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Resumen

Este trabajo establece el lenguaje compositivo de vanguardia implementado por César
Franchisena en una de sus obras de camara mas singulares: Trio de las Proporciones para
Flauta, clarinete y piano. El objetivo es realizar un estudio analitico interpretativo de la
obra. Franchisena, cordobés por adopcion, nacid en el Chaco (Argentina), el 3 de
septiembre de 1923, y fallecié en Cordoba, el 1 de enero de 1992. Latinoamericano por
antonomasia, fue uno de los integrantes mas destacados de la Asociacion Nueva Musica
(ANM). Presidio la filial Cordoba desde la que divulgd gran parte del repertorio
contemporaneo nacional e internacional. Sus obras se dieron a conocer en el pais a partir
de la década del "50. Se incorpor6 a la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de
Cérdoba en 1956, donde permanecid por mas de tres décadas. Fundador de las Catedras
de Composicion I, IT y IIT (1972) y Jefe Fundador del Laboratorio de Electronica (1977).
Profesor Emérito y Consulto en 1992. Franchisena se enrold en las lineas compositivas
europeas y norteamericanas, siendo representante de la vanguardia local. Esto taltimo esta
sustentado en el uso de la variable tiempo - espacio, poniendo énfasis en el manejo de las

articulaciones, densidades, estructuras.

Palabras claves: Tiempo topoldgico - Analogico - Estructura - Clusters - Anamorfismos.

Abstract

The following work defines a modern compositive language developed and implemented

by Cesar Francisena in one of his most unique works for Chamber Music 77io de las
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Proporciones para flauta, clarinete y piano. The objective is to conduct an interpretive -
analytical study of his work. Franchisena was born in Chaco (Argentina) on September
the 3™ of 1923 and died in Cordoba on January the 1% of 1992. He was of the most
distinguished members of the “New Music Association” (ANM). He led the Cordoba
Branch from where he disseminated a large part of his contemporary repertoire (national
and international). His work began to get known in Argentina in the fifties. He started at
the Art Faculty of the National University in 1956 and kept working there for more than
three decades. Founder of Compositions I, IT and III Lecturers and Chief Founder of the
Electronic Lab (1977) and Distinguished Professor Emeritus (1992). Franchisena paired
to the European and American compositive lines representing the local Avant Gard. This
statement is backed up for how he used different variables such as space and times,

emphasizing the usage of different articulations, densities and structures.

Keywords: Topological time — Analogical — Structure — Clusters- Anamorphisms.

Introduccion

Trio de las Proporciones (1986) de Cesar Franchisena es una de las composiciones mas
destacadas de sus obras de cdmara con piano. Se evidencia en la misma el lenguaje
compositivo de vanguardia implementado por el autor. La relacion profesional y de
amistad con Franchisena motivd la necesidad de realizar este estudio para ahondar atn
mas en los conocimientos que poseia respecto a su labor compositiva.

Su valiosa obra es abundante, pero escasamente frecuentada en el ambito nacional e
internacional. Son pocos los musicos que accedieron y ejecutaron sus partituras para/con
piano. Esto puede estar motivado porque sus manuscritos se encuentran desperdigados en
archivos particulares tales como los de los propios intérpretes que las estrenaron y
miembros de su familia. Asimismo, existe muy poco material bibliografico y
hemerografico referido al compositor. Estas publicaciones exhiben un desparejo nivel de
profundizacién sobre su figura y su produccion artistica.

César Franchisena fue un representante de las vanguardias de su tiempo. Actud en un
contexto socio-politico y cultural que no facilitd, pero tampoco dificultd al extremo que
fuera en prosecucion de sus logros. Franchisena se enrolo en las lineas compositivas

europeas y norteamericanas, siendo representante de la vanguardia local. Esto altimo esta
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sustentado en el uso de la variable tiempo - espacio, poniendo énfasis en el manejo de las
articulaciones, densidades, etc.

El objetivo general de este trabajo es realizar un estudio analitico interpretativo de la obra
Trio de las Proporciones (piano- clarinete y flauta). Los objetivos especificos son: poner
al alcance de la comunidad la obra; determinar el lenguaje compositivo utilizado por el
autor; consignar en una grabacion los resultados del anélisis interpretativo

El trabajo se vertebra sobre las bases expuesta por Umberto Eco en su Obra Abierta
(1992). Esto es, sigue el planteo por el cual se sefiala la ruptura del orden tradicional de
la musica académica occidental a través de un desarrollo problematico, que no constituye
un desorden ciego ni incurable sino un “desorden fecundo™ que abre las puertas a una
nueva posibilidad creadora.

El proceso compositivo de Franchisena rompe con las estructuras tradicionales en todo
aquello que concierne a lo estereotipado del formalismo decimonodnico. Adhirio
conceptualmente a las bases teoricas y técnicas de la disolucion de la tonalidad en cuanto
sistema. Por ello su identificacion tan directa con la obra de Schonberg, Weber y el
pensamiento critico-estético de Juan Carlos Paz

En la vanguardia estética uno de los conceptos que movilizaron mayores discusiones fue
el de la forma musical. Toda forma musical puede ser analizada desde un punto de vista
interno como externo. Lo primero desde la organizacion especifica llevada a cabo por el
compositor y en segunda instancia, los rasgos particulares que se han aderezado en su
organizacion teniendo en cuenta el momento historico. Para Schonberg la forma va ligada
al concepto de “logica y coherencia” en la organizacion interna de sus elementos que
funcionan como un “organismo vivo” (“Fundamentos de la Composicion Musical”,
Madrid, 1994, Pag. 11). Eco en su Obra Abierta habla de forma como un todo orgéanico
que brota de ideas, emociones, materias, organizacion. (Eco, 1992: 17-18). La forma es
la obra resuelta y que al presentarse como producto de un consumo vuelve a tener vida
como forma.

Uno de los principios que se impusieron en las nuevas formas desde una concepcion de
orden espacio-temporal fue el de la repeticion en una constante variacion, incluida ésta
en la musica tonal, y a la que Franchisena frecuentemente adhiriere. Con el
alejamiento de la tonalidad se produce un escapismo de la repeticion (no-
repetibilidad) y se fijo otro principio basico: la variacion desarrollada. Este elemento
dio origen a la obra, al proceso de formacion e intencionalidad. Es el principio que

tuvo tanto valor en las estructuras atonales como dodecafonicas de la Escuela de Viena.
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Otro concepto a tener en cuenta es la relacion entre tiempo y forma musical. La
concepcion mas actual del tiempo que incluye un tiempo interior y subjetivo influyd en
todas las artes. Muchos escritores y filésofos fueron provocados por la estética literaria
del siglo XX plasmada en obras como el Ulises (1922) de Joyce, la cual es analizada por
Eco, En busca del tiempo perdido (1908-1922) de Proust, o Duracion y simultaneidad
(1922) de Bergson. Estas influyeron notoriamente en compositores como Messiaen,
Cage, Stockhausen. A partir de esta nueva estética es que se produce la apertura

pluriforme de la forma musical.

Producto de esta estética se produce lo que Eco define como la autonomia ejecutiva
concedida al intérprete, siendo una de las premisas mas destacables en las
composiciones.de nuestro investigado. Si bien la obra es producida por el autor, con un
grado de organizacion para ser comprendida, el intérprete es quien posee una “situacion
existencial” una sensibilidad y gusto particulares, que brindan la variedad de
posibilidades interpretativas. Por tanto, la obra “no es un mensaje concluso y definido”
sino una “posibilidad de varias organizaciones confiadas a la iniciativa del intérprete”
(Eco: 1992, 28-29). Es decir, el intérprete tiene participacion en aspectos diversos o en el
resultado final de la realizacion.

Se aplicaron también las técnicas de indeterminacion y aleatoriedad en tanto elementos
componentes de la ruptura con la tradicion. Lo indeterminado enta en el campo de la
probabilidad dice Eco. El resultado no es previsible. Puede alterar s6lo una parte de una
composicion o su totalidad. Puede llevarse a cabo en diferentes parametros, entre ellos:
altura en los distintos registros, intensidad, expresion. En lo aleatorio, al ser alterada la
voluntad del compositor en una de las partes, se cede la iniciativa al intérprete. En
ciertas situaciones se da un grado limitado de libertad para que s6lo algunos detalles
deban ser elaborados y, en otras, el intérprete es casi el compositor. El pasaje
improvisado puede aparecer en el tiempo, en la dindmica, Franchisena es fiel a estos
principios.

Los tres conceptos (obra abierta, indeterminacion y aleatoriedad) surgen del cambio de
concepcion en la obra musical hacia fines de los afio ’50. Con la aparicién de la musica
aleatoria o musica al azar surgen microvariaciones, cuyo orden es elegido por el intérprete
dando por resultado efectos inéditos. Estas variaciones se dan en las intensidades, en los
acentos dinamicos, etc como lo realizan Stockhausen en Klavierstuck XI, 6 Xenakis. en
Strategia (Paz, 1971: 448). La composicion deja de ser producto cerrado para

convertirse en planteamiento de procesos.
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El concepto de estructura fue adquiriendo preponderancia mientras que perdia vigencia
el concepto tradicional de forma. La organizacion general de la obra de arte puede
establecerse por medio de estructuras. Una estructura se resume en un ‘“sistema de
relaciones” entre diferentes modos de realizacion. La misma sera un posible modelo o
proyecto a seguir en otras obras (Eco, 1992: 17-18). Esto no significa hablar de
semejanzas de estructuras sino de parametros estructurales semejantes. (Eco: 19)

Si la forma alude a lo més general, a eslabones que unen las partes, la estructura destaca
el como estdn organizadas esas partes. En consecuencia se establecieron estructuras
ritmicas como los modos ritmicos de Messiaen, o los ritmos que aparecen en obras de
Bartok o las células ritmicas en la obra de Franchisena. También se dieron estructuras
intervalicas en Stravinsky, Schonberg, Webern, incluso en el periodo dodecafonico.
Dichas estructuras se basaron en intervalos mas disonantes como segunda menor, séptima
o tritono. Esta intervalica fue asiduamente utilizada por Franchisena. A las ya
mencionadas se agregaron las referidas a la timbrica o armonicas (Berg, Schonberg), y la
variedad de estructuras melddicas y métricas. Esto se da con la adaptacion de nuevas
disonancias penetrando en las regiones no exploradas de la atonalidad y la liberacion de
cada grado perteneciente al acorde, siendo éstos entes individuales. Ausencias de
simetrias, desarrollos tematicos y una modulacion continua. (Paz, 159-160).

Las estructuras, por tanto, se constituyen en una manera de organizacion mas relacionada
con principios seriales y/o de una disposicion de las partes que componen una obra y le
dan peculiaridad.

En las estructuras de las obras abiertas se perfilaron algunas tendencias de las obras
contemporaneas referidas a espacio- temporal. Todas las artes se involucraron con el
espacio. La pintura, la escultura jugaron con dimensiones espaciales que la integraron al
vacio. En la musica, el compositor relacion6 el timbre a la nocion de espacio.

La materia sonora se convierte en el eje del proceso compositivo a través de los aspectos
timbricos, de velocidad, densidades, dinamicas y texturales. Los referentes espacio-
tiempo adquieren asi una dimension envolvente donde son muchos los acontecimientos
que no se alcanzan a percibir como fenomenos puntuales (Xenakis, 2004: 334). Lo
espacial supera los limites prefijados, todo tiende hacia un orden abierto e intuitivo. La
musica origina distintos flujos de espacio-tiempo recorriendo amplios registros: sub
grave- sub agudo, en los limites con lo audible. La gran diferencia con el arte tradicional

es que a la pasividad del espacio se le contrapone el dinamismo espacial.
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En el proceso de creacion Eco hace notar la ‘analogia’ existente entre los medios
operativos utilizados por los artistas y los llevados a cabo en el quehacer de la
investigacion cientifico. El gran entusiasmo por conocer las ciencias rigurosas, exactas
como las matematicas, algebra, fisica y astronomia, se tradujo en una renovacion en las
formas y en la elaboracion de modelos de relaciones en donde la ambigiiedad se justifique
positivamente. Esta tendencia artistica a lo ambiguo y a lo indeterminado en relacion con
la ciencia, “expresa la posibilidad positiva de un hombre abierto a una renovacion
continua de de los propios esquemas de vida y conocimiento, productivamente empeiiado
en un progreso de las propias facultades y de los propios horizontes: (Eco, 1992: 49)
Eco afirma: “La primera cosa que una obra dice, la dice a través del modo en que esta
hecha”. (Eco, 1992: 26) La obra a través de su estructura argumenta su relacion con el
mundo y con el hombre.

Para el compositor cordobés la responsabilidad creadora debia tanto a la historia de su
contexto como a la transgresion del mismo. En acuerdo con Eco, que sostiene que un
artista produce conscientemente un ‘modo de formar’. Esta nueva forma es testimonio de
“tradiciones formativas, influjos culturales remotos, costumbres de escuela, exigencias
imprescindibles de ciertas premisas técnicas”, de una civilizacion y de una época. Eco
valida asi, el concepto de Kunstwollen, es decir, la existencia de una ‘voluntad artistica’
que es comun a las obras de un periodo determinado de la historia. (Eco, 1992: 24).

Para el desarrollo de este trabajo se apeld a la metodologia de la musicologia tradicional
(Chailley, 1991)' como asi también al marco metodologico historiografico enunciado por
Bernherim (Cassani / Pérez Amuchastegui, 1976)?

Para la recoleccion de materiales se recurrio al archivo personal de César Franchisena que
obra en poder de sus descendientes. Este archivo contiene gran parte de las partituras
conservadas en manuscritos autografos, de copistas y editadas; un catdlogo de obras
elaborado de pufio y letra del compositor; borradores de primeros ensayos compositivos
que nunca llegaron al publico; y cuadernillos de trabajo. Se encontraron también escritos
tedricos de Franchisena. También resulta de gran importancia las anotaciones que dejo en
las partituras para piano que se trabajaron junto a €l. Asimismo se conservan grabaciones

tales como aquellas que se realizaron en el marco de las Jornadas Internacionales de

! Chailley, Jacques: Compendio de Musicologia. Directorio bibliografico de musicologia espafiola por
Ismael Fernandez de la Cuesta, con la colaboracion de Carlos Martinez Gil. Madrid, Alianza Musica, 1991.
pags. 566. ISBN 84-206-8554-2

2 Cassani, Jorge Luis; Pérez Amuchéstegui, A. J. Del ‘epos’ a la historia cientifica. Una vision de la
historiografia a través del método. Buenos Aires, Nova, 1976. Pags. 287-296
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Musica Contemporanea y de otros intérpretes que se encuentran en la biblioteca de la
Escuela de Artes de la UNC.

Otras fuentes documentales relevantes fueron las entrevistas mantenidas con los
compositores Carmelo Saitta (noviembre, 2009) y Francisco Kropfl (noviembre, 2009)
que aportaron valiosa informacion no solo técnica sino también humana sobre el autor.
Estas se conservan en grabaciones MP3.

La actividad musical llevada a cabo por Franchisena como invitado preferencial de la
Universidad del Litoral, trajo aparejado la existencia de articulos destacables por parte de
investigadoras como Augusta Gianotti y Maria Luisa Lens. El articulo que presentaron
en la Revista del Instituto Superior de Musica de la UNL versa en torno al tema del
“Tratamiento serial en dos obras del compositor César Franchisena”.> Hasta el mismo
autor publico en esa revista, “El tiempo en la composicion actual™

La Escuela de Musica de la Facultad de Artes y Disefios (UNCuyo) de Mendoza posee
algunas partituras manuscritas fotocopiadas. Asimismo, resultdé de importancia un
escrito de Dora de Marinis y Maria Emilia Greco, “Obras para piano y orquesta en la
Argentina”, desprendimiento del proyecto de investigacion radicado en esa institucion:
“La interpretacion de la musica argentina para piano, como resultado de la convergencia
de estilos compositivos y escuelas pianisticas”.

Por otra parte la Revista Musical de la Escuela de Artes de la UNC publico: “César
Franchisena: alejandose del serialismo”. > Este articulo, de Héctor Rubio y Carmen
Aguilar, incluye un catalogo de obras.

Otro articulo de gran importancia fue publicado en la Revista Lulu (1992) por Carmelo
Saitta. “Guia para no distinguir entre un circulo y una taza de café”, ® constituye un
homenaje pdstumo a su entrafiable amigo. Aqui se define de alguna manera el perfil
compositivo de Franchisena, ya que lo considera un ‘incansable experimentador’ de los
medios electronicos, que no cesaba en su busqueda de nuevos sonidos, ni de efectuar la
‘transferencia’ al campo musical de la concepcion topologica del espacio, entre otros

aspectos.

3 Revista del Instituto Superior, UNL, n° 6, Argentina, 1999, pags. 63-85. Se incluye las partituras Tres
cantos para Navidad (1954)y de Canto lejano (1952).

4 Revista del Instituto Superior, UNL, n° 3, Argentina, 1993.

5 Revista Musical , UNC, n° 3, Argentina, febrero 2001, pags. 53 al 60

S Luli, n°3, Argentina, abril 1992., pags. 86-93
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Franchisena también es mencionado junto a otros musicos de la generacion de
compositores de 19507, como ‘reveladores y sintomaticos del cambio que proponian los
tiempos’. Juan Carlos Paz incluye el nombre de este compositor en su libro Alturas,
Tensiones, Ataques, Intensidades.® Siempre a nivel nacional, debemos rescatar el
Diccionario Bibliogrdfico de la musica argentina (v de la musica en la argentina) de
Leandro Donozo.’ Del mismo modo los libros de Rodolfo Arizaga, Enciclopedia de la
Muisica Argentina’® y Waldemar Axel Roldan, Diccionario de la musica y musicos.'!
Estos autores incluyen en sus respectivas publicaciones la voz “Agrupacion Nueva
Musica” institucion en la cual tanto participd Franchisena.

A nivel internacional destaco el Diccionario de la Musica Espanola e
Hispanoamericana,’’ editado por la SGAE.

En Internet se encuentran pocas referencias sobre el compositor. Se puede destacar

especialmente las grabaciones del Trio de las proporciones, interpretado por Ausum

Emsamble, y de las Variaciones sobre un material, a cargo de Ana Correa (piano).

Una voz local

César Mario Franchisena Pisoli, nacié el 3 de septiembre de 1923, en General Pinedo,
provincia del Chaco, Argentina.

Franchisena, si bien no obtuvo un titulo académico, realizd estudios particulares
completos de armonia, contrapunto, fuga, composicion y orquestacion bajo la tutela de
Teodoro Fuchs, entre los afios 1944 y 1949. Incorpor6 hacia 1950 estudios de organologia
y orquestacion bajo la guia G. Mussotto.

En cuanto a su formacién como pianista, aunque en los escritos del compositor no figuren
los datos de quienes fueron sus maestros, se han podido comprobar sus logros
interpretativos sustentados en una técnica adecuada y comoda. Esto le permitié abordar
con solvencia composiciones que adherian a las mas diversas estéticas.

En la década del cincuenta Franchisena estuvo entregado al estudio y a la investigacion.

Escribi6 variedad de publicaciones y articulos entre los afios 1954 y 1959 referidos a

" Gesualdo, Vicente: La miisica en la Argentina. Buenos Aires, Stella, 1988. Pags. 209-210-

8 Paz, Juan Carlos: Memorias II. Buenos Aires, Flor, 1972. Pag. 28.

% Buenos Aires, Gurmet Musical.2006. pagina 220. ISBN 987-22664-0-9 —.

1“Franchisena, Cesar Mario”. Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 1971. Pag. 371.
“Franchisena, César Mario”. Buenos Aires, El Ateneo, 1996. Pag. 471. ISBN 950-02-6345-9.

12 Rubio, Héctor: “Franchisena, Cesar Mario”. Madrid, SGAE., 1999. Vol. V. Pags. 242-243. ISBN: 84-
8048-308-3.
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temas musicales del momento historico que vivia. Algunas de estas publicaciones fueron:
en el diario Meridiano con el tema “Musica del Siglo XX’ (1954) o en la Revista Argentina
Cristiana (1955) bajo el titulo “Reflexiones”, en torno a Anton Webern. También publico

en la Revista de Educacion, “La musica en la educacion del nirio” de 1959.

Dicté un ntimero importante de cursillos y conferencias para el estudiantado del
Conservatorio Provincial de Musica Félix T. Garzén y el Centro de alumnos de la Escuela
de Artes de la Universidad Nacional, desarrollando temas como “Armonia”, “Musica
dodecafonica”, “Hacia la organizacion atonal”, “Teoria y fundamento de la técnica de
doce tonos.” También conferencias dictadas a través de las radios Universidad y Nacional
de Cordoba, con temas: “Tres musicos de hoy”, “La musica electronica”, “La musica

concreta” entre otros.

Compuso después de muchos andlisis y lecturas previas no so6lo de musica sino de
metafisica, teologia, filosofia, fisica, matematica. Escribi6 en la tranquilidad hogarefia a

diferentes horas, siempre dispuesto a crear y definir sus objetivos.

Su intuicion y los conocimientos recibidos lo llevaron hacia distintos movimientos

estilisticos, tendencias que estaban en total auge en Europa y Norteamérica.

Su entusiasmo por la ensenanza se perfilé desde épocas muy tempranas. Se incorpord al
plantel de profesores de la Escuela de Artes dependiente de la Universidad Nacional de
Cérdoba en el afio 1956 donde permaneci6 por mas de tres décadas .Es grato destacar su
labor en ese &mbito ya que fue fundador de las Catedras de Composicion I, 1T y 11T (1972)
y Jefe Fundador del Laboratorio de Electronica (1977).

Fue invitado al 8"Congreso Internacional de Acustica, realizado en Londres en 1974.
Ese mismo afio obtuvo la beca para compositores formados en el Centro de
Investigaciones en Comunicacion Masiva, Arte y Tecnologia (CICMAT), dependiente de
la Secretaria de Cultura de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires.

Convocado por diferentes Instituciones integro Tribunales de Concursos de piano y
composicion. Ocupd interinamente el cargo de Director de la Escuela de Artes en la
Universidad Nacional de Cordoba (1976).

Como reconocimiento a su trayectoria docente y profesional la Facultad de Filosofia y
Humanidades de la Universidad Nacional de Cordoba en 1991 (Resolucion Académica

N°319) promovio su nombramiento de Profesor Emérito y Consulto, distincién postuma.
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Compositor de vanguardia, desde su juventud se preocupd por acceder a las nuevas
tendencias a través de los medios que tenia disponible. La radio de onda corta era uno de
los canales mediante el cual podia escuchar audiciones extranjeras con repertorio de
musica contemporanea. Su hija recuerda el temor que le ocasionaban los ‘ruidos que oia a
altas horas de la noche’. El compositor se sumergia en un mundo nuevo que lo predispuso
a una acumulacion de timbres, ritmicas, densidades, facilitando que abordara una gran
libertad de procedimientos. No temi6 a las influencias musicales ricas de su tiempo sin

perder su propia identidad.

Aparte de la radio contaba con partituras de bolsillo que conseguia en alguna casa de
musica o que le brindaba algin melémano.

Franchisena vivié profundamente cada instante de su creacion. Afirmaba que la musica
es [...] “una experiencia intuitiva, para la cual, el compositor confia integramente en el
oido sin el cual no podria existir una funcidon realmente creadora” [...] (Franchisena,
1960:60.) No necesitd esperar los manifiestos estéticos para que su musica creciera. No

seguia recetas, ni transitd el lenguaje de inspiracion nacionalista.

Sus primeras composiciones datan de 1944, momento en el que era discipulo de Teodoro
Fuchs '3 Estas obras revelan un entusiasmo por el sonido, con atraccion por las formas
clasicas e impresionistas. A esta €poca pertenecen partituras breves, bosquejos y
ejemplos sueltos, material inédito que se estudid en profundidad. (Dichas partituras me
fueron obsequiadas por la familia del autor). Todas estas obras iniciales de su trabajo
compositivo estdn contenidas en un cuaderno de tapas blandas, en buen estado de

conservacion.

El destino pianistico de las mismas hubiera caido en el anonimato absoluto de no haber

tenido acceso al archivo personal del autor.

La mayor parte de las composiciones de estos afios no trascendieron frente al publico.

So6lo Deux Petits Préludes lograria su interpretacion en Francia, recién el 1° de febrero de

13 Teodoro Fuchs (Chemnitz, Alemania, 15-03-1908; Buenos Aires, 28-10-1969). Compositor y Director
de la Orquesta Sinfonica de Coérdoba que habia estudiado en el Conservatorio de Leipzig. En Viena se
perfecciono con Robert Heger y Clemens Krauss en direccion orquestal y Joseph Marx en composicion. Se
radicd en la Argentina en 1933. (Goyena, Héctor luis: Fuchs, Teodoro. En Diccionario de la Musica
Espariola e Hispanoamericana. Director Emilio Casares Rodicio. Madrid, SGAE, 1999. Tomo 5, pag. 273).
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1959 gracias a la Societé “La Renaissance de L orgue”, patrocinado por la Municipalidad

de Burdeos y del Concejo General de Gironde.

Franchisena también expresoé su curiosidad hacia las nuevas tendencias vigentes, a pesar
de su limitado acceso a textos o a pocas partituras de bolsillo que lograba comprar en la
Editorial Ricordi de Buenos Aires, o bien que le fueran enviadas a Cordoba. Estos
testimonios fueron corroborados por Francisco Krépfl compafiero y amigo del compositor

al cual se contactd (noviembre del 2009).

De la mano de Juan Carlos Paz ingreso6 en la Asociacion Nueva Musica. Esta asociacion
convocaba a compositores con ideas renovadoras como el dodecafonismo, serialismo
integral e inclusive musica electronica. Reunia asi a jovenes compositores del ambiente
entre los que se contaron Esteban Eitler, Daniel Devoto y a posterior integrando el grupo
Francisco Krépfl, Nelly Moretto, Jorge Rotter, Susana Baron Supervielle, Eduardo

Tejeda.

Para 1981 comenzara la actividad de la filial Cordoba en ocasion de rendirle homenaje a
los 50 afios de ANM. Esta nace como solicitud de la Comision Directiva de ANM Buenos
Aires efectuada por carta a Franchisena. Se le solicitaba en ella la creacion de una “entidad
independiente pero hermanada espiritualmente a la fundada por el compositor Juan Carlos

Paz”.14

Volviendo al proceso creativo de Franchisena, por sugerencia de su maestro Fuchs, se ve
impulsado a transitar obras de mayor compromiso. Asi es que concibe el Concertino para
piano y orquesta de camara (1948 y1949), obra que le dio proyeccidon nacional. Esta obra
fue estrenada en 1952, con la Orquesta Sinfonica Nacional, dirigida por Roberto Kinsky.
Como solista actu6 Hayde¢ Yordano. Franchisena disfruté mucho de la version realizada
[...]” Fue para mi un regalo impresionante de Kinsky que apoyaba a la gente joven. El

reviso un poco la orquestacion [...]” (Franchisena, 1992: 86).

El compositor habia invitado personalmente a figuras relevantes de la musica nacional,
entre ellos, Alberto Ginastera (1916-1983), que se disculpd por no poder asistir al

concierto; Juan Carlos Paz (1897- 1972), conociendo de este concierto se hizo presente y

14 Esta carta no se encontrd en sus archivos, pero se pudo acceder a un borrador cuyo contenido hacia
alusion a la misma y el que se hizo publico el dia del concierto



215

es con quien establecid un lazo profesional que tomd rumbos beneficiosos. Franchisena
paso a integrar el grupo de sus alumnos, ingresaba a su casa y tenia largas charlas que le
hicieron vivir superadores momentos. Paz le hablo de sus contactos y conocimientos
adquiridos en Europa (Paris, Praga, Varsovia) y Estados Unidos, e inclusive, de los
trabajos realizados y estrenados en esas latitudes. Este compositor ya figuraba desde los
afos treinta en los festivales internacionales europeos, siendo reconocido por sus pares

extranjeros, testimonios que pueden apreciarse en sus escritos.

Franchisena, luego de su época tonal caracterizada por una estética clasica, con algunos
rasgos impresionistas, se acerco a la disolucion tonal por medio de la tonalidad ampliada,
armonias complementarias y una estructura intervalica con predominio de segundas,
terceras; continuando con la atonalidad libre. Llegd asi al ‘dodecafonismo ortodoxo’
como gustaba llamarle, siendo en ésta época que resuelve el tinico Concierto para piano
y orquesta sinfOnica, realizado durante 1953 y1954 y que no tuvo oportunidad de
escuchar. Esta obra se estrend en el marco de la Maestria en Interpretacion de Musica

Latinoamericana del siglo XX (2009).

Compuso, ademas, para orquesta sinfOnica tres obras con recursos compositivos que las
hacen singulares. Variaciones timbricas (1958-1963) la realiz6 en la etapa de sus
creaciones a la que denomind musica ‘no temperada’. Lo importante del momento era la
busqueda de nuevas disposiciones instrumentales por grupos segregados de la orquesta,
promoviendo un juego distinto de sonoridades. Esta obra constituye un ejemplo de los
avances de recursos sonoros inéditos que se estaban dando en Norteamérica. Franchisena

fue pionero en Argentina de estos procedimientos.

Mas adelante en Trayectorias para tres grupos orquestales (1969) realizd operaciones a
partir de la serie de diferentes elementos referidos a la intervalica, la dinamica y los
toques. En la parte central de la composicion interviene (de manera separada al resto de
la obra) un grupo de percusion por medio de una cadena de Matrices de Markov. Lo

aleatorio se encuentra presente al igual que un reacercamiento a la consonancia.

Por ultimo en Formales II (1974) habla de pulsos y/o compases de espera que debe
respetar quien dirija la obra. Si bien no se pudo encontrar la partitura, el acceso a los
borradores del autor, permiti6 apreciar indicaciones de las particellas sobre todo,

referidas al fempo.
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Estética de su obra

Hablar de estilo en un sentido estricto en la musica de Cesar Franchisena es un tanto
dificil. A través de cuarenta afos de produccion recorrié distintos caminos resultando, a
veces, un poco difusos sus contornos. Su obra muestra a cada paso las posibilidades

técnicas y estéticas del momento que transito.

En los afos 1948 y 1949 escribid su primera obra de camara Suite de Navidad para flauta
y piano, bajo influencia neo-clasica, jugando un papel importante la rehabilitacion de
algunos géneros por parte de los compositores, como hizo notar Franchisena en esa

ocasion.

Crey6 firmemente en la concepcion de la musica de su tiempo y llegd a ciertos logros,
realizando obras para instrumentos preparados entre 1955 y 1959. Ademas ya habia
probado dar mas libertad al ejecutante y estructurar menos la composicion. Diferentes
aspectos los manifestd en sus partituras como la renovacion en la timbrica, aplicando
nuevos recursos para el abordaje de los instrumentos. Asi, armo y desarmo el fagot en el
escenario, produjo en el violin sonidos no escalares, si bien trasformo6 la sonoridad del
piano, siempre vertical, evitdé que se desvirtuara su mecanismo. Es decir, busco alterar el
timbre de los instrumentos y los acondicion6 en cada caso de una manera particular para
obtener una interesante polifonia timbrica. Si bien sus ensayos de realizacion eran
sencillos no por ello fueron menos novedosos. En estas obras se indica un grado de
aleatoriedad pues, utiliza para los instrumentos regiones (agudas, medias, graves) en
donde debe permanecer el ejecutante pero no la nota que debe hacer sonar. En otros
aspectos, presenta simultaneidad de estratos ritmicos tendiendo hacia la

complementacion de esos planos, disuelve la barra de compas.

Los conceptos aleatoriedad e indeterminacion (si bien ya gozaban de breve historia,
principios de los 50) los volcé en Variaciones, para violin y piano acondicionado y Trio,
para violin, fagot y piano preparado (1957) obra estrenada diez afios después por el autor.
A estos planteos de su proceso creativo los acomodo en la musica ‘no temperada’. La
misma estaba pensada a través del [...] “temperamento o de una escala fisica; con una
altura no puntual” [...], en consecuencia [...]” surgiran sonoridades diferentes. A partir

de alli se dan las posibilidades de otros pardmetros como toques ¢ intensidades [...]” '°

15 Revista Luli. N° 3, Buenos Aire, 1992. P4gina 89.



217

Esto dio por resultado una musica que surge de las posibilidades y del caracter de los

instrumentos. Es el instrumento el que le da vida y origen a la obra y no a la inversa.

Variaciones fue grabada en disco de pasta y llevada a Buenos Aires para ser estrenada en

los conciertos de Nueva Musica.

En tanto, Trio se editd en formato reducido en la Revista Musical de la Escuela de Artes

de la UNC en 2001.

Es interesante como Franchisena llegd a €stas propuestas desconociendo, en gran medida,
lo que acontecia en otras esferas musicales universales. Dan testimonio también de ello
sus comentarios en la entrevista que le realizd Carmelo Saitta para la revista Luli °,

referidos a que ignoraba lo que vivian otros compositores como John Cage.

Con la evolucién del concepto de forma musical y géneros, Franchisena se adhiere al
nombre de ‘piezas’ con que se designan a muchas composiciones de este periodo y asi
disimular el concepto tradicional de formas que incursionaba en la articulacion de temas
y motivos unidos por un engranaje tonal. Cada obra, por tanto, tiene su propia forma,
siempre renovable a cada instante. Asi llegd a la elaboracion de Cinco piezas para
clarinete y piano de 1975. Su estreno fue un hecho muy significativo para el autor como

para quienes participamos del concierto en el Teatro Colon de Buenos Aires (1985).

Casi de manera simultdnea escribié dos obras muy interesantes y de caracteristicas
similares, el Do para trombon y piano (1985) y el Trio de las proporciones (1986). En
el Dio dedicado a Arnaldo Ghione y Adrian Verra, pianista y trombonista
respectivamente, concretd ideas de anamorfismo, tiempo y espacio topoldgico,

incorporando grafias analdgicas. Este es un buen ejemplo de atonalismo libre.

El Trio de las proporciones, inica obra editada del autor, tiene el privilegio de encontrarse
disponible en el catdlogo de obras de compositores argentinos de Editorial Ricordi, 1990.
‘Simultaneidad’ es el término que utilizé Franchisena para presentar la idea del Trio [...]
“A veces el piano hace de voz conductora y los otros dos instrumentos interactiian
topoldgicamente™ [...].El pianista tiene un rol muy importante. Es una obra que me gusta

mucho” [...] (Franchisena, 1992: 96). Esta composicion fue estrenada en el Teatro Colon

16 Revista Lulii. N° 3, Buenos Aires. 1992. Pagina 89.
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de Buenos Aires (Salon Dorado) e interpretada en diversas oportunidades.

Perseverando con sus estudios sobre estructuras del azar y sus relaciones con las
operaciones de la composicion musical referidas a leyes y céalculos, variables aleatorias,
matrices markovianas, las puso en evidencia en Modulares de 1968 para percusion. En
ella, Franchisena sinti6 la necesidad de avanzar hacia la complejidad espectral de los
sonidos es decir caminar sobre la no armonizacion, aunque prevalezcan instrumentos que
si lo sean, y la utilizacion de técnicas no convencionales. Las repetidas busquedas se
basaron, en esos instantes de construccion, en la fisica (cadenas de Markov) y en procesos
musicales inductivo—deductivos. Decia el autor en sus escritos que [...] “una frecuencia
(altura) es considerada como un mensaje emitido desde una hipotética fuente.
Proponemos edificar un alfabeto de simbolos y desde ¢l una matriz de transicion.”[...]
(Franchisena, 1958:45). Esta obra se estreno en octubre de 1974 durante la Temporada
del XXV Aniversario de la Orquesta Sinfénica Nacional en el Teatro Colon de Buenos

Aires. Dirigio el concierto Jorge Rotter.

En funcion de sus estudios de estadistica realizd Cuatro Cdnones Estocdsticos'” (1976).
La obra la resolvio para flauta y clarinete. Franchisena decia que [...] “todo proceso que
contenga variables aleatorias es un proceso estocastico” [...] (Franchisena, 1976). En su
trabajo “El tiempo en la composicion actual’, presentd el tiempo como variable
estocastica. El compositor siempre que se refirio a probabilidades lo relacionaba de
inmediato con el azar, con el cuidado de que estuviera a su vez adherida al concepto
cientifico. Esta obra la resolvio teniendo presente la Ley de Markov. El algoritmo
markoviano es el que determina cuales sonidos serviran para la contestacion una vez
presentado el tema. En el primer Canon trabajé con tres grupos de sonidos, elegidos a
priori, que sirven de material sonoro al tema inicial. En el segundo present6 el material
que consta de dos elementos. En el tercero operd con el grupo de tres elementos, material
sonoro tomado de los canones anteriores. Las respuestas al tema o entradas estan regidas
por la serie fibonaciana. En el cuarto Canon el material de la primera parte surge de
ordenar cuatro elementos cuyas estructuras estan dadas por los intervalos de: unisono,

tritono, quinta justa y novena menor. En relacion al espacio- métrico se observa una doble

17 En mi biblioteca cuento con sus trabajos sobre Estructuras del Azar y Procesos Estocdsticos. Sin fecha.
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corriente del flujo sonoro, por un lado esté el de la flauta que corre de izquierda a derecha
y por otro el del clarinete que corre de derecha a izquierda, todo sobre la métrica

fibonaciana.

El cuarteto de cuerdas, también estara presente en su composicion desde épocas muy
tempranas. Se adhiri6 a la técnica dodecafonica, en el cuarteto n® 1 de 1952 y 1953,

principio del cual se alejo pronto.

Con el tiempo reanuda su composicion para este conjunto y escribe el segundo cuarteto
de cuerdas, denominado Rhytmus (1966). Este estd realizado en un movimiento con
superposicion de diferentes métricas, algunas independientes entre si. La obra fue
analizada con sus alumnos en el &mbito universitario y fue seleccionada para ser impresa
y difundida en Estados Unidos por el cuarteto Esterdis. '8 Fue estrenada en Buenos Aires

en 1969.

Sera recién, para 1979 que compone su ultimo Cuarteto No 3 con una cuota de similitud,
en cuanto a los elementos puestos en accion en su ultima obra para piano. Variaciones
sobre un material (1978). Este cuarteto consta de tres movimientos y es en el ultimo
donde incluye un determinado material y nueve variaciones sonoras. Plantea en el mismo

el concepto de tiempo topoldgico.

Funciones (1965) para trompeta y piano y Universos Topologicos (1985 y 1986) para
piano y percusion, pusieron de relieve la idea de alturas experimentadas con Kropfl
agregando el aspecto novedoso del concepto de anamorfosis o anamorfismo. El autor
llamo6 anamorfosis a [...]“una forma del pensamiento que puede llegar a convertirse en
otra forma” [...] (Franchisena, 1992: 89). Funciones la reescribira mas adelante para

sonidos electronicos
Atraccion por lo nuevo

Franchisena se aboco cada vez mas a la disolucidon de los elementos tonales. Utilizo
variadas disonancias para el logro de una expresion espontanea, mas una ritmica fluida.

Fue atraido también por la bitonalidad, politonalidad, por la libertad en la yuxtaposicion

18 Dato tomado de sus apuntes personales.
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ritmica, el desarrollo estatico a modo de sintesis y de hallazgos en el campo de las texturas

y de la instrumentacion.

Como acercamiento a tantos aspectos escribio la tnica Sonata para el piano (1951) donde
plasmé sus pensamientos arrebatados de juventud y que englobaron esa constante
busqueda. En esta obra Franchisena se inclin6 hacia la idea de forma musical con
presenciay en concordancia con el concepto de Arnold Schonberg “La forma en la musica
sirve para facilitar la comprension por medio del recuerdo, igualdad regularidad, simetria,
subdivision, repeticion, unidad, relacion entre el ritmo y la armonia” [...](Schonberg,
1963: 87) elementos que de una u otra manera expuso en la trama de esta obra. En ella
trabajo con insistencia sobre la intervalica, haciendo referencia a este aspecto en la
entrevista que le realizo Carmelo Saitta expresando: [...] “el intervalo es una medida de
tiempo, es la imagen del tiempo por antonomasia: es deslizar en el menor espacio posible

un tiempo” [...] (Franchisena, 1992: 91).

Como estructura general difiere de la ‘forma sonata clasica’ pues ésta brota del mismo
material sonoro que expone, estructura no referida tanto al lenguaje, sino a la manera que

el sonido se ofrece explorado, participando este con sus innumerables posibilidades.

Escribio en el mismo afio Adagio, para piano. En ella anuncié su alejamiento de la

tonalidad.

Tres Piezas (1958) fue compuesta en el marco de la musica docetonal. Esta técnica al
menos presentada como tal, basada en los doce tonos, cubria s6lo un momento de su
existencia compositiva. Franchisena como otros autores, consideraba que era un campo
muy propicio para ser explorado y que no podia detenerse en este sino que, en todo

caso, serviria como punto inicial de un transcurrir con distintas variables.

Se refiri6 a estas piezas expresando: [...] “estan realizadas con el modo pero no con la
técnica ni con el método. La forma de las Tres Piezas y sobre todo la segunda, estd dada
por las alturas, las intensidades y los toques”. (Franchisena, 1992:88) Es oportuno brindar
un dato interesante con respecto a esta partitura puesto que Franchisena, en rueda de
amigos, expresd que realizd la composicion desconociendo lo que habia producido
Olivier Messiaen en su obra Modos de Valores e intensidades (1949). De ella concretd

un andlisis exhaustivo varios afios después.
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Para satisfaccion de César Franchisena la obra para piano, Variaciones sobre un material
fechada en Coérdoba en 1978, disfrutd de amplia recepcion por parte de un publico
nacional e internacional. La obra para piano de Franchisena, sin ser abundante, ofrece un

alto grado de variedad y riqueza.

Recurrio a la quena, para la cual escribio una de las composiciones mas elogiables de su
quehacer creativo para instrumento solista, Metamorfosis (1978). Rompe con la
polarizacion de la musica (culta-popular) pues utiliza sonidos de  técnicas

contemporaneas y las incorpora a un instrumento étnico.

El autor centrd luego su atencion en la nocidn de espacio que incorporé compositivamente
en otro instrumento, la guitarra. Utilizo para tal fin la simultaneidad de planos sonoros.
Franchisena afirmaba que el espacio se ‘temporaliza’ y que a su vez el tiempo se
‘espacializa’, por ello, piensa al tiempo como dentro de un sistema temporo-espacial y al
espacio dentro de un sistema espacio-temporal. Considerd que esta dualidad no impide
que en una obra musical se puedan separar para ser investigadas en forma individual

(Franchisena, 1986: 1).

Operd también con el ‘material’ sobre el que incididé obteniendo introduccion, cinco
variaciones y epilogo en Simultaneidades Topologicas (1985 y 1986). Para convertir al
espacio-tiempo en una estructura topologica tuvo en cuenta el conjunto de sonidos a
utilizar, la probabilidad de otros que eligiera el ejecutante teniendo la precaucién que
algunos de ellos debieran pertenecer al grupo existente. Se debe tener en cuenta no
confundir lo topologico con estructuras al azar, aunque tales sonidos seleccionados por el
intérprete sean ejecutados en forma improvisada. La simultaneidad no precisa que se de

en un instante, sino en un espacio determinado.

Trio de las Proporciones

El Trio de las proporciones fue compuesto en 1986. Tuve el privilegio de que el autor me
la dedicara y de participar en su estreno en el Salon Dorado del Teatro Colon, en 1987.
Es la tnica partitura de César Franchisena que fue editada. Ricordi (Buenos Aires) la

publico, en 1990, dentro de su serie de compositores argentinos del siglo XX.
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Por su estructura, densidad, temporalidad topoldgica, grafias, entre otros, la obra
representa para quienes la hemos interpretado una experiencia musical diferente.

Flauta, clarinete y piano son los instrumentos elegidos. Franchisena explor6 sonoridades
y establecid juegos timbricos logrando asociaciones singulares. Puede hablarse de una
textura continua dentro de un discurso a modo de contrapunto: de sonido contra sonido;

grupos de sonidos contra grupos de sonidos.

La grafia elegida, poco convencional, esta en funcion de la idea temporal elaborada por
Franchisena. Por ejemplo, lineas divisorias en forma de zig - zag favorecen una mejor
comprension del discurso musical. Ademas significan que las distintas voces no deben
coincidir en sus finales, sino mas bien ser disimiles, vale decir ‘proporcionales’. Otro
elemento son los cuadrantes en lineas entrecortadas que fijan la obligatoriedad del pasaje
para ser leido en su conjunto por todos los intérpretes teniendo en cuenta el tempo anotado
al comienzo para cada uno de los instrumentos. Lo importante de senalar para su
ejecucion es que el tempo que el intérprete realiza dentro de ese recuadro es libre —no
métrico’.

Las ‘proporciones’ a las que alude el compositor en el titulo estarian referidas tanto al
tempo (a las figuras) como a lo timbrico en relacion a cada uno de los instrumentos y al
conjunto como fusion; en definitiva a lo estructural, referido a la macroforma y a la

microforma.
Es oportuno hacer mencion a los principales elementos puestos en juego en lo referente

al plan ‘arquitectdnico’ de esta pieza por la novedad que aporta en diversos aspectos.

La obra se halla claramente articulada en varias secciones donde oportunamente entran a
tallar las diferentes densidades que equilibran el discurso sonoro. Hay cuatro secciones
mas una coda. Las secciones situadas en los extremos (I y IV) y la coda, incorporan una
gran densidad cronométrica. La seccion IV es la reexposicion variada de la seccion 1. El
elemento contrastante lo constituye la seccion central (II - III), donde en forma abrupta
comienza un fempo Lento generando una nueva atmosfera reforzada por la particularidad
de los recursos elegidos. Aqui hay un aligeramiento textural con diferenciacion por capas.
Ademas, es un momento de oposicion y equilibrio respecto a los extremos, pues incorpora
una grafia tradicional para brindar una mirada hacia el pasado. Esto también, por la
presencia de procedimientos consagrados en el barroco, usados con total libertad de
manejo, tales como las formas de la Chacona o la Passacaglia. Con logicas diferencias,
ya que estamos situados en otro contexto, se utiliza una estructura con acordes. Estos
se presentan de forma yuxtapuesta, 4 acordes por compas, durante diez
secuencias, variando la constitucion intervalica de los mismos. Se encuentra una

velada alusion al nombre de
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B.A.C.H. (si b — la — do — si natural) entre flauta y clarinete que refuerzan nuestro punto

de vista. Mas adelante, lo veremos en detalle.

Seccion I:  desde el comienzo hasta la pagina 5 (primer sistema)

Seccion II: desde la pagina 5 (lento) hasta la pagina 8 (segundo sistema).

Seccion I1II: desde la pagina 8 (tercer sistema) hasta la pagina 11 (segundo
sistema).

Seccion IV: (re exposicion variada de la seccion I) desde la pagina 11 (segundo
sistema), hasta el final de la pagina 12.

Coda: desde inicio de pagina 13 hasta el final."®

Otro aspecto fundamental de la obra son los sonidos agrupados en racimos y/o cluster de
teclas blancas, de teclas negras, cromaticos y armoénicos (teclas que deben ser bajadas en
silencio).

Los clusters aparecen esencialmente en toda la composicion con una tendencia mayor
hacia las secciones extremas. Si bien hay un amplio espectro de posibilidades con estos
la obra se atiene a lo indispensable: por un lado clusters de teclas blancas polarizando los
registros del teclado que se constituyen en clusters consonantes o elemento diatonico
dentro de esta original textura. Por otro, estan los denominados ‘racimos’ unidos por
lineas horizontales, de rdpida ejecucion sucesiva, que constituyen los clusters cromaticos,
de caracter disonante, y que a medida que transcurre la obra adquieren, por momentos,
mayor densidad cromatica.

Paralelo a los clusters, y completando el complejo armoénico, hallamos diversas
superposiciones triadicas que constituyen un tercer aspecto en la textura: el elemento
bitonal. Desde el inicio de la obra estan planteados los principales materiales de los cuales
se extraeran consecuencias, que seran objeto de desarrollo. Existe también una mixtura
de elementos: diatonico, politonal y atonal.

En otro orden de cosas, debemos considerar el rol que el compositor ha asignado a las
matematicas en esta obra en particular. Por tanto, se advierten puntos de contacto con
compositores como lannis Xenakis (1922-2001), que podria principiar una obra sobre una

base matematico - tedrica. Xenakis decia:

19 Se indican las paginas y no niimero de compases por el tamafio que tiene la grafia y la falta de la
separacion habitual entre compases, salvo la seccion central).
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Estoy convencido de que no se alcanza una vision universal de las cosas a través de la
religion, el sentimiento o la tradicion sino a través de las ciencias naturales, con ayuda del
pensamiento cientifico. No so6lo esto, sino otros puntos de referencia, ademas. Es necesario
un pensamiento mas general para llegar a alguna parte. El pensamiento cientifico me pone
un instrumento en la mano con el que podré llevar a cabo mis ideas de origen no-cientifico.

Y estas ideas son el producto de determinadas visiones e intuiciones. (Xenakis, 2004: 334)

Uno de los métodos de trabajo de Franchisena que ostentaba un original enfoque
compositivo se basaba en la idea de una determinada construccion y en la elaboracion de
una serie de formulas y combinaciones que podian cristalizarse en signos y musica. Pero
el hecho de que haya empleado una dosis considerable de ‘pensamiento cientifico’, de
que se recurra al calculo de probabilidades o a teorias sobre el azar para alcanzar los
objetivos, puede resultar indiferente a la hora de escuchar y conectarse con su musica.

Lo novedoso del Trio radica en el agregado del simbolo factorial de un ntimero, el cual
sirve para indicar las veces que debera repetirse la seccion encerrada entre corchetes.

Franchisena escribi6 en la partitura:

En matematicas se 1lama factorial de un nimero dado al producto obtenido al multiplicar
dicho nimero por todos los enteros sucesivos inferiores y se representa con el niimero

seguido de un signo de admiracion. (Franchisena: 1986)

En este sentido, resulta interesante destacar que la primera obra de Xenakis (1960),
realizada sobre un ordenador, se titula 7/ y fue estrenada en la Bell General Electric.

En el Trio de Franchisena, se advierten dos tipos de grafias: la simbolica y la analogica.
Ya se ha sefialado que estas enfatizan el tipo de sucesién temporal de la obra. La
originalidad de dicha grafia desarrollada por el compositor cordobés hace que tenga
escasos puntos de contacto con sus contemporaneos. Sin embargo, se ha seleccionado un
caso que podria considerarse interesante en este punto. Se trata de Zyklus (1959) de
Karlheinz Stockhausen. Aqui vemos agrupaciones de sonidos que, aunque no estan
trabajadas con la misma grafia ideada por Franchisena, guardan cierto parentesco con los
racimos disefiados por el cordobés. Ambos autores buscaron que las agrupaciones sean
ejecutadas con rapidez. Sin embargo, los sonidos puntuales representados por figuras de
mayor grosor, son utilizados con diferentes objetivos. Para Stockhausen las diferencias

de trazo se refieren a la dindmica, es decir, a los diferentes planos de intensidades. Para
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Franchisena el mayor oOvalo o redondel implica una mayor duracion, siempre
‘proporcional’ al grupo al cual pertenecen.

Si bien ya se ha aclarado la relacion que guarda la densidad en el aspecto formal, también
se debe aclarar la relacion de la densidad en cuanto a la dindmica. Los toques enérgicos
que efectua el piano deben ser ejecutados con buena tension muscular para que no se
produzcan golpes o una sonoridad agresiva.

Instala siempre alturas puntuales, determinadas, que son drasticamente polarizadas en
los extremos de los registros entre flauta y piano. Este hecho provoca superposicion y
simultaneidad de planos timbricos. Le asigna un valor preponderante al espacio y asi
establece ‘planos temporales’ en donde cohabitan tiempos aleatorios y fijos
(convencional y analogico en su escritura).

Otro momento extremo de la composicion es el que se lleva a cabo (pagina 13) al inicio
de la coda: maxima fuerza dinamica (fff), creando asi también maxima tensiéon. Como
recursos técnicos planteados solicita: frullatos para la flauta, trinos para el clarinete y
trémolos para el piano. Asi se exploran y explotan las posibilidades timbricas de los
instrumentos y las técnicas desarrolladas por los intérpretes.

Como polo opuesto (pagina 10, seccion III), hallamos un solo de piano de muy baja
densidad (ppp) donde se incorpora lo convencional y lo nuevo en grafia. En este lugar
juega lo definido en alturas (sonidos determinados) y lo aleatorio en valores (no hay
indicacion de compas). Toda la obra en su conjunto transcurre entre lo aleatorio y lo fijo.
Formalmente, este pasaje constituye un anticlimax que conduce a la re exposicion
variada. (Seccion 1V).

Todo lo expuesto nos lleva a pensar que el compositor dirigi6 su atencidn al fendmeno
acustico como ya habia acontecido en las Cinco Piezas para clarinete y piano. Sin que
esto signifique falta de valor del manejo intervalico.

Por el peso de lo ritmico, de la dinamica y de la timbrica, esta partitura se puede aproximar
a la idiosincrasia latinoamericana mas que a la problematica del serialismo europeo. En
este sentido, seria oportuno tener presente, a modo de referencia, obras como la Cantata
para América Magica Op 27 (1960) para soprano dramatica y orquesta de percusion de
Alberto Ginastera.

Finalmente, el esquema formal resultante, A-B-C-A’-D, nos lleva a pensar que el
desenvolvimiento formal est4 regido por el principio de variacion continua, tan cara a la

Escuela de Viena. Y en este sentido es posible establecer ciertos paralelismos con obras
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de otros periodos creativos de Franchisena, como las Variaciones Timbricas (1958-1963)

para orquesta sinfonica.
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Ejemplo 1: Trio, de las proporciones...seccion I (A) desde el comienzo hasta pagina. 5, primer sistema.

Seccion I (Desde el inicio hasta pagina 5)

El Trio se inicia sin indicacion de compas y en tempo libre (no métrico). Si bien indica
Lento para el clarinete y Presto para la flauta, no incluyé indicacion para el piano. El
mismo Franchisena me sugiri6 iniciar con un caracter ‘enérgico’.

Recordemos las caracteristicas de las secciones extremas: registros polarizados,
dinamicas llevadas a la maxima intensidad, etc. Nos interesa analizar las diferentes capas
de la textura: distinguimos 3 elementos fundamentales y de naturaleza diferente entre si:
1- el cluster de teclas blancas (consonante); 2- las triadas, en general agrupadas de a dos,
constituyendo un elemento bitonal (en piano y clarinete); 3- los racimos o clusters
cromaticos, disonantes, que en las primeras paginas solo aparecen en los vientos.

El otro elemento a destacar de esta primera pagina es el factorial: 2! Este grupo se repetira
dos veces.

En el primer sistema de pagina 2 se observa un punto de articulacion en el calderdn corto.

Ademas, el factorial 3! (se realiza seis veces). Por otro lado, la textura ya no presenta en
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esta pagina capas claramente diferenciadas. Cada vez, en forma progresiva, se advierte

mayor énfasis sobre los clusters cromaticos hasta el final de la seccion.
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Ejemplo 2: Trio, de las proporciones...calderdn corto, factorial 3!

Destacamos el importante rol estructural del intervalo de 7™ Mayor (o su inversion). En
pagina 4 hay también bicordios o acordes sueltos (en el piano en mano izquierda) los que
no son de duraciones métricas y si proporcionales. Este bajo, aunque nunca se repite

idéntico, tiene un caracter ostinato por su periodica recurrencia. Es, en cierto sentido,

estructurador.
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Ejemplo 3: Trio, de las proporciones...factorial 3!. Clusters en racimos

Destacamos como un hecho distintivo de toda la seccion las apariciones de los clusters o
racimos en la linea del piano (a partir de la pagina 2) en agrupaciones caracteristicas:
agrupados de a 2; 6 en grupos de 3 + 4; o en grupos de 3 + 3 + 4 (pagina 3). A partir de
este momento, la suma de elementos de cada grupo sera igual a 10. Asi, observamos 3 +
4+3=10; 6 +4 =10 (pagina 4, segundo sistema); 5 + 5 = 10 (pagina 5). Ademas, se
puede apreciar, que en todo pasaje donde prevalecen los clusters o racimos cromaticos,
es el cluster de teclas blancas el elemento que cierra la seccion. O sea, el elemento

consonante (diatdnico) juega un destacado rol como punto importante de articulacion.



229

Pt - - . Lo s e ¥ e |
i T - v ]
H_[:. o ™ :‘_ ___' o j— % bk . .'____"—. LT = h--n-ql-q}
[ "'-._H_ (s — ] ;
b vap e e
a . =T e L S —
= i
X " EE PG M + awad - &
qs g e R o & omd h L = & = =g
4 gl g - = * L L} i
 Pe— e "“.' i 1] t...l_l: % L -+ ie ‘.E'\-.R"H.‘ v ¥ T An F
- o e pary - — I S — | -
P P > T —
) wf M | Vil .
- - = r —_— —_———— S— —
__'?_ = _Ir—'l_ s — b t ===
- _"|_~1 = T ) i i i il
..—-—'_;'.. & - "|I [ - —
[ gk e e S M D1 e e P g W=
= S — = = =——
3 '\-.-\\;.l_:-"'-. ., :‘.'
ﬂ_ﬂ: = - —
Lot .-. - Sija e >
| eyl " P g, Iy e = i i - - - =
ra ht bt e 2 o B o wlaR o NE O (R E oBod ha by
%— e | e ;
e o i 2,
"B " = ‘-'"*w-.—-_.*-"' D A —
- - '} .HL o J_ J
1 s '
] - =T i s = 1 i— . o =
E.l.l £ ) "“\.'. = PR . 'a"!I'—I—_'_!_ - 3
Wi o e el P J g “i

Ejemplo 4: Trio, de las proporciones... suma de racimos.

Seccion II (B) (Desde pagina 5, Lento, hasta pagina 8, segundo sistema).

Esta seccion presenta cambio de tempo (Lenfo) y un abrupto cambio de textura
(aligeramiento textural). Este se halla constituido por capas. Hay contrapunto de melodias
(de caracter cromatico) en las que no se evidencian centros tonales. Las lineas melodicas
estan en los vientos. Por otra parte, el piano presenta una estructura de cuatro compases
que se repite 12 veces a lo largo de esta seccion (las 10 primeras repeticiones son
ininterrumpidas). Esta estructura esta presentada en una textura homofonica, estilo
estricto de acordes a modo de coral. Dicha caracteristica se mantiene durante toda la
seccion junto a un pasaje (pagina 7) que interfiere con los acordes a modo de ostinato
ritmico. Se presentan los mismos sonidos pero alternadamente en cada agrupacion de tres

figuras de semicorcheas durante seis compases.
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Ejemplo 5: Trio, de las proporciones...cambio textural y de tempo.

Retornando a la pagina 5, otra caracteristica de esta seccion, son las anotaciones de figuras
entre paréntesis que indican las unidades métricas de cada estructura entre dobles barras,
y sirve también para indicar cambios de compases pero no de tempo ya que todo esta en
tempo lento. Los acordes inicialmente estan presentados en blancas con puntillo. Crean
una atmosfera lugubre, por demds interesante, derivandose, a partir de figuras mas
pequeiias cada vez, hacia un clima diferente. Es importante, en cuanto a la ejecucion de
cada acorde, ir al rescate de las notas extremas: do - do # - si en el agudo y mi b - mi — fa
# - sol en el grave.

Los acordes constantemente van trocando su orden: 1-2-3-4, 1-2-4-3; 1-3-2-4; 1-3-4-2;
etc.

En cuanto a la intervalica, hay un importante trabajo de separacion de registros para
suavizar ciertas disonancias duras (29 menores y su inversion en 7™ Mayores). No hay
centros tonales, sino al contrario, hay gran densidad cromaética en cada acorde, sobre todo
en el tercero de ellos. Por su parte, el segundo acorde, privilegia, aunque no de un modo
estricto, una conduccion por tonos.

Otro aspecto de esta seccion es el fugato (a manera de) que se establece en la pagina 6,

segundo sistema.
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Siempre se instaura el contrapunto entre los vientos con lineas donde abundan los
cromatismos y no se puede atribuir a ningin centro tonal. Como ya se habia mencionado,
lo que resalta en esta seccion es la grafia tradicional, las lineas contrapuntisticas (alusién
libre del nombre B-A-C-H) y la estructura de cuatro compases a modo de chacona

0 passacaglia también muy libre.
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Ejemplo 6: Trio, de las proporciones...estructura de 4 compases

El mencionado pasaje de pagina 7 presenta los acordes a modo de ostinato ritmico y
utiliza los mismos sonidos pero alternadamente en cada agrupaciéon de tres figuras en

semicorcheas (seis compases) finalizando el mismo en una caida de cuartas descendentes.
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Ejemplo 7: Trio, de las proporciones...ostinato ritmico. Intervalos de 4* descendentes / ascendentes.

El solo de piano en esa pagina presenta también un nuevo tipo de textura. Es un momento
contrastante, donde abandona la estructura de 4 compases aunque se siguen utilizando los
mismos sonidos. Aqui el piano tiene un momento relevante, muy expresivo, creando un
clima disimil respecto a lo precedente y a lo posterior. Melddicamente, es una situacion
neutra en el sentido de que no evoluciona ni se desarrolla.

Luego de las dos tultimas repeticiones de los acordes (pagina 7, segundo sistema),
sorpresivamente cierra los mismos con 4% Justas, pero ascendentes en este caso. (Ver
ejemplo 7)

Finalmente, la seccidon concluye con un nuevo momento contrastante, similar al anterior.
Se vuelven a privilegiar los intervalos de 7™ Mayor, pero polarizando los registros por
momentos. Concluye sobre el acorde 2 de la estructura, conduccion que privilegia la
sucesion por tonos. Sigue un compas de nexo en dindmica extrema PPP que deriva al

tempo Andante
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Seccion III (C) (Pagina 8, tercer sistema, hasta la pagina 11, fin del primer sistema).
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Ejemplo 8: Trio, de las proporciones... rol principal del piano.

Hay cambio de tempo (Andante). A nuestro entender cumple la funcion de una gran
transicion: es una especie de zona de disolucion del discurso musical donde el piano tiene
asignado el rol principal. Es el hilo conductor quedando como solista luego de fugaces
intervenciones de los vientos. Hay cada vez una menor densidad cronométrica. La linea
del piano es un contrapunto a dos voces, la cual presenta una gran separacion de registros
bien polarizados. No hay centros tonales ni una nota en especial jerarquizada (pagina 8).
Mas atin, siempre se destacan notas diferentes. Por otra parte, se privilegia un cluster
cromatico en la flauta. Otras de las caracteristicas son las 8¥* Justas en el piano dentro de

este lenguaje.
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Ejemplo 9: Trio, de las proporciones...aleatoriedad del piano

Desde el inicio de pagina 9 llaman la atencidn las notas destacadas o en valores mas
largos. Se producen repeticiones (fa # y sol, por ejemplo) ademas de saltos de 82 Justa.
La dinamica adquiere progresivamente menor intensidad. Desde el final del primer
sistema (pagina 9) el bajo — mi b grave- comienza un descenso cromatico que culminara
en do #, (doble octava grave) nota que se mantendrd a modo de pedal y jugara un rol
importante tanto en el resto de la seccion como asi también en el final de la obra (Coda).
Ya en el segundo sistema de la pagina 9, junto al mencionado pedal, aparece si b como
nota destacada. Este hecho es sumamente significativo por la importancia que va a
adquirir dicha nota, tanto en esta secciéon como en el mismo final de la obra. Aparte, hay
un cluster cromatico en el clarinete derivado del anterior que aparecié en la flauta (pagina
8) con el agregado de dos sonidos la # y fa #.

Ya en la pagina 10 se advierten numerosas repeticiones de sonidos entre los que, sin
embargo, se siguen destacando el pedal do # y si b. Todo expuesto en una densidad muy

baja, con dinadmica cada vez mas suave.
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Ejemplo 10: Trio, de las proporciones...nota pedal Do #

Hacia el final de la pagina 10 la textura se reduce a una sola linea, quedando el bajo y

rescatando siempre si b. Esta seccion es una especie de anticlimax. Ya en la pagina 11

sigue la linea de bajo, a modo de recitativo, y la seccidon cierra sobre si b como sonido

jerarquizado.
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Ejemplo 11: Trio, de las proporciones...baja densidad.
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Seccion IV (re exposicion variada) [A’]. Pagina 11 (2% sistema), fin de pagina 12.

Esta seccion es similar a A. Formalmente comienza a preparar el cierre de la composicion.
Esta presente la mencionada mixtura de elementos: el cluster de teclas blancas
(consonante); las triadas superpuestas, elemento bitonal (sol Mayor; mi b menor); el
cluster cromatico (disonante). Advertimos una minima diferencia respecto al inicio y es
la aparicion de un cluster cromatico en el piano (en el inicio estaban reservados a los
vientos). Como contrapartida, en la pagina 12, en el solo de piano, hay un gran predominio
del cluster de teclas blancas. Y junto a este elemento consonante aparece mi b con funcion
de pedal en los racimos de mano izquierda. Se advierte dindmica extrema y polarizacion

de registros.
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Ejemplo 12: Trio de las Proporciones...polarizacion de registros.

Coda (Pagina 13 hasta el final)

Presenta una textura en capas diferenciadas: el piano por un lado y los vientos por otro.
Trémolo sobre el cluster de teclas blancas junto a racimos cromaticos en vientos.

Dinamica extrema, con toda la fuerza.
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En el plano de la microforma, advertimos tres momentos en la Coda: el inicio con los tres
instrumentos juntos; otro momento a cargo de vientos solos; y el solo de piano que cierra
la obra .Se puede apreciar la proporcion 3 - 2 - 1. Es sorprendente la polarizacion dindmica
durante esta seccion. Hay gran densidad textural en el inicio.

En el solo de piano, llama la atencidon la permanencia de la nota pedal do # y la
polarizacion sobre la nota si b, finalizando a modo de recitativo en la minima intensidad
dinamica pppp

Para llevar a cabo la interpretacion de esta obra los tres instrumentos tienen que tener muy
presente la elaboracion de los sonidos para crear de forma permanente climax que resulten
ideales. Requiere tanto de sonidos explosivos con gran impulso, como el logro de
maximas sutilezas con toques arrastrados, apoyados.

-Z*H_:

i

r.
-l

L

L v
Corbaz®e . Salraler

o

Ejemplo 13: Trio, de las proporciones...Coda final.

La obra concluye con un cluster de teclas blancas, o sea, el mismo elemento con el que
la habia iniciado.

La organizacion integral del material permite intervenir al intérprete en la estructuracion
timbrica creando una correspondencia absoluta entre el intervalo en si y la estructura

global.
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NOTA. Audio: Trio de las proporciones, de César Franchisena.
Intérpretes: Maria Inés Caramello (piano), Claudia Diehl (flauta) y Diego Montes
(clarinete). Concierto en Sala del Instituto Goethe de Cordoba, 1992
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