Una pequeiia bitacora retrospectiva

El primer dilema que se me presentdé como estudiante surgié de la
confrontacion entre lo que se me ensefiaba y la realidad musical; entre dos
universos: el del aprendizaje tradicional y el de la audicién de obras de los
compositores de la primera mitad del siglo XX.

Este primer conflicto y el deseo de componer me impulsaron a profun-
dizar el estudio de los clasicos, cuya solidez estructural me producia gran
admiracién. Senti la necesidad de conocer las leyes que gobernaban esas
construcciones, cuyas dimensiones temporales y elaboraciones formales
distaban mucho de los esquemas simples de la musica popular, y en es-
pecial del jazz que, a la sazén, frecuentaba. Fue asi que con Carlos Rocco,
un compaiero de estudios, decidimos analizar las sonatas de Beethoven.
Durante mas de un afio pasamos los fines de semana dedicados a esa ta-
rea que, pese a la falta de guia y a nuestra impericia, dio frutos suficientes
como para impulsarme mas alla del estudio formal del conservatorio. Fue
asi que, ante la invitacion del maestro Enrique Belloc, asisti durante tres
afos a sus clases de andlisis en el Conservatorio “Juan José Castro”, de La
Lucila, durante las cuales analizamos las producciones musicales de los

283



284

compositores del siglo XX, desde los romanticos hasta la escuela polaca.
Esta actividad me permitié tener una visiéon mas clara del problema com-
positivo pese a los escasos trabajos teéricos que por ese entonces se podian
obtener.

Después de algunos trabajos escolasticos, decidi ponerme a componer
sin concluir mis estudios formales. Promediando la carrera, abandoné los
estudios de flauta y decidi completar el conservatorio cursando percusion
como instrumentista. El contacto con estos instrumentos fue un gran in-
centivo: pude descubrir un universo inexplorado, apasionante, que poco
tenia que ver con la mayoria de las obras que me tocaba abordar como
estudiante.

Al mismo tiempo, y por razones tal vez un tanto ingenuas, habia de-
cidido evitar en mis primeras obras el desarrollo y la elaboraciéon. En este
sentido, mi primer trabajo fue Objetos sonoros, una pequena obra para seis
percusionistas que consistia en varias estructuras diferentes, cuyo orden
podia ser aleatorio. Luego compuse Evoluciones, una obra para piano y seis
percusionistas con pasajes mas o menos aleatorios. El concepto de evolu-
cién pretendia reemplazar a la elaboracién, algo que resulté solo a medias.
Vistos a la distancia, creo que fueron trabajos simples debido a la falta de
herramientas y de criterios compositivos.

Terminando el conservatorio, la coreégrafa Lia Labaronne me encargd
la musica para la obra de teatro El juicio, que constaba de una parte instru-
mental para grupo de percusién y una parte electroactstica. Esta obra nun-
ca se concretd, pero con ese material, en gran parte cedido por el maestro
Enrique Belloc, construi mi primer trabajo electroactstico: Collage 1973.

Por sugerencia de Belloc, decidi estudiar composicion y, en tal sentido,
combiné una cita con el maestro Francisco Kropfl en el Instituto Di Tella.
El me dio clases hasta que, un mes y medio mas tarde, me invit6 a partici-
par como oyente de los cursos del CICMAT" (desplazamiento del Di Tella,
cerrado tres afios antes), que comenzaba a funcionar en el Centro Cultural
General San Martin. Los acontecimientos que se sucedieron entre los afios
19770 y 1978 fueron decisivos en mi formacién. A fines de 1970, se realizé

1. Centro de Investigaciones en Comunicacién Masiva, Arte y Tecnologfa.



VARIOS

en Buenos Aires el “Primer Festival Internacional de Masica Contempo-
ranea”. Durante diecisiete dias, tomé contacto con obras de Berio, Boulez,
Brown, Bussotti, Cage, Feldman, Varése, Gorecki, Ives, Krenek, Ligeti,
Messiaen, Lutoslawski, Nono, Penderecki, Stockhausen, Schonberg, Webern,
Xenakis; como también de compositores latinoamericanos y argentinos
como Arias, Bolafios, Caamafio, Gandini, Kropfl, Paz, Nobre, Ranieri, Alsina,
Tauriello, Tosar, entre otros. Esta experiencia me permiti6 resolver, de al-
gin modo, la dicotomia tradicién-contemporaneidad.

Para ampliar mi formacidn, ya casi terminada la cursada en el conser-
vatorio, quise conocer otros instrumentos: el chelo, la trompa, el 6rgano, y
también estudié direccién coral y canto gregoriano.

Como ya mencioné, la invitacién de Kropfl a participar de las activi-
dades del CICMAT fue importantisima. Alli pude estudiar materias como
Técnicas de Analisis Musical y Orquestacién con José Maranzano; Meto-
dologia de la Composicién y Nuevas Técnicas de Andlisis con Francisco
Kropfl; Corrientes y Técnicas Contemporaneas, y Nuevas Técnicas Instru-
mentales y de Improvisacion con Gerardo Gandini. También fue muy im-
portante tomar contacto con los medios electroactsticos (analégicos por
ese entonces), y durante los tres afios en que comparti dicha actividad con
los compositores Julio Viera, Marta Lambertini, Jorge Rapp y Teresa Luengo,
pude componer Dos estudios y mi Primera composicion electronica, asi como
un material didactico sobre el sonido.

En ese periodo también asisti al primer curso de musica contempo-
ranea organizado por la Sociedad Uruguaya de Musica Contemporanea,
donde conoci a los compositores Luigi Nono, Jan Bark y Folke Rabe. Si-
multineamente, formaba parte del Grupo de Percusion del Conservatorio
Municipal, del cual luego fui director, asi como del grupo del Collegium
Musicum que luego fuera el grupo Tercera Generacién. Estos grupos, des-
pués de Ritmus (que por entonces tenia poca actividad), eran los Gnicos
que existian en el pais para este conjunto y me permitieron conocer y dar
a conocer diferentes obras, incluso de autores argentinos. Dentro del re-
pertorio estaba Ionisation, la emblematica obra de Edgar Vareése con la cual
realizdbamos conciertos didacticos que, explicacion mediante, permitian
acercar esta formaciéon instrumental al ptiblico en general. Mi contacto con
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estos instrumentos, que permiten la produccién del sonido de manera es-
pontanea, me llevo a escribir mi primer trabajo para la docencia con estos
medios: Creacién e iniciacion musical, publicado por Ricordi Americana, el
cual resulté muy polémico en el ambito de la pedagogia musical. También
participaba por ese entonces en experiencias de improvisacion y de alguna
formacién circunstancial como instrumentista.

A partir de 1976, y durante varios afos, participé como profesor, junto
con Marta Lambertini, Mariano Etkin y Federico Monjeau, de una serie de
cursos organizados por Gerardo Gandini en el Instituto Goethe. A raiz
de estos cursos, en 1976 compuse Dos piezas formales y otra para clarinete
bajo y trombén. En las dos primeras piezas (una para cada instrumento)
exploraba las nuevas técnicas instrumentales (ambas eran de construccion
libre), y con parte de los materiales de las dos piezas mas el agregado de un
estribillo, construi la tercera, en la que se suman los dos instrumentos de
manera simple y con un sentido un tanto irénico, a modo de un pequefio
rondo.

De esa época resulta el primer intento de dar a mis obras un caracter
mas personal. Sentia que las herramientas adquiridas (el dodecafonismo,
el serialismo, etc.) poco tenian que ver con mi particular naturaleza o, en
todo caso, con mi visién de la cultura, por lo que la musica centro-europea
o sus técnicas resultaban poco adecuadas para mi temperamento. En el afio
1978, fui invitado al Primer Festival de Msica Contemporanea organizado
por Gerardo Gandini en el Camping Musical Bariloche; alli compuse Regu-
laciones circunstanciales, que fue primero para quinteto de arcos y con la que
luego realicé una version para sexteto. En esta obra parti, por primera vez,
de la serie de los arménicos, tanto para la obtenciéon de las alturas como de
las duraciones (la escala era derivada de las mismas relaciones numéricas).

Otra obra que compuse ese ano fue Nomos, para flauta en sol, a ins-
tancias del flautista Oscar Piluso. En ella parti de un material tomado del
canto gregoriano y articulé su sintaxis mediante diferentes procedimientos
de derivacién de alturas. También ese afo, por un pedido de la cantante
Lucia Maranca, escribi 2 x 4, compuesta en tres partes para voz y un percu-
sionista. Esta obra es, en cierto modo, programatica, puesto que la primera
parte alude a las experiencias sonoras iniciales de un nifio (canto materno,
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caja de musica); la segunda, al mundo de los suefios; y en la tercera, la can-
tante explicita un texto anénimo siciliano con giros melédicos propios de
esa region, mas el agregado de algunas citas en la percusién que aluden al
folk de otros imaginarios. En esta pieza, la cantante también ejecuta algu-
nos instrumentos de percusion, entre ellos un glockenspiel con dedales. En
cuanto al uso de la percusién, si bien por aquel entonces todavia no habia
desarrollado un criterio de analogias para estos medios, busqué secuencias
timbricas, basicamente tratando de establecer grados de contigiiidad entre
un instrumento y otro, una direccionalidad a modo de modulacién, como
también me propuse aprovechar ciertos recursos instrumentales que me
permitieran mantener mas de un plano, debido particularmente al hecho
de contar con un solo instrumentista. Respecto del tratamiento de las altu-
ras, la solucién vino de la mano de ciertos giros o células melddicas propias
del folk siciliano; la pieza fue bien recibida en el ambiente compositivo.

Para ese entonces, habia resuelto la antinomia entre el sistema tonal y
otros; con anterioridad a estas obras ya habia compuesto una pequena pie-
za para piano de manera atonal; dos piezas para canto y piano —Dos poemas
trdgicos, con textos de Emilio Breda—; un trio para vientos con la técnica
dodecafénica; y Ocho antifonas, basada en Las lamentaciones de Jeremias. Lo
que no estaba resuelto era la adopciéon de un sistema que me permitiera
desarrollar una escritura personal. En ese periodo, verdadera etapa de for-
macién y actualizacién del conocimiento en lo referente a la composicion,
la multiplicidad de informacién no pudo menos que generarme una crisis.

A través de tres afios de analisis musical con el maestro Belloc, pude
comprobar que una vez transpuestos los limites de la tonalidad, muchos
eran los compositores que creaban sus propios sistemas de organizacién
de alturas, ya fuera que mantuvieran una centralidad o que la negaran.
Ademais, sabia que tenia la posibilidad de usar otros sistemas a partir de
otras escalas o de otros modos de articular las alturas o los intervalos en las
obras. Dicha constatacién imponia, forzosamente, la adopciéon de uno de
los sistemas o, por el contrario, la elaboraciéon de uno propio.

Diversas experiencias me llevaron a plantearme problemas mas com-
plejos: la formaciéon de grupos de percusion y el acercamiento a obras para
esos medios, el contacto con obras de los compositores mas destacados
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de la década del cincuenta, hasta la escuela polaca, la musica electrénica,
las experiencias en improvisacién en las cuales la articulacion del discurso
ponia en primer plano la organizacién material a través de las técnicas ins-
trumentales extendidas.

Asimismo, el abordaje de obras instrumentales y de obras electroa-
casticas implicaba dos formas bien diferenciadas de articular la sintaxis
compositiva. En la musica instrumental, se imponia un fuerte sistema en
el tratamiento de las alturas e intervalos y una organizacién ritmica ligada
mas a la tradicién reciente; en la electroactstica, el predominio del aspecto
material por sobre el estructural, por lo tanto era necesario poner mas én-
fasis en la instrumentacién y en la orquestacion.

Paralelamente, el contacto con diferentes trabajos tedricos me mostra-
ba que la muisica no dependia solamente de un sistema, si bien este garan-
tizaba una cierta coherencia en la obra.

La imposibilidad de integrar todas estas variables me llevé a una crisis
que inconscientemente me oriento, casi exclusivamente, a la composicién
colectiva. Formé parte de un grupo de improvisacion integrado por Gerar-
do Gandini, Rubén Barbieri y “Tito” Rausch. Més tarde, y ya instalado en
el LIPM? (1984), constitui el Grupo de Experimentacién e Improvisacién
Musical (GEIM), integrado por los compositores Fabian Panisello, Andrés
Gerszenzon, Claudio Schulkin y Gabriel Pérsico, cuya labor sostenida has-
ta el afio 1987 result6 un campo de bisqueda por demas interesante para
mi. Por ultimo, con el compositor Francisco Kr6pfl y el clarinetista y saxo-
fonista “Tito” Rauch, formamos el trio “Nueva Musica”, cerrando el ciclo
de una experiencia muy enriquecedora; ningtin compositor deberia obviar
hoy este tipo de actividad como tampoco el contacto con los medios elec-
troactsticos.

Asi las cosas, abandoné los medios electrénicos. Los sonidos produci-
dos electréonicamente con la tecnologia de los afios setenta se me antojaban
muy pobres en contraste con la riqueza material de los instrumentos de
percusion con sus técnicas extendidas. La riqueza de las experiencias en
improvisaciéon —cuyos resultados musicales no eran faciles de transcribir

2. Laboratorio de Investigacién y Produccién Musical.
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a una partitura—, la falta de un sistema que permitiera integrar de algn
modo estructuras con materiales, mi actividad como instrumentista y di-
rector de grupos de percusion y de otras formaciones de cdmara, sumadas
a la imposibilidad de encontrar una forma satisfactoria en la composicién,
me llevaron a un largo silencio compositivo.

Este silencio fue roto solo por un pedido de Gerardo Gandini, quien
en esos afios organizd cursos y conciertos como creo nunca antes habia
ocurrido en nuestro pais, y como nunca mas volvi6 a suceder. Con motivo
de un concierto organizado por él en homenaje a Juan Sebastidn Bach al
cumplirse 300 afios de su nacimiento, compuse una pequena pieza: Juan
sube y baja, para flauta, clarinete en si bemol, vibrafono y marimba. Parti
de dos citas ya usadas muchas veces, las notas que forman su apellido,
y el dtio de trompetas de La consagracion de la Primavera, de Stravinski.
Ademas de este recurso compositivo, recurri a cierta simplicidad en el uso
de los instrumentos, ya que pretendia acercar esta obra a una estética mas
ecléctica, debido a la distancia, cada vez mayor, que se producia entre las
composiciones mas contemporaneas y el publico.

En este periodo, muchos de los problemas compositivos que me preo-
cupaban se fueron resolviendo. En parte debido al contacto con otras disci-
plinas: la plastica, la literatura, y la lectura de trabajos tedricos sobre estas;
al contacto con escritos sobre el estructuralismo, la sociologia y psicologia
de la musica; mi aproximacién a la estética del arte precolombino: maya,
azteca, inca. En fin, todo ello me llev6 a un replanteo de la realidad circun-
dante o local, ya que, si bien consideramos a nuestra cultura como univer-
sal, creo que, dada nuestra particular historia, esta se manifiesta en forma
fragmentaria y discontinua y, en mayor o menor medida, sincrética, pues
las proyecciones de las distintas etnias americanas se consideran —por lo
menos en la musica— de manera poco sistematica. Desde mi punto de vista,
la muisica no deberia ser ajena a esta problematica, en tanto se le quiera dar
una impronta local, una cierta pertinencia.

Preocupado por este tema, procuré estudiar la escasa documentacién a
la que se podia acceder. Del contacto con esta particular cosmogonia, surgio la
duda de como integrarla a un sistema compositivo; algunos aspectos, evi-
dentemente, coincidian con mi anterior posicion: la no elaboracién tematica,

289



290

la no casuistica como proyeccién temporal, la no utilizacién de sistemas
seriales o de construccién intervalica independiente de los materiales, etc.

Por otro lado, y ya en el campo ideoldgico, era manifiesta por entonces
la caida de la modernidad, el surgimiento de la globalizacién y las diferen-
tes ideas (en muchos casos contradictorias y superficiales) que fueran expli-
citadas por las nuevas ideologias promovidas por la posmodernidad. Todo
ello, y el advenimiento de la democracia en nuestro pais, me alentaron to-
davia més a la basqueda de nuevos horizontes compositivos, si es que pre-
tendia dar cuenta de la realidad social, por lo menos en el orden cultural.

Evidentemente, la idea de globalizacién iba a generar, como lo hizo,
la reaccion de los “localismos” puesto que, en esencia, tiende a la destruc-
cién de las culturas locales. El problema era, entonces, cémo conciliar los
avances tedricos, cientificos y tecnolégicos con los acervos culturales tradi-
cionales. ¢Habia que volver al folclore o a los nacionalismos de principio
de siglo? En mi caso particular, me resultaba evidente que debia evitar toda
reminiscencia al folk.

La clave conceptual vendria a través de un articulo del arquitecto Kenneth
Frampton, “Hacia un regionalismo critico: seis puntos para una arquitec-
tura de resistencia”, en el cual escribe: “La estrategia fundamental del
regionalismo critico consiste en reconciliar el impacto de la civilizacién
universal con elementos derivados indirectamente de las peculiaridades de
un lugar concreto”.3

El concepto de “regionalismo critico” fue acunado por Alex Tzonis y
Liane Lefaivre en La cuadricula y la senda (1981). Me es particularmente
grato citar este articulo, puesto que en él encontré una actitud critica y
de resistencia, cualidades estas propias del arte, y por esta idea del uso de
elementos derivados indirectamente, ya que el hacerlo directamente no en-
cajaba con mis principios compositivos.

En este punto se hacia necesario partir de un nuevo imaginario; lo
instrumental me presentaba siempre la preponderancia del sistema por
sobre la idea de materia. Entendia que armonia y contrapunto tienen una
contrapartida en la instrumentacién y orquestacioén, y que ese problema

3. Foster, H., ]. Habermas, |. Baudrillard y otros, La posmodernidad, Barcelona, Cairds, 198s.



VARIOS

no estaba resuelto en mis obras, a excepcion de 2 x 4, donde el sistema es
bastante débil.

Como ya dije, la electrénica no me satisfacia; la percusién, en cambio,
ofrecia una gran riqueza sonora. Gracias a las experiencias en improvisa-
cién, comprendia cada vez mas las cualidades materiales de estos instru-
mentos y cémo se vinculaban con otros, en especial con el piano y con los
demas empleados en el GEIM; asi se fueron abriendo nuevos horizontes y
la relacién entre sonidos armoénicos e inarmoénicos se me presentaba como
una primera opcion.

El detonante apareci6 por azar. En 1988 yo formaba parte del LIPM y
el maestro Francisco Kropfl, a su regreso de una presentacién en Venecia,
trajo un sampler, el Profet 2002, el cual permitia tomar muestras de hasta
8” de un sonido actistico. Hechas las muestras, solo quedaba agregar a mis
anteriores ideas la recuperacién de una organizacién ritmica basada mas
en la regularidad, una construccién en terrazas, un repertorio limitado de
alturas, la construccién formal en bloques y el intento de una construccién
temporal ciclica y la seleccién de materiales que aludieran, de algtin modo,
a cierto arcaismo.

Asi nacié La maga o el dngel de la noche, una obra que, mas alla de la
alusion metaférica de su titulo, me permitié continuar la linea que esbo-
zara en 2 x 4. La maga... pretendia ser la primera pieza de un triptico pero,
a la postre, solamente esta vinculada con U mare, Strombolicchio e’chidda
luna; de alli que el final resulta ser, con variantes, la introduccién de esta
nueva pieza. La obra presenta diez secciones, algunas vinculadas por cortas
modulaciones, otras separadas sencillamente por silencios o por interpola-
ciones de un material analogo.

De la composiciéon de esta pieza surgen algunas reflexiones. La pri-
mera de ellas es que, una vez sampleados, sonidos que en su origen son
bastante inarmoénicos permiten un ajuste en frecuencia; es decir, adquieren
una cierta coloracién, un énfasis de alguna zona formantica, por lo que, al
participar en la estructura con sonidos mas o menos ténicos, se hace ne-
cesario efectuar un ajuste, si no en una determinada altura, por lo menos
en la zona formantica enfatizada. Estos ajustes me permitieron dar a la
obra una mayor armonicidad. Otro aspecto importante es el que resulta del
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transporte en altura de los sonidos, lo que me permiti6 llevar el sonido has-
ta el limite del reconocimiento de la fuente. Esta ambigiiedad, este no reco-
nocimiento, genera, no solo un nuevo material, sino también otra forma de
atencion en la escucha. Otro aspecto interesante fue la obtenciéon, mediante
técnicas no convencionales de ejecucién, de nuevos sonidos, carentes de
connotacién y de cardcter primitivo, que le imprimieron cierto arcaismo
pasible de ser vinculado a otras culturas.

La maga... significé un segundo paso en la basqueda de vincular es-
tructura con materiales. La historia de la instrumentacién y orquestaciéon
ha demostrado que no siempre existe esta vinculacion; las estructuras co-
rresponden a sistemas de vinculacién con independencia de los materiales.
Sin embargo, para mi concepcién de la composicion, son los materiales y
su naturaleza los que requieren otra forma de estructurar.

La vinculacién de esta obra con 2 x 4 es evidente, puesto que ambas
me permitieron un reconocimiento en el &mbito compositivo local; si bien
existen diferencias en el manejo del instrumental, se advierte una proyec-
cién en esta Gltima con respecto a la anterior.

El paso siguiente fue componer Macondo, para dos percusionistas y
piano. En ella puse varias ideas en juego. En principio, la intencién de cicli-
cidad y, si bien en primera instancia podria entenderse formalmente como
una obra con un material recurrente a modo de estribillo, en realidad la
idea formal fue tomada de Cien afios de soledad, de Gabriel Garcia Marquez;
en particular, de la relacion del coronel Aureliano Buendia con sus hijos: es
decir, de avanzar en un sentido y volver siempre al punto de partida y tomar
otro. Si se toma la primera seccion como la recurrente, se puede observar
que se vuelve a ella cinco veces, pero que el resto del material es siempre
nuevo. En este sentido, podemos decir que el primer circulo tiene tres sec-
ciones; el segundo, seis; el tercero, tres igual que el cuarto y el quinto, y el
sexto solo una a modo de inicio, con una coda con caracter suspensivo con
la intencién de evitar el cierre formal y sugerir un posible nuevo circulo.

Desde el punto de vista de los planos, la idea fue vincular por analogias
los diferentes materiales constitutivos en cada unidad, ya sea por integra-
ci6én o por subordinacién segtn el caso. Desde el punto de vista instrumen-
tal, la obra presenta cierta dificultad, a excepcién del piano que tiene un rol
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secundario; en particular en el uso de sonidos que presentan un grado de
analogia con los sonidos de la percusion, y en la cadencia, en la cual, ade-
mas de los sonidos obligados, el pianista debe improvisar (manteniendo
el caracter de la pieza) con el repertorio de alturas empleado en los demas
instrumentos.

Evidentemente, el paso siguiente era vincular estos sonidos (“samplea-
dos”) con los sonidos actisticos de estos instrumentos. A la sazén contaba
ya con algunos criterios de instrumentacién basados en el timbre, producto
en parte de las experiencias en improvisaciéon desarrolladas en los afios
anteriores que me llevaron a la idea de sistematizar su empleo.

En 1994, participé en Madrid de la constitucién del Consejo Iberoame-
ricano de la Misica por ser Coordinador de Proyectos Editoriales de Ricordi
Americana, y pude volver —después de 43 afios— a Stromboli, lugar de mi
nacimiento. Las motivaciones afectivas que gener6 el retorno mas la ne-
cesidad de vincular las problematicas planteadas en las obras anteriores
me llevaron a componer U mare, Strombolicchio e’chidda luna..., para tres
percusionistas y sonidos electronicos.

La idea fue entonces relacionar de manera organica la electrénica con
los sonidos de la percusién.

En La maga..., los instrumentos sampleados fueron modificados hasta
el limite del posible reconocimiento de la fuente. Este tratamiento gener6
una cierta ambigiiedad y también caracteristicas actsticas particulares que
me obligaron —para mantener cierta analogia timbrica— a usar de otra ma-
nera los instrumentos de percusiéon ampliando sus técnicas de ejecucion
(técnicas extendidas).

Por otra parte, mi intencion era insistir en la idea de disefio: es decir,
buscar las posibles configuraciones que pudieran obtenerse con este ins-
trumental, que permitieran establecer un vinculo con los instrumentos tra-
dicionales escalares. También experimenté con una escala de timbres que,
partiendo de un material, llegara a otro, pasando por posibles intermedios.

La idea fue reservar una seccién para presentar esta problematica y,
siguiendo con este criterio, vincular instrumentos de altura escalar con los
no escalares. Esto constituy6 otro de los problemas por abordar, cuya solu-
cién pasé por limitar el repertorio de alturas que se iban a emplear en los
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instrumentos escalares, asi como por mantener un disefno equivalente, no
solo por la cantidad, sino también por la direccién y las distancias en los
otros instrumentos, y conservando ademads una relacién de analogia desde el
punto de vista timbrico, lo que permitié un mayor acercamiento entre planos.

Formalmente, esta constituida por tres secciones, mas alla de la ambi-
giiedad que deviene de una sucesiéon de materiales diferentes. Después de
una introduccién electrénica (variacion del final de La maga...) comienza
la primera seccién, que consta de cinco partes (A, B, C, D y E) separadas
por transiciones internas. Mediante una transicién se entra en la segunda
seccién, que consta de tres partes también separadas por transiciones: la
primera compuesta solo con sonidos electrénicos (las podriamos llamar
por sus materiales F, G y H). Esta segunda seccién presenta un tratamien-
to mas bien contrapuntistico, en oposicién al resto, que responde a una
construccion en terrazas mas vinculada al disefio, por lo menos en las dos
primeras subsecciones (A y A’). Luego, después de un pequefio solo de
xilorimba, siguen otras dos subsecciones que completan la seccién inter-
media, caracterizada —como ya dije— por la idea de disefio con sonidos inar-
mobnicos, secuencias timbricas y, como consecuencia, un tratamiento mas
contrapuntistico.

La tercera seccién presenta cinco subsecciones con subdivisiones in-
ternas, que podremos caracterizar como A, B, C, D, E, para luego terminar
con una transicion, o por lo menos una subseccion con caracter direccio-
nal, hacia la coda que es solamente instrumental. En esta obra recurri a un
pie métrico regular, reiterativo, con la finalidad de estudiar sus limites y
también para evitar el tratamiento ritmico irregular, de trabajos anteriores.

Después de la experiencia en los grupos de improvisaciéon y de haber
compuesto La maga..., Macondoy U mare..., senti la necesidad de ocuparme
en forma sistematica del uso de la percusion. Decidi entonces escribir un
trabajo tedrico sobre los criterios de orquestacién para los instrumentos de
percusion, en principio sobre los no escalares.

Ya existian varios textos sobre la instrumentacién con estos instrumen-
tos. En particular Contemporary Percussion, de Reginald Smith Brindle, con
quien mantuve correspondencia, por cierto muy rica, a raiz de haber inclui-
do su obra Auriga en la programacién del grupo Tercera Generacion.
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Este trabajo debia reunir algunas ideas que para mi eran absolutamen-
te necesarias para un uso mas organico de estos medios. Muchos de mis
colegas empleaban estos instrumentos para evitar la utilizacién de un sis-
tema de alturas, es decir, para ocuparse solamente de los problemas de la
organizaciéon ritmica o, en todo caso, para plantear una textura inarmoé-
nica independiente del uso de otros instrumentos, los que coexistian sin
establecer un vinculo funcional entre sonidos toénicos y no tonicos. Es esta
una combinacién poco feliz, salvo en obras que, ademas de la percusion,
incluyan sonidos de piano o electrénicos. Muchos compositores todavia no
habian entendido muy bien el uso de los instrumentos de percusion, algo
que si es observable en muchas obras orquestales de fin del siglo XIX y
principio del XX. No me extenderé aqui sobre esto, pero muchos de los ins-
trumentos de percusion usados en la orquesta ya tenian roles muy precisos
y funcionales.

Como ya dije, el trabajo debia reunir determinados criterios que per-
mitieran escribir obras con este nuevo organico, el que se sumaba a los
ya clasicos: cuarteto de arcos, quinteto de maderas y quinteto-sexteto de
metales. El problema no consistia en la falta de obras, sino en que las obras
a las que tuve acceso —salvo excepciones— o se ocupaban de un grupo de
instrumentos de un sector (la Tocata, de Carlos Chavez), o bien alternaban
o superponian diferentes grupos con una consideracién muy primaria.

Dado que los instrumentos de percusién son muchos y muy diferentes
entre si (incluso dentro de cada sector), la primera idea fue la de vincular
aquellos que pertenecian a un determinado sector (parche, madera o me-
tal) cuyos sonidos presentaran un grado alto de semejanza, a los que llamé
“grupos de primer orden” (sonidos caracteristicos de cada instrumento),
pues todavia es comiin encontrar partituras en las que se indica solamente
el instrumento por utilizar, y no el lugar de excitacién del instrumento ni el
medio por emplearse (tipo de baqueta) ni, eventualmente, la forma de exci-
tacién, indicaciones que son comunes para los demds instrumentos.

También estableci grupos de segundo orden: aquellos que pueden
cambiar de sonoridad en funcién de relacionar grupos del mismo sector
y que, normalmente, tienden a separarse si no se indican las variables ya
enunciadas. De esta manera, es posible ampliar el nimero de sonidos
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logrando a la vez una mayor vinculacion entre diferentes instrumentos del
mismo sector.

Siguiendo este criterio, también me fue posible relacionar instrumen-
tos que, aunque pertenecientes a diferentes sectores, mediante indicacio-
nes precisas pudieran vincularse estableciendo grados de contigiiidad, lo
que permitiria pasar de un sector a otro a través de un criterio de analogia.

Respecto de otras posibles agrupaciones, preferi dejar abierto un cuarto
orden, dado que en él debia ocuparme de las nuevas técnicas instrumen-
tales (técnicas extendidas), que permiten un sinntimero de posibilidades
sonoras.

La segunda idea consistia en armar sets (multipercusion) que reunie-
ran una cantidad y variedad de instrumentos (criterio ya empleado en Ionisation,
de Varése) pero tratando de cubrir la cantidad de recursos necesarios para
establecer por lo menos un didlogo con el piano, y evitar asi el consabido
recurso de acompafiamiento, tipico de la musica comercial. En este sen-
tido, entendi necesario ampliar la idea de “melodia” caracteristica propia
de los sonidos ténicos (altura espectral) incorporando la idea de “disefio” o
configuracién posible con instrumentos que poseyeran una relativa altura
espectral, lo que permitiria obtener “alturas tonales” aunque no correspon-
dieran a la escala temperada.

También entendi necesario constituir la idea de organico; idea que si
bien no es original (basta analizar la vinculacién entre las diferentes sec-
ciones e instrumentos de la orquesta moderna y contemporanea), era total-
mente necesaria para estos instrumentos. Pensemos en la posibilidad de
sustituir la organizacién de las alturas por algtn criterio timbrico, cualidad
que es tan rica en estos medios, como también el poder establecer grados
de contigiiidad, sustituciones, mezclas, escalas, etc.

Asi fue como escribi ese pequefio optisculo, con la intencién de am-
pliarlo en el futuro al resto de los instrumentos de percusién escalares e
incluir el piano, la celesta, el arpa y todo otro instrumento cuyos sonidos
presenten la misma envolvente dindmica.

En el afio 1999, por invitacién de la compositora Teresa Catalan, quien
organizaba los cursos del Monasterio de Veruela en Zaragoza (Espafia),
asisti a uno de ellos junto con los compositores Samuel Adler y Manfred
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Trojahn. Como consecuencia de ello, la Universidad de La Rioja (Espafia)
me encargd la escritura de un moédulo sobre la organizacién ritmica con-
tempordnea. Me pareci6 que era necesario hacer primero un médulo sobre
la ritmica clasica a fin de entender mejor los desarrollos producidos en el
siglo XX; asi se lo hice saber a la Universidad y aceptaron mi propuesta.
Estos moédulos —muy sintéticos— componen mi pequefio optisculo sobre
un tema que considero importantisimo, puesto que el ritmo forma parte de
la musica de todas las culturas.

Resulta curioso que, siendo la musica una disciplina esencialmente
temporal, y siendo el ritmo el factor que organiza el tiempo, todavia no se
lo ensefie de manera sistematica en los institutos de educacién musical.
Hace ya unos cuantos afios, pensé que esto sucederia con la inclusién de la
materia Ritmica Contemporanea en algunos institutos. Lamentablemente,
solo se trataba de leer obras que presentaban valores irregulares: una suerte
de solfeo de obras mas actuales.

Es muy curioso ver a los alumnos de composicién usar sistemas de al-
tura muy sofisticados y rigurosos, y dejar el aspecto ritmico librado a la mas
ingenua intuicién, tanto en campos regulares como irregulares. Creo que
es un tema pendiente en nuestro sistema de ensefianza. También en cierto
sentido lo es para mi, especialmente en relacién con la dicotomia que se
presenta entre dejar que un sonido manifieste sus cualidades y la duracién
que se le asigne a dicho sonido; este problema se presenta particularmente
en la musica electronica, salvo excepciones, ya que en estas obras no siem-
pre se observa una organizacion ritmica determinada.

También habria que atender este aspecto en las unidades sintacticas
mas grandes, puesto que de ello depende la nocién de equilibrio, una bue-
na relacién entre lo que se dice y el tiempo que se emplea en hacerlo. Los
sistemas de organizacién deberian considerar los materiales que se van a
usar, y no a la inversa. Este ir de sistemas muy estructurados como tales,
con independencia de las caracteristicas de los materiales que se empleen,
serd seguramente un tema para analizar en el futuro.

A partir de los afios noventa, comencé una experiencia compositiva
vinculada a los medios audiovisuales. En general, estos se valen de una
musica relacionada con los medios comerciales, pues son muy pocos los
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cineastas que conocen las manifestaciones musicales mas actuales. Es
decir, demandan una musica en la que predominan el tematismo, la to-
nalidad y la estética de la musica especticulo.

Desde 1984, formé parte del LIPM+“ radicado en el Centro Cultural Re-
coleta, destino ultimo de lo que fue el CICMAT. En este centro existia un
sector dedicado a los medios audiovisuales y alli comencé esta actividad
secundaria. Es asi que a partir de ese momento elaboré bandas para dife-
rentes videos, telefilms y largometrajes. En 1989, realicé la musicalizacién
en vivo del film El gabinete del doctor Caligari, del director Robert Wiene.
Simultineamente, comencé el desarrollo de una actividad docente relacio-
nada con estos medios, que contintia hasta el presente, de la cual dan testi-
monio varios articulos y el libro La banda sonora, publicado por la Facultad
de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires, en la cual
dicté clases, al igual que en la ENERC, escuela de cine del Instituto Nacio-
nal de Cine y Artes Audiovisuales.

En 1995 compuse la masica para la obra de teatro Es necesario entender
un poco, de Griselda Gambaro. Con el material no utilizado para esta pieza
y otros mas, compuse la Pequefia suite para Hué, obra en seis secciones que
pretende evocar al personaje (Hué) de la historia: un escriba chino llevado
a Francia por un religioso para traducir textos escritos en su lengua al fran-
cés, idioma que desconoce. Abandonado a su suerte, el escriba pasa por
una serie de peripecias que incluyen hasta un encuentro con el marqués
de Sade.

Un afio después (1996), compuse Pliegues, borras de humo, suefios, una obra
electroactstica, metafora de un rito ancestral, que procura evocar una ce-
remonia de fertilidad, de iniciacién a la siembra, de invocacién a la Pacha
Mama. El lugar, la Puna; el tiempo, el que va desde el amanecer al ano-
checer de un determinado dia del afio. Al alba, los nativos bajan de los
cerros. Se retinen para invocar la fertilidad de la “madre tierra”. Los rituales
se suceden; representaciones y objetos simbolicos son compartidos por la
comunidad. La coca, la chicha, el aguardiente conducen a los participantes
al festejo final. La ceremonia termina y con la musica, el canto y la danza;

4. Laboratorio de Investigacion y Produccién Musical.
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llega la noche y culmina la celebracién. Anochece, todos vuelven lentamen-
te a las montafas.

Por supuesto, mas alld de la posible metafora de su titulo, esta obra, al
igual que otras, es siempre una elaboracion formal. Schoenberg ha escrito
en algtin lugar: “La forma hace inteligible la idea”, y a mi me gusta decir:
“Ergo, la idea es formal”. No hay duda de que la musica es una forma vir-
tual de accion, y la forma siempre es una preocupacion para el compositor,
ya que su despliegue es, en esencia, temporal y, en menor grado, también
espacial.

En el caso de Pliegues..., me interes6 especialmente lograr una buena
articulacion formal; mas aan, tenia la esperanza de que entre los mate-
riales y la forma se creara cierta ambigiiedad. En este sentido, podriamos
considerar su forma desde dos posibles lugares: por un lado, una forma
tripartita, constituida por una primera seccion expositiva A B A, para luego
entrar, después de una clara transicién, en una secciéon de elaboracién que
comienza con un nuevo material C y que se prolonga hasta una seccién
pentaténica a los 8,29”. Esta seccién estd constituida por seis subsecciones
C A D A E A. La tercera seccion comienza con una subsecciéon pentatonica
F, que contintia con tres subsecciones mas, A G H, a modo de reexposi-
cién, mas una coda después de un tinico silencio notorio. Por otro lado, po-
dria decirse que es una forma recurrente si se considera a las subsecciones
lentas de la misma naturaleza; es decir ABA/CADAEA/FAGAH+
coda. Si se consideraran estas subsecciones desde la materialidad, segura-
mente el esquema formal seria otro. En fin, dependera de la escucha.

La siguiente obra fue una 6pera de cimara. La compuse a raiz de un
encargo del compositor Gerardo Gandini, quien era a la sazén director del
Centro de Experimentacién del Teatro Colén. Tancredi y Clorinda (1997)
es una 6pera en un acto, la cual ademds de dos solistas, coro de mujeres
(cuatro sopranos y cuatro contraltos) y un pequefio grupo instrumental,
contaba con una banda electrénica y una serie de proyecciones en video,
todo lo cual formaba una suerte de 6pera multimedia.

El proyecto consistia en la representacion de la obra homénima de
Monteverdiy de tres pequefias 6peras: una de Gabriel Valverde, otra de Pablo
Ortiz y la mia. Estas tres nuevas versiones utilizaban como base el texto de
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Torquato Tasso Gerusalemme liberata, en el cual se basé Monteverdi para
la composicién de su obra. La invitaciéon fue realmente seductora pues,
por aquel entonces, yo trabajaba con diferentes textos de Antonin Artaud
con un propdsito semejante. Después de esa experiencia, el trabajo so-
bre Artaud contindia postergado. En realidad, debo decir que si bien en un
sentido esta experiencia fue muy gratificante y enriquecedora, en otro fue
decepcionante.

El Centro de Experimentacién me asignd para la puesta a la directora
de escena Lizzie Waisse y yo invité a Jorge La Ferla, un videasta experimen-
tal de reconocida trayectoria; con ellos dos formamos un pequeno equipo
de trabajo. Durante un afno delineamos un guidn, el cual, si bien partia del
texto de Tasso, planteaba no solo otros problemas, sino también una postu-
ra estético-ideolégica mas actual.

En el texto de Tasso, su héroe, Tancredi, se enamora de una princesa a
quien ansia volver a ver. Luego de varias peripecias, ambos se encuentran
y se traban en lucha, sin saber Tancredi quién era su oponente. Lo mata y,
al quitarle el yelmo, descubre que él era en realidad Clorinda, su objeto
deseado, la mujer de quien se habia enamorado. Hasta alli, el texto usado
por Monteverdi.

En nuestro guién elaboramos un texto que se desplegaba en dos tiem-
pos: el tiempo fantastico y el del sincronismo con el tiempo actual. Esta alter-
nancia de tiempos (pasado y presente) debia explicitarse no solo en la accién
dramatica y la caracterizacion de los personajes, sino también en la musica.

Asimismo, comprendia la inversién de los roles; ahora el rol del héroe
era asignado a Clorinda, la heroina, quien en el presente asumiria el perso-
naje de una luchadora por los derechos de la mujer, seguida por un grupo
de mujeres —el coro— que en la puesta debian cubrir sus cabezas con pa-
fiuelos blancos y usar una vestimenta gris oscura uniforme; ellas entraban
en escena repartiendo entre el ptblico panfletos “revolucionarios”. En este
presente, Tancredi era representado por un militar que era seducido por
Zaida (Clorinda en el pasado), quien le daba muerte en pleno acto amoroso.

La trama mostraba esta dualidad en su desarrollo. El pasado, en el que
Tancredi y Clorinda, caracterizados con una vestimenta de la época, explici-
taban el texto de Tasso; y el presente, donde Zaida y su amante mostraban
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su opuesto: la reivindicacion de lo femenino y la valoracién de su poder.
Esta dualidad estaba apoyada por iméagenes, en un caso las de las Cruzadas
y en el otro lo subterraneo, lo emergente. Las imagenes mostraban taneles,
laberintos que socavaban las ciudades, e incluso mensajes tendenciosos
de los medios de comunicacién, en suma, una suerte de intertextualidad.

La musica también debia establecer estas dos realidades: el pasado —re-
ferente fundamental- a través de pasajes instrumentales, en cierta manera
modales, tematicos, e incluso algunas citas monteverdianas; y el presente,
a través de un material electrénico y cierta percusién en vivo, a cargo de las
coristas y cantantes.

Del mismo modo estaba planificada la puesta: el movimiento, el uso de
los espacios, el vestuario, las luces, de modo tal que se alternaban ambos
tiempos, debidamente caracterizados, formando todo ello una suerte de
realismo magico.

Pero en el momento de la realizacion, por diferentes razones, todo se
trastocd. No quiero darle a esta obra un valor que tal vez no tenga, pero
hubiera sido justo poder valorarla tal como la habiamos planeado, y no
por lo que a la postre result6. Como ya dije, la obra iba a representarse en
simultaneo con la version de Monteverdi y con las de mis dos colegas. Un
problema para resolver, nada facil por la existencia en paralelo de cuatro
partituras, cuatro ensayos, cuatro puestas, etc. Para sintetizar mis penu-
rias, solo contaré que el dinero para la elaboracion de la imagen llegb una
semana antes del estreno. El coro, con cuatro voces reales, fue doblado, dos
por cuerda; nunca estuvo completo en los ensayos y en las funciones, el
director le daba las notas a través de un instrumentista, lo que no fue una
garantia de lo que seguiria. Los solistas ensayaron poco, en particular los
movimientos de escena. El vestuario nada tuvo que ver con la propuesta.
Los solistas no se cambiaron de ropa. El coro, en lugar de tiinicas y un pa-
fiuelo blanco, visti6 mamelucos y un casco de obra. No se pudo montar una
pantalla acorde a las necesidades, solo una pequefia a un costado. Las luces
se armaron después del ensayo general; un cenital que debia alumbrar a los
solistas, en lugar de a ellos alumbraba en otro lugar. Y, como si esto fuera
poco, en el preensayo general y pese a que la directora de escena le hubiera
ido informando a la coordinadora paso a paso lo que se iba realizando, de
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buenas a primeras, esta le pidi6 que cambiara la puesta. Seguramente, Pina
Benedetto, de tendencia exclusivamente expresionista, no entendié que la
puesta, en concordancia con el resto, estaba mas cerca del realismo magi-
co que de cualquier otra estética. Por ello debieron hacerse cambios que
desdibujaron la intencién. Solo quedé en pie, de manera mas que correcta,
la musica y el equipo técnico (musica, electrénica, video, sonido), quien
prest6 la mayor colaboracién y solvencia en su trabajo. Resumiendo: un
desastre. De no haber sido porque se trataba de un compromiso con uno
de mis mas queridos maestros, lo mas pertinente hubiera sido levantar la
obra. En fin, una experiencia que me he cuidado y me cuidaré de no repetir.

Dos afios después, y a raiz de una invitacion para viajar a Dinamar-
ca (juntamente con los compositores Gabriel Valverde, Diana Rud y Jorge
Horst), realicé una suite con la parte instrumental y parte de lo escrito para
los solistas y el pequefio coro; pude escuchar, en una correctisima version
(flauta, flauta en sol, clarinete, clarinete bajo, trompeta, trombodn, violin,
viola y violonchelo) parte de la musica escrita, la que, salvo el preludio y
el interludio que tienen un tratamiento mas contemporaneo, conservé su
“aire renacentista”. Estas dos pequefias piezas, preludio e interludio, fue-
ron posteriormente adaptadas a otro instrumental y tocadas en la ciudad de
Rosario con motivo del ciclo “Completamente Contemporaneos”.

Del mismo modo resolvi adaptar un pequefio tango, Chau Recoleta,
que, en oportunidad de la musicalizacion en vivo de El gabinete del doctor
Caligari, habiamos ejecutado en 1989 después de la proyeccion del film en
el Centro Cultural Recoleta. Realicé esta adaptaciéon para el Danish Saxophone
Quartet, que visité la Argentina en el ano 2000 y que la ejecut6 en esa
oportunidad en las ciudades de Rosario y La Plata.

Ese mismo afo (2000), el pianista y director Alejo Pérez Pouilleux,
director del Ensambles XXI, me pidi6é una obra para ser estrenada en el
ciclo “Despedida del Siglo XX” en el Teatro Colon. Siempre me pareci6 util
tomar apuntes de ciertas ideas compositivas, aunque en ese momento no
estuviese componiendo o estuviera dedicado a otras tareas. El problema de
estos apuntes es que, pasado un tiempo, o bien no recordaba cuél era la
idea que los habia originado, o me parecian totalmente descartables. Del
mismo modo me ha pasado con ciertas ideas que, echadas a rodar, después
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de escribir una discreta cantidad de compases me resultaban inoperantes y
merecian ir al cesto sin mas.

En esta oportunidad crei que cuatro de estos apuntes podian ser con-
cluidos y puestos en serie; asi surgié Cuaderno de apuntes (cuatro piezas:
“Paisaje”, “Hoquetus”, “Polifonia” y “Diagonales”). En cada una de ellas
planteé un tratamiento particular de una serie de alturas derivada de la
escala de los armoénicos, escala de la cual trato de partir en las obras instru-
mentales, derivando de ellas diferentes procedimientos. La obra, compuesta
para una sinfonieta (instrumentos a uno, mas piano y dos percusionistas),
vivié en el momento del estreno las circunstancias a las que estamos acos-
tumbrados la mayoria de los compositores locales. Dos semanas antes del
estreno, Alejo Pérez Pouilleux me manda un e-mail desde Alemania para
comunicarme que el teatro habia suspendido el concierto. A la semana
siguiente, me llamo por teléfono diciéndome que estaba en Buenos Aires 'y
que el concierto se hacia. Dos dias antes asisti a un ensayo general el cual,
después de una hora, se realizé en la sala de ensayos del ballet, con tres
instrumentistas menos y una percusioén no muy acertada. Es innegable el
talento de Alejo Pérez Pouilleux, puesto que la versién del dia del estreno se
ajusto bastante a mi propuesta; yo, muy agradecido. No es facil encontrar a
un intérprete capaz de “leer” en los intersticios de una partitura.

De las cuatro piezas, la cuarta —“Diagonales”- es la que mas se sepa-
ra. Los saltos en la intervalica la vuelven, por momentos, “varesiana”, idea
que me gust6 dado que Varése es un compositor que siempre me interesé
mucho por sus obras y por las ideas desplegadas en ellas. Espero continuar
este conjunto de piezas con otros apuntes en el futuro, pues el organico me
parece muy apropiado para estas pequefias ideas.

Por aquella época, hacia ya varios afios que la pianista Nora Garcia me
pedia que le compusiera una obra. A decir verdad, considero que el reper-
torio para piano es inmenso y muy rico, y es un verdadero desafio escribir
para él. Por lo tanto, no era facil encontrar cémo abordar la composiciéon de
una obra para este instrumento. Simultdneamente, la pianista Ana Foutel
estaba escribiendo El otro piano, un texto en el que se consignan las técnicas
extendidas mas usuales. Ana es muy versada en estos temas, también una
improvisadora en su instrumento. El contacto con su manuscrito me dio la
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idea de como encarar el trabajo: compondria una obra para piano y sonidos
electronicos. La idea fue resignificar el material de Pliegues, borras de humo,
suenios con el material del piano. Con la colaboracién de Ana Foutel, naci6
D’apres Pliegues (2002), de la cual hicimos dos versiones. De las correc-
ciones de la primera, nacié definitivamente la segunda, mas satisfactoria.
Queda pendiente pues el compromiso de una pieza para piano, para la
pianista Nora Garcia, la que espero realizar algin dia.

Al igual que con otras obras, también en D’aprés Pliegues quise con-
signar alguna idea respecto de la forma y, en ese sentido, traté de reducir
la obra a un esquema que pudiera dar cuenta de ella. Creo que estas re-
ducciones pueden ayudar a una mejor comprension o por lo menos hacer
evidentes algunas decisiones tomadas en el momento de su composicién.

Ya en Pliegues... me habia costado bastante tomar ciertas decisiones en
el momento de reducir su forma a un esquema. En particular, porque te-
nia mas de una lectura posible y me resultaba interesante que asi fuera.
En el caso de D’aprés..., a decir verdad, no me fue mejor, lo que no quiere
decir que la obra no presente una cantidad de secciones o subsecciones.
De hecho, podriamos decir que tiene dos partes, dos grandes secciones. La
primera se divide en tres subsecciones, A B A, y la podriamos considerar,
con muchas dudas, una exposicién; el resto del material constituye la se-
gunda parte de la obra. Otra idea seria tomar en cuenta solo la sucesién de
las subsecciones, sin considerar las divisiones internas. De este modo po-
driamos tener algo asi como diecinueve subsecciones o secuencias. O, por
el contrario, si dividimos el todo en subsecciones posicionales o transitivas,
tendriamos de las primeras unas diez o doce subsecciones, segiin como se
las considere.

Las unidades dindmicas dificultan una reduccién formal sencilla debi-
do a su duracioén relativa, al material, etc. De todos modos, puedo aventurar
el siguiente esquema: tenemos A B A yluego CD E F G H [, cuya sucesién
podriamos dividir en dos partess CDEFG /H I, omejor, CDEF /GH L
En altima instancia, se trata de una buena relacién entre unidad y diversi-
dad, entre permanencia y cambio; espero que asi se lea.

También en esta obra utilicé muchas de las técnicas extendidas, en
gran parte ya experimentadas en el GEIM con Claudio Schulkin; sonidos
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de buena vinculacion con la percusion, empleados, en su mayoria, en la
parte electrénica.

En aquel entonces me preocupaban dos cosas, que aiin me preocupan
hoy en dia. Por un lado, la proliferaciéon de trabajos electroactsticos que,
sin juzgar sus valores estéticos, disto mucho de considerarlos como msi-
ca. En este sentido, sigo pensando la musica como un sistema estructural
so6lido y coherente, capaz de dar cuenta de una organizacién interna, tanto
en lo horizontal como en lo vertical, y opino que muchas de estas produc-
ciones no cumplen con esa condicién. O usamos la expresion “musica”
para todo o, por el contrario, debemos considerarlas como sonomontajes,
poéticas sonoras, sonoart, como muchos gustan llamarlas.

Por otro lado, en muchas obras instrumentales de jévenes composito-
res veo una sucesion de “efectos” (técnicas extendidas) puestos uno detras
del otro, atentando contra la unidad y la coherencia necesarias en una obra
musical. Comprendo la necesidad de experimentar con estos materiales,
todos lo habremos hecho en su momento, pero ¢acaso su justificaciéon esta
dada por su sola presencia?

Pareciera que, para las nuevas generaciones, la musica ha muerto. Re-
cuerdo los movimientos radicales de principios del siglo XX, pero también
a Busoni, quien dijo: “La musica de Occidente estd en panales, es un bebé
que apenas balbucea”. Personalmente, creo que en la actualidad la musica
goza de muy buena salud y asi lo demuestra la de muchos compositores,
quienes siguen pensando que es un particular lenguaje y tratan de aportar,
con su creatividad e inteligencia, nuevas herramientas constructivas. Llevo
mas de treinta y cinco afos en la docencia, y ello me conduce a decir que
en muchos casos hay pereza o facilismo; lamento tener que decir esto. Sin
embargo, serd necesario analizar una vez mas aquello que somos.

Si cada uno de nosotros es la consecuencia de la relacién entre el mundo
impuesto y nuestro universo subjetivo, entonces nuestras obras no pueden
ser mas que el reflejo de nuestro yo y de nuestra cosmovisién. En este senti-
do creo que se debe ser indulgente, en principio con uno mismo. Se espera
que uno tenga una visiéon de la realidad y pueda transmitirsela a otros; o por
lo menos que pueda estimularlos para comprender ese universo alternativo
que son el arte y la actividad artistica. En definitiva, ¢cudl seria el sentido
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del arte si no fuera posible abandonar las lineas historicas, parciales por
cierto, fragmentarias y discontinuas, para tomar otros derroteros limitados
por el propio yo conformado por el parcial universo histérico en el que nos
hemos configurado? He ahi un problema que todo artista debe afrontar:
como salirse de ese yo configurado, para establecer posibles patrones capaces
de crear nuevos engramas mentales y que, a su vez, estos puedan motivar a
otros a vivir una nueva experiencia sin negar el marco personal en que se han
constituido y el proceso histérico que los ha estimulado. Luigi Ferrante dice,
en relacion a Giovanni Verga: “El hombre es las cosas que hace, los empefos
que asume, la tradicion que acepta y la realidad histérica de su estado que
condicionan también sus sentimientos y sus pensamientos”.s

No entiendo hoy en dia a los jovenes epigonos de Lachenmann, como
tampoco nunca entendi a otros epigonos que abundan entre nosotros.
Como ya dije anteriormente en El compositor hoy en América Latina: sal-
tar; desarrollar una mirada critica sobre la realidad musical que nos llega
desde los paises centrales no es apartarse de la historia, no es negar las
nuevas técnicas, no es subestimar dichas producciones. Por el contrario, el
ver como se desarrollan sus tradiciones debe estimularnos a desarrollar las
nuestras que, por supuesto, tienen mucho en comun, lo que no es nece-
sario ponderar. Mas bien el problema reside en marcar las diferencias, en
establecer nuevos patrones. ¢Acaso hoy no es mas ficil ver las diferencias
que las similitudes? ¢Acaso no es verificable la diferencia entre las obras
de un sinntimero de compositores, consecuencia de su particular cultura?

A veces pienso en los posibles destinatarios de nuestras obras. No pue-
do menos que imaginar que han accedido a este otro universo, el de la
representacion simbdlica, que su frecuentacion del arte y particularmente de
la musica ha sido un estimulo para superar, por lo menos en el campo ima-
ginario, la vacuidad de lo cotidiano fomentado por los medios de comunica-
cidén y asi superar la enajenacion a la que tienden a llevarnos. Me pregunto
si lo que hoy producimos puede formar parte de la cadena de obras que
han constituido esa otredad que los configura. Dejaré este tema para otra
oportunidad; ahora vuelvo a mis obras.

5. Verga, Giovanni, Relatos sicilianos, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1980.
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Habia escrito un solo de violonchelo para Tancredi y Clorinda. En aquel
momento, por problemas de tiempo, rehice ese fragmento de dobles cuer-
das en posicién cerrada en un diio de viola y violonchelo, pero quise con-
servar ese solo, esa pequefia pieza. Tiempo después, Martin Devoto me la
requirié para un ciclo de instrumentos solos y decidi componer dos nuevas
piezas para ese fin. Si la primera se ocupaba de las dobles cuerdas, en la
segunda trabajé el portamento y una escala, que incluye cuartos de tono, en
la linea melédica sobre la cuerda de la, mientras que en la cuerda contigua
se ejecuta una suerte de bordén con una sordina solo para esa cuerda. La
tercera pieza la centré en el golpe de arco. De ese modo, resultaron tres es-
tudios para ese instrumento, muy de mi preferencia como también lo son
el clarinete y el trombén. Martin me sugirié que les pusiera nombre; de alli
Tres postales (San Ignacio Mini, Ischigualasto y La Polvorilla) para aludir a
tres lugares muy particulares de nuestra geografia. Debo decir que es una
de las pocas obras de las que tengo tres versiones; ademas de la de Martin,
las de Lucrecia Basaldta y Jorge Pérez Tedesco, lo cual me confirma una
vez mas la importancia del intérprete.

En el ano 2001 decidi componer una obra electroactstica, In Memoriam,
en homenaje a mis padres ya fallecidos. La obra, una construccién secuen-
cial, prescinde del desarrollo causistico tipico de la musica europea. El ma-
terial que utilicé estuvo restringido a un repertorio basico de sonidos que
se combinan de diferentes maneras durante su transcurso. Formalmente,
pueden considerarse cinco secciones, las cuales se desenvuelven en una
concepcién temporal que responde a la idea de un presente continuo.

En aquel entonces, habia comenzado a observar si en las obras electroa-
custicas las funciones suspensivas-resolutivas propias de la musica tonal
eran sustituidas, en particular en las estructuras no temperadas. Ya en La
maga..., y posteriormente en U mare..., al elaborar la electrénica a partir
de sonidos de la percusiéon habia tenido en cuenta de algin modo estas
funciones, o por lo menos algunos factores de separacion y enlace. Observé
que eran tomadas en cuenta en obras de otros compositores; asi encontré,
en obras de Dhomont, Risset y otros, no solo las funciones suspensivas-
resolutivas, sino también otras tales como semirresolutivas, posicionales,
transitivas, material que presenté un par de afios después a raiz de mi
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concurso en la Universidad Nacional de Quilmes (Estructuras secuenciales
no temperadas).

Volviendo a In Memoriam, la idea fue la de valerme de pocos materia-
les, cuyas posibles combinaciones, mas la posibilidad de repeticion, varia-
cién, etc., sumadas a las caracteristicas ya sefialadas, me permitirian elaborar
formalmente la obra. La experiencia de sujetarme a tantas restricciones fue
mas que interesante; poco a poco me vi obligado, en algunos casos, a in-
corporar otros materiales, andlogos a los ya existentes, para lograr mas va-
riedad discursiva y, en otros casos, a mantener una cierta identidad ritmica
para no perder continuidad. Terminada la obra percibi un cierto desequilibrio,
lo que me llevé a un segundo armado con el agregado de varias unidades
que, mas alla de prolongar su duracién, me permitieron un mayor equili-
brio, una mayor correspondencia entre lo que pretendo significar y el tiem-
po empleado para hacerlo; una mejor relacién entre las partes y el todo. Fue
una buena experiencia que en algiin momento espero repetir.

La lectura de un pequefo opusculo, El tio, figura mitica en los socavo-
nes de Pert1 y Bolivia, poseedor tanto del bien como del mal, dios y diablo al
mismo tiempo, me estimuld para la composiciéon de una obra electrénica
que dedicaria a mi amigo Luis Corazza, sonidista que conoci en el CICMAT
en 1973 y quien se ha ocupado de las grabaciones y mezclas de casi todas
mis obras. Mis hijos, cuando pequefios, por alguna razén que no recuerdo,
lo llamaban afectuosamente “el tio Angora”. La obra, compuesta en el afio
2006 comparte con las anteriores electrénicas un criterio formal similar,
una construccién por secciones yuxtapuestas, construidas en terrazas. Es
decir, con una superposicion de materiales tomados de mi banco de percu-
si6n, mas algunos otros archivos, seguramente de piano. En general, estas
unidades de configuraciéon carecen de direccionalidad, dado que las direc-
cionales son usadas como estructuras modulatorias y se constituyen de al-
giin modo en nexos dindmicos. Como ya sefialé, esta forma no es capricho-
sa, sino que pretende ser una metafora a distancia de las manifestaciones
pictoricas y escultéricas de las culturas prehispanicas de América del Sur.

En su devenir, la obra presenta un esquema formal que podriamos re-
sumir de la siguiente manera: una seccién A con subdivisiones internas
que dura hasta los 2’55”. Esta secciéon presenta una configuracién secuencial
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con el mismo procedimiento empleado en In Memoriam. Es decir, un na-
mero limitado de materiales que caracterizan expresivamente la unidad y
que se van combinando y ampliando a medida que la obra avanza, mien-
tras que otros materiales aparecen de manera acumulativa, incrementan-
do su dindmica y su densidad polifénica, de modo que se constituyen, en
este caso, en unidades dindmicas (B), y otros materiales que se explicitan
de la manera habitual en mis otras obras electroactsticas. Resumiendo,
podemos decir que la resultante es una construccién formal que podria
abreviarse de la siguiente manera: ABA-BA CAD EA, esta tltima A,
una pequefia coda.

En el mismo afo (2000) se dieron una serie de coincidencias a raiz de
un Festival Internacional de Orquestas de Viento por realizarse en la ciu-
dad de Cérdoba. Su organizador era Vicente Moncho, colega representante
local de la Sociedad Internacional de Orquestas de Viento, quien en reite-
radas ocasiones me habia sugerido que le escribiera una obra. Ademas, el
Festival estaba patrocinado por Yamaha, y su gerente, Roberto Moure, nos
invité a mi y a Gustavo Fontana, director de la Orquesta de Vientos de la
Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires.

Debo confesar que me costé mucho imaginar una obra para esa forma-
cién, dado que, por lo general, es usada para la ejecuciéon de musica “ligera”
de corte mas popular; y en muchos casos, arreglos de obras folcléricas o de
corte mas emblematico, como la religiosa o militar.

Bien, no seria la primera vez que abordaba ese tipo de musica (he escri-
to muisica modal, tonal para el cine), sin embargo decidi avanzar un poco
mas, proponiéndome la alternativa de construir fragmentos contrastantes
desde el punto de vista estilistico (unas mas matéricas y otras mas melé-
dico-ritmicas), que de algiin modo van avanzando a medida que se van
reiterando. Nunca asisti a un ensayo, si es que lo hubo en Buenos Aires. Y
en Cordoba me encontré con un director invitado, quien se limito a la lec-
tura de algunas secciones por falta de tiempo. Pedi entonces a Gustavo que
excluyera la percusién en algunas secciones, dado que no podian respetar
lo escrito en una primera y tinica lectura. Asi fue la primera y tinica version
de la obra, de la cual puedo decir que se llama La caniada, en alusiéon a la
canalizacién del Rio I que atraviesa y divide en dos a la hermosa ciudad de
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Coérdoba. Espero poder escuchar la obra alguna vez, aunque mas no sea
para reconocer su escaso valor compositivo.

Ya en la década del sesenta Umberto Eco acufiaba el término idiolecto
para referirse ya no a un dialecto, sino a aquella configuracion particular,
aquella particular estructura propia de una obra y solo de esa obra; es decir,
no usada por el mismo compositor en obras siguientes. Cuando se trata
de piezas instrumentales, desde hace tiempo intento derivar el tratamiento de
las alturas de la escala de los armoénicos. En el caso de Fantasia recurrente
(2008), para flauta y trio de arcos, el precario sistema es sostenido a partir
de dos fundamentales que comparten cinco sonidos comunes. Se trata de
“escalas” de cinco notas y, sobre la en base de estas, se determina su suce-
sién, a modo de sistema modulatorio en lo que atafie al material para la
flauta, mientras que en las cuerdas, una suerte de continuo para un trio
(violin, viola y violonchelo) como para un ntiimero mayor de instrumen-
tos (podria ejecutarse también para flauta y orquesta de cuerdas agregando
“contrabajos” a la octava de los chelos). A los bicordios que determinan las
diferentes escalas, se les suma su correspondiente diferencial, con el que
se conforman triadas cuya posicién en la obra depende del movimiento de
las voces. La obra, encargada por Martin Devoto, quien organizaba un ciclo
de conciertos para instrumentos solos en el Centro Cultural de Espana en
Buenos Aires, tuvo como antecedente un pedido de la flautista Juliana Mo-
reno, una joven especializada en las técnicas extendidas de su instrumento,
quien me acerc6 un banco de timbres, seguramente para motivarme en la
composiciéon para flauta y sonidos electrénicos. El problema fue que por
aquella época me habia saturado la escucha de un ntimero significativo de
trabajos de jovenes que me provocaban sensaciones que hoy recuerdo
de manera muy precisa: una sucesion de recursos sin una légica construc-
tiva que la justificara y una indiferenciada identidad; todas parecian com-
puestas por el mismo autor a destiempo. Decidi escribir una obra exenta de
dichos recursos, con la esperanza de no defraudar mucho a la instrumen-
tista; nunca hablamos del tema.

En verdad, la obra es una suerte de tema con variaciones. En el tema
coexisten varios materiales y el planteo fue ver si, al repetirlos trastocando
su lugar originario, se reconoceria la repeticiéon variada, si la caracteristica de
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los materiales imponia una nueva conformacién formal o si, por lo menos,
eran capaces de crear ambigiiedad. Dejo al oyente tal interrogante; hoy la
obra me plantea, una vez mas, la vieja disyuntiva entre materiales y estruc-
tura, entre la necesidad de una estructuracién sélida que se imponga a las
caracteristicas materiales, o lo contrario. Serd cuestiéon de seguir ocupando-
me de dicha problematica.

En algtin lugar lei que Picasso dijo: “Yo no busco, encuentro”. Lamen-
tablemente, debo comentar mi discrepancia de tan ilustre artista. Yo, en
cambio, busco, sin tener certeza de que algo pueda encontrar.

Una vez mas vuelvo al viejo problema: materiales-estructura. Materia-
lidad-obras matéricas, nuevos recursos instrumentales, por un lado; y la
organizacién de las alturas, intervalos, sistemas derivados de matrices ma-
tematicas, series, pitch classes, etc., por otro lado: una elecciéon. Veo que los
compositores optan por uno u otro o, en todo caso, por una hibridez, una
mezcla no muy coherente a mi entender, dado que atenta muchas veces
contra la unidad que una obra debe tener.

En todo caso, es necesario considerar que en las obras netamente ins-
trumentales parti de un sistema a veces tonal, como en el caso de la musica
para la imagen (seguramente los cineastas no aceptarian otra musica mas
actual, debido a su desconocimiento o a la imposibilidad de ser “compren-
didos” por los destinatarios de sus films). Otras veces usé un lenguaje mas
accesible para la mayoria de los instrumentistas, cuyas técnicas instrumen-
tales fueron adquiridas con la musica tradicional, y también pensando en
otro posible puiblico. Este es el caso de La caniada, Fantasia recurrente, la
suite de Tancredi y Clorinda y, en menor grado, las Tres postales, el Cuaderno
de apuntes 'y Juan sube y baja, obras que presentan caracteristicas muy di-
ferentes a las de mis piezas electroacusticas, las cuales —creo— tienen mas
proximidad, un mayor parentesco entre si, debido a un mejor equilibrio
entre los materiales, a su organizacién y a una mayor libertad compositiva.

Para volver al problema, pienso en las obras mixtas. En este momento
(2012), estoy componiendo con gusto una tercera obra para sonidos electré-
nicos y un percusionista por pedido de Ricardo Gémez, un excelente percu-
sionista uruguayo. Las posibilidades de ambos medios son altas y, mas alla
de los problemas que me estoy planteando, siento esa libertad que me es
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totalmente necesaria para componer. Es en las obras mixtas donde creo ha-
ber alcanzado un cierto equilibrio entre estos dos factores, pues me resisto
tanto a usar sistemas de alturas rigidos como a trabajar solo la materia, sin
la estructuracién necesaria. En este caso, la obra presenta cuatro secciones
con material electrénico, en parte semielaborado, usado o preparado para
obras anteriormente compuestas, una suerte de “restos de un naufragio”.
La obra se llamara El Quijote de dos orillas.

En dicha obra me planteo varios problemas: a) tratar de establecer una
relacién equilibrada y funcional entre los instrumentos no escalares y la ma-
rimba, que aqui es usada por sectores con un limitado ntimero de notas en
cada uno, procurando sonoridades en lo posible diferentes en cada sector, b)
incluir tres solos intercalados entre cada seccién electrénica c) proponer un
uso virtuosistico del set, y el empleo de técnicas extendidas. En fin, una obra
que espero contintie las problematica de las obras mixtas anteriores.

También vuelvo a la idea de componer una obra para orquesta y coro.
Hasta ahora, la idea nunca me sedujo. De joven pensaba que la orquesta
era una estructura monarquica del siglo XIX que respondia a las estructu-
ras sociales del momento; por cierto, esta idea no tenia nada que ver con las
obras compuestas hasta la década del cincuenta, muchas de ellas verdade-
ramente insuperables.

Ademas sentia poco estimulo por las versiones de las obras de colegas
por parte de nuestras orquestas o, en todo caso, por los comentarios de sus
autores; comentarios muchas veces lamentables. Pero, lo mejor es no pen-
sar en la supuesta ejecucion; ese es otro problema.

La posibilidad de contar con muchos instrumentos es en principio se-
ductora. Creo que puede resolver el problema de la estructura espectral-
estructura tonal. Serd cuestiéon de encontrar alguna forma de contigiiidad
de estructuracién secuencial, de légica que garantice la relacién entre el eje
vertical y el horizontal.

La cuestion es que el espectro no es el timbre, no es ese pardmetro mul-
tidimensional, y sigo pensando, como pasa en otras actividades humanas,
que toda construcciéon va a depender de los materiales que se empleen, de
la necesidad de no sacrificar los materiales por una idea que no tenga en
cuenta su particular naturaleza.
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En general, en la composicién electronica los sonidos dificilmente son
limitados en su propia naturaleza, y cuando se lo hace, por lo menos en mi
caso, es previo a su uso y es para determinar con precision las caracteristi-
cas que uno quiere que tengan, tanto en su envolvente dindmica como en la
espectral. En el campo instrumental ya los instrumentos traen sus propias
caracteristicas, la que varia segtn la tesitura. Una mezcla de espectros es
posible, como también lo es su evolucion melddica, pero la poca posibili-
dad de ensayo que tienen nuestras obras hace inttil toda indicacién en ese
sentido.

No obstante, creo que se puede usar el mismo procedimiento: primero
componer los sonidos y luego ver sus posibilidades de uso, de combinacién
en ambos ejes. Se podria asignar (desde luego, sin desechar los ya existen-
tes en los instrumentos de més facil control) una combinacién de espectros
a partir de factores comunesy, en tal caso, como creo haber mencionado ya,
las duraciones dejan de ser parte del sistema para pasar a ser un atributo
del sonido.

En este sentido, llevo ya tiempo trabajando en ello a partir del estimulo
literario provisto por reiteradas lecturas de la Odisea homérica. Su construc-
cién no solo podria ayudarme en la articulacion formal, sino también en el
caracter de las diferentes y variadas unidades.
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