta categoria -Aristoteles- podemos constatar las investigaciones que
realizara Freud sobre la base de los estudios acerca del duelo. Para Freud la Melancolia es
aquello que no posee una causa Unica sino que, a diferencia del duelo, hay una pérdida
desconocida que produce en el paciente un significativo empobrecimiento de su yo, vale
decir una disminucion de su autoestima. Esto provoca un estado de estatismo en la persona
retrayéndose sobre si misma y experimentando descontento y culpabilidad'*®. En Benjamin
encontramos una génesis del concepto en su célebre trabajo sobre el Origen del drama
barroco Alemdn'* en el grabado de Durero que lleva el titulo -Melancolia- para Benjamin
una imagen alegorica.

27 Bolle, Willi; Fldneur y Voyageur. Los caminos de la memoria en Benjamin. en Varios autores; Sobre
Walter Benjamin. Vanguardias, estética y literatura. Una vision latinoamericana. Ed. Alianza/Goethe Institut
Buenos Aires. 1993.

128 Ereud, Sigmund; Duelo y melancolia. Op. cit.

12 W. Benjamin;"Ursprung des deustchen Trauerspiels” Trad. "Origen del drama barroco alemdn". Ed.
Alfaguara. Madrid. 1990.
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En este grabado un conjunto de elementos propios del saber forman la alegoria junto a
la figura de los dos angeles; uno nifio con los ojos cerrados, el otro adulto en un devenir
divino y humano, entre el angel y el hombre. Como hombre expresa la melancolia en su
actitud inmovil, de espera. ;Qué es lo que ha perdido?, Benjamin ve en esta alegoria los
comienzos de la Modernidad, los nuevos tiempos que iniciaran toda una serie de
revoluciones a la cultura medieval, las tendencias hacia la secularizacion y el
antropocentrismo, el nacimiento de la ciencia y la perspectiva. El saber comienza a
construirse sobre las bases de la mesura y el orden que el hombre impone a las cosas. Al
mismo tiempo ese saber posee la potencialidad y la promesa de su infinitud en un progreso
perpetuo. En el grabado, el hombre angel melancélico a la vez que suefia con la promesa
del nuevo tiempo, quizé esconde la sospecha del extrafiamiento posible frente a las cosas
que ese saber puede provocar. Un precio desconocido, nuevo.

El grabado de Durero desde la perspectiva de Benjamin abre nuestra contemporaneidad,
desplegando en la alegoria todos sus simbolos y sus marcas, sus insignias € instrumentos.
AuUn conviven elementos de la Religion y de la ciencia nueva en un Unico espacio.
Elementos de lo sagrado y lo profano. En el fondo, la Luz -Lumen- distante a la mirada del
hombre-angel. Para nuestra mirada, desde hoy, esos fragmentos devienen a un mirar
melancolico en la constatacion del fracaso y, secretamente, pareciera que podemos
compartir con ¢l la postura que constata su sospecha. La pregunta ;Donde estdas hermano?,
aquella que interroga en la ausencia, desde la angustia de la voz melancolica que se dirige
como canto hacia el Cielo intentando acercarlo para recobrar la Tierra

"Lo mismo que el final, asi el origen de la musica va mas alld del reino de las
intenciones, el del sentido y la subjetividad. Es de indole gestual y estd estrechamente
emparentado con el llanto. Es el gesto del soltar. La tension de la musculatura facial, esa
tension que, cuando en la accion el rostro se vuelve hacia el mundo en torno, lo aisla al
mismo tiempo que éste, cede. La musica y el llanto abren los labios y liberan al hombre
crispado. (...) El hombre que se deja arrastrar al llanto y a una musica que ya no se le
asemeja en nada deja al mismo refluir en si la corriente de lo que él mismo no es y que
estaba represado detras del dique de las cosas. Con su llanto lo mismo que con su canto
penetra en la realidad alienada. -Fluya la lagrima, la tierra me recobra'*’-"

Todo canto se encuentra suspendido como un puente entre los hombres y la divinidad.
El canto que como plegaria ruega al Cielo y aquél otro que como oraculo le habla al
hombre. El canto que, como las contracciones del rostro en el llanto, libera y suelta, contrae
y expande el gesto de la voz humana en el espacio intermedio entre el enmudecimiento y el
grito. Los umbrales que hacen posible el canto. Por eso no se trata de representar como
Logos, de solo decir. El sentido de las palabras es s6lo una de las aberturas, la presencia de
la voz -la musiké- es su marca como signo de lo humano en el mundo. Cantar es el opuesto
necesario para el Logos que funda el mundo con las armas de la palabra’’. Su Logos
busca recrear un mundo nostalgico de los dioses. El canto como hacer por esto permite al
hombre un devenir otro, saltar ese dique de realidad y provocar otra abertura que hace

B0y w. Goethe, Fausto, Barcelona, Planeta.1980. en T.W. Adorno Op. cit.
B ndie waffen des worts" Holderlin, 4 la source du Danube; en Cacciari, Massimo. Op.Cit.
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posible ser el vacio, aquello que re encanta y recrea el mundo en utopia. La mania del
poeta.
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Capitulo IV -Album de familia. Dialéctica y corporalidad en una
obra de Maria Cecilia Villanueva.

Tomar un retrato'>

".. lo mas probable es que, tarde o temprano, se llegue a un
punto en que el pasado no solo no pueda reproducirse de un
modo literal, sino ni siquiera reconstruirse de un modo
parcial. Una vez alcanzado este punto, el pasado se convierte
en algo tan alejado de una realidad tangible, e incluso de la
recordada, que es posible que al final quede reducido a un
mero lenguaje para definir en términos historicos ciertas
aspiraciones que existen en el mundo actual y que no
necesariamente son conservadoras."

Eric Hobsbawm; Sobre la Historia. El sentido del

133
pasado™™".

La obra estd escrita para cuarteto de cuerda, quizd la formacion instrumental mas
homogénea de la tradicion clasica. Se compone de un solo movimiento que se desenvuelve
a lo largo de un gran arco formal. Cecilia Villanueva (La Plata, 1964) titul6 esta obra
Retrato del pasado (2002), y, como figura en la partitura, se encuentra basada en el cuarteto
op. 127 de Ludwig Van Beethoven, escrito en el afio 1824.

La Historia de la musica ha constatado diversos usos de musicas del pasado en la
composicion, desde los inicios de la musica de tradicion escrita la composicion de los
organa en el siglo XII y XIII se escribian desde un material proveniente del corpus llamado
canto Gregoriano. Los compositores de la llamada Escuela de Notre Dame como Perotinus
Magnus tomaban un canto como el Sederunt Principes y le aplicaban el procedimiento de
la aumentacion'*, lo que extendia desfigurando por completo el perfil del canto original.
Luego de esto, el agregado de voces en contrapunto al cantus delineaba lo que se conocio
como textura de organa florido. Vale decir, una musica nueva a partir de un material
proveniente de la tradicion religiosa'®® ya solidamente constituida. Estos organa
medievales, producto de la mas elevada especulacion del gotico, son para occidente los
equivalentes musicales de las catedrales europeas. Procedimientos provenientes del pasado
como asimismo formas y géneros también fueron utilizados, tales como la forma sonata y
la sinfonia. Stravinsky al escribir en memoria de Claude Debussy sus Sinfonias de
Instrumentos de viento alude en el titulo a la musica preclasica -anterior al género sinfonico
clasico romantico- y dentro del concepto de musica sinféonica que desplegaron Haydn,

"2 Este capitulo ha tomado como punto de partida la exposicion que realizara la compositora Cecilia
Villanueva a propdsito de su propia obra "Retrato del pasado” en el Festival jViva Musica! en concierto. La
Plata, 20 Octubre de 2007. De la exposicion y posterior debate -del cual participé entre otros el compositor
Mariano Etkin- he tomado los lineamientos generales del analisis de la obra.

133 Hobsbawm, Eric; Sobre la Historia. Ed. Critica, Barcelona. 1998.

134 Procedimiento técnico musical que consiste en multiplicar, en igual o diversas proporciones, el valor de
una duracion.

135 La composicion a partir de un cantus firmus, tal el caso descrito anteriormente, se extendio por casi siete
siglos de manera regular no s6lo en la musica religiosa.
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Mozart y Beethoven. Stravinsky escribe sus Sinfonias remitiendo al significado barroco del
concepto, en tanto musica instrumental para conjunto que en el siglo XVII se oponia a la
musica vocal y generalmente introducia a obras de mayores dimensiones tales como las
Cantatas. En tercer lugar el concepto de cita ha sido uno de los vinculos mas fuertes de la
musica con su propio pasado al introducir un material con su propia génesis e historicidad
dentro de una nueva poética. Uno de los més célebres quiza sea la aparicion del coral
bachiano Est is Genug (Es suficiente) en el segundo movimiento del Concierto para violin
vy orquesta (1935) de Alban Berg. Esta obra, concluida pocos meses antes de su muerte, es
un Requiem a la memoria de la pequeiia Manon Gropius, donde Berg cita el coral. Esta
breve resefia apunta los modos mas extendidos de la relacion que ha tenido la composicion
con las musicas del pasado. El museo sonoro imaginario, aquél donde las musicas
conversan, en gran medida lo han hecho desde estas lineas directrices desde hace mucho

tiempo.

En el Retrato encontramos relaciones con el cuarteto op. 127 de Beethoven pero de una
manera singular ya que no son materiales musicales como puede ser una cita, un género o
una forma sino que el vinculo se constituye tan solo de gestos. Estos gestos provienen al
comienzo del primer tema del primer movimiento y de la linea que abre el segundo. Como
vemos
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Beethoven, Ludwig Van; Cuarteto de cuerda N°12 op.127. Primer movimiento. Compases iniciales
Los cinco primeros compases involucran a los cuatros instrumentos en una textura

homogénea, la escritura vertical que implica un indiscernible entre planos jerarquicos -
habida excepcion de los extremos- no obstante, esos acordes afirman la téonica de mib
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mayor con ataques sforzato en la alternancia métrica desigual sobre partes fuertes y débiles
del compas. Desde aqui se da lugar al canto solista en el primer violin. El decrescendo
permite emerger esta coloratura que bordea la dominante a la manera de una ornamentacion
escrita. En la resolucion del canto, de estos compases iniciales similares a una brevisima
obertura, comienza una textura contrapuntistica a cuatro partes. Nucleo del tema inicial del
allegro.

Resulta interesante constatar como estos materiales se corresponden con configuraciones
sonoras de cardcter contrastante tipicamente beethovenianos. El bloque versus la linea.
Como sostiene La Rue, la textura masiva'*® tan propia de los acordes como timbre y de
efecto percusivo del Beethoven en su periodo medio -veamos sino el comienzo de la Sonata
op. 53 Walstein-. La indicacion de caracter se corresponde con esta idea sonora: Maestoso.
Como correlato antitético en el segundo movimiento del op. 127 la linea define el caracter
opuesto: Adagio, ma non troppo € molto cantabile.

Adagiv, ma nou troppo e molte cantabile,

136 wEn tal sentido podemos tomar prestado del historiador del arte Heinrich Wolfflin un concepto (...) la
distincion entre el acercamiento lineal y el pictorico en el arte, que podemos traducir en términos musicales
como métodos lineales y masivos en la construccion de las tramas musicales." La Rue, Jan; Andlisis del estilo
musical. Ed. Labor. Barcelona. 1993.
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Beethoven, Ludwig Van; op.127. Segundo movimiento. Compases iniciales.

El comienzo candnico desde el pedal de dominante (mib) del violoncello seguido por la
viola, violin II para dar lugar por ultimo al violin I que despliega una linea melddica por
grado conjunto de ambito registral muy amplio. Las voces restantes acompanan el canto
hasta el momento en que el violoncello toca el tema en contrapunto con la voz superior. El
pedal de dominante del violoncello desde el inicio resuelve en la ténica (lab) en el compas
3, cuando el violin desde su movimiento ascendente ha llegado a la tonica, dando la
sensacion de una gran anacrusa armonica.

Cecilia Villanueva lejos de tomar estos comienzos como citas o materiales para la
génesis de su propia obra toma los gestos, es decir las conductas que perfilan un material
posible. Aqui, lo masivo y lo lineal'”’, el centro de la contradiccién dialéctica en
Beethoven. La escritura vertical, luego del silencio, da comienzo a la obra en un ataque con
dobles cuerdas en cada instrumento en sf con un decrescendo posterior. La figuracién corto-
largo variable organiza las duraciones en tanto puede tomar multiples divisiones posibles:
cuatro, cinco u ocho.

Retrato del pasado

cuarteto de cuerdas
Maria Cecilia Villanueva
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Villanueva, Maria Cecilia; Retrato del pasado. Compases 1-4. Podemos observar los materiales provenientes de los gestos
masivo (A) y lineal (B).

37 En palabras de la propia compositora, la linea es un rasgo de especial interés en su produccion musical.
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El gesto lineal aparece claramente configurado monodicamente en el violin I desde el
compas 15 hacia el compés 18 y 19 con la indicacion flessibile cantabile, para dar lugar a
una sucesion de comportamientos similares en el violin I y la viola concluyendo una suerte
de exposicion de los materiales compositivos: la contradiccion manifiesta de estos gestos.
Al mismo tiempo al completar el ascenso registral la viola, toda la seccion concluye en el
silencio -que enmarca junto al silencio del comienzo- la unidad dramatica de dos caracteres
opuestos.
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Villanueva, Maria Cecilia; Retrato del pasado. Compases 15-18. Material lineal en el primer violin. La linea asciende
paulatinamente de manera cromatica y microtonal con la oscilacion propia de la bordadura, similar al canto que sigue a los
acordes en el primer movimiento de Beethoven.
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Villanueva, Maria Cecilia; Retrato del pasado. Compases 19-21. Tratamiento contrapuntistico cuasi imitativo del material
lineal en violin I, II y viola hasta el acorde repetido y la culminacion en el silencio.

Ahora, si observamos con detenimiento en el primer gesto (A), en el desenvolvimiento
temporal de las verticalidades en sus cuatro compases, podemos ver las notas re-mi en el
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violin II hacia los compases 3-4. El movimiento melddico pareciera emerger del acorde -la
verticalidad del conjunto- en el sentido de un motivo genético para la configuracion lineal
posterior. Es decir, pareciera como si la génesis de la linea se encuentra en el acorde. Como
vemos en la partitura
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Villanueva, Maria Cecilia; Retrato del pasado. Coexistencia de la linea y el acorde sefialados como A y B. Compases 1-4.

A la vez desde el tercer ataque en el violin I con la nota do# la linea cromadtica contintia
en el violin II con re y mi, en este momento el primer plano del gesto lineal. Todo el
compds 2 y 3 en la parte del violin realiza una bordadura superior cromatica sobre la nota
do#, una conducta similar al compas 6 del op.127.

Durante toda esta exposicion podemos constatar como hay dos gestos provenientes de
los perfiles compositivos de los materiales del cuarteto op. 127. Esos dos gestos permiten a
Villanueva construir materiales nuevos para su propia obra. Pero en lugar de configurarse
como entidades separadas, el primer acorde posee en si mismo la contradicciéon -como
coexistencia en lugar de génesis- que dard lugar en un movimiento a lo largo de toda la
exposicion la definicion del segundo gesto. Pero cuidado, este movimiento no es una
autogénesis desde el gesto primero del acorde. Lo veremos mas adelante. Desde esta
perspectiva toda la exposicion es una transformacion paulatina, un devenir que, desde el
movimiento dialéctico del primer material, desencadena durante la exposicion la formacion
del segundo. Un proceso dialéctico de realidad en su momento de formacion. El devenir
otro del primer material. Desde las tesis tradicionales de la exposicion en la forma sonata -
forma que cristalizo la dialéctica en la musica de los siglos XVIII y XIX- se considera a su
primera seccion justamente como el momento de exposicion de la contradiccion. Esta
contradiccion ha tomado entidades diversas de acuerdo a distintas interpretaciones a lo
largo del tiempo'**; sea la oposicion de temas, tonalidades, caracteres, etc. que permiten la
construccion de una forma dramatica. La segunda seccion llamada desarrollo radicaliza la
contradiccion. En la musica clésico romantica esto implicé la modulacién a tonalidades
lejanas y la elaboracion motico tematica de los materiales originarios. El gran
procedimiento que Beethoven pone en juego en la Sonata consiste en esto. Desde la
contradiccion manifiesta en la exposicion de los temas, el desarrollo los implosiona para

138 Respecto al analisis de las formas musicales me remito a Rosen, Charles; Formas de sonata, Ed. Labor.
Barcelona. 1994.
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con los fragmentos construir nuevas posibilidades, nuevas vias de trayectorias desde los
fragmentos de cada material, entrecruzado sus identidades y expandiendo el espacio
sonoro de lo posible desde sus propias potencias generativas'>’. Por ultimo la tercera
seccion, la reexposicion, resuelve el conflicto presentado por las entidades contrapuestas en
una sintesis, conservando la entidades en un tipo de equilibrio superior a la exposicion y a
la vez, suprimiendo la contradiccion entre ambas (aufhebung).

Forma Sonata (esquema basico)

A Exposicién entidades en contradiccion
B Desarrollo radicalizacion de la contradiccion.

Implosioén de la identidad de los
temas para la elaboracion motivico
tematica. (Beethoven)

A’ Reexposicion Nueva unidad de tipo superior.
Entidades primitivas resignificadas.
Superacion con conservacion -Aufhebung-

En el Retrato, luego de lo que denominamos la exposicién, aparecen un grupo de
acordes nuevamente en dobles cuerdas como al comienzo -con excepcion del violin I- pero
ahora revisten una novedad, los cuatro primeros acordes de los compases 23 y 25, se
encuentran escritos de manera discontinua -separados por silencios- y comportan en la
articulacion tenuto y la dinamica piano sempre un caracter novedoso frente a los materiales
precedentes. Es un caracter que no proviene de las gésticas beethovenianas. ;Un nuevo
material?, ;o la exposicién no ha concluido atin? Estas preguntas nos sitllan en un ambito
paradojal. Luego del silencio, en el compas 27 volvemos a territorio familiar, el acorde con
y sin vibrato, el crescendo de todos los instrumentos hasta el fortissimo como un cuasi
retrogrado del material primero, (acorde en sf) y el movimiento de grado conjunto
ascendente del violin I configura un gesto con los dos materiales.

" En esto radica la novedad del desarrollo frente a la antigua variacion. Esta siempre al tomar una identidad
y salvaguardarla en alguno de sus aspectos construye series en el orden de una identidad conservada del tipo
a, al, a2, a3...etc. El desarrollo, al fragmentar las identidades e indagar la potencia del material en la
elaboracion motivico tematica alcanza la diferencia desde una unidad primitiva (a-b). Por esta razon las fugas
barrocas, construidas en torno a la permanente variacion de un material primario son ateleologicas,
simplemente se detienen al alcanzar el orden tonal primario. La sonata, con el desarrollo que la caracteriza,
desde sus primeros compases, mira a la lejania la sintesis de su reexposicion.
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Villanueva, Maria Cecilia; Retrato del pasado. Compases 23-27.

No obstante ;qué ocurre con estos acordes?. Si vemos en los compases 41 (anacrusa)
hasta el 44, podemos ver que la linea del violoncello conduce a una textura de los cuatro
instrumentos que se corresponde con un cardcter similar, ahora mezzopiano sempre y la
oscilacion entre notas repetidas en registracion fija. La articulacion tenuto y la permanencia
en un toque senza vibrato. Deciamos que nos encontramos con una géstica que no
pertenece al universo sonoro que reconocemos como propio de Beethoven. En este sentido
estos acordes remiten mas bien a otra sonoridad, a las obras de otro importante compositor
de cuartetos de cuerda, Morton Feldman'*’. En sus composiciones, Feldman -no sélo en las
de cuarteto- utiliza procedimientos similares. La minima variacion, el tratamiento de la
ritmica -con sus famosos tresillos retardados'*'- y un tipo de toque que resulta contrario a
Beethoven, es decir non espressivo. He aqui la clave. Tenemos un nuevo material que si
bien proviene de Beethoven'*’ estd completamente reconfigurado producto de su
elaboracion. Es la antitesis de los primeros gestos -el acorde y la linea- del Retrato a la vez

140 Compositor norteamericano (1926-1987) formo parte de la llamada Escuela de Nueva York junto con John
Cage y Christian Wolff. Ademas cultivo intereses estéticos con algunos pintores del expresionismo abstracto.
141 A proposito del tratamiento de las duraciones en Morton Feldman, véase el trabajo de Mariano Etkin Sobre
el contar y la notacion en Ives y Feldman.

2 Segun palabras de la compositora al autor de este trabajo, el acorde en cuestion fue tomado y reelaborado
de un final de seccion del cuarteto Beethoveniano, un acorde de cierre que con una oscilacién de altura -
bordadura- le sugeria una sonoridad justamente feldmaniana!
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que es un gesto contrario a la sonoridad de los del op. 127, es decir, aquellos que
produjeron los materiales de la exposicion.
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Villanueva, Maria Cecilia; Retrato del pasado. Variacion del tercer material. Compases 41-44.

Vemos como el nuevo gesto de los acordes (C) son portadores de caracteres diferentes a
la géstica beethoveniana. La registracion fija, la duracion apenas perceptible de su
diferencia en la repeticion contrasta con la direccionalidad de la linea y la dindmica de los
acordes (A). El violoncello conduce en su linea ascendente mediante una nota comun (reb,
compds 41) y la irrupcion de la discontinuidad que establece la textura de la variacion del
material del acorde mp sempre. Resulta muy interesante como en el Retrato Villanueva
intenta, mediante el tratamiento de la duracion, reaprehender el pathos romantico al escribir
la interpretacion del gesto. Es decir, toda la variabilidad que la duracion que un gesto posee
en la masica del ochocientos como por ejemplo el rubato’” se traduce al escribir el
resultado sonoro temporal desde la no regularidad ritmica. Por esta razén tocar giusto los
pasajes traen como consecuencia interpretar la fraseologia exacta del antigiio pathos.

3 Bl rubato, en espafiol: robado. Implica en la musica del siglo XIX la movilidad perceptiva del tempi
producto de un tiempo del compas que roba parte de la duracion del tiempo posterior o viceversa. Esto ha
estado sujeto a la interpretacion en la musica romantica, mientras que Villanueva escribe de manera precisa
estas aparentes fluctuaciones del tempi fijando la géstica resultante.
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Revelar un retrato

"La madurez de las obras tardias de artistas importantes no se
asemeja a la de los frutos. Por lo general, aquellas no aparecen
tersas sino llenas de surcos, casi hendidas; intentan apartarse de
la dulzura y se resisten, agrias, dsperas, a ser inmediatamente
saboreadas; falta en ellas aquella armonia que la estética
clasicista acostumbra a reclamar de la obra de arte y muestran
antes la huella de la historia que la del desarrollo.”

T.W. Adorno; E! estilo de madurez de Beethoven.'**

Como sostuvo Adorno a proposito de las ultimas obras de Beethoven, en sus ltimos
cuartetos y sonatas se aleja de los lineamientos de una estética clasicista; aquella de sus
comienzos y de gran parte de su periodo medio. Hacia el final sus obras iran mostrando
otro tipo de universos, aquello de las obras "...hendidas y llenas de surcos”. Su escritura se
simplifica al prescindir de todo elemento ornamental pero al mismo tiempo encuentra una
nueva complejidad desde los procedimientos compositivos que pone en obra. La
simplicidad se trasluce, por caso, en la paulatina preferencia por la variacién - como en la
Sonata op. 111. La complejidad busca un universo imposible en la coexistencia de
variacion y desarrollo, afecto y drama como en la Gran fuga para cuarteto de cuerda
op.133'%.

Suele reconocerse como una de las primeras obras tardias de Beethoven al Cuarteto de
cuerda en Mib mayor op. 127. Escrito en el afio 1824; a saber, tres afios antes de la muerte
del compositor. La abundante literatura exegética ha aportado numerosos conceptos
alrededor de esta musica. El primer contacto con la obra revela los cuatro movimientos con
sus caracteres particulares. El allegro de sonata que abre la obra con el tipico Maestoso y
que, portador de la dialéctica, concentra la contradiccion y su sintesis. El segundo
movimiento lento, Adagio, ma non troppo e molto cantabile con la primacia del canto. El
tercer movimiento con el clasico Scherzo ternario y por ultimo el finale. La concatenacion
de los movimientos sigue el orden impuesto por la tradicion. Como sostiene Adorno, en sus
ultimas obras, Beethoven oscila entre objetividad y subjetividad. La objetividad puesta en
los fragmentos que se concatenan en la temporalidad de la forma, como en el segundo
movimiento de la op.111 donde una tras otra como esbozos transcurren las variaciones que

144 Adorno, T.W.; El estilo de madurez de Beethoven. En Reaccion y progreso y otros ensayos musicales.
Tusquets. Barcelona. 1984.

14 Esta fuga op. 133 escrita originalmente como el cuarto movimiento del op. 130 intenta una forma con dos
principios contradictorios. Por un lado la fuga con su procedimiento de variacion y la serie que despliega en el
tiempo. Por otro, el material cargado del drama dialéctico de la sonata. El resultado es un monstruo. Tal es asi
que Beethoven debid retirarlo del op. 130 y dejarlo como una obra auténoma ya que quebraba ademas la
gravitacion del cuarteto centrando la mayor contradiccion en el Gltimo movimiento. En su lugar escribio para
el op. 130 un movimiento usual. El concepto de monstruo no es caprichoso. Debe ser entendido en el sentido
en que lo indago la literatura fantastica del siglo XIX. El monstruo es el resultado de violar leyes que estan en
un orden supuestamente -natural- Mr. Jekyll y Mr. Hyde, Frankestein, Dracula y tantos otros. Creo posible
sostener que la coexistencia del afecto en tanto despliegue de una identidad unica junto al drama dialéctico
beethoveniano producen, al introducir al sujeto de fuga la historicidad del caracter dramatico, justamente esta
especie de entidad.
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parecieran no querer detenerse nunca en un final -algo que sélo permite la variaciéon por su
ateleologia recordemos-. Frente a esto la subjetividad de una unidad llevada al limite, sin
conciliacion posible. Es decir, la imposible sintesis entre un material y una forma que ya no
puede alcanzarla.

Cuando hablamos de dialéctica se abre ante nuestros 0jos una vasta linea de parentescos,
asociaciones, conceptos, discusiones. Como en un gran teatro han problematizado a lo largo
del tiempo diversos pensadores, conceptos que rondan el problema de la oposicion,
contradiccion, alienacion, sintesis, superacion, entre otros'*®. El arte del didlogo desde
Platoén y Aristételes, atravesando las disputatio de la Escolastica medieval, luego, hacia
Hegel y Marx han definido toda una genealogia del concepto.

"Captar las transformaciones del espiritu del mundo, adaptar el pensamiento al devenir
espiritual, es, en primer término, el objetivo de Hegel; y (no asistia acaso, en su época, a
trasformaciones del mismo orden? Su dialéctica, antes de ser logica, es primeramente un
esfuerzo del pensamiento para aprehender el devenir historico y reconciliar el tiempo y el

147
concepto.".

Cuando intentamos conocer un objeto determinado, definirlo en un concepto, nos
encontramos con el problema de que cada vez que utilizamos un concepto que pretende dar
cuenta de él, ese concepto implica otro, y ése otro, a su vez... otro concepto' . Socrates
utilizé en la polis griega este inusual método en su didlogo donde interrogaba a los
ciudadanos atenienses acerca de diversas cuestiones que queria conocer. Asi, interrogaba
acerca de la valentia por caso, pero ese concepto llevaba a su interlocutor a recurrir a otros -
al valor, a la cobardia... y éstos a su vez precisaban otros conceptos para poder ser
definidos. Socrates demostraba de esta manera a su interlocutor - con este método
denominado mayéutico- que en realidad nada sabia acerca de aquella cuestion. Esto se debe
a la mediacion que posee el lenguaje; a saber, los conceptos al encontrarse
interrelacionados de tal manera que forman un sistema cerrado, recurren a otros conceptos
para poder ser definidos. Es por esto que cada vez que intentamos definir un concepto
emerge otro. Hegel encontr6 que no solamente era otro concepto sino era su opuesto. Por
ejemplo, si intentamos definir la suavidad necesitamos del concepto de aspereza, lo mismo
ocurre con conceptos que constatamos se distribuyen oponiéndose como pares contrarios,
hombre-mujer, duro-blando, luz-oscuridad, etc. Cada uno requiere de su contrario. Vemos
como cada concepto depende del otro en tanto posee parte de su definiciébn en €l y
viceversa. Recordemos aquella famosa frase de Rimbaud -je suis autre...'®. Siglos después

140 "E] didlogo puro no depende de la maquinaria de la escena, de actores y de bastidores. También existe una
dramaturgia del pensamiento, que cre6 hace milenios su propia forma. Las mascaradas intelectuales se
encuentran entre los productos mas antiguos de la filosofia, y tal vez sea una lastima que la disciplina
académica olvidara como usarlas y se centrara unicamente en el mondlogo." Enzenberger, H.M.; Didlogos
entre inmortales, muertos y vivos. Galaxia Gutemberg. Ed. Barcelona. 2001.

7 Hyppolite, Jean; Introduccion a la filosofia de la historia de Hegel. Ed. Caldén. Montevideo. 1981.

8 Todo nombre que designa un objeto puede ser a su vez objeto de otro nombre y asi sucesivamente o mejor dicho
serialmente, esto es conocido como la paradoja de Frege que toma como punto de partida Deleuze en tanto paradoja de
la regresion o de proliferacion indefinida, inicio de las diversas paradojas del lenguaje. Deleuze, Gilles;
Logica del sentido. Ed. Paidos. Buenos Aires. 2005.

49 Rimbaud, Arthur.; carta a Izambar, mayo de 1871. (En quien sino en Rimbaud se desplego,
desgarrandose, esa otredad de si?
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a los griegos, Hegel intentard en su Fenomenologia®’ acercarse al problema buscando
como punto de partida la unidad mas simple, es decir aquella que posea la menor
mediacion. Un ejemplo de esto pueden ser los axiomas matematicos; por ejemplo, el punto.
La dialéctica como unidad entre opuestos en Hegel supondra esta unidad originaria simple,
que en su movimiento dialéctico se separa desgarrandose en sus dos contrarios.

"La cosa es un uno, reflejado en si; es para si, pero también para otro; y es por tanto un

otro para si como ella es para otro". "'

Estos contrarios son una unidad, pero desdoblada, donde uno es la abstraccion del otro
sin saberlo. Tenemos asi a la unidad originaria enajenada producto del desdoblamiento.

"La cosa se pone como ser para si 0 como negacion absoluta de todo ser otro y, por
tanto, como negacion absoluta, relacionada solamente consigo; (...) la negacion relacionada
. ., A . 152
consigo es la superacion de si misma, o el tener su esencia en un otro."

La cosa tendra una primera negacion es su ser en si respecto a un otro. La superacion de
si misma, pero a la vez mantiene la contradiccion con el otro en tanto posee su esencia en ¢l
y en tanto es su opuesto. Esta oposicion necesitarda un movimiento que supere esta
contradiccion con una nueva negacion. Se reconstituye en esta segunda negacion una nueva
unidad mediante el devenir del movimiento dialéctico. Este devenir permite superar la
contradiccion anterior, lo que se denomina en esta terminologia la sintesis o superacion de
la contradiccion -Aufhebung- es decir, la superacion de la contradiccion a la vez que hay
conservacion en una nueva totalidad.

"El objeto es superado asi en sus puras determinabilidades o en las determinabilidades
que debieran constituir su esencialidad, lo mismo que cuando en su ser sensible devenia
algo superado. Partiendo del ser sensible, se convierte en algo universal; pero este
universal, puesto que proviene de lo sensible, es esencialmente condicionado por ello
mismo, y, por tanto, no es, en general, verdaderamente igual a si mismo, sino una
universalidad afectada de una contraposicién (..)"">

Un nuevo equilibrio superior -universalidad nueva y desigual producto de la
contradiccion- se logra dialécticamente al precedente equilibrio originario. Mediante el
movimiento -devenir- de la negaciéon de la negacion'* de la unidad primitiva enajenada, se
produce un nuevo universal condicionado por lo sensible. El concepto de devenir sera
entonces clave para que, determinando el pasaje entre los térmimos de la contradiccion, el
sujeto encuentre la verdad a partir de la experiencia de la negacion de los términos en
contradiccion. Como sostiene el epistemodlogo argentino Juan Samaja

5" Hegel, G.W.F.; Fenomenologia del espiritu. FCE. Buenos Aires.2007.

5! Hegel. G.W.F. op.cit pag.78. (La cursiva es del autor).

52 Hegel. G.W.F. op.cit.

153 Hegel. G.W.F. op.cit

134 "Parece como si de la naturaleza de la negacién se siguiera que una doble negacion es una afirmacion. (Y
hay algo de cierto en ello. ;Qué? Nuestra naturaleza esta relacionada con ambas)". Wittgenstein, Ludwig;
Investigaciones filosoficas. Ed. Altaya. Madrid. 1999. La cursiva es del autor.
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"... la verdad aparece como ese momento tragico de la desesperacion de la conciencia
que pasa de una forma en la cual estaba inmersa a una nueva forma a descubrir y
conquistar. E]l momento fundamental de la dialéctica es, no el del saber-adquirido; tampoco
la ignorancia comoda del escéptico que dice mientras bosteza: "Nada puede ser sabido";
sino el de la conciencia tragica que esta movida por la fuerte pasion del saber y la honradez
de recongg:er que lo que creia saber no es todavia la verdad. Que la tarea esta todavia
abierta."

En lugar de suprimir uno de los términos de la contradiccion o de afirmar a ambos; el
movimiento dialéctico -el devenir- produce una nueva totalidad que es superadora de la
anterior contradiccion. Pero esta totalidad nueva es, al mismo tiempo provisoria. Es un
nuevo término que posee en su mismo concepto su contrario. Nuevo término para un nuevo
movimiento. Este movimiento serd el "momento tragico" al que hace referencia Samaja,
vinculado a un estado de desesperacion de la conciencia por el no saber. Momento clave del
pensar dialéctico que en Hegel reviste la marcha hacia el espiritu absoluto. Esto es, la
instancia de una verdadera unidad entre sujeto y objeto, espiritu y mundo.'*°

"La teoria hegeliana del conocimiento postula un ascenso'”’ epistemolégico en tres
estadios. El punto de partida es la conciencia sensible, la cumbre es la razon y el
entendimiento esta en el camino entre ambas. Estos términos no solo designan formas de
conocimiento, sino también modos completos de relacion entre el espiritu y el mundo, que
incluyen asimismo la accién y el sentimiento."'®

(Qué ocurre con Marx?, ;en qué radica la diferencia respecto de las tesis sostenidas por
Hegel? En muchas ocasiones se ha sefialado la supuesta inversion del sistema de Hegel
llevada a cabo por Marx. Esto no es del todo completo ya que la ruptura con el idealismo
hegeliano se produce desde las mismas bases del sistema. Estas bases no implican tan solo
una inversion'’ sino més precisamente la critica del punto de partida del sistema de Hegel.
Esto es, el concepto de unidad simple. Marx considera que la existencia de una estructura,
una totalidad, un universal, siempre es el resultado de un prolongado proceso historico-
social del cual la unidad mas simple es su producto. Para Marx la unidad simple originaria
de Hegel no es otra cosa mas que una ilusion ya que lo que encontramos como lo "dado" es

. . . . 160
siempre lo "concreto", que es a la vez complejo y diferenciado ™.

155 Samaja, Juan; El lado oscuro de la razén. Ed. JVE. Psiqué. Buenos Aires. 2004. (La cursiva es del autor)
136 Samaja, Juan; Op. cit. Notas al texto.

157 Este ascenso que se resume en la célebre formula respecto al ascenso de lo abstracto a lo concreto. La
mayor determinacion -diferencia- es el punto de llegada desde la mayor generalidad e indeterminacion -la
abstraccion.

158 Cohen, Gerald A. La teoria de la historia de Karl Marx. Una defensa. Siglo XXI. Madrid. 1986. (La
cursiva es del autor).

'3 La critica de la supuesta inversion del sistema es realizada por Althusser al desarrollar el marxismo como
ciencia. Los tres tipos de Generalidades (LII, y III) con las cuales se produce el conocimiento cientifico
implican una critica que busca despejar todo residuo ideologico de idealismo. Estas generalidades se definen
como I: el estado de la ciencia en un momento determinado, que es una globalidad y por ende abstracta, 11I: el
trabajo cientifico -concreto y real- que se realiza sobre la I y que dard como resultado una nueva generalidad
III, es decir un nuevo conocimiento. Althusser, Louis; La revolucion tedrica de Marx. Titulo original Pour
Marx. Sobre la dialéctica materialista (de la desigualdad de los origenes). Siglo XXI Eds. Madrid. 1999.

10 Sigo la interpretacion que realiza Althuseer sobre la dialéctica materialista en Marx. Althusser, Louis; Op.
cit.
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"La simplicidad no es, por tanto originaria: es, por el contrario, el todo estructurado el
que asigna su sentido a la categoria simple, o que, al término de un largo proceso y en
condiciones excepcionales, puede producir la existencia econémica de ciertas categorias
simples." !

Desde esta perspectiva le es posible a Marx sostener la existencia de la categoria mas
simple, a saber la mercancia, la cual presupone todo un conjunto de conceptos que la
preceden; el "todo estructurado ya dado" y que implica una diversidad de relaciones de
produccion, transporte, oferta, demanda, etc. La mercancia aparece como el producto de
una sociedad historicamente determinada por un conjunto de relaciones sociales donde
operan fuerzas en contradiccion.

"En la produccion social de su existencia, los hombres establecen determinadas
relaciones, necesarias e independientes de su voluntad, relaciones de produccion que
corresponden a un determinado estadio evolutivo de sus fuerzas productivas materiales. La
totalidad de esas relaciones de produccion constituye la estructura econdmica de la
sociedad, la base real donde se alza un edificio juridico y politico, y a la cual corresponden
determinadas formas de conciencia social. El modo de produccion de la vida material
determina el proceso social, politico e intelectual de la vida en general. No es la conciencia
de los hombres lo que determina su ser, sino, por el contrario, es su existencia social lo que
determina su conciencia."'®

Marx renuncia a la unidad simple y considera que €sta es siempre un producto del fodo
estructurado y dado del desarrollo de las fuerzas productivas en un momento determinado.
Esta afirmacion trae como consecuencia la existencia de multiples contradicciones;
estructurantes de lo real. No habria asi, una unidad que se desdobla en dos sino mas bien
diversas contradicciones que operan en la sociedad en un momento determinado
construyendo el orden material y simbdlico. Si nos detenemos en lo especifico de la
contradiccion en Marx podemos ver que €sta se encuentra tefiida por la heterogeneidad. En
lugar de la unidad simple autogenerativa hegeliana, Marx formula un enfoque que parte de
la diversidad. Diversidad de contradicciones que en un momento historico determinado
permitiran establecer contradicciones principales y secundarias, es decir la presencia de una
jerarquia entre ellas; aquellas que poseen un papel predominante en la tension de su lucha.
Esta jerarquia puede variar a lo largo del tiempo, contradicciones principales pueden ceder
su espacio frente a otras que, habiendo ocupado un lugar secundario, articulan un nuevo
proceso de contradiccion -desplazamiento-. En este sentido -siguiendo a Althusser'®-
existe un aspecto principal y secundario en la contradiccion. Esto sefiala la diferencia en
considerar un proceso de simples opuestos para dar lugar a un proceso complejo que se
refleja en todos los aspectos de la contradiccion y en todos los niveles de la estructura. No
solo los términos opuestos se oponen, entre las contradicciones y sus aspectos encontramos

161 Althusser, L.; Op. cit.

162 Marx, K.; Contribucion a la Critica de la Economia Politica, Prélogo. Anteo, Buenos Aires, 1986.

1 La exégesis de Althusser de la contradiccion en Marx se encuentra fundamentada, ademas de los escritos
del propio Marx, en los que produjeron Lenin y Mao Tse-Tung. Mao, Tse-Tung, Sobre la contradiccion. en
Cinco Tesis Filosoficas. Agora. Buenos Aires. 2003. Lenin, V. Cuadernos Filosoficos. Estudio. Buenos Aires.
1963.
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una relacion de tension y dominio. A su vez el proceso de desarrollo de las contradicciones
tampoco ocurre de manera uniforme, ya que si consideramos la discontinuidad, la jerarquia
movil y los distintos niveles de contradiccion, en suma -lo complejo de fuerzas antagonicas
en una lucha de enfrentamientos reales- éste no puede derivarse de lo simple e igual, al
contrario, la complejidad s6lo puede ser el resultado de un proceso complejo. Ademas este
proceso no es un desenvolvimiento uniforme debido a lo especifico de la contradiccion
marxista. Aqui las contradicciones tienen un desarrollo desigual en el proceso. La dialéctica
serda para Marx, la unidad de lo complejo en contradiccion, una totalidad que no
salvaguarda una esencia que se mantiene a lo largo del proceso, no es como en Hegel "e/
desarrollo enajenado de una unidad simple, de un principio simple, que a su vez es solo un

momento del desarrollo de la Idea".'"

Tanto la presencia de contradicciones principales y secundarias como aspectos
principales dentro de ella en el proceso de un desarrollo desigual permite definir la unidad
en la complejidad de todo proceso. Este rasgo de la contradiccion en Marx es definido por
Althusser bajo el concepto de sobredeterminacion

"...dejando de ser univoca, por lo tanto determinada de una vez y para siempre, en su
papel y su esencia, se revela determinada por la complejidad estructurada que le designa su
papel, como (y perddnese esta espantosa expresion) compleja - estructural - desigualmente
- determinada... Preferi, lo confieso, una palabra mas corta: sobredeterminada." 165

Siguiendo los lineamientos de la contradiccion en Marx podemos inferir que el
desarrollo de las sociedades en la historia ocurre de acuerdo a momentos dialécticos de
enfrentamiento y lucha concretos al situarse en lugares y momentos determinados del
cuerpo social. La multiplicidad y jerarquia variable de las contradicciones se articulan en un
proceso -desigual- un todo complejo estructural ya dado como resultante real y concreta
tanto sea en el orden de los conocimientos -la prdctica teorica- como la practicas -praxis-
(politica, social, artistica, etc.). Si bien el modelo marxista mantiene la triparticion de los
momentos de la dialéctica los reconfigura al conferirles un cardcter evolutivo en la
determinacion de lo real. Tendremos entonces las fases no antagonica, antagonica y
explosiva, que se corresponden con los momentos de: identidad de los contrarios;
enfrentamiento y oposicion (lucha) con la primacia y desplazamiento de las contradicciones
y por ultimo la revolucién en tanto refundicion en una totalidad nueva (sociedad, teoria'®®)
desde en nuevo fundamento.

Estos esbozos han pretendido recorrer algunos conceptos clave en las perspectivas de
Hegel y Marx de la dialéctica'®’: unidad, enajenacion, contradiccion, negacién de la

164 Althusser, L.; Op. cit.

165 Althusser, L.; Op. cit.

' De acuerdo al lineamiento althusseriano este enfoque aplicado al desarrolllo de la ciencia converge en su
fase explosiva a lo que Gaston Bachelard ha llamado ruptura epistemologica y que, de acuerdo a Althusser, es
aquello que permite la elaboracion de una Generalidad III (conocimiento nuevo). A la vez, este modelo
enriquece los aportes para la reflexion en la Historia del arte. Determinados fenémenos tales como la
emergencia en un lugar y momento determinado de una vanguardia artistica pueden analizarse con
interesantes consecuencias.

17 El vinculo entre el pensamiento dialéctico y determinadas estructuras formales en el arte, tales como la
tragedia y la sonata, han permitido la aplicacion de estos conceptos a las obras a lo largo de diferentes
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negacion, superacion, abstracto, concreto, globalidad, praxis, entre otros. Uno de los
lineamientos mas significativos en la critica hegeliana lo propone Adorno en la Dialéctica
negativa'®. En este escrito tardio, Adorno somete a la critica la perspectiva hegeliana
revisando sus conceptos, uno de los cuales sera el de identidad. Segin Adorno el
pensamiento dialéctico hegeliano intenta salvaguardar esta nocion en la reconciliacion de
los opuestos, la extirpacion de la contradiccion en la sintesis. La contradiccion hegeliana se
define como aquello que atenta contra el pensamiento, el cual reduce la heterogeneidad a
un universal donde se borra toda diferencia en favor de una identidad ltima entre sujeto y
objeto.

"Es precisamente el insaciable principio de identidad el que perpetia el antagonismo
mediante la represion de lo contradictorio. Lo que no tolera nada que no sea como ¢l mismo
impide la reconciliacion por la cual se toma. La violencia de la igualacién reproduce la
contradiccion que extirpa."'®’

La contradiccion, punto de partida en Hegel, en tanto desdoblamiento de una unidad
originaria implica una nocién de origen, para Adorno de procedencia ideoldgica ya que se
presenta como una categoria de dominio, de pretendida presencia primigenia y cuyo valor,
en tanto esencia Ultima del ente, debe preservar todo el movimiento dialéctico. Para
Adorno, al contrario, no hay unidad originaria, pero al mismo tiempo no hay dato primero.
Siguiendo a Marx, el enfoque de Adorno considera el todo social como el productor de
sentido, pero eso no quiere decir que nos enfrentamos con el dato primero, sino antes bien
lo hacemos mediante el concepto de la cosa, lo cosal. El lenguaje media el contacto con los
fenomenos, del sujeto con el objeto de conocimiento. La dialéctica como pensamiento del
origen en la filosofia idealista se representaba en Hegel bajo la idea del circulo, un pensar
que restituia en el origen su sentido ultimo, de aqui que la sintesis en tanto aufhebung no
solo sea superacion sino también conservacion en una totalidad, en una unidad nueva. El
movimiento de la doble negacion se torna insuficiente y simple en la busqueda de la
pretendida totalidad al reducir una doble negacion en favor de una afirmacion con
caracteristicas aritméticas del tipo - x - = +. Esto es la fetichizacion de lo positivo, en mor
de alcanzar la ansiada reconciliacion. Si el movimiento dialéctico se caracteriza por el
trabajo de lo negativo, inferir una afirmacién ante esto no hace mas que demostrar la
potencia de la negacion.

Adorno sostiene que la dialéctica es justamente el procedimiento de confrontacion entre
la cosa y el concepto en el pensamiento. Es el nicleo de la tension que se manifiesta en la
contradiccion, aquella que puede develar la esencia de la cosa. Por esta razon la dialéctica
no debe mirar teleologicamente a un fin en una unidad superior sino que, al contrario,
puede llegar a centrar el pensar incluso contra si, sin renunciar a si mismo'’’. Una
dialéctica que no aspira a una totalidad aparente e ideoldgicamente conciliadora en una
sintesis deviene negativa al centrase en la contradiccion como lo Uinico capaz de manifestar

interpretaciones. No obstante, considero que una reflexion en torno a estos conceptos enmarcados dentro de
las diferentes perspectivas, permite evitar reduccionismos a esquemas que vacian el sentido y el alcance
epistémico de los mismos.

168 Adorno, T.W.; Dialéctica negativa. Obra completa. Tomo 6. Ed. Akal. Madrid. 2005.

1T W.Adorno; Op. Cit.

170 T W.Adorno; Op. Cit.
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la diferencia. Vemos como la critica a Hegel reside tanto a la totalidad resultante que
conserva lo multiple, como asimismo a la doble negacidon, motor de la sintesis.

"Lo no idéntico no puede obtenerse inmediatamente como algo por su parte positivo ni
tampoco mediante la negacion de lo negativo."'”!

Desde la critica del modelo hegeliano, Adorno propondra una dialéctica sin aufhebung.
Una dialéctica que, centrada en la contradiccidn, ya no aspira a la abstraccion del concepto
universal que ilusoriamente determina lo particular desde su jerarquia. La doble negacion
desaparece para centrar la negacién como principio que no concilia en una instancia
superior. Ahora no obstante Adorno sostiene que se arriba a un momento unificador pero
que a diferencia de la sintesis o la superacion hegeliana, ésta se sustrae de todo residuo
idealista y metafisico al renunciar a la induccion.

"El momento unificador sobrevive sin negacion de la negacion, aunque sin entregarse a
la abstraccion como principio supremo, debido a que de los conceptos no se avanza al
concepto mas general en un proceso escalonado, sino que se presentan en constelacion.
Esta ilumina lo especifico del objeto, que es indiferente o molesto para el procedimiento
clasificatorio."'”

Para Adorno, la tarea comienza con el reconocimiento de la constelacion a la cual
pertenece el objeto y que permite su emergencia como tal. Todo objeto pertenece a una
constelacion determinada histéricamente. Esta constituye una exterioridad a la existencia
monadologica del objeto. Es su afuera pero a la vez es su parte en tanto implica la
posibilidad de una inmanencia al individuo que se objetiva en una historia. Es por esto que
Adorno sostiene que descifrar la constelacion de la cosa es abrir su historicidad, lo que ha
devenido el objeto. Su chorismos'que determina historicamente su interioridad y
exterioridad en el tiempo. Es decir, la relacion consigo misma y la relacion con otros
objetos en la historia. La constelacién, se ubica asi como signo de la objetividad del
concepto. El pensamiento dialéctico lo rodea para formar un contexto'’* que busca develar
el proceso de significacion que éste ha acumulado en si. Aquello que desde la subjetividad,
mediado por el lenguaje, se tradujo como su contenido espiritual. La esencia de la cosa,
puesta de manifiesto mediante el procedimiento de la negatividad, se descubre en la tension
de lo que el ente afirma ser.

La forma de la mediacion ya no se define -tanto sea como mediacion entre fendmeno y
esencia, concepto y cosa como asimismo la consabida dualidad sujeto-objeto- como la
puesta de la subjetividad que las preforma. Sino que, al contrario, el mediador se define por

1T W.Adorno; Op. Cit.

2T W.Adorno; Op. Cit.

' El concepto de chorismos refiere a la separacion entre la multiplicidad y la unidad como asimismo entre
los opuestos en contradiccion (dialéctica). Gadamer,H.G; Los caminos de Heidegger. Herder. Barcelona.
2002.

174 v no sélo la teoria del conocimiento, el curso real de la historia obliga a la biisqueda de constelaciones."
T.W.Adorno; Dialéctica negativa. Op. Cit. pag. 160. Resulta sugestiva la aparicion de esta nocion de
constelacion entendida como campo armonico en la obra de Helmut Lachenmann, Ein kinderspiel (1981).
Una obra para piano precedida justamente por una cita de Adorno y Benjamin. ;Habrian constelaciones
armonicas?
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la objetividad heteronoma que el sujeto puede experimentar frente al objeto. Si pensamos
que esta experiencia posible no refiere a un sujeto empirico trascendental sino que esta
definido por caracteres variables a través del tiempo; esta perspectiva tiene una relacion a lo
que Foucault'”, casi al mismo tiempo, formula en el concepto de episteme. Este concepto
refiere a las condiciones de posibilidad de emergencia en una cultura -en un lugar y tiempo
determinados- de un saber en un sentido general (ciencia, arte, practica, etc.) Dicha
episteme se define en tanto campo epistemologico que prescribe a una cultura todo orden
empirico posible. De aqui que Foucault pueda elaborar una Historia, o en sus propias
palabras, una arqueologia de la ratio occidental. Como antecedente de esta linea directriz,
Adorno senala en la determinacion social el limite que encuentra el sujeto kantiano.
Desprovisto de la sociedad en la cual se encuentra inserto y que condiciona su si,
desmorona toda definicion inmanente del mismo.

"Pero un sujeto trascendental sin sociedad, sin los sujetos singulares que para bien o
para mal ésta integra, tampoco cabe ni siquiera imaginarlo; el concepto de sujeto
trascendental se estrella contra esto. Incluso la universalidad kantiana quiere serlo para
todos, a saber, para todos los seres dotados de razon, y a priori los dotados de razon estan
socializados" '™

Como hemos visto, Adorno elimina el procedimiento de la doble negacion y por lo tanto
la aufhebung como la instancia superadora de la contradiccion. En su lugar, el momento
unificador es alcanzado a través de detectar constelaciones a las cuales pertenece el objeto.
La contradiccion -motor de proceso- se evidencia en las determinaciones historicas que
porta el objeto. Aquello en lo que ha devenido el objeto. Su contenido espiritual. Mediante
la contradiccion de sus componentes nos revela su esencia. En esto reside la diferencia del
momento unificador ya desprovisto de la génesis teoldgica y metafisica que tefiia la
totalidad hegeliana, su fin supremo desde el comienzo originario. El circulo como
movimiento de la idea es sometido a la critica por la dialéctica negativa que encuentra en su
lugar las constelaciones que, determinadas por el tiempo, flotan en contradiccion entre ellas
sin alcanzar una totalidad a reencontrar. Quizad el momento unificador, el cual Adorno
apenas esboza, pueda traducirse con su ofro en el par dialéctico, es decir, en términos de
aquello que silencia.

"Si algo de Hegel y aquellos que lo pusieron de pie'’’ calé hondo en mi es la ascesis
frente a la afirmacidon inmediata de lo positivo, ciertamente una ascesis, créame, pues lo
otro, la expresion desatada de la esperanza, seria mas cercano a mi naturaleza. Pero siempre
tengo la sensacion de que si uno no resiste en lo negativo o pasa demasiado pronto a lo
positivo, le hace el juego a lo falso."'"

' Foucault, M.; Las palabras y las cosas. Una arqueologia de las ciencias humanas. Siglo XXI Ed. Madrid.
1997. Prefacio.

176 T.W.Adorno; Op. Cit. Pag.188.

177 Se refiere naturalmente a la supuesta inversion que realizan Marx y Engels del sistema hegeliano.

78 T w. Adorno; Carta a Thomas Mann. 1ro de diciembre de 1952. En Adorno, T.W. y Mann. Thomas;
Correspondencia. FCE. Buenos Aires. 2006.
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Mirar un retrato

"No veo el pasado, sino solo un retrato del pasado
Pero jcomo sé que se trata de un retrato del pasado?"

Ludwig Wittgenstein, Observaciones filoséficas.'”

La obra Retrato del pasado no estad escrita de acuerdo a los lineamientos formales
clasico romanticos. No hay secciones que definan lo que podriamos reconocer como el
desarrollo y la reexposiciéon de la forma sonata. Los materiales determinados como el
acorde y la linea son expuestos en una primera seccion que delinea una seccidon expositiva
de continuidad progresiva entre materiales contrastantes. Estos estdn construidos con
conductas compositivas que definen su entidad en tanto materiales opuestos, simultaneidad
y sucesividad. La contradicciéon inmanente en estas conductas derivan a su vez las
dimensiones vertical y horizontal; para que, en la propia materia sonora, ambos deriven los
materiales del acorde y la linea respectivamente. La primera seccion, de raiz expositiva,
muestra la oposicion, ya no de temas, caracteres o tonalidades diferenciadas como en el
pasado, sino de las dos perspectivas posibles de una configuracion sonora historicamente
determinada. '™

Estas dos dimensiones -vertical y horizontal- son histéricamente determinadas en tanto
materiales del Retrato provenientes de la praxis compositiva del cuarteto op.127; mas no es
en el sentido de la mera imitacidon o restitucion de un material del pasado sino que, al
contrario, son la abstraccion de los lineamientos que permiten su configuracion. Por esta
razon tanto el acorde como la linea no son materiales autogenerativos, ni uno deriva del
otro ni a la inversa. Si bien encontramos una coexistencia en el primer acorde de un
movimiento lineal, no hay derivacion, sino solo coexistencia de caracteres ya que ambos no
son entidades que parten de un supuesto grado cero compositivo para Villanueva, sino que
al contrario, presuponen toda la praxis compositiva que se desarrollé en un pasado, en un
lugar y tiempo determinados, a saber, la época de Beethoven. Ese campo de presencia,
anterior a la escritura misma del Retrato, presupone un "todo dado", que define los 6rdenes
posibles en las configuraciones sonoras. La contradiccion habita aqui no como un material
originario que se desdobla sino como el nucleo abstracto que define las dos dimensiones
texturales de una praxis del pasado -vertical-horizontal- y que encarnan en un concreto en
tanto acorde y linea, materiales individuales para la obra. La exposicion de la obra consiste
entonces en mostrar esta contradiccion en su doble aspecto, abstracto y la vez concreto,
dentro de una continuidad que intenta ligar dos entidades discordantes a lo largo de la
temporalidad de la misma. Pero ademas tenemos al tercer y enigmadtico elemento. Un
material que es ajeno a la praxis beethoveniana y que remite a una musica posterior -acorde
de estructura ritmica movil sujeto a la minima variacion- proximo a las estéticas de la
escuela de Nueva York; este elemento resignifica desplazando la contradiccion anterior al
sostener que es posible una oposicion tanto mas paradojal. La contradiccidon primera se
sustrae - se desplaza- al ser en ultima instancia producto de una misma estética pero que

17 Cita en la partitura original de Cecilia Villanueva.

'8 Con la salvedad de la diagonal weberniana. Donde la tradicién pensaba las dimensiones horizontal -
vertical, Webern propuso la diagonal entre ambas. Esto aparece claramente determinado en el primer
movimiento de su Sinfonia op.21.

88



ahora se opone a un "otro" emergente de la historia posterior. Un nivel de contradiccion
mayor es posible al momento de coexistir los dos primeros elementos y el tercer elemento,
que en lugar de excluirse se contraponen como una contradiccion de un nuevo orden; ya no
en los lineamientos abstractos de una estructura, tampoco en el concreto del material sonoro
que deriva, el tercer material configura un elemento que pone en juego la dimension
diacrénica de la historia contraponiendo este nuevo elemento a la contradiccion anterior,
que, en este momento, precariamente debe comportarse como una unidad.

No es dificil reconocer el juego de diferencias que despliega la dialéctica materialista en
este andlisis. La complejidad de los elementos intervinientes y de las contradicciones
multiples no es algo originario sino que presuponen una praxis historica que la antecede.
Las contradicciones, algunas de las cuales son principales y otras secundarias, en el mismo
movimiento de su exposiciéon son sujetas a la mecénica del desplazamiento que las
reconfigura y resignifica como nuevos elementos en tension. A su vez, los aspectos que
definen la identidad de un elemento y el tipo de contradiccidon se manifiesta en distintos
niveles de la estructura. Tal es el caso de los glissandi que aparecen en la exposicion, como
movimientos microtonales en un marco temperado circundante y que, ponen de manifiesto
el minimo movimiento posible en el orden lineal. Al estar en un tempo relativamente lento,
la altura deviene como algo momentaneamente indefinible en cuanto a la sujeciéon en un
punto determinado, es decir su cualidad de puntual.
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Villanueva, Maria Cecilia; compases 100-104. Textura de reminiscencia cadencial producto de la elaboracion del gesto
del glissando.

Por todo esto en el Retrato encontramos una organizacién diferenciada en distintos
niveles de cualidad que constituyen distintas contradicciones que operan de acuerdo al
desplazamiento en dos momentos en la exposiciéon. Ahora, en la obra solo puede decirse
que encontramos la exposicion propiamente hablando como momento dialéctico que remite
a la forma sonata, ya que ni el desarrollo ni menos aun la reexposicion encuentran lugar
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aqui. La forma del Retrato encuentra los contornos de su temporalidad global en lo que esta
ausente, en lo que falta a la forma clasica desde la mirada que remite a un pasado
objetivado por el tiempo presente. Lo actual delata en su escritura los limites de una
inactualiad que por su misma definicién no puede, hoy, ser de otra manera. En esto consiste
su fracaso. En la imposibilidad de establecer entre sus elementos una convergencia hacia
una restitucion en un nivel mas alld de la concordancia de sus elementos materiales y sus
condiciones de posibilidad. Aqui resuenan con plena potencia aquellas palabras de Adorno
"...no es el compositor el que fracasa en la obra; la historia la malogra™®'.

Pero es este mismo fracaso el que, delatando la inactualidad del pasado objetivado al
mismo tiempo pone de manifiesto su unica forma posible. Una forma que se define por el
intento de fundar una reexposicion que nunca alcanza a ocurrir en términos afirmativos. El
intento materialmente realizado por las reiteradas apariciones del elemento del acorde (A) a
lo largo de la obra no hace otra cosa mas que marcar su cariz negativo, a saber, aquello que
no puede conseguir -la reexposicion superadora de la antitesis- y que lo retrotrae a una
historia primitiva de su propio procedimiento. Asi, la fallida reexposicion deviene en un
ritornello’ que remite a las estructuras formales del barroco. En lugar de alcanzar una
sintesis, el ritornello se ahoga en la repeticion variada.
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Villanueva, Maria Cecilia; Retrato del pasado, compases 67-71. Elemento proveniente del material A variado en el
violoncello con la verticalidad que se completa con el violin II y el violin I en dobles cuerdas de manera sucesiva. Tanto
en este fragmento como en el siguiente podemos observar estos ritornellos del material del acorde que aparecen de manera
reiterada. En el fragmento posterior los dos ataques en los cuatro instrumentos se asemejan a una suerte de reexposicion
pero vacia de los caracteres que permitirian establecer un equilibrio. La variacion del material junto a su caracter
fragmentario los escinde de toda posibilidad afirmativa para fundar una sintesis.

'8 Adorno, T.W.; Filosofia de la nueva miisica. Obra completa. Tomo 12. Madrid. 2003.

182 Bl ritornello consiste en una textura instrumental concebida en el barroco temprano que se repetia a lo
largo de una macroforma generando desde su reiteracion -a veces minimamente variada- la cohesion formal.
Este tratamiento di6 lugar a la llamada forma ritornello, de uso extensivo en el barroco, fundamentalmente en
el concerto grosso. Véase, Bukopfzer, Manfred; La musica en la época barroca. Ed. Alianza. Madrid. 2000.
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Villanueva, Maria Cecilia; Retrato del pasado, compases 158-162.

El fragmento retiene elementos de la tradicion pero vaciados de lo que alguna vez la
practica beethoveniana les confirid: su sentido en el marco de una globalidad. Llama la
atencion a proposito de esto la aparente cadencia que se genera desde la elaboracion del
glissando -en un fragmento precendente- como asimismo las notas que ejecuta el violin en
159-160. Este ultimo elemento caracterizado por la nota -si- repetida en armoénicos en la
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figuracion del nonesillo, genera algo parecido a lo que en Beethoven fué la liquidacion.
Como sabemos este concepto refiere a la finalizacién de la elaboracién motivica de un
material. Luego de haber sido elaborada aparece como tultima gestualidad antes de una
nueva irrupcion de un ritornello en el violoncello y la viola en el compas 161.

Frente a la continuidad de los materiales de la exposicion, y luego de ésta, entre las
intermitencias de las apariciones del ritornello nos encontramos con un una escritura
completamente ajena a lo que los compositores romanticos buscaban con la gran linea
formal'™. Luego de la exposicion lo que domina es el fragmento, una escritura que se
encuentra lejana de los ordenes necesarios que prescribe una forma teleoldgica; en esta
obra, su exposicion no mira la sintesis como si ocurre en la forma sonata. Pero al mismo
tiempo también estamos lejos de un collage que retine entidades con la maxima
diferenciacion posible puestas en un plano lo suficientemente homogéneo para garantizar
una coexistencia libre de toda jerarquia. En el Retrato hay tematicidad mas no hay
teleologia, con lo cual no hay forma sonata. Hay fragmento mas no hay collage, al no
existir ese plano homogéneo que prescinda de toda direccion. En el Retrato hay
direccionalidad -1€éase trayectoria- sin teleologia, ya que la forma define una conducta que
busca establecer lo que finalmente nunca logra, la ansiada aufhebung. Por esto, es lo mas
lejano a un collage en donde la temporalidad siempre busca ser lo suficientemente blanca y
ahulada’® como para permitir la yuxtaposicion libre de los mas variados elementos. En el
Retrato la variabilidad se encuentra conectada con elementos expuestos en contradiccion,
su tematicidad.

No obstante esta tematicidad no debe entenderse en el sentido en que fue delineada por
las estéticas del pasado, ya que el tema en una sonata cldsico romantica se define a partir de
sus efectos. Quiero decir, un tema en Beethoven no es un a priori definido por si mismo,
sino que lo es en tanto y en cuanto es objeto de la elaboracion motivico tematica en el
desarrollo. Vale decir lo posterior, el desarrollo y la reeexposicion, definen la identidad de
lo anterior, lo expuesto como tema. Por eso el tema se define como un componente en un
proceso dialéctico general. La elaboracidon motivica aplicada al tema traerd como
consecuencia la posibilidad de generar un ofro en la segunda seccion. Lo que se traduce
como A genera B, en esto consiste el gran descubrimiento de los compositores del siglo
XVII frente a la antigua varietas, el principio de la variacion. En ella siempre se
desplegaban series que garantizaban la identidad del material original al costo de mantener
siempre algun rasgo. La elaboracion motivico tematica desplazando aspectos de su
identidad atenta contra ella subvirtiendo sus ordenes reconocibles y gestando un nuevo
material. Por esto la variacion siempre despliega series del tipo a, al, a2, a3...etc., mientras
que el desarrollo produce (en el sentido dialéctico que el término implica) una nueva
entidad. No obstante la tematicidad en el Retrato es el producto de una elaboracion de la
cual so6lo quedan fragmentos, esto es, la sustraccion de los elementos formales que se
reconocian en la tradicion. La negatividad que esto trae consigo, es a la vez la marca de la
critica que ejerce a la tradicion con la cual dialoga. Es esa su objetividad, el fragmento que

' La gran linea consistio en el ideal de escritura macroformal de los compositores del romanticismo tardio
(Liszt, Wagner y otros). Emparentados con la busqueda de alternativas a la forma sonata, concebian la
macroforma como un organismo. De aqui la importancia del leimotiv wagneriano. Esta gran linea
representaba la consecucion de un gran fiato macroformal que permitiria la unidad en un tnico trazo.

184 Foucault, M.; Op. cit.
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compone cada uno de sus momentos en la busqueda por la consecucién de la forma
autonoma. La escritura fragmentaria desde los elementos tematicos aparece a lo largo del
tiempo como esbozos de desarrollos posibles pero que no encuentran una elaboracion
continua que llegue a un punto ctlmine, su aparecer se muestra en el mismo momento en
que se sustrae. Es esa su fugacidad. Como monumentos de un paisaje en ruinas donde no
puede sostenerse la mirada por mucho tiempo. Esos fragmentos, cual retazos de la
tematicidad escindida, sobreviven como el ritornello al precio de aparecer variados una y
otra vez, cada vez con menos posibilidades de afirmar algo. En cada aparicion van
perdiendo mas duracidon que los repliega sobre si mismos. La imposibilidad de toda sintesis
entre los materiales tematicos en contradiccion encuentra su clave en la fension del intento
de alcanzar una conciliacion afirmativa en la reeexposicion que se les niega por completo.
Por otro lado, la dimension subjetiva nos convoca a las figuras del pasado, a lo no actual, a
lo que ya no es pero que sin embargo encuentra una presencia. La clave en la memoria y el
recuerdo que actualiza una dimension espiritual ausente. Lo imaginario frente al retrato que
aspira a una realidad.
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Villanueva, Maria Cecilia; Fragmento de textura canoénica. Obsérvese la continuidad lineal entre las diferentes voces. La
escritura fragmentaria también parece apoderarse de la voz individual. Se completa una textura desde el relevo sucesivo
de las voces. En palabras de Villanueva el fragmento en su obra genera un acercamiento cuasi cubista de la macroforma.

El concepto de contradiccion en musica hunde sus raices en un pasado que va mas alla
de la forma sonata. Si indagamos en uno de sus antecedentes mas proximos nos
encontramos con el término de concerto (latin, concertare) y que significaba para los
primeros compositores del barroco oponer o contrastar grupos instrumentales
heterogéneos. La técnica del cori spezzatti desarrollada fundamentalmente por Giovanni
Gabrielli (c.1553/56-1612), maestro de capilla de la catedral de san Marcos en Venecia,
colocaba diversos coros aprovechando la estructura arquitectonica de la catedral. El
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resultado sonoro consistia en una cuasi estereofonia al alternarse los tutti y los soli en la
textura. Afios después este concepto de oposicion derivaria hacia el género del concerto
grosso y el concierto solista que reconocemos desde el siglo XVIII. No obstante, oponer
grupos no es algo que aparece en el barroco, el canto antifonal en la edad media consistia
justamente en la ubicaciéon de dos grupos de cantantes enfrentados -con un curioso
paralelismo con las practicas aulicas de la escoléstica- y que se alternaban en el canto. En
varias obras de Villanueva podemos encontrar un principio directriz alrededor de este
concepto de concertacion, vale decir una musica que se muestra desde entidades diversas
en relacion de oposicion. Lejos estamos de las formas tradicionales de contradiccion en
términos de forma sonata clasica o de los lineamientos que desde el material y la forma
buscan una sintesis. La concertacion en Villanueva converge en una mirada donde los
materiales se encuentran en una relacion de antagonismo desde varias perspectivas. Desde
la duplicidad del intérprete en un unico instrumento como en Cuatro esquinas (piano a
cuatro manos, 2006) -una obra de marcada reminiscencia del pianismo beethoveniano
ltimo'®- hasta el concierto propiamente dicho. No es casual que desde esta perspectiva
Villanueva haya escrito una obra para piano y orquesta como una suerte de concierto para
piano y orquesta, la obra Escenario (1989, revisada en 2007), vale decir, el punto de mayor
visibilidad de la relacion de oposicion, del concertar desde la tradicion. Ademas esta obra
posee un piano dentro de la orquesta lo cual le confiere al piano solista una suerte de doble.
La concertacion manifiesta en el género y en la instrumentacion que a diferencia de los
conciertos cldsicos no concilian en un tnico momento final. En Escenario la orquesta y el
piano divergen, el piano concluye solo en una larga textura de acordes no direccionales que
se encuentran escindidos de toda resolucion. A su vez el comportamiento fragmentario del
material es una conducta que no es restrictiva al Retrato, por el contrario, resulta por demas
interesante el tratamiento que le confiere en Escenario. Los fragmentos que comportan el
material han prescindido de toda continuidad manifiesta bajo su superficie de emergencia,
aparecen aislados, como objetos que ocurren suspendidos en un tiempo musical que emula
el vacio.

Como la cita que abre la partitura, algo nos ocurre frente a los retratos. La pregunta que
interroga acerca de ese algo que si bien ya no es, encuentra un lugar ante nuestros ojos. La
duda de Wittgenstein frente al pasado. Tal y como ocurre en el Retrato y puesto que todo
pasado siempre se convoca desde una actualidad que intenta reaprehenderlo, emerge la
pregunta acerca de cual es el objeto de nuestra mirada.

'%5 Esta reminiscencia alude a cierta sonoridad en el uso de las configuraciones verticales en el registro medio-
grave del instrumento, como ocurre en el comienzo de la sonata Op. 53 de Beethoven. En la obra de
Villanueva aparecen acordes masivos discontinuados en el tiempo y reconfigurados en una sonoridad
disonante, mas no son objetos sonoros sino que forman una continuidad dramatica en si mismos, es decir
cargan con el residuo de un pathos distante. Por esta razéon, ademas del principio de oposicion que hemos
descrito, es posible pensar en una afinidad entre Villanueva y estas poéticas; revela su inmejorable posicion
para dialogar con Beethoven.
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Notas a un modo de hacer un retrato

La obra de Villanueva fue estrenada por el Auryn Quartett'*®, cuarteto de cuerda aleman

especializado en la musica de los siglos XVIII y XIX. Esta circunstancia reviste una
cuestion muy singular. Como apuntd Mariano Etkin en su intervencion en el debate acerca
de esta obra, la interpretacion por parte de un grupo de musica antigiia resulta clave para
revelar el vinculo con la poética de Beethoven. Una agrupacion cameristica habituada a
ejecutar musicas del pasado con una buisqueda de timbres, articulacion, toque, es decir una
sonoridad y una géstica asentada mediante la practica musical de un repertorio determinado
le confire un especial acercamiento; muy distinto al que pudiera tener una agrupacion
dedicada al repertorio contemporaneo. Pareciera que al momento de tocar el Retrato
hubiera que hacerlo como si se estuviera tocando Beethoven. Tocar una musica
contemporanea tocando a la manera de... una musica del siglo XIX. Dificil problema ya
que la literatura acerca de la interpretacion musical no ha contemplado este tipo de
posibilidades. Quiza el Gnico antecedente de una obra en estas coordenadas lo constituya la
Muisica para instrumentos del Renacimiento'®’” de Mauricio Kagel.

Un topico tradicional en la composicion ha sido la escritura estilistica, es decir la
composicién que se circunscribe a un estilo, a la maniére de... hay infinidad de obras
escritas de acuerdo a esto, pero generalmente éstas obras han sido pensadas desde un
material o procedimiento a priori que se intenta sugerir. En el Retrato, la maniére no es un
material, ni un procedimiento ni menos aun una forma. ;Cual es entonces ese intimo lazo
con el pasado que implicaria una interpretacion de acuerdo a determinados lineamientos
estilistico-interpretativos? ;Porqué una agrupacion habituada a tocar musicas del pasado es
su mejor intérprete? En el Retrato, la maniere es una géstica, una manera de tocar los
instrumentos, de lograr el empaste del cuarteto de cuerda, de articular, de respirar las
frases... Una praxis interpretativa del pasado se pone de manifiesto en la obra, la
inactualidad de una practica'® se hace presente en la géstica del Retrato.

Ahora bien ;cOmo acercarnos tedricamente a esta cuestion?, puesto que las discusiones
en torno a la interpretacion generalmente consideran de antemano la existencia de una
unidad entre el objeto a interpretar y la practica que intenta traducirlo, aqui tenemos una
paradoja. Vale decir que, para tocar una obra de Beethoven hoy, sabemos que hay que
investigar acerca del tiempo de Beethoven, como se tocaba y en qué condiciones se hacia la
musica en el siglo XIX. La interpretacion musical aspira a reaprehender ese pasado. Pero en

1% Integrado por Matthias Lingenfelder, Jens Oppermann, Steuart Eaton y Andreas Arndt. En 1981 formaron
el Auryn Quartett. Intérprete del repertorio tradicional para cuarteto de cuerda ha ganado importantes
concursos del rubro: el ARD -Wettbewerb en Miinchen y la International String Quartet Competition de
Portsmouth. Ha dado conciertos en New York, Berlin, Paris, Moscu, Sidney, Tokio y Buenos Aires. Desde
hace varios afios, este cuarteto concentr6 parte de su repertorio en la musica contemporanea, dedicandose a
trabajar con los compositores desde la gestacion misma de la obra.

'8 Escrita entre los afios 1965-66, la obra de Kagel pareciera plantear una interesante inversion. Si se toca
musica antigua con instrumentos contemporaneos ;porqué no hacer muiisica contemporanea con instrumentos
antiglios? el resultado es sorprendente. El instrumento antigiio imprime una cualidad sonora tnica que
resignifica la sonoridad de los nuevos materiales.

'8 En este sentido la situacion ideal implicaria incluso la utilizacién de instrumentos originales jpero los de la
época de Beethoven!
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el Retrato, una obra contemporanea, vemos que no precisa necesariamente la praxis
interpretativa de su propio tiempo sino esa otra praxis definida en el gesto de la época de
Beethoven. Al no tratarse de un material del pasado ni de un procedimiento lo que la obra
pone en juego es el intento de reaprehender aquella antigua manera de tocar.

En los recientes debates en los ambitos de la pragmatica y el analisis del discurso ha
resurgido el concepto de ethos, esta nocion refiere a distintas concepciones que implican en
un sujeto la construccion de una imagen de si mismo en el momento de la enunciacion. Esta
construcciéon no implica solo al enunciado que formula sino que toma asimismo los
aspectos exteriores a ¢l que permiten una validez'*del mismo. Los caracteres que vuelven
a su enunciacion aceptable. Siguiendo a Amossy en su lectura de la propuesta de una
semantica global de Dominique Mangueneau, ¢sta consiste en integrar las distintas
dimensiones del discurso resaltando la nocién de escenografia

"Si cada tipo de discurso representa una distribucion preestablecida de roles, cada
locutor puede escoger mas o menos libremente su escenografia. En el discurso politico, por
ejemplo, el candidato de un partido puede hablar a sus electores en hombre del pueblo, en
hombre de experiencia, en tecnocrata, etc. Es en ese cuadro que la nocion de ethos reviste
para Maingueneau toda su importancia. El la relaciona con la nociéon de tono, que
reemplaza ventajosamente a la de voz, en la medida que remite igualmente bien al escrito
que al oral. El tono se apoya por su parte sobre una doble figura del enunciador, la de un
cardcter y de una corporalidad."""

Como podemos observar el ethos constituye un concepto que permite sefialar una
dimension del discurso que va mas alla del propio enunciado posibilitando la fiabilidad en
el enunciador por un otro. Es decir la garantia de validez del discurso. Esta dimension da
cuenta de una exterioridad que se circunscribe en el marco de una escenografia
determinada y una definicion del fono en tanto caracter proyectado y la imagen de si que
propone, la corporaliadad. Este afuera del enunciado definido por el ethos y que al mismo
tiempo le confiere validez puede ser trasferido mutatis mutandi a la dimension que Etkin
sefiala en el Retrato. La zona donde se refiere no a una construccion en el orden de
materiales puestos en obra sino a ese ambito que traduce la cifra en sonido, es decir la
interpretacion. La sutil diferencia de requerir una practica interpretativa que conozca las
convenciones del pasado se traduce en requerir intérpretes de musica antigua para tocar
musica contemporanea. La corporalidad de la época de Beethoven -siguiendo a
Mangueneau- que se requiere para tocar la obra de Villanueva''. Un adiestramiento del
cuerpo en modos de ejecucion antigiios. Una situacion homologa a si requiriéramos
bailarines de formacion clésica e intérpretes a su vez del repertorio de ballet clasico -con el

"% Desde la antigua retorica pasando por Aristoteles el ethos implica la busqueda de comprender como la
eficacia llega al discurso. Como sostiene Roland Barthes, al ethos lo constituyen los "...rasgos del cardcter
que el orador debe mostrar al auditorio (poco importa su sinceridad) para dar una buena impresion."
Amossy, Ruth; La nocion de ethos de la retorica al analisis del discurso. Trad. de Juan Miguel Dothas para el
seminario Introduccion al andlisis del discurso. Dra. Garcia Negroni. UBA.

1% Amossy, Ruth; Op. cit.

1 Como en la famosa Cinco piezas para piano para David Tudor, la obra de Sylvano Bussoti donde el
pianista es la indicacion de instrumento. En el Retrato, siguiendo esta perspectiva, una indicacion inherente

precisaria... para un cuarteto de cuerda versado en Beethoven.
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adiestramiento del cuerpo que esto implica- para bailar una composicién coreografica
contemporanea que utiliza materiales nuevos. La diferencia de un cuerpo completamente
distinto al de un bailarin educado en la danza contemporanea exclusivamente. Vale decir,
una educacion en tanto historia que registra ese cuerpo.

Con esta interpretacion nos acercamos a lo que sostiene Pierre Bourdieu con el concepto
de habitus. Bourdieu resignifica el concepto de ethos al circunscribirlo al proceso de
socializacion del individuo. Las conductas interiorizadas, conscientes € inconscientes que
delinean una relacion con el cuerpo, sus posturas y gestos en suma todas aquellas
disposiciones aprendidas que guian nuestras conductas incluso sin que lo sepamos'®’.

. . ; , 193
Como sostiene Bourdieu en Sociologia y cultura

"La nocion de habitus engloba la de ethos, y por ello cada vez empleo menos esta
nocién. Los principios practicos de clasificacion que son constitutivos del habitus son
indisociablemente 16gicos y axiologicos, tedricos y practicos (en cuanto decimos blanco o
negro estamos diciendo bien o mal). Al estar dirigida hacia la practica, la 16gica practica
implica valores, es algo inevitable."

"...todos los principios de eleccion estan incorporados, se han convertido en posturas,
disposiciones del cuerpo: los valores son gestos, formas de pararse, de caminar, de hablar.
La fuerza del ethos esta en que es una moral hecha hexis, gesto, postura."

"Aunque es principio de una autonomia real en relacion con las determinaciones
inmediatas dadas por la "situacion", el habitus no es una especie de esencia ahistorica cuya
existencia no seria mas que desarrollo, es decir, un destino definido de una vez por todas.
Los ajustes que impone sin cesar la necesidad de adaptarse a situaciones nuevas e
imprevistas pueden determinar transformaciones durables del habitus, aunque éstas no
rebasan ciertos limites, entre otras razones, porque el habitus define la percepcion de la
situacion que lo determina."”

Sin pretender establecer un paralelismo que muchas veces resulta peligroso entre los
debates en las ciencias sociales y la musica, quiero sefialar no obstante, el valor de este
concepto para iluminar la sutil zona en donde creo, el Refrato gana en riqueza
interpretativa. La obra de Villanueva pareciera considerar un habitus en correspondencia
con una poética del pasado, una géstica, una relacion con la corporalidad y la manera de
gestar la sonoridad de los instrumentos, permitiendo construir la materialidad del sonido de
la obra desde la memoria del cuerpo.

Queda un ultimo aspecto al cual referirnos, hemos dado vueltas a su alrededor pero hasta
ahora no nos acercamos de manera directa. Si bien la simplicidad muchas veces trae
consigo el peligro de lo que parece superficial o lo que no tiene lugar, no obstante ese
peligro no deja de ser legitimo cuando en nuestros pensamientos toda vez estamos frente a
algo cuya tentacion es demasiado sugestiva. Como aquella simplicidad infantil que puede
interrogar en términos de ;qué hay en el retrato?, o ;quien esta en el retrato? Una pregunta

192 Amossy, Ruth; Op. cit.
19 Bourdieu, Pierre; Sociologia y cultura. Ed. Grijalbo. México D.F.1990.
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legitima ya que el titulo dirige la mirada a la dedicatoria difusa. En esta dimension, la no
representatividad de la musica es algo con lo cual contamos de antemano. Frenarnos en esto
es un impedimento para el pensamiento pensar en otra cosa. La musica no representa al
mismo tiempo en que intentamos ir mas alla del lugar en donde la representacion puede ser
un problema posible. La pregunta guarda su valor no tanto por la respuesta que afirma sino
por el espacio que la obra sutilmente ilumina. Es decir justamente la constelacion que abre
como diria Adorno. Aquello que no se afirma entra en consonancia con este espacio en
donde soélo encuentra lugar la sugerencia. Una dimension de la pregunta nos dirige a la
incertidumbre, como vimos en las palabras de Wittgenstein acerca de la naturaleza del
pasado y de lo que aparentan mostrar los retratos. La otra dimension, aquella que despliega
la musica en su materialidad es distinta y a la vez complementaria. El retrato si bien puede
ser individual en tanto género a veces los individuos se componen de variadas
multiplicidades. No estd Beethoven, o mas precisamente no hay Beethoven y si hubiera no
estaria solo. El retrato no es un cuadro individual de Beethoven, en todo caso seria mas un
compuesto-Beethoven donde convergen varios individuos, una multiplicidad. La
constelacion Beethoven que estd muy lejos de ese compositor individual de existencia
historica. Esta constelacion se asemeja mas a aquellos retratos sociales, los retratos
familiares... aquellos donde coexisten varias generaciones y se ligan los parentescos
sanguineos. En el Retrato lo que podria haber es una genealogia. No solo Beethoven sino
también Brahms, Mahler, Berg y algunos otros podrian encontrar un lugar en ¢l. No es
Beethoven individual sino la constelacion de la genealogia la que se sugiere en el Retrato.
Es posible, si prestamos atencion no a la sonoridad general de la textura en la obra sino a la
voz individual de los instrumentos podremos percibir las reminiscencias de gesticas
melodicas cromaticas pasadas, de compositores pasados -la linea, dimension directriz en la
poética de Villanueva- recuerda ya no en términos de imitacion estilistica sino de gesticas
fragmentarias pertenecientes a la tradicion de Beethoven. El Retrato puede mostrar la
genealogia a la que Beethoven ha dado lugar. Por eso se requiere intérpretes con un habitus
en las convenciones de la musica antigua, aquella corporalidad. Como cuando mirando un
retrato familiar, buscamos reconocer nuestros rasgos en los rostros borrados por el tiempo.
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Capitulo V- Entre el Café Voltaire y la vanguardia concreta
paulista. Apuntes sobre la poesia sonora.

Un hombre respira texto gesticula inhala sostiene vocal gruiie grita inhala gime boca

fuerza escupe inhala repite sostiene cuerpo exhala respira exuda firme cansancio vibra

. . . 194
transpira inhala fuerza dice un texto'”".

La poesia es naturaleza, no lenguaje. El lenguaje es su opresion. Cuando

despertamos a la poesia, ya estamos dentro del lenguaje.
Juan José Saer. Sobre la poesia'®

Decir

Este escrito intenta reunir un grupo de reflexiones alrededor de la llamada poesia sonora
o fonética bordeando una de las palabras mas usuales en el ambito artistico en estos tltimos
tiempos y que a veces designa un conjunto poco preciso de actividades compositivo e
interpretativas, me refiero puntualmente a la palabra performance y seguidamente al sujeto
que la realiza, el llamado performer. Intentaré dilucidar algunos de los aspectos novedosos
que pone en juego su entrecruzamiento en los trabajos del compositor y pianista suizo
francés Jacques Demierre (Ginebra 1954- ). Este artista se dedica desde largo tiempo a la
composicion y a la improvisaciéon de musica contemporanea experimental en el piano y en
composiciones tradicionalmente escritas para diferentes grupos de camara, voces, como
también en instalaciones sonoras, intervenciones en espacios y en trabajos con textos para
su puesta escénica tanto como recitante solista o en colaboracion con su colega Vincent

Barras'°.

La formacion de Demierre se configurd alrededor de la musica abordando el repertorio
clasico y el jazz, los estudios musicolégicos como asimismo dentro de la lingiiistica,
siguiendo fundamentalmente la perspectiva del lingiiista suizo Ferdinand de Saussure. Este
enfoque le permitié pensar los lineamientos pilares para su propuesta dentro de la poesia
sonora; a saber, desde una primera distincion entre el habla y el canto establecer una
particular poética de la vocalidad'®’.

194 Este trabajo se encuentra basado en la entrevista que le realicé al compositor durante su estadia en La Plata
con motivo de su trabajo como recitante en la obra de Luciano Berio “Laborintus II” con la direccion de
Santiago Santero en el TACEC (Teatro Argentino Centro de Experimentacion y Creacién) y como compositor
residente y disertante en Workshop para artistas, nuevas formas de performance: poesia sonora. Ciudad de
La Plata. Abril de 2010. Hay abundante material on line sobre las performances de Demierre especialmente
ha sido utilizada como fuente de consulta su pagina web http://www.jacquesdemierre.com/

193 Saer, Juan José. Sobre la poesia, en El concepto de ficcién. Seix Barral, Buenos Aires. 2012.

1% Vincent Barras (Ginebra, 1956- ) Licenciado en letras, médico especializado en Historia de la medicina y
musico, compositor y performer. Ejerce como médico, docente universitario, investigador y artista en diversos
campos tales como la Historia de la medicina y la poesia sonora presentando sus obras en varios festivales de
musica contemporanea. Ha cofundado las Editions Contrechamps de estética y musica comtemporanea y
escrito junto a Nicholas Zurbrugg el libro poesias sonoras.

7 Utilizamos el término vocalidad en el sentido mas general y extensivo del uso del aparato fonador humano
para producir sonidos.
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Asi como Saussure concibe una distincion entre langue y parole’®®, podemos encontrar
una diferencia en el uso del aparato fonador sea para hablar como por otro lado para cantar.
Esta es una primera distincion de acuerdo con Demierre, tendriamos un primer axioma que
separa a la musica de la palabra. Usamos la voz para cantar y producir musica o para hablar
y adentrarnos en el universo del concepto. Lo interesante radica en que la poesia sonora no
es -atendiendo a la praxis de Demierre- un canto, puesto que se encuentra mas cerca de la
declamacion, podriamos decir, que respecto a la musica. No hay una afinacion precisa ni
tampoco una melodia en el sentido global del término, en concreto no encontramos ningin
tipo de linealidad si la pensamos como la condicion de posibilidad de un melos, pero al
mismo tiempo y lo que resulta muy insinuante, tampoco podemos precisar que se trate de
hablar, en ese punto nos encontramos mas cerca de la musica. La organizacion ritmica, la
mensuracion, los procedimientos de repeticion e iteracion y cambio y la variabilidad
timbrica producto de la emision provocan una configuraciéon que expande el universo
poético del texto hacia lo musical, a la vez que transvasa la lectura en voz alta, un territorio
equidistante y meridiano, entre hablar y cantar.

Ahora bien, ;cémo se configura este hablar'® musical? En tanto y en cuanto el habla
intenta mediante conceptos producir un significado en un acto comunicativo, quien habla
produce a la vez imperfecciones que se deslizan con la palabra, de tal manera que se pone
en juego en ese acto un espacio, un cuerpo, marcas € impresiones, irregularidades y
discontinuidades que se dirigen al otro que recibe la palabra y a la vez todo aquello que la
circunda®®. Podriamos decir que quien habla hace deslizar junto a la palabra un corpus en
tanto todo aquello que acompafa el decir, su gestualidad.

Para llegar a comprender esta idea de gestualidad de la palabra tendriamos que
remontarnos un poco en la historia de la lingiiistica y las vanguardias. Como dijimos
anteriormente el enfoque de Demierre encuentra un sustento en las investigaciones de
Saussure quien sento las bases de la llamada lingiiistica moderna a fines del siglo XIX. Uno
de sus fundamentos lo constituye su cldsico concepto de signo binario en donde a la
manera de las dos caras de una moneda tenemos el significado comprendido por el

"8 Langue y parole refieren a una distincion conceptual que aborda Saussure en tanto lengua como el
conjunto de expresiones convencionales que utiliza una comunidad determinada y habla como el uso efectivo
que realiza un individuo. Saussure, Ferdinand de; Curso de Lingiiistica general. Ed. Losada. BsAs. 2005.

1 Una ya clasico antecedente lo constituye el sprechgesang usualmente traducido como “hablar cantando” y
utilizado por Arnold Schonberg para la voz recitante a comienzos del siglo XX en obras como el Pierrot
Lunaire (1913) y que consiste en hablar entonando ligeramente una configuraciéon de alturas, si bien
Schonberg escribia las alturas —generalmente con una equis en la plica para su indicacion- el procedimiento
en un uso extensivo facilmente se vuelve unidimensional y monoétono con sus constantes y tipicos glissandi,
mas allé de estar hoy histéricamente determinado con la segunda Escuela de Viena y la lengua alemana.

2% Algo similar a lo que ha ocurrido con la propuesta del teatro musical de Mauricio Kagel, como cuando el
gesto musical de tocar los instrumentos de la manera tradicional se expande generando una teatralidad que se
valida por un contexto que otorga el sentido. Esta idea de trabajar con aquello que rodea un fenémeno se puso
de manifiesto en la obra Sons de la plaine (sonidos de la planicie, Ginebra, 2002) un trabajo de intervencion
sonora y visual del espacio ptblico junto a la artista visual Carla Demierre y el arquitecto Jean Stern se monto
la obra en el Festival Archipiel 2002 de Génova y tomaba sus materiales sonoros del ruido del trafico urbano.
En obras de esta naturaleza tanto el material como la partitura y los procedimientos compositivos se derivan
de la “experiencia de un espacio” los cuales guian la direccion del trabajo del compositor. Tanto la
potencialidad sonora de los espacios y los objetos como las reminiscencias historicas y culturales de los
mismos establecen lineas directrices que permiten pensar una metodologia que los pueda poner en obra.

100



concepto y el significante entendido como su imagen acustica’'. La poesia hasta fines del
siglo XIX consider6 como material las palabras que se circunscriben como conceptos y que
podriamos decir coinciden con las que usamos en la vida cotidiana. Fueron los
vanguardistas de comienzos del siglo XX —dadaistas, surrealistas, constructivistas,
futuristas entre otros- quienes comenzaron las investigaciones en la liberacion del concepto
en la poesia en virtud de trabajar con el sonido de la palabra, es decir su imagen acustica o
significante. El acercamiento entre poesia y musica ocurridé como nunca antes e indago
correlativamente la exploracion visual de la superficie de escritura —diferentes tipografias,
ubicaciones en el espacio de la pagina, diferentes disefios y tamafios de las letras, asi, el
espacio poético se abri6 a una nueva dimensién configurando un nuevo lugar de inscripcioén
de la palabra, de la letra como asimismo una autodeterminacion de la sonoridad del
significante, es decir la dimension sonora timbrico musical del decir, la voz como phoné™®.
Podriamos sefalar quizd un camino que ha recorrido la palabra en la poesia desde la
autodeterminacion y liberacion del significante en las vanguardias de comienzos del siglo
XX para llegar a su dimension timbrica y gestual en el cuerpo del performer en la poesia
sonora, aqui donde la palabra toma el cuerpo™”.

A la manera de homenaje al lingiiista suizo, Demierre y Barras le dedican una de sus
obras, las Voicing throught Saussure, un triptico para dos performers (ambos compositores)
compuesto entre los afios 2002/09 y que consta de tres piezas*"*

1- gad gad vazo Gadafi
2- bhn(a)
3- manarauieoo

2! Saussure, Ferdinand de. Op. Cit.

22 A mi entender el timbre es una de las causas principales de la intraducibilidad de la poesia. En tanto la
lectura silenciosa desde fines de la Edad media reemplazé la lectura en voz alta, el timbre de la lengua
gradualmente perdié importancia en favor de la primacia del concepto. Las vanguardias y en especial la
“performance” de las poesias como asimismo en su momento el lied y la cancidon popular, reactualizan la
sonoridad especifica de una lengua particular, sedimento de practicas y experiencias fonéticas de un colectivo
asentadas durante siglos y que se desenvuelven en un aqui y ahora ante nuestros oidos.

% En medio nos quedan las preciosas grabaciones que realizaron escritores y poetas como Julio Cortazar o
Juan Gelman por citar s6lo dos entre tantos en lengua castellana; especialmente la dimension timbrica se pone
de manifiesto si pensamos en la diccion de las famosas erres de Cortazar. Su grano de la voz siguiendo a
Roland Barthes. No obstante, tanto aqui como en los recitales de poesia —Gelman ha realizado varios en
compaifiia de musicos como César Stroscio o en la actualidad con Rodolfo Mederos donde el autor lee sus
propios poemas- asistimos a un universo en donde la palabra conduce la primacia el discurso, con el énfasis
puesto en el retorno de la voz que recita en lugar de la lectura silenciosa, un espacio comunitario que convoca
la voz del poeta.

2% A su vez existe una version en video de la obra a cargo de la videasta Véronique Gogl. 2009.
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snauti faf bha chaf
gha faf oha chaf
gha faf bha chaf
gha faf bha ckaf
gha nas navo
snauti ras navoe
spauti nas navo
snauti nas navo
snauti

faf bha chaf gha
faf bha chaf gha
faf bha chaf gha
faf bha chaf gha
nas navo snauti
nas navo snauti
nas navo snauti
nas navo snauti
dof

ghais haszreo gaisztil gaszii
ghais haereo gaisztii gaszh
skaidh katdo skaidan skaiskzid
skaidh kaéddo skairlan skaiskaid
ang augec auksis auka aiauk

ghais haereo gaisxii gaszii
ghais haerco gaisztii gaszti
skaidh za8do skaidan skaiskaid
skaidh zacdo szaidan skaiskaid
aug augeo auksis auka aiaul

augi augii
aug augeo auksis auka aiauk auyg augeo auksis auka aiauk
augii augii

aus haurio haustus auza jos

aus haurio hausius auza j0s
aevim aion alus aurora auszra
aeviin aion aius aurora auszra.
kackus haihs kaulis kaulos kaul:

aus haurio haustus auza jos

1us hauvrio haustus auza jos
aevurm aion aius aurora auszra
acvim aion aius aurcra auszra
kaekus haihs kaulis kaunlos kau.as

Jacques Demierre; Voicing throught Saussure pagina de gad gad vazo gadati 2002.

En esta obra Demierre pone el énfasis en el espacio de la palabra al que hemos aludido.
Saussure establece una distincion entre lengua y habla siendo esta ultima una realizacion
subjetiva de la primera, Demierre busco palabras de diversas lenguas antiguas y modernas y
las deconstruyd en fonemas portadores de distintos sonidos. De esta forma y poniendo en
juego una organizacién compositiva a través de repeticiones, variaciones, agrupamientos
diferenciales de las letras en la pagina encuentra el foco de su interés; es decir en el trabajo
en los alrededores del sentido revelandose la ritmica y el timbre de los fonemas. La
musicalidad del significante autonomo deja de lado el sentido de la palabra aunque el
oyente pueda reconocer o construir un sentido propio desde su propia percepcion. No
obstante recordemos que cada sonido proviene de una palabra y de una lengua determinada
y conserva por esto una huella de la materialidad de su origen, la reminiscencia de un
timbre producto de la pronunciacion de la misma en su lengua original. De esta forma
pareciera que se abre un momento donde se despliega un universo anterior y a la vez mas
alla de la palabra, la phone en tanto puro sonido y a la vez portador de la posibilidad de
significar, la potencia del significante.
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Jacques Demierre; Voicing throught Saussure, pagina de bh n (a) 2006. Op. Cit.
Una noche en Zurich

De manera singular la organizacion de la poesia de Demierre remite al clasico poema de
Hugo Ball?”, autor del célebre Karawane (Caravana), estrenado en el café Voltaire en
Zurich en 1916.

jolifanto bambla o falli bambla
grofiga m pfa habla horem
egiga goramen

higo bloiko russula huju
hollaka hollala

anlogo bung

205 Hugo Ball (Pirmasens, Alemania 1886- Sant’Abbondio, Suiza 1927) uno de los artistas fundadores del
movimiento dadaista.
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blago bung

blago bung

bosso fataka

schampa wulla wussa olobo

hej tatta gorem

eschige zumbada

wulubu ssubudu uluwu ssubudu
-umf

kusa gauma

ba-umf

Karawane es considerada una de las primeras poesias en donde se pone en juego la
liberacion del significante como material compositivo. Resulta importante destacar que su
estreno fue en un bar en una situacion publica “de concierto”, es decir en donde hubo una
suerte de performance, de “ejecucion declamatoria” frente a otras personas. Como podemos
observar la construccion de la poesia pone en primer plano el agrupamiento de fonemas y
palabras que parecieran no tener un sentido preciso en un idioma en particular, solo algunos
parecieran albergar reminiscencias o referir a algiin concepto en alguna lengua; es el caso
de higo como el nombre de la fruta homdnima en lengua castellana en el cuarto verso o la
palabra hej y que significa hola de manera coloquial en sueco en el comienzo del verso
doce, entre otros. Aqui debemos aclarar que presuponemos que la pronunciacion se
corresponde con las lenguas aludidas. No obstante, cabe resaltar el hecho de que en poesias
de este tipo el significado no desaparece por completo sino que oscila entre lo que el lector
u oyente intenta construir mientras ocurren sonoridades que forman rdfagas semdnticas™™,
es decir conceptos reconocibles en alguna lengua, como asimismo imagenes acusticas que
se despliegan en el universo sonoro fronterizo con la musica.

Como sostiene Corneluis Castoriadis de manera singular en la poesia se pone en juego
una musicalidad de la palabra, en un sentido arménico y melddico?”’, para abrir un
conjunto de resonancias semanticas en un paralelismo con la teoria de los armodnicos. En la
fisica del sonido -cada uno de ellos es un conjunto de parciales armonicos que lo
constituyen- a Castoriadis este fendémeno le permite realizar una analogia con los
componentes semanticos en la palabra: “Podemos considerar como armonicos de la palabra
todo lo que esta palabra particular provoca como resonancias. Una palabra es lo que es
desde el punto de vista del sentido junto con todos sus arménicos, sus resonancias y sus
consonancias, lo que se llama tradicionalmente sus connotaciones, todo lo que conlleva y
todo a lo cual remite. Seguramente, aquello se encuentra inseparable del oyente, del

% Debo este valioso hallazgo conceptual al compositor y director Santigo Santero.

7 Una musicalidad de la palabra que se revela tanto como material fonético y ritmico —métron- y como
musicalidad semantica. Melodia en tanto ascenso y descenso de la organizacion de las tensiones del verso y
armonia como resonancias de los multiples sentidos verticales de la palabra poética. Esta analogia con la
musica Castoriadis la sustenta en la necesidad de -para hablar de poesia- tomar metaforas y elementos
técnicos de la musica y las artes plasticas como en esas disciplinas ocurre a la inversa. Castoriadis, Cornelius.
Nota sobre algunos recursos en la poesia. En Figuras de lo pensable. Fondo de cultura econdémica. Buenos
Aires. 2005. En mi opinidn esto nos evita lo que alertaba Witold Gombrowicz: evitar hablar poéticamente de
la poesia.
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auditorio concreto; pero ademas estd depositado de “manera impersonal” en el lenguaje.
Una palabra no puede funcionar en el lenguaje sin producir estas repercusiones indefinidas,
cada una de las cuales a su vez involucra otras repercusiones. La riqueza armoénica de un
verso estd compuesta de la riqueza de las repercusiones de las palabras que la
componen.”*® Una rdfaga semdntica de acuerdo a la guia de sus palabras se pone de
manifiesto en el despliegue de los componentes armoénicos de la palabra y, aunque habita
dentro del lenguaje, se encuentra en la posicion del umbral en donde la lengua comienza a
delirar, es decir esa zona donde sale de los lugares convencionales y se relaciona con un
afuera, una otredad de si mismo. En este sentido Gilles Deleuze trazé una interesante linea
directriz en la relacion entre la escritura y el afuera de la lengua tomando como punto de
partida una célebre cita de Marcel Proust del libro Contra Saint Beuve. Recuerdos de una
marnana.

“Los libros hermosos estan escritos en una especie de lengua extranjera. Tras cada
palabra cada uno de nosotros halla un sentido o al menos una imagen que con frecuencia es
un contrasentido.”

En la lectura de Deleuze

“El problema de escribir: el escritor, como dice Proust, inventa dentro de la lengua una
lengua nueva, una lengua extranjera en cierta medida. Extrae nuevas estructuras
gramaticales o sintacticas. Saca a la lengua de los caminos trillados, la hace delirar. Pero
asimismo el problema de escribir tampoco es separable de un problema de ver y de oir: en
efecto, cuando dentro de la lengua se crea otra lengua el lenguaje en su totalidad tiende
hacia un limite “asintactico”, “agramatical”, o que comunica con su propio exterior.”*"
Algo de esto ocurre explicitamente en algunos poetas como el nortemericano E.E.
Cummings
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298 Castoriadis, Cornelius. Op. Cit.
29 proust, Marcel. Contra Saint Beuve. Recuerdos de una masiana. Ed. Tusquets. Buenos Aires. 2006.
219 Deleuze, Gilles. Critica y clinica. Prologo. Ed. Anagrama. Buenos Aires. 1996.
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E.E. Cummings Grasshopper™'!

En este poema de Cummings vemos el uso de diferentes tipografias que se entrelazan en
el espacio de la pagina, formando verdaderos cimulos de letras que se dirigen mas alla del
concepto y de las organizaciones sintacticas de la lengua, hacia el afuera que senala
Deleuze, pero que -paraddjicamente- se encuentra dentro el lenguaje

“El limite no esta fuera del lenguaje, sino que es su afuera: se compone de visiones y de
audiciones no lingiiisticas, pero que solo el lenguaje hace posibles.”?'

Toda una constelacion de tipografias, sonoridades, conceptos, visiones componen el
saltamontes de Cummings, un universo animal desplegado en la hierba de la pagina escrita
donde el lenguaje se encuentra en su borde, en la zona en donde delira por la accién de
torsion al lenguaje que realiza el poeta. Una gimnasia acrobatica que no pone en juego a los
musculos sino con que por el contario es el resultado de ver el mundo animal, devenir
saltamontes.

Un cuerpo sin Organos

La concepcion clasica de libro como imago mundi fue concebido durante la modernidad
como un despliegue —la prodigiosa explicacion- y el ordenamiento de la multiplicidad de
seres en cuadros y clasificaciones. Este despliegue se asentd sobre la primacia de un
espacio homogéneo y objetivo —en el sentido cientifico en formacion en los siglos XVII y
XVIII- y permiti6é a la ciencia la construccion de 6rdenes y clasificaciones en diversos
campos del saber. La naturaleza, el lenguaje y la economia, de acuerdo a las
investigaciones de Foucault, fueron objetos privilegiados en el estudio y desarrollo de las
ciencias y configuraron la llamada episteme clasica®’>. Como es de suponer esta
concepcion a la vez trasvaso distintos ambitos de la cultura y cristalizo en las producciones
estéticas de la €época, si ponemos por caso la musica, tanto en la configuraciéon de los
materiales -pensemos en la organizacion del sistema armoénico tonal desde el siglo XVIII y
todo su régimen de identidades, relaciones y jerarquias- como de forma correlativa la
gestacion de una de las formas privilegiadas y de mayor alcance estilistico de la musica
clasico-romantica y que plasmo en la forma musical los caracteres de relaciones tonales del
incipiente sistema: la forma sonata’'®. Siguiendo lo lineamientos que desarrollaron Gilles
Deleuze y Félix Guattari en Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia, en la cultura
occidental tanto en la ciencia como en el arte se privilegio un orden donde lo multiple

2V E. E. Cummings, Complete Poems: 1904-1962, Editado por George J. Firmage. Liveright Publishing
Corporation. 1991

12 Deleuze, Gilles. Op. Cit.

13 La episteme, es entendida por Foucault como el campo epistemolégico que establece las condiciones de
posibilidad para un conocimiento cientifico. A partir de la sospecha de otros ordenes posibles, la cultura ha
producido fracturas que permitieron una nueva distribucion de empiricidades y ordenamientos. Una de las
mas importantes produjo la episteme clasica a mediados del siglo XVII y una nueva discontinuidad a
comienzos del siglo XIX dié comienzo a nuestra modernidad. Foucault, Michel. Las palabras y las cosas.
Una arqueologia de las ciencias humanas. Siglo XXI editores. 1997.

1% Al encontrarse en la misma episteme clasica los precursores de las ciencias humanas junto a las primeras
sistematizaciones del sistema armonico tonal por parte de Jean-Philippe Rameau.
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deriva de una unidad primera: el drbol con un tronco desde donde salen las ramas, donde
cada hoja encuentra su sentido desde el punto de partida que implica la raiz en una
continuidad de vasos comunicantes que organizan y jerarquizan la secuencia raiz-tronco-
ramas-hojas. A saber: Uno-multiple, Arriba-abajo, mayor-menor, principal-secundario...
veamos las escalas, la Tonica principal, los grados que cumplen una funcién especifica
desde la dualidad primaria tension-distension... todo un régimen de jerarquias que se
asientan sobre la base de un suelo firme, desde una sélida y penetrante Raiz. Fundacién
que, desde el temperamento igual, permitid la disponibilidad de los doce sonidos y la
construccion de las escalas mayores y menores, en detrimento de otras afinaciones de
intervalos antiguamente mas puros. Una economia de la maxima disponibilidad y
aprovechamiento en una curiosa evolucion paralela a las revoluciones industriales y a la
expansion del capital. En la tonalidad, se enfatiz6 la construccion de acordes triadas cada
uno con una funcion tonal y con la consecuente posibilidad de modulacion. Pero como
siempre hay un Diabolous in musica, esa vez metié la cola con el modo menor y su
inestabilidad y trajo como consecuencia la dificultad para fundamentarlo desde la teoria de
los armonicos, marco principal y fundamento en la relacion entre naturaleza y musica para
los teodricos de los siglos XVIII y XIX.

El arbol siempre ha tenido dominio y jerarquia y no en vano Raiz lo escribimos con
mayuscula. Imagen del mundo, Dialéctica, Dios... desde Platon el pensamiento del arbol
corona el firmamento mas elevado de las Ideas. La ilusion esperanzadora de remitir la
totalidad a la soberania de un Unico principio, de un origen, de un punto de partida que
explique la multiplicidad... mathesis universalis, serie, formas puras, duracioén, funcion,
entre tantas otras. Ya con Schumann la funcion tonal trastabillea, se revela como ausencia
en el maravilloso mes de mayo de su Dichterliebe o precisa profusas explicaciones cuando
acompana el grado armonico en numerosas piezas para piano del Romanticismo —en la
intimidad de la musica de camara el mundo se torna ambigiio- el signo se enrarece, pierde
la transparencia que concebia el pensamiento clésico y se hunde en una densidad
completamente nueva: su historicidad. Los compositores durante el siglo XIX entonces
comienzan a buscar alternativas al modelo Raiz, materiales proliferantes que deshacen el
centro, como el poema sinfonico en Liszt que intenta fundir en un solo trazo la dialéctica de
la forma sonata amparandose en una linea de exterioridad gestada en un texto... el afuera.
Lo propio las indagaciones de los compositores del siglo XIX es como expandir-eludir las
restricciones del arbol tonalidad-sonata en proliferaciones de tipo arborescente, como el
estudio para piano, el preludio, las bagatelas, la piezas de carécter, el lied, en suma la
microforma como pequeiio universo, como acontecimiento sonoro, verdaderos —momentos
musicales- que cifran una subjetividad y que fundan un plano de consistencia nuevo,
aunque todavia remitan a un contacto con la Tierra. Los compositores del siglo XIX
indagan los limites de la tonalidad con la expansion de la disonancia y el pandiatonismo.
Exploran los limites de la sonata con formas proliferantes variacion continua,
Durchkomponiert. Como en las sinfonias de Mahler donde los materiales proliferan y se
diversifican de manera incesante, continua; aunque siguen reconociendo como patria la
cumbre del género de la musica sinfonica, la forma sonata y la sinfonia, aunque la forma se
expanda ahora a partir de la irrupcion de nuevos motivos y personajes sonoros que pueblan
como multiplicidades la tierra. Mapas, en las sinfonias de Mahler antes que una forma hay
una cartografia nueva, personajes musicales y citas, la fanfarria y el telén. Formas
arborescentes como la parra, que se contorsiona en numerosas ramas y bifurcaciones
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alcanzando torsiones acrobaticas que se desenrollan y recorren el espacio circundante hasta
llegar a la vid. Aunque su gimnasia vegetal configure una corporeidad distinta al arbol, las
ramificaciones de la vid se asientan sobre una raiz primigenia.

En Cummnigs, por el contrario asistimos a la configuracion de otro tipo de texto, ya no
una unidad desde donde deriva lo multiple, sino mas bien algo que nos anima a pensar algo
distinto. Los caracteres diversos que se entrecruzan en las diferencias tipograficas, la
asemanticidad, la agramaticalidad, el sonido como imagen acustica que se coloca en primer
plano. En el saltamontes no hay un centro, por mas que la preeminencia del titulo nos
indique un referente, aqui no hay un tema de la poesia en el sentido clasico del término,
nada se desarrolla en la linealidad univoca de una derivacion logica que podriamos esperar;
no hay ni imago mundi ni arbol en su lugar la supuesta tematicidad se diluye entre
grafismos y velocidades, estratificaciones, gritos y sonoridades, segmentariedades, lineas y
territorios; es decir el saltamontes se nos presenta de entrada como algo descentrado, una
configuracién que no reconoce un tema que se elabora, -un objeto, es decir, algo que
permanezca idéntico a si mismo- asistimos con el saltamontes a un agenciamiento, el
trabajo al que Cummings somete al lenguaje llevandolo a su umbral y que produce la
presencia momentdnea de un devenir insecto y sus lineas de territorializacion y
desterritorializacion... lineas de fuga y velocidades emergentes del grafismo del limite del
lenguaje, inscrito en la superficie del plano que funda la pagina; como dice Deleuze este
tipo de configuraciones son rizomas y en ellas no hay nada para comprender ni explicar en
la manera en que usualmente lo concebimos, sino todo para experimentar en el devenir que
nos revela la poesia, sus lineas innumerables de velocidad cambiante del saltamontes en el
pasto, se nos abre un mundo insecto, fugaz, ante nuestros ojos. Es por eso que en el
agenciamiento cobran mayor importancia las lineas de fuga, la exterioridad con las cuales
conecta y entra en relacion con el afuera; esas conexiones agramaticales y asintacticas que
lo vinculan con otros regimenes de signos, sonidos, colores, texturas...

Ahora bien, vayamos mas lentamente y desandemos lo anterior ;qué es un rizoma? A
diferencia del arbol-raiz o el sistema raicilla -las formaciones arborescentes- los rizomas
son tallos subterrdneos y estan constituidos por materias proliferantes, crecen desde
cualquier punto y se conectan desde cualquier otro, si hay un corte desde ese lugar puede
hacer una raiz y recomenzar en un nuevo sentido, por eso el rizoma se asemeja a una red de
zonas de diferentes intensidades, densidades, estratificaciones y territorios, mas propensos a
una elaborar una geografia en lugar de un sistema arboreo, en lugar del arriba y el abajo,
jerarquizacion derivativa que implica la procedencia de lo Uno... el rizoma por su parte
configura superficies y trayectorias, profundidades y velocidades, elabora mapas de
correspondencias y puntos que devienen lineas de fuga por su movimiento vectorial, en
suma: el rizoma es una cartografia.

Estas configuraciones rizomaticas eluden lo Uno, la primacia de la raiz y el tronco, sus
derivaciones y su teleologia, para celebrar la discontinuidad, el corte, los desplazamientos,
la movilidad, la velocidad, la variaciéon permanente. No en vano Wagner buscéd en la
variacion continua el leimotiv proliferante como un personaje en devenir, sostén de la
forma organica pero que no remite a una instancia falsamente integradora y totalizante, ni
sonata ni organismo cerrado y concluso: podriamos decir que la tarea del rizoma es
producir un cuerpo sin organos (CsO). Es decir un cuerpo en donde la multiplicidad no se
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remite a la preminencia de lo Uno, ni por génesis, ni por derivacion, ni asociacion, sino
como el resultado de una produccion. Lo multiple se hace restando siempre lo Uno, en
tanto ese Uno se muestra como falsa totalidad que busca reunir a todos los seres en una
imagen del mundo.

El CsO por esto implica realizar siempre la operacion n-1; vale decir, restar la raiz, el
centro, lo Uno en la bisqueda de la red, del tejido, donde coexisten las lineas y los espacios
vacios, los nudos, como en la web donde no hay comienzo ni fin, solo intensidades, puntos
de densidad variable, aglomeraciones, estratos, nicleos de convergencia que fluctiian, como
las vias de navegacion donde lo que importa son los puntos de conexion, el /ink que conecta
con otros puntos de convergencia. Por esto el rizoma deja las jerarquias y construye mapas,
hace cartografias. El indice es propio de la Enciclopedia, el buscador y el link de la web. El
CsO es la critica al organismo entendido como totalidad cerrada y univoca, universal y
derivativa. Por eso decimos navegar la red, recorrer el rizoma por la multiplicidad de sus
vasos comunicantes, sin principio ni fin. Ni siquiera nuestro organismo es cerrado
pensemos en los componentes organicos € inorganicos que nos colocan, compuestos
quimicos, anatomicos, ortopédicos, nucleares, cyber, somos una totalidad abierta y que
conecta con lineas de desterritorializacion, la medicina que interviene el cuerpo creando
lineas de fuga y disefiando un nuevo homo.

La importancia que reviste producir un nuevo cuerpo con lo multiple sin formar un
organismo siempre es politica, puesto que el pensamiento arborescente busca a toda costa la
legitimacion de una raiz, proponiendo algiin punto de mayor intensidad de la red como el
verdadero tallo, la auténtica fuente de savia primera. Lo vemos en la web -para quienes
hemos visto el nacimiento de la red- hoy pareciera gravitar frente a la primacia de
compaiiias que han captado y buscan filtrar toda la experiencia que la navegacion ilimitada
que la red inauguraba y prometia®"”. La tarea critica es siempre hacerse un CsO, es decir,
asentar la afirmacion de lo multiple que no se sustrae a una unidad primigenia. No hay
origen, sino mas bien condiciones de posibilidad que permiten la creacion de mapas, lineas
fluctuantes de movimientos que territorializan y desterritorializan constituyendo
agenciamientos que como las bandadas de gaviotas generan un cuerpo multiple que se
desplaza, el rizoma por eso es siempre un agenciamiento, un pensamiento de conjuntos
como la manada, la bandada, los cardimenes y los rebafios que son corporeidades
constituidas por multiplicidades, un gran cuerpo mévil que se desplaza los lugares que
territorializa estableciendo lineas de fuga, trayectorias de reunidn y dispersion. La cansada
contradiccion -vieja piedra angular de la dialéctica- no desaparece aqui sino que en lugar de

213 pensemos en compaiiias como Google o Facebook que, ademas de erigirse como raices en el medio del
rizoma y filtrar la informacién que circula por el ciberespacio, se constituyen como centros politico
comerciales de vigilancia y control global —una maquina de vigilancia en manos de la potencia gendarme del
mundo, un nuevo panoptico. Desde hace unos afios estas empresas son las mas importantes compaiias que,
desde internet, han desembarcado en la bolsa. Quiza ante este desasosiego que trae consigo la restriccion de la
libre expresion y la circulacion de contenidos online que brindé la red en el pasado puedan crearse nuevas
maneras de defender el rizoma y desarrollar perspectivas que permitan una verdadera democratizacion del
acceso a los bienes simbolicos, como asimismo formas de participacion e intercambio politico mas alla de la
fragil y virtual incidencia desde el solitario clic del mouse en casa. Con esto ultimo me refiero cosas como la
comica incidencia binaria del me gusta o el ya no me gusta que ofrece Facebook. Sobre este tema resulta muy
interesante el enfoque del Dossier de Le monde Diplomatique. ;Quién controla internet? Buenos Aires. Ed.
Febrero de 2013.
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alcanzar una falsa totalidad como superacion o sintesis integradora se transfigura al envestir
los caracteres de diferentes velocidades, alcanzar puntos y zonas estratégicas,
desplazamientos, nudos de tensidon que se estratifican y derivan sin integrarse, superarse ni
sintetizarse en una instancia superior que, como sostiene Deleuze y Guattari “no llegar al
punto de no decir yo, sino a ese punto en que no tiene importancia decirlo o no decirlo” la
tension producto de la contradiccion habita y se desplaza asumiendo posiciones
estratégicas?' pero sin alcanzar una sintesis como en este poema de Augusto de Campos

com can

som tem

con ten fam

tem sdo bem
tom sem
bem som

Augusto de Campos, Tensdo, 1956.

En la poesia visual del artista brasilefio Augusto de Campos®'’ vemos como la
deconstruccion de la palabra en sus fonemas despliega las semejanzas, diferencias,
oposiciones y complementariedades en un juego ritmico que de manera curiosa incita a una
lectura en voz alta para disfrutar su riqueza. Los fonemas resuenan y estallan como timbres
que derivan de la sonoridad de la palabra, la lengua portuguesa, el color, la sensacion de la
resonancia en los espacios que desde la pagina conducen al lugar sonoro, al espacio donde
se pronuncia, la poesia deviene arquitectura, objeto sonoro.

Esto se debe a la estrecha vinculacion entre la poesia concreta y la musica especialmente
en la polifonia oblicua derivada de la segunda escuela de Viena, en especial Anton Webern;
y que de Campos reconoce como punto de partida para sus busquedas estéticas. La
klangfarbenmelodie -melodia de timbres- formulada por Schonberg y que podriamos

216 Resulta significativo resaltar la dimension politica del término estratégico en lo que queremos definir
puesto que la multiplicidad menos Uno (n-1) que define el rizoma no se sustrae a una critica del poder sin
ocupar su lugar estratégico para producir un CsO. La tesis de una “revolucion sin tomar el poder” cuestiona el
pensamiento raiz y lo suplanta por la multiplicidad pero siempre corre peligro de subsistencia al dejar vacio el
supuesto “lugar del poder”. Las estructuras existentes siempre tienen profundas raices cuya reconversiéon no
puede hacerse ingenuamente y desde afuera de las mismas, como sostiene Deleuze no basta con gritar jviva lo
multiple! A esto refiere la idea de una revolucion permanente tanto desde la dificultad de dejar el vacio de las
estructuras que se busca cambiar como de la inercia que con el tiempo conlleva lo nuevo que se crea. Los
procesos de realidad formada como -sostiene Samaja- implican con el tiempo la paulatina borrosidad de sus
condiciones de posibilidad lo cual trae como consecuencia la idea de una falsa inmanencia, la recaida en la
inmediatez, las cosas se presentan como si hubieran sido siempre de esa manera. Por eso insistimos en que
hacer un CsO da lugar a la configuracion de la multiplicidad -producir lo multiple- lo que en politica se
traduce en dar un lugar a las minorias, sus innumerables devenires.

21" Debo este enfoque sobre la figura de Augusto de Campos a Daniel y Andrés Duarte Loza, quienes
elaboraron esta perspectiva especialmente en lo que refiere a su vinculo con la estética de Webern.
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definir como la variabilidad perceptual de la altura como consecuencia del uso de
diferencias en la instrumentacion. A esta concepcion Webern le configura una diagonal
entre intervalicas muy alejadas que -coloreadas con timbres diversos- generan una polifonia
oblicua®'®. Esta relacion se plasmé en el homenaje que Gilberto Mendes®"’ le dedica a
Webern y a Eisler en una pieza para piano de 1989

Ul ESTUDO ? EISLER £ WEBERN CAMIDHAM
piano selo NOS MARES Do SUL

ara Jos” EduardeMortins GILBERTO MENDES  Feuvercins 1989
J-_‘32 \ega.tn Semye
N S — i S
{Lg?@ébﬂb‘j b :‘*ff A2 SRR fbiu;%
.

N '} \
5 = . - e — 4‘
(PEIEEs P mza%rfﬁﬁ
( [ < PN 1' AU +
{ [i' Q--=d!
.
Mendes, Gilberto; Um estudo? Eisler y Webern caminham nos mares do sul. Vemos como la escritura
pianistica se situa entre la linea, el arpegio y la diagonal textural.

Como podemos ver en Viva Vaia (1977), un poema escrito por de Campos con
diferentes colores —verde, amarillo, rojo, azul, naranja, celeste- establece diferentes grados
de superficies sobre la pagina resaltando diferentes modos de diccion, una busqueda
cromatica sonora y conceptual que se auna con las busquedas estéticas propias de la
posguerra latinoamericana. Pensemos en la emergencia en Brasil, a comienzos de los 60°s,
del rico desarrollo cultural y que plasmo tanto en el Bossa nova como el tropicalismo, este
ultimo movimiento artistico proveniente del norte de Brasil con un foco muy importante en
la ciudad de Salvador de Bahia

¥ La melodia de timbres es puesta de manifiesto por Schonberg en el tercer numero titulado -Farben- de sus
seis piezas para orquesta Op. 16 donde un cambio en la instrumentacion de un acorde que se repite genera la
sensacion de un cambio de altura. En Webern la textura de polifonia oblicua se encuentra fantasticamente
expuesta en la Sinfonia Op. 21. Es interesante la relacion con el pasado en la musica de Webern ya que sus
procedimientos compositivos encuentran su fundamento en las técnicas contrapuntisticas renancentistas. Un
procedimiento a la vez singularmente inverso realiza en la instrumentacion de la fuga Ricercata de la Ofrenda
musical de J.S. Bach donde el sujeto de la fuga o tema Regio es reconstruido en su continuidad a partir de
diferentes timbres semejantes que, a la manera del hoquetus medieval, alternan pequefios fragmentos de la
melodia.

1% Gilberto Mendes, un importante compositor de la vanguardia brasilefia nacido en 1922 y fundador del
grupo musica viva. En el afio 1978 le puso musica a Tensao de Augusto de Campos en una version para coro
mixto a cuatro voces.
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(VIVA VAIA 77)

Augusto de Campos. Viva Vaia. 1977

El titulo juega con el nombre de la ciudad VIVA VAIA: VIVA BAHIA en una
referencia que puso en relieve el musico bahiano Caetano Veloso.

Por otras latitudes en los 62 Mesostics for Merce Cunnigham escritos por John Cage en
1971 podemos observar como la proliferacion de diferentes tamafios de tipografias
desfiguran la organizacion del mesostic*?’ convirtiendo al poema en un objeto visual-
sonoro. La pieza consiste en la proliferacion de tipografias en pleno movimiento resultando
dificil precisar cudl es la palabra central, como el rizoma que es, podriamos decir que este
mesostic pareciera la fotografia instantdnea de un estado del movimiento de la péagina
escrita, crecimiento y posiciones estratégicas de las palabras, direcciones, lineas y puntos
de corte, anclaje y conexion, podriamos resumir con estos lineamientos algunos de los
caracteres que define Deleuze y Guattari de los rizomas

229 Un mesostic es una organizacion de palabras similar a un acroéstico pero donde, en su variante clasica, una
palabra escrita de manera vertical comparte una letra con palabras enlazadas horizontalmente. Cage indago en
numerosas posibilidades compositivas siendo ésta, dedicada a Merce Cunnigham, una de las mas famosas.
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John Cage. 62 mesostics for Merce Cunnigham

“a diferencia de los arboles o de sus raices, el rizoma conecta cualquier punto con otro
punto cualquiera, cada uno de sus rasgos no remite necesariamente a rasgos de la misma
naturaleza; el rizoma pone en juego regimenes de signos muy distintos e incluso estados de
no-signos. El rizoma no se deja reducir ni a lo Uno ni a lo Multiple. No es lo Uno que
deviene dos, ni tampoco que devendria directamente tres, cuatro o cinco etc. (...) No esta
hecho de unidades, sino de dimensiones, o mas bien de direcciones cambiantes. No tiene ni
principio ni fin, siempre tiene un medio por el que crece y desborda. Constituye
multiplicidades lineales de » dimensiones, sin sujeto ni objeto, distribuible en un plan de
consistencia del que siempre se sustrae lo Uno (n-1)"**!

Tecnologias de la vocalidad, el cuerpo en escena

“Los dientes son los barrotes del tragaluz de la prision. El alma se escapa por la boca en
palabras. Pero las palabras son todavia efluvios del cuerpo, emanaciones, pliegues ligeros del aire
salido de los pulmones y calentado por el cuerpo”.

Jean-Luc Nancy; # 11 de los 58 indicios sobre el cuerpo™>.

2! Deleuze, Gilles y Guattari. Félix Op. Cit.
22 Jean-Luc Nancy; 58 indicios sobre el cuerpo. Extension del alma. Ed. La Cebra. BsAs. 2007.
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aa & aa ad & da
aa d aa ad a da
ai [ ad ad [ da
aa a aa ad a aa
ai an aa ad an aa
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aa a aa ad a da
dadia aeo adada adada aco dadaa
azaaa and adada adada  a0a a3daa
Aaaaa d adada adada a dadaa
aad a iaa add a daa
aad aa ada add aa daa
aad a 4da adi a daa
aad e Ada add c daa
aad d Ada adi a daa
aad a ada add i daa
aad i Ada adi i daa
aad a Ada add a daa
aad 0 4da add 0 daa
aai e &da adi ¢ daa
aid a0 ada adi an daa
aad ao ada add an daa
ai L5 aa ad c da
ai a aa ad a aa
aa a ad ad a da
Aada akunavam adaa akrnavam
akrnavam adaa akunavam  gaga
aralrala  akunavam aralrala akcnavam
akrmavam  alarlaca akunavam  alarlara
Firl akunavam rlel akrnavam
akpnavanm Il akunavam ]
ou akunavam ol akrnavam
akrnavam uo akunavam .
orul akunavam orul akrnavam
akrnavam lare akunavam Jyro
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akrnavam Ir akunavam |
Aull akunavam alu akpnavam
akrnavam ulla akunavam yuz
aurul akunavam aurul akrnavam
akrnavam lurua akunavam Jurva

Jacques Demierre; Voicing throught Saussure, pagina de manarauieoo, 2009. Op. Cit.

A lo largo del tiempo la relacion tradicional entre la palabra y la musica ha sido objeto de
nimeros debates y posiciones. Esta discusion atravesd toda la historia de la musica
occidental desde los comienzos del canto cristiano llegando hasta nuestros dias. El fil6sofo
italiano Massimo Cacciari®® propone una coexistencia entre texto y musica,
entendiéndolos como dos diferentes aperturas al mundo que cohabitan sin excluirse ni
jerarquizarse, dos formas de dar sentido que se encuentran. Si pensamos por caso en el /ied
en el que Cacciari basa sus reflexiones podemos contemplar una conjunciéon de palabra y
sonido como dos maneras de acercarnos al mundo. La poesia sonora, de acuerdo con

223 Cacciari, Massimo, Voz, musica, texto en Hombres postumos. La cultura vienesa del primer novecientos.
Ed Peninsula/Ideas Barcelona. 1989.
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Demierre, presenta un caso singular puesto que establece una relacion entre el texto y el
cuerpo y sus tecnologias, a saber: la respiracion y el aire, el pecho, la garganta, cada parte
del cuerpo involucrada en el acto de emision vocal de un sonido. Su color, su calor. El texto
funciona como un imbricador con el sonido, el cual revela el funcionamiento del cuerpo.
Asi el texto se define como medio para una performance, la puesta en escena de un texto en
tanto lectura que se proyecta a un auditorio. Este acto se diferencia de lo que ocurre en
términos de representacion teatral, de una musica cantada o una puesta en escena
convencional puesto que en la performance de una poesia sonora nos encontramos en la
puesta del cuerpo y de sus dispositivos anatomicos y fisioldgicos en primer término, la
vocalidad y sus multiples variantes, la gestualidad y el cuerpo que se proyecta en primer
plano, el devenir de la voz en escena.

El trabajo del cuerpo pone de manifiesto toda la gestualidad que despliega la diccion de
la palabra hasta el punto de ser concebida como el material para una teatralidad abstracta;
podriamos decir la constitucién de una mdquina; pone en juego los dispositivos anatomico
fisioldgicos y corre en paralelo con el universo sonoro vocal. Al mismo tiempo tanto la
temporalidad como el espacio escénico tiene la particularidad de generarse desde los limites
del cuerpo humano del performer, es decir desde la proyeccion de sus limites humanos que
trazan lineas de fuga en trayectos multiples; y que, si bien siguen una pauta escrita,
contemplan la ocurrencia de eventos, casi a la manera de la concepcion del error en la
improvisacion, ese algo que ocurre y que modifica el provenir.

Con esto ultimo nos adentramos en los territorios de la interpretacion y la relacion que
se establece entre el poeta, el compositor que crea una partitura o un objeto estético sonoro
y el performer que lo pone en escena.”** El propio Demierre reconoce que podria escribirse
perfectamente cada una de las indicaciones de su interpretacion de manera tradicional, con
lo cual vemos que lo compuesto se encuentra bastante sujeto y previsto en la idea de la
obra. Si pensamos en compositores del pasado, muchos escribian para si mismos y
podriamos referir el hecho de que presupondrian muchas indicaciones en sus partituras —por
ejemplo las cadencias de los conciertos de los siglos XVIII y XIX- asimismo no podemos
descartar la idea de que pensarian indicaciones, en algunos casos, como un conjunto de
lineas de ruta que guiarian su interpretacion®?. Este pareciera ser el caso de Demierre, sus
partituras se establecen en un espacio intermedio entre el texto y la proyeccion desde su
interpretacion, ese espacio mediador entre el cuerpo y el texto. Si vemos la partitura
propiamente dicha nos encontramos con que es un texto que no se corresponde con la
sonoridad resultante de la interpretacion; esto nos dirige la atencion a un fendomeno de

2% Los conceptos de poeta, compositor y performer muchas veces resultan borrosos en este tipo de
producciones artisticas. No es casual que Demierre sea el intérprete de sus propias composiciones en tanto y
en cuanto se presentan despojadas de varias convenciones musicales que ajustan el codigo para la puesta en
escena, por ejemplo los tempi.

2% Cabe destacar el valor que ha tenido la improvisacién en las musicas del pasado, sin referirnos a casos
conocidos como el del bajo continuo en el Barroco. Es notorio sefialar como muchos de los compositores del
pasado como C.P.E. Bach o Chopin o incluso como se ha dicho de Morton Feldman, viendo sus partituras
podemos imaginar su estilo compositivo e interpretativo en el instrumento, la plasmacién de su busqueda
sonora en el instrumento. Viendo sus partituras podemos reconstruir cémo tocaban, reconstruimos su
individual corporalidad, tanto desde la maximizacién de los recursos técnico expresivos del piano en C.P.E.
Bach o Chopin; como en Feldman el despojo de su idiomatica y su historia (77iadic memories) o el limite que
marca la imposibilidad técnica (Piano three hands).
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distinta naturaleza en la relacion partitura, composicion e interpretacion. En sus obras, la
partitura es un texto que en la performance despliega su sonoridad singular y propia. Como
es de suponer las diferencias en la grafia marcan diferencias en la ejecucion. Los
fragmentos pequefios que los componen implican -de acuerdo a las palabras del
compositor- estructuras que han alcanzado un equilibrio en si mismos a la usanza de un
pattern y que, revisten el material clave de la composicion.

Por ejemplo en The cut, la obra se encuentra basada en la idea de autopsia -el corte-,
como asimismo en Save our ship, Demierre trabaja con la alternancia entre el sonido y el
soplo y se encuentra instrumentada para saxo y clarinete. El punto de partida es una
partitura sonora, la lectura de un texto leido y que un ordenador ajusta en una repeticion
casi exacta de ataques, intensidades y duraciones. Este enfoque pone el acento en la
posibilidad del uso poético de todo texto y reconoce un antecedente, como hemos
mostrado, en lo que fue la practica de los dadaistas de comienzos del siglo XX. Al mismo
tiempo es importante destacar que todo texto abre un espacio sonoro en tanto -/ugar-
parafraseando al compositor norteamericano Albin Lucier; en cuanto que “no hay sonido
sin un espacio” y considerando -a prima facie- que el espacio es condicion de posibilidad
para que un sonido se revele como fendémeno se configura el espacio escénico sonoro en
donde se entrecruza el cuerpo y la palabra. La puesta escénica abre un texto, una musica,
los espacios delinean superficies y geografias donde ocurren y se proyectan diversas cosas,
caracteres, ataques, diferencias, discontinuidades, trayectorias, velocidades, un mapa de
coordenadas escénico y sonoro.

Segin Demierre las implicaciones acusticas traen como consecuencia el hecho de que
existen al mismo tiempo tanto fenémenos perceptibles como no perceptibles en la puesta
escénica. La potencialidad de lo no audible escondido a la escucha se manifiesta en el
espacio acustico mediante los gestos. Si a un ejecutante y su instrumento los pensamos
como cuerpos en el espacio, por ejemplo el piano, éste deja de ser un instrumento musical
convencional, inscrito en la tradicion musical occidental para revelarse como un cuerpo en
un espacio que a su vez abre un espacio sonoro propio, un objeto capaz de sonar de
multiples formas. Al mismo nivel se puede pensar a la boca como un espacio, la abertura
del aparato fonador y digestivo que pone énfasis en la oralidad y que proyecta sonoridades,
vocales, consonantes que se transforman, sonidos, significaciones, etc. Parafraseando a
John Cage, se trata de abrir la musica para hacer entrar los sonidos del mundo.
Naturalmente para los desarrollos postcageanos el auxilio de la técnica como la
amplificacion o la asistencia del ordenador, permiten un nivel de intervenciéon y
transformacion del fendmeno sonoro muy importante. La apertura del abanico de
posibilidades permite utilizar métodos distintos aplicados a las diferencias de contextos
sonoros determinados, siendo la clave siempre la escucha de cada lugar y las sugerencias
que dicha audicion conlleva. Esta es cuestion sobre la cual Luigi Nono siempre insistié y
que llevo como tarea a su musica, la busqueda de escuchar los espacios de su ciudad natal
Venecia, musica y arquitectura entrelazadas...

Oir significa construir lo real a partir del sonido, en diferentes niveles y estratos, como
en la formula Om... el sonido grave de la tierra y que se encuentra presente en varias
culturas alrededor del mundo como nos recuerda Demierre; es ésta una concepcion del
sonido muy diferente a la idea del sonido de la fisica, desde el arte podemos inferir que
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escuchamos lo que se construye como tal. Como aquello que se configura como sensibilia.
El sonido da existencia a lo real, al tiempo que permite construir un régimen de identidades
y diferencias del mundo sonoro humano. En el arte, una pieza es una construccién que
enriquece la percepcion a través de si misma, mediante la tension y el quiebre de lo real.
Devenir otra cosa, vale decir, generar un cambio en la manera en que percibimos las cosas.
Esta diferencia se funda en Demierre en la misma concepcion de intérprete. El ejecutante,
en tanto pianista tradicional, se vincula con la convencién, con la historia®% y la tradicion
musical, frente a esto el performer es otra cosa... implica un posicionamiento diferente, un
desarrollo técnico que desborda la técnica de un instrumento determinado, un tunico
material simbolico historico y social y que reclama nuevas capacidades para la elaboracién
e interpretacion de una partitura en nuestro presente, escrita en un contexto —espacio
sonoro- determinado y actual, aqui y ahora: performance.

El performer emerge como un concepto en donde conviven de manera borrosa tanto el
creador como el ejecutante e implica una praxis interpretativa en una intimidad con los
materiales sonoros, gestuales, visuales... que se indagan en el propio cuerpo. El soplo, la
inspiracion y la expiracion del aire permiten el juego de posibilidades e imposibilidades de
la voz hablada, si vemos por caso, que el soplo en tanto aire ya resulta un filtro natural para
la voz. La multiplicidad de elementos del cuerpo convergen junto a la voz como en el caso
de Ooa, una pieza grabada con micréfonos de contacto y donde el sonido se propaga a
través de los huesos, las vibraciones que se proyectan a través de la caja dsea.

La improvisacion contempla la posibilidad del lapsus, el vacio que se produce en el
discurso y que se manifiesta en un aparente olvido en un instante, el momento en donde
oscila el discurso; por esto para Demierre la improvisacién pone en juego el fluir del
tiempo en una coincidencia entre el tiempo de escritura y el tiempo de ejecucion... de
manera sincronica tengo 10 minutos para escribir 10 minutos de musica. El tiempo de
realizacion se iguala al tiempo de la composicidon en un contacto intimo con /’evoleument
du temps, el fluir del tiempo.

En sus obras Demierre nos propone una mezcla de universos, lo poético y musical que
convergen en un material de distintos tipos de organizacion, la prosodia, el sonido y la
posibilidad de establecer un sentido en tanto rdfagas semdnticas, experiencias Yy
procedimientos musicales de diversa indole en relacion a la puesta de un texto en escena;
transformaciones, modulaciones, desfasajes, repeticiones o incidencias de tipo psicoldgico
como los hiatus o los lapsus. El olvido o el error como un elemento constitutivo como en la
improvisacion. En varias ocasiones le ha ocurrido a Demierre que personas del publico,
hablantes de lenguas maternas distintas, se acercan para hacerle notar que han escuchado
palabras en su propia lengua cuando en realidad las piezas no estdn escritas en una unica
lengua en particular. Las obras se encuentran escritas con vestigios de muchas lenguas, al
tiempo que podriamos precisar que estan construidas con las sonoridades en potencia,
condiciones de posibilidad sonora de las lenguas en el mundo. Por ejemplo

26 Demierre reconoce que una relacion con la tradicion de las vanguardias de la posguerra, voicing throught
Saussure posee algunas reminiscencias a la musica de Morton Feldman pensando en piezas que utilizan la voz
como Three voices. En otras obras como en gad gad vazo gadati o en snauti dof da gnof el empleo de técnicas
contrapuntisticas muy antiguas como el hoquetus.

117



Court qui

Donde -sostiene Demierre- la C debe pronunciarse como la ¢ de la palabra court en
francés, es decir no es un sonido “puro” sino que es el emergente de la Auella, de una
lengua determinada en una silaba. A este material se le someten distintos procedimientos
compositivos tal como la repeticion, la respiracion, diferentes alientos de la frase,
duraciones desiguales, para construir diferentes capas de vocalidad en pos de una forma
global que extiende la temporalidad de la palabra proveniente del texto, para la puesta
escénica proyectada al auditorio. La sonoridad de lo vocal como vestigio, como huella y
como potencia del lenguaje. Es necesario hacer notar que generalmente las grabaciones de
la poesia sonora de Demierre son tomadas en una sola toma directa y completa, con lo cual
el cansancio promediando la ejecucion se constituye en una importante variable que ejerce

una influencia destacada en la configuracion espacial y sonora, interpretativa y escénica®’.

Agenciamiento, maquinaria musical y devenires

En el arte encontramos sonoridades, visiones, colores e innumerables sensaciones que se
muestran ante nuestros sentidos; Sensibilia: seres de sensacion. Estas son las materias con
la cuales el artista compone la obra arte en tanto un bloque de sensaciones que intenta
sostenerse en pie. Es decir, el artista mediante diferentes procedimientos —algunos incluso
muy disimiles entre si, pensemos en Francis Bacon o en Mark Rothko- intentan lograr que
la obra pueda sostenerse por si misma en tanto objeto estético. Mediante la composicion el
artista construye un plano que permite generar un sentido frente al caos, establecer una
relacién del hombre con el mundo o como dice Saer; con la espesa selva virgen de lo real.

LY cudles son los materiales del artista? Aquello capaz de ser percibido y poder afectar.
Como sostiene Deleuze, los perceptos y los afectos. Pensemos en el saltamontes de
Cummings y la proliferacion de sensaciones que producen sus grafismos y sonoridades®*®.
El poema constituye un agenciamiento en tanto se configura como un plano, una
composicion que sin tener un centro univoco, es un rizoma que traza lineas, puntos de fuga,
constituye ferritorios. Como cuando llegamos a un lugar por primera vez y buscamos
encontrar las vias de entrada y de salida, las calles, las avenidas, mientras indagamos los
lugares en donde podemos conseguir alimentos, medicinas, donde estdn las cosas que
necesitamos para nuestra vida cotidiana y a cuanta distancia se encuentran entre ellas,
reconocemos los sitios y hacemos nuestro lugar; realizamos marcas, planos, en fin
territorializamos el espacio fijando limites y trazando cartografias, sefializamos lineas en el

7 Resulta por demas interesante la relacion entre el cansancio y la interpretacion en el arte desde el siglo XX.
Algunas obras como por ej. el célebre cuarteto de cuerda de Morton Feldman, han hecho énfasis en esta
cuestion, tanto en las performances como en las grabaciones de Demierre, el paulatino agotamiento del
performer producto de la exigencia en ciertas posturas, emisiones y gestos al cuerpo, conlleva un elemento
notoriamente expresivo.

228 Es por esto que ante un texto como sostiene Deleuze y Guattari, no hay nada que comprender, explicar y
entender de acuerdo a lo que propone el pensamiento arborescente, sino mas bien todo por experimentar. Un
rizoma no se comprende, se transitan sus lineas de desterritorializacion.

118



espacio para construir un mapa, nuestro hdbitat. El arte es una forma muy singular de
territorializar y ese sentido aprendemos de nuestros amigos los animales, los pajaros por
ejemplo que construyen toda una puesta en escena como parte del cortejo de apareamiento,
con sus cantos que fijan limites y sus colores que llaman la atencion de su pareja.
Territorializan haciendo marcas, componiendo una puesta en escena, un simulacro y una
representacion, todo un repertorio de posturas y gestos, proyecciones que configuran un
agenciamiento, la maquina del cortejo. Pero hacer un territorio siempre implica dos
movimientos divergentes territorializar y desterritorializar puesto que un lugar se define
tanto por un espacio marcado y constituido como territorio como por las lineas de fuga que
lo conectan con el afuera. La suricatas -por ejemplo- en sus comunidades alternan entre los
miembros el descanso dentro del territorio junto con la funcién de vigilancia a los peligros
del afuera. Trazan lineas de convergencia hacia la territorializacion de la madriguera y
lineas de desterritorializacion del vigia hacia la silueta del halcon. Es el comportamiento de
la manada, del rizoma... alli los limites del territorio no estdn demarcados de forma fija
sino que son moéviles de acuerdo a la distancia del predador y a los medios de subsistencia,
por eso el rizoma es ademds siempre un nomadismo, un territorio mévil como un cuerpo
que todo el tiempo se encuentra descentrado, sin 6rganos que constituyan un organismo,
produce siempre un CsO, en lugar de una totalidad cerrada y conclusa. El rizoma es movil y
abierto puesto que siempre esta en crecimiento desde las lineas de fuga que territorializan el
espacio, lo expanden y lo birfurcan; introduciéndose bajo la superficie y sobresaliendo
mediante tallos aéreos, por esto el rizoma esta siempre creciendo desde e/ medio, entre la
tierra y el cielo. En sus escritos Morton Feldman sefala acerca de su tarea artistica
indagando en el entre antes que en los sustantivos que enlaza la conjuncion, recordemos su
célebre escrito que destaca la formula entre categorias; entre el espacio y el tiempo, entre la
pintura y la méisica, por eso compuso sus delicados lienzos en el tiempo®*’. Su basqueda en
la musica de un devenir estasis. Influenciado por sus conversaciones con muchos pintores
del expresionismo abstracto neoyorkino de la segunda posguerra, resuenan aqui estas ideas
a proposito del cuadro Black Painting de Robert Rauschenberg, en palabras de Feldman

Decir que Black Painting pueda ser relegado como “collage” simplemente no me suena
verdadero. Era algo mas: era como Rauschenberg descubriendo que no queria “ni vida ni
arte, sino algo intermedio”. Comencé entonces a componer musica luchando precisamente
con esa “intermedialidad”: creando una confusiéon de material y construccion, y una fusién
de método y aplicacion; la cuestion era concentrarme en como ambos podian ser dirigidos
hacia aquello “dificil de categorizar**".

Estas reflexiones parecen encontrar una sutil reverberancia con las palabras de Deleuze
y Guattari

“Un rizoma no empieza ni acaba, siempre esta en el medio, entre las cosas, inter-ser,

intermezzo. El arbol es filiacion, pero el rizoma tiene como tejido la conjuncion

“y...y...y...”. En esta conjuncion hay fuerza suficiente para desenraizar el verbo ser™'.”

2 Feldman, Morton. Entre categorias. En Pensamientos verticales. Trad. de Ezequiel Fanego. Ed. Caja
negra. BsAs. 2012.

2% Feldman, Morton. Crippled symmetry. En op. Cit.

2zl Deleuze, Gilles y Guattari, Felix, Op. Cit. La cursiva es de los autores.
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Como hemos visto un CsO se opone al organismo y desplaza a una ontologia asentada
sobre la Raiz de un fundamento, sea éste a priori o no. No tiene ni origen ni teleologia; ni
comienzo ni final. En su lugar s6lo un crecimiento desde el medio, desde la y, cabe decir
entre las cosas.

“El medio no es una media, sino al contrario, el sitio por el que las cosas adquieren
velocidad. Entre las cosas no designa una direccion localizable que va de la una a la otra y
reciprocamente, sino una direccion perpendicular, un movimiento transversal que arrastra a
la una y a la otra, arroyo sin principio ni fin que socava las dos orillas y adquiere velocidad
en el medio.”*”

Y no puede ser uno de esos arroyos tan precisos J.S. Bach y sus fugas? Aquellas
texturas que se desenvuelven en el tiempo como superficies de materias proliferantes
adquieren su velocidad justo en el medio; es decir, cuando ya entraron las voces y
comienzan los episodios, los multiples devenires de los personajes. Las fugas si bien tienen
una ritualidad en el comienzo que inaugura la exposicion, no concluyen formalmente, sino
que se detienen al final siempre con la gestualidad propia de la cadencia. No hay forma a
priori, sino siempre un trayecto de multiplicidades puntuado por las cadencias y las
sucesivas exposiciones, resultando el despligue motivico y sonoro de la superficie textural.
Tejido, mapa, cartografia rizomatica Barroca, Fortspinnung. Si bien es cierto que hay un
sujeto, como un compuesto motivico primario, como personaje sonoro, la proliferacion
procedimental produce un delirio progresivo de ramificaciones diversas y multiples en el
juego por alcanzar ese CsO que es la permanente huida, la fuga. No hay organismo sino una
configuracion rizomatica desbordante, desigual. Demasiadas disculpas estamos
acostumbrados a pedir cuando analizamos fugas o sonatas y vemos materiales -como las
falsas relaciones que se producen por el entrecruzamiento de lineas cromaticas en muchas
fugas de Bach- estos materiales que se escinden y evitan a toda costa a formar parte del
organismo. Como un oOrgano que rechaza el cuerpo. Forma dialéctica como en la fragil
remision al arbol del sujeto primordial y sus variaciones, modulaciones, recapitulaciones...
Cuando en muchas sonatas mozartianas dificilmente podemos localizar cual es el tema,
cual es el puente o cuando no resulta claro donde esté la reexposicion en algunas sonatas de
Beethoven. Si nos gusta constituir el conjunto de reglas del organismo, ;porqué a la vez
celebramos la maestria de aquellos compositores que justamente tratan de evitarlo con la
mayor de las gimnasias? Gran Fuga. Cuando las lineas del tejido contrapuntistico bachiano
subvierten la organizacion tonal en virtud de una emancipacion de la linea discurriendo
como un pez en el agua en la textura sonora o como cuando Beethoven busca atajos que
impidan la recapitulacion literal cuando todos se la esperan. Ni horizontal ni vertical,
diagonal sonora... pero de materiales en un umbral proliferante y florido como el
contrapunto arménico schumaniano que esconde su voz interior, y nos impide definir con
un numero romano la funcion armoénica y con ello la explicacion de la organizacion sonora.
Tantas veces colocar el grado armonico hace descansar nuestra apetencia de poder explicar
mediante el andlisis lo que sucede en la musica tonal, no obstante el precio a pagar estd
inscripto en subordinar todos los seres que se nos escabullen a un organismo cerrado,
caduco; el cardumen escapa siempre por tener una red demasiado gruesa.

32 Deleuze, Gilles y Guattari, Felix, Op. Cit.
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Posturas, posiciones, gestos, movimientos, proyecciones e intensidades variables
constituyen el agenciamiento, como la maquina de vigilancia bipeda de la suricata que
salvaguarda al grupo. Vigia del territorio, del espacio transformado en lugar de habitat.
Como dijimos la obra de arte para Deleuze y Guattari es una composicion que pone en
juego perceptos y afectos en un bloque de sensacion que se conserva en si; es decir, los
perceptos no se tratan de percepciones, sino de aquello que permite una percepcion, una
posibilidad que, como una fuerza busca atrapar la percepcion, Lacan dice que un cuadro es
una trampa de cazar miradas®, resulta muy sugerente esta idea ya que el arte podria ser un
especial dispositivo de caza, de trampa para la mirada y de trampa para capturar la
audicidn; cazar nuestros sentidos mediante los perceptos y los afectos, su potencia y sus
carnadas. La maquinaria puesta a punto por el artista como un plano, un constructo que se
erige como un bloque de sensacion y que dura en si mismo, es decir permanece
indefinidamente como trampa hasta que llegue el primer desprevenido. Los afectos
configuran la sensacion, como las opacidades timbricas del clarinete bajo, el frio del
marmol de Carrara, el cromatismo vocal de una linea de Gesualdo, el vacio de un haiku de
Basho o la sonoridad de una textura pianistica de Debussy... el ser de sensacion se revela
de innumerables maneras, mostrando la irreductibilidad y la variedad del mundo.

Las posturas no son miméticas, aqui no se trata de una imitacion, del hacer deé... el
artista en lugar de imitar alguna cosa trabaja con bloques de material que generan
devenires. Como Truffaut que compone con bloques de infancia los derroteros de Antoine
en Los 400 golpes; los variados devenires nifio, bloques de sensacién que establecen un
agenciamiento con la infancia, el despertar sexual, la escuela, el robo, la huida, el mar... y
la mirada. Pero los devenires son diversos, son variedades que a su vez nos llevan a otros
seres de sensacion, como cuando vemos la atmdsfera océano de Tarkovsky en su film
Solaris o el compuesto Van Gogh, campo de girasoles, cuervos y el preludio N° 15 en Reb
mayor de Chopin del suefio de Akira Kurosawa. Como el protagonista del film, se puede
caminar en un museo o como propone Kurosawa también se puede caminar el
agenciamiento, recorrer el rizoma. Si bien la semejanza enlaza las figuras que convoca el
artista, €stas no constituyen una mimesis sino que son piezas que construyen una maquina
delirante, el umbral al que abre la obra de arte en su devenir otro para el hombre, devenires
no humanos como el devenir animal del Capitan Ahab con Moby Dick, o el devenir
violencia pura de Noboru contra en el marino Ryuji***. Devenires diversos, animal,
infancia, vegetal, molecular... innumerables devenires que nos llevan al limite de lo no
humano, a las rocas, a los animales, a lo cosmico. Stockhausen y sus /2 melodias para las
estrellas. Tierkreis. Todo arte apunta a lo cosmico, es vibracién a una materialidad apenas
perceptible, como escribia Feldman en sus indicaciones barely audible. Lo que estd mas
alla en toda la extension del viaje sideral y que nos rencuentra en la intimidad mas proxima
del utero como en la famosa escena final de 2001: Una odisea del espacio. Siempre hubo
microcosmos y macrocosmos, pero en lugar de ser dos figuras que se entrelazan de manera
biunivoca, en su lugar pareciera haber dos espejos deteriorados que multiplican sus figuras
en imagenes proliferantes; donde la falla se reproduce al infinito multiplicando el espesor y
la rugosidad de la superficie. Borges estaba fascinado con la cifra de lo que multiplican los

23 Lacan, Jacques. La mirada como objeto a miniiscula. La anamorfosis. 1964. En Seminario XI. Los cuatro
conceptos fundamentales del psicoandlisis. Ed. Paidds. BsAs 1987.
2% Mishima, Yukio, El marino que perdié la gracia del mar. Alianza editorial. BsAs. 2008.
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espejos enfrentados, pero los espejos parecen mas inquietantes cuando en ellos, por el
tiempo y la humedad acumulada, comienzan a aparecer opacidades verdeamarronadas;
manchas y rugosidades que en su superficie insisten en multiplicarse capturando poco a
poco toda la superficie, creciendo de manera incesante, extrafia, desenvolviéndose en su
realidad intima y ultima. Es cuando el espejo abandona la mansa superficie lisa y deviene
estriada, rizomatica, ahora refleja sus propias imagenes, con independencia de lo que se le
presenta ocasionalmente.

La gimnasia del artista toma forma en el procedimiento, como piedra angular que
constituye el agenciamiento que produce los devenires. Es Techné, sensacion y material,
percepto y afecto que convergen en el plano de composicion y cristalizan en una singular
maquinaria que como dice Feldman de su trio “Los intérpretes deben seguir siete pulsos en
otros seis equivalentes y subdividir otra idea ritmica en la que cada altura del acorde de
cuatro notas del piano, y las notas por separado de las notas dobles en el violin o el
violoncello son todas de diferentes y meticulosas duraciones. Esta “maquinaria” continta
durante treinta y seis compases, con otros problemas que se van desarrollando en el
camino®”.” Toda obra es un especial dispositivo maquinico donde convergen

multiplicidades, la historia, la técnica, los perceptos y los afectos de cara al mundo.

Devenir animal, devenir intenso, devenires no humanos... devenires hacia donde
necesita converger hoy el hombre; puesto que es preciso pensar la cuestion del devenir en
lo que concierne a la experiencia de una nueva forma, una configuracion que atraviese el
organismo, le saque sus oOrganos, lo haga delirar. Trastocar el universal hombre como
concepto al cual le resulta imposible devenir puesto que es una funcidn vacia e inexistente
como tal, lo abstracto, el discurso dominante, como ¢l ciudadano de las encuestas, de la
ciudad, el varon, adulto... frente a esto el pensamiento rizomatico estd compuesto por las
minorias, por la dispersion de lo real en su selva virgen e inestable, es recorrer el
agenciamiento frente a caminar por la galeria del museo, es decir (n-1) como CsO en la
formula que define el pensamiento minoritario. Devenir otro, es realzar las singularidades
constituyendo un agenciamiento y una maquina que entra en relacion con otra cosa, devenir
molecular, devenir imperceptible... Como en las performances de Demierre que
constituyen un agenciamiento con el cuerpo, su anatomia y su fisiologia revelandose en el
funcionamiento de la vocalidad expuesta y proyectada al publico, en la maquinaria
delirante de texto y voz, escena y sonido, poesia y musica pero siempre atendiendo a que
nuestro interés estd sobre todo en la conjuncidn, en el espacio del entre antes que en los
sustantivos que se convocan. Quiza ahora podemos preguntarnos alrededor de aquello que
venimos hablando, los multiples devenires a los que nos llevan las cosas y en especial el
arte, interrogar y decir ;a qué materias nos haré devenir la muasica?

3 Feldman, Morton. Op. cit. A propésito de su Trio para violin, violoncello y piano.
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Capitulo VI- Conexion [K]agel. La perspectiva exterior.

Ist er ein Hiesiger ? Nein, aus beiden
Reichen erwuchs seine weite Natur.
Kundiger boge die Zweige der Weiden,
wer die Wurzeln der Weiden erfuhr.

¢No es él uno de aqui? No, los dos reinos
nutrieron su vasta naturaleza.

Con mas arte doblaria los gajos de los sauces
Quien también sus raices conociera.

Rainer Maria Rilke. Los Sonetos a Orfeo.”®

Hablar desde estas coordenadas geograficas de la figura de Mauricio Kagel es convocar
todo un conjunto de mitos. Nacido en Buenos Aires en el afio 1931, estudi6 varios
instrumentos entre los cuales se destacan sus estudios de piano con Vicente Scaramuzza, de
composicion con Alberto Ginastera, aunque casi de formacion autodidacta y sumamente
diversa, mas adelante fue maestro de ensayo en el Teatro Colon, cofundador de la
Cinemateca argentina y formé parte de la Agrupacion Nueva musica creada por Juan
Carlos Paz. Fue alumno de Borges en el Colegio libre de Estudios Superiores y frecuento6 a
Gombrowicz. En el afio 1952 se encuentra con Pierre Boulez -quien estaba de gira en
Argentina- y le muestra sus obras, a lo cual Boulez lo incita a viajar y buscar oportunidades
de desarrollo en Europa. Cinco afios mas tarde se instala en Colonia, Alemania gracias una
beca del DAAD? y se dedica a la composicion y la direccion, da clases en los cursos de
verano de Darmstadt y escribe un articulo para Die Reihe™®, —meca de la vanguardia
electronica y serial centroeuropea- sucediendo a Stockhausen y en Colonia en los estudios
de la WDR™’. Filma sus peliculas, crea numerosas obras para distintas formaciones vocales
e instrumentales y elabora el nuevo teatro instrumental hasta convertirse en uno de los
principales referentes de la nueva musica de la posguerra. Un argentino universal, como
Maradona, el Che Guevara, Borges y algunos mas en otras disciplinas, en ese sitial de
reluciente privilegio también tenemos nuestro compositor contemporaneo.

Ahora, ;qué tan nuestro es Kagel? Las discusiones respecto al “ser argentino” girando
alrededor de los lugares de nacimiento y de residencia ya forman parte de una mitologia

% Rilke, Rainer Maria, Die Sonette an Orpheus. Sonetos a Orfeo. Leipzig im Imsel-Verlag. 1923. En
Gutemberg.net.au

237 El Servicio Alemén de Intercambio Académico, por sus siglas Deutscher akademischer Austausch
Dienst (DAAD).

2% Die Reihe (La serie) célebre publicacion donde circulaban los textos tedricos, de anélisis musical y
divulgacion de la vanguardia de la escuela de Darmstadt, en cuyo numero 5 del afio 1959 y a pedido de su
editor Herbert Eimert, Kagel escribe un articulo muy sugestivo; Ton- Cluster, Anschlige, Uberginge
(Clusters, ataques, transiciones) donde introduce en Darmstadt el pensamiento musical del libro “New
musical resources” del compositor norteamericano Henry Cowell, maestro de John Cage y creador de los
tone clusters y que Kagel leyera en Argentina. Estos lineamientos fueron muy importantes para el
pensamiento teorico de Kagel aplicado en obras como Transicion II para piano, percusion y dos cintas
magnetofonicas. Como sostiene Etkin este articulo publicado en ese &mbito implico una cufia completamente
novedosa en un lugar totalmente dominado por la musica alemana.

29 WDR siglas de la Westdeutscher Rundfunk. Estudios de musica electrénica de la radiodifusora publica de
Alemania occidental con sede en Colonia.
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profundamente argentina, Carlos Gardel, Daniel Barenboim, Julio Cort4zar... argentinos en
el exilio con partidas de nacimiento que suscitan acaloradas e interminables
controversias... y -en nuestro caso- si bien Mauricio Kagel nacié en la Argentina su
relacion con el pais no dejo de revestir una peculiar singularidad. Desde la distancia entre
Argentina y Alemania se fue formando una mutua reticencia, tanto en la demorada vuelta

como en el reconocimiento al hijo prodigo*.

El cielo futuro

Quisiéramos comenzar un recorrido en su profusa produccion por algunas de las mas
significativas obras de Kagel. Tomemos por caso una pequefia pieza para piano €
instrumento solista monddico no determinado del ano 1972. La obra se titula Unguis
incarnatus est y es la décima parte de una obra llamada Programm. Gesprdiche mit
kammermusik (Programa. Conversaciones con la musica de camara). Esta pieza estd basada
en las Nuanges gris (Nubes grises) del compositor hungaro Franz Liszt.

Nuanges gris fue escrita por Liszt en el afio 1881 y a primera vista se encuentra alejada
del estilo virtuosistico instrumental que lo hizo célebre, en su lugar la obra -de tan sélo dos
paginas- muestra un singular despojamiento de materiales. En la pieza podemos reconocer
dos grandes secciones (A y B) que van del comienzo al compés 20 y desde alli al final con
la excepcion de los cuatro ultimos compases que delinean una pequefia coda. En el interior
de cada seccion se reconoce una fraseologia enmarcada cada cuatro compases. Hasta alli la
organizacion macro y microformal nos muestra una gran sencillez. El asunto se pone mas
interesante cuando comenzamos a observar los materiales con los cuales Liszt compone la
obra. A saber, en el comienzo y con una duracion de dos compases se despliega una Unica
melodia acéfala (a) que desde la nota re llega en una cuarta justa al sol para tomar por un
nuevo salto una disonancia de cuarta aumentada (do#) y permanecer por dos tiempos y
concluir con el descenso en el arpegio del acorde de sol menor

20 E] Festival Kagel que se desarrollé en Buenos Aires en julio de 2006, con motivo del 75 cumpleafios del
compositor implico el reconocimiento por parte de la Argentina de uno de sus artistas mas importantes en el
siglo XX. El hecho de que gran parte de las actividades se desarrollaran en el Teatro Colon -primera sala del
pais y a la vez antiguo lugar de trabajo de Kagel- reforzaron este elemento simboélico y revistieron de una
peculiar modernidad al lugar.
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Franz Liszt, "Nuages Gris"
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Franz Liszt, Nuanges gris, primera seccion (A) con el elemento de la melodia acéfala (a); el trémolo en
octavas (b) y la progresion acorde menor- acordes aumentados (c)

Este comportamiento se repite de manera textual y toma pregnancia agdgica para la
disonancia sobre la nota do#, sensible de la dominante, y que a su vez genera un
desequilibrio en el establecimiento de la tonica sol menor. Esta Gnica melodia sin ninguna
armonia en la mano izquierda solo establece una direccion en la configuracion de sus
intervalos intervinientes sin ningin acorde de reposo o tension. Luego de la repeticion y
hacia el compas 5 bajo el mismo material ocurre un nuevo estrato sonoro en simultaneidad
se encuentra definido por el trémolo de octavas sib, al compas siguiente la. La
superposicion de los dos estratos se enfatiza en la busqueda de una sonoridad que excede el
pensamiento armonico tradicional y se revela en el detalle que escribe Liszt para el uso del
pedal derecho. Dicho pedal debe durar dos compases lo que traec como consecuencia la
superposicion de dos octavas a distancia de semitono en el registro grave creando asi una
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suerte de bruma sonora. En lugar del pedal encadenado que permite la definiciéon de un
bajo sostén de la armonia, Liszt busca una sonoridad mas parecida a un objeto sonoro y
alejado de la concepcion clasica de melodia y acompafiamiento en la relacion horizontal-
vertical.

Sobre este pedal oscilante comienzan a superponerse seis nuevos objetos, ahora
definidos por acordes que conduce a partir de un minimo movimiento de voces.
Comenzando con el acorde de mib menor —pero escrito como un acorde de cuarta
disminuida entre fa# y sib- da lugar a partir del movimiento cromatico de sus voces a cinco
acordes aumentados que delinean un descenso paulatino de todas las voces siempre en
coexistencia con el trémolo de sib-la y que concluyen con el acorde aumentado -sib fa# re-
en concordancia con el altimo trémolo sib en octava fa# como un precario reposo luego de
la no direccionalidad de la armonia. Y es que justamente la utilizacion de un
encadenamiento con acordes simétricos, como son los acordes aumentados, despoja a la
dimension vertical de la relacion tension-reposo, fundamento de la armonia tonal**',

Estas armonias consideradas por Schonberg como armonias errantes, desde una mirada
lineal pueden establecer una escalistica a su vez homogénea tal y como es la escala por
tonos enteros o escala hexatdnica tan utilizada por compositores como Claude Debussy a
comienzos del siglo XX. Es decir vemos como Liszt prefigura ciertos nuevos materiales y
comportamientos texturales para una musica futura’*’. Objetos sonoros, estratos en
superposicion y coexistencia, liberacion de la disonancia a partir de armonias simétricas y
errantes, no direccionalidad y estatismo... varios conceptos que los compositores de las
vanguardias de comienzos del siglo XX indagaran de manera extensiva. Es por esto que
Leibowitz>**, si bien es uno de los primeros que llama la atencion acerca de esta pieza, a la
vez se equivoca al centrar la Unica virtud en la armonia y sefialar la poca variedad y
pobreza en la repeticion en esta primera seccion. La armonia es naturalmente importante,
pero resultan cruciales estas nuevas ideas, el pedal que sefialaramos como un elemento que
pareciera buscar una sonoridad mas alla de la armonia tradicional, privilegiando el timbre y
el registro por sobre la altura. Al mismo tiempo la melodia del comienzo, si nos sacamos la
lente de la tonalidad, pareciera que estamos ante una melodia que es a la vez el despliegue
de un pensamiento armoénico que asciende por cuartas y desciende con la vieja triada, desde
el comienzo en la nota re hasta el final en el sol, se desenvuelve cual bifronte Jano el primer
objeto sonoro.

! No en vano en la tonalidad, definida a partir de un principio de diferencia y oposicién, ha circunscripto a
las estructuras simétricas dentro de la funcién del V grado, es decir como tensiones que implican una
necesaria resolucion. Tal es el caso de las dos clasicas estructuras simétricas por superposicion de terceras: los
acordes disminuidos y aumentados. Recién hacia finales del siglo XX vy, a raiz de la busqueda de la liberacion
de la disonancia, estas estructuras simétricas podran ser un material en si mismo.

2 Esta pieza de Liszt lejos de ser una excepcion, forma parte de un conjunto de obras tardias que exploran
estos limites. Como en la Bagatela sin tonalidad, La Lugubre godola, Unstern: Sinistro Disastro o R. Wagner
Venezia. Liszt pareciera intuir direcciones posibles para la musica por venir. Un rasgo esencial pareciera
poner en primer plano un virtusismo que deja lo instrumental y se vuelca a lo compositivo.

243 Leibowitz; René; La evolucion de la musica. De Bach a Schonberg. Ed. Nueva vision. Buenos Aires.

1957.
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Franz Liszt, Nuanges gris segunda seccion (B), variacion, trocado de (a) superposicion variada de del pedal,
los acordes aumentados en progresion y la melodia cromatica ascendente. Interrupcion por silencio y coda.

Luego, la segunda seccion comienza con una variacion del primer objeto sonoro el cual
seguidamente volverd textual pero trocado en una suerte de arpegio de una figuracion de
acompanamiento. Sobre ¢él, cual una melodia diatonica cadencia sobre sol menor y en la
repeticion varia la direccionalidad — a partir de la transposicion- y cadencia en el relativo

mayor sib.

Hacia el compas 33 comienza la segunda subseccion del B consta de un movimiento
cromatico ascendente de octavas desde fa# al fa# superior y en la mano izquierda la
progresion armoénica de los acordes de la primera seccion, pero ahora de manera quebrada,
es decir con la distribucidn oscilante desde el bajo de las voces intervinientes del acorde. En
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el punto de final de la linea cromatica ascendente- hacia el final de la progresion armonica-
las ultimas notas fa fa# se detienen en un silencio abrupto que interrumpen subito el
discurso.

Por ultimo en los cuatro ultimos compases la coda, luego del silencio, consta de la
superposicion de la nota fa# y sol en octavas junto con el pedal —la- y una triada aumentada
como una sintesis de los materiales que construyeron la pieza. Tal contraste de
determinacion en las secciones A y B, donde la primera pone en juego toda una gran
diversidad de nuevas concepciones de materiales y sonoridades; a la vez la segunda seccion
resulta mucho mas estable en lo que atafie a su concepcion compositiva. Como si reflejara
en lo macroestructural esa bivalencia puesta de manifiesto en lo pequefio en el primer
objeto sonoro. Cuartas y triadas, futuro y pasado. Microcosmos que se refleja en el
macrocosmos de la forma global.

En esta singular pieza de Liszt, cabal exponente de su estilo tardio, pareceria que
podemos asistir a sus intuiciones de los caminos posibles en el futuro de la musica, alli los
materiales propios de la tonalidad estan llevados al limite, a una tension entre el sentido que
tuvieron en la Historia y estos territorios nuevos que se vislumbran de proyeccion atn
incierta. Nuanges gris, como un faro, sefiala una direccion posible en futuro de la musica; y
serd a la vez para Kagel, la contrasefia de un historico vanguardismo.

Un pie dolorido

“Todo se ha escrito, todo se ha dicho, todo se ha hecho, oyo Dios que le decian y aun no habia
creado el mundo, todavia no habia nada. También eso ya me lo han dicho, repuso quiza desde la vieja
hendida Nada. Y comenzo.”

Macedonio Fernandez, Prélogo a la eternidad™**

Unguis inacarnatus est (La ufa estd encarnada) toma como punto de partida los
materiales de Nuages gris de Franz Liszt. Literalmente desde el comienzo el objeto sonoro
horizontal de las cuartas y el descenso en el arpegio de sol m aparece en el piano y
ligeramente variado e intercalado con el silencio, como una irrupcion sobre ese telon de
fondo silencioso.

Andante. (J =c;

Mauricio Kagel Ugnis incarnatus est. Compases1-4

2% Fernandez, Macedonio. Museo de la novela de la Eterna (Primera novela buena) Obras completas,
volumen 6. Ed. Corregidor. Buenos Aires. 2010.
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Hacia el compas 10 la linea desciendo hasta llegar al re grave y en el 13 la elaboracion
del elemento lineal cobra mayor preponderancia puesto que comienza a perfilar ese ascenso
y descenso en el disefio entre las cuartas y las terceras en una linea oscilante (c. 15- 17), en
algunos casos ese elemento es un unico intervalo (c. 20) o una tinica nota como en el do#
de la antigua disonancia de Liszt (c. 17-19).

Sobre esta elaboracion motivica del elemento lineal hacia el compas 21 vemos la entrada
del segundo instrumento (de libre eleccidon) y que comienza a hacer una suerte de iteracion
emulando a un trémolo desde la repeticion de las notas sib y la —proveniente de la mano
izquierda del original de Liszt- y que ahora posee duraciones desiguales. Este elemento se
superpone al elemento lineal del piano.
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Kagel, Op cit. Compases 20-24 entrada del trémolo en el instrumento melodico.

Finalmente tenemos el elemento mas llamativo de la seccién y que consiste en el uso
paradojal que Kagel realiza del pedal izquierdo del piano, es decir, en la percusion derivada
en la ejecucion del pedal. Lo curioso reside en que en lugar de utilizarlo sélo para sostener
las notas producidas, producto de levantar los apagadores, ademas de esto la ejecucion
continua e irregular del mecanismo produce una percusion que se superpone a los otros dos
estratos.
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Kagel, Op cit. Compases 10-14 entrada de la iteracion del pedal derecho del piano.
Es interesante sefialar que Kagel no escribe una parte ritmica precisa para le ejecucion

del pedal (podria haberlo hecho con una linea en clave de percusion y las figuras
correspondientes) sino que la accion del pedal se encuentra determinada a partir de una
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discontinuidad espacial en cada compas con la notacion tradicional del pedal. Es decir, la
ejecucion del pedal derecho de manera discontinua e irregular adquiere en tanto plano
sonoro la cualidad de un “error”** y de una “borrosidad” que se superpone con las otras
lineas. De aqui que resulte interesante destacar como Liszt utiliza el pedal en Nuanges gris
de una manera nueva —ya no como pedal armoénico encadenado- sino como un pedal capaz
de generar una constelacion sonora. Por su parte Kagel en Unguis utiliza el pedal de una
manera coémica y dirilamos forzada configurando una sonoridad insolita a la par de los
elementos provenientes de la pieza de Liszt.

Seguidamente en obra los elementos van delineando una variacion pero que no remite a
un tema propiamente dicho, sino que por el contrario generan materiales ulteriores en
transformacion permanente sin un motivo predominante como una proliferacion. Como
vemos a partir del compas 25 en el piano sobre la irregularidad de la linea iterada del pedal,
se superponen los acordes tomados de la pieza de Liszt pero ahora en superposicion de
varios de ellos, para tomar luego el material del trémolo®*® en octavas sib y la (c. 32).
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Kagel, Op. cit. Compases 25-34 materiales en proliferacion superpuestos. Trémolos, acordes aumentados en
bloque e iteracion del pedal.

> Barber sostiene que es como si Kagel pusiera en obra la lectura a primera vista de unos miisicos de la obra
de Liszt, con todos sus errores de altura, corrimientos ritmicos métricos, vueltas atras, etc. Barber, Llorenc;
Mauricio Kagel. Circulo de Bellas Artes. Coleccion: Musicos de nuestro siglo. Madrid. 1987.

6 Mientras tanto el instrumento monddico también realiza una linea que oscila sobre sib y la y luego fa# de
manera tremolada lo cual por esto mismo y de acuerdo a la larga duracion de las notas, resulta casi imposible
mantener “parejas”; es decir cierta rugosidad y desprolijidad termina siendo inevitable. EIl momento en que
finalmente aparece la nota mi en toque sin trémolo (c.39) constituye una suerte de reposo en el modo de
ataque.
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La proliferacion como procedimiento enviste el tratamiento de una variacion sin centro,
es decir, la ocurrencia de diferencias que si bien pueden tomar como punto de partida un
tema o un motivo no deben necesariamente arribar mediante una sintesis final ni
salvaguardar todo el tiempo una identidad que se conserva. Por el contrario la proliferacion
de un material musical pone en primer plano la diversidad que se despliega de manera

incesante de manera ateleologica®”’.

“En mi obra Das Konzert, la musica se desarrolla sin solucion de continuidad durante
casi media hora; el lenguaje sonoro esta basado en intervalos que se repiten, multiplican y
dividen sin cesar. Es un enfoque que proviene del canto gregoriano bizantino.” ***

En la pieza de Liszt ain los materiales guardan cierta identidad mientras que en la pieza
de Kagel aparecen arruinados, como residuos de una musica lejana, la cual se rememora
como parodia. Al mismo tiempo y puesto que la proliferacién®® guarda cierta idea de
variacién permanente, no obstante se diferencia del uso wagneriano al no remitir a una
entidad que retorne —como el leimotiv- y asegure a su vez la unidad orgénica de la obra. Es
por eso que no hay organismo en Unguis sino que, por el contrario, la idea de un material
residual se acerca a la idea de un organismo pero éste ya estd arruinado... un organismo
que tiende todo el tiempo a la dispersion. Como sostiene Deleuze®® un Cuerpo sin
Organos (CsO) que se constituye bifurcandose todo el tiempo en lineas de fuga afuera del
territorio, es decir como materiales que nos llevan a una variacion continua. La
proliferacion por esto desterritoraliza todo material sin sintesis alguna. Ateleologia, no
finalismo, desterritorializacion y una multiplicidad que no se circunscribe a una unidad
como centro y que no se mantiene de manera jerarquica®'. Los materiales escritos traen
cadencias y giros que parecieran salir de la nada y que, a la vez, no conducen a nada como
en el caso del movimiento melddico espressivo de los compases 51-53 y el siguiente en 55-
57 que buscan “cerrar” la primera seccion.

7 Creemos que es posible establecer un antecedente de la idea de proliferacion en la fuga barroca y
especialmente el ricercar debido al uso que realiza de la derivacion. En esas piezas el despliegue del sujeto
puede llegar a lugares donde la identidad del material se desdibuja por completo.

*¥ Etkin, Mariano; Villanueva Cecilia; Entrevista a Mauricio Kagel. Serie Arte y opinion N°4 Dir. de
Publicaciones y Posgrado. Facultad de bellas Artes de la UNLP. La Plata 2009.

* La proliferacién como procedimiento compositivo fue delineada por Gerardo Gandini en relacion con su
poética de Objets trouvé, a su vez derivada de la obra de Marcel Duchamp. La proliferacion seria una
variacion sin centro, es decir, Gandini parte de un objeto del célebre Museo sonoro imaginario -aquel que
alberga las musicas de la tradicion occidental- y lo hace proliferar variandolo y derivando sus multiples
posibilidades expresivas pero sin buscar una sintesis superadora. Desde una melodia o un acorde hasta una
musica completa como en el Eusebius. Vislumbra asi una rescritura que podria ser infinita. A propdsito de los
multiples modos de proliferar véase Gandini Gerardo, Objetos encontrados en revista Lulu. Buenos Aires
1991.

% Un cuerpo sin érganos -CsO, es decir la produccion de la multiplicidad que no remite a lo Uno. Deleuze,
Gilles, Rizoma, en Mil mesetas. Pre textos. Valencia. 2000.

2! Esta cuestion ha revestido un importante aporte de Kagel a la discusion en la corriente del serialismo y la
hegemonia de un principio supraordenador como es la serie. Kagel ha manifestado en varias circunstancias su
oposicion a los sistemas concebidos de antemano -como en el caso del serialismo- que siendo de naturaleza
eminentemente mecanica no compensan la falta de libertad con la posibilidad de la emergencia de elementos
sorprendentes en el devenir musical. Etkin, Mariano, op. cit.
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Kagel, Op. cit. Compases 55-58. Linea espressiva y acorde que generan una sensacion cadencial.

Luego con la variacion del objeto melddico del comienzo de B de Liszt nos encontramos
ante una nueva seccion en Unguis
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Kagel. Op. cit. compases 67-69. Acordes de irrupcion sorpresiva, con dindmica y constitucion intervalica
divergente. En esta nueva seccion el pedal es regular en la division del pulso excepcion de estos tres
compases.

Ahora caracterizada por la division regular del pulso en el pedal del piano —sin acelerar
ni rallentar- aparecen de manera irregular y desigual en la dindmica acordes derivados de
los acordes aumentados y de la intervalica de 2das menores en duplicacion, casi pequefios
clusters, toda una variedad armonica que irrumpe de forma inesperada.

Hacia el compas 70 se establece, nuevamente en la regularidad de la pulsacion, un
material armoénico resultante de la superposicion de los acordes aumentados en la mano
derecha como un pattern y la simultaneidad —como en la obra de Liszt- de la segunda
menor sib-la en octavas.
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Kagel, op. cit. compases 70-72. Regularidad en la pulsacion del pedal y el pattern
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El final de esta seccion retorna el material melddico en superposicion con el acorde
aumentado mib sol si y del pedal de La del final de la obra hasta la liquidacién de los
materiales en el ascenso cromatico sib si do y mi fa fa# dividido entre los dos instrumentos,
un compas antes el pedal calla.

Finalmente la coda se ha extendido en una mayor duracidon, desde el movimiento
cromatico descendente del instrumento melodico reb do si sib y la superposicion de los
acordes en trocado del original de Liszt llegamos al finale sorpresivo de la pieza, sobre el
pedal de sib del instrumento monddico retorna el gesto de repeticion de la iteracion en
crescendo hasta el fortissimo en una duracidon cercana al jminuto! Luego, un silencio subito
para dar lugar a la voz de los intérpretes que deben decir simultdneamente el nombre y el
retrogrado: Liszt y Tzsil... como el sonido de una teatralidad emergente a tiltimo momento
y que explicita la procedencia de los materiales musicales®**. Kagel establece asi una doble
aclaracion, la primera al comienzo de la obra en la partitura para el intérprete con la
indicacion de la procedencia del material de Nuanges gris, la segunda y mas explicita, al
final de la ejecucion con el grito de los intérpretes al publico donde, por si no estaba claro,
y para que no queden dudas, se descorre violentamente el velo para decirnos que la obra
efectivamente tenia “algo” de Liszt.
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Kagel, op. cit. Coda. Acordes, crescendo y grito.

32 Esto nos recuerda la famosa y comica aclaracion al final de la partitura del Lunario sentimental de Gerardo
Gandini, donde el compositor aclara que lo que se ha escrito guarda cierta relacion de procedencia con el
Pierrot lunaire de Schonberg cuando en realidad todo proviene del Pierrot. Aqui la confesion explicita no
ocurre entre compositor e intérprete sino del compositor al publico.
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Esta sorprendente teatralidad, visceral y nada sutil con lo que lo antecede, resulta
absolutamente comica; sobre todo si tenemos en cuenta que al tocar tantas veces el pedal de
esta forma jrealmente termina doliéndole el pie al pianista! No es nada facil tocar el pedal
de esta manera y —especialmente- dedicandole un tiempo de estudio con este modo de
ejecucion se logra ademas la clara sensacion del dolor del pie. En este sentido, Mariano
Etkin®> ha sefialado esta singular relacioén fisica que Kagel establece desde su musica con
la interpretacion y el resultado sonoro. Lo teatral no solo es algo que tiene que ver con la
dimension de la escena, sino que se deriva directamente de la relacion entre el cuerpo del
instrumentista y la gestualidad necesaria para tocar la obra.

En su libro sobre Kagel Llorenc Barber sostiene: “Tengamos presente que al tiempo que
musicos somos cuerpo. La musica también se percibe por los ojos. A la hora de la verdad,
pesa tanto un sostenido mal puesto que un gesto inapropiado. La musica tiene cuerpo.
Abulta. Nos llega diseminada a través de gestos, sonidos, acciones, luces, colores. Es el
gesto el que provoca el sonido, no el instrumento. El comportamiento en escena es signo en
si, no s6lo un abstracto y puro medio funcional.”***

Un médico entra en escena

Segun ha contado el propio Kagel el punto de partida para la composicion de Der eid
des Hippokrates (El juramento de Hipocrates) fue un encargo de un seminario de medicina
aleman. Escrita en el afio 1984 para piano a tres manos®> las cuales se corresponden con
tres estratos sonoros —luego de la introduccion- claramente diferenciados.

DER EID DES HIPPOKRATES

FUR KLAVIER ZU 3 HANDEN

Mauricio Kagel
Grave (J\\ = ca. 84) 1984
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Kagel, Mauricio; der Eid des Hippokrates, introduccion.

33 Etkin, Mariano; Villanueva Cecilia; Op. Cit.

234 Llorenc Barber, Mauricio Kagel. Ed Circulo de Bellas Artes. Madrid. 1987. Citado por Aranda, Pablo;
Conversacion con Mauricio Kagel. Revista Musical Chilena. Vol. 50. N° 185. 1996

% La obra puede asimismo ejecutarse con dos ejecutantes, la idea de tres manos sostiene Kagel le vino a
proposito de un célebre dicho aleman el cual dice de alguien que posee cierta torpeza “tiene tres manos
izquierdas” esas ideas dice Kagel que siempre le parecieron muy sugerentes. Este uso parodico se aleja mucho
de otras propuestas como la conocida pieza Piano three hands de Morton Feldman una obra similar en el
dispositivo de ejecucion aunque de una busqueda instrumental completamente distinta.
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En estos cinco primeros compases de introduccion los sistemas 1 y II ejecutan una
percusion sobre alguna de las zonas de la madera del piano (sea cual fuere la elegida la cual
en toda la obra deberd ser invariable) mientras que en el III se debe bajar la tecla re sin
producir sonido alguno y bajar el pedal sostenuto para formar una resonancia que abarcara
casi toda la obra. Estos primeros compases parecieran establecer un marco referencial de la
sonoridad emergente como una introduccion. A continuacion los tres planos sonoros se
despliegan como:

I: un motivo ritmico de percusion en la madera del piano caracterizado por un grupeto de
valores breves de cuatro ataques y culminando en un valor un poco mas largo de apoyo.

II: acordes en el registro medio grave que se transforman de manera progresiva.

III: Una pequeia textura a dos voces en el registro grave en expansion y contraccion en la
relacién intervalica (movimiento contrario) como un pedal movil.
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Estos materiales discurren a lo largo de la primera seccioén en superposicion de estratos,
definiendo tres modos de ejecucion del instrumento con una sola mano. Los acordes, en
transformacion progresiva y en posicion de octava, repiten tres veces cada bajo mientras las
voces interiores cambian. Como podemos observar en el cuadro siguiente
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Kagel, Mauricio Der Eid... progresion armdnica del estrato 11
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Asimismo los bajos de los acordes ascienden en una progresion por las siguientes
fundamentales en un ambito de sexta menor
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Kagel Mauricio, Der Eid... linea de fundamentales de los acordes

Como podemos observar los 25 acordes son todos ligeramente diferentes y salvo el
cambio de octava hacia el 16, 17, 18 y nuevamente en 22, 23, 24 se desplazan de manera
gradual y en sentido ascendente haciéndonos escuchar una rica variedad en la trasformaciéon
progresiva, al tiempo que ocurre el contraste timbrico y registral en el cambio de octava.
Toda esta progresion asciende a los largo de la seccidon de manera continua y se completa
con el ultimo acorde en el compds 25 ya en la seccidn siguiente; describiendo un ambito de
sexta menor entre las fundamentales, como vemos, un intervalo muy importante en el
decurso de la obra.

Hacia el compas 20, una nueva seccion comienza con la aparicion de un gesto melddico
cantabile de sexta menor en el sistema Il y que antes tuvo a los acordes. Este gesto se repite
traspuesto desde distintas alturas y configura un nuevo material que, como un -elemento
estructural oculto- emerge ahora como material melddico.
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Kagél? Mauricio; Op. cit. materiales del canto de sextas en el estrato 1.
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Kagel, Mauricio Der Eid... intervalos de sexta en el movimiento melodico del estrato I1

Finalmente luego del ultimo acorde, hacia el compds 25 y luego de la repeticion del
gesto meloddico cantdbile Kagel da lugar a una pequefa cadenza caracterizada por un
arpegio descendente dolcissimo y que con el La que queda resonando de antes completa en
su gesto el total cromatico. El final a su vez culmina con el intervalo ya caracteristico de
sexta menor.
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Kagel, Mauricio; op. cit. cadencia y finale.
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Kagel, Mauricio Der Eid... total cromatico (reducido a la octava) desplegado en el material melddico de la
cadencia del estrato I, desde la resonancia del La del estrato II de la ultima sexta y que completa en el
descenso melodico el resto de las notas.

Podemos observar como en el Gltimo momento Kagel se reserva un gesto, y a la usanza
de lo que vimos en Unguis, de una teatralidad revelada al final. Y es que el compositor pide

que los intérpretes coloque su mano con la palma hacia abajo simulando el acto de un
juramento frente a la partitura.
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Revisitando la tonalidad, la rescritura de la armonia

Como hemos podido observar a lo largo del recorrido por estas obras resulta singular el
uso que Kagel hace con los materiales en la composicion. La variedad de sonoridades que
muestran a la escucha al mismo tiempo, en el andlisis, nos revela una fuerte logica
constructiva. No obstante, esto no pone en juego la falta de expresividad y podemos
constatarlo en el uso que Kagel hace de la armonia. En varias ocasiones Kagel critico la
pérdida en la musica de las tensiones y distensiones, contrastes y diversidad que
caracterizaron a la armonia occidental que trajo como consecuencia el pensamiento
dodecafonico y su continuacion en el serialismo. Como alguna vez declaré Schonberg “la
armonia estd fuera de discusién”**° y este postulado siguié marcando las lineas directrices
del serialismo integral que Kagel encontraria a su arribo a Europa. Quiza desde este punto
se interes6 en una relectura de musicas del pasado y en la idea de los objetos encontrados
como asimismo en la busqueda de una mirada personal de la armonia tonal.

“Una de las causas de mi rechazo a la musica serial es su falta de tensiones armoénicas.
Es imposible hablar de acordes solamente porque los sonidos 1, 3, 5 y 7 aparezcan
verticalmente; esto no genera per sé¢ una armonia, se trata s6lo de una adicion. (...) Cuando
tomé conciencia de este peligro, comencé a componer con acordes “artificiales”. Lo que me
interesaba sobremanera era que, partiendo de ciertos acordes, se podian trasponer,
asimétricamente, las alturas expandiendo asi las armonias. En Chorbuch, por ejemplo, hice
versiones de corales de Bach segin curvas de transposicion bien definidas: un tono y medio
mas alto, un semitono més bajo, etcétera®’. Lo increible es que de un coral trabajado de esa
manera, se obtenia un resultado que iba, estilisticamente y como lenguaje musical, desde
Gesualdo hasta Max Reger. Con Chorbuch comencé a entender cuanta fuerza podia tener
un pensamiento armonico distinto.”*®

“El resultado (...) fue muy excitante para mi porque podia contemplar verdaderamente
la mezcla de musica modal y tonal que me habia propuesto conseguir. Al mismo tiempo el
devenir histérico de la tonalidad se aclaraba. A la vez percibia los recovecos modales que,
ocultos en la tonalidad, son dificilmente audibles. Arreglé para piano y armonium la musica
asi obte:2r519ida y escribi una nueva parte para los coros, utilizando los mismos modelos de los
textos”

Esta perspectiva ha dado lugar a uno de los aportes mas significativos en lo que
concierne al tratamiento de los materiales en la estética kageliana y que se encuentra
perfilado en lo que ¢l denomind tonalidad serial. Esta relectura de la tonalidad y el

. . . . 260 , .
serialismo no debe pensarse -sostiene Kliippelholz™"; como una sintesis de dos

6 Lo curioso es que no en vano varios compositores buscaron subrepticiamente en algunas de sus obras -
valga el oximoron- tonalizar el dodecafonismo, es decir, construir series que en su sonoridad privilegien cierta
relacion de consonancias (como las terceras) propia del sistema armonico tonal. Un famoso caso puede ser el
concierto para violin y orquesta de Alban Berg.

27 Kagel también se refiere a este procedimiento como trasposicion no lineal. En Barber, Op cit.

238 Etkin, Mariano, Villanueva, Cecilia, Op. cit.

29 Kagel, Mauricio en Barber, Llorenc; Op. cit

260 Kliipelholz, Werner; Von instrumentalen zum imdginaren Theatrer- Musikisthestische Wandlungen im
Werk von Mauricio Kagel, Hotheim, 2008. Cit. en Kagel, M. Palimpsestos.
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perspectivas claramente antagoénicas. Lejos de formular una teoria o un sistema por el
contrario intenta serializar -mediante los procedimientos como la transposicion, la
inversion, la retrogradacion, etc- materiales provenientes de la tonalidad y asi encontrar en
sus palabras —una armonia que respire libre y no suena congestionada- y que, a la vez
salvaguarde los principios de tension y distension, como de sistole y didstole en el devenir
musical y que fuera propio de la tonalidad para permitirle descubrir nuevas sonoridades en
la relacion horizontal-vertical.

“Recién en la segunda mitad del siglo XX la tension entre consonancia y disonancia
deviene una mera cuestion de retorica musical. A la emancipacion de la disonancia le
sigui6 la emancipacion de la consonancia. Hoy, sobre otra base teorica, se puede hablar de
atraccion y repulsién. Ambas son esenciales.”""!

La experiencia adquirida en obras tales como Chorbiich o An Tasten*®* y que ponen en
primer plano la idea de acorde; le permitieron mediante los principios de variacion seriales
generar en los acordes una sensacion de funcionalidad aparente. Construir paradojas
tonales, que si bien constituyen —en tanto material- acordes reconocibles dentro de los
lineamientos de la tonalidad, han perdido el ordenamiento jerarquico alrededor de una
tonica principal y se conducen errantes -como en las armonias otrora descriptas por
Schonberg- Es asi como Kagel indaga en una sonoridad del acorde que despliega una paleta
expresiva diferencial de atracciones y repulsiones, tensiones y reposos, estabilidades y
direccionalidades y que —mas alla del concepto curioso y borgeano”® de ronalidad serial-
es un concepto no muy lejano a lo que varios compositores han intentado en una salida a las
limitaciones del método serial***.

Por eso mismo la idea de un retorno a la tonalidad no esta basado en Kagel en una
pretendida vuelta atras, en una suerte de neo clasicismo o neo romanticismo como paraisos
perdidos como les ocurrié a algunos compositores europeos de su generacion -pongamos
por caso Penderecky- sino que en lugar de la nostalgia lo que lo anim¢ fue la busqueda de
nuevos criterios de determinacion de la consonancia y la disonancia para lograr variedad en
los recursos expresivos del devenir musical. En rigor -sabemos que no se puede hablar de
Tonalidad en sentido estricto y tal y como se desarrolld en la musica europea entre
mediados del siglo XVIII hasta fines del siglo XIX- si no hay, dentro de un ordenamiento
sistémico, jerarquico y cerrado- ni escalas mayores y menores, acordes triadas,

26! Kagel, Mauricio. Op. cit.

%2 An tasten es una pieza para piano compuesta en 1977 a la manera de un estudio pianistico con acordes
escritos como formulas de acompafiamiento —como el bajo Alberti-. La idea de estas formulas es que
funcionan como un material residual del pasado que se suceden y se transforman mediante una delicada
trasposicion y generan sonoridades de tension y distension pero sin remitirse a una tonalidad establecida.

% Es conocido el interés de Borges por los encuentros insélitos o contradictorios, como ocurren en muchos
oximorons de los titulos de sus cuentos El espantoso redentor Lazarus Morell, El asesino desinteresado Bill
Harrigan o El Espejo de tinta de La historia universal de la Infamia. Ed Emecé. Buenos Aires 1974.

2% Como lo propone Gandini en su Tercera sonata para piano con los acordes errantes y en extenso en gran
parte de su pensamiento armoénico, sin la busqueda de un sistema pero tampoco de un concepto unificador. En
su rechazo al cromatismo igualador en el que cay6 cierta retérica serial, Gandini respondia con su habitual
humor “Uno se vuelve mas pelado y mas diatonico” Del recato y otros pudores. Reflexiones sobre el oficio
del componer. Ponencia leida en la Tercera Reunidon de Arte Contemporaneo, Santa Fe, Argentina, octubre
1997. Publicada en sus anales y en Pauta N° 65, México D.F., Enero-Marzo 1998.
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funcionalidad, modulaciones y un tratamiento de la disonancia que regule Ia
correspondencia de las dimensiones horizontal y vertical.

Si nos detenemos en los acordes de Der eid podemos ver algunas interesantes
particularidades. Por lo pronto tanto el registro como en la posicion cerrada en que
aparecen escritos nos recuerda a los acordes yuxtapuestos de la “Danza de los
adolescentes” de la “Consagracion de la primavera” en su configuracion guardan muchas
similitudes mas aln si tenemos en cuenta que tanto en Stravisnky como en Kagel la
ocurrencia de los acordes en el tiempo se presentan siempre de manera desigual y
sorpresiva para el oyente. Se desconcierta la previsibilidad en la escucha. Si bien en el caso
de La consagracion siempre se trata del mismo acorde —una yuxtaposicion de FAb mayor y
Mib con séptima de dominante- y en Der eid hay una transformacion progresiva y lenta
desde Mib! ademas de compartir el registro. En ambos hay una sonoridad de cuasi clusters.
Es decir acordes que no tienen todas las notas cromaticas intervinientes en un cluster, pero
por su posicién cerrada suenan como si lo fueran®®’. Naturalmente el cluster de la misma
manera que la serie niega la armonia, pero es este trabajo armoénico no definido por un
sistema cerrado a priori lo que le permite la variabilidad. Un método que en cada obra
puede desplegar una sonoridad propia. En Unguis, la armonia derivada de los materiales
armonicos del acorde aumentado de Nuanges y la trasformacion hacia sonoridades diversas
que incluyen cuasi clusters, en Der eid acordes con el ascenso gradual de sus
fundamentales y la minima variacion de sus voces interiores en una sonoridad cercana al

266
cluster=™°.

Es posible que estas ideas relativas a los materiales tengan como punto de partida la
lectura del New musical resources de Cowell que hiciera Kagel en la Argentina y que al
poco tiempo de arribar a Alemania motivo el encargo de Herbert Eimert de un articulo para
su publicacion en die Reihe. Esta suerte de contrapartida en Cowell en el enfoque de los
materiales, casi opuesto a los lineamientos de la escuela serial, pero con mas de treinta afios
de antelacion, fue una reflexion seria sobre los distintos elementos intervinientes en la
organizacion de un discurso musical més alla de la tonalidad.

Como ultimo tramo en este acercamiento a Der Eid des Hippokrates habria que sefialar
un elemento biografico que es crucial respecto a la obra y consiste en que Kagel un tiempo
antes a la escritura de esta pieza (y al encargo del seminario médico aleman) tuvo que
someterse a una operacion de cataratas en un hospital de la universidad de Colonia. A partir
de un evento producto de la desatencion médica en el hospital durante el posoperatorio,
Kagel se cayo en la habitacion con la consecuente ceguera total del ojo afectado de manera
permanente. Fue unos dias después cuando recibi6 el encargo de componer una pieza para
ese seminario y la oportunidad de escribir su vendetta a los malos cuidados posoperatorios,
y consistid en poner en musica y por medio del alfabeto morse —y que se encuentra

295 Es probable que el Stravinsky de La consagracién haya intuido el concepto de cluster pero puesto que su
matriz compositiva provenia de la armonia tradicional escribié un cluster desde una yuxtaposicion de acordes
para la Danza de los adolescentes. Cowell por otro lado planteara otro fundamento mas alla de la idea de
triada para el concepto de cluster. Pareciera como si en Der eid..., Kagel leyera a Stravinsky con los lentes de
Cowell.

266 Como sostiene Cowell una de las maneras de dar un efecto melddico a un cluster en Cowell, Henry; New
musical resources. Cambridge University press. 1996.
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percutido en el piano con los golpes en la madera (estrato II)- el juramento de Hipocrates en
griego antiguo, su version original®®’.

Intervencion y parodia

“En términos populares podria decirse que la musica
. ; 268
en su conjunto es la melodia cuyo texto es el mundo”

Uno de los rasgos que llama la atencion en la estética de Kagel es cierta idea de estar,
mediante sus obras participando en la discusidon con diversas tradiciones. Esto puede verse
claramente en obras como Zwei Mann Orchester™® escrita con motivo del encargo para el
festival Donaueschinger Musiktage para un simposio llamado “La orquesta sinfonica en el
mundo transformado”. Kagel concibié la idea de una gran maquinaria; compuesta por
multiples instrumentos y objetos accionados por dos ejecutantes. O como en el caso de
Ludwig Van, el filme que -en ocasion del 200 aniversario del nacimiento del compositor
vienés- Kagel ided desde algunos afios antes y filmo en 1969 de cara al aniversario a
cumplirse en 1970. Ese afio se estreno en el Wiener Festwochen y luego fue emitida por
television por la radiodifusora de Alemania occidental WDR. Segtin Kagel “Ludwig Van es
una declaracion de amor a Beethoven” pero la pelicula fue tomada como una satira a
Beethoven; cuando en realidad se tratara de una intervencion critica de las condiciones de
recepcion del legado de Beethoven luego de su muerte y al objeto de culto que implica su
figura para la industria cultural. “Sobre todo habla de la vida de Beethoven después de su
muerte; la pelicula critica febrilmente la recepcion y el culto trivial al genio y las formas
entumecidas a las que se apela para trasmitir la tradicion” sostiene Werner Kliippelholz>™.
Este filme tuvo muy importantes aportes en su realizacion por parte de miembros del grupo
Fluxus para la casa imaginaria de Beethoven, como Robert Fillou quien disefi6 el desvan o
Dieter Roth -el cuarto de bafio; o en el caso de Joseph Beuys quien disefio la cocina. El
propio Kagel disefi6 el cuarto de musica.”’!

O en el caso de Mare nostrum. Descubrimiento, liberacion y conversion del
Mediterraneo por una tribu del Amazonas escrita en el ano 1975. O El Tribuno, una pieza
radiofonica para orador politico, sonidos de marchas y a altavoces del afio 1978-79 que
contiene las célebres 10 Mdrsche um den Sieg zu verfeheln (10 marchas para perder la
victoria). Una sugestiva obra escrita en el momento mas terrible de la ultima dictadura

287 Existen varias versiones del juramento hipocratico, desde el griego antiguo, hasta las versiones modernas y
que, hasta hoy, utilizan los médicos al comenzar el ejercicio de su profesion. Kagel decidié emplear la forma
antigua ya que, segun €l, conserva toda la fuerza del ritual. En Etkin op. cit. jEl juramento Hipocratico en
griego antiguo y en Morse!

% Mauricio Kagel; Marginalie zur Unerklirbarkeit der Musik — Marginalia sobre la inexplicabilidad de la
musica. Fue publicado en Volker Spierling (comp.) Schopenhauer in Denken der Gegenwart. 23 Beitrdge zu
seiner Aktualitdt. Munich/Zurich, Piper, 1987. En Kagel, Mauricio; Palimpsestos. Recopilado por Carla
Imbrogno. Caja negra Editora. Buenos Aires 2011.

2 Dos hombres orquesta, se estrené en el festival Donaueschinger Musiktage el 20 de octubre de 1973.

% Gran parte de la informacién de las notas de programa y las entrevistas fueron tomadas del libro de escritos
de Kagel, Mauricio; Palimpsestos. Op cit.

1 Kagel, op cit.
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militar Argentina. Resulta llamativo que mientras resonaban los triunfos mundialistas y se
aceitaban las armas de la junta militar contra Chile por el conflicto del Canal del Beagle,
Kagel escribe su pieza politica’’* mas explicita. Es decir vemos como Kagel interviene con
muchas de sus obras en una discusion estética y politica acerca de un estado de cosas, es
decir insertdndose en un contexto determinado sus obras generan un didlogo entre el arte y
lo actual, en sus palabras

“La parodia o el humor aislados, quimicamente puros, no existen, sino solo a través del
contexto. Este se crea a través de un juego de tensiones en donde lo serio tiene también un
lugar importante. El humor vive de dos constantes: de disminuir las proporciones o de
aumentarlas extraordinariamente. (...) Mi musica juega hoy el papel del esclarecimiento a
través del humor, de un humor que es tremendamente serio”””

Kagel es casi el tinico compositor que desde la tradicion de la musica escrita se ha
acercado y ha trabajado con el humor de manera tan sostenida, algo sumamente dificil y
con resultados sorprendentes aunque a veces también cercano a cierto manierismo, 0 cOmo
¢l mismo decia cierta boutade. A veces en alguna de sus obras desliza cierto gesto de
espantar o de guifar el ojo a la buena conciencia ;europea? o de cierta ingenuidad en el
planteo de la obra, vale decir en algunas de sus obras los resultados son dispares quiza por

cierta tendencia en Kagel a poner en “obra” todos los campos de la experiencia®’.

Sabemos que a menudo hay en Kagel algo de delirio, de propuesta apdcrifa, pero
también a veces encontramos ideas apresuradas o de cierta ingenuidad y que conviven con
otras de una imaginacion y realizacion conmovedoras. Lo delirante, descabellado y
desmesurado se reconoce de manera muy particular en la tradicion argentina. Cuando desde

2 De acuerdo con Barber la estética kageliana es profundamente politica puesto que pone en cuestion los
limites del lenguaje y de las convenciones vigentes, en este sentido se aproxima a John Cage en la idea de que
“La revolucion no necesita para nada la musica, pero si la musica necesita continuamente de una
revolucion” Esto puede ser discutible si observamos que si bien una composicion no mitiga el hambre del
mundo no es menos cierto que los devenires revolucionarios siempre han implicado a la musica, veamos sino
el lugar del canto y las marchas, por ejemplo. En otro sentido Barber sefiala otra cuestion revolucionaria si
pensamos en que la diferencia que separa los instrumentos tradicionales “europeos” de los “juguetes sonoros”
o los llamados instrumentos “exdticos” se revelan como diferencias meramente ideoldgicas.

73 Aranda, Pablo; Op. cit.

27 Basta mirar el catalogo de sus obras especialmente la que corresponden a los afios 60 y 70’s como Kagel
pareciera buscar componer con todos los materiales sonoros del mundo, se percibe cierta inquietud por la
totalidad. Esto por supuesto ha sido una conquista estética fenomenal para el arte del siglo XX, es decir, la
posibilidad de que todo pueda ser material de una composiciéon; aunque a la vez hoy podemos constatar
mirando hacia atrds que muchas de esas obras no solo envejecen muy rapido sino que ademas ponen en
primer plano “la idea del material” pensando en obras como Pas de cing por poner un caso, hoy parecen
viejas obras contemporaneas. Por otro lado esta busqueda de totalidad tomo al fenomeno estético en el ambito
del Teatro operistico europeo decimononico, con todas sus convenciones y habitus en Staatstheater (Teatro
estatal) Composicion escénica en nueve partes del afio 1971. Una magistral deconstruccion de todo lo
referente a un teatro europeo operisitico en cada numero pone foco en cada uno de los elementos
intervinientes, cantantes, decorados, coros, musica de camara, publico, arquitectura, ballet, musica con
altavoces, etc. Para Kliippelholz esta obra representa no sélo la mas importante Opus Magnum de Kagel sino
que ademads es una obra capital en la historia de la Opera. Si el Wozzeck de Berg, representd el final de la
tradicion operistica europea- Staatstheater es un limpeza de todos sus materiales y convenciones, un borron y
cuenta nueva que permite reconstituirla como un vehiculo de creacion experimental futura. En Barber,
Llorenc Op. cit.
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aqui vemos a los hombres orquesta y no podemos dejar de pensar en Les Luthiers® por
nombrar un exponente coetaneo de esa tradicion cercana a lo insdlito y a la parodia, vemos
la puesta de elementos provenientes de la “alta cultura” releidos en tono de burla, de
solemnidad vacia, de la pura formalidad. Kagel en muchas de sus obras utiliza la parodia
sobre los elementos de la cultura europea, pero también con objetos provenientes de la
periferia como en el Tango alemdn ;otro oximoron? compuesto entre 1977-78 donde
ridiculiza la impostacion de los gestos del tango, especialmente en lo vocal, la figura del
“cantor”. La postura, la forma vacia, se enmarcan en el cuestionamiento de lo “serio” que el
humor desenmascara como vacuo, como inactual; pero que no necesariamente implica un
absurdo. El propio Kagel detestaba estas palabras como eclecticismo o absurdo, al
contrario, pensaba antes bien en una busqueda que va mas alld de la l6gica, un sentido que
emerge cuando se vacian los contenidos conocidos y se atraviesa la forma que las
tradiciones consolidaron en el tiempo.

Pero a la vez este tipo de trabajos siempre corre el peligro de caer en cierta ingenuidad,
cuando vemos obras como Mare nostrum, parodias que parecieran funcionar como el
intento de ver una contrahistoria posible a un hecho histérico como “el descubrimiento de
América”, el plan de una obra de una literalidad casi manifiesta y velozmente caduca; o en
piezas como Eine Brise (una brisa) concebida como una accion fugitiva para 111 ciclistas
que pasan delante de un publico emitiendo distintos sonidos en apenas pocos segundos. La
obra si bien se encuentra perfectamente compuesta desde el oficio compositivo, la partitura
es precisa en los requerimientos y el montaje del dispositivo. Fue estrenada en 1996 en una
ciudad universitaria de Miinster la cual es caracteristica por el uso preponderante de la
bicicleta como medio de transporte. En Argentina fue estrenada en el Festival Kagel de
2006 en presencia del compositor en la puerta del Teatro Colon en pleno centro de la
ciudad de Buenos Aires y en la hora pico de transito, entre el bullicio urbano, los autos, los
colectivos, los motociclistas los transeuntes y un caos donde no se sabia que iba a pasar y, a
decir verdad, temiendo que antes que una brisa presenciemos un accidente... pasaron los
ciclistas ante una multitud entre la intriga y el candor que se respiraba en el publico; con el
compositor por alli perdido y fascinado entre la muchedumbre de un atardecer portefio.

Un chien dans la scene

Es cosa sabida la estrecha relacion entre Mauricio Kagel y el cine, ademas de sus films a
los cuales denominaba sus “Operas”, salvo alguna excepcion®’® siempre rehus6 escribir
musica para cine. Quiza porque su acercamiento al séptimo arte lo hizo como un artista que
buscaba la experimentacion con nuevos modos discursivos y no como un compositor de
musica incidental al servicio de un director. Es por esto que Kagel resulta indispensable a la
hora de formular la historia del experimentalismo cinematografico del siglo XX. Sus
primeras experiencias datan de comienzos de los 50’s, en una Buenos Aires inquieta y a la
vez alejada de los centros mundiales de arte, una periferia que guardaba tesoros filmicos de

3 Ciertos vasos comunicantes que son posibles entre muchas propuestas de Kagel y en algunas de los usos
parddicos que realiza en algunas obras Les Luthiers, ;no es acaso el John Blue de Kagel —protagonista de la
obra Blue’s blue, una reconstruccion etnologico musical para cuatro intérpretes del afio 1978-79 un primo
cercano del Johann Sebastian Mastropiero de los Luthiers?

716 Kagel realizd en Argentina la misica para el cortometraje Muertes en Buenos Aires de Alejandro
Saderman estrenada en 1952 y basada en textos de Jorge Luis Borges.
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épocas de gloria pero que a la vez descartaba obras maestras de los comienzos del cine
como material reciclable®’’. Estas coordenadas encontraron a un joven Kagel curioso por
esos primeros filmes en blanco y negro de los comienzos de la cinematografia.

Muchos afios después, en 1982 escribié una musica para el film mudo del Luis Bufiuel y
Salvador Dali titulado Un chien andalou (Un perro andaluz) del afio 1928. La obra esta
escrita para una orquesta de cuerdas y cinta magnetofonica. La partitura muestra a primera
vista una gran complejidad en la notacion, especialmente a partir del uso de las técnicas
extendidas®™ en la produccion del sonido instrumental. La exploracién timbrica
consecuente elabora estratos sonoros de gran riqueza que se van sucediendo como zonas y
que a su vez demarcan momentos diferenciados en la forma global de la obra.

Este uso de las técnicas extendidas en las cuerdas a lo largo de la obra no escatima en
una variada paleta timbrica y que incluyen todo un repertorio de las mas usadas en las
cuerdas en la musica del siglo XX tales como los armonicos naturales y artificiales -simples
y de doble nodo, los golpes sobre las cuerdas contra la fastiera con la mano izquierda, los
golpes sobre el cuerpo del instrumento, el col legno batutto y tratto, los acordes con triples
cuerdas en pizzicato, los pizzicati simples y el pizzicato alla Bartok, ademas de trémolos y
glissandi variados.
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Mauricio Kagel, Szenario, compases 1-6

"7 Muchas de las viejas peliculas en blanco negro, gastadas y cortadas para inutilizarlas se colocaban en
bolsas de arpillera para recuperar el acetato que escaseaba en la época de la segunda guerra mundial. Con
muchos de estos materiales, recuperados y restaurados, a veces dentro de los limites de lo posible por el
estado de los fragmentos encontrados, Kagel colaboré para fundar la Cinemateca Argentina. Estas practicas
en el montaje fueron fundamentales como una escuela de composicion.

8 Se entiende por técnicas extendidas a la exploracion de nuevas sonoridades en los instrumentos y que van
mas alla de la técnica tradicional de ejecucion —asentada fundamentalmente en los siglos XVIII y XIX. Estas
busquedas si bien han ido de la mano con estéticas de las mas diversas a los largo del siglo XX, han colocado
al timbre como uno de sus rasgos distintivos; veamos por casos la musica concreta instrumental de Helmut
Lachenmann o la del norteamericano George Crumb.
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No obstante resulta interesante el hecho de que estas técnicas se encuentran enmarcadas
en el uso que hicieron compositores a comienzos del siglo XX, es decir de la época del
filme de Bufiuel y que se diferencian del uso que hizo el mismo Kagel en los modos de
ejecucion de las cuerdas en sus cuartetos”” . En otras palabras Kagel hace un uso histérico
de las técnicas extendidas en las cuerdas al usar modos de ejecucion tipicos de la época de
la escuela de Viena, todas esas técnicas extendidas existian hacia 1928. Uno de los
primeros compositores del siglo XX que indagd en las técnicas extendidas en los
instrumentos de cuerda fue Anton Webern quien en sus Cinco movimientos para cuarteto
de cuerdas o las Seis Bagatellas®® fund6 una singular concepcion del cuarteto de arcos,
unos de los puntales de la musica de camara desde el siglo XVIII y en extension a la
orquesta de cuerdas como la formacion cameristica capaz de desarrollar las mas variadas
complejidades del pensamiento armonico y contrapuntistico de tradicion clésica.
Justamente es esta formacion la que toma Kagel como instrumental de la pieza, con la
particularidad de en que la cinta que lo acompafia decidié grabar sonidos de jun perro! —una
literalidad sorprendente con el film- y que en sus variadas posibilidades sonoras; este
interviene en cinco oportunidades definiendo cinco comportamientos distintos, a saber:

1- Aullidos
2- Jadeos

3- Gemidos
4- Ladridos

5- Grunidos

Estas intervenciones de la cinta®®' demarcan a su vez cinco momentos fuertemente
expresivos a lo largo de la obra dotdndola de una fuerza dramatica que logra la interaccion
entre ambos medios sonoros. Al mismo tiempo resulta sorprendente ese encuentro casi
surrealista de un perro y una orquesta de cuerdas®?, solo posible en la mesa de diseccion
kageliana. Si atendemos a las zonas en que se desenvuelve la pieza y construye su forma
global podemos ver como cada una de ellas comporta momentos de una especifica
sonoridad construida a partir de estas técnicas extendidas vintage.

" En sus Cuartetos de cuerdas 1y 11 del afio 1967 toma ese instrumental considerado el paradigma de la
musica pura y objetiva y lo desnaturaliza en su sonoridad “preparandolo” a la manera cageana. La colocacion
de objetos como celofan, grapas, trozos de madera, agujas, cerillas, monedas etc... sabotean el sonido natural
y encuentran una variedad timbrica barbarica. Los intérpretes ademas deben adoptar una teatralidad exagerada
y contradictoria “gestos amplios y solemnes para tocar sonidos casi inaudibles, caras inexpresivas y gélidas al
sonar “bellos” armonicos”. Barber, Llorenc; Mauricio Kagel. Circulo de Bellas Artes. Coleccion: Musicos de
nuestro siglo. Madrid. 1987.

20 Fiinf siitze fiir Streichquartett Op. 5y las Bagatellen fiir Streichquartett Op. 9 de los afios 1909 y 1911-13
respectivamente:

1 Kagel asimismo contempld la posibilidad de que la obra se ejecute sin la cinta, lo cual es perfectamente
posible ya que la parte de las cuerdas esta completamente escrita y es el hilo conductor que soporta toda la
composicidén; no obstante con la cinta gana en expresividad y fuerza dramatica y establece esa referencia
indispensable con el chien original.

282 Similar encuentro a lo que ocurre con los caballos mutilados acostados en un piano de cola en el film de
Buiiuel y Dali, ambos parecieran buscar maltratar los sublimes medios artisticos burgueses.
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Mauricio Kagel, Szenario, compases 34-38

Uno de los rasgos singulares en la obra de Kagel lo constituye el acercamiento de
elementos tan disimiles como vemos en Szenario. En sus trabajos es una marca de fabrica
que se ve en el plan de la obra, el instrumental o el dispositivo compositivo-escénico en
juego y que, dialogando con elementos en muchos casos absolutamente dispares, componen
algo sorprendente, evocativo y conmovedor sin dejar de lado una ajustada logica
constructiva interna. En muchos casos podemos ver como Kagel tiene entre sus ideas
compositivas y la concrecion de la obra, el mérito de lograr lo inaudito.

Es asi como a la vez podemos observar en cada zona la coexistencia de diferentes
estratos, con un caricter claramente marcado por el timbre. Como vemos en los compases
34-38 cada uno de los grupos de cuerdas constituye un estrato timbrico propio, a saber: los
violines I: acordes de cuatro sonidos en posicion abierta -en divisi- alternado trémolos muy
rapidos y toque ordinario en crescendo-descrescendo. Los violines II realizan un acorde
con armoénicos donde cada divisi toca col legno tratto y toque flageolett. Las violas un
trémolo sultasto de 2m y luego 3m en primera posiciéon diminuendo del fortissimo al forte.
Los cellos luego de dejar el pizz. e gliss descendente pasan a golpear el cuerpo del
instrumento (la caja de resonancia) de manera tremolada. Por tultimo los contrabajos
realizan un glissando de armoénicos de 2m alternando entre alla punta y alla tallone -en
concordancia con la dindmica crescendo y diminuendo.- y recorriendo con el arco desde el
toque sultasto al sulponticello de manera exagerada. Vale decir, vemos lo que logra Kagel,
una rica polifonia de estratos donde no solo la resultante muestra una gran heterogeneidad
sino que ademds cada estrato, debido al modo de ejecucion, es rugoso, de una aspereza
entre la nota del armonico col legno al golpe en la madera.
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Mauricio Kagel, Szenario, compases 64-68

Otros materiales lo constituyen la linea espressiva, cromdtica y de reminiscencia
expresionista, al parecer de inspiracion vienesa. Como podemos observar en los compases
64-67 el segundo violin en solo realiza un movimiento cromatico ascendente tomando
como notas polares mi-sol-la-sol# y bordeandolas cromaticamente hasta conectarlas con
una textura contrapuntistica del divisi de los violines I y las violas con armonicos.

Es de resaltar los procedimientos compositivos de Kagel en la construccion de estas
zonas texturales, puesto que no necesariamente ponen en juego siempre la busqueda de la
heterogeneidad del conjunto —por demas homogéneo- de las cuerdas. Por el contrario Kagel
construye una variada paleta de posibilidades combinatorias, como bloques expresivos,
tanto por el timbre, la dindmica, el registro, la linea cromadtica espressiva, o como aqui la
homogeneidad y el empaste del conjunto.
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Mauricio Kagel, Szenario, compases 103-107
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A estos materiales y técnicas compositivas tenemos que agregar el uso de la cita. Y esto
nos sefiala una especifica direccion puesto que si bien el film original de Bufiuel y Dali de
1928 era mudo en el afio 1960, Bunuel le colocd fragmentos del Liebestod del Tristin e
Isolda de Richard Wagner y un tango cuya autoria es materia de discusion, algunos dicen
que lo escribi6 el propio Buifiuel —el motivo principal tiene ciertos ecos de La Cumparsita-
y debemos recordar el auge del Tango justamente en aquella época en Paris. Aqui la cita de
Kagel es al género puesto que escribe una melodia propia.
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Mauricio Kagel, Szenario, compases 112-120 Acorde del Tristan e Isolda.
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Mauricio Kagel, Szenario, compases 200-213 Cita al Tango en la viola.

Podemos observar en los compases que anteceden como Kagel compone una melodia
espressiva y cromatica con una gestualidad propia al Tango, su aparicion -casi cercana al
final de la obra- genera una suerte de cadencia que es a la vez trayectoria de la macroforma
hacia la coda final y al mismo tiempo cita a la época del estreno del film.

Pero esta idea del uso de la cita, tanto a un género como a un material histérico como el
acorde wagneriano, no concluye aqui puesto que ademas Kagel juega con otros materiales
de gestualidades historicas y de estéticas que antafio fueron contrapuestas. Hacia el compas
135 podemos ver como en el violin I aparece una melodia pentafénica que se repite de
reminiscencias stravinskeanas, la idea de repeticion y estatismo contrasta con los materiales
lineales cromdticos y contrapuntisticos expresionistas. Aqui vemos como Kagel pone en
juego la idea de sintetizar dos estéticas en su famoso Schonsky™®, es decir la sintesis entre
Schonberg y Stravinsky y que durante la primera mitad del siglo XX fueron las antagonicas
vanguardias europeas de cara al futuro.

8 «Cuando hace algunos afios me preguntaron en Estados Unidos quien era el compositor mas importante del
siglo pasado respondi “Schonsky”, pues los dos juntos (Schonberg y Stravisnky) marcaron el pensamiento
musical en forma sostenida y reinterpretaron la idea de una composicion sensible. Kagel, Palimpsestos, Op
cit.
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Maur101o Kagel, Szenario, compases 145-149. Transposicion del material pentafonico y coexistencia con
diversos estratos sonoros en polifonia con los otros grupos.

La obra, rica en contrastes y en variedades texturales, timbricas, armonicas y citas,
conforma una interesante construcciéon por capas, no solo de melodias o estratos sino
ademds de registros histdricos diversos -como las citas o la coexistencia de materiales
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otrora antagonicos- y que conforman una obra de multiples referencias. Un palimpsesto
que se constituye por la diversidad de voces -jademas la del perro!- que convocan una
conjunto heterogéneo de sobreimpresiones y rescrituras.
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Mauricio Kagel, Szenario, compases 188-193

Hacia el compéas 188 podemos ver el tutti en los instrumentos, una textura homofona de
lineas cromaticas en fortissimo, un momento de maxima tensioén y que se corresponde con
el cl/imax de la obra, el momento de los ladridos del perro en la cinta. Y es que si bien la
obra permite la posibilidad de ser ejecutada sin la cinta conservando sus puntos de tension
en cada zona, no es menor la fuerza dramdtica que logra con las intervenciones de la
grabacion del perro. Tal y como Kagel ordend las apariciones en la secuencia aullido-
Jjadeo-gemido-ladrido-gruiiido; cada uno de ellos representa no solo una diferencia notoria
y una correspondencia balanceada con la parte de las cuerdas, sino que ademas implica una
lograda trayectoria expresiva y dramatica. Como vemos desde el compas 188, uno de los
puntos mas criticos de la pieza, de mayor tensién y reconocimiento de la fuente sonora se
conecta con un paulatino descenso de la tension, hacia la cita del Tango. La ultima de las
intervenciones de la cinta nos hace escuchar los gruriidos del animal en concordancia con
un largo y lento glissando de las cuerdas. Un logradisimo finale para esta obra que es un
conjunto heterogéneo de materiales y procedimientos, citas y referencias que no constituye
necesariamente una musica para un film”®, pero que por su fuerza dramatica y autonomia
hace pensar en esas piezas del tipo d’apres ['oeuvre de... y cercana a esas tantas musicas

2 Palimpsestos a la vez es el titulo de la primera obra de Kagel, escrita para coro mixto el afio 1950.

5 El propio Kagel hacia notar la dificultad de hacer coincidir la misica con el film puesto que existen
numerosas versiones de Un chien andalou de distintas duraciones, debido al estado de conservacion o la
censura que sufrio el film. Mas alla de que la pieza sea una musica incidental de legitima factura, el propio
Kagel la propone como pieza de concierto autobnoma. Como una obra después del film. La version sonorizada
por Buiiuel en 1960 -de la cual Kagel toma materiales para Szemnario: el Tango y Wagner- resulta muy
interesante puesto que segin se sabe en los comienzos del cine mudo no se escribian guiones sino que se
seguia una “partitura” para la organizacion temporal del devenir de las imagenes. Quiza Buiiuel al colocar la
musica de Wagner en su banda sonora no hizo otra cosa mas que transparentar ese guion escondido.

151



inspiradas en otras obras si pensamos en los poemas sinfonicos o los Sonetos del Petrarca
de Liszt.

Finale: la perspectiva exterior

,Un argentino en Colonia o un aleman adoptivo? Quiza algo, poco o nada se puede
decir. Entre las lineas silenciosas de tradiciones escindidas, cortadas, discontinuadas,
reconstituidas y el interrogatorio del oficial de migraciones en voz alta y de escritura en
mayusculas se extiende un abanico de innumerables matices. En este sentido llaman la
atencion los deseos de apropiacion, entre las conclusiones de Barber en torno a Kagel, para
quien definitivamente es un compositor europeo nacido casi por accidente en un lejano pais
de Sudamérica, no solo denotan lo apresurado y hasta gracioso de esas conclusiones®®’;
sino que detentan algo bastante conocido por estos lugares y es la liviandad de quienes se
saben en uso de la palabra autorizada por una cultura hegemonica. Y es que esta cuestion
de la identidad de Kagel no solo interroga a Kagel sino que nos interroga a todos nosotros y
a la vez, interroga asimismo a lo europeos. El abanico contempla multiples posibilidades
(Qué significan ser argentinos, sudamericanos, alemanes, espafioles, europeos? Desde
cerca o desde lejos la pregunta por la identidad es recurrente en quien se siente otro: el
extranjero, el periférico, el inmigrante, el excluido, el marginal, el pobre. Para un
sudamericano por caso la pregunta acerca de la identidad es casi un cantus firmus, ;quienes
somos cuando nos encontramos con un pretendido deber ser que ha venido desde Europa y
luego desde EEUU? Al saberse otro los habitantes de la periferia se interrogan siguiendo la
medida del centro. Pero al mismo tiempo siempre acontece el movimiento contrario -y por
lo tanto mas dificil- y que implica a quien ha elaborado el discurso del ser, la medida de las
cosas, de poder pensarse como otro, es decir reconocerse como otro, con todas las
dificultades que trae aparejado poder pensar la diferencia. Si la mayoria®™® que es la que
dicta el patron, el sujeto de las encuestas, este patréon indica el ser adulto, heterosexual,
varon, habitante de las ciudades industrializadas entre otros conceptos culturalmente
constituidos como la norma. Ahora bien ;quienes cumplen con ese patron? ;Donde quedan
las infinitas diferencias y matices? La mayoria es un significante vacio, la minoria por el
contrario es el mundo. Una minoria que no es en tanto niimero —por caso el tercer mundo
alberga muchisimas mas personas que el primer mundo- sino més bien en tanto y en cuanto
la minoria no responde al mandato del deber ser elaborado por el discurso hegemonico.
Pensar la minoria es pensar la alteridad, pensarnos como otros poniendo en primer plano la
infinita gama de matices que delinean nuestra identidad.

%6 Asi comienza una de las valiosas entrevistas que Werner Kliippelholz le realiza a Kagel. En Palimpsestos
Op cit. Este es uno de los topicos mas recurrentes tanto en Europa como en Argentina alrededor de la figura
de Kagel, Kliippelholz explicita esa cuestion de manera casi comica, Kagel evade toda respuesta concluyente.

7 para Barber Kagel definitivamente es europeo. “Aunque nacido en Argentina, donde residié hasta 1957,
Kagel puede ser considerado como musico aleman, pues en Alemania ha residido en los ultimos treinta afios y
desde Alemania ha realizado la mayor parte de su carrera. “ “Extranjero en Argentina (Kagel es de familia
judia) mas tarde latinoamericano en Europa”. Barber, op. cit.

28 Deleuze Gilles, L ‘abecedaire. Entrevistas con Claire Paret.
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Reconocer la diferencia es reconocer el caracter de devenir en la identidad; es pensar las
multiples minorias que la componen: sexuales, raciales, genéricas, migrantes, etarias,
religiosas... y que construyen un cuadro heterogéneo. En este punto la pregunta por la
identidad nos interpela ;Como es ser europeo para un europeo? ;Existe una cultura europea
homogénea? ;Podemos reconocer una historia de la musica europea donde sea posible que
un compositor se inserte y se reconozca como participe? O como escribe Saer acerca de la
literatura europea

“Hablar de escritores europeos supone en esos escritores una conciencia de Europa en
tanto que unidad y marco en el cual sus obras, conscientes de su europeismo, vendrian
armoniosamente a inscribirse a medida que son escritas. De ese modo Niestzche y
Baudelaire, Proust y Paul Celan, Beckett y Kafka, habrian escrito en el seno de la tradicién
occidental para venir a colocarse en ella en orden lineal, como sucesivas decoraciones en la
solapa de un héroe ejemplar.”**’

Estas preguntas nos acercan a la cuestion de la lectura de una cultura y su relacion con
su otredad. Es por eso que para un europeo pensar en Europa, en su propia cultura, pone en
evidencia la dificultad de la perspectiva, de la distancia y es que -como sostiene Saer-
hablar de Europa es gran medida hablar de una utopia

“En cierto sentido, Europa es una utopia. Lo es en primer lugar para los paises pobres,
en la medida en que, confundiendo la tradicion artistica y filoséfica de Europa con su
realidad histérica actual, se dejan atrapar por el error de Optica que genera ese
malentendido. Lo es para los Estados Unidos, que ven en ella no s6lo una referencia
geografica o geopolitica, sino incluso conceptual o cultural. Y, por ultimo, Europa es
también una utopia para ciertas naciones europeas, que se proyectan vanamente en una
sintesis irreal, refutada cruelmente en la practica por tantas contradicciones.”*

(Es Europa una idea que despliega una gran continuidad y homogeneidad historica y
cultural? Kagel emigr6 a Europa siguiendo el consejo de Pierre Boulez, en el momento en
que Argentina estaba en plena crisis politica luego de golpe de estado a Peron en el 55 a
una Europa que buscaba cerrar las heridas que habia dejado la guerra. Las vanguardias
europeas de la posguerra comenzaban a revisar sus primeros postulados. Luego del primer
momento de reinvencion de la musica tradicional occidental siguiendo las consecuencias
del pensamiento serial y la musica electronica por la generacion de Stockhasuen, Eimert,
Boulez y Nono; mas adelante -via John Cage y David Tudor- comenzaron a sospechar
acerca de la inflexibilidad y la caduca vida que auguraba a la vanguardia una musica serial
en estricto sensu. A fines de los 50’s llega Kagel a la escena musical europea con el
conocimiento de la cultura musical occidental adquirido en Argentina desde la distancia
geografica de la periferia. Ya en Europa y con los medios necesarios para elaborar su
estética, comienza a sospechar y revisar los pilares de la musica europea, sus dioses, sus
circuitos, sus clisés y sus mitos... recién llegado, Kagel se sorprendi6 en Europa de cierto
“provincianismo™®’' que por aquel entonces encontrd en los compositores europeos;

% Saer, Juan José, Sobre la cultura europea. En El concepto de ficcion. Ed Seix Barral. Buenos Aires. 2012.
20 Saer, Juan José, Op. cit.

! “Haber nacido en Argentina me liber6 de los pensamientos hegemodnicos: Cuando llegué a Europa, uno de
los choques mas terribles fue darme cuenta hasta qué punto los europeos son provincianos. Estaban
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muchos conocian poco acerca de una musica que no fuera la de su propio pais, cuando
esperaba encontrar en ellos a los grandes poseedores de la tradicion musical europea. Otro
mito quizd, el de aquel que espera encontrar en el centro lo que desde la periferia observa
distante. Y es que Kagel siempre fue muy inquieto y heterogéneo en sus intereses
culturales, un fiel discipulo de Borges y de su lectura de la tradicion argentina; aquella que
se encuentra inscrita en la posesion y disponibilidad de cultura universal como material
para la creacion artistica. Kagel llegd a Europa con las ansias de poder satisfacer su gran
curiosidad y que poco eco encontraba en la Argentina de aquel tiempo.

La llegada de Cage a Darmstadt posibilité asimismo una primera sospecha al serialismo,
puesto que con sus conceptos de indeterminacion y silencio cuestionaron seriamente la
posibilidad de una estética cerrada y predeterminada amarrada a un progreso hegemonico e
inevitable. Desde Norteamérica llegaban otros principios posibles y, mas adelante con
Kagel y su marco referencial en los compositores experimentales norteamericanos de
comienzos del siglo XX -como Herny Cowell- la estética Borgeana, sus experiencias con el
cine y el teatro le permitieron ver desde cierta distancia pero in situ, la posibilidad de una
musica contemporanea, sdlidamente asentada en una relectura de la tradicion. Desde este
lugar John Cage®*? afirmé su famosa mirada acerca de Kagel y la cultura europea —y que a
los argentinos nos encanta citar por cierto- pero es que en Kagel no sélo se cifra el mito del
hijo que triunfo6 en la capital en lugar de quedar anclao en Paris sino que ademas esa
mirada lejana le dio una perspectiva privilegiada para observar e intervenir en la cultura
europea. La definicion de Cage podria leerse como la clave de una europeizacion al grado
maximo, y que es una posicion que adopta en muchas ocasiones el inmigrante, pero
también podria verse como el reconocimiento a uno de sus discipulos dilectos, ademas por
cierto de una suerte de ajuste de cuentas con el devenir de la musica nueva europea en la
posguerra. Si Schonberg auguraba la primacia de la musica alemana con el dodecafonismo
por los proximos cien afios, ya hacia mediados de la década del 50 el ariete Cage y Tudor
iban a erosionar esas certidumbres. Kagel convertira en los afios siguientes muchos de esos
postulados cageanos en la marca de la contemporaneidad europea

“La influencia de la compleja personalidad de Cage ha producido en los ultimos afios
verdaderas revoluciones de concepto, y la importancia de su aporte tedrico puede medirse
quizd en la obra de algunos jovenes compositores europeos, (...) en la musica
contemporéanea ha comenzado un nuevo ciclo”*”

Como sostiene Pablo Gianera, aquello de los jovenes compositores implicara a Kagel,
quien sera el nuevo faro para los compositores en la renovacion de la misica nueva.

“Kagel es cageano también en otro sentido; quizas ¢l, mas que nadie, comprendio la
idea, enunciada por Cage, de que la musica iba hacia el teatro. La radical originalidad de

encerrados en su propia tradicion: el aleman que no conoce Debussy, el francés que no conoce Schonberg.”
Entrevista aparecida en el diario Perfil del 23 de julio de 2006. Citado por Pablo Gianera en el prologo de
Palimpsestos. Op.cit.

2 “E] mejor musico europeo que conozco es argentino y se llama Mauricio Kagel” John Cage, en
Palimpsestos. Op cit.

3 Kagel Mauricio, John Cage en Darmstadt. Colonia 1958 escrito para la revista Buenos Aires musical. 16
de octubre de 1958. En Palimpstos Op cit.
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Kagel no procede necesariamente de la ruptura sino de la contaminacion, de la intimidad
irreverente con materiales conocidos. “la imagen de un musico quimicamente puro no es
cierta”, aseguraba”*.

Desde esta posicion puede verse la profunda relacion entre las estéticas de Kagel y
Borges, ese juego con la musica occidental y con sus convenciones, con un domicilio en
Colonia Kagel puso en marcha todos esos recursos de reescrituras, de parodia, de lenguajes
y documentos apocrifos, de vasos contaminantes entre objetos culturales encontrados en el
desvan de la historia, para sacarles el polvo y hacerlos relucir de una manera nueva. Y es
que, como un Pierre Menard, reconocemos en su silueta uno de los principales rasgos del
arte argentino

“... para Borges (como para Gombrowicz’”’) este lugar incierto permite un uso
especifico de la herencia cultural; los mecanismos de falsificacion, la tentacion del robo, la
traduccion como plagio, la mezcla, la combinacion de registros, el entrevero de filiaciones.
Esa seria la tradicion argentina”*"°

A la manera de un Borges en Escandinavia, Kagel se formo6 en esa herencia cultural
europea llegada en los barcos desde Europa, afios mas tarde en Alemania tomoé contacto y
pasé a formar parte de la generacion de compositores de la posguerra. Busco renovar los
materiales, los procedimientos, las formas y los espacios de circulacion de la musica de
vanguardia. Como un habil jugador de cartas, busco con su estética -desde muy lejos pero a
la vez desde muy cerca- barajar y dar de nuevo.

% Gianera, Pablo, Op cit.

% Con 4nimo de ponerle pimienta al debate, Ricardo Piglia dijo una vez que el mas grande escritor argentino
del siglo XX fue Gombrowicz. Como sostiene Saer, mas alla de la provocacion al nacionalismo argentino, no
es menor la relacién que existe entre el escritor polaco anclao en Buenos Aires y su tema predilecto -la
inmadurez- el cual encontraba en su pais natal y que al mismo tiempo era uno de los temas recurrentes de la
intelectualidad argentina de ese tiempo. Cual Kagel con Europa desde la lectura de Cage, no en vano es un
extranjero quien detecta esa “perspectiva exterior”. Saer, Juan Jos€; La perspectiva exterior: Gombrowicz en
Argentina. En Op cit.

2% Ppiglia, Ricardo “Existe la novela argentina” en Critica y ficcion. Citado por Gerardo Gandini en Objetos
encontrados. Revista Lulu. Buenos Aires. 1991.
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Capitulo VII - Paisaje y duracion

“Uno encuentra su estilo alli donde no puede hacer otra

’ . . , . . 95297
cosa... la via hacia el estilo: condcete a ti mismo”

Paul Klee

Desde este lado del mundo

A menudo cuando preguntamos acerca de nuestro continente americano nos acercamos a
una cuestion que implica varios estratos. Como capas que se han desenrollado a lo largo de
los cinco siglos de historia que nos separan del dramatico encuentro entre las culturas
originarias y europea, la conquista y la colonizacion. Hoy, este continente de venas abiertas
como dice Galeano, atin nos interpela y convoca, desde la inmensidad y la variedad de su
naturaleza —aquel mitico paraiso terrestre- como asimismo en la cruenta lucha que trajo la

historia del sometimiento de sus pueblos y el despojo de sus recursos naturales”.

Uno de los puntos desde los cuales nos interrogamos gravita acerca de quienes estaban
aqui antes de la llegada de los espafioles ;quienes eran?, ;en qué creian? ;Como vivian y
como pensaban? en suma, ;como habitaban estos territorios? Para quienes nos preguntamos
esto desde las costas del Rio de la plata, pensarlo es acercarse a un lugar brumoso, lleno de
sombras en las cuales apenas pueden reconocerse ciertos contornos y superficies. La
dificultad de intuir un pasado vivido, que desde la ribera rioplatense se adentre
progresivamente en la pampa, y de alli al desierto de la llanura donde pareciera que
tratamos de convocar a espectros.

Pero por otros lugares las cosas son bastante diferentes, la amalgama de culturas y de
tradiciones, la mixtura de modos de vivir que si bien no escap6 al genocidio colonizador al
menos la resistencia fue lo suficientemente fuerte como para impedir el exterminio. Hoy, en
lugares como el altiplano boliviano, por poner un caso, conviven diversos modos de
comprender el mundo, lo europeo y lo originario, en una relacion que dialécticamente —y no
exenta de numerosos conflictos- intenta reaprender y repensar un nuevo modo de vivir.

Es hacia este lugar donde quisiéramos dirigir la mirada, a un lugar donde el elemento
originario aun respira y siente, piensa y canta. Aclarando, de paso, que para nosotros la idea
de lo originario no tiene que ver necesariamente con un comienzo de las cosas, ni con una
pretendida pureza o esencia que se haya mantenido inalterable. Al contrario, lo originario
solo responde al nombre de aquellos que estaban antes aqui y que en el encuentro con el

*7 Der Blaue Reiter, herausg. V. Kandinsky v. Marc. Nueva edicion con notas al cuidado de Klaus Lankheit.
Munich 1965. Cit por Presas, Mario A. Homenaje a Paul Klee. Prologo de Klee, Paul; Para una teoria del
arte moderno. Libros de tierra firme. Buenos Aires. 1979.

298 Galeano, Eduardo; Las venas abiertas de América latina. Ed. Catélogos. 1ra edicion argentina, Buenos
Aires. 1984. Este trabajo constituye un aporte fundamental para conocer la historia del despojo del continente
americano producto de la llegada de Europa a América y su continuidad en la directriz politico econdmica de
los EEUU.
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otro, el blanco, el europeo, cambiaron, como cambiaron también los europeos y Europa299
para siempre. Ahora, si bien ellos también cambiaron en el encuentro con otra cultura, ;hay
algo que atin hoy pueden ofrecernos? (Existe alguna idea que nos ayude a comprender y
habitar en América aqui y hoy?

Conocer este territorio, sus misterios, su geografia, en suma conocer el lugar donde se
vive, sabiendo y sintiendo el drama de nuestra historia y la mixtura de las culturas que
pueblan nuestro continente. Hoy, comprendemos que la diversidad nos constituye, como en
las sucesivas fundaciones de ciudades americanas -unas encima de las otras literalmente y
que son tan comunes en América- estos estratos de elementos divergentes>”’ se entrechocan
y se resisten a la postal turistica que todo lo reduce y lo simplifica; esta diversidad de
nuestro lugar nos llama a pensarla en su especificidad, en su problematica, en suma en la
tension de su actualidad.

Cantos comunitarios

Unos de los artistas que encarnan esta disyuntiva en nuestro tiempo es el compositor
boliviano Cergio Prudencio®”, quien tanto en su labor como compositor como asimismo
en la direccion de la OEIN, ha desarrollado una valiosa e interesante estética que
seguidamente intentaremos indagar. Dentro de su obra nos encontramos tanto con piezas
para ensamble, fundamentalmente dedicadas para la OEIN, como asimismo para
instrumentos solistas. Comenzaremos nuestro recorrido por una pieza titulada Cantos
crepusculares, escrita en el afo 1999 para el ensamble que dirige y en ocasion de la
presentacion que el mismo hiciera en el festival alemdn Donaueschinger Musiktage,
quienes asimismo le encargaron la pieza.

299 . . . .. . . , .
(Hubiera sido posible el Renacimiento europeo sin el mecenazgo de las riquezas llegadas desde América a

los bancos europeos? Aqui resuenan aquellas palabras de Benjamin que “fodo documento de la cultura es a
la vez un documento de la barbarie.”

3% En este sentido la refundacion de Bolivia como Estado plurinacional de Bolivia por el gobierno de Evo
Morales Ayma, pone énfasis en la idea de la diversidad manifiesta de la cultura boliviana. Varias culturas,
varios idiomas y etnias que incluso se reflejan en la formula presidencial. La discusion resulta muy interesante
puesto que no se trata de remplazar lo occidental por lo originario sino mas bien el reconocimiento de una
identidad multiple, que no necesariamente deba alcanzar una sintesis superadora univoca. La restitucion de
tradiciones comunales constitutivas de las etnias quechua y aymara resultan un interesante aporte a la hora de
pensar nuevos modos de vivir y que ahora occidente comienza a prestarle atencion luego de las crisis
desatadas por el neoliberalismo a fines del siglo XX, por citar solo alguno de estos rasgos.

3% Nacido en La Paz en 1955, estudié en la Universidad Catélica boliviana composicion y direccion orquestal
y se ha dedicado a la composicion, la investigacion, la docencia y como director y fundador de la Orquesta
experimental de instrumentos nativos (OEIN) desde el afio 1980. Con ella ha desarrollado una estética
contemporanea de reminiscencias ancestrales, en obras como La Ciudad (1980), Cantos de Tierra (1990),
Cantos Meridianos (1996), Cantos crepusculares (1999), entre otras. Conduciendo artistica e
institucionalmente a la OEIN, Prudencio ha alcanzado proyeccion internacional en paises como Alemania,
Argentina, Australia, Brasil, Colombia, Corea, Suiza y Uruguay. En el campo audiovisual, la musica de
Prudencio acompaiia a mas de cuarenta obras de cine, teatro, video y danza. Recibi6 el premio a la mejor
musica original por su partitura para El dia que murio el silencio de Paolo Agazzi. Fuente
www.latinoamerica.net
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CANTOS CREPUSCULARES
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Prudencio, Cergio; Cantos crepusculares. Comienzo

Los Cantos crepusculares se encuentran escritos para un gran dispositivo instrumental,
una tropa®”’ compuesta por instrumentos de soplo de madera y percusiéon. En primer lugar
lo que nos llama la atencion es la variada paleta timbrica de instrumentos de viento
escogidos del complejo y variado organon de instrumentos nativos provenientes de las
culturas altiplanicas. En el caso de esta obra Prudencio escoge instrumentos provenientes

.. ., . 303
fundamentalmente de la cultura aymara, como vemos la distribucion es la siguiente™ " :

1- 16 waka pinkillos
2- 4 q’enas pusipias grandes

3- 4 pifanos grandes
4- 4 pares de siqus laquitas (registro sanqa)

392 Se denomina tropa a la comunidad de instrumentos que ejecutan una pieza musical en el altiplano en las
numerosas ocasiones que implican una musica coral pudiendo constituir esta orquesta hasta 60 musicos.

% Los instrumentos que escoge son una mixtura de instrumentos de soplo y de percusion tipica de los
ensambles de musica tradicional. Desde los pequefios pinkillos (tubos de tres agujeros), las q'nas pusipias
(variante para tocar en conjunto y que se acompailan con el bombo de wankara, el cual tiene una bordona
hecha con espinas de cactus), los pifanos (instrumentos de soplo como una flauta travesera) los siqus laquitas
en el registro sanqa y que se acompafian con el bombo de Italaque, y del registro toyo (gran siku en el registro
grave) ademas de tres mohocefios en tres registros. Una muy completa descripcion organoldgica puede
encontrarse en la revista digital dedicada a la musica de los Andes. Tierra de vientos. Sonidos, voces y ecos de
la América andina. Una revista digital sobre la musica de los Andes y los paisajes y gentes que la acunan.
http://tierradevientos.blogspot.com.ar/
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5- 2 pares de siqus laquitas (registro toyo)
6- 2 mohocefios (registro eraso)

7- 2 mohocefios (registro salleba)

8- 2 mohocefos (registro bajo)

Ademas la percusion que esta compuesta por

1- 2 bombos de Italaki
2- 2 wankaras de pinkillada
3- 1 caja chapoca

La obra esta compuesta a partir de materiales muy diferenciados y que podriamos
distinguir dentro de los conceptos de bloque y linea en tanto relacion vertical horizontal.
Diferentes configuraciones, espesores y rugosidades en la sonoridad emergente entre el
soplo y la iteracion. Como podemos observar en el comienzo de la obra cuatro estratos nos
muestran diversos comportamientos determinados como

1- Waka pikillos realizando una nota muy larga (fa#) y que luego se divide en un
pequeiio cluster diatonico de un dmbito de tercera mayor en el punto 2 para retornar
a la nota individual del comienzo. Esta linea no es una melodia propiamente dicha
sino mas bien la dimension horizontal puesta de manifiesto como sonoridad.

2- El bombo de Italake realiza una iteracion no regular similar a una pulsacion en
superposicion al elemento lineal.

3- Las q'nas pusipias en la entrada del nimero 3 con un elemento caracterizado por un
ataque rugoso vibrado.

4- Finalmente ataque de la wankara en mezzo forte explosivo. Como un punto
percusivo y resonante.

Con estos elementos Prudencio construye el primer momento de la obra a partir de la
apariciéon y superposicion de los mismos. Paulatinamente mediante la repeticion y la
configuracion de diversos estratos sonoros se van creando atmdsferas diferentes en un
continuo sonoro cambiante. Siguiendo las palabras del compositor estas atmosferas sonoras
pueden ser similares u opuestas, aunque siempre privilegian en su sucesion la fluidez de la
gestualidad macroformal. Esto le permite desplegar variados matices en las diferencias
sonoras de los estratos.

“Cantos crepusculares presenta elementos ciclicos cuyas apariciones y repeticiones
tendran siempre un sentido cambiado. Propone también elementos eventuales y de
concentracion expresiva. Pero la constante en todos ellos es el tratamiento interior de cada
material y de toda relacion entre materiales. La textura —labrada desde el parametro de la
articulacion- es el argumento sonoro principal de esta obra, que no pretende ser una musica
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descriptiva respecto de lo que su titulo evoca. Es mas bien una obra de correspondencia
animica con el crepusculo, con magica y lenta luz cambiante”*"*.

Tiempo y superficie

Observando la partitura de los Cantos crepusculares resulta interesante como el
compositor prescinde de la utilizacion de compases y en lugar de estos establece marcas
numéricas que denotan la irrupcion de los materiales. Mas alld de que el tambor de Italake
se encuentra escrito en una notacion mensural y responde a un batimento que da cuenta de
los valores unitarios de negra (ca.60) la no utilizacién de compases nos sefiala la idea de
construccion de una textura por capas de timbres con los grupos instrumentales. Si bien esta
musica se podria escribir perfectamente con compases, la opcion que prefiere el compositor
da cuenta de una busqueda de coexistencia en la superposicion de elementos antes que de
contrapunto en el sentido europeo.

Lo que pareciera ser una renuncia al control del punto-contra-punto tradicional -y que
vertebro la racionalidad compositiva occidental desde la edad media en la musica
occidental- aqui se pone de manifiesto como otro paradigma. La organizacion del ensamble
instrumental en relacion a la textura da cuenta de otra organizacion duracional. Aqui el
tiempo musical no tiene una relaciébn con una mensuracion y un devenir divisivo de lo
sonoro propiamente dicho; sino mas bien con un estado y, que como sostiene Prudencio,
deriva del singular concepto de tiempo que formuld la cultura aymara durante varios siglos
y que se refleja en sus obras.

El tiempo para los aymaras es diferente al concepto occidental del tiempo reconocido
como fluido, como devenir y que se diferencia del espacio constituyendo con él, dos
categorias distintas con las cuales conocemos el mundo. Para los aymaras el tiempo se
encuentra concebido a partir de su cosmogonia, ciclos temporales derivados de los
momentos de siembra y cosecha, de las estaciones del afio y las festividades en honor a las
divinidades y que organizan su propia cronosofia, su concepcion de medicion y de ciclos
temporales. Este tiempo se encuentra directamente ligado al espacio en un nico concepto:
el elemento Pacha®® y que define la idea de un estado o condicion, es decir el tiempo no
solo implica un devenir sino que a la vez es un recinto, es decir un lugar donde estar y que

3% prudencio, Cergio; Notas al programa del CD del libro Hay que caminar sonando. Ed. Camaledn Rojo: La
Paz. 2010. Sugestivamente Morton Feldman escribié una pieza de similar enfoque luego de observar unos
arcanos tejidos de medio oriente en el Louvre. Coptic ligth (1986) estrenada por la Filarménica de New York
en el Lincoln center of performing Arts. Es una obra donde intenta escribir un pedal orquestal creando
“atmosferas” que varian continuamente sus matices como un claroscuro. Feldman, Morton; Coptic ligth.
Incluido en Pensamientos verticales. Ed Caja negra. Prologo de Pablo Gianera. Buenos aires. 2012.

395 «La unidad Pacha, tiene tres funciones: como lexema libre significa espacio y tiempo, y como sufijo marca
una totalidad. Ejemplos: a) Pacha (como tiempo), Nayra Pachaxa janiwa iskuilaxa utjkanti (Antiguamente no
habian escuelas). Pachaxa qaritaxiwa (£ tiempo ya estd cansado). b) Pacha (como espacio), Pacha Mamawa
jakafia churistu (La madre tierra nos da vida), Aka pachana jaqgifiaxa janiwa utjxiti (Ya no hay vida en esta
tierra) c) Pacha (como totalidad), Markpachawa sayt’asifiani (Nos levantaremos todo el pueblo). Marpacha
sarnaqaiaruwa mantta (Me foco caminar todo el afio).” El autor refiere a las funciones del Pacha en
referencia a este enfoque en particular sobre el tiempo. Apaza Apaza, Ignacio; Metdforas temporales en la
lengua Aymara. Instituto de Estudios bolivianos de la Universidad Mayor de San Andrés. Publicado en el web
site del Instituto francés de estudios andinos. http://www.ifeanet.org/
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implica a su vez una totalidad. Esta idea de tiempo se pone de manifiesto en la lengua
aymara y el uso que realizan sus hablantes con las metdforas temporales.®®

a- Niyawa jallu pacharu montafani
Ya entraremos en la época de lluvias

b- Aka mara ukhampachasa jikstawiytanwa
(Asimismo) logramos salir de este aiio

Donde los verbos entrar y salir ponen en juego la idea no solo de una temporalidad en el
sentido de un momento dentro del calendario sino ademas la idea de un recinto, de un lugar
al que se accede, es decir una zona donde hay limites y un espacio tanto exterior como
interior.

La idea de un tiempo como lugar no lo equipara a la confusiéon que denota el
pensamiento cientifico entre tiempo y espacio. Pues cuando trata de “medir” el tiempo, no
hace otra cosa més que puntuar el espacio. Cuantifica y pierde la cualidad del tiempo™’.
Los estados del tiempo para la ciencia moderna son los distintos instantes en que se

subdivide el movimiento y es esta confusion la que sefiala Henri Bergson

“El gran error consiste en traducir el tiempo en espacio, lo sucesivo en simultaneo; la
duracién pura no esta compuesta de partes homogéneas y capaces de coincidir, sino que es
cualidad pura, progreso, no se desliza indiferente y uniforme, como el tiempo espacializado
de la mecanica, junto a nuestra vida interior, sino que es esa misma vida, considerada en su
progreso, su madurez y su vejez”>"

El tiempo aymara es un concepto dindmico y estatico a la vez. No cuantificado. Es pura
cualidad. De alli que si bien existe devenir, cambio, no existe un progreso en el sentido
cientifico, ni direccionalidad ni medida uniforme, en lugar de flecha de tiempo hay un
tiempo como estado y que pareciera acercarnos al concepto de duracion que describid
Bergson en varios de sus escritos

“... vamos a una duracion que se extiende, que se encoge, que se intensifica cada vez
mas: en el limite estaria la eternidad. No la eternidad conceptual, que es una eternidad de
muerte, sino una eternidad de vida™??

“la pura duracion podria ser no mas que una sucesion de cambios cualitativos que se
funden, que se penetran, sin contornos precisos, sin tendencia alguna a exteriorizarse unos
en relacion con los otros, sin parentesco alguno con el nombre: esto seria la heterogeneidad

2310
pura.

3% Apaza Apaza, Ignacio; Op. cit

7 Por esto el reloj no mide el tiempo sino el espacio entre dos puntos de un recorrido determinado. La
experiencia de una cuantificacion del tiempo le hizo perder a occidente la experiencia de su cualidad.

3% Bréhier, Emile; Historia de la filosofia. Tomo 11, La doctrina bergsoniana. Ed Tecnos. Madrid 1988.

3% La pensée et le mouvant, en Bergson, Henri; Memoria y vida. Textos escogidos por Gilles Deleuze.
Alianza Editorial. Madrid 1987.

319 Essai sur les donnés inmédiates de la conscience. En Bergson, Henri. Op. cit.
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“la duracion real es lo que siempre se ha llamado el tiempo, pero el tiempo percibido
como indivisible.”*!"!

La duracion es “... escuchar el zumbido ininterrumpido de la vida profunda*'

Tiempo como cualidad pura, no como tiempo cuantificado sino como experiencia de lo
absoluto que nos revela la heterogeneidad sin contornos y que se funden en algo indivisible
y eterno. Segin Bergson esta experiencia del tiempo como duracion se nos pone de
manifiesto no mediante el concepto, al contrario, accedemos a ella desde la intuicion

“La intuicién, que no trasciende la conciencia y la percepcion, es un conocimiento no
pragmatico cuya finalidad radica en contemplar la realidad en su pureza original, como
duracion continua, heterogénea y creadora. La misma nos permite simpatizar con un
absoluto, por lo cual no requiere de simbolos, puesto que éstos se interponen entre el
hombre y la duracion, y como estdn constituidos sobre el espacio, no permiten que aquel
tenga un acceso directo a la realidad”*"?

Ademas para la cultura aymara el pasado se encuentra paradojalmente adelante, es decir,
frente nuestros ojos y el futuro detrds. El futuro es un misterio puesto que “le damos la
espalda”. Esta perspectiva, contraria a occidente donde el futuro siempre esta adelante, en
lo porvenir; implica el hecho de que vivir pareciera ser un ir caminando hacia atras de
espaldas. Para la cultura aymara vemos el pasado de frente como un bloque de aquello que
nos va dejando, todas nuestras experiencias conocidas; mientras nos dirigimos hacia un
futuro incognoscible; el cual s6lo mediante su paso fugaz por el presente se funde en ese
bloque del pasado.

a- Akata ghiparuxa kunsa ufijchifiani
De aqui para atrds qué veremos
(Qué veremos hacia el futuro)*'*

Como si fueran bloques de tiempo los momentos de texturas diversas en la obra de
Prudencio parecieran estados de tiempo, estaticos, permanentes, sujetos a la acumulacion o
a la disolucién pero que curiosamente parecieran no venir de ningun lado ni dirigirse hacia
ningun otro. Solo parecen estar ante nuestra escucha, para contemplarlos.

Vemos en la cifra J el acorde ejecutado por los mohocefios en superposicion con el fa#

de los waka pinkillos se revela como una presencia, como un estar alli simultineamente

delante nuestro’".

3 La pensée et le mouvant, en Bergson, Henri. Op. cit. La cursiva es del autor.

12 0p. cit

33 Martin, Jorge; Estudio preliminar a Duracion y simultaneidad (A propésito de la teoria de Einstein) de
Henri Bergson; Ed. Del signo. Buenos Aires. 2004.

34 Op. cit

3% Este comportamiento nos pone en evidencia la idea de simultaneidad y que Bergson la define como:
“Llamamos entonces simultaneos a dos flujos exteriores que ocupan la misma duraciéon porque se insertan
uno y otro en la duracién de un tercero, el nuestro: esta duracion es unicamente la nuestra cuando nuestra
conciencia no considera sino a nosotros mismos, pero se vuelve igualmente la de ellos cuando nuestra
atencion abraza los tres flujos en un tnico acto indivisible.” Bergson, Henri; Duracion y simultaneidad. Op.
Cit.
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Prudencio, Cergio Op. cit cifra J

Estos verticalidades desligadas de toda definicion acordica y funcion armoénica en el
sentido tradicional de la armonia occidental, habida cuenta de que sus sonidos tampoco
pertenecen al temperamento igual por los instrumentos que se utilizan, ponen en primer
plano el color timbrico y la sensacion de lo vertical como un bloque de tiempo. Objetos que
se acercan al concepto de tiempo vertical del que hablo alguna vez Morton Feldman y que
puso en juego muchas de sus obras. Como sostiene en su célebre escrito Entre categorias™'®
en una comparacion entre musica y pintura alrededor del concepto de superficie en el arte,
nos transcribe una conversacion con su amigo el critico irlandés Brian O’Doherty quien
afirma

“La superficie del compositor es una ilusion dentro de la cual ¢l pone algo real: sonido.
La superficie del pintor es algo real a partir de lo cual €l crea una ilusion.”
A lo que agrega

“Una musica que tiene superficie construye con el tiempo. Una musica que no tiene
s . . e 3]
superficie se somete al tiempo y deviene una progresion ritmica” >’

Este concepto de superficie que nos acerca Feldman se traduce en la utilizacion del
tiempo como material, componer con el tiempo y no en el tiempo donde el compositor
coloca el sonido, como dice O Doherty. En varias obras de Morton Feldman -como Rothko
Chapel®"® por caso- vemos como el material de la viola es una melodia que despliega la
dimension lineal del tiempo, pero por otro lado el coro pone en juego una idea de tiempo
distinta, el tiempo aparece como verticalidad, como bloque. Y es que en América la
experiencia del tiempo pareciera ser muy distinta a la forma en que lo pensé Europa. El
tiempo como material en lugar de un tiempo como medida a priori nos acerca a esta idea de
tiempo absoluto, a la experiencia del tiempo como duracion, aquella que describe Bergson.

316 Feldman, Morton; Entre categorias. Incluido en Pensamientos verticales. Ed Caja negra. Prologo de Pablo
Gianera. Buenos aires. 2012.

37 0’Doherty, Brian citado por Morton Feldman en Op. cit. la cursiva es del autor.

3% Rothko Chapel (1971) es una pieza para soprano, viola, coro mixto y percusion que Morton Feldman le
dedicd en homenaje a su amigo el pintor Mark Rotkho para la capilla que alberga varias de sus obras.
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: . o, : . . 319
La superficie aqui seria esta ilusion, entendida como plano de consistencia™”, desde donde
el compositor trabaja con el tiempo.

Desde los albores de la modernidad se perfilé6 un tiempo como linea, como fluir y
devenir que discurre y progresa, avanza o retrocede, que se mensura y se cuantifica,
alejandose de un tiempo mitico ancestral y para convertirse en una linea que ordena las
cosas del mundo

Morton Feldman, Rothko Chapel, tiempo lineal en la melodia de la viola.

“El tiempo deja de estar curvado por un Dios que lo hace depender del movimiento.
Deja de ser cardinal y se vuelve ordinal, orden del tiempo vacio. En el tiempo ya no queda
nada originario ni derivado que dependa del movimiento. El laberinto ha cambiado de
aspecto: ya no es un circulo o una espiral, sino un hilo, una mera linea recta, tanto mas
misteriosa cuanto que es sencilla, inexorable, terrible, “ese laberinto que consta de una sola
linea recta y que es indivisible, incesante™>%°

El tiempo mitico, circular, el tiempo de la siembra y de la cosecha, el tiempo
relacionado con las estaciones del afio se transforma desde la Europa medieval en un
tiempo como linea que permite la mas precisa cuantificacion y que halla su mejor imagen

319 Este trabajo con el tiempo musical lo podemos ver en varios compositores americanos. En Morton Felman
con sus boxes (cajas) por ejemplo, que contenian espacialmente los eventos sonoros que debian ocurrir en un
tiempo determinado, como en The king if Denmark para percusion sola (1964). O en las obras de John Cage
con sus célebres estructuras ritmicas, las cuales organizan un espacio duracional que contiene los eventos
independientemente del ritmo y de la forma. Estas estrategias conciben un plano de consistencia que les
permite poner en juego una nueva concepcion del tiempo para la composicion y que resignifican la
percepcion del mismo. Este plano de consistencia podria entenderse como esa superficie que permite la
composicion: la concurrencia de elementos heterogéneos que convergen y componen mediante relaciones un
entramado que se sostiene en si mismo. Sensibilia que componen un bloque de sensaciones capaz de afectar
“... las multiplicidades, las lineas, los estratos y segmentariedades, lineas de fuga ¢ intensidades, los
agenciamientos maquinicos y sus diferentes tipos, los cuerpos sin 6rganos y su construccion, su seleccion, el
plan de consistencia...” Deleuze, Gilles y Guattari, Félix; Rizoma. En Mil mesetas. Capitalismo y
esquizofrenia. Ed Pretextos. Valencia. 2000. Desde esta perspectiva ;no seria 4:33 de Cage, esa obra donde se
ha materializado el plano? ;La explicitacion de la misteriosa superficie?

320 Deleuze, Gilles; Sobre cuatro formulas que podrian resumir la filosofia kantiana. En Critica y clinica.
Anagrama. Barcelona. 1996. Las segundas comillas son una cita del autor a Borges, Ficciones, La muerte y la
brujula.
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en el reloj: tiempo y técnica entrelazados. Este concepto de tiempo®*' va a permitir una
medicion y un dominio de la naturaleza mediante la ciencia®** nunca visto por otra cultura,
animara los més arriesgados viajes de ultramar y expandird el capitalismo por toda la faz de
la tierra; a la vez en la musica, este tiempo permitird los mas precisos controles del devenir
sonoro en la verticalidad®®: musica mensurata. Linea y bloque serd el contrapunto
armoénico en correspondencia. Pero a su vez este concepto de tiempo nos oculta ese otro
aspecto olvidado y que se revela en nuestro extrafamiento frente al mundo; en el tiempo
como vivencia, como estado, el tiempo que también es duracion y lugar.

Morton Feldman, Rothko Chapel; tiempo vertical en el canon ritmico llevado por el coro.

2! Crosby, Alfred; La medida de la realidad. La cuantificacion y la sociedad occidental. 1250-1600. Ed.
Critica. Barcelona. 1998.

322 Nos referimos al tiempo de la ciencia moderna puesto que la idea de tiempo que desarrolla Einstein en la
Teoria de la relatividad para Bergson no se opone con su concepto de duracién. “Para la ciencia, habria
multiples tiempos, tantos como sistemas de referencia adoptados; desde el punto de vista de la filosofia habria
un unico tiempo universal” pero la Teoria de la relatividad al rechazar un sistema privilegiado establece un
modo de comprender la totalidad de universo como un conjunto de relaciones y de cosas mas no permite
conocer el qguid de la cosa. “...los efectos paraddjicos espaciales y temporales de la Teoria de la relatividad
son simples convenciones artificiales, simples perspectivas matematicas, que no describen la autentica
realidad del espacio y del tiempo” Martin, Jorge Op. cit.

323 S atendemos a la concepcion kantiana del tiempo como categoria, nos adentramos en la idea del dominio
de la cosas y de la ciencia, el tiempo se nos presenta aqui como un misterio, y como tal como algo externo y
mecanico. La idea de tiempo como medicion en el arte nos llevo a la musica mensurata desde el Ars antiqua,
al orden y al progreso indefinido, al contrapunto y a la historia.
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La superficie en la musica hace posible la coexistencia de elementos heterogéneos,
funde sus cualidades singulares y nos acerca al tiempo como vivencia; a ese zumbido
ininterrumpido de la vida profunda que nos permite intuir ese tiempo divino copresente, el
tiempo absoluto, la duracion.
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Prudencio, Cergio; Op cit. cifra N

El tiempo lineal no renuncia devenir, como dice Prudencio construye atmosferas con
elementos diversos. Como vemos en el fragmento que antecede, si bien la textura tiene el
perfil de una escritura contrapuntistica en realidad cuando la escuchamos no se privilegia la
linea individual, sino que mas bien los estratos sonoros aparecen en las marcas numéricas y
se funden en ese todo textural, privilegiando una coexistencia antes que un contrapunto,
una copresencia>**. Si en el contrapunto la voz individual guarda siempre su rasgo singular
en la constitucion de lo polifénico organico, aqui lo individual casi pierde sus
determinaciones singulares y se funde en una comunidad heterogénea.

“Una melodia que escuchamos con los ojos cerrados y no pensando sino en ella, esta
muy cerca de coincidir con este tiempo que es la fluidez misma de nuestra vida interior;
pero tiene todavia demasiadas cualidades, demasiada determinacidon, y seria necesario
borrar primero la diferencia entre los sonidos, luego abolir los caracteres distintivos del
sonido mismo, no retener de ellos sino la continuacion de lo que precede en lo que sigue en
la transicion ininterrumpida, multiplicidad sin divisibilidad y sucesion sin separacion, para
volver a encontrar el tiempo fundamental. Tal es la duracién inmediatamente percibida, sin

la cual no tendriamos ninguna idea del tiempo”.*%

3% Esta idea del tiempo como copresencia denota lo cualitativo por sobre su cuantificacion. El tiempo divino
donde el presente vasto y profundo absorbe todo pasado y futuro. (Deleuze: 2005, pag.170.) El tiempo como
estado se diferencia al tiempo como devenir en la dimension de lo humano donde, como sostiene San
Agustin, el presente descubre su caracter triple “Hay tres tiempos, presente de lo pasado, presente de lo
presente, y presente de lo futuro”. Pues estas tres cosas existen de algin modo en el alma y no las veo en otra
parte: el presente de lo pasado es la memoria; el presente de lo presente, la atencion; el presente de lo futuro,
la expectacion.” San Agustin; Confesiones. Ed. Losada. Buenos Aires. 2005.

325 Bergson, Henri; Duracion y simultaneidad. Op. cit.
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Resulta singular como en obras como la Piano piece 1952 de Feldman este
despojamiento casi extremo de las determinaciones de los eventos sonoros nos coloca en el
umbral de la percepcion de la duracion pura

Piano Piece 1952

Morton Feldman
Slowly and quietly with all beats equal
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Morton Feldman, Piano piece 1952. Primeros tres sistemas.

En esta pieza de Feldman podemos ver como los distintos ataques -que deben ejecutarse
lo maés lentamente, iguales en la duracion y pianissimo posibles- enfatizan la idea de
despojar a los materiales de casi todas sus determinaciones o mejor dicho reducirlas a un
grado 1 de escritura. Esto se pone de manifiesto en el comportamiento de la textura puesto
que no hay una relacion vertical u horizontal explicita. Pareciera que Feldman desde la
influencia weberniana®*® de la diagonal textural de la polifonia oblicua aspira a una
sonoridad espesa, que pone de manifiesto el decurso sonoro, el devenir temporal. Por eso
esta es una de las primeras piezas donde el material es el tiempo. La escritura de Feldman
hace patente mediante la ilusion de la superficie, la experiencia de la duracion.

Prudencio trabaja en sus obras articulando los materiales sonoros con esta idea de
tiempo no lineal, cercano a la concepcion de superficie y duracion puesta en obra. En el
fragmento siguiente podemos ver como ocurren los objetos sonoros de los siqus laquitas y
las q'nas pusipias. Como una borrosidad sonora, producto de los instrumentos de soplo y
determinado por el marcado timbre caracteristico se funden unos con otros y le confiere ese

326 Feldman ha escrito sobre el fuerte impacto que le causé escuchar las obras de Webern en EEUU después
de la segunda guerra. Ese pensamiento y esa escritura de polifonia oblicua webernianos en lugar de generar el
pensamiento serial con toda su carga de control de la material sonora y de medicion del tiempo, trajo en los
compositores americanos ideas como el trabajo sobre la indeterminacion y la duraciéon. Véase Feldman,
Morton; Pensamientos verticales. Op cit.
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matiz heterogéneo que Coritin Aharonidn definié alguna vez como de “mancha sonora” y
“humanidad respirante”*?’, un sonido impuro donde su soplo es respiracion y a la vez,
decir.

Prudencio, Cergio; Op cit. cifra T

Ancestral y universal

“Cada vez que uso un instrumento estoy usando su historia conocida.
Esto, cuando lo respeto y cuando respeto su cultura de origen, en caso
de que no sea la mia propia”

Coritin Aharonian>®*®

En los Cantos meridianos, escritos también para la OEIN en el afio 1996, vemos como
Prudencio incluye dentro del grupo de instrumentos nativos un Digeridoo™® y una
trompeta, en una clara idea de union de timbres de diferentes culturas, pero desprovistos de
un uso estilistico for export*® de los mismos. Esta reunion que convoca lo ancestral de
diversas culturas habla a la vez del cardcter universal posible, de un didlogo entre
tradiciones diversas. En el comienzo de la pieza, un comportamiento de ataques regulares
pero de acentuaciéon no isocrona recuerda a la Danza de los adolescentes de La
Consagracion de la primavera de Stravisnky (1913) y que se ejecuta con las 12 chajchas
sobre el pedal del digeridoo que acentua al unisono.

327 Aharonian, Coritin; Factores de identidad musical latinoamericana tras cinco siglos de conquista,
dominacion y mestizaje. En Hacer musica en América Latina. Ed. Tacuabé. Montevideo. 2012

328 Aharonian, Coritn; Tradicién y futuro y la ética del componer. En Op. cit.

329 Instrumento aerdfono de las comunidades originarias de Australia y que consiste en un tronco ahuecado
que realiza largas notas pedal de trasformacion timbrica continua.

3% La idea de lo andino visto desde la cultura hegemoénica ha definido su organizacion alrededor de las escalas
pentatonicas en una clara adecuacion a sus propios paradigmas. Como sostiene Aharonian, a través de las
distintas practicas musicales de diversas culturas altiplanicas poco puede decirse acerca de la pentafonia como
rasgo sobresaliente frente a otros elementos como la conformacion de los grupos instrumentales andinos
desde la division entre ira y arca, donde los instrumentistas no poseen todas las notas en sus instrumentos y
que se complementan con el otro grupo instrumental. Resulta interesante sefialar este rasgo comunitario en la
conformacion de un registro. Aharonian, Coritin; Op cit.
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Cantos Meridianos

PARTE ‘B

B Cergio Prudencio (1996)
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Prudencio, Cergio; Cantos meridianos. Comienzo.

Tanto el digeridoo, como los instrumentos altiplanicos no ejecutan ningin recurso
estilistico altiplanico de postal, vale decir llama la atencion la ausencia de todo color
pretendidamente “étnico” en la musica de Prudencio. Ni escalas pentatonicas ni armonias
coloristicas europeas que rememoren aquellos “incas ravelianos y coyas franckianos” que
denunciaba irénicamente Juan Carlos Paz hace algunas décadas atras®'. Y es que el
concepto de lo étnico habla de la mirada tipicamente eurocentrista de lo otro. Como en la
world music lo étnico se manifiesta como un concepto cargado de ideologia y de raiz
hegemonica. Es por la misma razéon que la conformacion de la tropa como conjunto
instrumental comunitario se diferencia de una escritura para orquesta sinfénica con algunas
pinceladas altiplanicas. La escritura de estas obras -que no son musica tradicional en
sentido estricto- nos revela un universal posible en tanto dialogan con una tradicion viva
que nos enriquece hoy.

Cantos meridianos nos muestra un aspecto por demds destacado en el pensamiento de
Prudencio pues ¢l insiste, tanto en sus escritos como en numerosas entrevistas en que su
propuesta estética no trata de una descolonizacion, “una vuelta al Tawantinsuyu no tiene
sentido, en su lugar a hay que inventar nuevos territorios conciliando las diferentes
vertientes de las que formamos parte”**. Se trata de integrar la multiplicidad de diversas
tradiciones que dialoguen aportando lo que cada una puede ofrecer, no en una pretendida
sintesis falsa que borre diferencias y supere contradicciones, sino que por el contrario,
manteniendo las diferencias y las determinaciones de cada caso aspire a un cuadro que,
como una whipala®*’, albergue multiples colores>*.

3! Ironicamente Juan Carlos Paz definia asi a aquellos compositores que bajo la bandera del nacionalismo
escribian una musica europea, siguiendo los ejes directrices de la armonia europea, pero con melodias
autoctonas.

332 Entrevista audiovisual en el programa Bolivianista, yo creo en Bolivia a Cergio Prudencio. Puede verse en
www.youtube.com

333 Bandera actual de los pueblos originarios de América, su particularidad es que contiene todos los colores.
334 Esta cuestion no implica un idealismo ingenuo, muy por el contario hoy en Bolivia se plantea un proceso
politico novedoso que intenta refundar desde la praxis politica una nueva manera de pensar lo nacional como
un estado pluricultural con todas las contradicciones, deseos y tensiones de cada caso. En este sentido y como
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La propuesta estética de Prudencio -como seria de esperar por la situacion historica y
politica de Bolivia- ha trasvasado lo meramente artistico para decantar ademas en un
programa educativo que busca rescatar para la formacion de los jovenes en las tradiciones
de las culturas nativas®>>. La busqueda a través de la musica de horizontes de sentido tanto
en lo artistico como en lo social y cultural, intentan rencontrar lazos que cinco siglos de
hegemonia cultural de los paises centrales quebraron, ese horizonte posible, hoy, como
utopia sefiala un rumbo deseable y quiza posible. Como lo escribe el propio compositor

“Imaginemos musicos multiculturales y plurilingiies, conectados a diferentes drdenes de
pensamiento en mutua complementacion; musicos inventando desde esos escenarios sus
propias maneras. Imaginemos musicos activos en la diversidad contraria a la obsesion por
la “especialidad”; musicos creativos y también habiles en el arte de varios instrumentos,
varios en origen y logica; musicos lideres en la motivacion de nuevos musicos y mejores
audiencias. Imaginemos musicos formando estructuras de aproximacion al conocimiento,
basadas en la valoracion de lo distinto, la aceptacion del contraste, y en la relacion
horizontal como norma. Imaginemos musicos abiertos al legado de un vasto campo no
codificado de musica que ignoramos de nuestro propio entorno. Ignorar es desconocer, pero
también es rechazar; y digdmoslo, hacemos predominantemente eso, desconocer y rechazar.
Imaginemos musicos.”**

Soliloquio

Asi como hemos comentado el comportamiento de musicas en donde la composicion es
el emergente de practicas ancentrales y comunitarias, nos encontramos ahora frente a otro

tipo de piezas, y que son de caracter solista como Umbrales escrita para piano en el afio
1994 en La Paz.

En esta obra podemos ver como el compositor utiliza pocos materiales, minimos
elementos que se repiten y se varian muy poco. El comienzo de la pieza nos muestra esta
idea encerrada bajo el subtitulo: vispera con un gesto irregular, stretto, nervioso, que
configura un grupetto de 3, 3, 2, 3 y 4 ataques de un rapido arpegio en el registro agudo
opuesto a un bicordio de Sta justa y de 6ta menor en el registro medio. Paulatinamente
ingresa el registro grave con la nota do.

viene realizando Prudencio con su estética desde hace mas de treinta afios, vemos cOmo e€n numerosas
ocasiones la praxis artistica se adelanta a la praxis politica y cobra fuerza la idea del arte como horizonte de lo
posible.

335 La génesis de Cantos meridianos es testigo de esto puesto que luego de la residencia del musico
australiano Alain Thirion en la OEIN a comienzos de los noventa y a la vuelta a su pais natal, fundoé el grupo
Canto Sikuri, dedicado al repertorio y utilizando técnicas de la musica altiplanica. Este grupo se desarrollé en
el festival de la ciudad de Perth. Luego con la invitacion a Prudencio para una residencia alli, posibilito la
mezcla de musicos australianos y bolivianos. Esta pieza es el resultado de este singular intercambio.
Prudencio, Cergio; Op. cit

336 Prudencio, Cergio; Este lugar nuestro, La orquesta experimental de instrumentos nativos en un marco
general. En Hay que caminar sonando. Escritos, ensayos, entrevistas. Camaleén Rojo editores. La Paz.
Bolivia. 2010.
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vispera

irregular, stretto, nervioso Cergio
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Prudencio, Cergio; Umbrales, comienzo. Vispera.

Vemos como gradualmente Prudencio construye un espacio sonoro, agregando
elementos que delinean registros, la diferencia en la dinamica en concordancia con la
repeticion minimamente variada contribuye a delinear los contornos de distintos personajes
ritmicos®*’. Estos gestos van configurando distintas zonas>*, como partes diferenciadas en
la macroforma a la manera de un paisaje que se recorre. La idea de zonas en lugar de
secciones en estas musicas parece mas propicia a la hora de hablar de muchas musicas
latinoamericanas. Especialmente aquellas en las que encontramos cierta superficie, es decir
la puesta en obra del tiempo como elemento estructurante y como material compositivo.
Esta idea de zona, no solo se opone a la idea de una forma a priori, como por ejemplo la
sonata y sus derivados, sino también a las musicas en donde el material sonoro progresa

37 El concepto de personaje ritmico lo describe Olivier Messiaen tomandolo del comportamiento de los
gestos ritmicos en la musica de Stravinsky, especialmente en varios numeros de La Consagracion. La génesis
por esto es una concepcidn escénico-dramatica: imaginemos tres personajes sobre el escenario, el primero
genera una afeccion a un segundo personaje, un tercero observa la escena en silencio sin intervenir. El primer
personaje tiene una aumentacion ritmica progresiva, el segundo una disminucion, el tercero se mantiene fijo
con un ostinato. Aqui vemos como el ritmo puede corresponderse con una escena teatral y construir una
unidad dramatica. El propio Messiaen cuenta que usd seis personajes ritmicos en el 5to movimiento de su
Sinfonia Turangalila. Messiaen, Olivier; Conference de Bruxelles. Prononcée a l'Exposition Internationale
de Bruxelles en 1958. Alphonse Leduc. Paris. 1960.

338 Silvia Gerszkowicz aplica este concepto de zona a Cifuncho para violin solo de Mariano Etkin, donde es
muy dificil hablar justamente de partes, en su lugar hay zonas donde ocurren cosas dentro de ese “fluir
continuo e irregular” de la forma global. Gerszkowicz, Silvia; La escala intermedia. Andlisis de la obra
Cifuncho de Mariano Etkin. Revista del Instituto Superior de Musica. N° 7. Universidad Nacional del Litoral.
Santa Fe. 2000.
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teleologicamente a partir de la elaboracion. Como vemos aqui en otro momento emerge el
canto

canto
mas tranquilo

Prudencio, Cergio; Op cit. Canto

Se mantiene la dualidad entre materiales, el elemento del grupetto descubre una pequefia
melodia que se opone a un acorde forte en el extremo grave. Seguidamente una nueva zona
establece un nuevo comportamiento textural: como una danza, un arpegio ligero pero
cantado (con ternura) que son dos pequenos clusters cromaticos y diatonico desde fa# sol
lab la sib y do# re mi en la eleccion de sus alturas y construido como un arpegio que “abre”
el grado conjunto del cluster. Este material se alterna con la nota tenida (si) y el trémolo
solb lab y reb mib.

como una danza

con ternura
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Prudencio, Cergio; Op cit. Como una danza.
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Esta nueva zona textural tampoco progresa en el sentido de elaborarse de acuerdo a los
principios del desarrollo, tampoco pareciera desplegar una variacion que se dirija a algin
tipo de momento mas complejo y unificador, aqui la variaciéon es minima, casi como si
contempldramos diversos estados del material, suspendidos en esa casi ausencia de “tiempo
fuerte” que nos marque la “tierra” de la organizacion duracional. Y es que en Umbrales los
materiales hasta este momento parecieran todo el tiempo suspendidos, como en el aire, ya
que desde un punto de vista ritmico la ornamentaciéon no estd en ningun “lugar” del
metro” propiamente dicho. Mas adelante aparece una nueva textura: fiuneral como otro
momento dentro del decurso de la obra pero aqui y a diferencia de los momentos
precedentes, tenemos una escritura ritmica estricta, un pedal a dos voces sostenuto y que
marca un compds en tres que claramente establece la articulacion del primer y segundo
tiempos. Funeral pareciera delinear la determinacion de lo ultimo -como una mascara- la
presencia de la tierra a la que se retorna desde el aire en donde todo comenzd. Solo quedan
algunos destellos, como reminiscencias, de la ornamentacioén pasada en la mano derecha

funeral

. = R S N - I
= i

(p siempre)

Prudencio, Cergio; Op cit. Funeral.

Finalmente tenemos una pequefia reexposicion variada llamada memoria, donde
retornan algunos de los materiales del comienzo y perfilan el cierre de este gran recorrido
que es Umbrales. Un trayecto solitario ya que en lugar de ser una pieza solista virtuosistica
pone en juego otra experiencia y es la de un mostrar materiales como personajes pero que
no se desarrollan y que casi ni se varian, estdn simplemente haciendo patente el tiempo en
la superficie, la duracion.

Ese recorrido que es la obra, sus zonas y texturas materializan un paisaje, una geografia
y abren a la vez un mundo y el tiempo como experiencia. Como el ciclo de una vida
comunal que circunscribe la vispera, el canto, la danza, el funeral y la memoria. El reflejo
del paso por la vida con otros.

339 Es interesante el hecho de que en programas de edicion de partituras como el Finale, la ornamentacion no
se “cuenta” como valores para la conformacién de la duracién de los valores de un compas. La ornamentacion
“no estd” ritmicamente hablando. En algunas piezas como en sus Variaciones para piano (1951) Morton
Feldman indago en estas ornamentaciones como apoyaturas pero que no apoyan ningin valor del compas.
Estas apoyaturas “a nada” han sido gestos muy interesante de la musica de esa época
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Distancias y paisajes

“Los paisajes desmesurados provocan, como ninguna otra cosa, la sensacion de lo
continuo, o de lo que, necesariamente, trasciende la discontinuidad esencial del hombre.
Por otra parte, es evidente que un sonido y una montafia tienen algo en comun: duran.

Duran en si.”%

Vemos en esta pieza del compositor argentino Mariano Etkin, Distancias, escrita en
Utrecht (Holanda) en el ano 1968, algunos elementos que nos gustaria sehalar

DISTANCIAS
a Jorge Zulueta Para piano Mariano Etkin (1968)
) 4
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Etkin, Mariano, Distancias, comienzo.

En principio llama la atencion el casi vacio en el espacio de la partitura. Una superficie
donde ocurre un minimo gesto de un bicordio de séptima menor pianissimo en el inicio con
su resonancia subsiguiente, casi a manera de un dal niente y que configura una gradualidad
minima creciente. La paulatina adicion de dos sonidos mdas nos sorprende luego en la
extrema discontinuidad que suscita la aparicion del sol# en sforzatisimo en la sexta medida
mensural. Este tratamiento con los extremos y los umbrales en los materiales es un rasgo
esencial en la musica de Etkin.

30 Etkin, Mariano; Alrededor del tiempo. Texto leido en el Simposio de Musica Latinoamericana
Contemporanea, realizado durante el XX Festival de Invierno de Campos de Jordao, Brasil, julio de 1989.
Reproducido en Revista Lulu, N°2, pag. 17 y 18, Buenos Aires, Argentina, 1991. En www.latinoemerica.net
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El propio compositor lo comenta en un epigrafe en la partitura de la obra, donde nos
dice que encontraremos ‘“un tratamiento sonoro que otorga especial preponderancia al
aspecto timbrico a través de la exploracion de las semejanzas y los contrastes en las
resonancias, la dindmica y —en menor medida- los modos de ataque. (...) el titulo de la obra
alude por un lado a la circunstancia de mi alejamiento de la Argentina en el momento de su
composicidn, y por el otro, a la distancia en el plano de los registros, en el de los espacios
que separan entre si a los ataques, y mas indirectamente, en el plano de la sensacion de
presencia o lejania producida por las distintas clases de resonancias y modos de ataque
(como en la primera secciéon) o por la sucesion de complejos verticales que varian su
constitucion en grado minimo. (Como en la seccion central)” **!

El paisaje nos muestra esas escalas disimiles que como podemos ver reunen elementos
divergentes y nos acerca los sutiles matices de la diferencia
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Mariano Etkin, Distancias, linea y bloque en coexistencia.

En el fragmento que antecede podemos observar la coexistencia de los elementos lineal
y vertical, en tanto bloque acordico®*? que se imbrica desde la seccion anterior y que
coexiste con la aparicion del elemento lineal. Este elemento alterna bordaduras sobre
sonidos polares y notas en sforzatisimo que se desprenden de la dindmica pianissimo
general. Tal contraste de dimensiones nos revela asimismo todo un repertorio de variedades
en lo que respecta tanto a la macroforma —como un objeto de gran movilidad que ocurre
subitamente luego de un largo trayecto estatico- como a la vez en la microforma producto
de la discontinua iteracion tanto de los giros melddicos, como de los acentos y la
superposicion de los tres acordes que aparecen el simultaneidad.

! Etkin, Mariano, analisis de Distancias. Partitura editada por Ricordi. Buenos Aires. 1983.

342 Resulta interesante destacar como Etkin construye las verticalidades en la seccion anterior puesto que son
acordes que utilizan los diez dedos de las manos que se van variando muy minimamente. Esta construccion de
sonoridades desde lo fisico, vale decir desde el cuerpo antes que desde altura resulta muy singular; y viene de

la mano de la preferencia de Etkin por dejar en segundo lugar a la altura frente al registro como en muchas de
sus obras 0 como vemos aqui, en la anatomia.
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Etkin, Mariano; Homenaje a Filifor forrado de nifio. (1966) partitura autdgrafa.

Veamos el fragmento precedente, el comienzo de Homenaje a Filifor forrado de nifio,
que escribiera Etkin en el afio 1966 en referencia al Ferdydurke de Witold Gombrowicz. La
obra fue escrita para dos flautas, dos clarinetes y percusion (tres gongs: agudo, medio y
grave) un frasco de vidrio y una chicharra de carnaval’®®’. Homenaje... nos muestra el
trabajo compositivo con una superficie. Escrita dos anos antes que Distancias, la partitura
establece una marca mensural por segundos sobre la cual se organizan los eventos sonoros.
El comienzo de una nota larga en el segundo clarinete con el final abrupto en la nota
sforzatissimo del primer clarinete da lugar a la entrada de una linealidad de las dos flautas
que generan una linea borrosa®*, que avanza en un ambito muy reducido —generalmente
por grado conjunto- y minimamente variado. Hacia el final del primer sistema una entrada
canoénica de los dos clarinetes ingresa y se funde con esa sonoridad y construye una textura
de un espesor heterofonico, ni lineal ni vertical, una mancha sonora pianissimo. No
obstante esa textura configura una dualidad puesto que la articulacion de las flautas en
legato frente a los clarinetes en staccatissimo pone en relieve la diferencia en el interior de
del objeto.

3 Mastropietro, Carlos: Derivaciones estéticas emergentes de la instrumentacion en obras de Mariano Etkin.
Trabajo presentado en las IX Jornadas de Arte e Investigacion “El arte de dos siglos: balance y futuros
desafios”, Instituto de Teoria e Historia del Arte Julio E. Payrd, Universidad de Buenos Aires, 25 de
noviembre de 2010 (version revisada). Publicado en Actas. Carlos Mastropietro, Facultad de Bellas Artes,
Universidad Nacional de La Plata.

3 En rigor no hay en este comienzo del Homenaje... ni melodia ni armonia. En su lugar lo lineal definido
como material construye por estratos diferenciados un objeto multiple y cambiante. Lo singular reside en que
el tratamiento de lo lineal lo realiza usando entradas cuasi imitativas y con timbres complementarios como la
flauta y el clarinete. La tradicion releida genera lo nuevo.
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La conduccion de esta textura hacia el segundo sistema determina la construccioén de una
nueva zona a partir de la interrupcion que produce el ataque fortissimo de una chicharra de
carnaval. Luego la nota tenida del clarinete retorna pero ahora con las variantes de
intensidad en crescendo descrecendo y la oscilacion microtonal de la altura. La inversion
en las entradas —ahora con las flautas imbricandose a la conducta de los clarinetes-
establece variantes dinamicas desde el pianissimo y timbricas como el frullato que otorgan
en el comienzo de la pieza, la constitucién de un objeto sonoro moévil, rico en variantes de
articulacion, dinamica y timbre que se desenvuelve a nuestra escucha.

Resulta interesante observar como Etkin -en esta obra temprana de su produccion
compositiva- pone en juego la escritura de un objeto construido desde una linealidad movil,
tanto en el espesor resultante de la acumulacion de estratos sonoros diferenciales como de
la oscilacion microtonal en la linea. La resignificacion de un procedimiento compositivo
tradicional como es la entrada sucesiva de voces en el contrapunto imitativo, aqui se
inscribe en el espacio de una superficie y nos hace oir un objeto que se desenvuelve de
forma minima y gradual.

Estar siendo en Sudamérica

“Componer se parece a hacer un viaje o un recorrido. No se sabe si los materiales se acercan a
uno, o al reveés, si es uno el que decide ir hacia ellos. Ademas, puede ocurrir que el mismo paisaje
parezca repetirse, sobre todo en zonas desérticas. En éstas coexisten de manera asombrosamente
transparente las escalas perceptivas mas disimiles: por un lado, el guijarro minusculo y la arana;
por el otro, el volcan y el inmenso altiplano. En el medio, casi nada. La escala intermedia, o,
mejor, el nexo entre las escalas extremas es uno mismo 343

Hay una vivencia primaria en los lugares que estamos habitando que se nos hace posible
frente a la geografia del continente. Desde la constitucion de un habitat donde poder
domiciliarnos en el mundo y sobrevivir en ¢él, al tiempo de configurar un paisaje que otorga
sentido a las cosas y al mundo; a nosotros y a lo que nos rodea. Porque esta vivencia se nos
hace patente cuando nos encontramos desvalidos ante la desmesura de una naturaleza
inmensa, distante, imposible de abarcar, desde el desierto de la llanura, la soledad del
altiplano, la espesura de la selva... esta vivencia de intemperie nos sobrecoge, nos
enmudece, nos espanta.

Pero a la vez lugares como el altiplano, la selva o la pampa nos lleva a nosotros,
personas de la ciudad, a un lugar donde perdemos las cosas a las que estamos habituados,
nuestra seguridad y confort. Como en el altiplano, donde nos vemos arrojados a un lugar
que puede resultarnos incomodo y también hostil; donde la racionalidad occidental con
todo el impacto que ha causado atn esta en tension con un modo de vivir arcaico, con sus
huellas y las ruinas de un encuentro cultural dramatico pasado y presente. Esta dualidad

345 Etkin, Mariano; Op. Cit
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entre el paisaje inabarcable y el hedor que describiera Rodolfo Kusch®*® es la marca de

nuestro continente, la definicion de eso otro, y que frente a la racionalidad occidental, en
ese encuentro ha configurado nuestro lugar.

“... el vaho hediento es un signo que flota a través de todo el altiplano, como una de sus
caracteristicas primordiales. Y no es solo el hedor, sino que es en general, la molestia, la
incomodidad de todo ese ambiente. Por eso se incluye también la tormenta imprevista, la
medida de aduana, el rostro antipatico de algin militar impertinente o el silencio que
responde a nuestra pregunta ansiosa cuando pedimos agua a algin indio. La tormenta, el
militar y el indio son también el hedor. El hedor es el signo que no logramos entender, pero
que expresa, de nuestra parte, un sentimiento especial, un estado emocional de aversion
irremediable, que en vano tratamos de disimular. Mas alin se trata de una emocioén que
sentimos no s6lo en el Cuzco sino frente a América. Hasta el punto de que nos atrevemos a
hablar de un hedor de América”**’

Esas miradas que encontramos en el altiplano no obstante, nos acercan a algo nuestro,
aquello que esta en la periferia de tantos lugares del mundo, como Pier Paolo Pasolini
reconocio en su paso por Benarés en su viaje a Nepal

“En una vida vivida en medio de la muchedumbre, no tenian mas refugio que el de
cubrirse la cara con un trapo siempre sucio. Sin embargo sus miradas, sus palabras y sus
gestos me parecian familiares; eran demasiado, prosaicamente humanos. Sonreian con las
habituales sonrisas que pueden verse en los arrabales de las grandes ciudades, con dulzura,
con astucia, con ansia. Sobre ellos se cernia la amenaza de la carestia y del colera. Y atras
de ellos, guiando sus gestos y sus sentimientos, estaba una religion degenerada en una
supersticion repugnante para un hombre moderno™**

Estas visiones son perfectamente posibles en los llamados lugares periféricos por la
racionalidad capitalista occidental, el altiplano, un poblado a orillas del Ganges, las favelas
brasileras y nuestras villas de emergencia, el conurbano bonaerense y tantos otros... y si el
hombre moderno asiente con perplejidad y una tierna sonrisa cuando el amauta aymara
chaya el colectivo en el que viajara por un camino de cornisa, quiza para sus adentros se
confia y se dice para sus adentros “por si acaso que lo hagan”. El altiplano es la postal
majestuosa pero es al mismo tiempo el lugar donde nos encontramos radicalmente con la
intemperie que nos habita y constituye, esa que frente a la naturaleza y sus elementos y
arrastrandonos lejos de las comodidades de la vida urbana, nos descubre cierto umbral del
vivir, cierto borde y que a la vez es misteriosamente un centro y un silencio.

346 El propio Etkin sefialaba a comienzos de los afios ochenta el valor del enfoque de Kusch como un intento
de pensar lo americano especialmente en las consecuencias estéticas del concepto de estar. Véase Etkin,
Mariano; “Apariencia” y “realidad” en la musica del siglo XX. En Nuevas propuestas sonoras. La
vanguardia musical vista y pensada por argentinos. Coordinacion: Susana Espinosa. Ed. Ricordi. Buenos
Aires. 1983.

347 Kusch, Rodolfo; América Profunda. Ed. Biblos. Buenos Aires. 1999.

3 Pasolini, Pier Paolo; 101 historias Zen en Descripciones de descripciones. Cien del mundo. México DF.
1995.
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Frente a esta intemperie no en vano la idea de comunidad ha sido y es tan necesaria en
estos lugares, ante una naturaleza que nos plantea una dimension tan desigual frente a
nosotros, a nuestro cuerpo y pensar. Es desde estas coordenadas -como sostiene Kusch- que
en América es el estar aquello que frente al ser define nuestra vivencia, nuestro domicilio
en el mundo. Estar antes que ser implica una diferencia ante occidente que ha colocado ante
todo al ser, la pregunta por lo que es. Para América el estar siendo nos convoca ante la
experiencia del paisaje y nos permite dar un sentido al mundo expresado desde un lugar.
Como dice Juan José Saer

(Qué es un lugar?, ;donde estd el lugar de cada uno?, ;cuantos simulacros de lugares
atravesamos en la vida?, ;son lugares las yemas de los dedos o el perfume del ligustro en
flor?, ;qué lugar elige el recuerdo, la escritura, la dicha o la revelacion?**’

Entre el tiempo y el espacio, un lugar es algo que no se circunscribe al espacio como
categoria medible y ordenable. Es algo mucho mayor, mas impreciso y mas heterogéneo, en
¢l confluyen toda una multiplicidad de estratos materiales pero también discursivos.
Despliega el tiempo y concentra lo diverso asentado por una geologia pero también por una
Historia. Es cosmico y al mismo tiempo humano.

El estar siendo nos hace patente la primacia del lugar, ese ambito donde nos dejamos
estar para vivenciar el mundo. El lugar es aquello donde primariamente nos constituimos
para ser; es un sitio donde nos pertenecemos y habitamos

“Le pregunté si cada uno de los lugares tenia un nombre especial. Dijo que el bueno se
llamaba el sitio y el malo el enemigo; dijo que estos dos lugares eran la clave del bienestar
de un hombre, especialmente si buscaba conocimiento. El mero acto de sentarse en el sitio
creaba fuerza superior; en cambio, el enemigo debilitaba e incluso podia causar la muerte.
Dijo que gfs% habia repuesto mi energia, dispendiada la noche anterior, echando una siesta en
mi sitio.”

El concepto de lugar va mas alla de la categoria de espacio puesto que en €l se abre la
temporalidad como estado y condicion y define las lineas directrices que lo atraviesan: estar
y ser. El estar siendo como vivencia nuestra ante el paisaje, nos abre a la posibilidad de
intuir la duracion de las cosas, el tiempo absoluto, el tiempo que como pasado vemos frente
a nuestros 0jos y el tiempo que como fugaz presente somos.

Este lugar, como singularidad y punto de encuentro, desde la mirada arcaica se tradujo
en un arte que buscd conjurar el espanto ante la intemperie frente a la naturaleza y las
cosas, buscod otorgarle un sentido y construir un mundo donde poder vivir. Cinco siglos
después, la mixtura de diferentes tradiciones nos interroga y convergen para pensar, sentir y
crear. Quizé algunos de sus rasgos nos ayuden a mirarnos, pensarnos y hacer un arte con
aquello que nos va dejando.

349 Saer, Juan José; Lugar. Seix Barral. Buenos Aires.2002
350 Castaneda, Carlos; Las enserianzas de Don Juan. Fondo de cultura econémica. Buenos Aires. 1993.

179



Bibliografia

Adorno, T.W.: Dialéctica negativa. Obra completa. Tomo 6. Ed. Akal. Madrid. 2005.
-: Teoria estética. Ed. Orbis. Madrid. 1983
- Filosofia de la nueva musica. Ed. Akal. Madrid. 2003.
- Critica cultural y sociedad. Ed. Sarpe. Madrid. 1984.
-: Impromptus. Serie de articulos musicales impresos de nuevo. Ed. Laia. Barcelona.
1984.
- El estilo de madurez de Beethoven. En Reaccion y progreso y otros ensayos musicales.
Tusquets. Barcelona. 1984.

Adorno. T.W. y Horkheimer, M.: Dialéctica del iluminismo. Editora Nacional Madrid.
2002.

Adorno, T.W. y Mann, Thomas: Correspondencia. FCE. Buenos Aires. 2006.
1970.

Agamben, Giorgio: Infancia e Historia. Destruccion de la experiencia y origen de la
Historia. Adriana Hidalgo Editora. Buenos Aires. 2004.

-2 Homo Sacer. El poder soberano y la nuda vida. Pre-textos. Valencia.

2006.

Aharonian, Coriun: Hacer musica en América latina. Ed. Tacuabé. Montevideo. 2012.

-: Notas al CD Gran Tiempo -composiciones electroacusticas. Ed. Tacuabé serie musica
nueva. Montevideo. Uruguay. 1994.

Althusser, Louis: La revolucion teorica de Marx. Titulo original Pour Marx. Sobre la
dialéctica materialista (de la desigualdad de los origenes).Siglo XXI Eds. Madrid.
1999.

Amossy, Ruth: La nocion de ethos de la retorica al analisis del discurso. Trad. de Juan
Miguel Dothas para el seminario Introduccién al analisis del discurso. Dra. Garcia
Negroni. UBA.

Apaza Apaza, Ignacio: Metdforas temporales en la lengua Aymara. Instituto de Estudios

bolivianos de la Universidad Mayor de San Andrés. Publicado en el web site del
Instituto francés de estudios andinos. http://www.ifeanet.org/

Aranda, Pablo: Conversacion con Mauricio Kagel. Revista Musical Chilena. Vol. 50. N°
185. 1996.

Arendt; Hannah: Una revision de la Historia judia y otros ensayos. Ed. Paid6s. Buenos
Aires. 2005.

Bachelard, Gaston: La intuicion del instante. Siglo veinte Ed. Buenos Aires. 1980.

Barber, Llorenc: Mauricio Kagel. Circulo de Bellas Artes. Coleccion: Musicos de nuestro

siglo. Madrid. 1987.
Benjamin, W.: Origen del drama barroco aleman. Ed. Alfaguara. Madrid. 1990.

-1 Esteética y politica. Ed. Las cuarenta. Buenos Aires. 2009.
-: Libro de los Pasajes. Akal. Madrid. 2005.
Bergson, Henri: Duracion y simultaneidad (A proposito de la teoria de Einstein) Ed. Del

signo. Buenos Aires. 2004.
-1 Memoria y vida. Textos escogidos por Gilles Deleuze. Alianza Editorial. Madrid 1987.
Bourdieu, Pierre: Sociologia y cultura. Ed. Grijalbo. México D.F.1990.

180


http://www.ifeanet.org/

Bréhier, Emile: Historia de la filosofia. Tomo II. Ed Tecnos. Madrid 1988.
Biirger, Peter: Teoria de la vanguardia. Ed. Peninsula. Barcelona. 2000.

Bouysse-Cassagne, Thérése: Las minas del centro-sur andino, los cultos prehispanicos y
los cultos cristianos. Bulletin de 1'Institut francais d” Etudes andines. 2005.
www.infeanet.org

Cacciari, Massimo: Hombres postumos. Ed. Peninsula/ideas. Barcelona.1989.

-: Eldios que baila. Ed. Paidés. Buenos Aires. 2000.

Castaneda, Carlos: Las enserianzas de Don Juan. Fondo de cultura econdmica. Buenos

Aires. 1993.
Castoriadis, Cornelius: Figuras de lo pensable. Fondo de cultura econdomica. Buenos Aires.
2005.

Cohen, Gerald A.: La teoria de la historia de Karl Marx. Una defensa. Siglo XXI.
Madrid. 1986.
Cowell, Henry: New musical resources. (with notes and accompanying essay by David

Nicholls). Cambridge University press. 1996.

Crosby, Alfred: La medida de la realidad. La cuantificacion y la sociedad occidental.
1250-1600. Ed. Critica. Barcelona. 1998.

Cross, Charlotte Marie, Berman, Russell A: Political and religious ideas in the works of
Arnold Schoenberg. Garland. Pub. New York. 2000.

Cummings, E.E.: Complete Poems: 1904-1962, editado por George J. Firmage. Liveright
Publishing Corporation. 1991.

De Andrade, Oswald: Escritos antropdfagos. Ediciones Corregidor. Buenos Aires.2008.

Deleuze, Gilles: Diferencia y repeticion. Ed. Amorrortu. Buenos Aires. 2006.
-1 Logica del sentido. Ed. Paidos. Buenos Aires. 2005.
-: Critica y clinica. Ed. Anagrama. Buenos Aires. 1996.

Deleuze, Gilles y Guattari, Félix: Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia. Ed. Pretextos.
Valencia. 2000

-1 ¢;Queé es la filosofia? Ed. Anagrama. Barcelona. 1993.

Derrida, Jacques: Como no hablar y otros textos. Proyecto A Ediciones. Barcelona. 1997.

Dibelius, Ulrich: La musica contemporanea a partir de 1945. Ed Akal. Madrid. 2004.

Dionisio Aeropagita: Los Nombres divinos y otros escritos. Antoni Bosch editor.
Barcelona. 1980.

Eimert, Herbert y otros: die Reihe. Informationen iiber serielle musik, Heft V: Berichte
analysen. Universal edition A.G., Wien. 1959.

Entel, Alicia: Acerca de la felicidad. Ed. Prometeo. Buenos Aires.2004.

Entel, Alicia: Lenarduzzi, Victor; Gerzovich, Diego; La escuela de Frankfurt.
Eudeba. Buenos Aires. 2005.

Enzenberger, H.M.: Didlogos entre inmortales, muertos y vivos. Galaxia Gutemberg.
Ed. Barcelona. 2001.

Etkin, Mariano; “Apariencia” y “realidad” en la musica del siglo XX. En Nuevas

propuestas sonoras. La vanguardia musical vista y pensada por argentinos.
Coordinacion: Susana Espinosa. Ed. Ricordi. Buenos Aires. 1983.

181


http://www.infeanet.org/

-1 Alrededor del tiempo. Texto leido en el Simposio de Musica Latinoamericana
Contemporanea, realizado durante el XX Festival de Invierno de Campos de Jordao,
Brasil, julio de 1989. Reproducido en Revista Lulu, N°2, pag. 17 y 18, Buenos Aires,
Argentina, 1991. En www.latinoemerica.net

-2 Sobre el contar y la notacion en Ives y Feldman. Revista N° 9. Instituto Superior de
Musica de la Universidad Nacional del Litoral, Santa Fe, Argentina. 2002. Version on

line en el sitio de Morton Feldman: http://www.cnvill.demon.co.uk/mfetkin4.htm

Etkin, Mariano; Villanueva Cecilia: Entrevista a Mauricio Kagel. Serie Arte y opinion N°4
Dir. de Publicaciones y Posgrado. Facultad de bellas Artes de la UNLP. La Plata 2009.

Feldman, Morton: Pensamientos verticales. Trad. de Ezequiel Fanego. Ed. Caja negra.
Buenos Aires. 2012.

Fernandez, Macedonio: Museo de la novela de la Eterna (Primera novela buena) Obras
completas, volumen 6. Ed. Corregidor. Buenos Aires. 2010.

Fisherman, Diego: Efecto Beethoven. Ed. Paidds. Buenos Aires 2005.

Foucault, Michel: ;Qué es la Ilustracion? Las ediciones de la Piqueta. Madrid. 1996.

- Las palabras y las cosas. Una arqueologia de las Ciencias humanas. Siglo XXI
editores.

México. 1997

Freud, Sigmund: Traner und Melancholie. En Z. Psichoanal, 4 (6) 288-301, 1917.
Duelo y melancolia. Publicacion on-line. www.jacquesderrida.com.ar

Gadamer, Hans Georg: Actualidad de lo bello. Ed. Paid6s. Buenos Aires. 2003.

-1 El problema de la conciencia historica. Ed Tecnos. Madrid.

1993.

-: Los caminos de Heidegger. Herder. Barcelona. 2002.

-1 Plato und Heidegger en Ute Guzzoni e. a. (comps), Der Idealismus und seine
Gegenwart. Festschrift fiir Werner Marx zum 65. Geburtstag. Hamburgo. 1976.

Galeano, Eduardo: Las venas abiertas de América Latina. Editorial Catalogos. Buenos

Aires. 2003.

Gandini, Gerardo: Estar. Ponencia presentada durante las Segundas Jornadas
Nacionales de Musica del siglo XX, Cordoba, Argentina, 27-31 de agosto de 1984.
Publicada en sus anales.

- Del recato y los pudores. Version manuscrita de la ponencia para la tercer reunion de
Arte contemporaneo. Solo figura fecha: 29-09-97.

-1 Objetos encontrados. Publicado en revista Luli. Buenos Aires 1991.

Gerszkowicz, Silvia: La escala intermedia. Andlisis de la obra Cifuncho de Mariano
Etkin. Revista del Instituto Superior de Musica. N° 7. Universidad Nacional del Litoral.
Santa Fe. 2000

Grebe, M. Esther: Concepcion del tiempo en la cultura aymara: representaciones iconicas,
cognicion y simbolismo. Publicado en la Revista Chilena de Antropologia. N°9. Facultad

de Ciencias sociales. Universidad de Chile. Santiago. 1990.

Gonzalez Bermejo, Ernesto: Luigi Nono -musica de hoy, hombre de mariana-
entrevista al compositor.

Gottwald, Clytus: Zu Schénberg Chormusik. En Schonberg Das Chorwerk, Pierre
Boulez. CD Sony music. 1990.

182


http://www.latinoemerica.net/
http://www.cnvill.demon.co.uk/mfetkin4.htm

Hegel, G.W.: Estética. Introduccion. Ed. Leviatan. Buenos Aires. 1983.

-: Fenomenologia del Espiritu. Fondo de Cultura econdémica. Buenos Aires. 2007.

Heidegger, Martin: ;Qué es metafisica? y otros ensayos. Siglo XX. Buenos Aires. 1988.

Hobsbawm, Eric: Sobre la Historia. Ed. Critica, Barcelona. 1998.

Hyppolite, Jean: Introduccion a la filosofia de la historia de Hegel. Ed. Caldén.
Montevideo. 1981.

Jimenez, Marc: ;Qué es la estética? Ed. Idea Universitaria. Barcelona. 1999.

Jung, Carl Gustav: El hombre y sus simbolos. Luis de Caralt Editor, SA. Barcelona. 1976.

Kagel, Mauricio: La curiosidad es ilimitada. Ultima entrevista a Kagel realizada por Juan
Maria Solare en Colonia el 16 de abril de 2008. Publicacion pdstuma en Voxes (Revista
académica de la Universidad nacional de Lanus) Diciembre de 2008. Editorial Edunla.

Kagel, Mauricio: Palimpsestos. Recopilado por Carla Imbrogno. Caja negra Editora.
Buenos Aires 2011.

Kant, Immanuel: Filosofia de la Historia. ;Qué es la Ilustracion? Ed Terramar.
La Plata 2004.

Kierkegaard, Soren: La repeticion. 1ra. ed. JCE ediciones. Buenos Aires. 2004.

Klee, Paul: Para una teoria del arte moderno. Libros de tierra firme. Buenos Aires. 1979.

Kovadfloff, Santiago: El silencio primordial. Emecé Ed. Buenos Aires 1993.

Kusch, Rodolfo: América Profunda. Ed. Biblos. Buenos Aires. 1999.

-1 Geocultura del hombre americano. En Obras completas. Editorial Fundacion Ross.
Rosario. 2007.

-1 La negacion en el pensamiento popular. E. Cimarrén. Buenos Aires. 1975.

Lacan, Jacques: Seminario XI. Los cuatro conceptos fundamentales del psicoanalisis. Ed.
Paidos. Buenos Aires. 1987.

La Rue, Jan: Analisis del estilo musical. Ed. Labor. Barcelona. 1993.
Leibowitz; René: La evolucion de la musica. De Bach a Schonberg. Ed. Nueva vision.

Buenos Aires. 1957.

Maingueneau, Dominique: Ethos,escenografia, incorporacion. En Images de soi dans le
discours. Lausanne, Paris, Delachaux et Niestl¢. 1999. Trad. de Elvira Azcurra para el
seminario Introduccion al analisis del discurso. Dra. Garcia Negroni. UBA.

Marx, Karl: Contribucion a la critica de la economia politica. Ed. Anteo. Buenos Aires.

1986.

Mastropietro, Carlos: Derivaciones estéticas emergentes de la instrumentacion en obras de
Mariano Etkin. Trabajo presentado en las IX Jornadas de Arte e Investigacion “El arte
de dos siglos: balance y futuros desafios”, Instituto de Teoria e Historia del Arte Julio E.
Payr6, Universidad de Buenos Aires, 25 de noviembre de 2010 (version revisada).
Publicado en Actas. Carlos Mastropietro, Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional
de La Plata.

Mc Cord, Tim: A documentary study to Schonberg’s Ode to napoleon Bonaparte Op. 41.
Thesis of Master in music. College-Conservatory of the University of Cincinatti.1993.

Messiaen, Olivier: Conference de Bruxelles. Prononcée a l'Exposition Internationale de

Bruxelles en 1958. Alphonse Leduc. Paris. 1960.
Mishima, Yukio: EI/ marino que perdio la gracia del mar. Alianza editorial. Buenos Aires.
2008.

183



Molina Theissen, Ana Lucrecia: La desaparicion forzada de personas en América Latina.
Publicado en http://www.nuncamas.org/investig/investig.htm

Monjeau, Federico: I/ canto sospeso. La memoria cifrada.

-1 La invencion musical. Ideas de Historia, forma y representacion. Ed. Paidos. 2004.

Nancy; Jean- Luc: 58 indicios sobre el cuerpo. Extension del alma. Ed. La Cebra. Buenos
Aires. 2007.

Nono, Luigi: La nostalgia del futuro. Scritti scelti 1948-1986. 1l Saggiatore. Milano. 2007.

Pasolini, Pier Paolo: Descripciones de descripciones. Cien del mundo. México DF. 1995.

Paz, Juan Carlos: Alturas, tensiones, ataques, intensidades. Memorias I11. Ediciones De la
flor. Buenos Aires. 1994.

- Introduccion a la musica de nuestro tiempo. Ed. Sudamericana. Buenos Aires. Segunda
edicion. 1971.

Pessoa, Fernando: Estudios autobiogrdficos, automaticos y de reflexion personal. 1ra. ed.
Emecé. Buenos Aires. 2005.

Piglia, Ricardo: Critica y ficcion. Ed Anagrama. Buenos Aires. 2006.

Proust, Marcel: Contra Saint Beuve. Recuerdos de una mariana. Ed. Tusquets. Buenos
Aires. 2006

Prudencio, Cergio: Hay que caminar sonando. Escritos, ensayos, entrevistas. Camaledn
Rojo editores. La Paz. Bolivia. 2010.

Ricoeur, Paul: Historia y memoria. La representacion del pasado, en Anne Pérotin

Dumon, Historizar el pasado vivo en América Latina http://etica.uahurtado. Copyright
©2007 Anne Pérotin-Dumon

Rhiem, Rainer y colbs.: Beethoven y el problema de la interpretacion. Ed. Labor.
1993.

Rilke, Rainer Maria: Sonetos a Orfeo. Trad. Raphael Martin Rudolf Ross. Ed. Argenta.
Buenos Aires. 1999.

Rosen, Charles: Formas de sonata, Ed. Labor. Barcelona. 1994.

Saer, Juan José: El entenado. Seix Barral. Biblioteca breve. Buenos Aires 2006.

-1 El concepto de ficcion. Seix Barral, Buenos Aires. 2012.

Samaja, Juan: El lado oscuro de la razon. Ed. JVE. Psiqué. Buenos Aires. 2004.

Samaja, Juan: Proyecto, diserio y trayecto en investigacion cientifica. Inédito.

Samaja, Juan: Epistemologia y metodologia. Elementos para una teoria de la investigacion
cientifica. Eudeba. Buenos Aires. 1993.

Saussure, Ferdinand de: Curso de Lingiiistica general. Ed. Losada. Buenos Aires. 2005.

San Agustin: Confesiones. Ed. Losada. Buenos Aires. 2005.

Schonberg, Arnold: Tratado de Armonia. Ed. Real Musical. Madrid. 1974.

Schvartz, Haydée: El conflicto de las voces internas. Texto escrito para la pelicula
Esas cuatro notas de Rafael Filipelli (2004).

Stein, Leonard: 4 note on the genesis of the Ode to Napoleon. Journal of the Arnold
Schoenberg Institute. Volume II. N° 1. 1977.

Toker, Eliahu y Weinstein, Ana E.: Seis millones de veces uno. El holocausto. Publicacion
del Ministerio del Interior de la Republica Argentina. 1999.

Vacano, Luz Castillo: El tiempo en el mundo andino. Exposicion desarrollada en el Dialogo
Abierto Tiempo y Espacio en el Nuevo Afio Andino Amazonico en el Ministerio de

184


http://www.nuncamas.org/investig/investig.htm
http://etica.uahurtado/

Culturas de la Republica pluricultural de Bolivia. Publicado en el website del Museo
nacional de etnografia y folklore (Musef) http://www.musef.org.bo/

Valverde, Gabriel; Lema, Guillermo: La musica utopica. Ed. Vian. Buenos Aires.
2006.

Varios autores: Sobre Walter Benjamin. Vanguardias, estética y literatura. Una vision
latinoamericana. Ed. Alianza/Goethe Institut Buenos Aires. 1993.

Varios autores. Le Monde Diplomatique. Dossier: ;Quién controla internet? Buenos Aires.
Ed. Feb de 2013.

Varios autores: De musica. Textos compilados por Pablo Fessel. 1ra ed. Secretaria de
Cultura de la Nacion. Buenos Aires 2006.

Varios autores: Musica argentina, la mirada de los criticos. Coord. Diego Fisherman.
Libros del Rojas. Buenos Aires. 2005.

Wittgenstein, Ludwig: Investigaciones filosoficas. Ed. Altaya. Madrid. 1999.

- Tractatus Logico Philosophicus. Alianza editorial. Madrid, 1988.

Ynoub, Roxana: Estructura y dinamica en la construccion de datos cientificos. Material de
catedra. Inédito.

Zatonyi, Marta: Arte y creacion, los caminos de la estética. Capital intelectual.2007.

Web sites:

http://www.mauricio-kagel.com/
http://www.ubuweb.tv/

www.latinoamerica.net

Tierra de vientos. Sonidos, voces y ecos de la América andina. Una revista digital sobre la
musica de los Andes y los paisajes y gentes que la acunan.
http://tierradevientos.blogspot.com.ar/

185


http://www.musef.org.bo/
http://www.mauricio-kagel.com/
http://www.ubuweb.tv/
http://www.latinoamerica.net/
http://tierradevientos.blogspot.com.ar/

