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Cortes sonoros: musicas, apropiaciones, contextos.

Raul Minsburg

Universidad Nacional de Tres de Febrero

Resumen

Son muy conocidos los ejemplos de sampling en la musica de cardcter comercial, aunque
también estd presente en la musica electroacustica o acusmatica, en las obras de paisajes
sonoros, en el arte radiofonico y en las obras de arte sonoro que, ademas de musica,
incluyen sonidos de archivo de la radio y la TV como discursos, publicidades, etc.
Expresiones como collage, meta collage, mashup, apropiacion, intervencion,
plunderphonic y remix, asi como los recursos de la cita, la parodia, la alusion, la parafrasis
o el topico, forman parte del paisaje cotidiano de la creacion contemporanea, muchas
veces con limites difusos y pocos claros pero sin que esto represente un problema a la
hora de su utilizacién. Sin duda, podemos considerar el sampling, o la cultura del
sampling, como uno de los movimientos mas innovadores y activos del siglo XXI, que
comenzo6 su desarrollo a fines del XX. Ahora bien ;cudles son los origenes de esta
practica? ;en el marco de qué estéticas y tecnologias se empezo a considerar la posibilidad
de usar fragmentos previamente grabados, sean musicales o no, y reconocibles como tal?
(Por qué un/a creador/a elige utilizar un fragmento musical ya grabado y qué significa
para quien lo escucha?

Palabras clave: Sonido — Referencialidad — Cita - Apropiacién

Abstract

Sampling is very popular amongst commercial music, although it is also present in
electroacoustic or acousmatic music as well as soundscapes, radio-art, sound-art and other
non-musical media from radio transmissions and television like speeches, advertisements,
and others. Artistic expressions like collage, meta collage, appropriation, intervention,
plunderphonic, remix, parody, allusion and paraphrasing have become part of the
landscape of contemporary artistic creation; they usually have ambiguous boundaries but
without being a problem for the musicians/composers. It’s safe to say, without a doubt,
that sampling, or sampling culture, is one of the most innovative and active movements

of the last decades. But what are its origins? Under which circumstances did we began to
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consider using previously recorded and distinguishable pieces? Why does a
creator/composer chooses to use a pre-recorded musical fragment, and what does it mean
for the listener?

Key words: Sound — Referentiality - Quote - Appropiation

La gran actividad desarrollada en la actualidad alrededor de lo que hoy en dia se denomina
sampling —la captura y reutilizacion de un fragmento sonoro o musical grabado y
reconocible, en mayor o menor medida, como tal—, incluye y cruza diferentes practicas
artisticas, géneros musicales y distintas tecnologias en un extenso periodo de tiempo. La
aparentemente sencilla e inocua tarea de cortar, literalmente, un fragmento de cinta
analogica, o realizar el mismo procedimiento virtualmente en un entorno digital,
involucra ideas y conceptos muy dispares como los de recontextualizacion y
resignificacion, cuestiona la tradicional y ‘romantica’ nocion de originalidad —esto es: de
quién es la idea y, por tanto, a quién pertenece la obra—, y con esta también la figura del
creador/compositor y, como consecuencia, el costado mas politico y comercial que es de
quién es la propiedad de una determinada obra. Ademads, quien utiliza un determinado
fragmento musical o sonoro ya grabado, lo elige por determinadas razones mas o menos
conscientes que involucran sus preferencias, sus referentes personales o ponen en juego
cuestiones extramusicales —desde aspectos identitarios, pertenencia a un lugar de origen
o generacional, auto percepciones de género hasta una referencia mas o menos explicita

a una postura ideologica—.

Hay que tener en cuenta que este recurso fue novedoso, durante el siglo XX y en la
historia de la musica, debido justamente al surgimiento de la grabacién y la posibilidad
de utilizar sonidos fijos en un soporte y extraerlos de alli. El poder disponer de cualquier
tipo de sonido una vez que estuviera grabado trajo aparejado otra problematica: la de la
referencialidad del sonido, es decir, la potencialidad que tiene el sonido de generar
imagenes o asociaciones en el oyente, sean sonidos —reconocibles 0 no— o musica ya
grabada, utilizada como un sonido mas. En efecto, ademas de ser portador de una
determinada informacién acustica, el sonido puede producir imagenes en el oyente, asi
como diferentes estados emocionales. Es lo que plantea Simon Emmerson cuando afirma
que el sonido puede generar un “complejo (...) ambiguo de estimulos auditivos, visuales

y emocionales” (1985: 17). Y mas aun, el sonido puede ser altamente evocativo de épocas
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y de lugares, de situaciones personales y colectivas. Si bien este trabajo no profundizara
especialmente en la referencialidad del sonido, es importante tener presente su alcance en

relacion con la tematica estudiada, de la que es parte constitutiva.

De Schaeffer a Elvis

El origen de lo que actualmente denominamos sampling se remonta a 1948, en los inicios
de la musica concreta, cuando Pierre Schaeffer comienza a utilizar las grabaciones en
discos para generar sonidos. Si bien durante la década de 1940 ya venia trabajando en la
experimentacion sonora, dedicado fundamentalmente al trabajo radiofonico, un accidente
inesperado producido por una marca en los surcos de un disco —que hizo que la pua leyera
indefinidamente el mismo fragmento produciendo el recurso conocido como loop—, es el
hecho que captura la atencion de Schaeffer y a partir del cual comienza su investigacion
sistematica sobre las posibilidades estéticas y tecnoldgicas de este nuevo tipo de musica.
Es asi como los Cing études de bruits, compuestos en 1948, contienen, entre otros, loops
de sonidos de trenes, voces, toses y melodias de diferentes instrumentos, junto a otro tipo
de sonidos menos reconocibles, todos ellos extraidos de diferentes discos. Si bien no era
la primera vez en la historia de la musica que se utilizaban sonidos claramente

referenciales,' no era algo habitual en la década del 40.

Ese primer loop accidental, y todos los que después fueron realizados intencionalmente,
posibilitdé algo mas que una repeticion indefinida: dio lugar a la creacion de patrones
ritmicos a partir de una repeticion sin ningun tipo de variacion,? hizo posible que se
comenzara a escuchar el sonido en si mismo, mas alla de atribuirlo a alguna causa o

fuente, y mas alla de su significado. En palabras del propio Schaeffer:

Todo fendmeno sonoro (como las palabras de un idioma) puede tomarse por su significado
relativo o por su propia sustancia. Mientras el significado predomine y sea el enfoque
principal, tenemos literatura y no musica. Pero, ;como podemos olvidar el significado y
aislar lo en si mismo del fenomeno del sonido? Hay dos pasos preliminares 1) Distinguir

un elemento (escuchandolo en si mismo, por su textura, materia, color) y 2) Repetirlo.

! Podemos considerar la obra radiofénica Cinque sintesi radiofoniche de 1933, de Filippo Tommaso
Marinetti, como una de las pioneras en utilizar sonidos reconocibles, como sonidos de la naturaleza, voces,
musicas, entre otros.

2 Cualquiera de los Estudios de 1948 pueden ejemplificar este recurso. Sin embargo, €l primero de ellos, el
Etude aux chemins de fer (Estudio de los ferrocarriles) es muy claro en la utilizacion del loop como patron
ritmico.
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Repita el mismo fragmento sonoro dos veces: ya no hay evento, sino musica (2012: 13,

traduccion del autor).

Una vez que estaba/n seleccionado/s el o los loops, éstos tenian que ser disparados
manualmente desde un reproductor de discos y, a su vez, eran enviados a través de una
mesa de mezclas a un grabador de discos para que puedan ser almacenados y
reproducidos. Este procedimiento constituia un antecedente de la técnica de ‘cortar y
pegar’, que se comienza a utilizar en Francia dos afos mas tarde, a partir de 1950, con la
llegada del grabador de cinta abierta, facilitando mucho la operacion. Sin embargo, al
avanzar en sus busquedas e investigaciones teoricas y artisticas, el uso del /oop en
Schaeffer comienza a ser cada vez menor’ y, casi de forma coincidente, deja de utilizar
sonidos referenciales en sus obras, con la idea de evitar asociaciones extra musicales para
que los sonidos sean percibidos fundamentalmente como forma y estructura. Como

plantea Daniel Teruggi:

Lo que Schaeffer estaba buscando era usar sonidos sin relacion con un significado especifico,
es decir, ‘escucharlos por si mismos’ sin ninguna referencia externa que pudiera contaminar
la percepcion. (...) si las primeras reglas operacionales desaparecieron muy pronto en la
historia (...) de la musica concreta, su influencia ha continuado en el tiempo como una
referencia importante generando asi una especie de regla universal: no te olvides que un
sonido, antes de significar algo, es un sonido y tiene que ser considerado principalmente
como tal. Esta idea permite que cualquier sonido sea considerado como un sonido posible
para hacer musica. Siempre debemos buscar el ‘sonido en si mismo’! (2007: 214, traduccion

del autor).

En definitiva, la utilizaciéon de sonidos provenientes de grabaciones previas, y
reconocibles como tal, trajo como consecuencia, en la estética de la musica concreta, la
problematica de la referencialidad. Para Schaeffer esos sonidos generaban secuencias
dramaéticas, no musicales. Y para evitarlas, propuso al menos dos recursos: aislar y repetir
el sonido. Esto trajo como resultado un sonido extraido de su contexto, lo que permitia

que la atencion se focalizara en su sustancia, el sonido ‘en si mismo’.

Contemporaneamente a lo que ocurria en Francia, mas precisamente en Paris, surge en

Alemania, en la ciudad de Colonia, una posicion diferente en el abordaje del material

3 En los tres estudios de 1958-59 ya practicamente no hay ningtn loop, al menos con un uso tan claro como
en las estudios de 1948.
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sonoro generado por tecnologia electronica. Me refiero a la llamada Elektronische Musik,
término empleado para designar la musica hecha en los estudios radiofonicos alemanes,
en la NWDR de Colonia. Todos los sonidos eran generados electronicamente y utilizados
con un criterio ordenador derivado del serialismo, cultivado especialmente por
compositores como Karlheinz Stockhausen o Pierre Boulez. En este caso no habia
problemadtica alguna en relacion a la utilizacion de sonidos previamente grabados y su
referencialidad: estos eran directamente evitados, en tanto la busqueda estética se
centraba en la creacion de sonidos electronicos cuyos componentes espectrales eran
determinados a priori por el compositor. Menciono esta forma de trabajo porque es ésta
la manera de trabajar que va a impactar en la Argentina —segun explicaré¢ mas adelante—.
Unos pocos afios separan la corriente francesa de la alemana: en 1948 se realiza el primer
Concierto de ruidos en Radio France y en 1951 se constituye en Paris el Primer Grupo de
Investigacién en Musica Concreta (GRMC), el mismo afio en que el aleman Herbert
Eimert crea el primer estudio de musica electronica en Colonia, al cual se suma
Stockhausen en 1953. También es por esa fecha, en 1954, cuando se realiza en Radio

Colonia el primer concierto con obras electronicas.

Posteriormente, a comienzos de la década de 1960, es cuando se empiezan a componer
algunas obras utilizando sonidos grabados que hacen referencia a musicas de otros estilos,
géneros y culturas. En primer lugar, tenemos la Wireless Fantasy, de 1960, de Vladimir
Ussachevsky, compositor ruso radicado en Estados Unidos. En esta obra, en la que el
compositor hace un homenaje al nacimiento de la radio, se puede escuchar un fragmento
del Parsifal de Wagner, a manera de cita, tratado electronicamente para que suene como
si fuera una trasmision de onda corta. Un afio después, el compositor norteamericano
James Tenney realiza una obra muy innovadora para la época: el Collage No. I (Blue
Suede), hecho integramente a partir de fragmentos de la cancion Blue suede shoes
interpretada por Elvis Presley®. Esta obra es particularmente interesante para la época por
dos razones: por un lado, el material sonoro de partida no es del compositor sino que fue
hecho, y grabado por ‘otro’. Es decir, parte de materiales que no le son propios. Por otro
lado, esos sonidos, no solo pertenecen a otro género musical sino que ademas son de una

cancion muy de moda en aquellos afios, de la que Tenney, de alguna manera, se apropia,

4 Anticipandose mas de veinte afios a lo que, posteriormente, John Oswald denominaria Plunderphonics
(Del Inglés, to plunder = saquear, robar), es decir, musica compuesta integramente a partir de grabaciones
existentes.
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fragmentandola y aplicandole a los fragmentos distintos tratamientos (tales como
cambios de altura y de duracion, filtrado, reversa, etc.), de manera tal que la cancion y la
voz de Elvis sélo se reconocen en determinados momentos, generando una especie de
‘juego’ con la referencialidad de la cancion: en algunos momentos se reconoce
claramente, en otros se escucha algo que resulta parecido y en otros se desdibuja
totalmente.> En 1966 Karlheinz Stockhausen compone Telemusik, la primera obra en la
que explora y trabaja con sonidos que no fueron generados exclusivamente por medios
electronicos, incorporando sonidos provenientes del archivo de los Estudios de la NHK,
la radio estatal japonesa en donde compuso la obra. Alli pudo escuchar y analizar
grabaciones de musica folklorica de tradiciones de diferentes regiones del mundo (Japon,
Bali, China, Vietnam, Hungria y de diversos paises africanos), las cuales fueron
transformadas por medio de efectos y procedimientos pero siempre eran reconocibles en
calidad de musica o canto folklérico. Este procedimiento representa una variante de los
dos casos anteriores, conformando algo asi como una cita indirecta:® se reconoce la
presencia de cantos folkloricos pero en ningiin momento se reconoce puntualmente qué
canto o que melodia se estd escuchando. Lo mismo ocurre con two times two del argentino
Alcides Lanza, compuesta en 1967, que incluye un fragmento de tango levemente
transformado, aunque claramente reconocible por su ritmica y melodia, sin que se
reconozca qué tango es en particular.” Esta obra interesa particularmente porque se trata,
al menos por lo investigado hasta el momento, de la primera obra latinoamericana en
incluir una cita.® Dedico el proximo apartado a revisar qué estaba pasando en ese

momento en nuestro continente, y especialmente en la Argentina.

Mirando a Europa (por un tiempo)

Al escuchar muchas de las obras electroacusticas argentinas (e incluso también muchas

latinoamericanas), que fueron compuestas en las primeras décadas en que se establece

3 En palabras de Tenney: “la considero una celebracion de Elvis Presley y me agrada pensar que es una
obra que le hubiera gustado”. Citado por Polansky (1984: 145, traduccion del autor)

¢ Sobre la diferencia entre estilo directo y estilo indirecto, ver Beltramino y Minsburg (2006).

7 En un reciente intercambio personal de mails, el compositor admite no recordar, después de tantos afios,
de que tango se trata.

8 Esta investigacion resulta particularmente dificil, dada la carencia en Latinoamérica de archivos de misica
hecha con tecnologia —y podriamos extenderlo a la muisica contemporanea en general—. La afirmacion se
basa en la consulta del archivo online de la Fundaciéon Daniel Langlois, unico archivo de musica
electroacustica latinoamericana. Disponible en http://www.fondation-
langlois.org/html/e/page.php?NumPage=547
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este tipo de musica, la sensacion es que podrian haber sido hechas en cualquier otro pais.
Para ser mas directo: en Alemania o Francia, donde comenz6 una parte de la historia que

nos ocupa.

Para explicar las razones de esta asimilacion, hay que remontarse a los origenes de este
tipo de musica en Argentina. La musica electroactstica en sus inicios tuvo como
protagonista central, al menos institucionalmente, a Francisco Kropfl, quien funda en
1958 en la ciudad de Buenos Aires, junto a Fausto Maranca, el Laboratorio de Fonologia
Musical, el primero de estas caracteristicas en Latinoamérica. No solo era un ambito para
la creacidn y la investigacion sino también para la ensefianza, actividad que fue clave para
el desarrollo posterior que tuvo la musica electroacustica en el pais. Es en este Laboratorio
donde Francisco Krépfl compone sus primeras obras, como el Ejercicio de texturas, de
1959, el Ejercicio de impulsos, de 1959—60, y donde fueron a estudiar y a trabajar Dante

Grela, Eduardo Tejeda, Jos¢ Maranzano, Jacqueline Nova y Eduardo Bértola, entre otros.

Kropfl estaba totalmente comprometido con los procedimientos seriales provenientes del
dodecafonismo vienés, practicados por Shoenberg, Berg y, muy especialmente, Webern;
los cuales fueron derivados de la musica instrumental hacia la generada electronicamente,
lo que constituia en ese momento la técnica de composicion utilizada en los laboratorios
de la Radio Colonia, especialmente en los trabajos de Stockhausen y Herbert Eimert, entre
otros. Muchas de las obras compuestas en esta primera etapa en la Argentina tienen esta
impronta. Es importante tener en cuenta que no solo habia una similitud estética con la
‘escuela de Colonia’ sino que, de alguna manera, ése era el modelo a seguir. La idea o,
mejor dicho, la ideologia de mirar a Europa como referencia o como portadora de una
direccion de la que habia que estar al tanto, no era algo nuevo ni original de Kropfl.
Responde a una forma de entender y practicar la cultura muy arraigada en nuestro pais

que se remonta a sus origenes y a su constitucion como nacion.

Kropfl fue discipulo del compositor Juan Carlos Paz, quien habia introducido las técnicas
dodecafonicas. Paz era un artista que expresaba sus ideas no solamente en la propia

musica sino también a través de la palabra escrita. En muchos de sus textos reaparecen
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las dos caras de la misma moneda: por un lado, una gran admiracion por Schoenberg,’ y
por otro, un claro desdén por cualquier otra propuesta que no adopte los modelos centro
europeos. Por ejemplo, en su libro fundamental, Introduccion a la musica de nuestro
tiempo, Paz habla sin rodeos del ‘retraso’ latinoamericano; un retraso que es ‘espiritual,

técnico, especulativo y estético’. Segun Paz:

(...) el artista culto de Latinoamérica esta infinitamente mas cerca de Picasso, de Joyce, de
Schoenberg, de Max Bill, de Webern, de Tzara, de Arp, de Pound, de Vantongerloo, de Le
Corbusier, que de los araucanos, los collas, los naturales de la region del Amazonas, del

altiplano, de la manigua cubana o de los elementos indigenas de México. (1971: 466).

Asi, da por sentado una sola posibilidad de ‘artista culto’, que es aquel que mira y tiene a
Europa como referencia. Este tipo de afirmaciones de Paz (que abundan en sus escritos),
expresadas generalmente sin ninguin tipo de rodeo ni de correccidon politica, hay que
entenderlas en un marco general de posicionamientos politicos y estéticos de la época,
especialmente vinculados al debate ‘nacionalismo/universalismo’. En Musica y
modernidad en Buenos Aires (1920-1940), Omar Corrado senala, refiriéndose al periodo
que transcurre en esas décadas, que ese debate “fue un topico persistente en el campo

musical argentino”, y ubica a Paz claramente del lado del universalismo.

Su asuncion de la dodecafonia no hace sino intensificar el enfrentamiento con el
nacionalismo. Construccion emblematica del internacionalismo de entre guerras y de las
vanguardias musicales preocupadas por un nuevo orden constructivo, el método
dodecafdnico no solo resuelve a Paz problemas técnicos planteados por la evolucion de su
propio lenguaje: le garantiza quedar en las antipodas del nacionalismo musical y politico. La
militancia dodecafonica (...) es también, indirectamente, una opcién politica; el

nacionalismo esta alli inscripto por ausencia. (2010: 323).

Mas alla del debate en si mismo, es necesario hacer un par de observaciones acerca de la
forma en que ese debate fue asumido. En primer lugar, una cuestion que no es meramente
nominativa. Ya desde la féormula que lo enuncia (nacionalismo/universalismo), se parte
de una premisa incorrecta. Si bien el debate es conocido bajo esta oposicion particular,

seria mas correcto pensarlo como debate ‘nacionalismo/europeismo’, ya que no existia

° En una carta fechada el 10 de junio de 1938, Paz le escribe a Schéenberg: “Le podria interesar, Maestro,
saber que hice todo lo que pude para estudiar sus obras y sus escritos a pesar de la gran distancia que me
separa del centro de la verdadera cultura musical europea”. Citado en Buch (2007: 14, traduccion del autor)
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una verdadera mirada universal o, peor aun, se consideraba a Europa como ‘el universo’
en si mismo. En segundo lugar, se suele identificar al nacionalismo como una musica
portadora de elementos ritmicos, melodicos, armonicos o timbricos vinculados al pais de
origen del compositor. Y el universalismo, al estar despojado de estas caracteristicas,
suele ser una musica mas abstracta. Por lo tanto, se establece una asociacion de conceptos
de caracter verdaderamente jerarquico, segun la cual, por un lado, esta el universalismo
—que, en realidad, ni siquiera representa a Europa en su totalidad sino que se circunscribe
a los paises mas poderosos econdmicamente—, vinculado a la abstraccion, y por otro, los
nacionalismos, con su color local y su exotismo. Como si ya en el planteo mismo del
debate se disfrazara una cuestion mucho mas profunda, vinculada a la oposicion clésica
de la filosofia occidental entre la razon (caracterizada por la abstraccion y representada
ademas por Europa) y los sentidos. Por algo, muchas veces se utilizo la expresion ‘musica
pura’ para referirse a la europea, abstracta, con todas las connotaciones que la palabra

“pureza” contiene.

Volviendo a Kropfl, quien fue formado en la tradicion y procedimientos dodecafonicos,
¢éste consideraba la musica llamada electronica —es decir, cuyos materiales eran generados
electronicamente a partir de osciladores— como una extension de los rigurosos
procedimientos seriales de control de la materia sonora. En el prélogo a la edicion en

castellano de la revista Die Reihe, Francisco Kropfl escribe:

Los musicos seriales perseguian una identidad absoluta entre la estructura total y los
elementos que la componen. Esto puede lograrse con ayuda de los recursos electronicos
en proporcion no alcanzable en el terreno instrumental. (...) Es posible moldear el
organismo sonoro en un continuo, desde la determinacion del minimo componente hasta

la integracion de la forma total. (1985: 14).

La idea era lograr un discurso unificado, por medio de los procedimientos seriales,
extendiéndolos a la generacion misma del timbre, allad donde el compositor instrumental
no podia llegar. En esas obras se escuchan diferentes construcciones de espectros, de
caracter electronico y de origen sintético, que se suceden en una construccion musical
que busca esta identidad absoluta antes mencionada. Lo que se percibe, como resultante,
es una falta total de referencialidad en el sentido amplio del término: los sonidos no tienen
ninguna vinculacion con sonidos ‘reales’, ni siquiera con los instrumentales, y la

organizacion musical, no tiene relacion alguna con los recursos heredados de la tradicion
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clasica romantica. Una musica radicalmente nueva en todos sus aspectos: sin ningun
vinculo, a partir de su novedad misma, con el pasado asi como tampoco con su lugar de

produccion.

En sintesis, los inicios de la musica de caracter experimental en la Argentina, realizada
integramente a partir de tecnologia electronica, estan enmarcados en este contexto de ‘una
mirada hacia Europa’, por un lado, y de una gran abstraccion en su produccién musical,
por otro. Estas dos cuestiones, desde una perspectiva que trata de pensar el vinculo de la

creacion sonora con su lugar de pertenencia, se complementan.

La proyeccion de la estética de Kropfl, y por tanto de la musica electronica alemana,
interesa especialmente por lo siguiente. En el afio 1962, se funda el Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM), perteneciente al histérico
Instituto Torcuato Di Tella, cuya financiacion provenia, en parte, de la empresa Siam. Y
en el afo 1967, en el marco del CLAEM, se inaugura formalmente el Laboratorio de
Musica Electronica, con Francisco Krodpfl como docente a cargo de composicion con
medios electronicos. EI CLAEM se convirtié en un importantisimo punto de encuentro
para estudiantes y compositores de toda América Latina: por un lado, recibid la visita de
compositores europeos y norteamericanos como Luigi Nono, Iannis Xenakis, Bruno
Maderna, Aaron Copland, Olivier Messiaen, Vladimir Ussachevsky y Luigi Dallapiccola.
Por otro lado, se establecié un sistema de becas para toda Latinoamérica (por lo general
se otorgaban unas doce becas por afio, aunque hubo afios que fueron menos), que permitio
un rico intercambio de ideas y experiencias en las generaciones mas jovenes. Entre los
nombres de estos becarios (una lista numerosa: en total unos cuarenta y ocho), figuran
los de quienes después dejarian su huella en la musica electroacustica del continente: los
peruanos César Bolafios, Alejandro Nufiez Allauca y Edgar Valcarcel, la colombiana
Jacqueline Nova, el ecuatoriano Mesias Maiguashca, el chileno Gabriel Brncic, los
brasilefios Jorge Antunes y Marlos Nobre, el boliviano Alberto Villalpando, el uruguayo
Coriun Aharonian y los argentinos Oscar Bazan, Eduardo Kusnir, Luis Maria Serra,
Mariano Etkin, José Maranzano y Alcides Lanza, entre muchos otros. Al escuchar
muchas de las obras electronicas latinoamericanas compuestas por ellos durante la década
del 70, se hace evidente la influencia de la estética de la Escuela de Colonia introducida
por Kropfl, incluso cuando ya el mismo Stockhausen —como sefalé¢ anteriormente—

estaba tomando otro camino.
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En este contexto es interesante sefialar la obra Auto retrato sobre paisaje portenio de Jorge
Antunes, compuesta durante los afios 1969—1970, que incluye un fragmento de un tango
de Francisco Canaro, tomado de un disco que el compositor habia comprado de segunda
mano (‘usado’) en el barrio de San Telmo. Antunes utiliza el fragmento tal como esta,
con el sonido ‘sucio’, y en un momento determinado, se genera un loop, producto de una
rayadura. El compositor va a tomar esa repeticion para que, lentamente, vaya generandose
un ritmo de samba, con su ritmica caracteristica. No parece casualidad que Alcides Lanza,
un argentino viviendo en Canada, haya utilizado un tango como cita, ni que Antunes, un
brasilero viviendo temporalmente en Argentina, haya utilizado un tango que lentamente
se convierte en una samba. Por el motivo que sea, estas citas, este pionero sampling
latinoamericano, dan cuenta de una busqueda personal ligada a una posicion cultural,

‘situada’, mas alla de aspectos meramente formales.

Nuevos aires, nuevos vientos

Con el paso del tiempo, la posibilidad de grabar sonidos y utilizarlos musicalmente dio
lugar a dos maneras diferentes de incluirlos en una composicion musical (al menos en la
tradicion europea) que no son incompatibles entre si. Ademas de la que mencionamos
previamente, centrada en la figura de Pierre Schaeffer y cuyo interés estd puesto en las
cualidades del sonido en si mismo, surge posteriormente otra vertiente, sin un nombre
particular que la identifique. En esta se encuentra Luc Ferrari, concretamente a partir de
su obra Heterozygote compuesta entre 1963-64, con la llamada ‘musica anecddtica’ como
uno de sus pioneros, en la cual los sonidos son utilizados por su referencialidad y no
solamente por su valor puramente musical. También podemos mencionar en ésta ultima
linea la corriente llamada soundscape (término traducido habitualmente como paisaje
sonoro), la cual, dejando de lado sus intenciones ecologicas, refleja claramente la idea de
utilizar el sonido como evocacion de un espacio, sea real o imaginario. El término surge
entre fines de los 60 y principios de los 70 alrededor de Murray Schafer quien organiz6 y
dirigi6 el World Soundscape Project (WSP), un proyecto educacional y de investigacion
radicado en la Simon Fraser University. Este fue el marco en el que se desarrollo esta
nocioén a partir del intento inicial de prestar atencion a los sonidos ambientales, buscando

especialmente generar conciencia sobre la polucion sonora. Posteriormente el concepto
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derivo en un tipo de musica llamada soundscape composition que, de acuerdo a Barry
Truax: “Es un tipo de musica electroacustica (...) caracterizada por la presencia de
sonidos ambientales reconocibles con el proposito de invocar las asociaciones, recuerdos

y la imaginacion del oyente en relacion al paisaje sonoro” (2002: online).

El compositor Jonty Harrison ilustra con cierta dosis de humor estas dos posiciones

cuando relata:

Mi viaje acusmatico parece llevarme a una calle ancha. Un lado de la calle tiene un
cartel que dice ‘rue Schaeffer’ — aqui la preocupacion es sobre abstraer datos
musicales abstractos de objetos sonoros sin hacer referencia a su proveniencia—. (...)
Elnombre del otro lado de la calle es dificil de leer pero estoy seguro que dice ‘Schafer
Street’ —donde el sonido natural es usado precisamente a causa de su proveniencia y
donde su significado no reside en lo puramente musical— (2000: s/d, traduccion del

autor).

La posicion de Harrison, compartida por muchos compositores, es situarse o sentirse en
un “punto inestable en algin lugar por el medio del camino™ (2000: s/d, traduccion del autor).
Es decir, no se trata de posiciones opuestas ni irreconciliables. Estas perspectivas acerca
de la referencialidad o no del sonido cambian el eje de la clasica discusion establecida a
principios de los afos 50 en Europa, expandida y sostenida por mas tiempo en muchos
otros paises, incluido el nuestro: estéticas en apariencia opuestas, como la electronica y
la concreta, coincidian en evitar la mencionada referencialidad. De la misma manera, se
fue extendiendo cada vez mas la utilizacion de musica previamente grabada, en una nueva
composicion. Podemos mencionar, por ejemplo, la obra Contrapunto, de 1972 del
mexicano Mario Lavista, que contiene una gran cantidad de citas, entre ellas de Mahler,
de The Beatles, de Janis Joplin, del himno de Estados Unidos O la obra Tramos, de 1975
del argentino Eduardo Bértola, un verdadero collage hecho integramente a partir de

capturas de emisiones radiofonicas.
Apropiaciones sonoras, territorios e identidad
A partir de la extension, flexibilidad y sobre todo del incremento de la capacidad de

procesamiento y almacenamiento en memoria que trajo la tecnologia digital, esta practica

se fue extendiendo cada vez més. Abundan los ejemplos tanto del uso de citas, de géneros
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y de estilos diferentes, como de collages, apropiaciones, intervenciones, etc. No es
solamente debido a una cuestion de posibilidades tecnologicas, sino también por
renovadas busquedas estéticas de Ixs diferentes compositorxs y artistas sonorxs. Esta
renovacion significo una apertura hacia diversas posiciones y planteos estéticos, para los
cuales la referencialidad del sonido dejo de ser un problema a evitar. Muchas de estas
posiciones se vinculan con el interés de dejar de lado la mirada europeista que caracterizéd
una parte de la historia, para tratar, en cambio, de generar una mirada —y una historia-
propia. Més alla de la riqueza sonora y artistica de muchas de las producciones actuales,
esto se relaciona directamente con la importancia de plantear una perspectiva diferente
sobre la interaccion entre musicxs, o artistas, y su comunidad. ;Cual es el vinculo, o qué
tipos de vinculos, se pueden generar desde una perspectiva totalmente abstracta o
‘abstraida’? La discusion, muy actual entre quienes trabajamos con este tipo de lenguaje,
supone la necesidad de tener presente a Ixs oyentes, para que un publico cada vez mas
amplio pueda tener la experiencia de este tipo de lenguaje. Esto ultimo puede derivar en

multiples estrategias creativas.

En un articulo sobre el impacto de la cita en el oyente, escribi que:

Para el oyente no experto, escuchar un fragmento musical con rasgos reconocibles en
medio de las estructuras, texturas y timbres caracteristicos de la musica acusmatica,
produce ciertas asociaciones y relaciones que le otorgan un significado a lo que esta

oyendo (2018: online).

Por ejemplo, en lo que respecta al entorno es interesante pensar no solamente desde el
‘paisaje’ sonoro, sino desde el territorio, que implica una toma de posicion a partir de un
involucramiento que puede dar lugar a muchas situaciones potencialmente ricas para un
compositor/artista sonorx, como la participacion en una zona de conflicto y disputa, hasta
el dialogo con Ixs vecinxs/habitantes de un determinado lugar acerca de sus preferencias,
sus problematicas y su memoria sonora, incluyendo a la musica como un sonido mas.
Porque, haya o no elementos musicales folcléricos en una obra, creo que es posible
reflexionar acerca de la existencia de alglin rasgo de identidad, o de vinculo con una
determinada comunidad —sin adherir a ningiin ‘nacionalismo’ reduccionista—, que
diferencie la musica electroactstica, experimental o el arte sonoro realizado en

Latinoamérica de la que se hace, por caso, en Europa.
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Mas alla de las posibles respuestas, importa el hecho de formular un interrogante que

excede la intencionalidad estética y que puede ser un gesto politico.
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Introduccion

La musica occidental de concierto se caracteriza, entre otras cosas, por su renuencia al
desarrollo de una escenificacion planificada. Dicha negacion se articula a través de la omision
—mediante la homogeneizacion o directamente la anulacion— de algunos elementos habituales
en cualquier puesta en escena (Small, 1989). Es decir, mas all4 de los mecanismos adquiridos
del concierto como institucion que, como habitos y a la manera de un ritual, marcan el inicio,
las partes intermedias y el final de la performance —ingreso y ubicacion estandarizada de los
y las artistas; saludo; disminucion de la iluminacion; interpretacion sin interrupcion del publico,

entre otros—, no suele haber un tratamiento de la escena como un espacio de simbolizacion.

En ese ambito, las ‘musicas escénicas’, iniciadas a mediados del siglo pasado, se instalan como
una practica donde los compositores y las compositoras producen una obra musical —
generalmente de camara, es decir, de pequefias dimensiones— que posee una escenificacion
diagramada, ya sea mediante el agregado de acciones visuales por parte de los y las intérpretes
—usualmente musicos y musicas, pero no exclusivamente— o mediante la utilizacion de
recursos escénicos ligados a otros campos disciplinares, como el video, el teatro, la danza o la

performance.

Esta practica ha sido denominada habitualmente como ‘teatro musical’ o ‘teatro instrumental’,
términos en los cuales se evidencia la escenificacion como una caracteristica singular del teatro
y no de otras disciplinas, asi como también la prevalencia de lo escénico por sobre lo sonoro.
Por el contrario, la denominacion ‘musica escénica’, propuesta en nuestra tesis de doctorado,
supone un punto de partida disciplinar, la musica, ¢ implica la obligatoriedad de una
escenificacion, hecho que la distingue y define en ese dmbito, pero que se concibe y desarrolla
desde la musica. Esto permite, a la vez, incluir en dicha categoria cualquier producto musical
que plantee un trabajo escénico —sea ligado al teatro, pero también a la danza, al circo, al
video, al cine o a cualquier otra forma de representacion escénica— y, de este modo, agrupar

practicas tan disimiles como las que se realizan en este campo (Mansilla Pons, 2018).

En esta area, el compositor argentino Matias Giuliani desarrolla una praxis particular, centrada
en la indagacion del fendmeno mismo de la representacion escénica, ya sea en vivo o mediante
registros filmicos, a partir de la investigacion y de la experimentacion con elementos narrativos

visuales y sonoros que inciden en la manera en que se percibe dicha escenificacion. Estos
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elementos, que usualmente focalizan en la subjetividad de los y las intérpretes participantes,
impactan también en los roles y las funciones que, en el campo musical, usualmente se les

adjudican.

De este modo, su practica compositiva se aleja de las formas mas habituales del medio,

acercandose al campo de la performance. Como él mismo lo sefiala,’

Me interesa ese intermedio entre la composicion musical y la performance, que es la manera mas
comoda que senti para identificarme. Trabajando con intérpretes, con performers con saberes
musicales especificos en escena [...] Si, para mi es performance desde la musica [...] es la zona en
donde me siento mas organico. Vengo con ‘mis musicos’, entre comillas, con ‘la musica’, y desde
ahi hago performance. Tal vez sea solo performance... Porque no compongo una musica y no pienso
los pasos desde el punto de vista sonoro, en realidad. Pero a la vez siempre trabajo con musicos, asi

que si, performance desde la musica (Giuliani en Mansilla Pons, 2018: 177).

Asimismo, su proceso compositivo implica una indagaciéon sobre si mismo, a la vez que
presenta rasgos colaborativos e investigativos que no resultan habituales en la produccion
musical académica, siendo mas frecuentes en las modalidades de trabajo del teatro o de la
danza, por nombrar dos tipos de artes escénicas de construccion colectiva en la instancia de
ensayo (Cismondi, 2011). Esto resulta en una produccién que excede las convenciones de la
disciplina musica, presentando dificultades para su categorizaciéon. A continuacion,

analizaremos los rasgos mas llamativos de su propuesta.

Proceso

El proceso compositivo de Giuliani se caracteriza, en un primer enfoque, por el trabajo
colaborativo con los y las intérpretes. Esta modalidad, sin embargo, no es exclusiva del
compositor, sino que resulta comun en quienes componen musica escénica, segun lo hemos
estudiado en nuestra tesis doctoral (Mansilla Pons, 2018). Pero implica, como mencionamos
anteriormente, procesos que incluyen revisiones en torno a las figuras de compositor/a y de

intérprete, y a las competencias que habitualmente se les asignan.

! Los comentarios del compositor son extraidos de una entrevista realizada por el autor en noviembre de 2018,
publicada en su tesis doctoral. Para este articulo, han sido levemente editados.
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Es que la tradicion musical occidental asocia a la figura del compositor —intencionalmente,
nos permitimos aqui caracterizarlo como masculino, tal como lo ha hecho la historiografia
musical positivista— con el concepto de genio creador (Raynor, 1986), aquél que produce ex
nihilo la obra maestra, valiéndose en soledad de sus facultades innatas para establecer
relaciones especulativas sobre los materiales sonoros, organizandolos en una partitura que
posteriormente sera decodificada por un o una intérprete. Asi, este modelo de produccion, que
ha calado hondo en la educacion musical a través de la historiografia tradicional (Eckmeyer &
Cannova, 2010), ubica al compositor en lo mas alto de la jerarquia musical, como alguien que,
a partir del conocimiento y la consideracion de las posibilidades técnicas de una determinada
fuente sonora transferible —por ejemplo, un piano—, compone sin considerar las capacidades
especificas de un o una intérprete en particular, y coloca a éste ultimo agente como quien debe

desentrafiar y materializar los deseos del compositor (Small, 1989).

En el campo de las musicas escénicas, sin embargo, este paradigma se desarticula, ya que en
ellas se establece un trabajo colaborativo entre estos agentes desde el inicio mismo de la
composicion, donde los ensayos funcionan como un espacio exploratorio, de busqueda de
materiales, de prueba y error. Es decir, a diferencia de otras formas de composicion de la musica

de concierto,” aqui se compone ensayando.

Segun la investigadora Carolina Cismondi (2011), en el ensayo del proceso teatral tiene lugar
una dinamica de cruces entre los y las participantes —director/a e intérprete; dramaturgo/a y
director/a; dramaturgo/a e intérprete; intérpretes entre si— donde las indicaciones, los didlogos
y los textos que se trabajan, interpretados subjetiva y colectivamente, generan construcciones
corporales, temporales y espaciales, definiendo una forma. De manera analoga, en la
composicion de musicas escénicas se articulan usualmente este tipo de instancias, en las que el
desarrollo de la obra queda notablemente ligado al encuentro con los y las performers, lo que
genera un trabajo en conjunto que se sustenta en las posibilidades técnicas —musicales y
escénicas— de un o una intérprete especifico/a, que propone revisiones y se apropia de los

materiales, a la vez que los modifica.

2 Esta forma de creacion colectiva es habitual en otras practicas musicales —o al menos las instancias de arreglo
o0 version—, pero no lo es en el campo de la misica académica, salvo algunas excepciones.



27

En ese sentido, la particularidad del trabajo colaborativo es que alli se articula una dindmica de
dialogo —no siempre exento de disputas— donde las indicaciones de quien propone —el/la
compositor/a, en nuestro caso— son interpretadas e interpeladas por los y las performers. A la
vez, si la propuesta requiere de mas de un/a intérprete, existe también una dinamica de
reconocimiento, de didlogo y de tension entre ellos y ellas. Asi, esta forma de trabajo propicia
una inestabilidad en la categorizacion habitual en torno a quienes se desempefian como
intérpretes y quien lo hace como compositor/a, ya que las opciones y posibilidades de desarrollo
de un determinado material surgen de la interaccién. Aunque es usualmente el/la compositor/a
quien decide y fija una de ellas, su alcance, su concrecion, se debe al trabajo colaborativo

(Mansilla Pons, 2019).

En esta linea, Giuliani suele procurar sus materiales sonoros y visuales a través de ideas
disparadoras que trabaja en estrecha colaboracion con los y las integrantes del ‘Nuevo Ex
Ensamble Wonderland’, el cual dirige. Su proceso, entonces, se caracteriza por la investigacion
con ellos y ellas, donde el compositor puede experimentar sus ideas, filmarlas y luego

revisarlas.

Asi, de modo similar a la manera en que un/a compositor/a imagina y prueba sonoridades con
un instrumento, Giuliani lo hace con su grupo. Sin embargo, el proceso no es precisamente el
mismo: aqui, el compositor obtiene devoluciones de sus colegas, quienes reinterpretan las ideas
propuestas por ¢l. El procedimiento de filmacion y posterior revision del material le otorga una
distancia con el objeto que le permite una evaluacion significativa de los resultados, para

diagramar modificaciones o continuidades. El compositor lo explica:

Por ahi son pruebas o ejercicios, intuyendo que hay una idea que puede llegar a funcionar. Me
imagino a mi mismo en un papel anotando, hago un dibujito del flautista, por ejemplo, marco un
poco el espacio en un papel, y lo pienso en general. Aplico este procedimiento donde sea, en el
Seminario de Experimentacion del Conservatorio Superior de Musica Manuel de Falla, con el
Nuevo Ex Ensamble Wonderland, o por ahi a veces con el Mix Lab, que es un proyecto que
estamos haciendo en el Conservatorio Superior de Musica Astor Piazzolla, para tocar con los y
las estudiantes. Entonces, ahi pruebo, y eso lo filmo, me lo llevo y lo veo. Todos los viernes
ensayo con el Ensamble, por ejemplo, y hago lo que mas me gusta en la vida: a las doce de la
noche, cuando ya todos se fueron, estar solo viendo el ensayo y ver aquello que venia pensando
que queria explorar, ver si se logro... Y cuando se logra, se me pone la piel de gallina... Me hace

sentir muy contento, realmente, y es muy angustiante también, pero es como un sufrimiento lindo.
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Entonces, no sé si todo eso puede ser parte de una improvisacion. Si la pulsion fuera mas bien
sonora musical, supongo lo haria con un instrumento, tocando, probando, grabando, escuchando

de afuera (Giuliani en Mansilla Pons, 2018: 166).

Entonces, el proceso contempla, usualmente, distintas etapas. La primera, en la que el
compositor diagrama ideas, que permanecen en un estado embrionario; la segunda, signada por
el registro filmico, en la que prueba los materiales con los y las intérpretes, atendiendo a sus
posibilidades y devoluciones; y una tercera, de analisis del registro, en la que evalua lo
explorado, modifica, desecha y/o amplia. Al disponer de ensayos fijos con su ensamble, el
compositor puede priorizar, de acuerdo a sus intereses, las etapas preliminares de busqueda y
desarrollo con los y las intérpretes, y no concentrarse demasiado en la fijaciéon acabada de un
producto. Asimismo, resulta llamativo el hecho de que Giuliani suela aplicar el método de
prueba y registro en las catedras y en los ensambles curriculares de espacios formativos en los
que trabaja, lo que permite observar que la instancia privilegiada es, en definitiva, el proceso
creativo en el espacio de ensayo —y no tanto el resultado—, aqui también con una funcion

pedagogica.

Es importante destacar que, si bien algunas de estas pruebas parciales fecundan en obras de
mayor extension, mas cerradas, con un seguimiento de varios ensayos, muchas otras quedan
solo en la instancia de ejercicio, de prueba que no se corrige ni desarrolla en pos de la
concrecion de una obra. Se trata de proyectos que no tienen una preparacion, sino que se llevan
a cabo y, una vez finalizados, no se vuelven a realizar. No obstante, el registro filmico es
generalmente subido a su pagina web’ o a sus redes sociales, en lo que constituye también una
revision de la labor compositiva: nuevamente, lo que se comparte con un/a posible espectador/a

no es necesariamente la obra acabada, sino el proceso.

Sucede que para el compositor esta forma de producciéon implica un desarrollo estético
personal, un avance en su busqueda artistica, sin importar si se trata de una obra de dimensiones

o de un ejercicio casero: el proceso es la instancia privilegiada. Senala:

Cuando hago una cosa asi... hago, hago, y en un momento siento como que avanzo un casillero,
mio, propio. En algunas cosas, que por ahi alguna puede sonar a una obra grande, mas formal, o

puede ser una nimiedad. A veces, se cristalizan mas y decanta algo mas sélido, como obra a la

3 http://www.matiasgiuliani.com.ar/
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vieja usanza, o porque tiene que ser asi porque se presenta, le ponen el titulo, y es una obra. Para

mi, son pasos (Giuliani en Mansilla Pons, 2018: 166).

Por otro lado, esta praxis colaborativa supone que las obras queden signadas por las
caracteristicas que le imprimen las y los performers, lo que, frecuentemente, dificulta su
transferencia. Esto, que es habitual en la practica de las musicas escénicas, significa un cambio
radical en la historia de la composicion de musica de concierto. Segun Christopher Small
(1989), la musica occidental, en concordancia con los métodos de la ciencia experimental y los
de la produccion en masa, trabaja desde el siglo XVII con la idea de objetos y personas
intercambiables donde, como deciamos anteriormente, no se compone para una persona, sino
para una fuente sonora —un instrumento, por ejemplo— que pueda ser manipulada por
cualquier individuo, siendo intercambiable el o la intérprete.* La musica escénica, por el
contrario, se dirige usualmente a un/a ejecutante especifico/a, aquel o aquella con quien se

desarrolla el proceso compositivo, observando y considerando sus habilidades particulares.

Cuerpo y voz

Apartandose de la utilizacion de un vestuario homogeneizante y formal de colores blanco y
negro —tradicional en la musica académica—, Giuliani suele trabajar con la vestimenta habitual
y cotidiana de cada uno de los y las performers, lo que implica un doble impacto: por un lado,
los cuerpos en escena se presentan como urbanos, con signos identitarios en términos etarios,
culturales y econdmicos; por el otro, se establece una diferenciacion de cada uno de los
individuos. Asi, la presencia individual prima por sobre la homogeneidad colectiva. Esto es
central en la estética del compositor, ya que su trabajo suele basarse en la presencia espacial de
los y las intérpretes como portadores/as de una subjetividad concreta, con la corporeidad

simbolizada en escena como e¢je narrativo. En este sentido, Josette Feral comenta:

Si en el teatro el actor es el portador de la teatralidad [...] todos los sistemas significantes —espacio
escenografico, vestuario, maquillaje, narracion, texto, iluminacion, accesorios— pueden
desaparecer sin que la teatralidad escénica sea afectada en profundidad. Es suficiente con que el

actor subsista para que la teatralidad sea preservada y que el teatro pueda tener lugar, prueba que

4 Hay excepciones, claro. Pero incluso en los habituales encargos que realizan intérpretes especificos/as a
compositores/as, donde la obra suele considerar ciertas particularidades técnicas de su destinatario/a, es comin
que ésta sea pensada y compuesta con la pretension de que pueda ser interpretada por otros y otras ejecutantes.
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el actor es uno de los elementos indispensables para la produccion de esta teatralidad. Es que el
actor es a la vez productor y portador de la teatralidad. El la codifica, la inscribe sobre la escena
en signos, en estructuras simbolicas trabajadas por sus pulsiones y sus deseos en tanto sujeto.

(Feral, 2006: 94).

La obra de Giuliani, entonces, se apoya en la presencia singular de cada uno y cada una de los
y las performers, pero no lo hace desde las competencias habituales que se espera de un/a
intérprete musical —tocar, cantar o dirigir—, sino que los y las propone como individuos
especificos, unicos. Esto se logra principalmente mediante la utilizacién de una voz que habla
de ellos y de ellas, comentando quienes son, de donde provienen, de la relacion que tienen con
el compositor o de sus sentimientos. Asi, los y las presenta como individuos humanizados, con
historias, marcas y deseos, y no como reproductores/as de algo escrito mediante la exhibicion

de una técnica adquirida.

Asimismo, esa distancia con el estereotipo de intérprete tradicional se acentiia debido a que
Giuliani les exige acciones minimas —caminar, mostrar al publico su instrumento, tocar
materiales musicales muy pequefios— que distan mucho de las expectativas que se tiene en torno
a este agente: ese ‘no hacer’ de los y las intérpretes no solo los/las involucra a ellos y ellas, sino

también al publico como tal.

Esto puede observarse en Dedicatorias,’ por ejemplo, donde el propio compositor articula un
pequetio parrafo sobre cada uno de los y las intérpretes, que estan alli parados, casi sin moverse.
Comenta como los y las conocio, y les dedica algin material musical, que puede estar ya
grabado y ser reproducido por los parlantes o bien interpretado en vivo por otro u otra
performer. Lo que el/la espectador/a escucha y ve, entonces, son referencias particulares a los
personas y a la relacién que las une con el compositor. Asi, sobre uno de sus colegas, el
compositor sefiala: <<tengo la certeza de que es una buena persona. A €l me gustaria dedicarle
un solo de violin>> (Giuliani, 2018a); sobre otro, dice: <<Juan se emocioné y ese dia llord. Yo
lo vi. A Juan también podria dedicarle, entre otras cosas, dos acordes de guitarra durante
algunos segundos>> (Giuliani, 2018a). Aunque la accion realizada por los y las intérpretes sea
minima —adelantarse, mirar a la cdmara, regresar a su sitio—, la carga emocional depositada en

ellos y ellas, su caracterizacion, es el nucleo de la performance.

3 Disponible al 05/09/2020 en https://www.youtube.com/watch?v=PhulnwPh50s&t
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No obstante el ejemplo anterior, la voz discursiva no suele ser en vivo sino artificial,
generalmente grabada o producida mediante lectores de texto. Asi, aparece siempre como una
voz externa, en off, que articula consignas o que habla de los y las intérpretes, pero nunca es la
de ellos ni ellas mismos/as. Se trata entonces de una voz mecanizada y etérea. Carente de una
acentuacion especifica y de sensualidad, esta voz sintética se insinla como neutra, sin

corporeidad. Giuliani comenta al respecto:

Esa neutralidad hace que yo pueda escuchar el texto puro, un poco mas limpio, con menos
informacion o distorsiones o prejuicios que si veo a alguien que lo lee. Si veo a alguien leyéndolo,
eso hay que trabajarlo, y si soy yo quien lo hace, también, tendria que ver qué y como decirlo. No me
refiero a impostar la voz ni nada de eso, sino a como cuidar que sea lo mas neutro posible, para que
no esté sumando a lo que quiere decir ese texto mi propia corporeidad, mi gesto, como estoy vestido...
Sobre todo porque lo que creo yo que intenta hacer el texto es poner en valor a las y los intérpretes,

entonces, si quien habla también esta en escena, es mas raro (Giuliani en Mansilla Pons, 2018: 171).

Con su timbre robotizado, deshumanizado, la radical oposicion que surge entre la voz mecanica
y la presencia corporal de los y las intérpretes refuerza lo segundo: el cuerpo en escena es aun

mas humano.

Si, eso me interesa mucho. A mi me resulta mas interesante, en cuanto es mas verdadero, por eso
se me hace mas pesado, mas serio, mas despojado también, mas honesto... se me ocurren esas
palabras. Menos solemne pero, a la vez, también aparece como una solemnidad de esa persona.
[...] De hecho, habia una obra que se llamaba Pablo, que era Pablo, un musico del ensamble, con
un parlante por el que salia su voz, lo tenia asi [a la altura del pecho], y lo que iba diciendo iba
armando la obra, que tocaban tres flautistas a su alrededor. Y, de hecho, me acuerdo que me
gustaba la idea de que la obra se llamara Pablo y no ‘Intersticios en la concepcion de la verdad y

la reflexion de los astros’, por ejemplo. No. Pablo. (Giuliani en Mansilla Pons, 2018: 170).

Puesta en escena

La definicién de ‘puesta en escena’ no resulta sencilla para la teoria de las artes escénicas,
debido a que al abrigo del concepto se agrupan diversas caracteristicas y variables: la
disposicion espacial, la dindmica temporal, la existencia de un texto escrito, la interpretacion

actoral, la diccion, la iluminacion, el vestuario, la escenografia, entre otras. En la teoria
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cinematografica, algunos autores suelen afiadir también la disposicion de la camara, el tipo de

plano, el montaje y hasta la utilizaciéon del sono y de la musica (Pavis, 2000).

No obstante las diferencias parciales, la puesta en escena es generalmente entendida como un
todo integrado producto de una supervision general. Asi, el teérico Hans-Thies Lehmann las
identifica como ‘metaforica’, ‘escenografica’ y ‘del acontecimiento’: la primera seria la que
surge de un texto dramatico, estableciendo objetos, espacios y tiempos que lo escenifican e
ilustran, usualmente mediante la mimesis. La segunda también partiria de un texto, pero se
trataria de una representacion con un alto grado de autonomia, distanciandose de ¢l, donde la
significacion no se ofrece como sintesis, quedando a cargo del espectador. La ultima seria la
escenificacion de un acontecimiento, algo que no depende en absoluto de un texto previo, pero
que dispara un dispositivo escénico dado por la conjuncion de performers, objetos, espacio y
espectadores/as (Lehmann, 2013). Esta ultima, justamente, es la que suele desarrollar Giuliani,
donde mucha de su produccion, signada por el hecho performatico, consiste en la realizacion

de actos ‘aqui y ahora’, que no direccionan hacia una sintesis posterior.

En los trabajos del compositor no resulta tan habitual el agregado de objetos escénicos externos
a la practica musical, pero si la reconfiguracion de los instrumentos musicales. Es frecuente que
los y las intérpretes permanezcan en una disposicion espacial de tipo friso, en forma paralela,
delante de alguna pared sin marcas distintivas, sin generar mayores relieves o significacion en
torno al espacio, cada uno/a con su instrumento, mientras realizan acciones, aunque no deban
tocarlo convencionalmente. Muchas veces solo lo exhiben al piblico mientras suena una musica
grabada que refiere a su sonoridad, indicando aquello que podria sonar en ¢l. De este modo, el
dialogo con la tradicion del instrumento, con lo que se asocia a ¢l, es un rasgo importante para

el compositor.

Una de las caracteristicas habituales del modo de representacion de la musica escénica es la
‘intermedialidad’, es decir, el intercambio dialéctico con una variedad de formas narrativas
usuales en otros medios. Para la investigadora Fernanda Pinta, la intermedialidad es una marca
del teatro actual, y supone un modo de produccion experimental que resignifica los conceptos
habituales de la escena, lo que implica una supresion de los limites genéricos (Pinta, 2012). La

autora sefiala:
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La nocion de ‘intermedialidad’ designa los intercambios del arte teatral con los lenguajes,
tecnologias, medios y dispositivos de la comunicacion y el entretenimiento. Sobre el modelo de
la ‘intertextualidad’ la perspectiva intermedial busca estudiar y/o experimentar las posibilidades
de aquellas interacciones en el contexto de las experiencias vitales del actor y del espectador
modeladas por los nuevos medios y tecnologias. Se trata, asimismo, de un teatro que suprime
las fronteras genéricas, un teatro hibrido y de bisqueda de nuevos modos de representacion,
caracteristicas que lo asocian, a su vez, al concepto de lo ‘posdramatico’ desarrollado por Hans-

Thies Lehmann en 1999. (Pinta, 2012: 209).

De este modo, el teatro integra conceptos estéticos de distintos medios y disciplinas —cine,
video, radio, formatos web— en un nuevo contexto que lo aleja de las certezas, explorando los
limites disciplinares. La practica escénica musical, claro, hace lo propio, y sus caracteristicas

se modifican producto de esa busqueda.

En el caso de Giuliani, la presencia de lo intermedial se articula principalmente por medio de
la voz. Como hemos visto, el compositor suele trabajar con una voz en off que indica acciones.
A veces, su timbre neutro y mecanico, sumado al talante imperativo, recuerdan al tutorial, forma
narrativa contemporanea. Otras, se asemeja notablemente a la voz de un narrador omnisciente,
habitual en algunas producciones cinematograficas. Asimismo, en aquellas producciones
concebidas directamente para el video —es decir, que no son obras destinadas a una performance
en vivo—, la edicion del mismo adquiere un caracter singular en el aspecto formal,

especialmente mediante el montaje de corte duro.

Narrativa

En la produccion local de musica escénica es habitual que las obras se aparten de una forma
narrativa temporal ligada a la dramaturgia tradicional, inscribiéndose por el contrario en lo que
se denominan como ‘narrativas posdramaticas’ (Mansilla Pons, 2018). Hans-Thies Lehmann
entiende que en éstas se abandonan aquellos rasgos que resultan elementales en la dramaturgia,
principalmente al suprimir los motivos mediante los cuales se desarrolla la accion. Asi, la
descripcion narrativa de la realidad mediante la mimesis; la formulacion de causas; el proceso
de una accidon como imagen de la dialéctica de la experiencia humana y el recurso de la tension
como encadenamiento de situaciones que hacen avanzar el drama son operaciones que se dejan

de lado. Las estéticas posdramaticas utilizan entonces otros recursos, entre los que se destacan,



34

segun el autor, el abandono de los signos como referencia, la produccion de imagenes oniricas
sin encadenamiento 16gico, el uso de formas abiertas y fragmentarias, la estructura no causal
de tipo collage, la desjerarquizacion de los elementos intervinientes y el abandono de la sintesis,
entre otros aspectos (Lehmann, 2013). Estas caracteristicas son nodales en la produccion de
Giuliani, especialmente la ‘isotonia posdramatica’, un rasgo, segin Lehmann, habitual en las
producciones contemporaneas, que refiere a la ausencia de puntos de giro, de agudizacion, de
momentos algidos —vale decir, de un desarrollo en términos draméaticos—, lo que refuerza esa

imagen de inmovilidad, de estatismo.

Los investigadores Gabriela Gonzalez y Jeronimo Ruiz entienden que, en la performance en

vivo, la presencia del actor impone una sensualidad que transciende lo discursivo:

La presencia no se inscribe en un formato ‘cristalizado’, como una fotografia o un libro; es
presencia viva, energia presente que interactiia a su vez con la presencia de los espectadores. El
espectador no se encuentra ‘a salvo’ alejado de la obra; se encuentra en directa relacion con el
actor, con cuerpos, con presencias, voces y sonidos. Lo que intentamos decir es que la presencia
en vivo del artista en relacion con el espectador hace que las artes escénicas cuenten con un
modo de llegar a la audiencia que trasciende lo discursivo. El sentido del discurso (incorporado
a través del texto dramatico) o de las convenciones teatrales se enriquece con un aspecto mas
sensual, o sensorial, de la comunicacion entre personas, aspecto que no necesariamente se puede
reducir a lo discursivo. Ese sentido, la total globalidad del evento es lo que constituye la obra.

(Gonzalez y Ruiz, 2009: 123).

De este modo, al igual que lo que sefalara Josette Feral respecto a la teatralidad encarnada en
la corporalidad de los y las performers, para Gonzalez y Ruiz bastaria con esa presencia, con
esa instancia auratica, prescindiendo de lo discursivo, para sostener un acto performatico como
tal. Esto posibilita una de las caracteristicas habituales del teatro posdramatico segiin Lehmann,
el ‘acontecimiento’, una experiencia artistica que consiste en la realizacion de actos aqui y
ahora, que se valen por el momento mismo de su produccion y que no tienen por qué perpetuarse
en un rastro de sentido, en una sintesis posterior. Asi, se define como proceso y accion, y no
como producto acabado (Lehmann, 2013). Esto, segun lo vimos, también es un rasgo particular

de la estética de Giuliani.

No obstante, su trabajo no se articula unicamente desde la improvisacion performatica: a partir

del concepto de ‘umbral minimo de ficcién’ acufiado por la dramaturga argentina Vivi Tellas,
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el compositor suele abordar pautas y normas previas con sus intérpretes —en esa primera etapa

del proceso que observaramos anteriormente—. El compositor lo explica:

Hay una suerte de punto, de eslabon perdido, diria yo, entre la representacion y la presentacion.
Si, aca no hay un texto de William Shakespeare, que lo estudio y dirijo a los actores y actrices
que lo estudiaron. No, no es ese tipo de representacion, pero siempre hay un libreto, siempre
hay una cosa del tipo ‘bueno, ahora, rec. Asi. No, para, no, la idea seria esto, que es friccion de
tal cosa con tal otra...’, y volver a largar. Hasta que ese texto o accion, que en realidad es una
idea, que a veces esta escrita, a veces no, pero que no es un formato tradicional, hasta que esa

idea esta, se logra (Giuliani en Mansilla Pons, 2018: 163).

Esto indica que el acontecimiento no es inmediato en términos de realizacion, aunque si de
celebracion: ocurre aqui y ahora, sin necesidad de perpetuarse en un significado; los cuerpos se
abordan por su sensualidad, no por su capacidad de significar; hay pocos elementos, todo es
estatico; aun asi, todavia permanece un rasgo de ficcion, ya que hay una pautacion previa, una

estructura preconcebida.

Deciamos que las obras posdramaticas no suelen presentar un desarrollo teleologico. Si bien
hemos establecido que algunas de las obras de Giuliani se centran, mediante la descripcion, en
la especificidad de los y las intérpretes, muchas otras solamente articulan presencias, acciones
y una voz que unicamente enuncia elementos, los cuales dificilmente pueden vincularse a las
acciones que los y las performers realizan. En Caffé Latte,® por ejemplo, cinco intérpretes
responden a las consignas que expresa la voz sintética habitual en sus producciones, solo que
las consignas son: caffé latte, donut, expresso machiatto y muffin (Giuliani, 2018b). No hay
relacion alguna entre las consignas y las acciones. No hay, tampoco, direccionalidad. Solo
acciones que acontecen. En la obra Click on’, por su parte, una pulsacion —acentuada cada
cuatro— y una voz mecanica en inglés que menciona, cada cinco, los nimeros de compases,
constituyen todo el discurso sonoro sobre el cual los y las performers solamente se paran en
una linea paralela, avanzan, se colocan de perfil, levantan una mano y retroceden. No hay mas.
No hay direccidn, ni tension discursiva, ni signos que deban ser interpretados: solo cuerpos que

estan y que se mueven, de manera previsible, en el espacio.

¢ Disponible al 05/09/2020 en https://www.youtube.com/watch?v=BglgNDBJvh4.
7 Disponible al 05/09/2020 en https://www.youtube.com/watch?v=gJIDzw{FS90&t.
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En otras obras, lo unico que establece un desarrollo es la voz. Hemos observado que el
compositor suele usar grabaciones o lecturas de voces desarrollando aspectos de la situacion
que se esta contemplando o comentado singularidades de los y las intérpretes. Esa voz suele
presentar un devenir, dirigirse a un punto, ya sea porque acumula tension discursiva o bien
porque establece una teleologia en torno a un tiempo cronologico —evidenciando un antes y un
después—, pero Giuliani contrarresta esto mediante la utilizacion de la voz neutra, que con su
timbre mecanico y robodtico suprime cualquier atisbo de emocion, de humanidad, de tension
sensual. Hay una contradiccion entre lo que la voz propone y el modo en que lo hace. Asimismo,
el contraste entre esta voz y la construccion singular en torno a la corporeidad del/a performer,

como hemos visto, genera una dicotomia muy interesante, caracteristica en casi toda su obra.

Por ultimo, el uso de la voz articula, por momentos, un comportamiento muy interesante, en la
medida en que se dirige a quien escucha —el/la espectador/a— y le demanda acciones,
solicitandole que imagine sonoridades, que compare algunos elementos, que recuerde algo que
el o la intérprete haya tocado antes o que elabore una conclusion. De este modo, pese a su
estructura preconcebida, hay un rasgo abierto que el/la espectador/a debe completar. El

compositor lo explica:

Si, eso a mi me interesa bastante: ;qué es lo que sucede a partir del texto compartido con una
audiencia?, ;como completar con la cabeza del otro el texto y lo que hay en la escena? Completar
lo que falta, como si fuese una especie de procedimiento gestaltico, pero mas yendo al lugar de
las ideas, no a las formas y a las figuras, sino a las ideas. Es como hacer una cosa, decir algo sobre
esa cosa y proponerte que te imagines algo. No sé si eso serd asi, si alguien habra hecho alguna
vez el esfuerzo de imaginar algo o no. Pero a mi me gusta la idea de que mi cabeza complete algo
que esta pasando ahi. Como que te diga ‘esta tocando una violinista. Stop. Bueno, ahora imaginate
un sonido de lluvia sobre lo que ella esta tocando’. A mi me divierte ese tipo de cosas; me divierte,
en lineas generales, el esfuerzo de intentar imaginarse, para completar lo que pasa, mas que una
audiencia que esta ahi, mira y se va. Aunque pase eso finalmente. Es un ideal (Giuliani en Mansilla

Pons, 2018: 173).

Ese ejercicio —imaginar una accion del/a ejecutante mientras éste/a permanece estatico/a en la
escena— supone una operacion intransferible, pone en evidencia el caracter ficcional de la
situacion y, a la vez, los roles del publico y del/a intérprete son puestos en tela de juicio. Hay

alli un punto de interés para el compositor: esos momentos estaticos, de anulacion de la
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direccionalidad y de ausencia de signos suponen un momento de belleza para Giuliani, quien

comenta:

Claro, si, el enfrentamiento entre performer y pliblico, que se genere esa cosa o esa magia, o esa
situacion o esa incomodidad o ese monton de cosas que aparecen, o ese aburrimiento por parte
de quién lo esta haciendo, el performer; o el protocolo, la tradicion que hay alrededor de todo
eso. Como es el comportamiento de uno y de otros, del ptblico y el performer. Me gusta que se
arme esa situacion y, ahi en el medio, abrir las preguntas. A mi mismo me interpela; es como si
de alguna manera estuviera yo como publico, yo como performer, yo como creador. Y quiero
que hablemos de eso, que hablemos de esa situacion y, a la vez, me interesa mucho cuando se
atomiza la accion escénica. Y, de hecho, creo que los momentos mas lindos, o que me gustaron
mas de las cosas que hicimos, son los momentos donde no sucede nada, son momentos de
estatismo posteriores a haber escuchado un texto, y que ese texto condicione la manera en estoy
percibiendo a ese performer ahi, cuya inaccion me resulta mucho mas potente que si se pone a

hacer malabares con su instrumento (Giuliani en Mansilla Pons, 2018: 160-161).

Notacion

En la tradicién musical académica, la partitura constituye, segin Antoine Hennion, no solo un
medio y soporte de la musica, sino también una forma de produccion: la musica suele
componerse a la vez que se la escribe en una partitura, delimitandose asi el objeto artistico, y
luego se la representa, es decir, se la decodifica y materializa (Hennion, 2003). Esta forma de
produccion no resulta habitual en la practica de la musica escénica ya que, como vimos
ejemplificado en el caso de Giuliani, el proceso compositivo es colaborativo, en estrecha
relacion con los y las intérpretes, por lo que la escritura no suele ser un objeto a priori, sino que

se construye en paralelo al armado de la obra (Mansilla Pons, 2019).

Aun asi, muchas de las composiciones suelen escribirse, a veces como forma de registro, o
también como estructura que contiene y delimita la obra. No obstante, a diferencia de otras
formas de produccidon musical, no se trata de un texto incuestionable para una representacion
literal sino que funciona como un mapa para la elaboracién de un posible discurso. De este
modo, de manera similar a lo que ocurre en el teatro actual segin Patrice Pavis (2000), el texto
escrito funciona como guia, como un marco de interpretaciones posibles que se materializan en

la practica escénica, pero no constituye en modo alguno la obra. De lo que en definitiva se trata,
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seguin Pavis, es de cuestionar el estatuto del texto escrito, que implica otro modo de produccion,

signado por la colaboracion, donde el texto no es central, sino lo que surge de su interpretacion.

Entonces, es habitual que en estas partituras haya una gran utilizacion del texto escrito, que
permite aclarar algunas indicaciones sobre los movimientos escénicos. Muchas veces, se trata
de un texto que antecede a la obra —frecuentemente denominado ‘hoja de ruta’— y que explica
algunos pormenores de la puesta, del modo de emitir sonidos, de la disposicion de las fuentes
sonoras en el espacio o de las acciones. El caracter innovador que suele tener la musica
contemporanea de concierto ha vuelto habitual este tipo de texto, incluso en obras que no
proponen un tratamiento escénico. Sin embargo, mientras en aquellas practicas estos textos son
breves y constituyen una instancia previa a la obra —una condicion preliminar para la lectura de
la partitura—, aqui se trata de textos profusos, que ya forman parte del cuerpo de la misma. Es

decir, aqui no anteceden la partitura, sino que forman parte de ella.

Este tipo de textos, en el caso de algunas obras de Matias Giuliani, constituyen las tnicas
indicaciones, prescindiéndose directamente de la notaciéon musical. Por ejemplo, en 4 note,®
una performance para pianista femenina y audio, el contenido de la partitura es el texto grabado
—que debe ser expuesto mediante parlantes— y, entre paréntesis, se indican las acciones de la
instrumentista, quien debe tocar una misma nota con una pulsacion fija y reaccionar a las
indicaciones del audio. En este caso, el texto coincide con lo que el/la espectador/a escucha: el
texto escrito del audio y las acciones de la pianista, fAcilmente imaginables. No obstante, las
miradas al publico, la tension de las detenciones, la postura corporal de quien toca —la
‘microscopia’— , son aspectos que, pese a adquirir una marcada relevancia —dada la casi nula
accion musical de la intérprete—, no estan definidos. En otros casos, como en Masterclasses,’
obra para ensamble, el texto escrito cobra otras dimensiones: Giuliani solo escribe las
indicaciones de las acciones, donde cinco instrumentistas —de cualquier instrumento— deben
brindar una clase magistral sobre sus instrumentos, de manera simultdnea. Solo unas pocas

indicaciones formales guian la performance. En palabras del compositor, <<el texto funciona

como partitura, secuenciador y contenedor>> (Giuliani en Mansilla Pons, 2018: 169).

8 Disponible al 05/09/2020 en https://www.youtube.com/watch?v=A6ehroe-Jrk&t.
? Disponible al 05/09/2020 en https://www.youtube.com/watch?v=TO0mUSLFPRRO.
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No obstante, el uso de la partitura constituye un problema nodal en estas producciones
escénicas. La praxis musical precisa de movimientos especificos para su realizacion —por
ejemplo, los movimientos de arco en los instrumentos de cuerda, las respiraciones en los de
viento— que, en obras donde se tiene especial cuidado en el aspecto visual, deben ser abordados
de manera singular. De lo contrario, son gestos que no se integran a la propuesta visual. La
partitura es, en este sentido, limitante y compleja. Su utilizacion no significa solo un objeto que
requiere ubicacion espacial, sino también una forma de interpretacion, un o una performer que
mira hacia un punto, que lee, y que realiza acciones como pasar las hojas. Esto, pese a ser
frecuente en el campo musical, quiebra el estado de las obras escénicas. Por ello, la mayoria de
estas producciones suelen trabajar la instancia del concierto con la memoria, a partir de
indicaciones minimas que puedan ser recordadas, y no utilizar la partitura o, en todo caso, usar
una guia mas pequeia, que no requiera una atencion constante (Mansilla Pons, 2018). El trabajo
habitual de Matias Giuliani tiene esa logica: las acciones son pequefias, son transmitidas
oralmente, y pueden ser recordadas por los y las intérpretes con facilidad, o bien, en muchos
casos, hay una voz grabada que las enumera, voz que forma parte central de la propuesta
auditiva. En ambos casos, no se trabaja con partitura en la instancia en vivo. En obras mas
complejas y mas extensas, la escritura funciona como un a priori, como un mapa, segun lo

detalla el compositor:

Cuando las obras son mas grandes, ya tienen un poco mas de contencion, porque hay que acordarse de
mas cosas. Tiene que haber mas contencion, mas partitura, y ahi si, suelen ser textos, diagramas de
posiciones, fotos —a veces de los y las intérpretes: sacan una foto, escribo ‘Escena uno’ y pongo una
foto de la flautista, por ejemplo—. Y que ellos y ellas lo tengan afuera, en camarines, para saber donde
estan. Es como si la misma hoja de ruta de la obra fuera un poco la partitura, o el tema de escenas, o el

storyboard (Giuliani en Mansilla Pons, 2018: 168)

Conclusiones

El trabajo de Giuliani, segin lo hemos observado, se aleja notablemente de las
estandarizaciones propias del concierto musical, para ubicarse en el terreno de lo performatico
propiamente dicho. Esto implica varias caracteristicas en su produccién: un proceso
compositivo colaborativo que se presenta como instancia privilegiada; el abandono de la

sintesis; el acontecimiento efimero; una revalorizacion de los y las intérpretes como individuos
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especificos; el cuestionamiento del uso de la notacion y una posicion critica frente al concierto,

su historia y sus agentes.

De este modo, Matias Giuliani establece, a través de su produccion, constantes revisiones del
campo musical y de sus practicas, ya que propone reconfigurar las nociones de intérprete y
compositor/a cuestionandose sus competencias, a la vez que permite repensar la categoria de
obra de arte musical —con sus instancias de composicion, inscripcion y armado, asi como
también su voluntad de perfeccion y de duracion para la posteridad— y, fundamentalmente,
invita al publico, de manera imperativa, a reflexionar sobre el fenomeno artistico y sobre su

propio rol en él.
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Resumen

El presente trabajo propone un acercamiento a la construccion de una definicion de
‘minimismo’ latinoamericano. Esta expresion, acuiiada por la compositora Graciela
Paraskevaidis (1940-2017), es tomada como punto de partida para comprobar ciertas
caracteristicas que den cuenta de esta categoria. En este sentido, nos proponemos
evidenciar rasgos como la austeridad, el despojamiento y el silencio en los medios
compositivos como parte de las busquedas de los compositores latinoamericanos. Para
ello, ilustraremos aquellas diferencias estructurales entre el ‘minimismo’ latinoamericano
y el minimalismo norteamericano, como asi también respecto del pensamiento musical
europeo. Posteriormente, analizaremos en un repertorio seleccionado para esta ocasion,
elementos que se asocien a las premisas de Coriin Aharonian (1940-2017) y de Graciela

Paraskevaidis, y que permitan ejemplificar los rasgos arquetipicos de estas musicas.
Palabras clave: Graciela Paraskevaidis- Coriin Aharonian- Arte y Sociedad

Abstract

This work proposes an approach to the construction of a definition of Latin American
‘minimism’. This expression, coined by the composer Graciela Paraskevaidis (1940-
2017), is taken as a starting point to verify certain characteristics that account for this
category. In this sense, we propose to highlight traits such as austerity, deprivation and
silence in compositional media as part of these researches by Latin American composers.
Thus, we will illustrate those structural differences between Latin American ‘minimism’
and North American minimalism, as well as regarding European musical thought. Later,
we will analyze in a repertoire selected for this occasion, elements that are associated
with the premises by Coriin Aharonian (1940-2017) and Graciela Paraskevaidis, and that

allow to exemplify the archetypal features of these musics.
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Introduccion

La reflexion en torno a la posible clasificacion de ‘minimismo’ latinoamericano merece
nuestra atencion, ya que consideramos importante entender cudles son los rasgos
musicales de producciones latinoamericanas que puedan delimitar esta categoria. A raiz
de ello, nos proponemos en este trabajo comprobar ciertos procesos que den cuenta de la
misma. De esta manera, partimos de los supuestos expuestos por Graciela Paraskevaidis y
Coriuin Aharonidn en torno a las musicas contemporaneas latinoamericanas desde la
década de 1960. Dada la cercania con el término, como asi también la utilizacion de
ciertas técnicas, nos planteamos describir en una primera instancia ciertas caracteristicas
y autores del minimalismo norteamericano. Destacamos que, establecidos los elementos
constitutivos de respectivas musicas, también sera contemplado en esta ejemplificacion,
el pensamiento de estos autores en torno a su desvinculacion con los movimientos
musicales europeos de la época. En este sentido, nos concentraremos en aquellas
diferencias estructurales entre el ‘minimismo’ latinoamericano y el minimalismo
norteamericano, como asi respecto del pensamiento musical europeo. Posteriormente,
analizaremos en un repertorio seleccionado para esta ocasion, elementos que se asocien a
las premisas de los autores mencionados, y que permitan ejemplificar los rasgos

arquetipicos de estas musicas.

Minimalismo norteamericano

De este modo, para comenzar exponiendo una sintesis acerca del minimalismo
norteamericano, un sucinto recorrido historico nos posibilita detenernos en los modos de
utilizacién de ciertos parametros musicales. El minimalismo norteamericano, cuyo
término es tomado principalmente de las artes visuales, musicalmente comienza como la
busqueda de la deconstruccion de la complejidad propia del escenario europeo serialista.
Estas obras, entonces, se desarrollan en torno a la repeticiéon de un motivo limitado tal
como una c¢lula ritmica o una secuencia corta de alturas (generalmente diatonica). Visto
de esta manera, los compositores norteamericanos concretan ideas mas ‘simples’,
denominadas cé€lulas o patrones, y esto produce un resultado sonoro. En efecto, se
interesan en el principio de la repeticion, lo que implica la utilizacion de un repertorio

‘sencillo’ en la composicion:
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Muchos compositores consideran que la vanguardia como tal estd muerta, y que las

obras de los afios sesenta apuntan hacia una direccion de retorno, de simplicidad, en

definitiva, un retorno a los fundamentos del sonido mismo: altura, duracion y silencio.

(Cope, 1971:206)!
Asi, van imaginando procesos por los cuales se desintegran los pilares de composiciones
mas ‘complejas’. Para Dibelius (2004), este proceso posmodernista parte,
contradictoriamente, desde una postura mas positivista, y propone una musica automatica

de orden impredecible:

El resultado acustico de estos procesos automaticos no se puede predecir [...] y esta
sutil incursion en el campo de lo irracional, esta especie de espejismo actstico que se da
cuando el orden absoluto, respetando al pie de la letra y de manera palpable el
mecanismo previsto desde el principio, se transforma a pesar de todo, en un vertiginoso
carrusel de perspectivas que no paran de multiplicarse, hacen ain mas irritante la

sensacion de haber caido en un trance que la minimal music y sus infinitas repeticiones

crea de por si. (Dibelius, 2004:435)

De todas maneras, volvamos a los rasgos que caracterizarian estas producciones. La
escuela fundacional del minimalismo americano tiene como referentes a cuatro
compositores, La Monte Young (1935), Terry Riley (1935), Philip Glass (1937) y Steve
Reich (1936).

A modo de ejemplificacion, y reflexionando sobre los aspectos generales, comenzaremos
analizando dos de las obras més iconicas de este movimiento. Estas son /n C (1964), del
compositor Terry Riley, y Piano Phase (1967), del compositor Steve Reich. En la
primera de ellas se hace uso de 53 patrones ritmicos y melodicos que aluden a la
tonalidad de Do mayor (de ahi el titulo). En la partitura, tal y como nos indica el
compositor, los patrones deben reproducirse consecutivamente teniendo cada intérprete la
libertad de determinar el numero de repeticiones de cada uno de ellos antes de trasladarse
al siguiente. De esta descripcion deducimos un rasgo de aleatoriedad sumamente
interesante que, aunque no lo abordamos en este texto, también puede vincularse con lo
expresado por Dibelius. Continuando con la descripcion de la obra, observamos que la
reiteracion de los patrones y el efecto polirritmico resultante son un rasgo caracteristico

de una obra minimalista americana’. La pieza finaliza cuando uno de los intérpretes toca

! Todas las citas de Cope (1971) han sido traducidas del inglés ad hoc por Luciana Orellana Lants.
2 Hacemos esta salvedad ya que proponemos en este escrito como objetivo principal, un acercamiento a los
rasgos arquetipicos del ‘minimismo’ latinoamericano.
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el patron 533. Sin embargo, la categoria de minimalista no es apta para la vision del
compositor, quien afirma no haber conocido el término en el momento de la creacion de
la pieza:

Minimalista es una palabra extremadamente ‘seca’. Solo les interesa a las personas que

les gusta poner a los artistas en cajas. Un psicodélico nunca se agotara porque todo se

trata de una vision, inspiracion y magia. Por eso mi meta como musico, es transformar

algo mundano en algo excepcional.*

Es preciso destacar que Riley se compara con sus contemporaneos jazzistas en cuanto a la
concepcion acerca de su musica, “como yo, crean su musica en el momento”.> En efecto,
reflexiona sobre el proceso creativo. Al respecto dice “la creacion es algo inesperado, el
resultado de transformaciones impredecibles™. Estas afirmaciones, plantean la

concepcion de sus obras a través de la experiencia sonora.

Por otra parte, para Reich el proceso compositivo y el resultado musical, como menciona
Rosas (2015), “son una misma cosa” (p.83). Para los compositores minimalistas
norteamericanos, sus obras generan un “misterio para el oyente, y la profundidad de la
experiencia artistica esta dada por lo impersonal y los efectos psicoacusticos generados
por el proceso.”” En este sentido, “lo impersonal se entremezcla con una suerte de control
absoluto™. Es el mismo Reich el que explica la idea de control, asumiendo que el
material propuesto sufre modificaciones en el transcurso de la produccién. Aun
contemplando previamente todos los pardmetros necesarios, estos resultados son
inalterables: “Escribiendo "una suerte’ de control total, quiero decir que canalizando el
material en el seno de ese proceso controlo totalmente los resultados, pero también que

los acepto sin alterarlos.” (Reich, 1974:2)

No obstante, un rasgo importante de destacar en las producciones de Reich es el empleo
del procedimiento Phase shifting. El compositor se concentra en un recurso en el cual se
perciben gradualmente cambios por los estados de fase y desfasaje producidos entre los

patrones:

3 En la partitura, Riley brinda las indicaciones necesarias para la interpretacion de la obra, como por
ejemplo la forma en que debe finalizar.

4 Entrevista a Terry Riley (2015), consultada en https://www.youtube.com/watch?v=7rnf35uk As0.

3 Ibidem

6 Ibidem.

7 Tbidem.

8 Ibidem.
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Comienzo a percibir estos infimos detalles cuando comienzo a concentrar mi atencion, y
un proceso gradual es una invitaciéon a la concentracion. Por ‘gradual’ quiero decir
extremadamente gradual; se trata de un proceso que se desarrolla tan lentamente que su
percepcion demanda las mismas cualidades de atencion que la observacion de la aguja
de los minutos en un reloj. Debe absorberse en su pequefia duracion. Ciertas musicas
modales que se ejecutan actualmente, de una cierta popularidad, tales como la musica
india clasica o el rock, nos hacen tomar conciencia de detalles sonoros infimos: dado
que son modales (tonalidad constante, notas sostenidas y repetidas como un bordén a
fin de crear un efecto hipnoético), se concentran naturalmente sobre estos detalles mas

que sobre la modulacion, el contrapunto y otros procedimientos especificos de la musica

occidental.’

En la obra Piano phase, escrita para dos pianos, el patron construido a base de una
secuencia de doce ataques y cinco clases de alturas'®, se presenta en un campo ritmico
uniforme!! (semicorcheas). Los dos intérpretes exponen al unisono el mismo patron
ritmico melddico. Una vez realizadas las repeticiones'?, uno de los pianos mantiene su
pulso, mientras que el otro lo acelera progresivamente. Durante el estadio que se
establece entre la sincronizacion de fase y desfasaje de los instrumentos, la musica genera
perceptivamente un nuevo contorno melodico-arménico que garantiza la experiencia
gradual a la que hace referencia Reich. Efectivamente, el contenido intervalico del patron
genera un halo diatonico en la medida que se utilizan predominantemente las clases de
alturas [1, 2] (llevadas al orden minimo o forma prima)'®. De esta manera, una vez
realizado este acellerando, los pianos vuelven a estar en fase, pero esta vez el segundo
piano permuta el orden de las alturas. A medida que transcurre el paso del tiempo, el
patron con el que comienza la pieza, sometido a un procedimiento de sustraccion, deja de

contener doce ataques. En una posible segunda seccion de la obra, se presenta con ocho

? Ibidem.

19 La metodologia empleada es la de teorfa de los conjuntos de Allen Forte, sistematizada por Joel Lester
(2005) en Enfoques analiticos de la musica del siglo XX y Pablo Cetta y Oscar Pablo Di Liscia (2010) en
Elementos de contrapunto atonal. Con ‘clase de alturas’ nos referimos a todas las alturas duplicables en
una octava. Por ejemplo, todas las notas llamadas do# constituyen la misma ‘clase de alturas’. Solo existen
doce ‘clases de alturas’ que son designadas por nimeros. Por Gltimo, un ‘conjunto de alturas’ es un grupo
de ‘clases de alturas’. Segtin Lester (2005), “nos proporcionan una herramienta analitica para el estudio de
las melodias, las armonias y la interaccion entre melodia y armonia en la musica no tonal” (p. 90)

' La metodologia de analisis de la que nos apropiamos es la propuesta por Francisco Kropfl y
sistematizada por Maria Inés Garcia. En el area motivico temdtica distinguimos los rasgos propios y
comunes a los motivos. Los motivos son unidades minimas con sentido musical. Estos son analizados en
torno a sus diseflos melodicos y a sus caracteristicas ritmicas. Un campo ritmico uniforme, entonces, es
aquel en el que todas las duraciones que componen un motivo son iguales.

12 E] compositor propone en la partitura de 12 a 18 repeticiones del patron ritmico melédico.

13 La forma prima u orden minimo consiste en considerar las menores distancias posibles en un conjunto de
alturas.
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ataques (semicorcheas)'* y, por ultimo, finaliza con cuatro. El procedimiento de la obra
es resuelto tomando como referencia los bucles de cintas utilizados por el compositor,
con anterioridad, en la musica concreta. Trabajando con estos, Reich repara en ciertas
constantes que se producian cuando se presentaba el estado de cambios de fase: “tocando
dos o mas bucles idénticos a velocidades ligeramente diferentes, las repeticiones se van
gradualmente moviendo aparte unas de otras (“fuera de fase”) y finalmente alcanzan de
nuevo la sincronizacion entre ellas.” (Morgan, 1999:449). Ejemplos de estas busquedas,
basadas en la repeticion, estados de fase y desfasaje, son las primeras obras escritas con

estas técnicas: It's gonna rain (1965) y Come Out (1966).

Asi, salvando las diferencias estéticas y creativas de cada autor y sus musicas, son estas
caracteristicas las que imprimen los rasgos tipicos de una obra minimalista americana.

299

Esta resulta, “una musica mas °‘sencilla’ y ’directa’ que “técnicamente supone:
estructuras tonales estaticas, ritmos aditivos, consistencia textural y transparencia y una
constante repeticion tematica” (Morgan, 1999: 445). En consecuencia, el artista avanza

hacia la idea de una expresion artistica menos compleja:

En la medida que el anticompositor/artista avance hacia este estado cero, ‘sin arte’, el
circulo se completard. No hay una direccion posible excepto la de comenzar de nuevo
tomando conciencia del sonido, la frescura de la simplicidad desorganizada por las
vanidades de ‘obras maestras’ altamente ordenadas y estructuradas monumentalmente.

(Cope, 1971:206)

Por otra parte, indagando sobre composiciones que nos otorguen informacion sobre el
concepto que nos ocupa nos preguntamos: ¢Las obras latinoamericanas ‘minimistas’ son
el resultado de las mismas busquedas y/o procesos?, ;cual es la necesidad por la que los

compositores latinoamericanos se despojan de ciertos elementos sonoros?

Con la finalidad de responder a estos interrogantes, reflexionaremos sobre los postulados

estéticos de Coritn Aharonian y Graciela Paraskevaidis.

Minima biografica de los compositores

Coriun Aharonidn (1940-2017), originario de Montevideo, inicia sus estudios de

composicion en la capital de Uruguay. Estudia musicologia con Lauro Ayestaran y

14 En la secuencia de alturas se jerarquiza otro repertorio tales como las clases [2,5,8]



48

composicion con Héctor Tosar y Luigi Nono. Entre 1968 y 1970 obtiene por concurso la
beca del Instituto Torcuato Di Tella, asi como otras de los gobiernos francés e italiano
para estudiar, respectivamente, en el CLAEM, en Paris y, con Luigi Nono, en Venecia'>.
Asimismo, es docente de la Universidad de la Republica, en Uruguay. También es autor
de libros, ensayos y articulos sobre musica y sobre cultura, de gran trascendencia

musicologica.

Graciela Paraskevaidis (1940-2017), originaria de Buenos Aires, inicia sus estudios en el
Conservatorio Nacional Lopez Buchardo. Es becaria del CLAEM vy luego del DAAD
(Servicio Aleman de Intercambio Académico), en Freiburg. Estudia composicion con
Roberto Garcia Morillo, Iannis Xenakis y Gerardo Gandini. Podemos mencionar también,
otros formadores como los compositores Edgar Varese, Silvestre Revueltas y Luigi Nono.
Como docente lleva a cabo una extensa actividad privada y, de la misma manera, brinda
seminarios y conferencias en numerosos paises, integrando jurados de composicion
nacionales e internacionales. Escribe numerosos ensayos sobre musica latinoamericana

contemporanea.'®

Un acercamiento a las caracteristicas ‘minimistas’

Un rasgo notable de los escritos y composiciones de Aharonian es su posicion y
compromiso con la musica. Estas se encuentran vinculadas con una postura ideolédgica de

‘resistencia’ latinoamericana:

Y para mi hay un antes y un después en mi vida en relacion con mi primera visita a la
Revolucion Cubana, que fue en 1972. Que fue un encuentro dialéctico, es decir no
complaciente, y que alimenté muchisimo una cantidad de cosas, de meditaciones, de
dudas y de méas dudas sobre qué le correspondia al artista creador en la sociedad en

América Latina. (Vazquez, 2015:35)

Remarcamos de esta cita la fuerte ideologia socio - politica que lo ubica como uno de los
principales compositores latinoamericanistas. Para el autor, el acto compositivo supone
una actividad ideologica y asimismo una identidad'’. Este posicionamiento propone una

reflexion del hecho artistico en relacion con la realidad latinoamericana, su contexto. De

15 Biografia consultada en VAZQUEZ, Hernan Gabriel. 2015. Conversaciones en torno al CLAEM. Buenos
Aires: Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, P. 31

16 Resefia biografica consultada en http://www.gp-magma.net/es_bio.html

17 Tdentidad que asume el hecho compositivo de una manera colectiva. Estas ideas son advertidas en su
postura frente al modelo compositivo europeo, la colonizacion y el imperialismo.
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esta manera, parafraseando a Mello (2008), “se podria decir que su musica experimental
suprime la primacia de los canones de composicion occidental y establece una igualdad

entre las gramaticas musicales” (p.87).

No obstante, para poder acercarnos al objeto que nos compete, nos detendremos sobre las
presunciones que Aharonian (2000), expresa refiriéndose a las practicas musicales de los
compositores desde 1960: “Podemos hablar de austeridad (o de una especie de ‘despojo’)
como una constante en muchas de las composiciones latinoamericanas relevantes de las

Gltimas décadas” (p.4)'®

En la misma linea de pensamiento, Paraskevaidis manifiesta constantemente su fuerte
vinculacién ideologica en escritos, ponencias y entrevistas. Tal como en Aharonian, la
Revolucion Cubana aparece reflejada en una postura que involucra no solo el contexto

sino también el acto compositivo:

La década del sesenta fue una época muy intensa, un punto de inflexién, primero a
través de la Revolucion Cubana, luego los movimientos de liberacion en América
Latina y muchas cosas que se replanteaban: la identidad artistica, musical o cultural, la

responsabilidad del artista y del musico. (Vazquez, 2015:217)

Desde una preocupacion ideologica, en cuanto a la reproduccion de un ‘modelo’,
Paraskevaidis se identifica con las producciones latinoamericanas haciendo visible un
posicionamiento estricto en torno a las teorias de la recepcion de la época, la musicologia
y la composicion:

En este contexto, el creador ha debido optar entre seguir al servicio de modelos o tratar

de lib(e)rarse de ellos, entre permanecer al abrigo de lo conocido o desafiar la

hegemonia impuesta intentando generar contramodelos. Todo el siglo XX ha sido

testigo de esta encrucijada existencial, reflejo en los ambitos artisticos y culturales de

los desafios ideologicos a nivel continental, cuyo epicentro podemos centrar en la

década de 1960, un punto de inflexion histdrica, también en musica. (Paraskevaidis,

2009:2)

He aqui el epicentro de nuestra discusion. Nos preguntamos, a raiz de esto, ;qué
caracteristicas musicales implica una estética pobre?, ;qué significa el despojo y

austeridad en la musica de compositores latinoamericanos?

18 Todas las traducciones de la publicacién de Coriin Aharonian (2000), An Approach to Compositional
Trends in Latin America, han sido realizadas ad hoc por Luciana Orellana Lanus
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Un articulo que nos acerca a una respuesta a estos interrogantes es An Aproach to
Compositional Trends in Latinoamerica de Coriin Aharonian (2000). En este, se ponen
de manifiesto los rasgos de su pensamiento reflexivo acerca del arte y de los
procedimientos utilizados por compositores latinoamericanos nacidos entre 1936 y 1964.
Esto nos permite sistematizar rasgos que den cuenta de una obra ‘minimista’. Del mismo
modo, Paraskevaidis, en el texto Las venas sonoras de la otra américa (2009), reafirma
algunas de estas premisas desde producciones como las de Cergio Prudencio (1955),
Mesias Maiguashca (1938), Oscar Bazan (1936-2005), Mariano Etkin (1943-2016), entre

otros.

Nos proponemos, entonces, acercarnos a obras latinoamericanas que dan cuenta de
aspectos en la composicion que resultan necesarios para la construccion de esta
categoria!®. Una primera reflexion se produce en torno al sentido del tiempo. En palabras
de Aharonian “el sentido de tiempo latinoamericano es aparentemente distinto del
europeo. El tiempo psicologico de compositores latinoamericanos es mas corto y mas

concentrado que el de sus colegas europeos.” (Aharonian, 2000:3)

A raiz de esta afirmacion, comenzaremos por detectar estos aspectos en las piezas que
visibilicen estas caracteristicas. En la obra ;Y ahora??® (1984), escrita para piano solo,

iniciamos un primer abordaje reconociendo los principales motivos.
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Ejemplo 1 c.2

El primer elemento motivico?! (ejemplo 1), que aparece en esta pieza, posee ritmicamente

un comienzo anacrusico y un final resolutivo. Contiene un acento dindmico en la primera

19 Graciela Paraskevaisidis (2014), en su anélisis de Austeras de Oscar Bazéan, dice al respecto de la
utilizacion del término “minimismo™: “prefiero este término en castellano al de "minimalismo’, el
anglicismo en boga” (P.1)

20 Las obras ;Y ahora? y Pequeria pieza para piano III, fueron cedidas por Nairf Aharonidn Paraskevaidis,
presidenta de la Fundacion Archivo Aharonian-Paraskevaidis.
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de las figuras ritmicas, reforzando la anacrusa. Esto produce una divergencia acentual
entre la organizacion métrica y lo que se percibe como estimulo inicial. Meldédicamente
consiste en la utilizacion de dos notas repetidas presentadas en un intervalo de novena
menor en la voz inferior y en la voz superior un contorno melddico que desciende por
grado conjunto. Predomina el conjunto de alturas [7, 8, 9]. El ambito de la voz superior es

de cuarta justa descendente.

Dadas estas descripciones, nos surge un interrogante ;qué informacion nos ofrecen estos
datos estructuralistas acerca de este motivo? En parte, la brevedad y la ausencia de
complejidad se podrian vincular con el minimalismo norteamericano. Sin embargo, este
motivo en primer lugar, presenta un campo armoénico mas disonante dado por el
repertorio de alturas generado entre los dos planos. En segundo lugar, no se repite

inmediatamente.

Por otro lado, un dato condicionante en la partitura, y que el mismo compositor explica,
es que cada uno de los cuatro motivos ritmicos melddicos que se presentan en esta pieza
estan distribuidos espacialmente en la partitura. Esto significa que cada uno de ellos es
presentado paulatinamente a través de una ubicacion espacio-temporal que, a simple
vista, refleja una austeridad de la que hablaremos mas adelante. A su vez, cada uno de
ellos posee caracteristicas unicas (ejemplo 2), contrastantes en ‘estados de animos’ y
utilizados una cantidad limitada de veces. Esto induce a la percepcion de una pieza que
va construyéndose en la medida que estos elementos se exponen o se repiten.?? Es decir
que, en esta musica, la concepcion del tiempo tiene que ver con la expectativa y esto
surge en relacion a las apariciones de los elementos constitutivos de la misma. De todas
maneras, nos preguntamos si estos rasgos melodicos ritmicos, junto con la idea de
distribucion de estos motivos en el espacio fisico de la grafia, son las condiciones

necesarias para establecer un tiempo psicoldgico mas corto.

Observamos asi, que estos supuestos de Aharonian en torno al tiempo, parecen advertirse

asimismo en los preceptos que impartia el compositor Gerardo Gandini en el CLAEM. Al

21 En un primer acercamiento a la obra, y dadas las caracteristicas de sus componentes sonoros, habiamos
considerado que lo mejor era denominarlos ‘patrones ritmicos melodicos’. Esta afirmacion fue refutada en
la medida que los textos de Aharonian y Paraskevaidis nos otorgaron las pautas para una definicion
concreta de los materiales utilizados por los compositores latinoamericanos, en comparacion con los
compositores norteamericanos.

22 La repeticién no es inmediata como en las obras minimalistas norteamericanas. Aqui, los motivos se
exponen y luego van presentandose en diferentes secciones de la pieza, en algunas ocasiones de una manera
idéntica, y en otras, con leves modificaciones.
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respecto de la obra Diarios, de Gandini, dice Etkin “Las duraciones adquieren un valor
relativo dado tanto por la jerarquia de las notas como por su espaciamiento en la
partitura” (Fessel, 2014: 142). Aunque los datos provistos en este ultimo puedan ser
observados como “expresiones de una gestualidad derivada de la practica improvisatoria
habitual en Gandini”?3, consideramos que la distribucion espacial de los elementos y su
aparente inmovilidad e invariabilidad en la pieza ;Y ahora? generan una impresion del
tiempo diferente. Desde este punto de vista, la percepcion de eventos sonoros inalterables

propicia la sensacion de un tiempo psicoldgico mas corto.

Por otro lado, un aspecto significativo en varias composiciones de Aharonian y
Paraskevaidis es la ausencia de discursividad. Existe un “alto porcentaje de piezas que
aplican una forma discursiva o sintaxis no discursiva, dentro de la cual el encadenamiento

de células sonoras [...] se sustituye por una estructura de zonas expresivas.” (Aharonian,
2000: 3)

Como ya hemos mencionado, los motivos o elementos temdaticos que se exponen en /Y
ahora? lo hacen, aparentemente, de una manera inalterable. Podemos suponer que esto se

debe al proceso de no discursividad.
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23 Ibidem.
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Ejemplo 2 compases 1 a 11-23 a29 y 45 a 52.

Efectivamente, esta sintaxis no discursiva basada en la repeticion de los elementos puede
ser rastreada en otras composiciones latinoamericanas. En las obras Austeras

(1975/1977), del compositor argentino Oscar Bazan, Paraskevaidis advierte:

El concepto de lo parco y austero abarca la utilizacién de pocos sonidos (en general y en
particular) y se centra en un minimo tensado hacia lo maximo, desde la no repeticion de
una secuencia, pasando por la indicacion exacta de las reiteraciones requeridas y
llegando a un numero utépicamente indefinido de otras. Las repeticiones incluyen un
despliegue horizontal de flexibilidad ‘melddica’ y otro vertical, a menudo percusivo y

de incisiva insistencia. (Paraskevaidis, 2014:1)

Si bien este grupo de obras a la que se refiere plantea la reiteracion de los complejos
sonoros, es preciso destacar la inalterabilidad y la austeridad a la que hace referencia la
autora. Del mismo modo que en las piezas de Aharonian, Bazan propone un grupo de
quince obras en las que el material se desentiende de la idea de una discursividad basada
en modelos ‘tradicionales’. La concepcion de estas piezas supone una escucha atenta de

los eventos, la que se plantea como una constante en las obras del tipo ‘minimista’:

Despojada de cualquier referencia anecddtica, esta musica - que tiene hermandad con
otras obras latinoamericanas de la época -, transita existencialmente por gestos y
simbolos, antes que por alturas o intervalos, y va en pos de una percepcion diferente del

temperamento del legado europeo. (Paraskevaidis, 2014:1)

Asimismo, en la produccion de la compositora observamos la inalterabilidad de los

elementos tematicos. Por ejemplo, en la pieza Nada (1993), para soprano solista. La obra
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comienza con un elemento ritmico melddico (ejemplo 3), clases de alturas [0,1], que se

repite hasta el compas 9 casi sin alteraciones.?*
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Ejemplo 3 compases 1y 2.

Esta falta de desarrollo, haciendo una comparacion con los compositores europeos, es el
elemento fundante de una sintaxis caracteristica de ciertas obras latinoamericanas. Este
aspecto, conjuntamente con la repeticion constante de un elemento motivico a modo de

ostinato, lo podemos vincular con el siguiente postulado:

“Elementos reiterativos. Estos microprocesos consisten en las repeticiones de células de
una manera no mecanica, enriquecidas sutilmente por elementos como el ostinato,

comunes a los usados en culturas indigenas y afro americanas” (Aharonian, 2000:3)

En la obra ;Y ahora?, el segundo motivo (ejemplo 4), que se introduce es un ostinato de

negras.
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Ejemplo 4 compases 3 a 11.

Este motivo, seguido de las indicaciones propuestas por el autor “es en la punta de los
dedos, en el limite mismo de la posibilidad de que la nota pueda realmente no sonar”,
planteado en un campo ritmico uniforme, garantiza y confirma el pulso en la pieza. De

todas maneras, si bien reconocemos este aspecto ritmico entendemos que aparece como

24 Solamente hay un cambio de la negra por una semicorchea y de la blanca con punto por una corchea con
punto ligada a otras figuras. La variacion es introducida por los formantes que se generan en la cavidad
bucal de la soprano.
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una repeticion no mecanica en la medida que el autor propone cambios

imperceptibles (ejemplo 5), sobre todo en la acentuacion de los elementos ritmicos.
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Ejemplo 5 compases 31 a 40.

casl

En efecto, este desarrollo por microprocesos nos lleva a considerar que este material

forma parte de una serie de eventos que plantean una expectativa en el oyente. Si

reflexionamos sobre las palabras de Graciela Paraskevaidis, en torno a la obra Austeras

de Oscar Bazan, necesitamos considerar el principio de la reiteracion en funcion de lo

ritual®>. Asi, y como habiamos anticipado, en la obra Nada, el primer elemento motivico

que se repite realiza una minima variaciéon en torno al timbre y a las figuras que lo

caracterizan (ejemplo 6).
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Ejemplo 6 compases 1 a 8.

En palabras de la compositora:

El manejo conceptual de lo reiterativo en funcion ritual y el voluntario despojamiento de
materiales determina una esencialidad (es decir, carencia de retorica), donde el silencio es
parte de la estructura sonora y el minimismo resultante se opone al minimismo
estadounidense de la década de los sesenta, en particular por las 5 fuentes que lo
estructuran conceptualmente: la observacion de la experiencia musical indigena, el

silencio y la fluctuacion dinamica. (Paraskevaidis, 2009: 4,5)

25 Al respecto de su obra, Bazéan reconoce su inspiracion en torno a “una serie de piezas aborigenistas, que

senti a partir de experiencias en musica pobre” (Paraskevaidis, 2014:2).
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Esta descripcion, sumamente precisa en cuanto a las diferencias estructurales entre las
obras de otros compositores y los postulados estéticos que en este escrito se revisan, son
de gran trascendencia para la definiciéon de una estética en donde se involucra no solo lo
estrictamente musical, sino también lo ideoldgico. Lo ideoldgico que parte de la toma de
conciencia del contexto latinoamericano. Es esta postura, como hemos mencionado
anteriormente, la que aparece reflejada en su produccion.

Ahora bien, respecto de la dindmica, un dato interesante lo aportan las indicaciones que
se encuentran previas a la musica. Por ejemplo, en Nada la compositora coloca en la
partitura: “realizar con precision los cambios de intensidad marcados, dentro de la escala
relativa pp - p - mp - mf - fy ff°. De la misma manera Aharonian, en ;Y ahora? sugiere:
“Todas las indicaciones - en castellano y en italiano - deben ser estrictamente respetadas.
No se trata de especulaciones poéticas sino precisamente de indicaciones. En realidad,
deberia respetarse todo lo escrito...”

En este sentido, las indicaciones de dindmicas, conjuntamente con lo repetitivo de los
elementos tematicos y la ausencia del ‘gran’ desarrollo, parecen justificar y hacer
coherente un discurso que adopta determinados rasgos que configuran una identidad. Sin
embargo, [;qué sucede si observamos otras producciones latinoamericanas?, ;damos
cuenta de las mismas caracteristicas?

Podemos decir que ciertos aspectos en la obra Canto del alba (1979), del compositor
mexicano Mario Lavista (1943), afirman lo anteriormente expuesto. Escrita para flauta
amplificada, el compositor propone una digitacion para lograr cuartos de tonos. La
seleccion de alturas evoca un ambiente ‘autoctonista’® en la medida que se observa una

minima referencia a las escalas pentatonicas.
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Ejemplo 7 S/nc.

26 La relacion con el tiempo en las obras del compositor también es advertida en el analisis que hace Plana
(2006), de la obra Cuicani de 1994: “Esta relacion de Lavista con las culturas prehispanicas le ha permitido
ahondar en otras tematicas, constantes preocupaciones en su obra, entre las que se destaca la relacion con el
tiempo, no en su concepcion lineal, sino circular” (p. 44). Es necesario destacar de esta cita el elemento
latinoamericanista sobre el que reparamos en este texto.



57

Aqui, resulta necesario detenernos en dos particularidades. Por un lado, respecto de lo
descrito con anterioridad, las estrictas indicaciones de dinamica, de tempo y de caracter?’
(ejemplo 7). Por el otro, la disolucion del primer material sonoro y la utilizacion del
silencio. Esto nos conduce al elemento que parece ser fundante en esta categoria: el
silencio. El silencio, cuya carga subjetiva y dramadtica figura en estas piezas, es un
mecanismo imperante en estas composiciones. Si observamos los ejemplos detallados con
anterioridad, podremos detectar que cada uno de estos elementos motivicos que se
presentan, lo hacen luego de la aparicion de un silencio. Esta ausencia de sonido es
interesante, en la medida que se le da una significacion politica. Observemos ahora, la
obra Pequenia pieza para la gente que supero la angustia o Pequena pieza para piano 111
(1966/1973), de Coriin Aharonian. Los eventos aislados, la notaciéon grafica, la
distribucion espacial y los calderones en los silencios generan una sensacion de

austeridad y expresividad caracteristica de las obras ‘minimistas’ (ejemplo 8).
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Ejemplo 8 S/nc.

27 Consideramos que estas indicaciones se asocian mds con una interpretacion sugerida por el compositor
que con el caracter.
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Ejemplo 9 compases 13 a 18.

De la misma manera, observamos en Sendas (1992), de Graciela Paraskevaidis, las
caracteristicas: austeridad textural, elementos tematicos repetitivos, el silencio imperante
(ejemplo 9). Es interesante destacar, que dado el organico’® de esta pieza sea ‘tan
austera’. Para ahondar un poco mas en ello, podemos mencionar las conclusiones que

realiza Paraskevaidis en torno a estos rasgos:

En la musica latinoamericana a partir de la década de 1970, aparecen varios aportes
minimistas, cuyas caracteristicas difieren, en origen y resultados, del minimismo
estadounidense mencionado. La interaccion sonido-silencio en la que el primero existe
gracias al segundo y se constituye en un elemento estructural, y la fuerza motriz que
mueve escasos elementos concentrados al maximo, se manifiestan a través de la
utilizacion de secuencias de orden iterativo que imponen una presencia protagonica,
gracias a sutiles variantes no mecanicas o previsiblemente mecanizadas. (Paraskevaidis,
1986: 2)

Estas afirmaciones las promulga en funciéon a la pieza Piano piano (1979), del

compositor uruguayo Carlos da Silveira (1950).

28 Compuesta para ocho instrumentos (Flauta, Oboe, Clarinete, Fagot, Trompeta, Corno, Trombén y Piano)
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Ejemplo 10

Es asi que, parafraseando a Aharonidn (2000), en estas obras el silencio deja de ser una
negacion y se convierte en una afirmacion cargada de expresividad en Latinoamérica
(p.3). Para ¢l, esta conquista tiene un significado simbolico y cultural, y representa la
ausencia de voces latinoamericanas en comparacion con la hegemonia de otros paises en

el ambito de la composicion.

En la obra Que (1969), produccion electroacustica del autor en cuestion, se observan
ciertos datos que confirman estos supuestos. Utilizando los textos de Mario Benedetti*® y
compuesta en el CLAEM, la pieza parece ser controvertida por la implicancia de la
inteligibilidad del texto en la obra y la propuesta simbodlica que ofrecia en torno a un

contexto y a una ideologia:

Partiendo del principio de que, en la tradicion occidental, el texto se comprende hasta ahi
y no mas alla [...] a mi me preocupaba mucho la problematica, pero al mismo tiempo no
queria caer en la ‘cuadradez’, digamos, del realismo socialista. Y tampoco usar recursos

de tipo populista [...] (Vazquez, 2015: 37)
El texto de Benedetti no es utilizado completo, sino que el autor hace una busqueda de
uno de los versos mas significativos para la concepcion de la pieza “yo solo uso ese verso

y lo fragmento [...] la obra no parte del texto de Benedetti, sino que se encuentra con ¢€1”

(Vézquez, 2015:37)

Asimismo, una descripcion de la obra, nos provee informacidn necesaria para dar cuenta

de lo indicado con anterioridad:

Que esta construida solo con sonidos generados electronicamente, buscando quitar a
éstos la natural tendencia de los materiales sintéticos a la asepsia, a la inorganicidad, sin
reacondicionarlos por los criterios de la memoria historica inmediata. Determinados

circuitos electronicos usados como punto de partida, establecen procesos que sirven de

2 Se trata del poema Todos conspiramos, dedicado a Ratl Sendic.
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reguladores de todos los parametros del sonido producido electronicamente, aunque el
resultado textural- timbrico vaya variando. La voz, intencionalmente, no es sometida a

modificaciones. (Vazquez, 2015:265)

La pieza transcurre en el lapso de 344 y plantea aspectos que ya hemos observado en
este tipo de producciones: austeridad textural, la reiteracion de los elementos motivicos
en funciéon de lo ritual, el desarrollo por microprocesos, la sintaxis no discursiva y el

silencio.

G b b B P S
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Ejemplo 11

En el espectrograma (ejemplo 11) podemos distinguir que se introduce un material
sonoro en uno de los canales y luego la reiteracion del mismo. Transcurridos 3°16”, a
nivel formal, se observa una reexposicion de estos elementos que se presentan luego de la
aparicion de la voz con el texto “que” en el minuto 1. En este sentido, en el plano
superior de este analisis, se advierte como ese material es levemente modificado y

reiterado.
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Por otra parte, la voz hace su aparicion y luego de ello se produce un silencio de 2” que

carga de expresividad la pieza y le otorga mayor relevancia a la palabra (ejemplo 12).

e - - I

Ejemplo 12

Ejemplo 13

Observamos que las introducciones del ‘que’ y el silencio (ejemplo 13), en esta seccion
de la pieza, son sumamente interesantes dado que lo hacen luego de un crescendo
sorpresivo de uno de los materiales sonoros. A raiz de ello podemos confirmar, ademas,

otra de las premisas sobre las obras ‘minimistas’ latinoamericanas: “violencia reprimida y
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placer expresivo por el detalle sonoro” (Aharonian, 2000:3). En palabras del compositor,
estas aparecen en las composiciones “como puro placer expresivo por los detalles

sonoros”. 3°

Por ultimo, nos acercamos a comprender el pensamiento que caracteriza musicas de
ambos autores®!, que nos define la estética de una produccién ‘minimista’. En esta cita,
Paraskevaidis expresa como se desprenden estas obras latinoamericanas de la
clasificacion minimalista norteamericana y cdmo es necesaria una construccion de una

terminologia que dé cuenta de caracteristicas propias:

La ausencia total y voluntaria de silencios y de fluctuaciones dinamicas -es decir, la
presencia continuada de compactos sonoros de bloques alrededor del forte, cuyos
cambios ritmicos, melddicos o armonicos son tan esporadicos y espaciados como para
generar una salida de la realidad y de relacion con ella- conducen no a lo magico-ritual
sino a un estado de letargo que, ademas de sus connotaciones politicas, perturba o
directamente anula la percepcion profunda y el goce sensible del hecho musical, y logra
a menudo destruir -a través de la automatizacion- cualquier posibilidad racional,

intuitiva o emocional de la comunicacion real de ese hecho. (Paraskevaidis, 1986:1)

Reflexiones en torno al ‘minimismo’ latinoamericano

Dados los procesos que construyen a estas obras y la carga de significado en ellas,
pudimos comprobar ciertos rasgos de una categoria a modo de sistematizar las
carcateristicas de un ‘minimismo’ latinoamericano. Consideramos que las obras que
puedan contenerse en esta categoria, no son pasibles de analizarse de la misma manera
que las del minimalismo norteamericano. Parte fundamental de estas piezas es el
contexto, los medios compositivos y la ideologia. Esta tltima es de gran relevancia para

los compositores tomados como objeto de este trabajo.
Algunos rasgos que dan cuenta de esta apreciacion son los siguientes:

El elemento tematico (ostinato) en funcion de lo reiterativo. Si bien en algunos ejemplos
lo reconocemos como ‘la pulsacion’ de la obra, tiene que ver con una repeticion no
mecanica en la medida que los autores proponen cambios casi imperceptibles, sobre todo

desde la acentuacion de los elementos ritmicos. Este desarrollo por microprocesos nos

30 Ibidem.
31 Hemos realizado una breve referencia a piezas de otros compositores, de manera de poder comprobar
algunos rasgos del ‘minimismo’ latinoamericano.
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lleva a considerar que tales eventos plantean una expectativa en el oyente. Si repasamos
las palabras de Graciela Paraskevaidis, necesitamos considerar el aspecto reiterativo en
funcion de lo ritual en algunas composiciones latinoamericanas, relacionandolo como

parte del correlato latinoamericanista.

Por otro lado, el silencio se encuentra distribuido de manera tal que genera no solo una
expectativa en el auditor, sino también la expresividad y dramatismo necesario para forjar
una idea. En este sentido, podemos reflexionar sobre lo expuesto por Coriin Aharonian
en cuanto a estética ‘pobre’. Para el compositor, esta austeridad no solo refleja el
despojamiento desde el punto de vista de la complejidad, sino también el despojamiento
material. La ausencia de sonido impregna de fuerza y sensibilidad a la obra; plantea un

interrogante.

En sintesis, si nos situamos en los andlisis del tipo estructuralista de estas obras en
particular, observamos que es necesario transitar por el pensamiento estético de estos
compositores. Tal condicionante implica comprender desde ‘adentro’ la categoria de
‘minimismo’ latinoamericano y sus caracteristicas particulares. Significa, en cierta
medida, detectar mecanismos que van en contra de la pasividad del auditor. A modo de
ejemplo, podemos mencionar la economia de medios, la austeridad, la sintaxis no
discursiva, elementos reiterativos y el desarrollo por microprocesos. Desde nuestra
perspectiva, dichos recursos seran los encargados de potenciar el contenido expresivo de
los eventos sonoros. Se parte entonces desde una postura ideologica y en términos

musicales esto se refleja en una preocupacion por el timbre y la textura.
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Intertextualidad rizomatica en la obra de Juan Carlos Tolosa
Eva Garcia Fernandez
Resumen

En este escrito se analiza el uso de la intertextualidad en la obra del compositor Juan
Carlos Tolosa. Partiendo de la premisa de que el paradigma artistico subyacente en la
obra se refleja en el uso de la intertextualidad, se aplica una metodologia que analiza el
objeto, la forma y la funcién de las relaciones intertextuales con el objetivo de desentrafiar
los conceptos y sistemas de valores que conforman dicho paradigma. Mediante el analisis
se descubre una intertextualidad rizomatica que teje el sentido en el cual autor y
espectador se insertan y dialogan; una nocion de sujeto deconstruido que se relaciona con
el otro desde la alteridad; un autor que es cuestionado y desautorizado; una idea de
estructura con ausencia de centro; un sentido que se construye en el juego, desde su previa
condicion de ausencia; un posicionamiento dentro de la historia y una incorporacion de
la historia dentro de la obra; un descreimiento de los metarrelatos; y un Otro que es visto

como un conjunto rizomatico y sin jerarquias.

Palabras clave: musica contempordnea argentina - paradigma artistico del siglo XXI -

objetos / intertextos - formas intertextuales - funciones intertextuales

Abstract

In this writing, the use of intertextuality in the work of the composer Juan Carlos Tolosa
is analyzed, starting from the premise that the artistic paradigm of the work is reflected
in the use of intertextuality. The applied methodology analyzes the object, the form and
the intertextual function with the aim of unraveling the concepts and value systems that
make up this paradigm. The analysis discovers a rhizomatic intertextuality; a
deconstructed subject that relates to the other from alterity; an author who is questioned,
and unauthorized; an idea of structure with absence of center; a meaning that is built in
play, from its previous condition of absence; a positioning within the history and an
incorporation of history within the work; a disbelief regarding metanarratives; and an

Other that is seen as a rhizomatic and non-hierarchical set.
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1. Introduccion

En esta época, en la cual estamos atravesando la era digital y formamos parte de la
llamada sociedad de la informacion, es inevitable que ciertos tipos de enlaces de
informacion; como la intertextualidad, el hipertexto, la hipermedia o los hipervinculos;
estén cada vez mas presentes, proliferados y extendidos. No es extrafio, entonces,
encontrar que diversos artistas reflejen en sus obras este fendmeno al hacer uso de la

intertextualidad como herramienta estética en sus obras.

Si bien, en otros trabajos anteriores (Garcia Ferndndez, 2015), se ha abarcado el analisis
de la intertextualidad moderna y postmoderna en obras de musica contemporanea de
diversos autores, la intencion en este escrito es analizar el uso de la intertextualidad en la
obra del reconocido compositor argentino Juan Carlos Tolosa. Lo que el presente escrito
comparte con el anterior trabajo es la intencién de desentraiiar, mediante el analisis de la
intertextualidad, el paradigma artistico del cual surge la obra. Este paradigma se va
conformando a medida que encontramos los sistemas de valores y conceptos que
subyacen en la misma, a saber: cual es la nocion de sujeto y como se vincula con el otro,
qué lugar ocupa la figura del autor, cual es la idea de estructura y su consecuente relacion
con la construccion de sentido, cudl es el posicionamiento que adopta la obra en relacion

a la historia (al corpus musical), como es visto el Otro, etc.

Para poder comprender en profundidad el uso de la intertextualidad en la obra del
compositor, no solo se ha realizado un anélisis de su obra, sino que también, se ha
complementado este estudio con una entrevista a Tolosa, basada en determinadas
preguntas puntuales, con el objetivo de poder profundizar en su pensamiento estético y
en las motivaciones personales que lo han llevado a trabajar la intertextualidad como uno

de sus recursos estéticos primordiales.

Juan Carlos Tolosa es un compositor, director, pianista y docente de amplia trayectoria
nacido en Cérdoba, Argentina en el afio 1966. Ha realizado sus estudios en Argentina y
en Bruselas. Como compositor y director ha colaborado con gran cantidad de ensambles

reconocidos del pais y del exterior. Sus obras han sido interpretadas tanto en América
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como en Europa, en prestigiosos festivales internacionales. Su dedicacion a la ensefianza,
la cual ha ejercido en diversas instituciones de Cérdoba y Bélgica, se mantiene desde

1998 hasta la fecha. Paralelamente, ha continuado su actividad como pianista.

2. Marco teorico

2.1 El concepto de intertextualidad

Si bien el concepto de intertextualidad ha sido abarcado por diversos teoricos y en la
actualidad cada vez hay mas estudios al respecto, no hay un real consenso en cuanto al
término intertextualidad, sino que es un término en constante construccion. Algunos
tedricos, como Julia Kristeva y Roland Barthes, prefieren adoptar una acepcion mas
amplia del término en sintonia con los postulados del postestructuralismo, mientras que
otros tedricos, como Tzvetan Todorv, Cesare Segre, Heinrich Plett, Claudio Guillén,
Michael Riffaterre y Gerard Genette!, optan por una acepcidn mas restringida para
fortalecer la operatividad critica (Nogales Baena, 2017). En este escrito optamos por una
vision similar a la adoptada por Martinez Fernandez (2001) que no niega la amplitud del
término, pero tampoco anula la posibilidad de restringir su aplicacion en funcioén de

encuadrar determinado contexto de analisis.

La intertextualidad es concebida por Kristeva como un atributo esencial que conforma
todo texto. Por otro lado, algunos de los tedricos que adoptan una vision mas restringida,
suelen entenderla como la presencia concreta de un texto en otro texto de igual naturaleza,
lo cual suele reducirse a citas y alusiones de caracter intrasemiotico. Sin embargo, otros
entendemos que dentro de la intertextualidad también pueden darse relaciones
intersemioticas, es decir, con otros tipos de expresiones artisticas; ya sean reales o
virtuales, individuales o generales; e incluso con elementos propios de los medios de
comunicacion o de la cultura en general. Esta Optica es imprescindible teniendo en cuenta
que en la actualidad se estan creando continuamente nuevas formas de generar
intertextualidad y, por lo tanto, las formas tradicionales no son las Unicas vigentes y

resultan limitadas para abarcar los nuevos textos artisticos.

' Es importante aclarar que, como sefiala Nogales Baena, Genette llama transtextualidad a lo que
ampliamente se entiende por intertextualidad, mientras que este tltimo término ha sido empleado por €l (de
forma mas restrictiva) para definir una de las cinco posibles relaciones de la transtextualidad, la presencia
efectiva de un texto en otro: cita, plagio y alusion. (Nogales Baena, 2017: 43-44)
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Otro de los debates acerca del término, que también estd relacionado a esta tendencia
restrictiva, es si el andlisis de la intertextualidad debe restringirse solo a aquellos casos en
los que la misma deriva de la intencidn consciente del autor, como postulan Ulrich Broich
y Michal Glowinski, o si deberian entenderse por intertextualidad todas aquellas
relaciones que se establecen en la consciencia del lector, ya sea que provengan o no de
elecciones consientes del autor, como postulan Barthes, Kristeva y Pablo Fessel. Por otro
lado, también se debate, en qué medida, la intertextualidad depende de la competencia o
conocimiento previo del lector (debate entre Riffatterre y Genette). En relacion a esta
restriccion, entendemos que la posicion a adoptar obedece a cual sea la vision que se tenga
del sentido del texto; ya que la relevancia que adopte la competencia del lector o la
intencion consciente del autor, depende, en ultima instancia, de si se tiene una concepcion
abierta o cerrada del texto. En este aspecto, si bien en este escrito nos posicionamos mas
cerca de Kristeva y del postestructuralismo francés; quienes cuestionan el racionalismo
estructuralista, el sentido univoco del texto, la autoridad del autor y la unidad del sujeto;
también nos interesa cuestionar ‘el nacimiento del lector’ como lugar de realizacion del
sentido y preferimos arriesgarnos a proponer la variante de que el sentido de la
intertextualidad se da en si misma. El sentido proviene y se completa en el lenguaje
mismo, en el ‘entre’, en el juego, en la condicion de posibilidad ante la ausencia de
sentido. La intertextualidad produce sentido mediante el tejido de diferencias en el cual
los sujetos se insertan y dialogan. Esta vision no cierra la posibilidad de analizar la
intertextualidad desde la Optica del autor o desde la del lector (esto depende, en ultima
instancia, del contexto en el cual el analisis se realice) sino que las abarca y las integra
posicionando a los sujetos (autor y lector) como participes necesarios para que el juego

del sentido se legitime en la construccion de realidad.

2.2 La intertextualidad y el paradigma artistico

El investigador, historiador y escritor Pavao Pavlicic, en su escrito La intertextualidad
moderna y la postmoderna, establece una metodologia para analizar, identificar y
diferenciar estos dos tipos de intertextualidad en el arte, basdndose en los paradigmas del
modernismo y el postmodernismo. Dicha metodologia parte de identificar tres niveles en
base a los cuales puede analizarse el fendmeno: el objeto con el cual se establece la
relacion intertextual, la forma en que se desarrolla esta relacién y la funcion de los

vinculos intertextuales. Si bien el propdsito del escrito no es etiquetar el tipo de
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intertextualidad utilizada por el compositor, la metodologia de Pavlicic resulta muy util a
la hora analizar e intentar comprender el trasfondo del tratamiento de la intertextualidad

en las obras artisticas.

Los objetos, son los intertextos, es decir, aquellos ‘textos’ otros que se presentan en la
obra. En el nivel de objeto corresponde distinguir con qué tipo de objeto se establece
relacion intertextual, es decir; si el objeto es reconocible o no, si el objeto esta entero o es
un fragmento, si el objeto es musical o extramusical (intersemidtico o intrasemiotico), si
el objeto es del autor (intratextual) o de otro autor (intertextual), si es individual o general,

si es real o virtual, etc.

En el nivel de la forma corresponde analizar de qué manera se relaciona la obra con el
intertexto, en este aspecto, Pavlicic distingue la forma sintagmatica de la forma
paradigmatica; en la primera se combinan diferentes elementos (de otros textos) para
crear estructura y no hay una relacion jerarquica entre los mismos, mientras que en la
segunda se eligen diferentes elementos (de otros textos) para desempefiar un papel
particular en la estructura de la obra y la relacion es jerarquica. Si bien Pavlicic propone
estos dos analisis formales, esta claro que las formas concretas en las que se presenta el
objeto pueden ser varias. Algunas de las que a continuacion mencionaremos son propias
del lenguaje escrito, estas son: cita, pseudocita, alusion, parafrasis, ironia, parodia,
polémica, mistificacion, metafora y metonimia; las otras surgieron dentro del contexto
del presente andlisis y son las siguientes: mimica (vaciado de su materialidad original),
anonimato, falsificacion, imitacion y reminiscencia. Si bien pueden distinguirse varias
formas que serdn tenidas en cuenta, el andlisis de las mismas puede enmarcarse en el

binario propuesto por Pavlicic (no descartando en un futuro abrir otras posibilidades).

Por ultimo, tenemos el nivel de la funcion. En Pavlicic este nivel estd muy condicionado
por el de la forma y establece dos funciones: la adicion de un nuevo texto a los
significados ya existentes y la adicion de nuevos significados a un nuevo texto. En este
nivel, corresponde analizar para qué se establece la relacion intertextual. Cabe aclarar,
para evitar confusiones, que no se refiere a que funcion cumple el objeto (intertexto) en
relacion a la estructura; sino a que funcion cumple la relacion intertextual una vez
establecida (el tejido resultante) en relacion al cuerpo artistico. Se parte de la hipotesis de
que segun como se relacione el objeto con la estructura, se puede inferir la posicion de la

obra en relacion a lo externo, a la historia, al Otro. Por lo tanto, se analiza como dialoga
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la obra con todo el texto artistico por fuera de ella, es decir, con los diversos movimientos

artisticos y sus paradigmas.

En los escritos de analisis y critica de musica contemporanea que abordan la
intertextualidad, no se ha aplicado la metodologia de Pavlicic, por lo general se opta por
otros referentes mas conocidos o difundidos. Por otro lado, en estos escritos, suele
apuntarse a establecer criterios de clasificacion y a identificar la intertextualidad en el
contexto musical, es decir, son mayormente estudios de caracter técnico-musical. Sin
embargo, consideramos que los postulados de Pavlicic permiten trascender ese ambito e
indagar en los paradigmas que subyacen en toda creacion artistica y es por eso que

elegimos este marco para abordar nuestro analisis.

2.3 Analisis de la intertextualidad en la musica contemporanea

argentina

Hay varios autores que han analizado el uso de la intertextualidad en la musica
contemporanea argentina desde diversas opticas, contribuyendo al estudio y difusion de
este recurso compositivo; como es el caso de Antonieta Sottile (2016), Pablo Fessel
(2014), Omar Corrado (2001) y Camila Juarez (2007). Sin embargo, es escaso el estudio
en relacion a la utilizacion de este recurso en compositores actuales de la escena musical
contemporanea argentina. En este sentido, el analisis de la obra de Tolosa es
imprescindible, ya que, en lo que a intertextualidad se refiere, es uno de los compositores
mas sustanciosos de la escena musical contempordanea actual porque este recurso
compositivo es un aspecto fundamental de su obra y, por ende, hay mucho material
plausible de ser analizado. A pesar de este contexto, hay solo dos articulos que abordan
el uso de la intertextualidad en la obra de Tolosa; uno de ellos, escrito por el reconocido
compositor Marcos Franciosi, publicado en el libro Lecturas I - escuchas periféricas y el

otro, escrito por el mismo Tolosa, en el libro Poéticas I - en torno a suono mobile.

El uso de la intertextualidad en la escena de musica contemporanea argentina proviene
desde larga data y la encontramos, ya sea, con el arribo de Manuel de Falla a la Argentina,
como posteriormente en compositores nacionales como Alberto Ginastera y Gerardo
Gandini. Es por esto que consideramos que el analisis de la obra de Tolosa puede aportar
informacion valiosa para estudios posteriores que deseen comprender o analizar las

modificaciones y variaciones que tuvo este recurso compositivo a lo largo de los afios en
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la escena musical argentina, sobre todo teniendo en cuenta que también compositores de
las nuevas generaciones; como Valentin Pelisch, Alma Laprida, Diego Taranto, Cecilia
Castro, Luciano Giambastiani, Florencia Sgandurra y Eva Garcia Fernandez; han
utilizado este recurso en mayor o menor medida, ya sea de manera intersemiotica o

intrasemiotica, en sus composiciones.

2. Intertextualidad en la obra de Juan Carlos Tolosa

2.2 Metodologia

En este escrito analizaremos los vinculos intertextuales utilizados por Tolosa en cinco de
sus obras: Relatos breves, Los pasajes, Los tuneles, Gente que canta de espaldas y Dimmi
chi fosti. Se seleccionaron estas obras porque son las mas representativas del tratamiento

de la intertextualidad en la obra de Tolosa hasta la fecha.

En una primera instancia vincularemos el uso de la intertextualidad con conceptos de los
filosofos Jacques Derrida, Gilles Deleuze, Emmanuel Lévinas y Roland Barthes y el
psicoanalista Félix Guattari; asi como con fragmentos extraidos de la entrevista realizada

a Tolosa exclusivamente para este trabajo.

En una segunda instancia realizaremos un andlisis que surge de la metodologia
desarrollada por Pavlicic, mencionada anteriormente, que distingue tres niveles: el objeto
con el cual se establece la relacion intertextual, la forma en que se desarrolla esta relacion

y la funcion de los vinculos intertextuales.

Aunque la metodologia es la propuesta por Pavlicic no restringiremos el analisis solo a
sus postulados, ya que consideramos que la vinculacion con otros textos de orden
filosofico, asi como con la entrevista de Tolosa, proveen conceptos y fundamentos sélidos
para abordar el contenido que subyace en las relaciones intertextuales y este trasfondo es

a lo que apunta el tipo de analisis propuesto por Pavlicic.
2.3 Enfoque del presente analisis

Si bien a lo largo del escrito utilizaremos ciertos criterios de clasificacion, el enfoque de

este analisis no estd centrado en establecer la tipologia o clasificacion de la
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intertextualidad que utiliza Tolosa en su obra, sino en analizar qué es lo que nos revela el

uso de la intertextualidad en relacion a los paradigmas de los cuales surge la obra.

Los paradigmas serian los conceptos o sistemas de valores que inciden en una obra y en
su conjunto conforman el paradigma artistico del cual surge la obra. Estos conceptos o
valores que en concreto podriamos identificar son, por ejemplo: la nocidon de sujeto y su
vinculo con el otro, la figura del autor, la concepcion de estructura y su consecuente
relacion con la construccion de sentido, la idea de verdad, el posicionamiento de la obra

en relacion a la historia, como es visto el Otro, etc.

Toda obra proviene de un paradigma artistico y en este escrito, en linea con Pavlicic, se
sostiene que ese paradigma puede ser revelado mediante el andlisis del uso de la
intertextualidad. Teniendo en cuenta que el dialogo intertextual siempre es con el Otro,
se parte de la hipdtesis de que segiin como se establezca ese didlogo, es decir, segin como
se utilice la intertextualidad, la obra se posiciona con respecto al Otro y a si misma; o sea,
se posiciona en relacion a ciertos conceptos y sistemas de valores y de esta manera se

revela su posicion dentro de determinado paradigma artistico.

Como entendemos que el andlisis de la intertextualidad puede ser una de las puertas que
nos permitan abarcar la obra en su profundidad y trascender el analisis meramente musical
y técnico, nos serviremos de esta herramienta para vincularla con postulados del orden
filosofico en funcidn de tratar de desentrafiar sus paradigmas subyacentes mediante bases
solidas. Es por esto que este escrito se enfoca en intentar deducir qué ‘significan’, en la
obra, las relaciones intertextuales que en ella se presentan. Esto lo haremos identificando
cuales son los objetos (intertextos) y que caracteristicas tienen, de qué forma se integran
a la estructura de la obra y qué funcion desempefian en relacion al Otro, al texto artistico

por fuera de la obra.

2.4 Obras

Relatos Breves (2013)

Link hacia Relatos Breves: https://youtu.be/DDveTVceo-g

Relatos breves es una obra para flauta, clarinete, percusion, piano, violin y contrabajo;
conformada por once relatos musicales. En esta obra podemos encontrar diversos tipos

de vinculos intertextuales. Algunos de ellos son intratextuales internos, es decir,
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establecen enlaces hacia si misma; otros son intratextuales externos, es decir se dan con
otras obras de Tolosa; y otros son plenamente intertextuales, éstos se dan con obras de

otros autores.

Uno de los puntos a considerar es que muchos de los vinculos intertextuales obra son a
través de la mimica. Por lo general se trata de citas que conservan su integridad pero
vaciadas de su materialidad sonora, como si fuesen huellas. La huella conserva la
estructura de aquello que la produjo, pero no su materialidad. Con la mimica ocurre algo
similar, se conserva la estructura del gesto pero no su materialidad sonora. Por lo tanto,
la mimica, en este caso utilizada como herramienta estética, aborda (atn sin proponérselo)
la dialéctica presencia-ausencia, ya que solo podemos notar la ausencia sonora a partir de
la presencia del gesto mimico. Derrida (1989) toma la metafora del Wunderblock o bloc
magico que Sigmund Freud usa para dar cuenta del funcionamiento de la memoria y en
relacion al proceso de inscripcion del Wunderblock Derrida senala:

Las huellas solo producen el espacio de su inscripcion dandose a si mismas el periodo de su

desaparicion. Desde el origen, en el «presente» de su primera impresion, aquéllas se

constituyen por medio de la doble fuerza de repeticion y de desaparicion, de legibilidad y de

ilegibilidad (Derrida, 1989: 310).

Segun la lectura que Derrida (1989) hace sobre Freud, la memoria solo puede construirse
mediante huellas que, producto de un doble accionar, al tiempo que son inscriptas
desparecen. Por lo tanto, este tipo de intertextualidad mimica, que implica por un lado
una repeticion del gesto y por el otro una desaparicion de su materialidad, podria ser leida
como una metafora de la memoria, ya que su comportamiento estd intimamente
relacionado a esta ultima. Si bien para Derrida la huella no necesita de una presencia para
inscribirse, ¢l indica que si hay una presencia efectiva que imprima una huella sobre un
otro, esta presencia esta a su vez formada por otras huellas. Lo cual en el contexto de este
analisis adquiere sentido, ya que, en este caso, las huellas (las mimicas) son producto de

otras obras que estan en si mismas construidas por huellas psiquicas.

El sujeto y sus construcciones de sentido se constituyen desde la escritura psiquica de la
memoria en el encuentro con lo otro. Segin Derrida (1989), los fundamentos de nuestra
memoria se producen mediante sistemas de suplencia, por lo que el origen esta siempre
ausente. Es decir, estamos atravesados por la dialéctica presencia-ausencia, ya que todo
aquello que se inscribe en nuestra consciencia implica una perdida, la repeticion es

eliptica. Por lo tanto, podria pensarse que este tipo de intertextualidad, basado en la
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mimica (una ausencia que revela una presencia), pone de manifiesto este sistema de
suplencias que nos es propio, al tiempo que cuestiona los valores de verdad absolutos y
cerrados; ya que, si nuestras construcciones de sentido estan constituidas mediante un
sistema de suplencias, la verdad se manifiesta mediante suplementos que no son ella, que

revelan su ausencia ultima y su caracter inaprehensible.

Este tipo de intertextualidad mimica es intratextual y lo encontraremos en varios de los
relatos. En Decadencia del ventrilocuo, el piano y el xiloféon hacen la mimica del
comienzo de Rdfaga. En La voz encontrada la flauta y el clarinete en un pasaje realizan
la mimica de un fragmento de Decadencia del ventrilocuo. En Y mads o menos asi en la
vida del mundo se realiza la mimica de diversos fragmentos de La voz encontrada,
Karaoke, Yastay, desde abajoy Rafaga. Y por ultimo, en Karaoke, el clarinete debe hacer
la mimica de tocar lo que esté escrito, que consiste en el epilogo de Focos, que es otra

obra de Tolosa.

Link a la obra Focos: https://soundcloud.com/juan-c-tolosa/juan-carlos-tolosa-focos-

2008

Karaoke también establece vinculos indirectos con Notas al pie de un texto antiguo, ya
que este relato también establece relacion intratextual externa con Focos, pero en este
ultimo relato, el clarinete efectivamente toca el epilogo de Focos. Aqui podemos ver
nuevamente esta idea de dualidad presencia y ausencia. Por un lado, la ausencia del
sonido en Karaoke y por el otro la presencia del mismo en Notas al pie de un texto

antiguo.

Otra de las relaciones intertextuales que aparecen en esta obra se da en forma de
anonimato o falsificacion. Las ideas de falsificacion y de anonimato podrian leerse como
estrategias ligadas a la deconstruccion del sujeto, ya que corren a la identidad del eje para
colocar en su lugar al devenir, a la alteridad. El anonimato implica el borramiento del
nombre del sujeto, mientras que la falsificacion implica la apropiacion de un nombre.
Pero llevados al terreno del arte, lo que se apropia en la falsificacion no es solo un nombre
sino la identidad ligada a ese nombre, aquello que conforma la identidad estética del otro.
De la misma manera, en el anonimato no se borra solo el nombre, sino la posibilidad de
unir una identidad a ese nombre. La falsificacion deconstruye toda idea de un original que
encarna una presencia y una identidad invariables e inconfundibles que descansan en si
mismas. El anonimato, por su parte, al borrarse su nombre deviene en lo otro y

deconstruye asi su propia identidad, su propio nombre. Tanto en la falsificaciéon como en



76

el anonimato hay una alteridad, una condicidon de ser otro, una no-identidad consigo

mismo.

Este tipo de intertextualidad se da en Anonimo atribuido a Juan Carlos Tolosa. En esta
obra, el compositor plantea la idea de “construir un falso Tolosa, como quien hace un
falso cuadro”. Para lograrlo, el compositor indica que se debe realizar una improvisacion
en base a determinados materiales de alturas, armonias y gestualidades que ¢l utiliza en
varias de sus obras, por eso la consideramos intratextual. En este caso la falsificacion la
construye el intérprete a partir de la identidad del compositor, pero es el compositor el
que impulsa su propia deconstruccidn en tanto sujeto-artista. En esta propuesta se puede
leer también una suerte de intencion de desmitificar el mito del artista en tanto héroe
iluminado que desciende a lo mundano para guiarlo, relato propio del modernismo. Desde
el momento en que se borra o se suplanta el nombre, este es cuestionado en su valor de
verdad y por ende es cuestionada la figura del autor. De esta manera, se pone de
manifiesto que no es el nombre el que le otorga valor de verdad a una obra sino la obra
misma. Con lo cual, uniendo ambos conceptos se podria hablar de una deconstruccion del
autor en tanto héroe mitico y en tanto premisa necesaria para determinar el valor de una

obra.

Por ultimo, veremos un tipo de intertextualidad plenamente intertextual en donde se
conserva de forma literal la cita a otra obra. Esta cita es articulada de manera tal que la
identidad de la pieza queda distorsionada. Al comienzo de la partitura Tolosa indica que
“la obra puede iniciarse con el comienzo de una composicion de otra persona que esté
programada en ese concierto”. El primer relato de la obra es Desde y al escucharlo nos
encontraremos con el comienzo de otra obra hasta que, en determinado momento, esa
obra se articula con una composicion de Tolosa realizada en relacion a la obra con la cual
se establecera la relacion intertextual. Por lo tanto, la partitura Desde es relativa, ya que
nunca sera igual porque siempre estard compuesta en relacion a la obra del concierto. La
intencion de Tolosa, en este relato, es la de crear una bifurcacion a partir de la obra del
otro compositor. En la version de Relatos Breves, compartida anteriormente en el link, la
obra con la cual se establece esta relacion es Historia de la mecanica celeste, vol. I de

Lucas Lujan.

Link hacia la obra de Lucas Lujan: https://soundcloud.com/lucas-luj-n/historia-de-la-

mec-nica
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Al respecto, Tolosa en la entrevista nos explicaba el motivo por el cual habia decidido
establecer este tipo de relacion intertextual:

Es por el rol que tiene en nuestra memoria el comienzo de una obra, el momento del comienzo

y el final de una obra; cdmo tenemos esos puntos culturalmente tan marcados. [...] Entonces,

el hecho de esa primera imagen que queda en nuestra memoria. Y yo decia bueno, ;Qué pasa

si la primera imagen de la obra no es mi obra?

Por un lado, aqui se vuelve al tema de la memoria como uno de los impulsores centrales
del uso de la intertextualidad en la obra de Tolosa. Por el otro, esta idea esta ligada a la
construccion de lo otro, que se conforma en nuestra psique a partir de la memoria. La
forma en la que se establece la relacion intertextual distorsiona la identidad de la pieza,
justamente por la pregnancia que el comienzo de la misma tiene en la memoria del oyente
y, por tanto, en la reconstruccion de la identidad de la misma en la psique. De esta forma,
la identidad estética de la obra, aquello que nos revela su sentido, se muestra abierta. Pero
no es solo el sentido de la obra lo que se manifiesta abierto. La identidad de la obra nos
permite reconocer la identidad del sujeto que compuso la obra, con lo cual, al
distorsionarse la obra, se distorsiona también su identidad. Por lo tanto, podria leerse este
tipo de intertextualidad no solo como una estrategia para revelar el descentramiento del

sentido de la obra, sino también como otra estrategia deconstructiva del autor.

Por otro lado, la obra con la cual se establece la relacion intertextual en Desde es variable
y depende del contexto y del momento en el cual sea interpretada. La pieza entonces no
es estatica sino que deviene mutable en el tiempo. Al respecto del ser y el devenir
Emmanuel Lévinas sefala; “al articular el existir como tiempo en lugar de paralizarlo en
la permanencia de lo estable [...] El existir se libera de la unidad de lo existente. Sustituir
el Ser por el Devenir, es, ante todo, considerar el ser fuera del ente” (Lévinas, 2002: 283).
La pieza revelaria entonces una identidad que no se define por lo Uno sino que lo

trasciende, no se cierra sobre si misma en su sentido, sino que se manifiesta abierta.

Objeto, forma y funcion de la relacion intertextual en Relatos Breves

Relatos breves utiliza diferentes objetos para establecer la relacion intertextual. Por un
lado, cuando utiliza la mimica, establece relacion intratextual, ya sea interna (entre las
piezas que la conforman) o externa. Estas citas no son facilmente reconocibles, por lo

cual no tienen la capacidad de funcionar como simbolos, sean negativos o positivos, en
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un relato totalizador o absolutista. La relacion intratextual se da en forma de mimica, de
huella. Su forma de relacionarse es sintagmatica, es decir, no hay una nocion de jerarquia,
sino que se relaciona en igualdad de condiciones con los otros materiales musicales y no
hay sustitucion que altere el significado sino combinacioén que lo produce. Esta relacion
de igualdad, vinculada al hecho de que son obras de ¢l mismo escritas en otro tiempo,
revela una nocién de sujeto como algo que no es estdtico sino mas bien mutable y
manifiesta una aceptacion del devenir de ese sujeto como verdad multiple. Asi mismo, el
sujeto crea representaciones de sus verdades epocales en forma de obra, con lo cual esta
aceptacion de verdad en tanto devenir o errancia también concierne a su produccion
artistica. Por lo tanto, la funcion no es la de resignificar las obras anteriores, sino mas
bien la de crear un nuevo significado en ese devenir por medio de la combinacion de las

diversas obras con las que se vincula.

Algo similar ocurre en Anonimo atribuido a Juan Carlos Tolosa, la relacion intratextual
se establece con su identidad como sujeto-artista pero desde un lugar fantasmatico, ya
que el resultado sonoro no es la cita de una obra del pasado del compositor, sino de un
Tolosa virtual que llega al presente sin haber existido nunca en el pasado, a través de
rastros que lo sefialan. En este caso el objeto es virtual y esto puede vincularse con la idea
de Derrida de “un sentido que no ha estado nunca presente, cuyo presente significado es
siempre reconstituido, [...] a destiempo, suplementariamente” (Derrida, 1989: 291).
Basandonos en esta premisa podriamos leer en Andnimo atribuido a Juan Carlos Tolosa

un sentido reconstituido y no absoluto, un sentido abierto y no cerrado.

En Desde el objeto con el que se establece la relacion intertextual se presenta sin suftir
modificaciones, es decir, es una cita textual. Como se encuentra aislado al comienzo de
la obra, no se presenta inmerso dentro de otra semantica sino que se percibe perfectamente
la identidad de la obra con la cual se establece la cita. Por lo tanto, la forma en que se
establece la relacion intertextual se da de manera sintagmatica, ya que la nueva obra no
le impone significados a la vieja obra (no hay intencion de reelaboracion), ni los censura,
sino que esta Ultima participa con todos sus significados en la relacion intertextual. Por
otro lado, ésta no establece una relacion con lo individual, sino con lo general; no se
vincula a una obra en concreto, sino a un grupo de obras que corresponderan al programa
especifico de ese concierto. Esta intertextualidad con lo supraindividual funciona para dar
cuenta de la constante presencia de la historia y del constante cambio de la valoracion de

esa historia de época en época.
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Por ultimo, también vale la pena analizar el nombre de la obra: Relatos breves, ya que
este nombre también puede ser relacionado con la idea de anular los metarrelatos, propios
del modernismo, en donde el pasado es visto como antagonista. Segin Jean-Frangois
Lyotard (1987), si bien el postmodernismo descree de los grandes relatos, los pequefios
relatos se mantienen. Esta idea de pequefios relatos hace referencia al hecho de que no
son relatos totalizadores o absolutistas, como lo eran en el modernismo, sino verdades
relativas, que dependen de la época y del ser en la historia. Derrida, por su parte, aborda
esta idea de metarrelatos portadores de una verdad Uinica y le da mayor valor a la “errancia
del lenguaje” que al saber, al cual refiere como “certeza apacible y sedentaria” (Derrida,

1989: 100).

Los pasajes (2019/20)

Link hacia Los pasajes: https://youtu.be/JRQ4YnXO7KU

Los pasajes es una obra para percusion que esta conformada por cuatro didlogos que se
establecen con otros tres compositores y con el intérprete. La obra fue compuesta
especialmente para el concierto en el cual fue estrenada, en la edicion 23 del Ciclo de

conciertos de musica contemporanea (concierto V).

Los pasajes, en tres de sus piezas, generan dialogos a partir de similitudes en relacion a
las obras de otros compositores que formaron parte del programa del concierto en el cual
se estreno la obra. En cada uno de los didlogos se escucha una suerte de imitacion de los
gestos y sonoridades de las otras obras; imitaciones que en realidad son reflejos, rastros

que las obras dejaron en la memoria del compositor.

Tolosa en la entrevista cuenta que el proceso compositivo de tres de las piezas consistid
en escuchar una sola vez cada una de las obras que estuvieron programadas en el
concierto, para luego improvisar en base a su recuerdo de esas obras y luego sefiala que
sus tres piezas “son transcripciones practicamente exactas de esas improvisaciones que
yo hice”. Por lo tanto, podria decirse que estas tres piezas son una exteriorizacion de la
imagen acustica que esas obras dejaron inscripta en su psique. Por otro lado, cuando la

obra es tocada fuera de su instancia de estreno, en otro programa, transporta con ella la
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imagen acustica de las obras que se presentaron junto con ella en su primera

interpretacion.

La primera pieza es un dialogo con Bruno Lo Bianco, que fue el intérprete de la obra en
su instancia de estreno. La segunda pieza establece dialogo con Traces IV de Matalon. La
tercera pieza establece un dialogo con Study #1 de Baroni. La cuarta pieza establece el

didlogo con B&LB de Santero.

Link a Traces IV: https://youtu.be/bbWLY-K7zgM

Link a B&LB: https://youtu.be/hIhkfiQpClJs

Estas relaciones intertextuales se dan desde la imitacion, desde la repeticion ‘puro disfraz’
de la memoria, desde la reproduccion de la huella psiquica. ;Como se puede leer este uso
de la intertextualidad? ;Qué nos dice de la obra, de su pensamiento estético? Podriamos
leerla en dos direcciones complementarias. Por un lado, Derrida sefiala que “el texto
inconsciente estd ya tejido con huellas puras, [...] constituido por archivos que son ya
desde siempre transcripciones” (Derrida, 1989: 291). Esta idea de trascripcion eterna
implica en si misma una ausencia del sentido originario en la estructura del sujeto, una
verdad ultima que siempre se escapa, que no puede ser contenida sino por un movimiento
de diferencia, es decir, por suplementos que le otorgan a ese centro diferentes
significados. Esta vision de estructura del sujeto sin centro puede ser extrapolada a
estructuras del orden artistico. Por lo tanto, si el sentido ausente es reconstituido mediante
suplementos, en este caso, los suplementos serian las diversas musicas que desde su
verdad anuncian ese sentido de forma rizomatica. Si la constitucion del sujeto estd hecha
en base a transcripciones y el sentido es siempre reconstituido suplementariamente,
podriamos preguntarnos ;Donde esta la identidad y donde esta el sentido? Quizas esta
obra de cierta forma plantea esta pregunta. Podriamos leer en ella un tipo de
intertextualidad que pone de manifiesto una estructura con ausencia de centro, de sentido
ultimo que debe ser dicho y que coloca en su lugar la idea de sentido abierto, mediante
un centro que puede recibir indiferentemente y mediante sustituciones diversas musicas

que dan cuenta de esa verdad.

Por otro lado, Derrida también plantea que “un idioma puro no es un lenguaje, solo llega
a serlo repitiéndose: la repeticion desdobla ya desde siempre la punta de la primera vez”

(Derrida, 1989: 293). Por lo tanto, la segunda lectura que puede hacerse de este uso de la
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intertextualidad, si tomamos esta premisa, es que la repeticion o imitacion de esas
musicas, de alguna forma llevan la intencion de crear lenguaje, de unir puntos y crear

tejido.

Quizas alguien pueda observar que en realidad no hay repeticion en tanto repeticion
exacta. Por lo cual tomaremos la idea de repeticion de Deleuze en donde la repeticién no
es repeticion de lo mismo sino repeticion de una diferencia interna que ella contiene en
cada uno de sus momentos, ya que la repeticion se constituye disfrazdndose “Los
disfraces y las variantes, las mascaras o las simulaciones no se colocan ‘por encima’, sino
que son, por el contrario, los elementos genéticos internos de la repeticion misma, sus
partes integrantes y constituyentes” (Deleuze, 2002: 43). Es decir, Deleuze coincide con
Derrida en que la repeticion implica en si misma una diferencia, segun Derrida (1989),
una elipsis, algo que falta; eso que falta es aquello que al repetirse, y por tanto

diferenciarse, genera el disfraz en Deleuze.

Objeto, forma y funcion de la relacion intertextual en Los pasajes

En esta obra, los objetos con los que se establece la relacion intertextual también son de
caracter general, ya que si hubiesen sido otras las obras que se presentaban en el estreno
las citas no serian las mismas. Al establecer relacion con lo general, propio de su época,
y con obras que no son ampliamente conocidas, estas no ocupan el lugar de simbolos,
sino que las obras individuales se insertan en la sintesis del presente de su estreno, en una
especie de fotografia sonora de la época, y esta sintesis sera trasladada cuando se toque
la obra en otro contexto dando lugar a un arte que hablara de si y de su contexto. La forma
en la que se da la relacion es nuevamente sintagmatica. No hay un didlogo de oposicion
o de sustitucion de centro, sino mas bien un didlogo de imitacién, de repeticion que pone
de relieve una estructura con ausencia de centro en donde todas las obras se relacionan
combindandose de manera igualitaria, sin jerarquias que condicionen o resignifiquen su
contenido. Por lo tanto, su funcion es la de confirmar la existencia de relatos simultaneos
con igual valor de verdad mediante la incorporacion de estos en un juego de
descentralizacion, al tiempo que guarda en si misma la sintesis de su presente, que en el

futuro sera sintesis del pasado.
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Los tuneles (2018)

Link a Los tuneles:

https://soundcloud.com/movimiento-paralelo/juan-

carlos-tolosa-los-tuneles-2018

Los tuneles es una obra para flauta baja y flauta contrabajo. En esta obra se establece
relacion intertextual intersemiotica con una escena de la pelicula El tercer hombre, y

relacion intersemidtica e intrasemidtica con la musica de la serie E/ tunel del tiempo.

El texto de El tercer hombre se corresponde con los ultimos momentos con vida de Harry
Lime, el protagonista de la pelicula. A continuacion podemos ver el fragmento en el cual

se establece la cita con el texto.
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Figura 1: Juan Carlos Tolosa, Los Tuneles (2018), compases 10 - 12.

Link hacia la escena de El tercer hombre: https://youtu.be/WCgDZQSwIJEE

En la entrevista, a raiz de una consulta que se le realizé al compositor en relacion a un
material de la obra, surgio un dato que resulta muy curioso para poder profundizar en las
estrategias de articulacion entre las dos citas y en las referencias que sirven de inspiracion
para componer. En el compas 30 aparece por primera vez un material en la flauta baja, un
bisbigliando sobre la nota Re, y Tolosa sefiald que ese material proviene de un sonido que
se escucha en la pelicula. Ese sonido aparece luego del segundo disparo. En sus propias

palabras:

En la pelicula se escucha un ruido como del exterior del tiinel, un ruido completamente
parasito, es ese Re y se escucha como una especie de bisbigliando. Y eso es lo que yo
tomo. [...] Finalmente es material musical. Es un elemento secundario que lo uso

como articulador para entrar al otro tanel.
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A raiz de esto, también obtuvimos otro dato igual de revelador; el balazo representado en
la musica tiene la misma duracion que el balazo, mas su reverberacion, en la pelicula. A

continuacion podemos ver el fragmento al cual nos referimos:
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Figura 2: Juan Carlos Tolosa, Los Tuneles (2018), compases 26 — 30.

Este material del bisbigliando vuelve a aparecer en el compas 82, para articular con los
materiales que conformaran la otra cita, como lo podemos ver a continuacion:
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Figura 3: Juan Carlos Tolosa, Los Tuneles (2018), compases 82 — 85.

La cita con la musica de El tunel del tiempo se da a partir del compas 99, si bien algunos
materiales derivados aparecen ya desde el compas 85.
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Figura 4: Juan Carlos Tolosa, Los Tuneles (2018), compases 98 — 101.
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Link hacia la musica de El tunel del tiempo: https://youtu.be/mDowitqL. 1Rc?t=29

Una vez brindados los datos de vital importancia para poder encontrar las citas en la obra
podemos pasar a analizar su contenido. Los funeles comienza con la escena antes
mencionada. Es interesante notar que la cita del didlogo, que en la pelicula es entre dos
personajes, el compositor se la da a un solo instrumentista. Por lo tanto, el que escucha la
obra percibe que es un solo sujeto el que se habla a si mismo, percibe un sujeto escindido.
Es el mismo sujeto el que se nombra y el que también se pregunta Is that you?, es el
mismo sujeto el que se mata a si mismo al no reconocerse en su nombre, al no reconocerse
en su ser presente Is that you?. Esta muerte suicida del sujeto es articulada, mediante el
sonido residual que queda después del disparo, con una cita a E/ tunel del tiempo que se
encuentra hacia el final de la obra. Esta tltima cita hace referencia a la posibilidad de

habitar otros tiempos, otros espacios.

Basandonos en estas consideraciones y jugando a ingresar como espectadores en este
mundo de intertextualidades que plantea la obra; de sentidos abiertos que podrian ser,
pero que no necesariamente son; podriamos leer en ella un recorrido que parte de un sujeto
estatico, clausurado en su ser presente y que, al atravesar los tineles de su estructura,
termina en un sujeto devenir, atravesado por la historia. La primera parte de la obra nos
presenta a un sujeto escindido que se pregunta “;Eres tu?”, un sujeto que intenta, por los
medios mas terminales, desalojarse de las ilusiones de la conciencia inmediata, de aquello
que lo constituye, pero en lo que no se reconoce. Un sujeto que finalmente logra
despojarse de su clausura, de su Yo cerrado, ilusoriamente completo y absoluto del ser
presente, para dar paso a un sujeto que se construye en el interior de la historia, en el tinel
del tiempo, de manera fragmentada, desde otros tuneles que lo encarnan; y que es, en cada
momento, fundado y refundado por la historia. Por supuesto que es solo una interpretacion
poética y asi como la obra permite esta lectura, deja abierto su sentido para muchas otras

mas.

Objeto, forma y funcion de la relacion intertextual en Los tuneles

En Los tuneles, se establece relacion intertextual con dos objetos concretos que tienen su
origen en al arte audiovisual. Si bien la primera cita se establece con un texto y la segunda

con una musica, ambas tienen su origen en el cine o la television, por eso la segunda es
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considerada en su cardcter de intertextualidad intersemidtica e intrasemidtica por igual.
El primer objeto con el que se establece la relacion, que consiste en un didlogo, se presenta
entero. Si bien es un fragmento, este se encuentra completo e incluso esta respetada la
duracion del disparo, lo cual revela la intencion de que el objeto pueda participar con su
propia estructura en la construccion de la estructura de la obra. Lo inico que se modifica,
que no es poco, es que las multiples voces se unifican en un solo sujeto hablante. La cita
musical se establece desde una variacidon, pero en donde no hay ironia ni parodia, sino
mas bien asimilacion e incorporacion en forma de parafrasis. Por lo tanto, en ambos casos,
el trabajo de la forma de la relacion intertextual esta puesto en la combinacién y no en la
sustitucion de significados, ya que la parafrasis no pretende cuestionar el valor de verdad
del objeto sino incorporarlo como parte integral del sentido de la obra. Los objetos se
vinculan en desde el concepto de ‘tunel’ que el compositor relaciona a los tubos de la
flauta, con lo cual la relacion se da desde lo conceptual y no desde su semejanza estética.
De esta forma, Los tuneles nos muestra que el cine de 1949, la television de 1966 y la
musica del 2018 pueden convivir en una misma obra y que la ciencia ficcion, el cine negro
y la nueva musica no son incompatibles; como en el rizoma de Deleuze y Guattari (2002),
hay eslabones semidticos de diversas areas, en este caso artisticas: cine, television,
musica. Estos vinculos intersemidticos cumplen la funcion de afirmar la constante
participacion del pasado en la creacion del presente, al tiempo que integran el pluralismo

estético.

Gente que canta de espaldas (2010)

Links hacia las cuatro piezas de la obra:
Deux notions: https://youtu.be/L-weWWHYV-4
Uno degli altri: https://youtu.be/pfrPPYetna0

Todo lo que queda: https://youtu.be/dszsZw8ndy8
Epic chant: https://youtu.be/xMv8O6Rckz4

Esta obra es para octeto vocal y esta conformada por cuatro piezas que abordan y se

vinculan a partir del concepto de anonimato.

Deux notions utiliza un texto en francés del compositor Pierre Kolp. Uno degli altri utiliza

texto en italiano del director de cine Giovanni Cioni. Todo lo que queda es un motete
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politextual e intertextual que utiliza fragmentos de los textos de las otras piezas que
conforman la obra y otros textos en diversos idiomas; ademas de los autores ya
nombrados se agrega un texto en espafiol de Roxana Carrizo, un haiku en aleman de
Eduardo Spinelli y el monodlogo en inglés de Orson Welles frente a la catedral del Chartres
en el documental F for fake. Epic chant esta basado en el ya mencionado texto de Orson

Welles.

Link al monologo de Welles en F for fake: https://youtu.be/F6gyXbOLaMg

En Gente que canta de espaldas podemos encontrar diversos tipos de relacion
intertextual. En todas las piezas que la conforman se establece relacion intersemidtica con
diversos textos. Por otro lado, Todo lo que queda es 1a pieza que claramente interrelaciona
los textos, asi como también la que establece vinculos intratextuales internos e
intrasemioticos hacia las otras piezas de la obra. Por poner un ejemplo, el comienzo de
esta pieza es el mismo que el de Deux notions, que luego se bifurca en los otros textos.
Esta bifurcacion se produce en el segundo compas a partir de la palabra premiére, ya que
ambos textos tienen en comun esta palabra: La premiere, The premier. La misma red
politextual, en Todo lo que queda, esta finamente tejida a partir de ciertos nodos en comun
que tienen los textos. Al ser un trabajo con diferentes textos y en diversos idiomas, el
compositor busco nodos, ya sean fonéticos o conceptuales que le permitieron articular los
textos. Por ejemplo, el compositor se dio cuenta de que en todos los textos habia alguna
frase relacionada a lo temporal y entonces tomo este concepto como nodo para realizar
las intersecciones. En sus propias palabras: “Hay momentos en que uno esta [...] hablando
de décadas; otro, [...] hablando en otro idioma, est4 diciendo ‘un dia’; y Welles que dice,

en un momento dado, ‘un milenio o dos™”.

Esto que sefiala el compositor lo podemos encontrar en el compas 13, en donde las voces
soprano II y alto II comienzan a cantar “un dia”. Contintia en los compases siguientes,
articulandose en el compas 19 con el bajo I y bajo II que cantan few decades or milleniom
y con la voz del tenor I en el compas 21 que canta tages (dia o diario en aleman). Por
ultimo en el compds 23 mientras que los bajos I y II cantan: for centuries, las voces alto

3

I y I y la soprano II contintian cantando “un dia”. A continuacién podemos ver el

fragmento de la obra en donde se encuentra este trabajo.
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Figura 5: Juan Carlos Tolosa, Gente que canta de espaldas, Todo lo que queda (2010), compases 19 — 22.

El concepto de anonimato, que fue abordado anteriormente al analizar Anonimo atribuido
a Juan Carlos Tolosa, vuelve a aparecer y se establece como un tema recurrente en la
obra del compositor. Ya se habia planteado que la idea de anonimato podria leerse como
una estrategia ligada a la deconstruccion del sujeto y que, al mismo tiempo, también
podria leerse como una deconstruccion del autor en tanto premisa necesaria para
determinar el valor de una obra. El mismo documental del cual proviene el texto de
Welles, cuestiona la figura del artista en tanto premisa para establecer el valor de la obra.
En el monodlogo; frente a la Catedral de Chartres, cuyo autor se desconoce; Welles
reflexiona ante la muerte y la destruccion que inevitablemente en algin momento le

llegara a todas las cosas y sefiala que “quizas el nombre de un hombre no importe tanto”.

En este sentido, Barthes (1994), en su texto La muerte del autor, plantea que la figura del
autor es un personaje propio del modernismo, que da lugar a la pretension de un texto que
debe ser descifrado, como si el sentido fuese unilateral y cerrado. Partiendo de la idea de
que la voz del autor es, en realidad, una voz construida por muchas voces que provienen
de la cultura, sefiala que no es el autor quien escribe sino el lenguaje mismo. Asi como
plantea la muerte del autor, habla del nacimiento del lector que es en donde esa
multiplicidad de voces y sentido podran ser combinadas. Lector que, sin embargo,

tampoco tiene en si mismo una identidad, sino que es un destinatario impersonal,
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multiple, que no permite la clausura del texto. Por su parte, Derrida (1998) habla de “la
muerte del destinatario”, segin ¢l la escritura seguira su camino de différance de
repeticion en repeticion y seguird produciendo sentido aun si el escritor y el destinatario

se encuentran ausentes.

Para que un escrito sea un escrito es necesario que siga funcionando y siendo legible
incluso si lo que se llama el autor del escrito no responde ya de lo que ha escrito, de
lo que parece haber firmado, ya esté ausente provisionalmente ya esté muerto, o en
general no haya sostenido con su intencién o atencion absolutamente actual y
presente, con la plenitud de su querer-decir, aquello que parece haberse escrito «en su

nombre» (Derrida, 1998: 356).

Para realizar el necesario movimiento de descentramiento del texto en relacion al autor,
Barthes (1994) proclama que la unidad del texto no estd en su origen (en el autor), sino
en su destino (el lector). Sin embargo, es valido preguntarse si en la unidad recogida por
el lector no se corre el mismo riesgo que con el autor, de generar no un sentido, sino
multiples sentidos cerrados y unilaterales. Si como indica Barthes “un texto esta formado
por escrituras multiples, procedentes de varias culturas y que, unas con otras, establecen
un didlogo” (Barthes, 1994: 71), ;por qué seria necesario unificar esta multiplicidad?, ya
sea en el autor o en el lector, ;no se corre el riesgo de reducir las diferencias en un relato

globalizante y totalizador?

En Todo lo que queda la atencion no esta puesta ni en el autor ni en el destinatario, sino
en el tejido del texto y de la musica, en las intertextualidades que dialogan y que en si
mismas construyen sentido mediante su propio tejido. El compositor, en este caso, se
encuentra al servicio del texto. La multiplicidad de textos lleva en si misma los nodos, los
puntos de unién que se llaman unos a otros. Tolosa en la entrevista, en relacion a los

textos indica:

Yo les pedi, salvo a ella [Carrizo] y salvo a Welles, [...] les pedi por favor;
‘escribanme algo sobre el anonimato’, sin tener ninguna relacion entre ellos y cuando
después me mandan [los textos], yo me doy cuenta los vinculos que hay entre los
textos. [...] No sé por qué, hablan en todos los textos de una cuestion temporal, sin

saberlo.

El compositor es el habil tejedor que encuentra los nodos y los entrelaza, pero no es el
que los crea, estos estan ya inscriptos. En este caso, es la multiplicidad la que crea el

sentido de la obra, no al autor o el destinatario, sino la propia multiplicidad, que contiene
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en ella los nodos que la unen, sin que por ello se deje de percibir su caracter polifonico y
politextual. Si, como indica Derrida, “la escritura seguird produciendo sentido aun si el
escritor y el destinatario se encuentran ausentes” (Derrida, 1998: 356), es el tejido de
signos el que escribe y el que se escribe, el que nos inscribe en ¢l, como ya lo ha sefialado
Barthes, “ es el lenguaje, y no es el autor, el que habla” (Barthes, 1994: 66), pero el tejido
de signos no solo se escribe a si mismo sino que nos inscribe en €1, nos inserta en un su

sentido rizomatico y nos constituye.

Entonces, podriamos inferir que, por un lado, Gente que canta de espaldas cuestiona la
figura del autor en tanto premisa necesaria para determinar el valor de una obra; por otro
lado, el tratamiento de las relaciones intertextuales en Todo lo que queda nos revela, desde
su construccion estética, que ante la muerte del autor el sentido debe ser buscado en la
propia multiplicidad que conforma el texto, ya que en todos y cada uno de los pequefios
relatos hay nodos que los unen, que generan sentido aunque este sea incierto,

inaprehensible, ambiguo y politextual.

Objeto, forma y funcion de la relacion intertextual en Gente que canta

de espaldas

En esta obra hay diferentes tipos de objetos con los que se establece relacion intertextual.
Por un lado, se toman diversos textos de diferentes autores. Por otro lado, en Todo lo que
queda se establecen relaciones intratextuales internas a las otras piezas y se toman como
objetos, tanto textos como materiales musicales. Los textos son en su mayoria
desconocidos, el tnico texto conocido es el de Welles, y su relacion es metonimica, ya
que se vinculan dese el concepto de ‘anonimato’, pero cada texto lo refiere desde sus
propias palabras. Si bien es inevitable que los textos sean alterados al entrar en un
contexto musical, no hay una intencion de reelaborar lo significados de los textos, sino
de que estos participen con su propio sentido en el tejido del discurso musical. Incluso,
son los textos y sus diversos idiomas los que, en parte, definen también la musica. A este
respecto, en la entrevista Tolosa sefiala: “por otro lado esté el elemento de como se dice
[el texto], como se dice en cada idioma. Entonces el hecho de la palabra hablada tiene un

ritmo y tiene una entonacion y eso esta respetado casi literalmente”. No solo el texto,
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también su contenido condiciond finalmente la sonoridad musical. En relacion a esto,

Tolosa en otro fragmento de la entrevista indica:

Por ejemplo, el texto en francés [...] tenés que ser como un catedratico francés o [...]
un filésofo [...] que [estuviese diciendo] ese texto, porque el texto de Kolp era
totalmente filosofico [...] y pensé en hacer que hablen todos [tararea una de las frases
musicales de Deux notions amodo de ejemplo] realmente como si estuvieran hablando

de corrido [dando catedra, sin fisuras].

Por lo tanto, la obra no modifica los significados de los objetos con los cuales establece
la relacion intertextual, sino que es el texto el que condiciona a la obra, ya que ésta se

construye a partir de ¢l de forma rizomatica.

Los hilos de la marioneta, en tanto que rizoma o multiplicidad, no remiten a la
supuesta voluntad del artista o del titiritero, sino a la multiplicidad de las fibras
nerviosas que forman a su vez otra marioneta seglin otras dimensiones conectadas con

las primeras (Deleuze y Guattari, 2002: 14).

La forma en la que se relacionan los textos y las musicas con las cuales se vincula, no es
paradigmatica sino sintagmatica. Es decir, los elementos no son elegidos para desempefiar
un papel particular en la estructura de la obra, sino que se combinan para crear estructura.
Por todo lo antedicho, el objetivo de los vinculos intertextuales en esta obra es la adicion
de una nueva obra, un nuevo entramado construido a partir de los significados ya

existentes.

Dimmi chi fosti (2004/09)

Link a Dimmi chi fosti: https://youtu.be/BULGhNr9S4c

Dimmi chi fosti es una obra para orquesta que esta basada en un verso de La divina
comedia en el que se interpela a un espiritu que aparece entre las sombras con esta frase:

dimmi chi fosti (dime quién fuiste).

En el texto escrito para el programa del concierto del estreno de la obra, Tolosa sefiala
que “esa pregunta, en pasado, apela directamente a la memoria: uno es su pasado”. En el
mismo texto, el compositor indica que esta obra trabaja con citas, pero no literales, sino
“a partir de la gestualidad del otro -como una citacioén apdcrifa- en las cuales uno asume
que, de alguna forma, ha sido un poco todos ellos, pero también como una distorsion de

esos discursos, el sedimento, lo que recuerda de ellos”. Entre las citas, construidas a partir
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de la memoria, podemos encontrar referencias a Berio, Boulez, Ligeti, Duke Ellington,
los espectralistas, Messiaen, Xenakis, Stravinsky y el Pop. Nuevamente vemos la estrecha
relacion que el compositor establece entre el uso de la intertextualidad, la memoria y la

constitucion del sujeto.

Estos intertextos se interrelacionan en forma rizomatica y se revelan como metéafora de lo
que sucede en nuestra memoria mediante la escritura psiquica del orden de lo simbolico.
Escritura psiquica que nos constituye y, al mismo tiempo, nos brinda la posibilidad de
deconstruirnos; de preguntarnos, como lo hacia Harry: Is that you? Como sefiala Tolosa
“uno asume que, de alguna forma, ha sido un poco todos ellos”. De esta manera se pone
de manifiesto que el sujeto se constituye en el didlogo con el otro, asi como el presente lo
hace en el didlogo con su pasado. Pero el otro no es el otro, sino que es una ausencia que
se revela por medio de una presencia que esta siempre distorsionada por la memoria, por

la différance que nos atraviesa en nuestro devenir constitutivo.

En esta obra el centro de la atencion esta en el pasado, pero este pasado no es estatico, no
esta muerto, sino que es mutable y se constituye nuevamente en el presente a través de
nuestra memoria. Es un pasado que actua vivamente en el presente y lo modifica. La
memoria es uno de los ejes de esta obra y esto también se evidencia en su forma, con
elementos que vuelven, se repiten e implican la participacion activa de la memoria del

oyente.

Enrelacion a las reminiscencias de otras musicas, podemos ver que la escritura en bloques
y la repeticion de ciertas ideas musicales recuerdan a la construccion por yuxtaposicion
de bloques tematicos de la Turangalila Symphonie de Oliver Messiaen, asi como a otras
obras del compositor. Esta técnica de oposicion de bloques es también utilizada por
Stravinsky en varias de sus obras, entre ellas Symphonies of Wind Instruments. Los

cambios de métrica también nos llevan hacia Stravinsky y Messiaen.

En el tratamiento de los metales con sordina, al estilo Jungle, podemos distinguir las
reminiscencias a Duke Ellington. Este material se encuentra al comienzo de la pieza y
formara parte del material estructural de la obra que se repite al comienzo de cada

movimiento.
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Figura 6: Juan Carlos Tolosa, Dimmi chi fosti (2004/09), compas 1 (fragmento, solo algunos metales).

Las reminiscencias a Boulez las encontramos en los gestos rapidos ascendentes que

terminan en trinos, que recuerdan a Dérive.
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Figura 7: Juan Carlos Tolosa, Dimmi chi fosti (2004/09), compases 31-34 (fragmento, solo maderas).

También encontramos a Boulez en los gestos ascendentes rapidos realizados por el piano,
el arpa y las placas que recuerdan al comienzo de Répons.
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Figura 8: Juan Carlos Tolosa, Dimmi chi fosti (2004/09), compases 224-228 (fragmento, solo arpa, piano

y percusion).

La reminiscencia a Berio es muy sutil y se encuentra en relacion a la orquestacion del
segundo movimiento de la Sinfonia de Berio: O King. El homenaje a Berio comienza en
la pagina 34, en donde se ve un trabajo sobre la idea las resonancias, basado en reproducir

con los sonidos de la orquesta el pedal de sustain del piano.
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Figura 9: Juan Carlos Tolosa, Dimmi chi fosti (2004/09), compases 238-247 (fragmento, solo algunas

maderas, percusion, arpa, piano y violines).
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Las reminiscencias a los espectrales las podemos encontrar en el tratamiento orquestal de
los delays, en esta idea de transferir procedimientos que vienen de la musica electronica
hacia la musica acustica. Esta idea de delay se presenta primero en el compas 37, para
luego reaparecer a una escala mucho mayor en el compas 96 con distintas velocidades y

distintos grupos de ataque.
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Figura 10: Juan Carlos Tolosa, Dimmi chi fosti (2004/09), compases 94-96 (fragmento, solo cuerdas y

madera).

En el compas 30 podemos ver que aparece un nuevo material, que recuerda a los
comienzos del Pop, en donde los metales tienen un rol fundamental. Esta linea melddica;
que comienza con flauta, oboe, corno inglés, trompeta y cuerdas; se nutre de diversos

colores de la orquesta e incluye también la idea de delay.
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Figura 11: Juan Carlos Tolosa, Dimmi chi fosti (2004/09), compases 130-131 (fragmento, solo metales).

En el compés 212 hay un breve fragmento que recuerda desde su figura melddica y su
caracter al solo de clarinete del movimiento L'adoration de la Terre de Le sacre du
printemps. Esta rememoracion se refuerza mediante el uso de los pizzicatos de las cuerdas
en el ataque, elemento que también es utilizado por Stravinsky en el mismo movimiento,

pero en otro gesto anterior.
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Figura 12: Juan Carlos Tolosa, Dimmi chi fosti (2004/09), compases 212-214 (fragmento, solo clarinetes

y cuerdas).
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El primer movimiento contiene todos los materiales que luego seran trabajados a lo largo
de la obra. Es el movimiento en el cual conviven y se interrelacionan todas las musicas,
todos los tiempos. Después, en cada movimiento, algunos elementos reapareceran a una
escala mucho mayor, como si se los estuviese viendo mediante un zum. Estas diversas
musicas se relacionan de forma rizomatica, no hay una relacion jerarquica entre ellas, ya
que los materiales que se seleccionaron para el tratamiento en mayor escala, bien podrian

haber sido otros.

Objeto, forma y funcion de la relacion intertextual en Dimmi chi fosti

En esta obra, los objetos con los que se establece la relacion intertextual son de caracter
general, ya que hacen referencia a géneros, como en el caso del Pop; a movimientos,
como en el caso de los espectralistas; e incluso a musicas de una época, como en el caso
de los compositores del siglo XX. No establece relaciones con ningun objeto en particular,
cuando realiza la referencia a un compositor lo abarca desde algunas de sus
caracteristicas, con lo cual los objetos se presentan como mistificaciones. La forma en la
que se da la relacion es rizomatica, todas las musicas conviven entre ellas y con las
sonoridades propias del compositor en igualdad de condiciones. No se perciben jerarquias
que condicionen a otros materiales y los resignifiquen, sino que se escuchan las diversas
reminiscencias a otras musicas, con sus caracteristicas particulares; es decir, la forma en
que se establece la relacion intertextual, permite que los objetos participen con todos sus
significados dentro de la obra. El énfasis estd puesto en la combinacion de estos materiales
y sonoridades, con el objetivo de generar forma a partir de éstos. Al establecer
intertextualidad con diversos géneros, movimientos y épocas, Dimmi chi fosti pone de
manifiesto la aceptacion de estas diversas verdades que transcurren a lo largo de la
historia; al tiempo que muestra, mediante su estética, que estas diversidades pueden
convivir entre ellas y ser parte de una misma obra sin necesidad de negarse unas a otras.
Con lo cual, estas relaciones intertextuales cumplen la funcidon de afirmar la constante
presencia de la historia en la constitucion del presente, al tiempo que evidencian un
sentido que estd desde siempre suplementado, al igual que nuestra inscripcion psiquica.
Evidencian un sentido que se nos presenta mediante suplementos en forma de obra, a lo

largo de la historia, y que, en tanto suplementos, tienen igual valor de verdad.
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3. Consideraciones finales

Rizoma, multiplicidad, memoria, distorsién, anonimato, falsificacion, virtualidad,
devenir; estos conceptos se articulan y construyen los trayectos por los cuales se entreteje

la intertextualidad de la obra del compositor.

Al momento de tener el honor y el placer de entrevistar al compositor, Tolosa se disculpa
por tener un tipo de discurso que el gusta en llamar arborescente e inmediatamente

relaciona esto con la intertextualidad y nos senala:

Mas que hablar de cuestiones como la interreferencialidad yo hablaria de
hipervinculos y de arborescencia. Como un pensamiento en el que constantemente
hay ramas [...] Ese tipo de organizacion del pensamiento me parece fascinante, no la

cuestion de lo lineal.

Cuando Tolosa habla, sus pensamientos y palabras se ramifican, crecen y se expanden;
nos llevan por caminos inusitados, algunos llamarian a esto coloquialmente ‘irse por las
ramas’; pero el punto en cuestion es que no son ramas de un arbol, sino mas bien brotes
que surgen en un juego de asociaciones. Lo importante, lo nutritivo del discurso no esté
en una raiz perdida, de la cual uno se aleja cuando se va por las ramas; sino en la propia
multiplicidad, en los brotes que surgen y que brindan los nutrientes del discurso. Por lo
tanto, aunque Tolosa prefiera hablar de arborescencia, nos permitiremos disentir y

plantear otra palabra.

A lo largo de este escrito pudimos ver como las intertextualidades se ramifican, crecen y
se expanden sin jerarquia; en una forma de organizacidon y asociacion que tiende mas
hacia lo rizomatico, sin un centro que las funda y que limite su multiplicidad. Esta forma
acentrada, sin raiz ni clausura, se percibe en todas y cada una de las relaciones
intertextuales; en su forma de tejerse entre la materia sonora, de forma transversal.
Podriamos llamarlo “gran arte del inconsciente, arte de las multiplicidades moleculares”
(Deleuze y Guattari, 2002: 34). En relacion a su forma de tejer la intertextualidad, en la
entrevista, Tolosa sefala que su proceso no proviene de un estado plenamente consciente.
En sus propias palabras: “no estoy pensando ‘ah! voy a hacer esta operacion’, no es una
cosa que sea realmente consciente, [...] me gusta hablar mucho de que, como que estoy

habitado por un montén de musicas, [...] y soy parte del rio”.
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Por lo tanto, en su trabajo sobre la intertextualidad podemos ver un tejido que es producto
de asociaciones de la memoria que provienen de las profundidades del inconsciente “el
rizoma es precisamente esa produccion del inconsciente” (Deleuze y Guattari, 2002: 23).
Deleuze y Guattari (2202) plantean que el inconsciente es acentrado y esta fuertemente
relacionado a la multiplicidad; “varios lobos”, “un monton de musicas”. Ellos plantean
que no se debe intentar reducir el inconsciente a lo Uno, sino fomentarse la produccion
inconsciente y con ¢l nuevos deseos y enunciados; nuevas mascaras. Produccion y no
recuerdo desnudo, no repeticion bruta, mecanica de lo mismo sino lo que Deleuze
llamaria “repeticion puro disfraz” en donde “el verdadero sujeto de la repeticion es la

mascara” (Deleuze, 2002: 45), es decir, una repeticion atravesada por la différance.

Pero detengdmonos unos segundos a pensar en esta idea de ‘produccion’ en
contraposicion a la de recuerdo desnudo. Esta idea es central para comprender la
intertextualidad en la obra de Tolosa. Cuando el compositor presenta las “musicas que lo
habitan”; las reminiscencias en Dimmi chi fosti o la imitacion de gestos y sonoridades en
Los pasajes; esta claro que lo que alli se encuentra es produccion del inconsciente y no
repeticion bruta. Produccion justamente porque no hay una cita textual, una repeticion
mecanica de lo mismo; sino un recuerdo ‘disfrazado’, atravesado por la propia produccion

inconsciente del sujeto compositor.

Precisamente, otro de los ejes que atraviesa la intertextualidad en la obra de Tolosa es la
memoria. En el analisis de Relatos breves, pudimos ver que las huellas que inscriben la
memoria, al tiempo que son inscriptas desaparecen. Este desaparecer no es mas que su
paso al inconsciente. Con lo cual, la memoria no es pura conciencia, algunos de nuestros
recuerdos mas potentes se encuentran ausentes y si se presentan, muchas de esas veces,
lo hacen desde maéscaras y disfraces, o incluso distorsionados. En la obra de Tolosa,
podemos escuchar estos disfraces, estas distorsiones de la memoria. Incluso el compositor
también plantea este juego de la memoria en el oyente. Esto claramente puede percibirse
en Relatos Breves y Los pasajes en donde escuchamos sonoridades que remiten a un
pasado cercano, a obras de otros compositores que se presentaron en el mismo concierto;
también podemos percibirlo en Dimmi chi fosti, en donde escuchamos reminiscencias que
vienen al presente desde el pasado de la historia y sonoridades que vuelven como un déja
vu. Todas ellas se presentan desde un recuerdo fantasmatico y virtual, un recuerdo
producido por el inconsciente del compositor. La huella se imprime y desaparece, pero

cuando reaparece trae algo consigo, una différance, una creacion, una nueva mascara.
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Este juego con la memoria también se relaciona al juego de deconstruccion de la identidad
del sujeto. Ya que es la memoria la que nos permite reconstruir al otro en nuestra psique.
Cuando el otro se nos presenta disfrazado, multiplicado, fuera de lo Uno; esa identidad
que construimos del otro se deconstruye. Como ocurre en Los pasajes con las imitaciones
de otras estéticas o en Relatos Breves con la inclusion de otra obra que no es suya dentro
de su propia estructura y con la construccion del ‘falso Tolosa’. La obra del compositor
permite escuchar la multiplicidad de voces y musicas que la habitan y por ende plantea
una deconstruccion de la figura del sujeto-artista o del autor. Por eso Harry en Los tuneles
se pregunta Is that you? para después devenir en el tinel del tiempo y habitar otros
tiempos y otros espacios. Esta idea de anonimato, de virtualidad y de multiplicidades es

otro de los grandes ejes que atraviesan la intertextualidad en la obra de Tolosa.

Deleuze y Guattari en relacion a devenir otro y, mas precisamente, devenir lobo, en tanto

éste es indivisible de la manada, sefialan:

Lo importante en el devenir-lobo es la posicion de masa, y, en primer lugar, la posicion
del propio sujeto respecto a la manada, respecto a la multiplicidad-lobo, la manera de
formar o no parte de ella, la distancia a la que se mantiene, la manera de estar o no

unido a la multiplicidad. (Deleuze y Guattari, 2002: 35-36)

En este sentido y basados en declaraciones del propio compositor podemos inferir que
Tolosa asume una posicion dentro de la manada, es parte de ella. En el programa de
Dimmi chi fosti, en relacion a los compositores que habitan la obra, Tolosa indica “uno
asume que, de alguna forma, ha sido un poco todos ellos”. En relacion a las
intertextualidades de su obra, el compositor sefiala que es “habitado por un montén de

musicas, [...] soy parte del rio”.

Este rio del que habla Tolosa, es el rio de la historia del cual todos formamos parte, el
cual todos construimos en manada. Este concepto de rio, es visto como un sentido que se
construye en el devenir mismo, en el ser-lobo y no jalon. En observar la historia como
lineas y no como puntos aislados que provienen de la nada; como una construccion
rizomatica y no jerarquica o arborescente. Por eso el anonimato o la falsificacion en
Relatos breves o en Gente que canta de espaldas, porque anulan la jerarquia del autor, al
tiempo que anulan los jalones y dan cuenta del rio, de esas voces que construyen historia
y son olvidadas. “Cualquier punto del rizoma puede ser conectado con cualquier otro, y

debe serlo. Eso no sucede en el arbol ni en la raiz, que siempre fijan un punto, un orden”
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(Deleuze y Guattari, 2002: 13). Su musica refleja esta vision de la historia, una historia
rio, una historia manada. Un sentido de la historia que se construye desde la multiplicidad
y no desde la reduccion a lo Uno, en donde el sentido esta en el trayecto, en el devenir

otro, en la articulacion.
3.1 Sintesis de las consideraciones

Como dijimos al comienzo del escrito, nuestra idea no es etiquetar la obra de Tolosa
dentro de un paradigma artistico, sino desentrafiar aquellos conceptos y sistemas de
valores que subyacen en la obra y conforman el paradigma; para que, en todo caso, cada

uno saque sus propias conclusiones.

A lo largo del analisis, pudimos ver que la nocion de sujeto que se manifiesta es la de un
sujeto deconstruido, que corre a la identidad del eje para colocar en su lugar al devenir.
Un sujeto que no es estatico, sino mutable; que se construye en el interior de la historia,

en el dialogo con el otro. La nocién de sujeto y de otro se funden en la alteridad.

También pudimos ver que la figura del autor, en tanto, identidad invariable e
inconfundible, es cuestionada mediante las ideas de anonimato, falsificacion y
virtualidad. De igual manera, es cuestionada su figura en tanto premisa para determinar

el valor de una obra. Es decir, la figura del autor esta deconstruida y desautorizada.

Por otro lado, en el andlisis quedd expuesta una idea de estructura rizomadtica con ausencia
de centro que permite el juego de sustitucion de sentido. No hay verdad, sino errancias;
no hay metarrelato, sino relatos breves. De igual manera, se revela un sentido que se
produce en el tejido de las diferencias, en el trayecto, en la articulacion; es decir, en la
propia intertextualidad, en el ‘entre’ que crea sentido al legitimarse en la construccion de

realidad en la cual autor y espectador dialogan.

La obra se posiciona dentro de la historia (del corpus musical), al tiempo que posiciona a
la historia como parte de si misma. El Otro es visto en su totalidad, sin recortes; como un
rio que teje el sentido desde la multiplicidad, en la continuidad de su devenir y se anuncia
en la obra como un conjunto rizomatico sin jerarquias, en donde todas las voces pueden

ser oidas con igual valor de verdad desde su diferencia.
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Biomusica: estudio interdisciplinario del paisaje sonoro para la
creacion de musica nueva

Tania L. Rubio Sanchez

Resumen

El presente trabajo propone discutir los estudios del paisaje sonoro desde dos enfoques, por
un lado, la ecologia actistica como un area de estudio que emerge de las artes sonoras para
analizar los sistemas acusticos de comunicacién en el ambiente sonoro a partir de la
percepcion auditiva. Por otro lado, la ecoacustica o la ecologia del paisaje sonoro como un
area cientifica para entender los fendmenos acusticos de comunicacion animal a partir de la
medicion y la interpretacion de datos de manera cuantitativa. El objetivo es elaborar una
revision interdisciplinar desde el arte sonoro y la ecoactstica para describir una emergente
area del conocimiento que es la biomusica como herramientas tedricas para pensar la
creacion de musica nueva.

Palabras Clave: Arte sonoro, ecoacustica, ecologia del paisaje sonoro, grabaciéon de campo,

escucha.

Abstract

This paper proposes to discuss the studies of the soundscape from two approaches, on the one
hand, acoustic ecology as an area of study that emerges from the sound arts to analyze
acoustic communication systems in the sound environment from auditory perception. On the
other hand, ecoacoustics or soundscape ecology as a scientific area to understand the acoustic
phenomena of animal communication from the measurement and interpretation of data in a
quantitative way. The aim is to develop an interdisciplinary review from sound art and
bioacoustics to describe an emerging area of knowledge that is biomusic as theoretical tools
to think about the creation of new music.

Key Words: Sound art, ecoacoustics, soundscape ecology, field recording, listening.
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Introduccion

Sound is the heartbeat of the biosphere,
the places on Earth where life exists.

Almo Farina and Stuart Gage'

El interés de este trabajo se centra en hacer una revision de los estudios del paisaje sonoro
para indagar en los puntos de encuentro entre los enfoques artisticos y cientificos que han
ayudado a estudiar las relaciones e interacciones del sonido en el ambiente.

Primero se hara una breve introduccion a la biomusica desde las primeras colaboraciones
entre bioacustica y composicion musical. Posteriormente se hard una descripcion de los
estudios del paisaje sonoro a través de diversos enfoques dentro de la biologia y el arte
sonoro. Desde el ambito cientifico bioldgico, se revisardn tres areas de investigacion
conocidas como bioacustica, ecoacustica y ecologia del paisaje sonoro. Desde el arte se
abordaran cuatro areas de investigacion nombradas, ecologia acustica, zoomusicologia,
biomusicologia y ecomusicologia. La finalidad es entablar un didlogo entre las conexiones y
divergencias de las distintas areas, asi también entre las influencias mutuas entre el arte
sonoro y la biologia. Esto servird como herramientas tedricas y conceptuales para reflexionar
acerca de la creacion de musica nueva enfocada a la biomusica.

La propuesta surge de indagar en ;cémo la investigacion cientifica en estudios del paisaje
sonoro puede influir en nuevos aportes para la creacion de musica nueva? Para responder la
pregunta, se expondran diversas practicas artisticas que emergen de los estudios del paisaje
sonoro, como una guia para el estudio y desarrollo de la biomusica.

La importancia de este tema por un lado es fomentar la escucha a los paisajes sonoros
naturales’ que incentiven la reflexion acerca de las interacciones de los sonidos en el
ambiente, como la comunicacion animal. El desarrollo de cada una de estas areas ha ayudado
a una mejor comprension de los sonidos en la biosfera. En este sentido, Pijanowski menciona
que la ciencia tiene un papel importante, donde los nuevos enfoques de la biologia para

estudiar el sonido en los aspectos de la vocalizacion animal buscan lograr una comprension

! Farina, A. et al. 2017. “Ecoacoustics: A New Science” Ecoacoustics The Ecological Role of Sounds, ed. Almo
Farina and Stuart H. Gage (Oxford: Wiley), 3. El sonido es el latido del corazon de la biosfera, de todos los
lugares donde existe la vida en la Tierra. (Traduccion de Tania Rubio, 2020.)

2 Me refiero al mundo natural en términos de Bernie Krause “speaking of landscapes from which the collective
voice of creatures and the habitants emanate.” Particularmente al concepto de biofonia “the special collective
voices of the natural world”. Krause, B. 2016. Wild Soundscapes. Discovering the voice of the Natural World.
(New Haven and London: Yale University Press), 2.
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humana avanzada acerca de la evolucion en la comunicacion y la escucha. Diversos
especialistas estudian de manera interdisciplinar tanto el funcionamiento del sistema auditivo,
y la diversidad de sonidos que producen los organismos, asi como la incorporacion de la
comunicacion vocal a las funciones basicas de la vida. Estos estudios han ayudado a construir
un amplio cuerpo de conocimiento acerca del rol de los sonidos en la bidsfera. (Pijanowski,
2011: 203-216).

Sin embargo, también las artes sonoras han sido parte fundamental para el desarrollo de los
estudios del paisaje sonoro. Por ello, la interseccion entre ambas formas de conocimiento es
nodal para construir campos de interconocimiento racionales y sensibles hacia el mundo

sonoro natural.

Anotaciones Interdisciplinares acerca de la Biomusica

If we wish to understand sound and its behavior generally, as implied by the term ‘acoustic communication’,
and we turn to the traditional disciplines that study it, we find that they are scattered institutionally throughout
the arts and sciences, engineering, and medicine. Moreover, each discipline or specialization concerns itself
with only a particular aspect of the entire subject, and often no attempt is made to bridge the arbitrary gaps

between them.

Barry Truax’

La biomusica es la interseccion entre el arte sonoro y las ciencias bioldgicas para la creacion
de musica nueva producida con sonidos provenientes de organismos vivos no humanos. Es
un area interdisciplinar que auna la colaboracidn, interaccion e intercambio de conocimiento
entre distintas perspectivas de estudio en el mundo sonoro. He dividido las areas de
investigacion de la biomusica en dos campos, aquellos que emergen desde las ciencias
biologicas: bioacustica, ecoacustica y ecologia del paisaje sonoro. Asi como aquellas que
devienen de las artes: ecologia acustica, biomusicologia, zoomusicologia y ecomusicologia.
Cada area de investigacion contiene un enfoque interdisciplinar, asi como objetivos, métodos
y perspectivas que estdn mas inclinadas hacia la ciencia o hacia el arte. En el primer campo,

la objetividad cientifica implica elaborar preguntas cuyos resultados sean verificables. En el

3 Truax, Acoustic Communication, 2. Si deseamos entender el sonido y su comportamiento en general, como se
implica en el término ‘comunicacion actstica’, y observamos las disciplinas tradicionales que lo estudian,
encontraremos que son institucionalmente dispersas entre las artes, las ciencias, la ingenieria y la medicina.
Ademas, cada disciplina o especializacion se ocupa Unicamente de un aspecto particular de todo el tema y a
menudo no se hace ninglin intento por cerrar las brechas arbitrarias que hay entre ellas. (Traduccion de Tania
Rubio, 2020)
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segundo campo, las areas relacionadas con las artes pueden o no ser objetivas, utilizar o no
métodos cuantitativos y hallar o no soluciones a problemas concretos. El presente trabajo
dara un breve panorama acerca de la biomusica integrando perspectivas entre el arte y la

ciencia.

La biomusica como area de investigacion interdisciplinar inicia en 1986 en Washington DC
en la Academia Nacional de Ciencias durante la discusion de una conferencia internacional.*
En 2002, la Dra. Patricia Gray funda el programa de Biomusica y describe estos estudios
desde el campo cientifico. “Today BioMusic research studies how music-making’s biological
and cognitive elements are expressed in relationships and meaning-making in human as well
as non-human music-communication systems” (Gray, 2014:1).5

Por otra parte, la biomusica como un area desarrollada desde las artes, ya habia nacido desde
inicios del siglo XX. Las primeras colaboraciones surgen entre métodos musicales y
cientificos en busca de diferentes aproximaciones para entender el mundo natural a través de
las tecnologias emergentes®. A principios del siglo, entre 1910 y 1920, emerge una
importante colaboracion entre musica y ciencia. El compositor y educador Cornell Schmitt
trabajo con el cirujano, entomologo y ornitélogo amateur Hans Stadler para desarrollar una
notacion musical mejorada que pudiera reflejar graficamente el canto de las aves. Dicho
método fue anunciado en las principales revistas ornitologicas europeas como una forma

cientifica de comparacion’.

- R A

g =

Fig. 1 Cornell Schmitt, Die Stimme der Natur®

4 Gray, P. 2014.“What Is BioMusic?,” Journal of Biomusical Engineering, (Vol. 2, Issue 1):1, DOI:
10.4712/2090-2719.1000¢105

> Actualmente la investigacion acerca de la biomusica, estudia como los elementos bioldgicos y cognitivos de la
creacion musical se expresan en las relaciones y en la creacion de significado de los sistemas de comunicacion
humanos y no humanos. (Traduccion de T. Rubio, 2020)

¢ Bruyninckx, J. “Scientific Listening in the Field: A History of Animal Recording”. Sound & Science: Digital
Histories. [online] Disponible en: https://acoustics.mpiwg-berlin.mpg.de/contributor-essays/scientific-listening-
field-history-animal-recording Ultimo acceso 01-05-2020

7Tbid.

8 Schmitt, C. “Die Stimme der Natur”, Sound & Science: Digital Histories. pp.136, [online] Disponible en:
https://acoustics.mpiwg-berlin.mpg.de/node/1199 Ultim acceso 01-05-2020.
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La expansién técnica para capturar sonidos, reproducirlos y transformarlos, cambio
completamente la relacion del ser humano con el ambiente. La grabacion de campo permitio
el progreso de técnicas y métodos cientificos para estudiar los sonidos del entorno’. Esto
promovi6 la emergencia de nuevos campos de estudio como la bioactstica y la ecoacustica.
En 1932 Schmitt publico el libro Die Stimme der Natur'®, el cual contiene la transcripcion de
vocalizaciones de aves a codigos musicales.

Por su parte, en 1936, Ludwig Koch publicé el album Songs of Wild Birds'' en colaboracion
con el ornitdlogo E.M. Nicholson. Su trabajo fue reconocido como el primer audio-libro
Britanico de vocalizaciones de aves'’?. Afios después, durante la década de 1950, el
compositor Olivier Messiaen inspirado por dicho trabajo, realiz6 diversas transcripciones de
vocalizaciones de aves a notacion musical. Las transcripciones forman parte de su cuaderno

13 el cual fue el

de notaciones de aves titulado Cahiers de notations des chants d’oiseaux
inicio de su trabajo compositivo acerca del canto de las aves conocido como Catalogue
d’oiseaux.

Considero estos ejemplos como algunos antecedentes de la biomusica, buscando trazar una
linea de investigacion artistica, donde sea posible vislumbrar el vinculo entre la bioacustica y
la composicion musical.

Es evidente que la naturaleza ha sido una gran fuente de inspiracioén o influencia para la
creacion musical a lo largo de la historia, sin embargo, el interés de este trabajo es indagar
acerca de los puentes, puntos de intercambio y conexiones entre las perspectivas cientificas y
musicales para el estudio de las relaciones sonoras en la naturaleza. Situando la interseccion
como un espacio donde la composicion musical y las areas de investigacion acerca del sonido
pueden integrarse en una nocion ecolégica.

El punto de partida para esta investigacion, lo situo en la década de 1970 donde ambos

enfoques convergen en dos nuevas areas de estudio, es decir, la ecologia actstica y los

estudios del paisaje sonoro.

® Bruyninckx, J. 2013. “Sound science: recording and listening in the biology of birdsong, 1880-1980” (Tesis
doctoral, Maastischt University, Netherlands):16.

10 Schmitt, “Die Stimme der Natur”.

"' Tipp, C. “Messiaen and the songs of wild birds,” Sound and vision blog. [online] Disponible en:
https://blogs.bl.uk/sound-and-vision/2016/12/messiaen-and-the-songs-of-wild-birds.html Ultimo acceso 17-04-
2020,

12 Ibid.

13 Ibid.
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Breve mirada a los estudios del paisaje sonoro desde el arte y la ciencia

El primer compositor en la historia en utilizar el término ‘paisaje sonoro’, fue el compositor
canadiense Murray Schafer, quien junto a sus estudiantes Barry Truax, Hildegard
Westerkamp, Bruce Davis, Peter Huse y Howard Boomfield crearon el grupo de
investigacion mundialmente conocido como World Sound Project'*.

Para Schafer, paisaje sonoro es cualquier campo de estudio actstico, desde una obra musical,
un programa de radio o los sonidos del ambiente (Schafer, 1977:7). Para el presente escrito,
usaremos el término paisaje sonoro acorde a la definicion de Bernie Krause, “todos los
sonidos que percibe el oido humano en un espacio y tiempo determinados” (Krause,
2013:26). Acorde con esta definicion, el paisaje sonoro se vincula con la experiencia de
escucha humana, es decir, el entendimiento perceptual de los sonidos del ambiente que nos
rodean. Desde este punto de vista, un paisaje sonoro no es un objeto externo, sino un sujeto
activo consciente de lo que escucha.

Los estudios del paisaje sonoro emergen como un intento para unificar los esfuerzos y
perspectivas de los diversos investigadores interesados y comprometidos con estos temas.
Indagando en las posibles relaciones entre el ser humano y los sonidos del ambiente, asi
como los posibles efectos y consecuencias de los cambios en cada paisaje sonoro (Schafer,
1977:4).

Por estos motivos, los compositores Murray Schafer y Barry Truax dan origen al campo de
estudio conocido como ecologia acustica, que abarca el estudio de las relaciones del sonido
entre humanos y su ambiente como parte de un sistema ecologico, pero no desde una
perspectiva bioldgica'®. Por el contrario, utilizan el término ‘ecologia’ definido como “el

» 16

estudio de las relaciones entre individuos, comunidades y su ambiente” '°, es decir, su

enfoque se basa en las relaciones sonoras que integran el paisaje.

14 Mayor informacién de World Sound Project puede ser consultada aqui: https://www.sfu.ca/~truax/wsp.html,
Ultimo acceso 05-08-2020.

15 Ecologia desde una perspectiva bioldgica es “el estudio de las relaciones entre organismos vivos, incluyendo
humanos y su ambiente fisico; busca entender las conexiones vitales entre plantas y animales en torno al mundo
que los rodea.” (Traduccion de T. Rubio, 2020) “Ecology is the study of the relationships between living
organisms, including humans, and their physical environment; it seeks to understand the vital connections
between plants and animals and the world around them.” Tomado de: https://www.esa.org/about/what-does-
ecology-have-to-do-with-me/ Gltimo acceso 06-04-2020.

9Truax, B. Soundscape Ecology Handbook. [online] Disponible en:  http://www.sfu.ca/sonic-studio-
webdav/handbook/Soundscape Ecology.html Ultimo acceso 06-04-2020,
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Posteriormente, dichos estudios dan origen a una nueva disciplina que Truax nombra
comunicacion acustica, en la cual intenta unificar ciertos principios concernientes a tres
areas, lenguaje, musica y sonidos del ambiente. A través de la transdisciplina busca posibles
intersecciones y lugares comunes que integren los estudios del paisaje sonoro como parte de
un complejo sistema de comunicacion, en este caso, desde una perspectiva humana.'”

Por su parte, la ciencia incluye a la ecologia acustica como parte de un campo de estudio mas
grande, llamado ecologia del paisaje sonoro, el cual es definido por Pijanowski como el
estudio de las interacciones del sonido entre el ser humano y la naturaleza. Para ello, se
utilizan distintas escalas temporales y espaciales, asi como la implementacion de
terminologia util como, paisaje sonoro, biofonia, geofonia y antropofonia (Pijanowski,
2011:1).

Mientras la ecologia acustica se centra en la experiencia humana del escucha, la ecologia del
paisaje sonoro toma el sonido del ambiente como un objeto de estudio. Una cosa externa,
mensurable que representa datos que pueden ser utilizados en ambos casos, tanto para evaluar
el habitat como para expresion cultural (Monacchi y Krause, 2017:298).

La figura no.2 representa las disciplinas que integran los estudios del paisaje sonoro como
area cientifica que colecta datos de diversas fuentes bioldgicas, geofisicas y antropogénicas
que puedan ayudar a entender las dinamicas entre humanos y naturaleza (Pijanowski 2011:1).
Esta area incluye la ecologia actstica como parte del campo, la cual se encarga de clasificar y
estudiar los sonidos del ambiente por sus valores estéticos. La ciencia de la ecologia del
paisaje sonoro requiere de la ecologia actistica como campo artistico que ha contribuido a la
expansion de un vocabulario propio para una mejor comprension de la percepcion auditiva de
los seres humanos, ampliando el conocimiento acerca de los ambientes sonoros en relacion al

sujeto-escucha.

17 Truax, Acoustic Communication, 42.
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Fig. 2 Ecologia del paisaje sonoro por Bryan Pijanowski'®

En el siglo XXI, emerge un nuevo campo de estudio interdisciplinario con un enfoque
cientifico mas amplio denominado ‘ecoacustica’, el cual fue definido por Jerome Sueur y
Almo Farina en 2015 como la investigacion e interpretacion ecoldgica del sonido (Sueur,
Farina, 2015). Dos afios mas tarde, Almo Farina y Stuart Gage extienden esta definicion,
estableciendo la ecoacustica como la ciencia de investigar los sonidos naturales y
antropogénicos, a través de sus relaciones con el ambiente sobre multiples escalas en el
tiempo y espacio. (Farina, Gage, 2017:1). Asimismo buscan establecer un marco teérico y
metodologia que posibiliten interpretar los sonidos como atributos de los ecosistemas y medir
la biodiversidad (Farina, Gage, 2017:313). Esta area integra los estudios de la ecologia del
paisaje sonoro, descrita anteriormente y la bioacustica. Ciencia que estudia los sistemas de
comunicacion animal entre individuos, por ejemplo, los mecanismos de recepcion y
produccion de seiales acusticas en los organismos vivos no-humanos.

En este sentido, Almo Farina, a diferencia de Murray Schafer, Barry Truax, y Bernie Krause,
considera que el paisaje sonoro es independiente de la escucha y percepciéon humana. Farina
afirma que hay un paisaje sonoro acorde a cada especie bioldgica y que cada especie escucha
distinto.'” Farina desde la ecoacustica y Truax desde la ecologia acustica coinciden en que el
sonido en el ambiente es parte de un sistema de comunicacion, sin embargo, difieren en los

codigos que son tomados en cuenta para su medicion. Por ello, considero que la principal

18 Pijanowski, B. “What is soundscape ecology? An introduction and overview of an emerging new science”, 3.
19 Farina, A. 2020. “Ecologia del Paisaje Sonoro. Principios y métodos para la comprension de relaciones
acusticas entre organismos vivientes.” Webinar Materclass, ultimo acceso 17-06-2020, 11:30 — 12:18.
https://www.youtube.com/watch?v=SMczC-3 3H8&t=1s
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diferencia se basa en la escucha cultural como un sentido de percepcion aural acorde a cada
especie, y la escucha mediatizada, la cual requiere de otro medio que posibilite la captura y
medicion de sefales aclsticas para mejorar la comprension de los sonidos que el oido
humano puede o no percibir.?’ En este sentido, el arte historicamente desarrollado a partir de
los valores estéticos de la experiencia humana, busca desde la ecologia acustica dar sentido a
lo que escuchamos en nuestro entorno y cuestionar las multiples formas de relacionarnos en
el ambiente a través del sonido. Por su parte, la ciencia ecoacustica pretende indagar en
perspectivas de escucha no antropocéntricas para comprender las relaciones sonoras del
ambiente, donde el ser humano no es el tnico actor. Sin embargo, la invasion tecnofonica
ocasiona una intrusion a los ambientes sonoros naturales sin que logre si quiera percibirlo o
ser consciente de ello.

En consecuencia, Truax considera que, la forma de percibir los sonidos del ambiente esta
directamente vinculada con los hébitos humanos de escucha, a través de los cuales, se puede
crear en la mente una relacion entre el individuo y su entorno (Truax, 1984). Para Farina, es
un sistema de comunicacion que obedece a cddigos bioldgicos que corresponden a cada
organismo vivo.?!

Es decir, la ecologia actstica indaga acerca del sistema de interacciones entre los sonidos de
un ambiente en particular, cuyos parametros son establecidos a partir de la escucha humana.
En contraposicion, la ecoacustica investigando el mismo fendémeno acustico de interacciones
ecologicas, hace referencia al sistema de comunicacion animal. Sin embargo, los parametros
de medicion que utiliza, son determinados acorde a los codigos biologicos de cada especie,
no a la escucha humana.

Por ello, es necesario comprender que la escucha de los organismos vivos, esta directamente
relacionada y pre-determinada por las caracteristicas biologicas-culturales de cada especie,
por lo que no todas las especies e individuos percibimos el mismo paisaje sonoro. El ser
humano superando sus propios limites bioldgicos, ha desarrollado multiples herramientas
tecnologicas que posibilitan la medicion, amplificacion y captura de sefales acusticas. Lo
cual ayuda a entender los sistemas de interaccion entre los sonidos en el ambiente,
independientemente de que puedan ser percibidos o no por el aparato auditivo humano.

Para Truax, la primera de estas interacciones, se basa en el modelo de transferencia

energética, el cual describe el comportamiento acustico de una fuente sonora de origen cuya

20 Para mayor informacion sobre la escucha cultural y la escucha mediatizada se anexa el siguiente enlace
https://www.youtube.com/watch?v=sriUoWibx8w&t=321s
21 Farina, Ecoacoustics: A New Science, 20.
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energia genera vibraciones que son transmitidas por un medio de propagacion, (ya sea en
estado liquido como el agua, gaseoso como el aire, o sélido como un objeto), hacia un
receptor (Truax, 1984).

Para la ecologia acustica el modelo de transferencia energética es la base para desarrollar un
modelo de comunicacion acustica, el cual implica el intercambio de informacién, sin
embargo, toma en cuenta unicamente las caracteristicas acusticas y psicoacusticas entre el
sonido y el sujeto-escucha humano??. En contraparte, la ecoacustica incluye las necesidades
acusticas del habitat, los organismos vivos no humanos y su comportamiento. Para este
campo, el sonido es un cédigo bioldgico que contiene informacion vinculada a la vida de los
organismos en el ambiente. Estos codigos son definidos por Farina como unidades de
informacion acustica, donde cada especie posee drganos especiales de produccion sonora, por
ejemplo, la siringe en aves, las cuerdas vocales en humanos, o los timbales en algunos
insectos. Asimismo, cada especie desarrolla cultural y bioldgicamente secuencias especificas,
ya sean, canciones o diversos tipos de llamadas. Esta produccion sonora contiene multiples
significado que pueden ser evaluados de manera conductual y ecologica (Farina, 2017:20).

A partir de esta definicion de codigos bioldgicos dada por Farina, hago hincapié¢ en una
importante distinciéon que separa la ecoactstica y la ecologia acustica, en donde la nocion
antropocéntrica de escucha genera una dicotomia entre ser humano y naturaleza. En este
sentido, la ecoacustica, amplia el espectro de escucha, en donde la especie humana no es el
unico referente. Por el contrario, son considerados multiples pardmetros correspondientes a
los mecanismos de produccion y recepcion de sefiales actsticas de organismos vivos no-
humanos. Afirmando que las caracteristicas humanas de percepcion auditiva y de emision
sonora, son limitadas a los o6rganos, posibilidades bioldgicas y cognitivas de nuestra especie,
es decir, la escucha humana es solo una entre las multiples formas de escuchar y relacionarse
con el mundo sonoro.

Otro campo de estudio que pretende indagar en la produccién y recepcion sonora de
organismos vivos no humanos, con un enfoque no antropocéntrico, es la bioacustica. Esta
area, acorde con Bernie Krause y David Monacchi, puede considerarse la mas amplia de
estos estudios, en un sentido etimoldgico, el prefijo ‘bio’, significa vida, y ‘actstica’ refiere a
la ciencia del mundo sonoro (Krause y Monacchi, 2017:298). Dicha area, ha sido la primera
en desarrollarse en los estudios del paisaje sonoro desde la ciencia y ha tenido gran influencia

en la creacion musical como hemos visto al inicio del texto.

22 Tbid.
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Este ha sido un breve panorama de las areas que integran los estudios del paisaje sonoro
desde el campo cientifico. Por su parte, en el arte sonoro, mas alld de incorporar sonoridades
del mundo externo en las salas de concierto, particularmente los ruidos de las maquinas con
un valor estético cuyo movimiento iniciaron los futuristas a principios del siglo pasado. Fue
hasta la década de los 70’s como he mencionado, con el World Soundscape Project que las
investigaciones adquieren particular interés por el ruido, no con una apreciacion estética sino

como un problema de contaminacién acustica.

The significant battles are being fought in the very hearts of our cities. In an attempt to
improve or even maintain the quality of our environment it will be necessary to take a
strong line against the problems brought about by the careless use of our technology. One
of the significant problems is Noise Pollution. The sound of our tools and technology are
the loudest sounds in our environment. They are becoming louder and they are multiplying

(Schafer 1967:3).%3

Cien afios después, con el desarrollo de la tecnologia digital y el progreso cientifico en los
estudios del paisaje sonoro, se demuestra cada vez con mayor evidencia, que la invasion
tecnofonica es una intrusion a los sistemas de comunicacion acustica en los entornos
naturales. Es por ello, que el S. XXI se ve sumamente influenciado por el desarrollo de
nuevas areas de estudio que indagan en los puntos de encuentro entre arte y ciencia, tomando
en cuenta el mundo sonoro desde una perspectiva ecologica.

En 1983 el compositor Francois-Bernard Mache, desarrolla una nueva area de estudio
interdisciplinar llamada zoomusicologia, la cual estudia desde una valoraciéon humana el
aspecto musical y las cualidades estéticas en los sonidos de animales no-humanos®*. Para
ello, se ve influenciada por diversos campos como filosofia, estética, ornitologia, zoologia,
comportamiento animal, etologia, bioacustica, etnomusicologia y teoria musical.

Otro campo de estudio es la biomusicologia que indaga en los origenes de la musica a nivel
biologico en todas sus manifestaciones. Hace referencia a las capacidades que habilitan a la

especie humana a crear y disfrutar de la musica, sin privilegiar ninguna cultura o profesion.

23 Las batallas significativas se libran en el corazén mismo de nuestras ciudades. En un intento por mejorar o
incluso mantener la calidad de nuestro medio ambiente, serd necesario tomar una linea firme contra los
problemas provocados por el uso descuidado de nuestra tecnologia. Uno de los problemas importantes es la
contaminacion acustica. El sonido de nuestras herramientas y tecnologia son los sonidos mas fuertes de nuestro
entorno. Se hacen mas ruidosos y se multiplican. (Traduccion Tania Rubio, 2020)

% Taylor, H. Introduction to Zoomusicology, Gltimo acceso 03-04-2020.
http://www.zoomusicology.com/Zoomusicology/Introduction.html
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Afirma que la musicalidad es un aspecto estable y universal a la biologia humana, por lo
tanto, puede ser estudiada desde una perspectiva neural y cognitiva. En este sentido, se
influye de campos como la biologia, etnomusicologia, musicologia, ciencias cognitivas y
psicologia®.

Estas dos areas aportan perspectivas divergentes, en donde la zoomusicologia determina que
los aspectos musicales conciernen a todas las especies, lo que varia es la valorizacion humana
respecto al sonido de las otras especies. Por su parte, la biomusicologia se centra en el
aspecto bioldgico humano para crear y disfrutar de la musica, consecuentemente considera
que es una caracteristica propiamente humana.

Nuevamente en disciplinas emergentes aparece la dicotomia que separa al ser humano de la
naturaleza, afirmando que el hacer musical es una caracteristica propiamente humana. Este
paradigma es revisado y discutido por una nueva area de estudio conocida como
ecomusicologia o musicologia ecocritica, la cual problematiza dicha division entre humano y
naturaleza®®. Acorde a Aaron S. Allen, es “el estudio de la musica, naturaleza y cultura que

implica todas las complejidades de esos términos™?’

. Otra definicion ofrecida por Denise Von
Glahn “ecomusicologia explora las relaciones con el mundo natural y cuestiona como esas
relaciones se reflejan en la musica y la academia; ;quién articula estas relaciones? Y ... como
selectos compositores entienden la dindmica esencial entre la humanidad y el resto de la
naturaleza” 28

En base a este marco tedrico, he creado un esquema que expongo como fig. 3, que integra los
campos de investigacion referentes a los estudios del paisaje sonoro desde las perspectivas
cientificas y artisticas. Coloco las areas cientificas del lado izquierdo y las artes del lado
derecho entendiendo la biomusica como la interseccion de las dos, en donde la practica
artistica es el resultado de estudios y métodos cientificos transferidos a una experiencia

estética.

%5 Aslan, U. 2017. “Negotiating Biological and Cultural Features of Music: Towards the Field of Biomusic,”
Rupkatha Journal of Interdisciplinary Studies in Humanities, (Vol IX. No. 1) 1. DOI:
10.21659/rupkatha.von1.02

26 Ochoa, A. 2016. “Acoustic Multinaturalism, the Value of Nature, and the Nature of Music in Ecomusicology”,
Duke University Press, Boundary 2, (Vol 43, Issue 1). DOI 10.1215/01903659-3340661

27 Allen, A. Oxford Music Online. [online] Disponible en:
https://www.oxfordmusiconline.com/search?q=ecomusicology&searchBtn=Search&isQuickSearch=true Ultimo
acceso 18-04-2020.

28 Glahn, D. 2011. “American Women and Nature of Identity,” Journal of the American Musicological Society
64, (n0.3): 403.
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Fig. 3 Estudios del Paisaje Sonoro por Tania Rubio

A continuacion, haré una breve descripcion de recientes practicas artisticas que emergen del

campo de la biomusica.

Mapa de Biomusica, entre la escucha interior y la escucha exterior

Murray Schafer en su libro Our Sonic Environment and the Soundscape the Tuning of the
World, describe que hasta antes del S XX existian dos tipos de musica dentro de la cultura
musical derivada de Europa central. La primera de ellas, la musica absoluta, referente a la
musica que deviene de la imaginacion del compositor o compositora para ser interpretada y
percibida en espacios cerrados focalizando la atencidn del escucha. La segunda, es la musica
programatica que pretende imitar el mundo exterior (Schafer 1977:103). En ambos casos, se
conduce la atencion del escucha a eventos sonoros especificos en espacios que han sido
construidos acusticamente para aislarse de los sonidos del ambiente. En este sentido Schafer
menciona que la sala de concierto ha sido un sustituto de la vida al aire libre, en donde las
formas musicales desarrolladas hasta entonces, se construyeron de manera independiente del

mundo sonoro externo, procurando espacios para aislarse de ¢1.%°

29 Schafer, M. 1977. Our Sonic Environment and the Soundscape the Tuning of the World. Destiny. pp.103-105.



116

Historicamente la musica se ha nutrido e influenciado de la naturaleza buscando imitarla,
recrearla, reinventarla, o como fuente de inspiracion, sin embargo, la musica de concierto se
ha hecho para escucharse de manera desarticulada del paisaje sonoro externo. Mas alla de la
tecnofonia y la antropofonia, hay un mundo sonoro que es mucho mas antiguo que cualquier
creacion humana, sin embargo, el antropocentrismo lo habia excluido de sus practicas

artisticas desde una perspectiva ecologica.

The music of birds, whales, and specially insects is the oldest music we know, the real
classical stuff, millions of years older and millions of years more evolutionarily correct than
everything a few thousand years of human civilization could be sure of. Nature knows this
music is right, for each species that produces it. These sounds have their rightful place the

way no human music can ever be certain of (Rothenberg 2016:141).3

Quiza la crisis ambiental que vivimos actualmente nos obligue a prestarle mayor atencion a
los sonidos del entorno e integrarlos de manera consciente a nuestra practica artistica,
reuniendo el conocimiento cientifico y artistico desde la investigacion y la creacion, con una
nocién ecoldgica. Cabe recalcar que el presente texto se escribe durante un periodo de
confinamiento debido a la pandemia ocasionada por el COVID 19, por lo que fomentar la
escucha y respeto a la naturaleza desde las practicas artisticas es fundamental para la
reconstruccion de la vida social.

A continuacion, se describen brevemente las practicas artisticas que planteo como un primer
esbozo sobre el panorama actual de la biomusica. Dichas propuestas no solamente se ven
influenciadas o inspiradas por el mundo sonoro natural, sino que son una invitacion a
escuchar y reflexionar acerca de la complejidad del mundo sonoro que nos rodea donde el ser
humano no es el Unico referente. En este sentido, las considero un didlogo entre la escucha
interna de la creadora o el creador, y la escucha externa consciente en relacion al entorno
sonoro. Se incluyen so6lo algunos ejemplos en cada categoria, considerando que se encuentren
habilitados para su consulta a través de las plataformas virtuales sefialadas. Los ejemplos son
unicamente un marco de referencia para hacer visible el mapa de practicas vigentes que

conforman la biomusica. El mapa tiene la finalidad de que estudiantes, investigadores y

30 La musica de pajaros, ballenas y especialmente de los insectos es la musica mas antigua que conocemos, el
material clasico real, es millones de afios mas antiguo y millones de afios mas evolutivamente correcto de lo que
podrian estar seguros unos pocos miles de afios de civilizacion humana. La naturaleza sabe qué musica es la
correcta para cada especie que la produce. Estos sonidos tienen el lugar que les corresponde de la forma en que
ninguna musica humana puede estar segura (Traduccion por Tania Rubio, 2020).
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artistas interesados en el tema puedan integrarlo como un primer bosquejo que fomente y

contribuya a la investigacion de la biomusica.

a) Composicion con Paisaje Sonoro

Acorde con Barry Truax, se trata de musica derivada del ambiente a través del
reconocimiento de la fuente sonora manteniendo su referencialidad®'. Tomar el sonido del
ambiente como musica es teorizar a partir de la practica de la escucha, la grabacion de campo
y la composicion musical. Algunos referentes y ejemplos son Cantos a la Creacion de la
Tierra de Jacqueline Nova*?, Ayayayayay de Mesias Maiguashca’3, Ecosistemas 2 de Manuel
Rocha Iturbide**, Red Bird: A Political Prisioner’s Dream de Trevor Wishart®>, Presque Rien
n°l de Luc Ferrari®®, Island de

Barry Truax®’, Voices for the Wilderness de Hildegard Westerkamp?®, Biotopos de Tania
Rubio®, Environments in the Air de Leena Lee®*, Spring Bloom In The Marginal Ice Zone de

Jana Winderen®*!.

b)  Grabacion de Campo

Es el arte de capturar sonidos particulares durante un periodo de tiempo, en un espacio
determinado en donde la tecnologia amplifica la experiencia del sujeto-escucha. La

tecnologia es la interface entre el escucha y el mundo natural, en este campo es

31 Losiak, R. et al., Entrevista con Barry Truax. https://www.youtube.com/watch?v=JFuRgnqyajA&t=281s,
13:30 — 16:25. Ultimo acceso 20-04-2020.

32 Jacqueline Nova, “Cantos a la Creacion de la Tierra” acceso Septiembre 18,20202
https://www.youtube.com/watch?v=1BOoul hQEmY

33 Mesias Maiguashca, “Ayayayayay” acceso Septiembre 18, 2020
https://www.youtube.com/watch?v=80TUPR_UrdM&t=25s

34 Manuel Rocha Iturbide, “Ecosistemas 2" acceso Septiembre 18, 2020
https://soundcloud.com/artesonico/ecosistemas-2

35 Trevor Wishart, “Red Bird: A Political Prisioner’s Dream” acceso Abril 25, 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=12_HW4HUbxM

3¢ Luc Ferrari, “Presque Rien n°l ” acceso Abril 25, 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=8C6XIF 2VrQ&t=128s

37 Barry Truax, “Island” acceso Abril 25, 2020, https://www.youtube.com/watch?v=RjFqrT6Pdfl

38 Hildegard Westerkamp, “Voices for the Wilderness” acceso Abril 27, 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=0QQKop5jiKsA&t=186s

39 Tania Rubio, “Biotopos ” acceso Septiembre 19, 2020, https:/taniarubio.com/creacion/biotopos/

40 Leena Lee, “Environments in the air” acceso Septiembre 20, 2020, https://www.leenalee.net/environments-in-
the-air

41 Jana Winderen, “Spring Bloom In The Marginal Ice Zone” acceso Abril 27, 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=UszelpLKdls
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particularmente importante cudl tecnologia sera utilizada y con qué proposito. Acorde a
Bernie Krause, hay ciertos aspectos relevantes que se consideran como la profundidad, el
espacio, los detalles finos, la distincion de las voces, el contraste, dinamismo y las
transformaciones a través del tiempo (Krause, 2016:140-142). Algunos referentes y ejemplos
son el Archivo de Sonidos de Eloisa Matheu*?, la compilacion de Paisajistas Sonoras —
Latinoamérica se Escucha Album 1, 2 y 3%, el archivo de Cantos y Vocalizaciones de las
Aves Urbanas de la Paz, Bolivia de Manrico Montero**, Paisajes Sonoros de Chihuahua,
México de Francisco Tito Rivas®, el archivo de Paisajes Sonoros en el Cerro de Caracol,
Chile, de Valentina Villaroel*®, Biblioteca de Sonidos Aves de México por Fernando
Gonzalez Garcia®’, la biblioteca de sonidos por 4-birds México de Fernando Urbina y Tania
Rubio®, Massawippi Wild Soundscape Songbird Sanctuary de Bernie Krause*, Dawn de
Gordon Hempton®, Korean Temple Dawn de Diane Hope’!, At Dusk de Chris Watson™?,
Mary Cairncross Scenic Reserve — Dawn Chorus de Leah Barclay®, Toadfish Belize,

Silencing of the reefs de Jana Winderen>*

) Arte Sonoro Inmersivo

En 2016, Bernie Krause y David Monacchi, proponen un modelo multidisciplinario de

instalaciéon sonora como herramienta de difusion para la investigacion cientifica y

42 Eloisa Matheu, “Archivo de Sonidos” acceso Septiembre 18, 2020 http://eloisamatheu.com/en/archivo-de-
sonidos/

43 Paisajistas sonoras, “Latinoamérica se Escucha Album I, 2 y 3" acceso Septiembre 18, 2020
https://paisajistassonoras-americalatina.bandcamp.com/?fbclid=IwAROnvNOGc2cDrEJNLzvy7blcg--
bPPN3zhhK nWG zKQiFVAmORPXMtISSQ

4 Manrico Montero, “Cantos y Vocalizaciones de las Aves Urbanas de la Paz, Bolivia” acceso Septiembre 19,
2020 https://manricomontero.bandcamp.com/album/cantos-y-vocalizaciones-de-las-aves-urbanas-en-la-ciudad-
de-la-paz-bolivia-vol-1

4 Francisco (Tito) Rivas, “Paisajes Sonoros de Chihuahua, México” acceso Septiembre 19, 2020
https://soundcloud.com/tito-phonos/sets/paisajes-sonoros-de-chihuahua

46 Valentina Villaroel, “Paisajes Sonoros en el Cerro de Caracol” acceso Septiembre 19, 2020
https://valentinavillarroel1.bandcamp.com/album/paisajes-sonoros-i

47 Fernando Gonzélez, “Biblioteca de Sonidos Aves de México”, acceso Septiembre 20, 2020

http://www 1.inecol.edu.mx/sonidos/menu.htm

8 Tania Rubio et al, “4-birds”, acceso Septiembre 19, 2020 http://a-birds.org/especies/

4 Bernie Krause, “Massawippi Wild Soundscape Songbird Sanctuary”, acceso Agosto 20, 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=DFt21x3_Q24&list=PL2SI1IS4bWEy86K9 IsJhs78byrdGOHL

50 Gordon Hempton, “Dawn ", acceso Agosto 20, 2020, https://www.youtube.com/watch?v=pwvsXOOZ7nU

3! Diane Hope, “Korean Temple Dawn”, acceso Agosto 20, 2020, http://www.dianehope.com/sonic-escape

52 Chris Watson, “At Dusk”, acceso Agosto 20, 2020, https://www.youtube.com/watch?v=mH50D4Q-CQU

53 Leah Barclay, “Mary Cairncross Scenic Reserve — Dawn Chorus”, acceso Agosto 20, 2020,
https://soundcloud.com/leah_barclay/mary-cairncross-scenic-reserve-dawn-chorus

54 Jana Winderen, “Silencing of the reefs”, acceso Agosto 20, 2020, https://soundcloud.com/janawind/toadfish-
belize
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tecnologica. Dicha propuesta se basa en el concepto de inmersividad, en donde no hay una
separacion entre el usuario y la obra de arte, forman parte de del continuo espacial y
perceptual que establece la obra de arte en si misma (Monacchi y Krause 2017, 300). Se
centra en cuatro aspectos: el primero, la interactividad entre la obra y la audiencia. El
segundo, el contexto de trabajo en torno a un sitio especifico. El tercero, diluir las fronteras
entre el sujeto-objeto de contemplacion integrado al espacio en el que se sitia. El cuarto,
diluir los puentes temporales que delimitan el inicio y final de la obra (Monacchi y Krause
2017, 300). Algunos referentes y ejemplos son Musica del Desierto de Antonio Russek>>,
Pabellén acustico y pajaros del altiplano de Manuel Rocha Iturbide’®, Sonificaciones
Integradas de Roberto Morales Manzanares®’, Ghost Forest de Francisco Lopez’S,
Microclimates III-VI de Natasha Barret’®, Fragments of extinction de David Monacchi®,

From a Whale’s Back de Yolande Harris.°!

d) Caminatas Sonoras

Emerge del proyecto World Sound Project, en donde la compositora Hildegard Westerkamp
lo nombra un ejercicio de escucha que nos ayuda a ser conscientes del ambiente actstico y
del placer estético de la escucha®. Algunos artistas utilizan tecnologias y la transformacion
de los sonidos del ambiente. Asimismo, se derivan las practicas conocidas como
Performance-based artworks, dichas practicas son una combinacion entre movimientos
fisicos y la escucha activa®. Se integra la caminata sonora al presente mapa, como una forma
de conocimiento del paisaje sonoro a través de la escucha atenta de todo el cuerpo en

constante adaptacion al espacio. Esta practica hace tomar consciencia de los sonidos en el

35 Antonio Russek, “Miisica del Desierto”, acceso Septiembre 18, 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=yU7ySyPJWO0Q&list=PLxPeTIYURLT]UmkKTcqgmPwD7fpuLU6ev]&ind
ex=3

56 Manuel Rocha Iturbide, “Pabellon aciistico y pdjaros del altiplano” acceso Septiembre 19, 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=2HgVgbVKvHg

57 Roberto Morales Manzanares, “Sonificaciones Integradas” acceso Septiembre 19, 2020
https://www.youtube.com/watch?v=81sJFdEPPmI

58 Francisco Lopez, “Ghost Forest” acceso Agosto 24, 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=IMakyR36ezM

%9 Natasha Barret, “Microclimates 11I-VI” acceso Agosto 24, 2020, http://www.natashabarrett.org/mc3-7cp.html
%0 David Monacchi, “Fragments of extinction” acceso Agosto 24, 2020,
https://www.fragmentsofextinction.org/theatre/

1 Yolande Harris, “From a Whale’s Back” acceso Septiembre 19, 2020,
https://www.yolandeharris.net/work/from-a-whales-back

62 Hildegard Westerkamp, “NADA " acceso Agosto 27, 2020,
https://www.hildegardwesterkamp.ca/sound/installations/Nada/soundwalk/

63 Kinnear, T. 2017. “Music in nature, nature in music: sounding the environment in contemporary
composition.” Tesis doctoral. (The University of British Columbia), 38.
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ambiente mediante la escucha activa del sujeto en relacion a su entorno cambiante. Algunos
referentes y ejemplos de estas practicas son Extreme Slow Walks de Pauline Oliveros®,
Electrical Walks de Christina Kubisch®, Displaced Sound Walks de Yolande Harris®®,
Caminatas Sonoras de Amanda Gutiérrez®’, Caminatas Sonoras en la Fonoteca Nacional de

México®®.

e) Mapas Sonoros

Cartografia digital que se enfoca en la representacion de paisajes sonoros de una localidad
especifica. La cartografia sonora es una herramienta de reconstruccion de la memoria
histérica a través del sonido, es portadora de identidades, y una representacion audible que
nos brinda informacion sobre un espacio-tiempo determinado. Aunado a ello, es
particularmente necesario integrar esta practica al mapa de la biomusica como una
herramienta para los estudios de ecoacustica y ecologia actstica en distintas escalas, ya sea a
nivel de un ecosistema, una regioén, un pais, o un continente. Cabe sefalar que los mapas
sonoros realizados antes, durante y después del confinamiento seran la base fonografica para
medir los cambios en las sefiales acusticas de los distintos paisajes sonoros y los posibles
causas o efectos antropogénicos. Algunos referentes son: Record the Earth proyecto
colaborativo promovido por Center for Global Soundscapes®, Biosphere soundscapes
proyecto colaborativo e interdisciplinario fundado por Leah Barclay’’, el Archivo Usted No
Estda Aqui coordinado por Georgina Canifrt’!, Audiomapa cartografia sonora con foco en
América Latina por iniciativa de Fernando Godoy 7%, Mapa de México por la Fonoteca

Nacional’®, Biosonidos-Coleccién de Sonidos de la Naturaleza promovido por la UNED en

%4 Pauline Oliveros, Deep Listening, A Composers Sound Practice. iUniverse. USA. 2005. 20.
65 Christina Kubisch, “Electrical Walks” acceso Agosto 23, 2020,
http://www.christinakubisch.de/en/works/electrical walks

% Yolande Harris, “Displaced Sound Walks” acceso Agosto 23, 2020,
https://www.yolandeharris.net/work/displaced-sound-walks

7 Amanda Gutiérrez, “Caminatas Sonoras” acceso Septiembre 18, 2020
http://amandagutierrez.net/esp/portfolio/sound-walks/

% Fonoteca Nacional, “Caminatas Sonoras” acceso Septiembre 18, 2020,
https://fonotecanacional.gob.mx/index.php/escucha/secciones-especiales/105-quienes-somos/222-caminatas-y-
rodadas-sonoras

 Record the Earth, acceso Septiembre 20, 2020, https://www.recordtheearth.org/explore.php
70 Biosphere Soundscapes, acceso Septiembre 20, 2020 http://www.biospheresoundscapes.org/
" Archivo Usted No Esta Aqui, acceso Agosto 23, 2020,
https://www.archivoustednoestaaqui.org/acercadelproyecto

2 Audiomapa, acceso Septiembre 18, 2020, https://www.audiomapa.org/

3 Mapa Sonoro de México, acceso Septiembre 19, 2020, https://mapasonoro.cultura.gob.mx/
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Costa Rica’, Argentina Suena promovido por el centro de experimentacion e Investigacion
en Artes Electronicas de la UNTREF’’, la compilacion de cartografias sonoras Sound
Cartography por Pierre Aumond’®, Nature Sound Map por Wild Ambience’’, Sounds of the

forest proyecto colaborativo creado por Wild Rumpus’®.

f) Miusica Ecoacustica

La musica ecoacustica ha sido estudiada por diversos creadores, entre ellos, Truax,
Westerkamp, Keller, Burtner, entre otros. Se basa en el uso de sistemas ambientales para la
creacion e interpretacion de estructuras musicales mediante el uso de las tecnologias.
Asimismo, utiliza materiales naturales mediante la interaccion humano-naturaleza.”” Su
metodologia deriva del analisis y la reasignacion de datos pertenecientes al area ecoldgicay a
procesos ambientales abstractos, hacia pardmetros musicales, por ejemplo, la sonificacion de
datos. Algunos referentes y ejemplos son Kowar de Frangois Bernard Maché®®, Winter Raven

(Ukiug Tulugaq) de Mathew Burtner®', Night Music de Christopher Luna Mega®?.

g)  Arte Sonoro Ambiental

Definido como una préctica artistica en donde los sonidos del ambiente constituyen el medio,
el material y el sujeto de la materia de trabajo (Bianchi y Manzo, 2016: XIX). Aunado a la
interseccion entre el arte, ciencia y tecnologia, en el arte sonoro ambiental se incorporan
procesos donde el artista se compromete con el medio ambiente. Algunos referentes y

ejemplos son Sonifications of Global Environmental Data de Andrea Polli®3, Holoturian de

74 Biosonidos, acceso Septiembre 19, 2020, https://biosonidos.uned.ac.cr/?q=colecciongeneral

5 Argentina Suena, acceso Septiembre 20, 2020 https://ceiarteuntref.edu.ar/argentina_suena

76 Sound Cartography, acceso Abril 23, 2020, https://soundcartography.wordpress.com/

" Wild Ambience Nature Sounds, Nature Sound, Map, acceso Agosto 23, 2020,
https://www.naturesoundmap.com/

78 Sounds of the forest, acceso Septiembre 20, 2020, https://timberfestival.org.uk/soundsoftheforest-soundmap/
79 Matthew Burtner, Ecoacoustics, acceso Agosto 17, 2020, http://matthewburtner.com/ecoacoustics/

80 Frangois Bernard Maché, “Kowar”, acceso 20 Agosto, 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=8HyXGBJgKFo

81 Matthew Burtner, “Winter Raven”, acceso Agosto 17, 2020, http://matthewburtner.com/winter-raven-ukiug-
tulugag/

82 Christopher Luna Mega, “Night Music”, acceso Agosto 21, 2020,
http://www.christopherlunamega.com/works/compositions/night-music-composition

8 Frederick Bianchi and V.J Manzo, “Environmental sound artists, In Their Own Words” (Oxford University
press, New York, 2016)




122

Ariel Guzik®, Los grillos del sueiio de Felix Blume®, Biomdquinas Animales del Viento de
Tania Rubio, Fernando Urbina y Pol Torres®®, The place where you go to listen de John
Luther Adams®’, The Secret Sounds of Ponds de David Rothenberg, Ben Gottesman, Camille

Des Jonqueres y Casey Synaesael®®, River Listening de Leah Barclay®.

h) Escultura e Instalacion sonora Biofonica

Nombro esta practica artistica en arte sonoro como parte de mis estudios doctorales
especializados en biomusica, retomando el texto de Manuel Rocha Iturbide acerca de la
escultura e instalacion sonora. Se define escultura como un objeto que se mueve entre los
polos de un instrumento musical automatizado y el de una escultura de caracter conceptual,
que alude al sonido de un fenémeno acustico. (Rocha, 2013:111). Y el término de instalacion
sonora como una obra intermedia que se concibe para ser colocada en el espacio fuera del
tiempo musical (Rocha, 2013:114-115). En ambos casos se propone afiadir el término que
refiere a la biofonia descrita por Krause, como los sonidos emitidos por organismos vivos no-
humanos en un habitat determinado. Para especificar las obras que retoman el fendémeno
acustico de la comunicacion animal como los sujetos de la materia de trabajo sonoro dentro
de un contexto instalativo o instrumental. Algunos referentes y ejemplos son Organscape
Organismo I de Xoan-Xil Lopez®®, Auspicio de Enrico Ascoli e Hilarion Isola®!, Wolfsgeheul

de Kai Wolf*?, Birdwirks de Michael Meadows”>.

8 Ariel Guzik, “Holoturian”, acceso Agosto 3, 2020, https://www.youtube.com/watch?v=n9yG3hT-dxM
8 Felix Blume, “Los grillos del suefio”. Acceso Agosto 3, 2020, http://www.felixblume.com/grillos/

86 Tania Rubio et al, “Biomdquinas Animales del Viento”. acceso Septiembre 20, 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=Nx-BESZoFVY

87 John Luther Adams, “The place where you go to listen”, acceso Agosto 21, 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=fBNc9dERnXw

8 David Rothenberg et al, “The Secret Sounds of Ponds”, acceso Septiembre 20, 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=xGUGeFRsFn0

8 Leah Barclay, “River Listening”, acceso Septiembre 18, 2020, https://leahbarclay.com/portfolio_page/river-
listening/

% Xoan-Xil Lopez, “Organscape Organismo I, acceso Septiembre 18, 2020
http://www.unruidosecreto.net/2020/08/29/organismo-i-teaser-1/

°1 Enrico Ascoli et al., “Auspicio”, acceso Septiembre 20, 2020 https://vimeo.com/311204639

92 Kai Wolf, “Wolfsgeheul” acceso Septiembre 20, 2020, https:/www.instagram.com/p/CAcUfBoFeSH/
93 Michael Meadows, Birdwirks, acceso Septiembre 20, 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=fyzOW6{3TQQ
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i) Composicion Bioacustica

Nombro esta practica artistica en composicion como parte de mis estudios doctorales en
biomusica, en donde las obras musicales que utilizan notacion musical, son inspiradas en
procesos y métodos de investigacion de la bioacustica, por ejemplo, el analisis y transcripcion
de las vocalizaciones de comunicacion animal a notacion musical, como se describe al inicio
del presente articulo. Algunos referentes son: Vox baelenae de George Crumb®*, Catalogue
d’Oiseaux de Olivier Messiaen®, Concierto para Flauta y Cuerdas — Pitangus Sulphuratus
de Adina Izarra®, Zugvégel de Carola Bauckholt”’, Hermit Thrush de Emilie Dolittle®®,

Seafloor Dawn Chorus de Kristine Tjogersen®.

Consideraciones finales

Tras una breve revision de la literatura acerca de los estudios de paisaje sonoro, es posible
vislumbrar el amplio panorama emergente para analizar el mismo fenémeno de la
comunicacion animal desde diversos dngulos. Ya sea desde areas cientificas focalizadas en la
produccion vocal de individuos como la bioacustica, el estudio de poblaciones en la
ecoacustica o los efectos antropogénicos en la ecologia del paisaje sonoro, entre muchos
otros ejemplos. Por su parte, en el arte sonoro, ya sea la escucha atenta a los ambientes
naturales como una forma de arte, la sonificacion de datos, la transcripcion de vocalizaciones
o instalaciones sonoras con sonogramas de ecosistemas, son solo algunas de las practicas
entre las multiples propuestas que estan surgiendo dia con dia a partir de la escucha al mundo
externo. Ambas perspectivas tanto para hacer ciencia o arte comparten el interés por
comprender y ser sensibles a los sonidos del entorno. En consecuencia, la biomusica es el
resultado de reflexionar acerca de los sonidos producidos por organismos vivos no-humanos,
los cuales a partir de diversos procesos y metodologias cientificas y artisticas crean practicas
abiertas a diversas propuestas de escucha.

Mas aun en los tiempos de confinamiento que estamos viviendo por el COVID 19, es
fundamental fomentar la escucha a los paisajes sonoros naturales, en donde es posible

percibir que cada transformacion en el ecosistema afecta a sus habitantes, consecuentemente

94 George Crumb, acceso Agosto 18, 2020, https://www.youtube.com/watch?v=Xf9VyaEImM4

% Olivier Messiaen, acceso Agosto 17, 2020, https://www.youtube.com/watch?v=blANOcLhuXM&t=374s
% Adina Izarra, acceso Septiembre 15, 2020 https://www.youtube.com/watch?v=h3M3E96zn8s

97 Carola Bauckholt, acceso Agosto 18, 2020, https://www.youtube.com/watch?v=KEAHxLNyVxw

%8 Emilie Dolittle, acceso Agosto 18, 2020, https://www.youtube.com/watch?v=HHwc0QxJDPk

9 Kristine Tjegersen, acceso Agosto 18, 2020, https://kristinetjogersen.no/Seafloor-Dawn-Chorus
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el entorno sonoro cambia. Es por ello que, no es suficiente retomar los sonidos del ambiente
para hacer musica, o llevar la musica humana a los entornos naturales para hacer biomusica,
sino reflexionar acerca de nuestro papel como individuos que integramos parte del paisaje
sonoro y sobre las consecuencias que tienen nuestras acciones en €l.

Gracias al desarrollo tecnologico ya es posible medir dichos efectos como mencionamos en el
texto, lo cual ha detonado diversas investigaciones y practicas artisticas como se vio en el
articulo. Sin embargo, atin son dreas emergentes que tienen mucho trabajo por desarrollar. Si
bien la ciencia y el arte han colaborado para el estudio del paisaje sonoro, generando nuevas
areas del conocimiento, terminologia, metodologia, asi como procesos y proyectos creativos
que surgen cada dia, tanto en areas cientificas y artisticas. Finalmente, considero la biomusica
un area interdisciplinar que integra la investigacion cientifica y la creacion artistica para dar
un valor estético y sensible al mundo sonoro que nos rodea. Para futuras investigaciones
indago en la posibilidad de que la biomusica pueda tener un impacto socio-ambiental en
beneficio mutuo entre los seres humanos y no-humanos a través de proyectos colaborativos

de conservacion ambiental.
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Music for eight persons playing things: un acercamiento a la
obra de Jorge Antunes desde el pensamiento timbrico

“Un segundo problema es que ahora sabemos demasiado sobre el timbre. Es uno de esos temas en los

que cuanto mas lees y mas experiencia prdctica tienes en la composicion, mas sabes, pero en el proceso

]

te vuelves menos capaz de captar su esencia.’

(Smalley, 1994: 35)

Andres Gomez Huertas
Universidad Distrital Francisco José de Caldas - Facultad ASAB

Julian Medina Vega
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Resumen

A través de la construccion de una herramienta de analisis que recoge diferentes
categorias y caracterizaciones sobre timbre y modulaciones timbricas, este trabajo aborda
los componentes sonoros, las resultantes timbricas, los movimientos y transformaciones
en el tiempo de la obra Music for eight persons playing things del compositor brasilefio
Jorge Antunes, describiendo los diferentes tipos de comportamientos e interpretando el
lugar y la funcion de las texturas, buscando una sistematicidad dentro de la obra.

A modo de reflexion, pudimos observar que al incluirse la palabra ‘personas’ en el titulo
de la pieza el compositor posiblemente invita a no-musicos a la interpretacion de esta.
Esto se suma a que el compositor hace uso de una notaciéon proporcional
considerablemente intuitiva. Por otro lado, la obra refleja elementos importantes del

pensamiento timbrico y electroacustico.

Palabras clave: conformacion instrumental, modulacion timbrica, transformacion,

espectro-morfologia, resultante sonora, electroacustica.

Abstract

Through the construction of an analysis tool that collects different categories and

characterizations of timbre and timbre modulations, this work addresses the sound
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components, the timbral resultant, movements and transformations in time of the work
“Music for eight playing things” of the Brazilian composer Jorge Antunes, describing the
different types of timbral behaviors and interpreting the place and function of the textures,
seeking a systematicity within the work.

As a reflection, we could observe that by including the word ‘persons’ in the title of the
piece, the composer possibly invites non-musicians to interpret it. In addition to this, the
composer makes use of an intuitive proportional notation. Moreover, this work reflects

important elements of timbral and electroacoustic thought.

Keywords: instrumental set, timbral modulation, transformation, spectro-morfology,

resultante timbrica, electroacustic.

1. Introduccion

Este articulo hace un acercamiento analitico a la obra Music for eight persons playing
things del compositor Jorge Antunes. Nacido en Rio de Janeiro el 23 de abril de 1942,
Antunes es un fisico, violinista, director y compositor brasilefio pionero de la musica
electroactstica y acusmatica. Este analisis busca presentar algunas reflexiones suscitadas
a raiz del interés por revisar el aspecto timbrico y a su vez, implementa una herramienta

de anélisis que permite entender los componentes del timbre de esta pieza.
1.1. Sobre el autor y su aporte en Latinoamérica

A partir del articulo titulado El archivo de musica electroacustica de compositores
latinoamericanos de Ricardo Dal Farra (2004), compositor argentino, hemos construido
algunas reflexiones que apuntan a pensar que la incorporaciéon de la emision sonora dada
por instrumentos constituidos por componentes eléctricos a la forma de creacion
compositiva fue uno de los sucesos mas significativos de mediados del siglo XX. Gracias
a esto, emergen diferentes maneras de tratar estos dispositivos en favor de la composicion.
La musica electronica, la electroacustica y la informatica musical son grandes corrientes
que reflejan el contexto y los lugares de pensamiento donde transitaria la musica

académica durante este periodo.
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En ocasiones, asumir una actitud contemplativa por el trabajo de los compositores de
otros lugares nos distancia de hacer una revision sobre el estado o la forma en que estos
movimientos artisticos fueron apropiados en el contexto de la musica latinoamericana. A
su vez, América Latina en perspectiva historica, ha apostado por promover la musica
electroactstica por medio de los escenarios de educacion e investigacion, los circulos de
estudio e interpretacion musical, conciertos, espacios de debate y analisis que han
permitido evidenciar la forma en que los compositores latinoamericanos han entendido
este movimiento en el tiempo. Este es el caso del compositor Jorge Antunes, quien ha
hecho una apuesta por la composicion desde lo que ¢l enuncia en uno de sus articulos

como: musica informatica algoritmica brasilefia.

El aporte de Antunes ha sido significativo para Brasil y América Latina por el gran
esfuerzo que ha representado el consolidar espacios dedicados a la investigacion y
desarrollo de la musica electroactstica dentro de un marco académico. Hemos hecho una
recopilacion de los que consideramos los aportes mas importantes en la carrera del
compositor tomado de una de sus paginas web'! y que evidencia esos procesos importantes

en este campo.

El Instituto Villa-Lobos en Rio de Janeiro en el afio 1967 nominé a Antunes como
catedratico de musica electroactstica para impartir lecciones de composicion. Ademas,
fue invitado a participar de la creacion de su Centro de Investigaciones Musicales. Por
esta nominacion, Antunes traslado su laboratorio a esta institucion. “Entre 1965 y 1968
particip6 intensamente con los movimientos artisticos de vanguardia de Rio de Janeiro,
presentando sus Cromoplastofonias y Ambientes en galerias de arte” (Antunes, s.f.). El
juicioso trabajo de Antunes en &mbitos como la fisica y su interés en el trabajo relacionado
con componentes de audio, conllevo también a la creacion de una serie de obras para
orquesta, cinta magnética, luz, olfato, gusto y tacto, estas obras son lo que se denominan

como Cromoplastofonias.

Hacia 1978 Antunes participd activamente del escenario cultural y politico en Brasilia

donde particip6 en movimientos de orden popular e intelectual en pro de la

"Tomado del portal web Maestro Jorge Antunes:
http://www.americasnet.com.br/antunes/ingles/biography.htm
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democratizacion del pais. En este mismo periodo Antunes dirigié varios proyectos
musicales en la Universidad de Brasilia en el Nucleo de investigaciones sonologicas de
la orquesta de Camara de la UnB. En 1994 fue elegido miembro titular de la Academia
Brasilena de Musica, coordiné el primer encuentro de Musica Electroacustica del cual
nace la Sociedad Brasilia de Musica Electroacustica (SBME), siendo elegido presidente
de esta. En este mismo afio recibid el premio de Musica Creativa en el Festival de

Londrina en Parana, Argentina (Antunes s.f.).
1.2. Acerca de la obra

La creacidon de una obra que hiciera uso de los sonidos emitidos por diferentes objetos
surgid de las sesiones de improvisacion colectiva del centro latinoamericano de estudios
musicales que se daban en el instituto Torcuato di Tela en Buenos Aires. Las reflexiones
que se tejieron en medio de este espacio dieron como resultado la inquietud por una
especie de construccion sonora electronica con emision acustica a partir de objetos
convencionales de o “musica concreta en directo” (Antunes, 2017), término usado por
Antunes en su articulo “M-8: a contribution to the study of the history of Brazilian

algorithmic computer music”.

La obra esta escrita en notacion proporcional y puede ser interpretada por grupos de 8
musicos, amateurs o profesionales. Su primer estreno mundial fue en Bilthoven, Holanda,
el 12/09/1971, seleccionado en un concurso para jovenes compositores de la Fundacion
Gaudeamus. En ese evento gan6é el Premio AVRO de la Semana de Musica
Contemporanea Gaudeamus, siendo Frangois Bayle el presidente del jurado. (...) La
partitura fue publicada por el editor italiano Suvini Zerboni, de Milan, en el mismo afio

de 1971. (Antunes, 2017)

La obra de Antunes se puede definir como una pieza creada a partir del estudio de rutinas
generadoras de nimeros aleatorios producidos por computadora. M-8 es otro nombre que
recibe la pieza que se estudia en este articulo y que fue creada con la ayuda de la
computadora Electrologic X-8 de la Universidad de Utrecht, en paises bajos en 1970. Esta
computadora era un ordenador digital que trabajaba con una tarjeta procesadora de
conjunto de instrucciones a partir del sistema de multiprogramado THE, fabricado por la
empresa holandesa Electrologic NV entre 1964 y 1968. La implementacion de la
informatica y de procesos de conjunto ordenado de operaciones sistematicas, que permite

hacer calculos y hallar la soluciones a diferentes tipos de problemas (algoritmo) al
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proceso de creacion compositivo es a lo que se le puede llamar musica informatica
algoritmica. A su vez, el acto creativo de la composicion es en parte, una serie de procesos

logicos ordenados.

La propuesta de Antunes en su interaccion con el programa de prueba, escrito por
Gottfried Michael Koeing para la Electrologic X8, refleja esa otra dimension del
compositor que es una extension producto de la interaccion con dispositivos y

herramientas tecnologicas que han aparecido con el paso del tiempo.

La utilizacion de los programas de prueba de Koenig fue extremadamente util en el
trabajo de composicion. Las matematicas en general y los ordenamientos numéricos en
particular estan siempre presentes en la obra de arte, al igual que la intuicion defectuosa

del artista. (Antunes, 2017)

En paréfrasis de Antunes (2017), Music for eigth persons playing things fue una propuesta
instrumental "valiente e innovadora" para la época, no solo porque no era comun el uso
de objetos cotidianos como instrumentos musicales, sino porque antecedid a los
movimientos ambientalistas con los que se podrian relacionar la idea de utilizar materiales

reciclados como instrumento.

La variedad de objetos de diversas formas y materiales en conjunto con los distintos
modos de produccion sonora constituyen una amplia coleccion de sonidos de diferentes
caracteristicas espectro-morfologicas relativamente poco comunes para obras de musicas
de camara acusticas, razéon por la cual tienden a disociarse de una fuente sonora
especifica. Esta gran disponibilidad de sonidos carentes de una fuente obvia es una

caracteristica propia de obras electroactsticas que esta presente en esta composicion.

El analisis estd basado en la version grabada por el grupo PIAP, grupo de percusion del
Instituto de Artes de UNESP en Sao Pablo Brasil, dirigido por Sergio Coutinho. Tiene
una duracion aproximada de 12 minutos. Los objetos convencionales que actian como
instrumentos a lo largo de esta pieza son:

Toneles metalicos de aceite

Extintores metalicos

Garrafas de pléstico (con cinco diferentes alturas)
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Garrafas de vidrio con ocho diferentes alturas

Tapas de zinc

Tubos de hierro

Tubos de carton

Hojas grandes de papel metélico

Par de tablas

Cajas de papel con tornillos con rosa (screws)

Cajas de papel con tornillos de cabeza hexagonal (screws and bolts)
Cajas de papel llenas de canicas

Cajas de papel llenas de fichas de plastico de tamafio de una moneda
Grandes laminas de zinc

Hojas de periddicos

Vasos de vidrio con 4 diferentes tonos.

El compositor define 14 actividades con sus convenciones, que deben realizarse con estos
objetos. Estas actividades son cambios en la forma de producir sonido con los objetos que
indica el compositor. Las actividades son:

Tremolo con una baqueta de fieltro

Golpes con una baqueta de fieltro

Golpes con una baqueta de metal

Golpes con baqueta de madera

Tocar el elemento con un arco de contrabajo sobre el borde del objeto

Golpes con martillo de hierro

Frotar el objeto con un peine

Frotar las paredes externas con un pedazo de espuma de poliestireno

Arrugar un pedazo de hoja de papel

Rasgar una hoja de gradual e irregularmente

Agitar de manera tremolar una hija entera

Golpear una pieza entera contra otra para crear un sonido parecido a un latigo

Revolver los objetos en la caja continuamente con las dos manos

Retirar un pufiado de piezas con ambas manos y dejar caer lentamente dentro de

la caja como dejando que el agua pase entre las manos.
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Para efectos del analisis, estas actividades han sido entendidas como modos de
produccion sonora” similares a las formas de interpretacion instrumental que modifican

la resultante sonora, por ejemplo: sul ponticello, sul tasto, etc.

El compositor presenta un esquema con la asignacion de actividades para cada objeto
junto a un esquema de distribucion de los instrumentos entre los ocho instrumentistas (ver
tabla no.1), esto con el fin de especificar los modos de ejecucion posibles para cada
objeto, ya que no todos pueden realizar el total de las actividades propuestas. Finalmente,
el compositor afiade algunas advertencias y sugerencias sobre los instrumentos. Estas
sugerencias describen las particularidades de algunos elementos, detalles de
interpretacion importantes como la forma de sostener algunos objetos para permitir su

resonancia y describe la morfologia que deberian tener algunos de ellos.

Ahora bien, en el marco del estudio espectro-morfologico?, este analisis centré su mirada
en identificar y entender los procesos de transformacion del timbre que se desarrollan a
lo largo de la pieza de Jorge Antunes. Este fin permitié el reconocimiento de diversas
modulaciones y la manera en que estas tejian la obra. Para lograr este objetivo, fue
importante formular algunas preguntas que orientaran la mirada analitica y en
consecuencia el proceso de analisis. En la imagen no.1, se observan las preguntas mas

importantes que

Instrumento Actividades
Frotar las paredes
Tocar con
Tremolo con Golpes con baqueta de | externas con un
Toneles arco de
baquetas de fieltro | fieltro pedazo de espuma .
. contrabajo
de poliestireno
Tremolo con Golpes con martillo de
Extintores baquetas de fieltro | hierro
Golpes con baqueta | Golpes con baqueta de
Garrafas de madera fieltro
Botellas de Golpes con baqueta | Golpes con baqueta de
vidrio de madera fieltro
Tapas de Frotar el objeto con | Tocar con arco de Golpes con
Zinc un peine contrabajo baqueta de fieltro
Tubos de Tremolo con Golpes con baqueta de | Golpes con
hierro baquetas de fieltro | fieltro baqueta de metal
Tubos de Golpes con baqueta | Tocar con arco de
carton de fieltro contrabajo

?La categoria modos de produccion sonora ha sido tomada del texto Miisica y Timbre: el estudio de la
instrumentacion desde los fenomenos timbricos, de Carlos Mastroprieto.
3Categoria tomada del texto: Spectro-morfology and structuring processes de Denis Smalley
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Hojas de
aluminio Arrugar Rasgar Agitar
Tablas de Golpear una pieza | Golpes con baqueta de
madera contra otra fieltro
Cajas de
cartén con
tornillos
Cajas de
cartén con Retirar un puiiado de
Revolver los .
tuercas : . piezas con ambas
- objetos en la caja .
Cajas de . manos y dejar caer
. continuamente con
carton con lentamente dentro de
. las dos manos .
canicas la caja
Cajas de
cartén con
fichas de
plastico

Laminas de

Golpes con baqueta

zinc de fieltro Agitar

Hojas de

periddicos Arrugar Rasgar

Vasos de Tocar con arco de Golpes con baqueta de
vidrio contrabajo madera

Tabla No.1 Relacion de objetos y actividades por persona.
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Imagen No.1 — Esquema de preguntas orientadoras.

orientaron el desarrollo del presente articulo. A su vez, fue importante la implementacion
de una herramienta de analisis que recoge y estd compuesta por diversas categorias de
varios autores que permitieron la caracterizacion de los diversos sonidos y los respectivos

procesos modulatorios* que componen la pieza.

“Mastropietro, op cit.
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De esta manera, se presenta Music for eight persons playing things: un acercamiento a

la obra de Jorge Antunes desde el pensamiento timbrico.
2. Metodologia de analisis

Para abordar la pieza, se han seleccionado algunos referentes bibliograficos importantes
que contribuyeron a la consolidacion de una herramienta de anéalisis compuesto por un
conjunto de categorias que permitieran describir de manera detallada los componentes
timbricos, las resultantes sonoras producto de la interaccion de estos componentes
timbricos y finalmente la forma en que estos se iban transformando en el tiempo
(modulaciones timbricas). Basados en los documentos Defining timbre-refining timbre
(1994) Spectro-morphology and structuring processes (1986), de Denis Smalley,
Spectromorphological Analysis of Sound Objects, de Lasse Thoressen (2007) y Musica y
Timbre, el estudio de la instrumentacion desde los fenomenos timbricos de Carlos

Mastropietro (2014).
3. Categorias

Las categorias que se describen a continuacion han sido seleccionadas con una
funcionalidad en particular. La herramienta de analisis ha sido construida en funcién de

identificar los procesos de modulacion timbrica que componen la pieza.

3.1. De Smalley se han tomado las categorias de arquetipo morfologico y tipologia
espectral para caracterizar los diferentes tipos de ataques de algunos sonidos. Si bien el
desarrollo del analisis toca algunos detalles particulares de cada intérprete, no busca hacer

un acercamiento detallado sobre cada uno.

3.1.1. Tipologia Espectral:
Nota
Nodo
Ruido

3.1.2. Arquetipo morfologico:

Ataque impulso
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Ataque declive cerrado
Ataque declive abierto

Contintio graduado

La tipologia espectral describe el contenido espectral de un sonido. Se entiende como un
continuo con tres componentes. Nota, Nodo y Ruido. Nota: abarca cualquier sonido con
comportamiento sinusoidal hasta sonidos con cualquier cantidad de parciales armoénicos
siempre y cuando su fundamental sea perceptible. Ruido: agrupa los sonidos compuestos
en donde no es distinguible ninguna altura en particular. Nodo: es una categoria que se

ubica en el medio de las dos anteriores categorias.

Es un sonido al cual no se le puede atribuir una altura. En el nodo se puede percibir otras
caracteristicas del sonido. Por ejemplo, un platillo escuchado a cierta distancia es
percibido tonalmente ya que tendemos a no identificar una altura definida, pero
percibimos sus cualidades unificadamente: metalico, rico en resonancia. Si escuchamos
mas cerca de todos modos o amplificamos este platillo podemos descubrir una
combinacion espectral de nota, parciales armoénicos e inarmonicos o componentes

nodales. (Smalley, 1983: 67)

Los arquetipos morfologicos ayudan en la descripcion del comportamiento en la
envolvente de un sonido. Un ataque impulso: se comporta con una transiente incisiva con
una caida rapida (ej. claves, woodblock o cualquier golpe seco). Un ataque declive
cerrado: es un ataque incisivo con mayor resonancia en su caida (ej. piano, tom). Un
ataque abierto: es un ataque incisivo con mayor tiempo de caida (ej. cualquier instrumento
de viento o cuerda frotada). La diferencia entre el ataque declive cerrado y el abierto es
que en el abierto pueden suceder variaciones entre su primer impulso y el momento de
caida de la envolvente. Continuo graduado es un sonido que cuenta con un
comportamiento con un inicio no incisivo, entre el comienzo y el final también se puede

ver modificado el volumen.

3.2. De Thoresen, se ha tomado la categoria de brillantez espectral. Esta categoria se ha
seleccionado con el fin de poder discriminar entre los espectros de distintos sonidos a
través de la obra. Hace referencia a la prominencia de una parte del espectro frecuencial

de un sonido independientemente del registro de este. Un sonido brillante es aquel cuyo



142

sus parciales mas agudos se destacan mdas con respecto al resto de su espectro. Por el

contrario, un sonido opaco es aquel cuyos parciales medios-graves se destacan mas.

3.3. De Carlos Mastropietro se han tomado las siguientes categorias:

3.3.1. Gradualidad: La gradualidad es el grado de cambio timbrico. “Esta caracteristica
esta dada por la graduacion del cambio timbrico, definida esencialmente por la cantidad

de fases y las diferencias entre ellas.” (Mastroprieto, 2007: 35)

Esta categoria tiene los siguientes componentes:
Modulacion timbrica con un solo momento intermedio.
Modulacion timbrica con indeterminados momentos intermedios.
Modulacion timbrica con cantidad de momentos intermedios cuantificables mayores
a uno.

Combinacién de modelos de cantidad y grados de cambio.

3.3.2 Direccionalidad: “Esta caracteristica estd definida por el “recorrido timbrico

establecido entre el timbre inicial y el final.” (Mastroprieto, 2007:43)

Se distinguen dos modelos bésicos de direccionalidad:
Direccionalidad univoca -de sentido uniforme-.
Direccionalidad univoca generada automaticamente.
Direccionalidad univoca por la conformacion particular de etapas intermedias
coherentes.

Direccionalidad equivoca o de sentido multiple -varios sentidos-.

3.3.3 Temporalidad: “La caracteristica de temporalidad estd definida por la duracion de
los momentos y del proceso y por la forma de presentacion en un contexto.”

(Mastropietro, 2007:47)

La temporalidad se puede leer en términos de:
® Procesos con duracion regular (regularidad)

e Procesos con momentos de duracion irregular (irregularidad).
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3.3.4 Régimen de transformacion timbrica (RTT): La categoria de RTT ha sido entendida
como la interaccion entre las posibles variables que estdn en manos del compositor a la
hora de crear una idea musical. Estas interactiian con las categorias de descripcion antes
mencionadas (gradualidad, direccionalidad, temporalidad) con el fin de entender la

continuidad o ruptura de un proceso de modulacion.

El RTT es el ambito en el que opera cada proceso y estd determinado por el
comportamiento de las variables en juego. Sefiala las propiedades de la Modulacion

timbrica y se reconoce una vez que se establece la misma. (Mastroprieto, 2007:50)

Las subcategorias asociadas al RTT son:
e Variabilidad/No Variabilidad

e Ruptura del proceso

Finalmente describimos dos categorias adicionales: momentos intermedios y
conformacién instrumental, con el fin de hacer preciso el lenguaje del analisis. Estas
categorias, si bien pertenecen a un orden implicito del andlisis de Mastropietro, han
encajado a la perfeccion en términos practicos en la aplicacion de la herramienta de

analisis.

3.3.5 Momentos intermedios: al establecerse dos puntos de modulacion (A|B) los
momentos intermedios pueden definirse como el nimero de etapas que componen este
proceso. En el marco de las categorias de Mastropietro, los momentos intermedios
definen tipificaciones de los comportamientos de direccionalidad, gradualidad y
temporalidad. Por este motivo es importante tener presente el nimero de momentos que

compone cada modulacion.

3.3.6 Conformacion Instrumental: Si bien en el contexto de la obra que se ha abordado,
las fuentes sonoras no son instrumentos musicales tradicionales, la categoria de
conformacidn instrumental se ha ajustado al marco de la herramienta de analisis propuesta
para este caso. Entonces, se puede entender esta categoria como la agrupacion de objetos.
Mastropietro menciona: “La magnitud de la diferencia timbrica entre los momentos es

variable: mayor cuando cambia de conformacidn instrumental y, menor cuando cambia
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de octava en una mismas conformacion”. (Mastropietro, 2014:39) Por este motivo la
categoria de conformacion instrumental permite identificar los cambios timbricos
producidos al verse afectada la resultante sonora en este tipo de permutaciones
instrumentales. Las interacciones de estas variables permiten una mejor caracterizacion y

un mejor entendimiento de las modulaciones timbricas.

Adicional al marco general presentado anteriormente, queremos afadir la diferenciacion
entre las categorias procedimientos o recursos instrumentales o de instrumentacion. Un
procedimiento instrumental se podria definir como un cambio en la forma de produccion
sonora. Un procesamiento o recurso de instrumentacion sefiala un cambio dado a partir

de la interaccion entre los instrumentos.

Invitamos al lector a acercarse al trabajo del maestro Mastropietro, con el fin de ampliar
la relacién con las categorias que componen la herramienta de analisis usada en esta
oportunidad, ya que detras de cada categoria hay multiples formas de interaccion y de

pensamiento que nutren la mirada sobre el campo de las modulaciones timbricas.

Es importante aclarar que estas categorias permiten la caracterizacion de los
comportamientos de modulacidon timbrica, esa es su funcion dentro de la herramienta.
Para Mastropietro es claro que las variables que componen una pieza permiten la
interaccion de estas, permitiendo combinaciones y déandoles una propiedad de
flexibilidad, es decir que las categorias no sentencian las propiedades de un
comportamiento de transformacion timbrica si no que a partir de sus posibilidades de

combinaciones sea posible pensar en categorias mas complejas.

Ahora, una vez entendida la herramienta de andlisis, nos adentraremos a aplicar las
categorias en la revision de los comportamientos de modulacion timbricas a lo largo de
esta obra. A continuacion, se dard inicio dando una breve contextualizacion sobre el lugar
desde donde se concibe el timbre, con el fin de dejar en claro el lugar teorico desde donde

se sitia el pensamiento timbrico en este analisis.
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3.4. El timbre

Para efectos practicos del analisis, se ha hecho una comprension del timbre basado en el
documento Defining timbre-refining timbre (1994) de Denis Smalley, como un parametro

analizado que abarca otros muchos componentes.

Se podria decir que esta definicion de timbre emerge de una mediacion entre, por un lado,
la tradicion musical, la percepcion individual de la experiencia de intérpretes,
compositores, y tedricos musicales y por otro lado, el pensamiento cientifico de la
acustica y el desarrollo de las herramientas electronicas y digitales. En la mitad, producto
de esta interaccidon, emerge una concepcion mas compleja sobre el timbre, una que
evidencia el lugar desde donde se disecciona esta pieza y refleja la complejidad de los
procesos que la componen musicalmente. De esta forma, hemos entendido el timbre (en
parafrasis de Smalley) como el moldeamiento en el tiempo del espectro de la resultante
sonora que se ve afectado por parametros como las propiedades fisicas del instrumento,
dinamica, la envolvente de cada instrumento, los modos de produccidon sonora,
propiedades fisicas del instrumento, la densidad ritmica, la altura y el registro. La
interaccion de todas estas caracteristicas componen el timbre. Cualquiera de estos
parametros que se vean transformados en el tiempo modifican el comportamiento sonoro

y por ende su percepcion, es decir la resultante sonora del ensamble.

Esto no significa que ‘todo’ quepa dentro de la definicidon de timbre, como una especie
de salida rapida que relativice y simplifique el pensamiento timbrico. Por el contrario, es
una forma de pensamiento mas compleja que abarca multiples pardmetros. Esta postura
nos permite ser mas precavidos y rigurosos a la hora de abordar los componentes
timbricos que estan en interaccion, ya que no solamente se estan caracterizando los
componentes identitarios de un objeto individual, si no se esta estudiando el resultado
sonoro producto del pensamiento discursivo del compositor cuando pone en correlacion

las multiples variables del hecho sonoro.

De esta manera, habiendo hecho una descripcion de los componentes categéricos que
conforman la herramienta de andlisis y desde el lugar desde donde se sitia el

entendimiento del timbre, podemos abordar la especificidad del analisis de esta pieza.
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4. Analisis
4.1. Macro analisis

Hemos abordado la pieza partiendo de una mirada general y hacia sus particularidades.
A continuacion, se expone la imagen nimero 2 que presenta una vision general del
desarrollo de la obra en el tiempo. Este grafico fue elaborado desde una construccion

simbolica que representa los macroprocesos timbricos de la misma.
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Imagen No.2 — Representacion grafica general de la obra.

En el plano vertical se ubica el parametro dinamico de cada momento descrito en el
grafico. En el plano horizontal se encuentra el dominio del tiempo. Se distinguen 2
colores que corresponden a 2 capas de objetos sonoros que se desarrollan en el tiempo.

Hemos elaborado un entendimiento del esquema general de la pieza como una gran
modulaciéon timbrica compuesta por siete momentos. Estos, estan distribuidos de la

siguiente manera:

Momento | Temporalidad | Duracion
0:00 a 2:26 2°26”
2:26 a 5:44 3’ 28”
5:44 a 7:23 2°21”
7:22 2 9:39 2’177
9:39 a 10:14 35”
10:14a 11:16 | 1° 02”7
11:15a11:56 | 417

N N | R W N -

Tabla No.2 - Esquema de duracion de cada momento.
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La segunda capa existente entre algunos de los siete momentos antes mencionados sera
caracterizada posteriormente en la seccion de microanalisis.

Se puede ubicar un punto A al comienzo de la obra y un punto B en 11:15, compuesto
por el ultimo bloque textural de la pieza. Se puede pensar esta modulacion como una
transicion de direccionalidad univoca desde ataques impulso dispersos en el tiempo, que
se transforma en una textura homogénea y continua. En contexto al pensamiento de
Mastropietro, podemos describir esta obra como una gran modulacion timbrica con
momentos intermedios cuantificables mayores a uno. La transformacién de la resultante
timbrica es producida por un proceso de instrumentacion con una temporalidad irregular,
ya que cada momento cuenta con duraciones distintas, lo cual se hace evidente en los
momentos 5, 6, y 7, al ser considerablemente més cortos. Se puede sefialar que la
temporalidad es discontinua porque el proceso se interrumpe en el sexto momento.
Podemos afirmar que la velocidad de cambio de la pieza es variable porque se puede
percibir a través de la escucha una mayor magnitud de cambio entre el momento 1y 2, a

diferencia de la magnitud de cambio entre los momentos restantes, que es menor.

4.2. Microanalisis

Ahora bien, entraremos a realizar una descripcion mas detallada de cada uno de los siete
momentos de la pieza, agrupandolos en tres grandes secciones, siendo cada seccion un
proceso modulatorio independiente. La seccion 1 estd conformada tinicamente con el
momento 1. La seccion 2 esta conformada por los momentos 2 y 3. La Glltima seccion esté

conformada por los momentos restantes (del 4 al 7).

Sl | S i Sl 1

iy Ikl
-I' I.' : it _ ==l
. H | xo
Sl N —
-"-.--.“\- pl=

EE] L) LT LR

)

Imagen No. 3 - Representacion grafica de la obra con division de secciones.

En términos metodoldgicos, se han agrupado los instrumentos en siete conformaciones

instrumentales, que a su vez se han conjuntado en varias familias.
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Familias de C.I. | Conformaciones Inst. | Objetos
A 1 Tablas, tubos de carton percutidos y garrafas.
B 11 Botellas, vasos.
111 Extintores, tubos de metal.
C
v Toneles, tapas de zinc percutidas y laminas de zinc
D A\ Cajas con tornillos, tuercas y canicas
VI Papel Aluminio, Papel periddico y Tapas de zinc
cepilladas.
E Vil Tubos de carton frotados y espuma de poliestireno’

Tabla No. 3 - Esquema de conformaciones y familias instrumentales.

De este punto del andlisis en adelante, las conformaciones instrumentales estaran
sefialadas por su nimero romano correspondiente encerrados en corchetes cuadrado. Ej.:

[1], [11], [II1], etc.

4.2.1. Seccion 1: De 0'' a 2'38""

Este momento esta compuesto por [I]. Las caracteristicas timbricas de los objetos que la
componen y sus comportamientos generan un proceso continuo de direccionalidad
univoca que apunta al aumento de brillantez espectral de la sonoridad resultante, por
medio de la aparicion de objetos con mayor brillantez espectral (tablas), variaciones en
los medios de produccion sonora (de baquetas de fieltro a baquetas de madera), y
dinamicas. Cerca al minuto 1, aparecen objetos de cristal. Al tener caracteristicas
timbricas considerablemente distintas a los objetos de [I] (mayor brillantez espectral,
alturas mas facilmente discernibles) marcan un primer quiebre en el proceso. Estos
objetos son introducidos con una densidad ritmica menor a aquella de los objetos de [I].
Durante el siguiente minuto, la densidad ritmica de [II] aumenta mientras que la misma
de [I] disminuye, lo cual se hace especialmente evidente a partir de 1'40". De esta forma
se establece un proceso de modulacion timbrica en el cual una conformacién instrumental

con ciertas caracteristicas es parcialmente reemplazada por otra, con caracteristicas

>Aunque en las notas de interpretacion, la espuma de poliestireno sea definida como un objeto que
interviene dentro de las acciones, su resultante timbrica se puede considerar como un objeto mas.
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diferentes por medio de un proceso de instrumentacién por sumatoria y sustraccion de

instrumentos.

El siguiente seccionamiento se puede ubicar entre 1'54" y 2'. En 1'54" desaparece por
completo [I] y en 2' comienza a aparecer una tercera conformacion instrumental con el
mismo procedimiento de modulacion timbrica mencionado: poca densidad ritmica, que
posteriormente aumenta y termina por reemplazar a la conformacion instrumental
anterior. Esta vez el proceso se da en un periodo de tiempo menor. Como la diferencia
timbrica entre [II] y [III] no es tan grande como la de [I] y [II] el proceso de reemplazo
de conformacion instrumental se da mucho mas rapido. Al haber similitudes timbricas
entre las conformaciones, no es necesario desarrollar un proceso mas largo para mantener
la continuidad del proceso (los objetos de [III] tienen parciales inarmonicos y su sonido
dura un poco mas, sin embargo, ambos tienen una brillantez espectral similar y sus

fundamentales son discernibles).

Finalmente, [III] llega a un climax fff seguido de una cuarta conformacion timbrica en
dinamica pp subito con algunos elementos de [III] que posteriormente desaparecen (en
2'49" aparece el ultimo impulso). En comparacion a [II1], los objetos de [IV] tienen una
tipologia espectral mas ruidosa y considerablemente més grave. Este comportamiento
dinamico separa a esta seccion de la siguiente de manera evidente, entendiendo el pp

subito como el comienzo de una nueva seccion.

En general, la transformacion timbrica de esta seccion se podria caracterizar de la
siguiente manera: temporalidad continua e irregular y direccionalidad univoca: de opaco
a brillante, de ruido, a nodo, a nodo un poco mas cerca de altura, de pp a fff. Estos tres
momentos se agrupan en una sola seccion debido a la continuidad de sus procesos

internos.
4.2.2. Seccion 2: 2'38"' a aproximadamente 6'35"

Comienza con el pp de [IV]. En 2'57" aparece una quinta conformacion instrumental
(compuesto de cajas de carton con distintos objetos en su interior) que estara presente
durante la mayoria de esta seccion. [IV] y [V] se comportan como dos capas texturales
distintas debido a que sus caracteristicas espectro-morfoldgicas, son diferentes y sus

procesos se desarrollan de manera independiente.
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En 3'30" [IV] es reemplazado por [II] de manera casi inmediata. [II] aparece en realidad
en 3'25", pero al ser este proceso tan rapido en comparacion con los demas y no estar
reforzado por ningin parametro adicional (dindmicas, modo de produccion sonora,
densidad ritmica, etc.) no se puede llegar a considerar una modulacion timbrica. [V]

continua sin variacion.

En 4'01" aparece [I] nuevamente. Este grupo timbrico se integra con [II], que a pesar de
ser algo distintos timbricamente (tipologia espectral y brillantez) su comportamiento los
unifica. Ambos estan haciendo grupos de pocas iteraciones mediados por un decrescendo,
algo similar al sonido de un objeto rebotando contra una superficie plana. Estos grupos
de iteraciones estan separados en el tiempo por algunos segundos. No se observa relacion
o sistematicidad entre las diferencias timbricas entre un grupo de iteraciones y otro. [V]

continua sin variacion.

Cerca de 5'13" aparece [III] de manera muy progresiva, haciendo trémolos con baquetas
blandas para generar continuidad en el sonido. Empieza en una dindmica pp y, si bien los
intérpretes permanecen en esta dindmica, se percibe un crescendo general de esta capa
como resultado de la superposicion de varios objetos. La aparicion de [II1] refuerza este
proceso de modulacidn timbrica: la desaparicion de [V] y la entrada de un sexto grupo
timbrico (papeles) que se superponen por unos tres o cuatro segundos. Esto evoca un
proceso de enmascaramiento timbrico que anticipa el proceso final de esta seccion (sera
explicado posteriormente). Una vez el cambio se ha dado [III] desaparece de manera

igualmente progresiva.

[VI] produce un sonido constante y uniforme con caracter ruidoso. Sin embargo, a partir
del minuto 6 hay variaciones en el timbre resultado de un cambio en el medio de
produccion sonora (rasgar el papel), sonidos que, espectro-morfologicamente, son
ataques impulso y se perciben como acentos que aumentan la brillantez espectral. Si bien
estas variaciones alteran la uniformidad del sonido, por su densidad ritmica no afectan
draméaticamente a la continuidad de la resultante sonora. Entre 6' y 625" hay una
modulacion timbrica desde esa textura formada por los acentos que retorna a ese primer
timbre continuo y uniforme. Es una modulacion completamente regular y continua de

direccionalidad univoca (glissando timbrico) causado por un procedimiento instrumental.
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Hacia 627" [VI] comienza a aumentar su brillantez sin perder su perfil dinamico. Esto es

ocasionado por la aparicidon progresiva de papel aluminio.

En 6'35" comienza un proceso de enmascaramiento por densificacion timbrica que
involucra tres capas distintas enumeradas por orden de aparicion. En la capa dos hay un
extintor perteneciente a [III] que aparece con un crescendo desde la dinamica pp. Entre
7'07" y 7'27" se esconde tras la capa tres, cuando esta se termina la capa dos vuelve a ser
evidente y finalmente desaparece tras un decrescendo en 7'52". La capa tres [IV] aparece
igualmente con un crescendo, con una sonoridad ruidosa y moderadamente brillante en
un registro grave. Cerca de 7'08", [IV] se mueve a un registro medio-grave manteniendo
sus demas caracteristicas. En 7'12", esa sonoridad se empieza a transformar en una
tipologia espectral de tipo nota, un poco mas brillante que antes. En 7'20" cambia de altura
y desaparece con un /lasciare vibrare. La capa uno, conformada por [VI], viene de un
comportamiento continuo que se convierte en una sucesion de iteraciones en 6'58". En
este momento se hace evidente la presencia de [VII] cuya primera aparicion es
enmascarada por este proceso y continuara mas alla de la terminacion de este, haciendo
parte de una nueva seccion. En 7'12" desaparece [VI]. Este momento de densificacion

timbrica marca el final de esta seccion y el comienzo de la siguiente.
4.2.3. Tercera Seccion: 7:12 al Final

En este punto es perceptible la estela sonora de la capa dos que ha tenido una funcion de
enmascaramiento en la seccion anterior. A su vez, [VI] se ha transformado ya en [VII].
En 7’ 417 se escucha la aparicion de [II]. Los vasos frotados parecen ser un punto de
llegada de la cola de resonancia de los extintores. Aunque ambos sonidos (vasos y
poliestireno) tienen propiedades fisicas distintas y su sonoridad es facilmente discernible
de la textura general, la forma de produccion sonora sugerida por el compositor los

unifica.

Desde 7°41” hasta 8’16” el comportamiento anterior se mantiene. A partir de este punto
[VII] se intensifica. Podriamos afirmar que esta es una modulacion timbrica por un
procedimiento de instrumentacion a través de crescendos dinamicos. Desde el minuto
9:05 este proceso se invierte, [VII] comienza a perder fuerza. Este proceso, de
direccionalidad univoca, va dirigido hacia la reaparicion progresiva en 9:40 de [V]. En

este punto [V] toma un comportamiento ritmico y constante que se mantiene hasta 10°14”.
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Es de aclarar que esta sensacion ritmica no estd indicada en la partitura y esta resultante

sonora es producto de la naturaleza de los instrumentos.

Entendemos que entre los puntos 8’41 y 9°40” existe una modulacion timbrica con un
solo momento intermedio ubicado en 9°05”. En este punto del anélisis entenderemos estas
marcas de tiempo con las letras A (8°41”") y B (9°40”) distintas de las ya mencionadas en
el macro analisis. El timbre A esta compuesto por las conformaciones instrumentales [11]
y [VII] con mayor protagonismo de [VII]. B mantiene la presencia de [II] sin embargo
[VII] ha sido reemplazado en este punto por la conformacion instrumental [V]. En el
momento intermedio, se encuentra un crescendo dinamico progresivo de [V], siendo este
un proceso continuo con una temporalidad irregular y magnitud de cambio considerable®.
[II], que en este punto estd conformado también por [III] Y [IV], sobresale
perceptualmente por su espectro-morfologia, teniendo una funcidon unificadora entre

ambos puntos. B se establece durante treinta y cinco segundos finalizando en 10°14”.

Es importante mencionar que, a partir de este punto, la partitura indica a los intérpretes
que salgan del escenario y busquen diversos objetos entre la audiencia para producir
sonidos con ellos. Los procesos timbricos y su interpretacion formal estan sujetos a la
singularidad de cada interpretacion. Se continua entonces el andlisis en base a la

grabacion ya especificada.

A partir de 10°14" se percibe una mezcla entre sonidos que se pueden caracterizar entre
nodo y ruido, producto de la naturaleza de los objetos que estan siendo frotados.
adicionalmente se mantienen sonidos similares a [II] y sus conformaciones
instrumentales familiares, con una mayor concentracion energética que se mantienen
dentro de la tipologia espectral nota. Se puede afirmar que este momento es uno de los
puntos de la pieza con una resultante sonora menos ruidosa. Esta caracteristica se debe a
que dentro de la interpretacion se estd buscando una reduccion dindmica que focalice la

escucha en el climax final.

® Aunque ‘considerable’ no es una categoria que pertenezca a las definidas por Mastropietro, en términos
de la herramienta de analisis se podria definir como un punto intermedio entre constante y variable.
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El climax final estd caracterizado por una textura ruidosa, brillante, aguda y con una
dinamica forte, dentro de la cual algunos sonidos de tipologia espectral nota sobresalen.
Este ultimo bloque textural tiene una duraciéon de 30”, comenzando en 11°15”. Se puede
pensar en este momento como un bloque sonoro, ya que internamente no suceden
modulaciones timbricas. Finalmente, desde la partitura se indica un momento de silencio
y la ejecucion de un ultimo bloque sonoro, que podria interpretarse musicalmente como

un remate conclusivo de la obra.

5. Conclusiones

Tras abordar la pieza desde dos focos (macro y micro), la diseccién de sus componentes
y elementos formales ha permitido dar respuesta progresivamente a algunas de las
preguntas orientadoras. Por otra parte, el entendimiento de algunos desarrollos

modulatorios arroja conclusiones adicionales que complementan el panorama.

Los cambios y las modulaciones timbricas le dan forma a la obra. La obra estd compuesta
por tres secciones que se distinguen por sus contrastes timbricos. Los distintos procesos
timbricos, modulatorios o no, generan seccionamientos de diferentes jerarquias, donde
hay componentes mas grandes que contienen a otros. Cabe sefialar que algunos
comportamientos ya descritos a nivel general se pueden observar también en lo particular.
Por ejemplo: en la reaparicion de [II], frotado con un arco de contrabajo en el momento
4, en contraste con su primera aparicion en el momento 1 donde era percutido. A su vez,
en el momento 4, aparece [VII] de una forma discontinua y transita hacia mayor
continuidad en el momento 5 hasta llegar al 7. Otro ejemplo se puede encontrar en el
momento 2 cuando los grupos de iteraciones se transforman timbricamente en un sonido

tremolar.

Uno de los intereses de analisis se vinculd con un proceso de revision de similitudes
timbricas dentro de la pieza. Estas similitudes timbricas fueron identificadas a partir de
la percepcion e involucran diferencias sutiles en la espectro-morfologia de estos sonidos.
La conformacién dada a partir de las familias instrumentales facilito la identificacion de
las similitudes timbricas. Este criterio representa una de las 16gicas de la construccion

discursiva de la pieza.
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También encontramos procesos timbricos recurrentes a lo largo de la obra que sugieren
una sistematicidad en la construccion del discurso. Los procedimientos de
instrumentacion por sumatoria o sustraccion son de uso predilecto del compositor como
recurso o mecanica de transformacion del timbre. También es importante resaltar que los
enmascaramientos sefialados durante el analisis son producto de este uso sistematico de
los procedimientos mencionados anteriormente. A su vez son perceptibles el uso de
yuxtaposiciones timbricas con el fin de generar contrastes significativos entre dos

sonoridades o0 momentos.

Se pueden identificar momentos de la pieza donde el comportamiento estd dado por una
razon de ataques dispersos en el espacio temporal que son dirigidos hacia una textura
homogénea. Estos procesos se ven en distintos niveles seccionales, procedimiento que le

da consistencia a la pieza.

A nivel netamente morfologico, se puede resaltar el procedimiento explicado en el parrafo
anterior, pero a nivel espectral se puede ver un proceso que va de sonoridades opacas a
unas mas brillantes con una temporalidad distinta. Se pueden observar comportamientos
espectrales y morfologicos independientes entre si. La transformacién morfolédgica se da
de manera progresiva a través de los siete momentos de la pieza en una direccionalidad
univoca. Por el contrario, en el plano espectral hay una direccionalidad equivoca que
alterna en sonoridades de distintos niveles de ruido y diferentes grados de brillantez
espectral. También, durante los momentos de enmascaramiento, las frecuencias bajas

tienden a tener una mayor concentracion energética.

Fue posible observar por medio del analisis macro que la segunda capa descrita en el
mismo mostrd procesos que denominamos crecimiento-estabilizacion-distension. Vale la
pena senalar que se ha escogido el término de distension dado que en ciertos puntos de la
pieza no solamente se concluian los procesos por medio de un decrecimiento, sino ademas
se daba un proceso de acumulacién energética o dinamica que terminaba en una
liberacion particular, esto es a lo que denominamos distension, por ejemplo, en los puntos
donde se generaron espacios de resonancia donde se habia estabilizado previamente una

textura.
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El pensamiento timbrico ha sido un aspecto presente a lo largo de la practica musical, y
la apariciéon de componentes digitales y de audio han brindado la posibilidad de hacer un
estudio mas detallado y ahondar en reflexiones mas profundas de este pardmetro. Resulta
interesante ver como la revision de los procesos plasmados por Antunes, reflejan
inquietudes por la exploracion del parametro timbrico. EI manejo progresivo en la
evolucion de la timbrica dado por una aparicidon sistematica de los objetos deja ver su

intencion por moldear resultantes timbricas de una manera sugestiva.
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Resumen

Este trabajo expone algunos de los desafios educativos comunes en la educacion musical
universitaria latinoamericana del siglo XXI, los cuales fueron reconocidos por dos
investigadoras de Argentina y México en un estudio exploratorio de corte cualitativo que
incluyd debates, seminarios y la aplicacion de cuestionarios a ocho profesores
universitarios que trabajan en distintos contextos de Argentina, Brasil, México y Panama.
Se encontrd que, pese a las marcadas diferencias de sus espacios laborales y condiciones
socioculturales, la percepcion sobre las necesidades educativas actuales son muy
similares, por lo que la practica educativa actual se esta dirigiendo, en el marco de un

curriculo oculto, hacia la formacion de habilidades no declaradas en el curriculo formal.

Palabras clave: educacion musical universitaria, estudios latinoamericanos, curriculo

oculto

Abstract

This work exposes some of the common educational challenges in the Latin American
university music education of the XXI century, which were recognized by two
researchers from Argentina and Mexico in a qualitative exploratory study that included
debates, seminars and the application of questionnaires to eight university professors who
work in different contexts of Argentina, Brazil, Mexico and Panama. It was found that,
despite the marked differences in their work spaces and sociocultural conditions, the

perception of current educational needs are very similar, so that current educational
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practice is moving, within the framework of a hidden curriculum, towards training skills

not declared in the formal curriculum.

Keywords: University music education, Latin American studies, hidden curriculum

La formacion musical universitaria en la historia del tiempo presente

Este trabajo comenzod en junio de 2018 en el marco del V Coloquio Internacional de
Educacion Musical a Nivel Superior (CIEMNS), celebrado en la ciudad de
Aguascalientes, México (Carbajal-Vaca y Capistran-Gracia, 2018). Durante el encuentro
se observo que docentes y alumnos participantes externaron opiniones que apuntaban
hacia la actualizacion de los contenidos y practicas educativas para reorientarlas hacia
las de un curriculo mas acorde con el musico del siglo XXI; una necesidad senalada ya
por el investigador Luis Alfonso Estrada Rodriguez a inicios del milenio:
[...] las transformaciones observadas hacen necesaria una modificacion de los planes de estudio
de los conservatorios y las escuelas de musica de las universidades que contemple una formacion
interdisciplinaria mas abierta y flexible, que responda a los perfiles profesionales del musico
contemporaneo (Estrada-Rodriguez, 2001:19).
El antecedente inmediato del presente estudio fue un encuentro con profesores de
distintas universidades mexicanas realizado el 26 de junio de 2018 en la misma
universidad. Se realizaron presentaciones de los distintos planes de estudio; se analizé su
pertinencia respecto del entorno en el que se implementan y se reconocieron
adecuaciones que los profesores han emprendido sobre la marcha para responder a las
necesidades de su contexto; adecuaciones que no han sido integradas formalmente en el

curriculo universitario.

Se asume que profesores, directivos y estudiantes estan, necesariamente, influidos por el
contexto actual y son producto de una historia compartida que ha ido marcando
tradiciones. Estas practicas no necesariamente se reconocen en el curriculo formal, sino
que se gestan y sedimentan en lo que la pedagogia critica ha delineado como ‘curriculo
oculto’:

Normas, valores y creencias no afirmadas explicitamente que se transmiten a los estudiantes a

través de la estructura significativa subyacente tanto del contenido formal como de las relaciones

de la vida escolar y del aula (Giroux, 1990:65).
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El concepto de curriculum se refiere al contenido académico de un programa educativo
especifico y, de modo general, se utiliza para referirse a los cursos que ofrece una escuela
(GER, 2015); sin embargo, el concepto de curriculo o curriculum es complejo y continia
siendo objeto de estudio de la administracion escolar y la planeacion educativa. En el
ambito de la educacion musical, se ha enfatizado incluso la necesidad de su
reconceptualizacion para poder afrontar los retos de este siglo (Hanley y Montgomery,

2005).

En una comprension mas amplia, el curriculo “es la expresion y concrecion del plan
cultural que la institucion escolar hace realidad dentro de unas determinadas condiciones
que matizan ese proyecto” (Gimeno-Sacristan, 2010:12). Hablar de un ‘plan cultural’
implica comprender la diversidad y los procesos de aculturacion y transculturalidad que
existen en las instituciones (Carbajal-Vaca, 2019), ya que el curriculo es “[...]
continuamente recreado por las necesidades de los grupos sociales en diferentes

momentos histéricos” (Aguirre-Lora, 2005:188).

En este sentido, se entiende que el curriculo y los planes de estudio estan en constante
movimiento y son atravesados tanto por las necesidades regionales del contexto donde
esta inmerso, como por los momentos socioecondmicos por los que transitan sus
protagonistas, por lo que, para lograr que las propuestas correspondan con las
necesidades de su entorno y de los alumnos, resulta indispensable su revision y analisis
periodicos desde perspectivas cualitativas que viabilicen una comprensién amplia del

fendmeno. La historia del tiempo presente (Soto-Gamboa, 2004) ofrece esta posibilidad.

En las ediciones del CIEMNS 2017, 2018 y 2019 se realizaron simposios en los que se
han reunido académicos mexicanos para dialogar sobre el presente de las licenciaturas
en musica de ese pais. Asi se han comenzado a interpretar las tendencias en la practica
educativa que marcan cada programa como espacios unicos con necesidades especificas

(Carbajal-Vaca et al., 2017; Carbajal-Vaca, 2020).

Las autoras de este trabajo reconocieron que para poder dialogar, las universidades de
Latinoamérica, en su conjunto, necesitan comenzar a documentar su historia, por lo que,
desde una perspectiva etnografica (Goetz y LeCompte, 1988) realizaron un primer
acercamiento exploratorio para documentar las percepciones de docentes de instituciones
latinoamericanas que tuvieran caracteristicas diversas y estuvieran situadas en contextos
diferenciados. La propuesta fue lograr un agrupamiento en la diversidad, con un factor

comun: producir un acercamiento a las tematicas de discusion planteadas, como puntapié
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inicial para futuras investigaciones. Este trabajo exploratorio, se entiende como un corte
transversal en el presente, basado en aquello que los profesores estuvieron dispuestos a
relatar sobre sus realidades. Es importante considerar que esta vision fenomenoldgica,

como lo sefala Mario Bunge (1999), no analiza hechos sino apariencias perceptuales.
Metodologia

Se elabor6 un cuestionario y se envid por correo electronico a los profesores, quienes
tuvieron libertad de extender sus respuestas conforme su voluntad. Se recab6 el nombre,
cargo e institucion a la que pertenecen. Aunque no a solicitud de los participantes, la

informacion personal se mantiene en anonimato.

La pregunta central fue conocer si el profesor consideraba que el curriculo elaborado
para su materia cubria los conocimientos y competencias requeridas por la sociedad a la
que ¢l y sus alumnos pertenecian. Se solicitdé que describieran caracteristicas de su
entorno sociocultural y geografico y que expresaran si consideraban que estas

caracteristicas se habian tomado en cuenta en el plan de las materias que imparte.

El objetivo del estudio no fue que los participantes realizaran un analisis curricular; sin
embargo, se solicitd que expresaran su opinion respecto de la concepcion
socioantropoldgica del curriculo y que comentaran su opinidon sobre los objetivos del
programa; para qué ensefia, con qué finalidad y propositos. Se pidi6 que, basados en sus
planes de estudio, describieran el marco tedrico, las expectativas de logro, los contenidos,
estrategias de ensefianza, las actividades extracurriculares que acompaian el proceso, asi
como la evaluacion y la vinculacion con el campo productivo. También se les pregunto
sobre el titulo que se otorgaba en su institucion y los afos de estudio que contempla la
carrera. Una vez adentrados en estos reconocimientos, se solicito a los participantes que
relataran si habian identificado problematicas especificas y si deseaban sugerir algunos

cambios.

Las respuestas a los cuestionarios se recibieron en un lapso de seis meses y se
enriquecieron con comunicaciones telefonicas. Se logré recabar informacion de ocho

profesores en las siguientes instituciones:

P1UNL: Universidad Nacional del Litoral (Argentina).

P2UAA: Universidad Autébnoma de Aguascalientes (México).
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P3UPFE: Universidad Federal de Pernambuco (Brasil).

P4UdeG: Universidad de Guadalajara (México).

P5SUG: Universidad de Guanajuato (México).

P6UP: Universidad de Panama, Facultad de Bellas Artes (Panama).

P7IUPA: Instituto Universitario Patagonico de Artes de Rio Negro (Argentina).

PSUNCUYO: Facultad de Artes y Disefio de la Universidad Nacional de Cuyo
(Argentina).

Sobre las instituciones: oferta educativa y alumnado

La informacion de este apartado ha sido consultada en las paginas oficiales de cada
institucidn y se presenta con el objetivo de reconocer los distintos ambitos en los que se
desarrolla cada uno de los profesores participantes y poner en contexto cada opinion

vertida.
Universidad Nacional del Litoral (Argentina).

La Universidad Nacional del Litoral (UNL, 2020) ofrece mas de 140 carreras. Se ubica
en la region del Litoral Argentino, con el mayor nimero de dependencias situado en la
ciudad de Santa Fe, ademas de disponer de facultades, escuelas y dependencias en las
ciudades de Esperanza, Reconquista, Avellaneda, Rafaela, Sunchales y Gélvez. Se crea
en 1819, luego de la reforma universitaria y cuenta con un alumnado de casi 29 mil
estudiantes. La ciudad de Santa Fe es una de las ciudades méas grandes del pais y tiene
una poblacién de casi 500 mil habitantes segun el censo de 2010 (CNP, 2010). En Santa
Fe se ubica el Instituto Superior de Musica, cuya historia comenzo6 hace mas de sesenta

afos (ISM, 2020).
Universidad Autonoma de Aguascalientes (México).

Esta universidad se encuentra en uno de los estados mas pequeiios y menor poblados de
México; aun asi, el estado de Aguascalientes supera el millén de habitantes (Herrera
Nuiio, 2020). Esta universidad publica atiende cerca de 19 mil estudiantes en programas
de nivel medio superior, licenciaturas, posgrados y de extension académica. El
Departamento de Musica ofrece la licenciatura en musica desde 2009 y su plan de

estudios fue disefiado desde un inicio con la orientacidon de un modelo universitario
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(UAA, 2020).
Universidad Federal de Pernambuco (Brasil).

La Universidad Federal de Pernambuco (UFPE, 2020) es una universidad publica
ubicada en Recife, Brasil, y fue creada en 1946. La oferta educativa es amplia y cuenta
con 70 cursos de pregrado y 175 cursos de postgrado. En la actualidad esta Institucion
tiene un alumnado de alrededor de 35 mil estudiantes y un cuerpo docente de 2 mil
profesores. La universidad tiene tres campus: Recife, Vitoria de Santo Antao y Caruaru.
Su campus principal cuenta con 10 centros en 149 hectareas y es aqui donde se encuentra
la escuela de musica, ubicada en el Centro de Artes y Comunicacion. Los cursos de
musica en la UFPE comenzaron en 1958 en la Escuela de Bellas Artes de la entonces
Universidad de Recife. Actualmente, el Departamento de Musica comprende tres cursos
de pregrado: Licenciatura en Instrumento, Licenciatura en Canto y Licenciatura en
Musica. Como parte del programa de posgrado, el Departamento ofrece la Maestria
Académica en Musica y varios cursos de especializacion, ademas de actividades de
investigacion y extension. La ciudad de Recife, es la capital del estado de Pernambuco y
su poblacion es de casi 1.5 millones de habitantes y es la ciudad mas densamente poblada

del nordeste de Brasil (Prefeitura do Recife, 2020).
Universidad de Guadalajara (México).

La Zona Metropolitana de Guadalajara (ZMGQG) esta conformada por los municipios de
San Pedro Tlaquepaque, Tonala, Zapopan, Tlajomulco de Zufiiga, El Salto, Juanacatlan,
Ixtlahuacdn de los Membrillos y Guadalajara. El estado supera los 8 millones de
habitantes (Pérez Vega, 2020) y la ZMG es la segunda zona mas poblada del pais,
después de la ZM del Valle de México. La Universidad de Guadalajara atiende més de
270 mil estudiantes de educacion media-superior y superior. Esta conformada por seis
centros universitarios tematicos ubicados en distintos puntos de la ZMG, nueve centros
universitarios regionales establecidos en distintos municipios del estado y un Sistema de
Universidad Virtual. El departamento de musica, es uno de los doce departamentos que
conforman el Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Disefio, cuya poblacion es de

casi 7 mil alumnos (UdeG, 2020).
Universidad de Guanajuato (México).

Esta Institucion tiene una poblacién de 44 mil 533 estudiantes. Posee cuatro campus

universitarios y un colegio superior con 11 escuelas mediante los cuales se cubren las
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necesidades de formacién de 13 municipios. La matricula del campus Guanajuato es la
mas extensa y supera los 11 mil alumnos. La Division de Arquitectura, Arte y Disefio de
la Universidad de Guanajuato comprende seis escuelas, entre las que se encuentra la de

Musica (UG, 2020).
Universidad de Panama (Panama).

La Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Panama (UP, 2020) se crea en 1992 y
otorga el titulo de Licenciatura en Bellas Artes con especializacion en Musica,
Instrumento Musical o Canto, Artes Visuales, Arte Teatral y Danza, asi como la
Licenciatura en Docencia de Musica. Se sitia en la ciudad de Panama, cuya poblacion
es de aproximadamente 2 millones de habitantes, lo que la posiciona como una de las
instituciones mas pequefias de nuestro estudio, aunque con la particularidad de estar

inserta en una urbe densamente poblada (Expansion, 2018).
Instituto Universitario Patagonico de Artes de Rio Negro (Argentina).

Este instituto se encuentra en la Patagonia Argentina, ciudad de General Roca en la
provincia de Rio Negro. Fue creado en 1990, ofrece 29 carreras artisticas y cuenta con
un alumnado de casi 3 mil estudiantes. Es la Institucion consultada mas joven y mas
pequeiia en dependencias y cantidad de alumnos. La ciudad a la que pertenece, General
Roca, fue fundada en 1879 y cuenta con alrededor de 85 mil habitantes. Es una ciudad

relativamente pequefia y se encuentra alejada de las grandes urbes (DECRN, 2010).

Universidad Nacional de Cuyo (Argentina)

La Facultad de Artes y Diseno (FAD, 2020) comienza a formar parte de la Universidad
Nacional de Cuyo en 1980, con una estructura conformada en cinco conjuntos de
carreras: Artes Visuales, ceramica, musica, artes del espectaculo y proyectos de disefio.
Se encuentra en la ciudad de Mendoza que tiene una poblacion de 200 mil habitantes y
se encuentra en el centro-oeste de Argentina (MEIE, 2010). La oferta educativa de la
Universidad es de 132 carreras de grado y 91 posgrados. El alumnado es de 47.857

estudiantes distribuidos en 15 Facultades e Institutos. La misma fue fundada en 1939.

Sobre la pertinencia de los planes de estudio

La P5UG explico que el programa de estudios de su materia habia sido elaborado

recientemente y desarrollado con base en la pertinencia educativa mexicana con
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comparativos tanto a nivel nacional como internacional. Esto se concreta, entre otros
aspectos, a través de la Direccion de Cooperacion Académica de la UG, que permite a
los estudiantes trasladarse al extranjero para realizar intercambios uno o mas semestres
durante su carrera. De esta manera los estudiantes reciben una experiencia adicional no
solo académica sino social y cultural (P5SUG, comunicacion via correo electronico, 13 de

octubre, 2018).

Se observo que el mapa curricular de la Licenciatura en Musica de la UG verifica
formalmente las afirmaciones de la PSUG respecto de la pertinencia educativa mexicana,
en el dictado de materias obligatorias como: 1. Musica Mexicana I y II. 2. Anélisis
musical, Nacionalismo XX. 3. Practicas artistico-profesionales. 4. Servicio social
profesional. 1 y 2 ofrecen un panorama detallado de la musica mexicana del siglo XIX 'y
XXy 3y 4 preparan al alumno en el ambito laboral propiciando précticas en trabajos
reales para favorecer su insercion laboral. Asimismo, en la tabla de materias optativas
estan: 1. Jazz. 2. Musica popular. 3. Musica electroacustica. 4. Piano colaborativo
(pianista acompafiante). 5. Piano repertorio mexicano. 6. Piano técnica y lectura a
primera vista. 7. Historia de la educacion musical en México. 8. Improvisacion libre. 9.
Gestion y administracion de la musica y 10. Critica musical. En las materias 8 y 10 se
reconoce una orientacion hacia la formacion integral del musico. Por su parte, 4 y 9
proveen una preparacion para la insercion laboral, ya que, para los estudiantes
provenientes de contextos geograficos pequenos, alejados de la capital y con escasa vida
artistica, la salida laboral mas rapida y efectiva para el pianista serd la de pianista
acompanante y docente. La PSUG considera que esa es la razon principal por la que se
ha contemplado este tipo de formacion dentro del curriculo pianistico y destaca el perfil
del egresado al que se apunta con el plan de estudios de su institucion:

El egresado de la licenciatura en Musica debera desempefiarse en diferentes campos del

ambito cultural, demostrando el dominio de su perfil, a través de habilidades de lectura,

ritmo, improvisacion, composicion, interpretacion y direccion, basado en conocimientos

historicos, tedricos, filosoficos, técnicos y humanistas; considerando la ensefianza musical e

integrandose en orquestas y bandas sinfonicas, conjuntos de cdmara, conjuntos versatiles,

asi como en la composicion de musica incidental para el teatro, cine, television radio,

espectaculos multimedia, ademas de participar en grabaciones musicales. Se integra a sellos

discograficos, instituciones dedicadas a la difusion de la cultura y la documentacion e

investigacion musical (Mapa Curricular de la Licenciatura en Musica, Campo de Trabajo,

2018, Universidad de Guanajuato).
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Por su parte, la P2UAA:

el programa de estudios de la Licenciatura en Musica fue actualizado e implementado en

2017, por lo que, por el momento, la descripcion de los planes de materia se ha ajustado a

necesidades actuales; se realiz6 una reduccion en el nimero de materias en relacion con el

plan 2009. El desarrollo de proyectos de investigacion se mantuvo en el plan 2017, como

Seminario de Investigacion, en los dos ultimos semestres del Plan de Estudios de la

licenciatura, la cual culmina en 10 semestres (P2UAA, comunicacion via correo electronico,

8 de octubre, 2018).
En el mapa curricular de la Licenciatura en Musica (UAA, 2017) se reconocen
asignaturas que contribuyen al desarrollo de habilidades docentes de los estudiantes, tales
como: enfoques de educaciéon musical, cultura fisica para musicos, didactica,
fundamentos de disefio de programas y musica en el aula. Las asignaturas con caracter
explicito de formacion integral y que contribuyen al desarrollo de competencias
genéricas son: redaccion basica, ética profesional, gestion de proyectos y seminario de
investigacion, las cuales corresponden al area complementaria. Pese a que son pocas las
asignaturas con este perfil, otras decisiones curriculares, como la reduccidon del nimero
de materias en el plan 2017, han contribuido a que los estudiantes tengan oportunidad de
cumplir con otros créditos de formacién humanista contemplados como requisito
obligatorio de titulacion. En esta formacion humanista los estudiantes pueden elegir
cursos de idioma, deportivos, participacion en congresos y conferencias de tematicas

ambientales, entre otras actividades.

Los demas profesores consultados expresaron, de manera general, que sus planes de
estudio no se adaptaban a las necesidades del entorno y que no tenian relacion con la
demanda laboral que enfrentaran los estudiantes una vez egresados. Consideran que esto
responde a que son programas escritos con mucha anterioridad; en algunos casos, han

pasado mas de 10 afios desde su elaboracion.

El P6UP, argumenta:

Se pueden agregar materias como recitales de grado obligatorios en los dos tltimos afios. Si
el titulo esta enfocado a orquesta, las materias de preparacion para audiciones de orquesta
como en otras universidades, en este curriculo no se encuentra, lo cual seria importante
implementarlo. También se deberian de agregar materias de emprendimiento, o como
desarrollar su carrera como instrumentista, materias de administracion cultural, arte musical,
etc; o que tengan que ver con el desarrollo y modo de desenvolverse en el campo laboral que
vivimos en el dia de hoy. Por otro lado, no esta la opcion de educacion musical con el énfasis

en violonchelo secundario o la carrera de educacion musical en general y precisamos
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maestros idoneos con énfasis en pedagogia musical en general (P6UP, comunicacion via

correo electronico. 26 de octubre, 2018).

La Licenciatura en Bellas Artes con especializacion en instrumento orquestal de la UP
tiene una duracion de cuatro afos y, al igual que la UG y la UAA, comprende materias
obligatorias y optativas. En el plan de estudios no se encontraron materias que
propiciaran explicitamente la insercion laboral; sin embargo, dos de las asignaturas
albergan tematicas que pueden asociarse con la dptica de formacion integral por ocuparse
de la historia de Panamé en el mundo global: 1. Geografia de Panama. 2. Sociedad, medio

ambiente y desarrollo.

La P3UFPE considera que los planes de estudio no se adaptan a las necesidades del
entorno en su ciudad porque el titulo ofrecido hasta el momento esta basado en un modelo
de conservatorio. En su opinidn, esta dptica no cubre las necesidades de los estudiantes
en la vida real. Comentd que el equipo de profesores ha enfrentado el desafio de
modificar los requerimientos que los estudiantes deben cumplir para graduarse y para
cambiar el proyecto pedagdgico (PPC):

Necesitamos hacerlo de manera democratica, coordinando reuniones donde participen los

alumnos y profesores, ademas de los representantes del Ministerio de Educacion, que son

los encargados de que se cumplan los requisitos basicos que toda universidad brasilefia debe

cumplir ante el estado. [...] En este momento los estudiantes invierten mucho tiempo en las

aulas de practica con sus instrumentos, pero nos damos cuenta de que ademas deben

perfeccionar sus técnicas de investigacion, especialmente porque esta institucion debe

progresar también en términos de produccion cientifica en musica, para su mejor

posicionamiento y desarrollo (P3UPFE, comunicacion telefonica. 8 de octubre, 2018).

El PIUNL senala que “el seminario [de tango] ayuda a comprender los elementos
técnicos del lenguaje y a introducirse en un género que no es abordado por un programa
de estudios, cuyo perfil es la musica clasica” (PIUNL, comunicacion via correo
electronico, 7 de octubre, 2018). Se reconoce aqui que el dictado de este seminario
constituye ya un aporte al programa general de estudios porque ha agregado la musica

ciudadana al curriculo formal.

El P7IUPA y el P4UdeG coinciden en sus respuestas y afirman determinantemente que
sus planes de estudios no cubren los conocimientos y competencias requeridos por la
sociedad a la que pertenecen. El IUPA (2020) ofrece distintas orientaciones de formacion

en musica: tecnicaturas, licenciaturas y profesorados que atienden la practica, la docencia
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y la investigacion. Asimismo, la UdeG (2019) ofrece un nivel técnico y cinco opciones
terminales de licenciatura, entre las que se encuentra la pedagogia musical, que es una

de las areas laborales en las que mayores oportunidades tendran los egresados.

Se observa que, pese a que los curriculos de la UP y UPFE no reflejan adecuaciones
formales y, aunque el plan de estudios de la UdeG no haya tenido una revision en los
ultimos diez afos, si existe una intencion de formacion para una practica laboral actual.
Los protagonistas si estan atentos a los cambios y discuten sobre las problematicas de su
entorno. El analisis del curriculo oculto permite reconocer coincidencias que, en futuras
investigaciones, podrian ser evaluadas para determinar si, en la practica educativa real,

las pretensiones del curriculo formal se han consolidado o diluido.

Sobre las caracteristicas socioculturales y geograficas latinoamericanas

El analisis de las respuestas vertidas por los profesionales, a pesar de proceder de
espacios geograficos muy distintos y alejados, son sorprendentemente coincidentes. Las
caracteristicas del colectivo latinoamericano en su quehacer cultural y transformacion
socioeconOmica se repiten a través de la historia y en los distintos espacios geograficos.
Los problemas detectados por los profesores en el transcurso del cursado evidencian una
problemadtica que tiene que ver con el desfasamiento entre la formacion ofrecida y el

perfil real del musico en contexto.

La P2UAA sefiala que en el imaginario de los profesores de instrumento persiste un
modelo de conservatorio. Algunos profesores recomiendan a los estudiantes recursar el
instrumento en los primeros semestres para poder dedicar los ultimos dos semestres
solamente a preparar un recital, que no es requisito de titulacion. Esta situaciéon marca la
trayectoria de los estudiantes como irregulares, lo que les impide concursar las becas
disponibles.

La formacion musical es de corte conservatoriano y el perfil de los estudiantes cada vez esta

mas lejano a este interés de formacion. He observado interés en los estudiantes por nuevas

experiencias auditivas que, desde el punto de vista tradicional, dificilmente encajan en el

concepto de musica. Este tipo de interés requeriria reflexiones estéticas. Asimismo, las

musicas populares no son atendidas en la universidad publica. Esta formacion se realiza

normalmente en escuelas privadas (P2UAA, comunicacion via correo electronico, 8 de

octubre, 2018).
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Esta situacion se relaciona con la problematica de la temporalidad e inmediatez que
proponen los medios masivos y las nuevas tecnologias, sefialada por Garcia-Canclini en

los afios noventa en su libro Culturas Hibridas:

La television, los videojuegos, los videoclips, los bienes descartables, proponen relaciones
instantaneas, temporalmente plenas y rapidamente desechadas o sustituidas. Por esto, las
experiencias simbolicas propiciadas por las culturas industriales se oponen a las estudiadas
por folcloristas, antropo6logos e historiadores. A los medios y a las nuevas tecnologias
recreativas no les interesan las tradiciones, sino como referencia para reforzar el contacto
simultdneo entre emisores y receptores; no les importa la mejoria historica, sino la
posibilidad de participacion plena y fugaz en lo que esta ocurriendo (Garcia-Canclini, 1989:

340).

Este concepto se reconoce en el contexto de la UdeG:

Guadalajara, como todo el mundo, presenta un fenomeno de transculturacion donde la
constante es la informacion vertida en medios electronicos virtuales de comunicacion. La
urgencia y exigencia de crear modas efimeras en gustos musicales, ya hablando en concreto,
agotan, desde mi percepcion, la capacidad de monetizacion de los autores hasta el momento
que deja de ser redituable por el pirataje. En esta situacion, los académicos de nuestra
Institucion se encuentran desarmados y con brazos caidos, por insistir en que la unica
posibilidad de perfil en ejecucion musical es la de la vieja escuela, o sea, una pretension
mediana de concertista. Y digo mediana pues el otro fenomeno institucional, es el de recibir
adultos jovenes apenas con los conocimientos minimos del solfeo, de piano, ni mencionarlo

(P4UdeG, comunicacion via correo electronico. 12 de octubre, 2018).

En la ciudad de Panama se presenta un escenario que se advierte comun a otras ciudades
de Latinoamérica, pero que curiosamente no se ha discutido entre los consultados en este
trabajo: la falta de infraestructura y de escenarios reales para el ejercicio de las tareas

para las que se estd preparando al musico académico. Al respecto, el POUP sefiala:

El curriculo esta disefiado con titulo en Instrumento Orquestal, esto significa que en teoria
[esta] encaminado para tocar en orquesta. El problema es que en Panama solo hay una
orquesta y todos los puestos no estan vacantes o por lo menos para los proximos 5 a 10
afios. De 4 a 6 chelistas que se reciben en los proximos 3 afios realisticamente no
tendrian trabajo por falta de mas orquestas; por lo que hay la necesidad de crear nuevas
orquestas, enfocar la parte de pedagogia y educacion porque se precisan maestros en las
otras provincias [...] la Universidad tiene extension mas no departamentos de musica o
extension de la Facultad de Bellas Artes (por falta de profesionales). Adicionalmente,
existe una carencia muy importante de infraestructuras basicas como bibliotecas,
escenarios de conciertos, salones de clases. En general, una carencia total de edificaciones

con determinadas especificaciones y adecuaciones para los respectivos espacios para las
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distintas disciplinas de las artes (P6UP, comunicacion via correo electronico. 26 de

octubre, 2018).

Ademas de la discrepancia con las necesidades reales del pais, esta situacion de
produccion en masa de profesionales, para los que no existira demanda, genera una

situacion de migracion obligatoria.

La P3UFPE explica la situacién sociopolitica que Brasil esta viviendo en estos
momentos:
[...] los profesores y docentes estdn en la mira de un proceso neofascista; estamos siendo
acusados de adoctrinar a nuestros estudiantes, entonces es una €época muy fragil en la que

debemos asegurar que la historia cultural de nuestra region sea ensefiada de manera correcta

y responsable (P3UPFE, comunicacion telefonica. 8 de octubre, 2018).

Comenta como ejemplo de esta situacion que el marco teodrico para los planes de estudio
que habian estado basados en las ensefanzas del pedagogo Paulo Freire, nacido en
Recife, Pernambuco, estan siendo cuestionados y desmerecidos en este nuevo orden. Esto
genera un descreimiento de los lineamientos sobre los cuales se construyen los saberes,
ademas de su desprestigio. La UPFE se encuentra en la ciudad de Recife, Brasil, y es
famosa por su diversidad musical que abarca musica clasica —poco desarrollada— y
musica popular. Actualmente hay una propuesta para ofrecer una maestria en musica
popular, en la cual no se exija necesariamente un titulo de grado en musica, para que se
propicie el desarrollo de la musica popular autoctona de la ciudad. El punto es hacer que
los estudiantes sientan que la musica tipica de su region es también legitima. La P3UPFE
explica:

Debemos establecer un dialogo con esta nueva forma de produccion musical; esto no solo

nos enriqueceria como ciudadanos de Recife, sino también puede contribuir en el hacer de

la musica de concierto (entendida como musica clasica). Un ejemplo de esto es nuestra

reciente produccion musical Afluencias en la cual, junto al profesor de Violonchelo de la

Universidad, interpretamos musica inspirada en la cultura popular (P3UPFE, comunicacion

telefonica. 8 de octubre, 2018).
En relacion con la situacion en Argentina, en 2018 la UNL puso en marcha la carrera de
musica con orientacion en musica popular,

la cual era una demanda desde hace mucho tiempo de gran parte de los estudiantes, pero

hace afios que se vienen realizando experiencias con el jazz, tango y folklore argentino a

través de clinicas y seminarios (P1UNL, comunicacion via correo electronico, 7 de octubre,

2018).



169

En Mendoza, en la UNCUYO, la licenciatura en musica popular esta en funcionamiento
desde hace ya mas de 15 afios, y esta orientada a la musica de raiz folklérica argentina y
latinoamericana. En respuesta a las demandas de su entorno sociocultural y geografico,
la carrera de la UNCUYO ofrece materias como: Produccion y gestion de espectaculos,
Pensamiento latinoamericano, Pianista acompafante y Musica popular argentina. El
problema que sefiala la PSUNCUYO es la segmentacion y separacion de lo ‘académico’
y lo ‘popular’ (PSUNCUY O, comunicacion personal. 6 de octubre de 2018). Ahondar en
esta discusion sobrepasa los limites de este trabajo, pero es importante sefialar que es una
problemaética ya discutida por diferentes socidlogos e intelectuales (Garcia-Canclini,
1989; Gil-Corredor, 2017; Klingman, 2017):

La modernizacion disminuye el papel de lo culto y lo popular tradicionales en el conjunto

del mercado simbdlico, pero no los suprime. Reubica el arte y el folclor, el saber académico

y la cultura industrializada, bajo condiciones relativamente semejantes. El trabajo del artista

y el del artesano se aproximan cuando cada uno experimenta que el orden simbolico

especifico en que se nutria es redefinido por la ldgica del mercado (Garcia-Canclini,

1989:18).

El P7IUPA agrega otros elementos a la discusion, enumerando una serie de
caracteristicas de su entorno sociocultural y geografico no contempladas en su materia:
El estado de cosas espacio-temporales, la realidad musical actual, la realidad del arte actual,
el concepto de lo que hoy en dia es considerado como arte, las modalidades inter y trans-
disciplinares, las posibilidades reales de insercion laboral, las nuevas formas y posibilidades

de creacion, las impensadas formas de aplicacion del conocimiento artistico entre otras [...]

(P7IUPA, comunicacion via telefonica. 30 de octubre, 2018).

Sobre los desafios y las opciones para enfrentarlos

Las autoras de este documento interpretan los sefialamientos de los docentes como

desafios sobre los que las instituciones han estado reflexionando.

Universidad de Guanajuato (México).

La P5UG considera que el programa de estudios de su institucion ha sido modificado y
desarrollado con base en las demandas y necesidades actuales. Se tomd en consideracion
la experiencia y como ejes centrales: disminuir la desercion, ofreciendo un seguimiento

personalizado a través de las tutorias; organizar la oferta educativa a través del sistema
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de créditos para que el estudiante pueda seleccionar las unidades de aprendizaje que ¢l
considere que podra cursar de manera 6ptima y se aspira a que los problemas detectados

sean la guia para establecer las modificaciones.
Universidad Autonoma de Aguascalientes (México)

La P2UAA explica que como consecuencia del nivel heterogéneo de instrumento con el
que los alumnos ingresan, no se ha logrado elevar la titulacion por cohorte generacional.
Sugiere: acortar la licenciatura, de 10 a 8 semestres; dejar la especializacion en ejecucion
o docencia para el nivel de maestria; comprender la licenciatura como un modelo hibrido,
a manera de ‘conservatorios universitarios’ flexibles, en los que el énfasis terminal pueda
ser decidido por el estudiante; y ofrecer una formacion musical de corte tradicional que
permita el conocimiento histérico de la musica y su valoracion sonora e incluir materias

optativas en las que se exploren otras musicas de la realidad cultural latinoamericana.
Universidad de Panama, Facultad de Bellas Artes (Panama).

El P6UP enfatiza la dilacion para recibirse, la escasa salida laboral para el perfil del
estudiante que se esta formando actualmente y la desactualizacion de los planes con
respecto de la incorporacion de nuevas tecnologias. Propone: desarrollar una vision mas
amplia de la practica musical, incluir componentes que preparen al musico para la
practica real y hacer una revision para implementar nuevas materias, en particular, con

adecuaciones para incluir las nuevas tecnologias.
Universidad de Guadalajara (México)

El P4UdeG atribuye el problema de la dilacién de la carrera a que la mayoria de los
alumnos no cuenta con los requisitos técnicos e interpretativos minimos en su
instrumento para cumplir con el plan curricular. Considera que los alumnos que ingresan
a la escuela con un nivel superior y llevan el piano otros niveles son la excepcion: uno o
dos por generacion. Propone: redefinir los perfiles de egreso de las carreras de musica
para que el alumnado pueda confrontarse con las necesidades del campo laboral moderno
y no en el supuesto de que serd un gran concertista; crear un liceo que capte infantes que
se vayan a dedicar a la musica desde temprana edad y sean los futuros ejecutantes y
apostar a otras ramas de la musica alejadas del clasicismo, que permitan laborar en otros

géneros actuales de musica versatil.
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Universidad Nacional del Litoral (Argentina)

El PIUNL denuncia la falta de conocimientos e informacion sobre uno de los simbolos
culturales mas importantes de la Argentina, como lo es el tango. Considera que el alumno
debe nutrirse a través de la audicion, el estudio y la interpretacion de distintas musicas y,
posteriormente, sintetizar esa informacion en el desarrollo comprometido de un género

musical.
Instituto Universitario Patagonico de Artes (Argentina)

El P7IUPA senala que, a pesar de que la salida laboral inmediata para el egresado es la
de docencia, la carrera de profesorado es la menos elegida por los aspirantes. Considera
que la ubicacion del instituto, en una pequefia ciudad llamada General Roca, en la
provincia de Rio Negro, geograficamente alejada de las grandes ciudades del pais influye
en los grados de competitividad y los tiempos de maduracion. Ademas, senala que los
cinco afos basicos mas los cinco universitarios son excesivos, ademas de que la segunda
etapa de la carrera duplica la carga horaria en materias y horas. Esto provoca desercion,

especialmente en los tres primeros afios.
Universidad Federal de Pernambuco (Brasil)

La P3UFPE enfatiza que en este momento se trabaja en reducir la licenciatura de 5 a 4
afnos porque actualmente existe una dilacion importante en el egreso. Otra situacion es
que muchos estudiantes trabajan y no tienen suficiente disponibilidad horaria para tomar
clases regulares. Propone: tratar de descolonizar la manera en la que hacemos musica y
reflexionar en lo que la musica latinoamericana y las propias tradiciones pueden aportar

a la musica de concierto para insertarla en la academia.
Universidad Nacional de Cuyo (Argentina)

La PSUNCUYO considera que el gran desafio en las carreras musicales es mejorar la
propuesta educativa para disminuir la desercion y garantizar la insercion laboral en el
ambito geografico en el que se desarrolla. Considera que deben reducirse los afios de
cursado a no mas de 4, terminar con la dicotomia popular versus académico y
confeccionar un curriculo con materias troncales y optativas que vayan perfilando la

carrera acorde a las necesidades e intereses de cada estudiante.



172

Conclusion

Comencemos por subrayar que este trabajo fue realizado gracias a los profesores que
compartieron sus percepciones con las investigadoras en forma abierta y desinteresada.
Las instituciones a las que pertenecen cada uno de ellos son dispares entre si. Como se
pudo observar en este texto, las diferencias inician ya con las caracteristicas
demograficas y geograficas de las zonas donde estan situadas las instituciones y con la

cantidad de alumnos y oferta educativa.

Las expresiones vertidas por los profesores entrevistados no necesariamente representan
a la institucion a la que pertenece cada uno, sino que expresan lo vivenciado en su labor

pedagdgica cotidiana.

A pesar de estas diferencias, se identificaron problematicas coincidentes, en especial, un
énfasis en el desafio por acortar los planes de estudio y asegurar a los egresados una
insercion laboral agil y fluida, sin que por ello se comprometa la calidad académica. Esta
situacion ha generado incertidumbre, en especial, entre colegas que estan mas apegados
a un modelo educativo conservatoriano que, en no pocos casos, alcanza una década de

formacion.

La informacidn recabada permitié reconocer cambios que estan sucediendo actualmente,
los cuales construyen tanto el presente, como el futuro inmediato de la educacién musical
de nivel superior. Los diferentes puntos de vista invitan al debate y a la toma de

decisiones concretas para el enriquecimiento del proceso educativo.

Se percibe como urgente que las propuestas correspondan con las necesidades del
entorno y de las experiencias previas de los alumnos. En Latinoamérica es visible que
los distintos curriculos estan siendo sometidos a revisiones para que estos sean
compatibles con los vertiginosos cambios de nuestros tiempos. Su construccion incluye,
cada vez mas, considerar diversos factores culturales, politicos, sociales y econdmicos

que los afectan y atraviesan.

Se observa que el curriculo formal de algunas instituciones si ha considerado esta
adaptacién; sin embargo, se evidencia también que hay cambios que se articulan en un
curriculo oculto que esta transformando de manera informal la preparacion de los
estudiantes para adaptarse a las opciones laborales actuales. La reduccion en la duracion

de los programas es una preocupacion comun, ya que estd vinculada con la desercion.
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Parece urgente, acercar al musico a una mejor oferta educativa que le provea una
formacion completa, para que estudiar musica no sea sinonimo de desempleo, migracion,
subempleo o contrataciones temporales. La tendencia actual es la de formar a un musico
integral, capaz de conocer los distintos estilos musicales —incluido el folclore de la region
a la que pertenece—, capaz de gestionar sus propios proyectos y espectaculos —
multidisciplinarios audiovisuales—, capaz de manejar su instrumento de manera versatil:
como concertista, como miembro de una orquesta, ensamble o como acompafiante de un

solista; capaz de ejercer la docencia y de apoyarse en la investigacion.

La revision y andlisis periodicos del curriculo es vital; pero, sobre todo, la puesta en

relacion con distintas realidades para distinguir tendencias y encontrar coincidencias.
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El tiempo tardio en exdtica de Juan Campoverde
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RESUMEN

El analisis de la obra de Juan Campoverde, exotica, se centra en el tema del fin de la
nacion como tema prioritario, y que se desplaza hacia lo que se denomina un cierto
nihilismo historico. Se muestra la aparicion de diversas temporalidades en la obra que se
corresponderian con derivas historicas similares, de tal manera que estariamos
escuchando esas secuencias tipicas de los tiempos del capitalismo tardio que la obra los
expresa criticamente. Asi, se muestra como el tiempo tardio pasa sin pasar, detenido en
el presente interminable del capitalismo. Frente a esto, encontramos en Campoverde un
tiempo intempestivo que se expresa en las estructuras temporales de la obra.

Palabras Claves: Temporalidades, capitalismo tardio, nacién, conexiones parciales

ABSTRACT

The analysis of Juan Campoverde's work, exotic, focuses on the theme of the end of the
nation as a priority, and moves towards what is called a certain historical nihilism. It
shows the appearance of diverse temporalities in the work that would correspond with
similar historical drifts, in such a way that we would be listening to those typical
sequences of the times of late capitalism that the work expresses critically. Thus, it
shows how late time passes without passing, stopped in the endless present of
capitalism. In the face of this, we find in Campoverde an untimely time that is expressed
in the temporal structures of the work.
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1. Introduccion.

Juan Campoverde (1964) es un compositor ecuatoriano-norteamericano nacido en
Cuenca, Ecuador. Inicié sus estudios musicales en el Conservatorio de Musica “J. M.
Rodriguez” de su ciudad natal, continuando luego en el Conservatorio de Musica de la
Universidad de Cincinnati (USA), y posteriormente en la Universidad de California,
San Diego, donde trabajé con Roger Reynolds, su mentor, asi como con Brian

Ferneyhough, Chinary Ung y Miller Puckette.

Su musica ha sido presentada en las Américas, Europa y Asia por orquestas y ensambles
como la Orquesta Sinfonica Nacional del Ecuador; L’Ensemble Intercontemporain
(Francia); New Music Concerts Ensemble (Canadd); Noise, Sonor, Fonema Consort
(USA); el Ensamble SurPlus, Ensamble Aventure (Alemania); Ensamble Platypus
(Austria); el Trio Atempo (Venezuela/Francia); el cuarteto Untref (Argentina); Duplum
(Mexico); y el Ensamble Quito 6 (Ecuador), asi como por solistas internacionalmente

reconocidos como Roberto Fabbriciani, Claire Chase, Jorge Hoyo y David Nuiez.

Sus obras recientes incluyen In memoriam (2018) para ensamble, obra basada en
improvisaciones guiadas y que incluye un componente electronico; amores (2018) para
contrabajo y percusion; borderlines y crossings (2019) para percusion y electronica fija;
los resplandores de la selva invisible (2020) para cuarteto de cuerdas; y las poli-obras e/
espacio que nos une (2019), para arpa y/o percusion y/o electronica fija; y mapas en la

piel (2020), para voz y/o tres percusiones y/o, ensamble y electronica fija.

exotica para ensamble (flauta, percusion, piano, guitarra amplificada, violin, y
violoncello) y electronica fija (2017), fue comisionada por The Athenaeum Library y
San Diego New Music Commission para el Festival SoundON 2017, y fue estrenada por
el ensamble NOISE en La Jolla, California, en enero del 2018. Aunque este trabajo
comparte su nombre con el trabajo del compositor argentino-aleman Mauricio Kagel
(exotica, 1972), se relaciona de manera mdas directa con Ayayayayay (1971) del
compositor ecuatoriano-aleman Mesias Maiguashca, ya que toma diferentes
proporciones seccionales de la obra electroacustica de Maiguashca para articular sus
diferentes hilos estructurales y narrativos, y diferentes sonoridades presentes en

Ayayayayay para elaborar los lenguajes armoénicos utilizados.
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Grabacion del estreno: https://soundcloud.com/juancampoverdeg/exotica-for-ensemble-

2017

Este trabajo tiene como objetivo central realizar una aproximacion filosofica a la obra
exdtica’ de Juan Campoverde; lo que significa que se insistird en el encuentro entre un
cuerpo conceptual determinado que serd confrontado con los hallazgos que se realicen
en la obra (Vizzardelli, 2015) (Adorno, 2003) (Gracyk & Kania, 2011) . Se trata de
contribuir a la comprension de la produccion de la musica académica ecuatoriana
tomando en cuenta aquellos aspectos que estan relacionados con el destino de la nacion
ecuatoriana y con el caracter de la época en la que vivimos, ademas de tomar en cuenta
el particular tipo de exilio de una capa importante de musicas ecuatorianos. Se puede
decir que este estudio se ubica en los estudios sobre nacién y cultura desde la

perspectiva de Homi Bhabha. (Bhabha, 1994) (Derrida, 1997)

Por esto, desde la perspectiva metodologica es una aproximacion heuristica; esto es, se
centra en la produccion de explicaciones a partir de un conjunto de teorias e hipotesis
que las somete a la confrontacion con los datos. Desde luego, hay en la eleccion del
marco conceptual un enfoque decisionista, tal como lo sefiala Lakatos, que lejos de ser
arbitrario sera validado a posteriori; o, lo que es igual, su racionalidad sera retrodictiva.
(Lakatos, 1983) Con las nociones adoptadas se procede a escuchar la obra de Juan
Campoverde y el nucleo metodologico se encuentra en que dichos conceptos deben
permitir clarificar el sentido de la obra tomando en cuenta sus estructuras musicales, su

desarrollo interno, aunque luego se afiadan aspectos contextuales.

La obra exotica de Juan Campoverde, que es objeto de analisis de este articulo,
representa un punto de llegada en el arco trazado en la musica académica
contemporanea que va desde Maiguashca hasta ahora, porque presenta a nuestros oidos
las grandes problematicas por las que atraviesan nuestros pueblos latinoamericanos.
Pero, también significa el cierre de un ciclo productivo, de una serie de tematicas, en la

obra del compositor y la apertura hacia otras problematicas y otras propuestas.

Esto es, la secuencia historica interminable de la lucha por la construccion de las

naciones conformadas por nacionalidades, y los fendmenos globalizados que arrastran

! Mauricio Kagel compuso una obra con el mismo nombre, Exdtica, para instrumentos extraeuropeos,
1971-72, aunque esta obra de Juan Campoverde no guarda relacion con ella.
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con todo. La magnitud, las estructuras laberinticas, los desfases, las contradicciones de
este proceso de confrontacion son lo que encontramos representados en exdtica, que no
recurre a respuestas simples, a afirmaciones conocidas, sino que, con sus propios
medios musicales, elabora una propuesta que se coloca a ese mismo nivel de

abstraccion.

La obra, como se vera mas adelante, ha sido producida con una enorme calidad, con una
riqueza de recursos amplisima, corriendo los riesgos necesarios, atreviéndose con el
lenguaje musical contemporaneo, para obligarle a decir lo que Campoverde quiere

decir.

En este andlisis se partira de una reflexion sobre los temas de la relacion entre
percepcion, afecto y representacion, tratando de integrarlos y de mostrar las secuencias
de paso entre estos elementos. Comenzaré con la primera parte de la afirmacion central
que tiene que ver con el fin de nacion como tema, y como posibilidad de darse

plenamente en nuestro mundo globalizado.

Desembocaremos en otra idea central: un cierto nihilismo historico, que nos aleja del
nihilismo Occidental a la Nietzsche y que postula que la negatividad profunda en la que
vivimos y que la obra expresa en gran medida, no es una elecciéon metafisica, sino una
condicion historica desencadenada por los fendémenos del mundo contemporaneo

(Bulent, 2009) (Cunningham, 2002).

Finalmente, el estudio se detiene en las temporalidades que se encuentran en exotica,
con la finalidad de mostrar, de la manera mas especifica posible, los nexos entre las
caracteristicas del tiempo, de la época, del mundo, en el que vivimos y las estructuras
musicales de la obra, dejando que se transparenten las homologias estructurales que las

vinculan.

La musica y mdas aun cuando es altamente abstracta, como es el caso de exotica de Juan
Campoverde, se dirige directamente a las sensaciones y a las percepciones, y a partir de
aqui, desencadena unos ciertos afectos, nos conmueve de una determinada manera.
Afecciones que terminan por remitir a palabras con las que tenemos que nombrarlas,

que no se queda —y no pueden hacerlo- en el puro plano perceptivo.

Asi, y dependiendo en gran medida del tipo de persona que escucha esta musica, quizas

oiriamos: dificultad, incomodidad, reconocimiento, curiosidad. Y mas todavia: “mira
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29 ¢

cOmMo asoma esa cancion ecuatoriana y la voz de una vendedora de periddicos”, “suena
a algo que no reconozco plenamente pero que me recuerda a una voz infantil”. Y se

podria seguir con estos elementos.

Pero, las percepciones no pueden quedarse en ese plano, sin llevarnos a una
discursividad que emerge de ella, a un intento de comprension, de resolucion de la
pregunta: ;qué significa lo que estamos oyendo? Siempre hay este otro plano, que es el
de la representacion, que emerge tarde o temprano, constantemente se da una relacion
entre percepcion y representacion. Lo que representa exotica es lo que intentaremos

responder en este trabajo a partir de lo que percibimos en la obra.

Si bien es cierto que la musica clésica ha pasado de la representacion al alejamiento de
ella, especialmente en el siglo XX, esto no quiere decir que la representacion pueda ser
eliminada para quedarse exclusivamente con la emocidn; sino que aparece otro tipo de

representacion no moderna y quizas ni siquiera posmoderna (Nussbaum, 2007)

Nussbaum muestra, precisamente, que la musica tiene, incluso en sus mayores niveles
de abstraccion, “importantes componentes cognitivos que, aunque se asientan en la

emocion, van mas alla de ella” (Nussbaum, 2007, pag. 189).

La representacion moderna esta compuesta de diversos planos, que los vivimos como
separados, pero, que estan intimamente conectados: politica, cognoscitiva y dramatica.
La posmodernidad nos ha llevado a pensar que la representacion estética y artistica ha
dejado de ser un modo de conocer el mundo y que no esta vinculada a lo que sucede en
el mundo de la politica, de la democracia que funciona a través de los representantes

que elegimos.

Se trata de reestablecer los vinculos rotos por la posmodernidad entre arte y sociedad,
en donde ya no se puede separar las experiencias sociales de la estética, sin caer en
reduccionismos faciles y sin tomar en cuenta la inmersién en “una cultura particular y
en un medio social que afectan el juicio estético, el rol que tal localizacion social puede
jugar en la estética, y la cuestion de si y como la experiencia social puede ser ella misma

inmanente a la experiencia estética” (Born, Lewis, & Straw, 2017, pag. 2).

Entre estos planos se da un entrelazamiento profundo, que no se resuelve de manera
directa o mediante un tipo de referencialidad deictica, en donde los contenidos se

mostrarian como evidentes. Por el contrario, las relaciones estan ocultas, son indirectas,
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y hace falta un esfuerzo significativo para develarlas. El que hayan sido obviadas,
garantiza su eficacia, porque funcionan sin que nos percatemos del efecto que estan

teniendo sobre nosotros.

Son estas conexiones profundas las que intentaremos desentrafiar en exotica, a fin de
aproximarnos a las significaciones de esta obra, que yacen en algo que podriamos

denominar el inconsciente estético, que es el lugar de donde provienen.

Por otra parte, el entrelazamiento que se produce entre la obra de arte y sus
significaciones, se comporta de tal manera que un movimiento en un plano repercute en
el otro, siguiendo sus propios modos de expresion. Esto es particularmente importante
porque tenemos que interrelacionar la musica abstracta con otras abstracciones que se

dan en el mundo social y cultural.

Dichas abstracciones, para que formen un entrelazamiento de doble vinculo, un ir y
venir en donde se influencian, se modifican, chocan, se contradicen, deben
corresponderse en el nivel de abstraccion. Por ejemplo, de ninguna manera exotica trata
de esta cancion particular o de esta referencia a un lenguaje en un contexto preciso. Usa

estos elementos, pero, como momentos de algo que esta siendo abstraido.

Exotica exige de nuestra parte una escucha detenida. Hay que hacer un ejercicio en
donde pongamos toda nuestra atencion, en el sentido de concentrarnos en la escucha y
ponernos enteramente en ese acto de percibir la obra, dejandonos que nos provoque, que

nos afecte. Imposible entenderla sin un esfuerzo de la percepcion y de la razén.

La obra estd construida de tal manera que nos vemos convocados por dos registros, dos
planos, que se superponen, se entrecruzan y, sobre todo, se enfrentan el uno al otro
constantemente, en donde la parte mas abstracta termina por subsumir, por supeditar,

disolver y controlar la aparicion de los elementos que oimos como en un segundo plano.

El primer plano se caracteriza por ser una fuerza salvaje que asciende, que recuerda a
momentos a una salva incontrolable que lo penetra todo y que esta escrita en un
lenguaje que nos resulta extrafio, exdtico, que se ha separado de la cotidianidad, de la
sonoridad de todos los dias, llevandola a otro nivel. Incluso, en ese proceso de
separacion de lo comun, también abstrac la musica que oimos con mas frecuencia,
aquella que suena en la radio, en los medios de comunicacion masiva. Se coloca en el

plano de lo infrecuente.
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En el segundo plano, asomandose cuando esa fuerza lo permite, escuchamos fragmentos
de muchas cosas, que se rehtisan a aparecer en su integralidad, cuya comprension nos es
dificil. En algunos casos, nos recuerda vagamente a algo; en otros, es plenamente
reconocible, pero se corta inmediatamente. Me ha recordado a la experiencia que tiene
el que habla espanol, al oir el tagalo: un discurso que no se entiende y de pronto, el
estallido de una palabra en nuestro idioma, solo para volvernos a sumir en esa otra

lengua que no es extrafia.

Emergiendo solo para volver a ocultarse, nos asalta la presencia momentanea de voces
de nifos, talvez un gato, ruidos urbanos, una cancién tradicional ecuatoriana, la voz de

una vendedora de periddicos, los ruidos de la selva, una arenga.

Exotica adquiere la forma de dos lenguajes intraducibles, que intentan comprenderse sin
lograrlo, en donde solo caben los malentendidos: cuando uno habla, el otro le somete, le
acalla, le obliga a permanecer en segundo plano y, en ultimo término, a desaparecer.
Sometidos a esta experiencia, nosotros no tenemos un c6digo que nos permita saber qué
esta pasando, no tenemos una Piedra de Rosetta para traducir un idioma en términos del

otro.

(Qué abstracciones reales pueden ser entrelazadas con esta musica abstracta? ;A qué
corresponde este enfrentamiento de dos lenguajes, que no encuentran reconciliacion?
(Qué significado tiene esa superposicion de elementos vocales y musicales cotidianos
con las abstracciones musicales? ;Como entender el juego entre aspectos que remiten a
la cultura tradicional del Ecuador y la musica académica contemporanea? ;Qué batalla
se esta librando aqui y cémo se inserta en el desarrollo de la musica académica

contemporanea ecuatoriana y latinoamericana?

Algunas hipotesis pueden elaborarse en este momento: me parece que el tema de la
constitucion de la nacion ya no encuentra lugar aqui: la naciéon como tema ha caducado;
y, es reemplazada por la confrontacion entre dos modos de vida, entre la globalizacion
que se superpone a lo local y lo somete; esta en juego lo tardio del capitalismo tardio, en
la medida en que el conflicto que esta planteado aqui, carece de resolucidén en este
momento historico; y, finalmente, la tension que se mantiene en su conflictividad y
negatividad, en donde exdtica no provee, y no intenta hacerlo, de una solucion facil, y

que conduce a lo que llamaré, un cierto nihilismo.
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2. El fin de la nacion como tema

Oyendo Ayayayay de Maiguashca y luego exotica de Juan Campoverde, hay varias
preguntas que es necesario hacerse. Desde luego, hay una referencia directa de
Maiguashca en la obra de Campoverde, sin embargo, también hay una distancia

significativa; incluso, diria, una ruptura brutal, a pesar de todo.

Y esto tiene que ver con lo que David Encalada llama el ‘virtuosismo conceptual’ —
refiriéndose a otra obra de Campoverde, Aires-. “A mi modo de ver, este virtuosismo
conceptual, esta capacidad de llevar la musica hasta niveles de abstraccion elevados,
dejando atrés las figuraciones, las apelaciones a sonidos ‘nacionales’ o ‘populares’, que

aparecen casi totalmente desdibujadas en exotica ”. (Encalada, 2014)

Es como si Campoverde completara el gesto incompleto de Maiguashca y lo llevara a su
conclusion, en donde esos motivos nacional-populares ya han sido sometidos a una
logica diferente — que habrd que determinar en qué consiste-, colocados en un
entramado de donde no tienen escapatoria, a no ser por una leve capacidad de

reconocimiento que todavia persiste.

Las abstracciones a pesar de lo basico que comparten en cuanto procedimientos de
separacion respecto de lo real, de lo figurativo, de la representaciéon —en su sentido
moderno-, pertenecen en cada caso a esferas distintas, a campos que tienen cada cual su
propia capacidad de introducir distinciones en el mundo, que crean espacios marcados

muy especificos.

Asi, el significado de las abstracciones del abstraccionismo lirico es harto distinto de las
abstracciones del suprematismo de Malevich; remiten a situaciones y realidades sociales
opuestas y tienen significados opuestos. Abstracciones poderosas como la incésica, en
cambio, tienen que ver con la necesidad de mostrar de alguna manera una sociedad
aparentemente ideal con su vinculo con aquello que lo sustenta desde la perspectiva de

sus propios dioses.

Entonces, cuando se habla del conceptualismo de Campoverde, de sus poderosas
abstracciones, llevadas en cada obra a su siguiente nivel, cabe preguntarse: ;cudl es su
significado?, ;qué estd queriendo decir?, ;qué estd detras del virtuosismo conceptual?
LA qué realidades remite y qué tipo de respuesta, propuesta, utopia o distopia estd

sugiriendo?
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Quizas dentro del propio articulo de Encalada podemos rastrear algunas pistas iniciales
que, junto con otros aspectos, permitan una primera aproximacion a exotica: se habla de
“contradicciones ritmicas, coexistencia de ritmos irregulares, simultaneidad, polirritmia,
creacion automatica”. A los que podemos sumar la ya sefialada accidentalidad.

(Encalada, 2014)

Podemos establecer, siempre con un matiz de juicio que necesita ponerse en suspenso,
que exotica es un estado transicional constituido por estos elementos antes
mencionados. Esto es, de hecho, mas o menos evidente, porque ocupa el nivel
descriptivo de la obra. Las abstracciones tendrian que ver con la utilizacion de una serie

de recursos que conduzcan a ese estado transicional.

Pero ;qué es un estado transicional? Y ;qué tipo de abstracciones contiene que lo

vuelve especifico, que constituye una marca dentro del orden musical?

Un estado de transicion remite directamente al paso entre una situacion y otra, in-
between, pero, con la condicién de que algo ha trabado su camino y se ha quedado en
ese espacio intermedio. Ha dejado el mundo del cual parti6 y no ha llegado al nuevo
mundo, tal vez porque no existe. Se queda vibrando en el espacio intermedio,
expandiéndole y contrayéndolo, avanzando y retrocediendo. A veces oimos sonidos
reconocibles, que pronto desaparecen devorados por las contradicciones ritmicas, por la

coexistencia de ritmos irregulares.

Todavia hace falta llegar a un principio heuristico que nos permita comprender a
cabalidad de qué se trata exotica. ;Es la continuidad de la nostalgia de la nacion lo que
todavia late alli tal como Aires?, ;es la incapacidad de olvidar la identidad indigena tal
como la vemos en Maiguashca, aunque sepa que el regreso —musical- es imposible? ;Se
sigue tratando, una y otra vez, de una disemi-nacién a la Homi Bhabha, de la
imposibilidad de representarse los fragmentos de una nacion que se disuelve y
desaparece? O, por contrario, hay algo mas en estas abstracciones, en este estado de

transicion?

Este problema de la formacion y permanencia de la nacién, en donde ubicamos la obra
de Juan Campoverde, se muestra en la magnitud de su crisis correlativa a las
dificultades de la constitucion del estado moderno ecuatoriano, en donde se produce una
aleacion inestable entre el momento institucional y los avatares de la nacion. Este

trabajo sostiene que exotica expresa esa crisis de la nacion atrapada en la 16gica estatal
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que la impide desarrollarse y que tampoco alcanza a disolverla. Asi, el tema de un
estado plurinacional se torna recurrente sin encontrar una resolucion real ni un

reconocimiento pleno de las diferentes nacionalidades que lo conforman. (Ospina, 2020)

Cuestion nacional que se deriva de los origenes de la nacidon ecuatoriana y que
permanece como cuestion irresuelta, tal lo muestra Guillermo Bustos (Bustos, 2017),
que, sostengo, es a lo que se enfrentan los musicos académicos en su exilio, que
regresan una y otra vez a mirar a la nacionalidad en busqueda de un sentido que

finalmente no esta alli. Esta ausencia es la que se muestra en exotica.

Exotica expresa el momento de crisis de la nacidén ecuatoriana, que ha conducido a una
serie de estallidos sociales y a una agravacion de la situacion social y econdmica que

pareceria carecer de salida.

Lo cual remite al debate sobre si necesariamente el subalterno tiene que escribir desde
su espacio marcado o, como oprimido, puede elegir no hacerlo. Por ejemplo, el hombre
blanco puede hablar desde donde quiera o sobre lo que quiera; nadie le pregunta sobre
la blanquitud; pero al hombre negro se le exige, se le impone, que solo puede hablar

desde la negritud y si no lo hace, entonces termina cuestionado. (Echeverria, 2011)

Creo que hay que reivindicar el derecho del subalterno de hablar sin tener que remitirse
a su marca de origen, o de clase, aunque haya partido de alli, aunque sea un aspecto
subyacente, pero que de ninguna manera tiene que convertirse en el elemento
interpretativo definitorio de la obra. Por eso, hay que insistir, jrealmente exotica se
refiere a los problemas de la nostalgia por la nacién abandonada? ;Acaso no esta

mostrando precisamente lo contrario: su imposibilidad?

Como punto de llegada de diversos procesos de abstraccion musical, exdtica tiene como
correlato, otros tantos niveles de abstraccion social y cultural que se le enfrentan o que
le salen al paso. (Husserl, La crisis de las ciencias europeas) Esto es, a cada nivel de
abstraccion musical se le corresponde una abstraccion real, que define su
intencionalidad. Esto es, nos permite preguntarnos por aquello que esta diciendo, acudir
al plano de las significaciones, de las representaciones, siempre y cuando tengan el
mismo grado de desarrollo, de ‘reduccién fenomenologica’, que ha dejado un

sinnumero de procesos atras, para acceder a otras esferas constituidoras de la realidad.
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Planos de la significacion de exotica que son diversos y que hasta pueden llegar a
contraponerse, porque se levantan sobre procesos culturales que son ellos mismos de
diferente caracter, que apuntan en direcciones opuestas, creciendo en una espiral que va
de un extremo a otro. En otros términos, inquirimos por esa dindmica de doble vinculo,
en términos de Spivak y Schurmann, que lleva de un extremo su musica, acercandose y

alejandose de dicha espiral. (Spivak, 2017) (Schurmann, 2003)

Y desde aqui, el descenso hacia la composicion y las secuencias, en donde a partir de la
definicién de una ‘forma’ musical altamente abstracta, podemos acceder a decir aquello
que la obra quiere decir, de tal manera que puede articular, con sus propios medios, las
significaciones a las que nos es dificil de acceder, a menos que entendamos el principio
de construccion; esto es, ese movimiento creciente que a medida que nos alejamos de
los hechos y fendmenos especificos, nos remiten a estructuras subyacentes, que actiian
en la medida en que se ocultan y que se indexan en estas formas sonoras especificas de

exotica, de obviacion y explicitacion, tal como lo analiza Strathern. (Strathern, 2004)

Desde esta perspectiva conceptual, se podria reconstruir ese ascenso en los niveles de
abstraccion, que van desde la referencia directa a lo popular, a la nacién dejada atras, a
la imposibilidad de su constitucion, para dar un paso mas que, precisamente rebasa este

nivel. Con esto, ;a donde llegamos? ;Qué esta mas alla de la nacion y su imposibilidad?

Exotica expresa, a mi modo de ver, ese doble vinculo que se inicia en la negacion de la
referencialidad a la nacion y el paso hacia los problemas del ‘género humano’, de lo que
somos, pero no como hogar en el que habitemos cémodamente, sino como lugar
globalizado, en donde no cabe otra cosa que formar parte de esa otra realidad
internacionalizada, que no deja de mirar hacia su punto de partida, aunque no pueda

regresar a ¢l.

Este doble vinculo que muestra la pertenencia dual de exdtica: por una parte, se ha
desprendido de este suelo nacional —ecuatoriano y latinoamericano-; y por otra parte, ya
que no se puede permanecer en ¢l, se produce un desplazamiento hacia la musica
académica internacional. Pero, este segundo momento, no es un punto de llegada sino el
comienzo de un vaivén entre el punto de partida originario y el punto de llegada

provisional.

Pero, este doble vinculo no solo estd expresando las relaciones entre un mundo

globalizado y un lugar de origen que ha dejado de funcionar como lugar de enunciacion,
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sino que hace referencia a las condiciones especificas de produccion y reproduccion de

la musica académica contemporanea ecuatoriana y, probablemente, latinoamericana.

Localizacion dual de la produccion/reproduccion de la musica académica
contemporanea ecuatoriana —y en gran parte latinoamericana-, que crean ‘socialidades
especificas’, e incluso, estéticas diversas con sus respectivas practicas. La peculiaridad
se encuentra en que las dos socialidades actian simultaneamente; la socialidad
globalizada de escribir musica en el primer mundo y la sociedad local, de referencia
remota, de la cual se ha partido y a la que es casi imposible volver; y que, ademas,

entran en conflicto. (Born, Lewis, & Straw, 2017, pag. 39)

Porque, esta musica dificilmente puede ser interpretada en Ecuador y, por esto mismo,
es practicamente desconocida, excepto por algunos eventos minoritarios tanto en su
impacto como en el publico al cual convocan. Si no es posible producir/reproducir esta
musica en nuestro pais, no queda otra alternativa que buscar otro sitio en que si se lo

pueda hacer. Y para esto no queda otra alternativa que emigrar.

No es un fendmeno nuevo; lo que resulta novedoso es que la referencialidad a la
‘nacion’ de la cual se partid, poco a poco desaparece y cada vez mas la musica
académica es simplemente internacional. Creo que exotica enuncia este hecho en toda
su magnitud, sin nostalgia y con ironia. Por supuesto, que no se esta calificando este
acontecimiento como negativo, sino como la opcién que tiene el ‘subalterno’ de hacer
una obra que no esté marcada por su lugar inicial de enunciacion o por el color de su

piel o por su género.

En exdtica la voz, los discursos, la palabreria que proviene de esa nacion ya lejana,
simbodlica emerge fundida con la percusion, como si aquel que habla, habria sido
reemplazado por el instrumento que simula un decir en una lengua. Y que muestra la
subsuncion de la palabra original, convertida ahora en exotica. Como sefiala en la

partitura:

In several sections of the score (such as in measure 13), the percussionist is to requested to
sing as if his/her voice were emerging from the sounds produced by the B. Drum, fusing

with them and forming one compound sonority.

The purpose of this vocal action is to enrich the sonorities being produced by the bass drum
avoiding, however, a clear division between the sounds coming from the percussion and the

vocal sounds, creating instead composite sonorities. In order to achieve this goal, the
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percussionist can used humming, vocal, or gutural sounds (or a combination of these), but
always with a softer and changing dynamic levels than the required from the bass drum.

(Campoverde, exotica , 2017)

Ahora bien, es preciso escuchar con atencion, quedarse atentos a exotica, para encontrar
en sus componentes, en su desarrollo, estos hallazgos, que nos permitan mostrar la
dinamica sefialada, ese movimiento de ir y venir, como una ola que choca contra un
acantilado y tiene que volverse al mar, solamente para insistir interminablemente en

darse contra una realidad de la que no puede escapar

3. Un cierto nihilismo historico

La estructura y el desarrollo de exotica se centran en los dos planos que se contraponen,
en donde el campo globalizado pone las condiciones de aparicion —audicion- de aquello
que es local y tradicional, en beneficio de lo internacional y abstracto. Sin embargo, el
primer registro no logra ocultar y desvanecer por completo al segundo, que sigue

estando alli y manifestandose cada vez que puede.

Introduzco aqui la idea de un cierto nihilismo historico que seria constitutivo de la obra
de Juan Campoverde. Aqui es indispensable una aclaracion y una diferenciacion con el
nihilismo metafisico occidental, que niega los valores judeo-cristianos y que postula su
superaciéon en otros valores superiores, cuyo mejor ejemplo, es la logica del

superhombre.

Historico en el sentido que “las obras se llenan de historicidad y esta forma parte de
ellas. Porque toda la creacion se impone de historicidad y cada parcela de historia tiene
alli sus posibles”. (Menezes, pag. 5) Esta historicidad de la obra de Juan Campoverde,
desembocaria en cierto nihilismo, que tiene que ver, ante todo, con el reconocimiento

radical de la negatividad y el conflicto en el mundo.

Nada mas alejado de la obra de Campoverde que este nihilismo occidental. El nihilismo
histérico, del que se habla aqui, tiene que ver con la persistencia de la negatividad en la
época actual, con su resistencia que muestra a cualquier superacion o a volverse positiva
de alguna manera, quizas parcialmente cercano a la formulacion de Sjostedt y Nishida.

(Sjéstedt-H, 2015) (Nishida, 2016)
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Los dos momentos que encontramos en exotica, aunque establecen relaciones
jerarquicas, no alcanzan un nivel de positividad, de resolucion a favor de cualquiera de
los elementos, sino que, la dualidad, la fragmentacion, la imposibilidad del didlogo entre

lenguajes incompatibles, se queda en la obra, permanece en ella hasta el final.

Hay que ir més alld de la imposibilidad de la nacion como tema. Para esto es necesario
mostrar que las abstracciones que encontramos en Maiguashca o en Rodas tendrian un
significado distinto de aquellas que estan en Juan Campoverde. En el primer caso, se
trataria de ‘representar’ la imposibilidad de la nacion, a través de un acceso siempre
fracturado a los ‘motivos’ musicales que se presuponen como ‘andinos o ecuatorianos’;
y en la musica de Juan Campoverde, se habria rebasado el tema de la imposibilidad de
la nacidén, como una abstraccion que mas bien se pregunta por el destino ‘apatrida’, de
un exilio sin nostalgia, sin pretension de retorno. Habria penetrado un cierto nihilismo
en donde ya no es la ‘patria’ sustentada en simbolos imaginarios, que jamas llegd a
constituirse plenamente, que llevoé a reemplazar el sentido de este orden imaginario
llevado a su extremo, por su ruptura, por el hecho de haber pasado a habitar una

exterioridad que ha dejado de tener como referente a la nacion.

Las abstracciones en la musica de Juan Campoverde estan tefiidas de escepticismo, que
constantemente se acompafian de un lado irénico, tragico a veces, porque la nacion a la
que pretendiamos pertenecer ya no esta alli, ya no juega como referente imaginario,
como ansiedad frustrada, sino como abandono. Un ‘ateismo’ de la patria, un descreer,
en un mundo de tanto fundamentalismo. En exdtica se puede ver bien este proceso,
porque la nacion propia ha dejado de ser tal y la miramos con tal distancia que nos
asoma como exotica que, siguiendo su etimologia, se la entenderia como una drastica
exterioridad, una heuristica que no es capaz de interpretar aquello que estaba llamada a

hacerlo.

La musica de Juan Campoverde volveria inoperativa aquellas tentativas musicales que
regresaban una y otra vez sobre la ‘identidad’ andina, amazoOnica, ecuatoriana;
paralizard este tipo de maquina estética que, en vez de ponerla en funcionamiento, la
desarma de tal manera que no podré ser reconstruida; por eso, no se trata de un ejercicio
deconstructivo, sino nihilista. Y, desde luego, aquello que suena en su musica son los
fragmentos dejados a su libre movimiento, separados de la maquina productora de

significados, pedazos de elementos flotando como segmentos listos para entrar en
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conexiones parciales con otros componentes, que provienen de otras latitudes, de otros

ordenes de significacion.

Y esto emerge de la confluencia y contraposicion entre los dos planos mencionados que
se encuentran en exdtica, en donde las emociones que la musica abstracta produce con
los breves estallidos referenciales locales, nos llevan al caracter intencional de su
musica, en donde termina por haber ‘“alguna combinacion de cognicion, valoracion

experta, motivacion...”. (Nussbaum, 2007, pag. 191)

4. Temporalidades en exdftica.

Tomemos exotica de Juan Campoverde que esta siendo escuchado por una persona que
se pasa la vida entera oyendo punk. No es posible que escuche sin mas los sonidos, con
sus estructuras, sus variaciones, sus codigos propios. No hay percepcion pura que sea
posible. Por el contrario, su escucha estara dada desde el campo en el que esta
conformada tanto su sensibilidad musical venida del punk como el conjunto de

representaciones que tiene de esta esfera musical, como de la musica en general.

Pero, esta solo es la primera parte. Supongamos que es una persona abierta a otras
experiencias musicales fuera de su campo y que estd dispuesto a oir detenidamente
exotica. En este caso, sin perder su marco referencial desde el que escucha, deja que
exotica le invada. Entonces, un primer percepto se habra formado, quizés elemental.
Diré cosas como: me provoca ansiedad, encuentro dos planos que se superponen, suena

a algo que conozco, qué mismo es esto, etc.

Y si avanzara por este camino, empezard a recorrer el camino de ida y vuelta de los
perceptos a las representaciones, dejandose llevar por las sensaciones que siempre
contienen un grado 0 de representacion y dandole vueltas, desde todo lo que conoce,

para comprender lo que estd oyendo, representacion grado 1.

Mas aln, esa persona podria preguntarse de qué manera su mundo punk se redefine a
través de la audicion de musica académica contemporanea; y regresaria sobre su

memoria (perceptual y representativa del punk), que se iria alterando poco a poco.

El primer cuadro estd afirmando que ningun percepto pertenece completamente,
exhaustivamente, a un campo de representaciones; y, por lo tanto, ningin campo de

representaciones se expresa exhaustivamente en un percepto. Queda un residuo, un



191

margen, unos aspectos que finalmente no se transfieren; y, lo que es mas importante,
dado que se ha establecido una conexion parcial, los perceptos pueden cambiar de
representaciones y viceversa. (Rojas & Rojas, Dialéctica de las Abstracciones, 2019)

(Strathern, 2004)

Cuadro 1. Perceptos, interpretantes, representaciones.

Percepto Interpretante Representaciones
Senso-percepciones Conceptos

Sensibilidades Construccion de Representaciones grado 1
Afectos interpretantes Perceptos presupuestos o dados
Representaciones grado 0 Orientacion hacia afectos

El segundo cuadro sefala un fenomeno que introduce un aspecto mas complicado en
todo esto; porque, todo esto funciona primero como forma; esto es, el paso empirico, la
escucha que hace nuestro punk de exdtica no se da directamente, sino que estd mediado
por el interpretante, en el sentido de Umberto Eco, derivado de Pierce. (Eco, 1987)

(Eco, Los limites de la interpretacion, 1992) (Peirce, 1973)
Se podria expresar de la siguiente manera:

‘Exotica presupone un oyente modelo, un cierto tipo ideal que estaria plenamente

preparado para apreciarla desde la sensibilidad y la representacion’.

‘Las representaciones que posee nuestro musico punk presuponen, a su vez, una

determinada sensibilidad, unas senso-percepciones que espera que estén alli’.

Con un detenido trabajo de educacidn, esta persona del ejemplo se aproximaria a
exotica, a través del interpretante que este contiene y que media entre la obra y aquel
que escucha. Se abre la posibilidad de que fragmentos, aspectos, sensibilidades, de
exotica viajen a la musica punk redefiniéndola y, al mismo tiempo, convirtiéndose en

otra cosa.
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En el capitalismo tardio, a través de la posmodernidad que es su logica cultural, este
caracter tardio contiene una temporalidad que ha llegado a destiempo, a contratiempo y
cuya principal caracteristica es la clausura del futuro de la humanidad como tal, en un
momento dado en donde estan dadas las condiciones econdmicas y tecnologicas para la
resolucion de grandes problemas de la humanidad, que se han quedado trabadas
precisamente por la l6gica brutal de la ganancia del capital. (Jameson, 1995) (Mandel,

1979)

En la obra exotica nos encontramos con una temporalidad rota, partida, que sigue dos
caminos contrapuestos, que no logran imbricarse y contar una sola historia. Se podria
decir que el aspecto temporal de esta obra muestra los limites de la existencia en el
capitalismo y, al mismo tiempo, la “imposibilidad” de su superacion, expresada en esa

corriente subterranea que no logra manifestarse plenamente.

Desarrollando la hipdtesis central, tendriamos dos que derivan de ella:

Cuadro 2. Conexion entre temporalidades (hipdtesis)

exotica Conexiones parciales | Capitalismo tardio

La temporalidad de la obra La temporalidad tardia del
sigue reglas de juego similares | Conexiones parciales | capitalismo se expresa
a las del capitalismo tardio entre temporalidades criticamente en exdtica

Hay que insistir en que las relaciones que se establecen entre temporalidades se dan,
ante todo, a través de operaciones formales; esto es, entre la forma de la expresion y la
forma del contenido: de qué manera especifica esta dado el tiempo en exotica en sus
estructuras fundamentales como forma de la expresion, de qué modo concreto los
diversos componentes del capitalismo se expresan en el caracter tardio del tiempo.
(Hjelmslev, 1980) (Rojas, Estéticas Canibales. Vol. 3. Del ethos barroco al ethos
canibal., 2018) (Rojas, Estéticas canibales. Maquinas formales abstractas, 2017)

(Rojas, Estéticas canibales. Volumen 1., 2011)

Las formas temporales de exdtica poniéndose en contacto —conexiones parciales- con

las formas del contenido del capitalismo tardio:
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Ahora tenemos que especificar las manifestaciones de las respectivas formas para el

caso concreto de exotica, como se ve en el tercer cuadro:

Cuadro 3. Formas temporales

exotica Conexiones parciales | Capitalismo tardio

Tiempo intempestivo, Tiempo tardio, pasa el tiempo

repentino, que quiebra el orden | Conexiones parciales | sin pasar, detenido en el

de los eventos entre temporalidades presente  interminable  del
capitalismo

La verdad de la obra de arte, de exdtica, se encuentra en la conjuncidn especifica que se

da entre las dos formas: la forma tardia del tiempo y la forma intempestiva del tiempo.

Aqui se da un doble proceso de enriquecimiento: de la sensibilidad sobre Ila

representacion de un tiempo tardio fracturado y una profundizacion conceptual derivada

de dicha sensibilidad, que nos permite comprender de mejor manera ese caracter tardio.

Se produce una ampliacion del mundo y de nuestro sentido de la realidad, a través de la

imaginacion. (Bensaid, 2009) (Weil, 1994) (Spivak, 2017):

Cuadro 4. Formas temporales especificas

delaobra: A,B,C,D...

exodtica Conexiones Capitalismo tardio
parciales
Tiempo intempestivo, Caracter tardio del tiempo:
que se expresa en las Conexiones parciales 1. Clausura del futuro
estructurales temporales | entre temporalidades 2. Persistencia del presente,

que regresa sobre si mismo
Banalizacion del mundo y
del arte

Ruptura de la linealidad del
tiempo moderno; fracturas
del tiempo.

Destiempo: una

hipermodernidad barbara.
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Veamos como se expresa este vinculo entre exotica y el capitalismo tardio de manera
especifica, desde los aspectos formales de la obra, en donde se desplegara la
discordancia de los tiempos, con sus fracturas y contradicciones, en toda su magnitud

hasta desembocar en una verdadera constelacion.?

Como he sefialado antes, en exdtica podemos encontrar dos grandes cuestiones que se
muestran simultaneamente: la imposibilidad de la constitucion y de la referencia a la
nacion, que aparecen en diversos motivos, que seran arrasados por la masa sonora de la
globalizacién, que los rompe, los diluye, los quiebra y los hace desaparecer. Y en
segundo lugar, el tiempo del capitalismo tardio que se muestra en sus distorsiones,

fracturas, oposiciones irresolubles.

En el siguiente listado se puede observar esta referencia tanto a los motivos nacionales
como a la naturaleza, aunque en cada uno de los tapes se percibe una mezcla de diversas
fuentes sonoras, una clasificacion aislada de las mismas por secciones durante toda la

obra y su posible correspondencia conceptual se pueden ordenar de la siguiente manera:

1A, 1B, 1C: Mismo ictus motivico al inicio y aparicion del himno

nacional en un plano secundario en la ultima seccion (1C).
2B, 5B, 5C-D, 6 B, 7B: Sonidos de la naturaleza.

3B, 3 C-D, 4 B, 5 C-D, 6C: Musica nacional.

4B, 7A-B: Discurso de un lider politico.

2C, 6B, 6C, 7A-B: Voces indistintas. (Analisis de los estudiantes
Maestria en Musicologia: Oleg Khudoblyak, Kary Ann Dranguet. Jorge
Diaz, 2018)

2 Parte del andlisis formal ha sido realizado por los estudiantes de la Maestria en Musicologia e
Interpretacion, segunda cohorte, de la Universidad de Especialidades Espiritu Santo, UEES, de Ecuador,
2018, ante quienes se expuso las ideas fundamentales de este trabajo. En el texto se sefialan los dos
cuadros analiticos que fueron hechos a partir de los debates en clase. Agradezco fervorosamente la
dedicacion y el esfuerzo puesto por ellos para aproximarse a exdtica, aunque la responsabilidad de los
aciertos y errores es exclusivamente mia.
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La parte electronica fija (‘tape’) se basa en una lectura selectiva de Ayayayay (1971) de
Maiguashca: un palimpsesto que conecta de manera especifica estas dos obras como un

reconocimiento a la muy fragil linea de continuidad creativa del pais.

Subsumiendo estas sonoridades nacionales y naturales, exdtica entra de lleno a expresar
las temporalidades capitalistas tardias: distorsiones del tiempo, heterogeneidad de

tiempos incompatibles, aceleracion, fracturas, desquiciamientos intempestivos, finitud.

4.1. Distorsiones:

Una de las caracteristicas centrales del capitalismo es la distorsion del tiempo, que se
produce por su caracter tardio; esto es, porque aquello que debi6 darse antes llega ahora;
pero al hacerlo deforma la temporalidad, arruga la duracidon de la existencia humana,
porque seguimos viviendo en la promesa de un mundo mejor, por los avances
cientificos y tecnologicos, y en la cruda realidad del deterioro de la vida, incluso con el
riesgo de destruccion de la naturaleza y el fin de la especie humana debido al secuestro

de la existencia por parte de la 16gica de la ganancia y del dinero.

Nada es como deberia ser; todo esta distorsionado, alterado como si delante nuestro
estuviera un espejo de feria que deforma la realidad. exotica muestra con claridad este
fendmeno: entre cada seccidon hay un juego de distorsiones del tiempo, especificamente

mediante la agogica, utilizando ritardandos:
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Fig. 1. Pag. 1, compases 1 al 6. Ritardandos como transicion entre secciones.
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En otros casos, cada voz tiene distorsiones agogicas independientes de manera

simultanea:
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Fig. 2. Pag. 34, compases 159 al 161. Ritardandos independientes entre los instrumentos y la grabacion

(min. 14:09 al 14:17).

4.2. Heterogeneidad de los tiempos:

En el mundo en el que vivimos dificilmente se puede sostener que vivimos en la misma
temporalidad, que el tiempo pasa para todos de la misma manera. Bastaria con comparar
el tiempo desbocado de las grandes ciudades de los paises desarrollados con el tiempo
precario, al borde de la desaparicion, de los migrantes africanos en las pateras o de los
latinoamericanos estaciones ante la gran muralla americana, repitiendo una escena

kafkiana.

Precisamente exdtica esta basada en un conjunto de ritmos no compatibles en su
superficie entre las distintas voces. Hay un sentido de sincronizacién de procesos
temporales (a nivel de cada voz, y a nivel de voces) que ayuda a organizar aspectos
temporales de la obra, pero que no es evidente al modo de los procesos temporales

simétricos, por ejemplo:
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Fig. 3. Pag. 4, compases 14 al 16. Incompatibilidad ritmica entre voces (min. 01:19 al 01:37) (Analisis de
los estudiantes Maestria en Musicologia: Oleg Khudoblyak, Kary Ann Dranguet. Jorge Diaz)

4.3. Aceleracion:

El ritmo de las sociedades contemporaneas incrementa su velocidad. Este
‘aceleracionismo’ generalizado devora todos los procesos, impide la consolidacion de la
existencia social, destruye todo aquello que alguna vez se considerd solido. Estamos
sumergidos en ese tiempo virtual de las pantallas en donde las imagenes se suceden sin

cesar, cada vez mas banalizadas, insignificantes, reemplazadas incesantemente.

Cada cosa, cada situacion por mas importante que sea, se ve rapidamente sustituida por
otra. Las novedades apenas si duran unos dias, las modas se acortan, las catastrofes se

olvidan pronto. Solo queda la méaquina digital que nos devora arrojandonos en pedazos a

la realidad.
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Y esta es una de las caracteristicas sobresalientes de exotica, en donde hay un tiempo
que no se detiene, que se devora a si mismo: los nucleos ritmicos de notas cortas,

generalmente brindan una sensacion de tiempo acelerado:
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Fig. 4. Pag. 13, compases 59 y 60. Grupos de notas cortas (min. 05:24 al 05:38)

4.4. Desquiciamiento intempestivo:

Las desbocadas temporalidades del capitalismo tardio que llevan a su desquiciamiento.
Aquellos que creiamos superado vuelve con violencia: las corrientes neofascistas, los
fundamentalismos religiosos y de todo tipo, la crisis economica global, los populismos
de izquierda y de derecha que arrastran a las masas hacia abismos autodestructivos. Por

eso, hay que recordar que desquiciados también tiene el sentido de locura.

Pero, esos desquiciamientos también abren la posibilidad de la aparicion sorpresiva, no
esperada, de contraflujos, de movimientos alternativos, de resistencias que pululan por
doquier, con los movimientos feministas en su lucha contra la violencia de género, o los

movimientos ecologistas que adquieren una dimension mundial.
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Desquiciamiento temporal y emergencia de lo intempestivo se expresan plenamente en
exotica: en exotica hay un tiempo desquiciado, entre los bloques aparecen clausuras del

tiempo a través de comas o calderones que dejan colgado el movimiento:
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Fig. 5. Pag. 1, compas 3. Calder6n sobre silencio (min. 00:19 y 00:20).

Las grabaciones o tapes aparecen por fragmentos durante toda la obra. A continuacion,
se detallan los tiempos de dichas fracturas y su respectivo lugar en la partitura. Para tal

registro, se ha tomado como referencia la version de exotica interpretada por el Noise

Ensemble.

Fracturas del tiempo con caracter intempestivo

110 - 121 vVC 5B 10:08 — 11:00
122 -124 VD 11:01 = 11:13 |11:14-11:15
125-133 VI A 11:15-11:56 |11:57
134 - 148 VIB 11:57-12:48 |12:49-13:22 |13:23 - 13:24
149 - 160 VIC 6B 13:25 - 14:07 | 14:08 — 14:17*
o 14:50 -
161 - 167 VID 14:18 — 15:13 | 14:52
15:14 - 15:15
168 - 180 VII A 7TA 15:15-15:52 | 15:53 - 16:11
181 - 187 VII B 7B 16:12 - 16:42 | 16:43 — 16:58

(Analisis de los estudiantes Maestria en Musicologia: Oleg Khudoblyak, Kary
Ann Dranguet. Jorge Diaz, 2018)
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4.5. Efimero.

exotica es, ante todo, la expresion acabada del caracter efimero de los fenomenos de
nuestra época: tenemos la sensacion metida en el cuerpo de lo perecible, de la finitud,
de la extrema contingencia de la existencia. No solo en la moda ha aparecido el prér-a-
porter, sino en cada segmento de la vida: listo para usarse, listo para desecharse, para
perderse definitivamente. Obsolescencia programada que viene de la ldégica del

capitalismo tardio y que alcanza a la especie

En exdtica quedan representados por los cambios constantes en la métrica que se

suceden a lo largo de la obra y que son claramente expresion de lo efimero:
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Fig. 6. Pag. 10, compases 39 al 42. Cambios constantes de métrica.

5. CONCLUSIONES.

Tenemos grandes dificultades en Latinoamérica en apreciar adecuadamente la musica
académica contemporanea, a pesar de la produccidon valiosa que hay en este campo.
Nuestros musicos se ven obligados en muchos casos a exiliarse con la finalidad de

poder componer y de ser interpretados.

El predominio de la musica comercial, de la moda del consumo inmediato, no deja
espacio para estas otras manifestaciones. Se torna indispensable que contemos con
programas educativos que aproximen al gran publico, y sobre todo a las nuevas
generaciones, a esta musica que les permitiria acceder a experiencias significativas,

alejadas de la banalidad del mundo actual.

Por esto, he creido que hace falta un estudio riguroso sobre estas obras que contribuya a

aproximar al publico estas producciones, como es el caso de exotica, y que, mas alla de
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lo acertado o no de las hipdtesis, sea el inicio de diversas reflexiones y debates. Incluso
hace falta que los musicos ecuatorianos se abren a estas manifestaciones de la musica

académica contemporanea y dialoguen con ella desde sus diferentes campos.

En el caso concreto de exotica, el recorrido realizado ha tenido la intencidon de mostrar
las homologias estructurales formales entre los procesos culturales del mundo actual
derivados del capitalismo tardio y las estructuras musicales de la obra, que abrieron
entre estos dos mundos a la posibilidad de su interrelacion, explicitando aquello que se

encontraba oculto.

Los hallazgos principales que arroja el estudio han sido: mostrar que la tematica de la
constitucion de la nacion ha entrado en una crisis que dificilmente podra ser resuelta,
porque en la realidad no encuentra un camino de salida en un mundo globalizado;
sefialar que esto ha conducido al predominio de la negatividad, del momento negativo,
que no es una posicion filosofica sino el reconocimiento del caracter destructivo de la
sociedad y de la naturaleza por el capitalismo tardio, que he denominado, un cierto

nihilismo historico.

Cerrado el camino de la representacion de la nacidon y las nacionalidades, exotica se
abre hacia otra problematica, que subsume y atropella a la anterior: los efectos de la

temporalidad tardia del capitalismo sobre el modo de vida contemporaneo.

El trabajo ha mostrado de qué manera se inserta esta obra en la problematica de la
conformacién de la nacidén ecuatoriana y de sus nacionalidades; esto es, un proceso en
crisis permanente que finalmente lo logra una resolucion. La musica académica ha
intentado recurrir a esta nacion para encontrar sentido a su exilio, sin embargo, alli solo
ha encontrado un vacio. Es desde este vacio que se compone la obra que significa, al

mismo tiempo, el cierre de una ciclo y la apertura de otro.

Asi encontramos tanto en este caracter tardio del capitalismo como en exotica elementos
formales estructurales que, en su nivel de abstraccion, se relacionan, permitiendo que
los significados de la obra se vuelvan patentes. Entonces, hablamos de distorsiones
temporales, aceleracion, tiempos heterogéneos, desquiciamiento intempestivo, caracter
efimero, que se expresan en la obra y que la obra expresa, en un ir y venir desde el

caracter tardio de la época a los componentes musicales de la obra.
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Trio de las Proporciones

Analisis compositivo e interpretativo

Teodora Maria Inés Caramello

Universidad Nacional de Cérdoba, Argentina

Resumen

Este trabajo establece el lenguaje compositivo de vanguardia implementado por César
Franchisena en una de sus obras de camara mas singulares: 7rio 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 incorporé 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 altimo esta
sustentado en el uso de la variable tiempo - espacio, poniendo énfasis en el manejo de las

articulaciones, densidades, estructuras.

Palabras claves: Tiempo topoldgico - Analdgico - 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

Cuadernos de Andlisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 3 (2020), 204-239.
ISSN 2618-4583
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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 relaciéon 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 dificulté 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
concepcidn 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 esté
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

® 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.

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

7 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 Atenco, 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 nimero 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 perfild 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, 1Ty IIT (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, distincion 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
radicé 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 Kroépfl, 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 proyeccion 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
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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, ademads, 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 afios 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 parametros 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 Diio 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, Gnica 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 reescribird mas adelante para

sonidos electronicos
Atraccion por lo nuevo

Franchisena se aboc6 cada vez mas a la disolucion 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
trabajOo 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.

Recurri6 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.



222

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 ‘arquitectonico’ 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 III: 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 composicidon 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 solo 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 simbodlica 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 atencidon 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.
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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).

Ejemplo 8: Trio, de las proporciones... rol principal del piano.

Hay cambio de tempo (Andante). A nuestro entender cumple la funcidon 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.



234

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 apareci6 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 dindmica 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.
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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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