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prélogo

Carmelo Saitta es a mi entender, ante todo, un maestro. Esta palabra, que en
muchas oca5|ones se utiliza a la ligera, en Carmelo toma su real dimension si
entendemos por “maestro” a quien ha alcanzado el mas alto grado de cono-
cimiento y competencia en su campo o profesién. Pero también “maestro”
tiene otra utilizacion mas relacionada con la pedagogia, siendo utilizada para
designar a la persona que transmite sus conocimientos a otros. También esta
acepcion es muy justa aplicada a Carmelo. Es por ello que el presente libro es,
creo, de suma importancia para los que estamos involucrados en la creacién
musical y para la cultura latinoamericana en general.

Conoci a Saitta hace ya casi veinte afos atras, cuando fue a dar una conferencia
sobre composicion para percusion en la carrera de composicion con medios
electroacusticos de la Universidad de Quilmes, Buenos Aires. Inmediatamente
quedamos, mis compaifieros de carrera y yo, fascinados con el conferencista,
ya por sus conocimientos, ya por su manera cordial, amena y clara de transmitir
sus ideas.

A través de los afios el contacto se mantuvo y, cuando emigré a México para
trabajar en el Centro Mexicano para la Musica y las Artes Sonoras (CMMAS), me
propuse invitarlo a impartir un curso aqui. De ese encuentro feliz en la ciudad
de Morelia, surgié la idea de publicar este libro que compila sus escritos reali-
zados entre 1983 y 2013.

Es un gran honor para mi y para el CMMAS, contribuir a que los escritos de
Carmelo Saitta puedan encontrar un nuevo camino de difusion y llegar a un
publico méas numeroso.

Francisco Colasanto

Compositor
Subdirector del Centro Mexicano para la Musica y las Artes Sonoras
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Comentarios para
para la publicacion de

"Concrecion 1964”

de Juan Carlos Paz

“Desde enero trabajé en una serie de cinco piezas para orquesta sobre problemas de libe-
racion de la problemética precedente: dando primacia al factor intuicién y postergando el
elemento racionalista e intelectual”; asi se referia Juan Carlos Paz con respecto a su obra
“Continuidad 1960", cinco piezas para orquesta cuyos titulos son: Constantes, Ritmos y Ten-
siones, Perspectiva, Improvisacién y Homenaje a Edgar Varese.

Con esta obra Juan Carlos Paz inicia su Ultima etapa compositiva, la que, pese a su escasa
duracién (1960-1964), le va a permitir crear obras que van a ser muy significativas en su pro-
duccién, cuyo caracter general va a estar marcado por el alejamiento del serialismo poswe-
berniano y un “vuelco a la intuicién” cuyas consecuencias compositivas lo van a acercar a
Edgar Varése, por quien siente una profunda admiracién, la que no disimula cuando escribe
en Apuntes para una conferencia sobre Edgar Varese:

Uno de los escasos compositores del siglo que se apartd de las rutas preconcebidas o de
las derivadas de un precedente inmediato o tradicional fue Varése, quien supo penetrar
audazmente en un terreno en que la musica, por encima de todo expresionismo romantico
o realista, o de todo formulismo académico, se entiende como resultante de la sintesis ob-
tenida a base de organizacién del sonido. Varese buscé timbres, planos, volimenes y masas
sonoras a través de un lenguaje atonal, en el que el maximo interés de los desarrollos se
mantiene por la aparicién de planos y la movilidad de las variantes ritmicas: algo que podria

definirse como concepcién de musica espacial o de desarrollo estatico.

Me he permitido citar estos Apuntes para una conferencia por cuanto mucho de lo que Paz
dice respecto de Varése sin duda tiene caracter autobiografico. Con respecto a “Galaxia”,
del mismo afo que la composicién que nos ocupa, él dird: “Proyeccién en el espacio, fuga de
una realidad concreta, impulsion hacia el hallazgo de un objetivo, no sumisién a un objetivo,
los elementos actuantes son los valores irracionales, las asimetrias, los contrastes agodnicos,
leves y extremos, empleo de clusters, registracién extrema, leves transformaciones ritmicas”
a lo que podremos agregar el timbre, las tensiones, las densidades, etc.

Pertenecen a este periodo, ademas de las ya citadas “Continuidad 1960” y “Galaxia” para or-
gano de 1964, la “Musica para piano y orquesta” (1960/61), “Invencion para cuarteto de cuer-
das”, “Nucleos” para piano (1962/63) y “Concrecién 1964" para siete instrumentos de viento.

Paz escribe en su diario el 19/10/67:

Estreno de ‘Concrecién 1964 en la Agrupacion Nueva Musica (direccion Claudio Zorini)*,
version definitiva o espero que lo serd. Al fin una composiciéon mia que llega a satisfacerme
casi dirfa en su totalidad, la versiéon precedente me resultaba trunca, incompleta, no defini-
da y por lo tanto incomprensible, ahora esa falla ha sido superada.



En cuanto al procedimiento de la derivacién constante o construccién no por integracién
sino por oposiciones, que ensayé por primera vez en ‘MUsica para piano y orquesta’ y luego
en ‘Nucleos’ (particularmente en los N° 2 y 5)* obtiene aqui otro aspecto y otras definicio-
nes. Espero que continuard manteniéndolos.

La obra, cuyos instrumentos son: flauta, clarinete, fagot, trompeta, corno, trombén y tuba,
se presenta como una Unica idea que se proyecta en el tiempo de manera ininterrumpida
durante aproximadamente 13 minutos y cuya caracteristica principal es la sensacién de una
constante renovacién del discurso, dentro de una concepcién estética, no orientada.

El devenir sonoro transcurre sobre una nota pedal ininterrumpida, un Re sostenido en el registro
central que se mantiene durante toda la obra Esta nota pedal es un centro inmutable (como una
Unica ténica) sobre la cual se suceden y superponen el resto de los elementos constructivos.

Estos elementos se pueden sintetizar en:

* Pequefias células ritmicas, realizadas a varios instrumentos de manera sincroé-
nica, de duracién breve y por lo general sin cambios de altura.

* Pequefias células ritmico-melédicas de diferente timbre que se suceden a
modo de una polifonia oblicua de manera discontinua.

* Notas tenidas que al superponerse enfatizan la densidad polifénica (en oposi-
cién a la cronométrica) creando nuevos timbres por mezcla, las que, a su vez
permiten la incrementacién de la dindmica.

* Por ultimo, grupos melédicos direccionales con variaciéon o incrementacion
de la velocidad, con inclusién de valores irregulares y con tendencia al total
cromatico. Estos grupos son también usados, a veces, como nexo entre una
secuencia y otra.

En un solo movimiento, una forma en expansién que no presenta variedades estructurales que
nos permitan fragmentarla. De todas maneras, la articulacion del discurso deviene de la inte-
raccion de estos elementos constitutivos que se van combinando siempre de manera renova-
da, creando una sucesion de juegos de tensiones, densidades, oposiciones y contrastes cuyo
caracter secuencial dificulta la subdivisién en secciones o, por lo menos, no las hace obvias.
Me aventuro a decir que “Concreciones 1964" nos propone una audicién donde cada instante
es consecuencia del anterior y que solamente se explica en relacién al mismo “impulsién hacia el
hallazgo de un objetivo, no sumisién a un objetivo...” ésta puede ser la clave de su propuesta.

Agregaré algunos datos del manuscrito: la primera versién, que consta de 21 carillas y cuya
duracién es aproximadamente de 10 minutos lleva al final las fechas 21-VII-64 y 18-VIII-64.
La segunda, ampliada con el agregado de varias “secuencias” que en general son de mayor
densidad cronométrica y polifénica, amplian al manuscrito en seis carillas mas que le agregan
2 minutos 45 segundos aproximadamente a su duracién y lleva por fecha final la del 14-X-64.
La indicacion metrondmica es negra = 69, la métrica es variable, llevando siempre como de-
nominador el valor 4. A este caracter polimétrico, Juan Carlos Paz agrega, cuando asi lo juzga
necesario, pequefios valores adicionales (valor agregado) resultando de este modo: metros
exactos, metros ampliados por valor agregado, metros libres y ausencia de metro. De este
modo, la organizacién ritmica adquiere el caracter de un parametro jerarquizado, debido a la
libertad con que son tratados los factores acentuales constitutivos.



Las citas han sido tomadas de: Paz, Juan Carlos. Alturas, tensiones, ataques, intensidades (Memoria I). Ediciones
de la flor, Argentina, 1972.

* Notas de C.S.

(*) Guia de la Musica Argentina.

Paz, Juan Carlos. Concrecién 1964. Ediciones Guia de la MUsica Argentina, Instituto Lucchelli
Bonadeo. Coleccién Compositores Argentinos. Serie Nueva Musica, Argentina, 1983.



Musica electroacustica

Bajo la denominaciéon de musica electroacustica solemos englobar diferentes manifestacio-
nes sonoras que involucran mas de un procedimiento compositivo y también diferentes tec-
nologias, cuyas caracterizaciones suelen ser, en muchos casos, determinantes de la catego-
rizacion de las obras. Es asi que cuando hablamos de musica electroacustica es posible que
no sepamos si nos referimos a musica electrénica pura, musica para medios mixtos, musica
por computadoras, musica procesada en tiempo real, etc., o a manifestaciones tales como
montajes radiofénicos, sonoclips, sonomontaje, entre otros.

Esta multiplicidad lleva a confusiones, méaxime si se considera que, por lo menos en principio,
las variables que intervienen en una obra electroacustica son tres:

a. Los aspectos formales y expresivos, inherentes a los lenguajes acusticos no verbales.
Los aspectos inherentes al soporte, y en este caso a su protocolo.

c. Los aspectos tecnolégicos: procedimiento, técnica y medios empleados en la
realizacién de la obra.

Tanto la musica concreta como la electrénica tuvieron en su origen, como Unico soporte, la
cinta magnetofénica, considerandose ésta como protocolo, aunque, en ciertos casos, tam-
bién se consignaban en una planilla datos tanto formales como estructurales, determinadas
especificaciones de la cadena electroacustica o procedimientos compositivos. Diferente ha
sido el caso de las obras de técnica mixta en las cuales una partitura debe fijar con precision
y de manera fehaciente, tanto las asignaciones instrumentales como los demas aspectos que
hacen a la obra. En las obras en que los instrumentos son procesados en tiempo real, debe-
rian incluirse los algoritmos compositivos (programa mediante), para garantizar la permanen-
cia de las variables asignadas en su origen en posteriores ejecuciones. Para lograr una mayor
precision seria necesario saber si el conjunto de los pardmetros son estables o tienen un
margen de “elasticidad”. Se da la paradoja de que un programa de computadora que tiene
variables estadisticas entrega, no obstante, todas las variables de esa versién con total pre-
cision. En estos casos, el documento més fiel sera la grabaciéon en cinta magnética (analoga
o digital) que podria acompafiarse con el programa de alturas, secuencias temporales, etc.,
puesto que el resto puede estar sujeto a grandes modificaciones. En realidad, la partitura
solo se torna necesaria cuando la obra es mixta, y para el contenido de la cinta se aceptaran
aquellas variables imprescindibles para las instancias de sincronizacion.

En cuanto a los aspectos tecnoldgicos, deberia consignarse la cadena electroactstica em-
pleada para todas las etapas de produccion de la obra: programas, configuraciéon y demas
elementos que permitan comprobar o verificar el conocimiento técnico puesto en juego
como también la habilidad y originalidad para el uso de dichos instrumentos, tal como se
hace en el dominio de la instrumentacién-orquestacién tradicional.

En cuanto al mayor o menor “control” que se pueda ejercer sobre estos “mensajes” acusti-
cos no verbales, serd importante considerar que éstos responden a diferentes niveles: desde
programas de produccién automatica (algoritmos de seleccién de alturas en campos restricti-
vos estadisticos), maquinas de ritmos, etc., hasta la produccién de verdaderas obras musica-



les donde los medios estan al servicio del talento y la creatividad. Ademas de considerar los
distintos géneros y deméas manifestaciones musicales (musica industrial, musica tecno, New
Age, etc.) incluyendo por ende las categorias de musica popular, aplicada, experimental,
erudita, etc., deberiamos considerar a las obras producidas con estos medios como pertene-
cientes a alguna de estas tres categorias: ambientacién, sonomontaje o musica.

Ambientacion: dentro de esta categoria se encuentran las bandas sonoras de films, de ins-
talaciones, de multimedia, etc.; es decir, aquellas manifestaciones sonoras en las cuales es
constatable el predominio constructivo a partir de “sonidos” indice; en las que la légica del
discurso sonoro de ambientacién estard dada por la “légica” (verosimilitud) de las acciones
de las cuales el sonido forma parte. Este nivel es evidentemente evocativo y no existe, en
general, mayor voluntad para la organizacién sonora que la que se desprende como conse-
cuencia de una realidad fisica méas general.

Sonomontaje: la légica de un sonomontaje estad dada por una relacién par-par entre sonidos
o grupo de sonidos. Esta relacién, que comprende la constatacién de por lo menos un para-
metro acustico comun entre dos sonidos o dos grupos de sonidos, es la que permite “alte-
rar” la “secuencia” evocativa o intercalar dentro de ella sonidos de bajo indice para producir
verdaderas asociaciones metaféricas o alteraciones temporales. En este sentido también es
importante el factor ritmico.

En el interior de este discurso poético-sonoro basado en analogias timbricas y en ambigue-
dades constructivas, se producen, voluntariamente, equivocos narrativos provocados por los
factores asociativos que dan unidad a la obra, pese a la discontinuidad o multiplicidad de los
factores evocativos del sonido (coexistencia activa de los dos niveles informativos del sonido:
cualidades evocativas — cualidades acusticas).

Musica: con idéntico criterio, podemos decir que la légica de un lenguaje musical estd dada
por el control de mas de un pardmetro en forma simulténea. Este control debe establecerse
desde el comienzo hasta el final de la obra para cada pardmetro y ademas debe establecerse
un sistema vinculante, una “red” relacional. Estas variables no determinan, de por si, el valor
artistico de una obra (recordemos que, en principio, la musica puede ser espectédculo, magia
o arte), éste dependerd del uso original de un pardmetro existente, de la incorporacién de
nuevos pardmetros o de la creacion de un nuevo sistema relacional, una nueva red.

Como sintesis diremos que los medios electroacusticos pueden ser empleados para hacer
musica o para otras manifestaciones sonoras no musicales y que la musica electroacustica
serad aquella que, ademas de emplear estos medios, manifieste la voluntad constructiva pro-
pia de una obra musical y demuestre originalidad en su enfoque.



El compositor hoy
en Ameérica Latina

En un mundo donde en lo que va del siglo se han producido hechos como nunca antes se ha-
bian producido, donde la cantidad de transformaciones apenas nos permiten interpretar los
multiples cambios a que se ha visto sometida la realidad, el pretender encasillar en una Unica
ideologia el devenir de las artes no seria mas que un gesto ingenuo, un desconocimiento de
las perspectivas sobre las que se fundan hoy dia las tendencias artisticas.

Es facil ver como el arte actual ha dejado de estar ligado al proceso que nos proponia la ya
vieja sociedad industrial, a su idea de progreso, a las utopias que impulsaron, en su momen-
to, a una verdadera revolucion social.

Ultimamente, los artistas -sin aquellas utopias, sin aquellas pulsiones externas- han cambiado
de actitud, han desestimado las premisas en las que se basaba la “cultura”. Han optado por
abandonar sus postulados, reemplazéndolos por otros basados en lo asistemético, lo superfi-
cial, lo delirante, lo marginal, lo repulsivo, lo feo, el cinismo y la ironia. Sus obras reflejan mas
que nunca el mundo individual, los sentimientos méas personales, los propios conflictos por
encima del posible lenguaje comun y de la tendencia generalizada que hasta no hace mucho
constituian la esencia de las llamadas vanguardias.

Las nuevas generaciones, en todo caso, si aluden a aquellas premisas lo hacen para oponerse,
ironizando o parodiando las fracasadas promesas de la civilizacién tecnoldgica.

El nuevo arte, o sigue inscribiéndose nostalgicamente en un modernismo critico ligado a las
tendencias post-estructuralistas que mantienen todavia la actitud dialéctica que caracterizé al
modernismo o, por el contrario, abandona definitivamente las formas habituales que han carac-
terizado su funcionamiento hasta aqui, para sumergirse en la busqueda que impone la necesa-
ria identidad con las tendencias propias de la época, para integrarse en la actual realidad social.

Esta disyuntiva y la consiguiente toma de posicién son ya una realidad en todo el mundo, o
por lo menos en aquellos paises donde la actividad artistica es seriamente considerada. Entre
nosotros, sin embargo, pareceria no preocupar a los artistas, por lo menos en lo que a musica
se refiere. Indicios de lo que acabo de sefialar no son sélo las obras, sino también las teorias
0, para ser mas correctos, los escritos criticos que sobre las mismas se producen.

Seguramente, los procesos de transculturacion a que nos hemos visto sometidos en lo que
va del siglo -donde curiosamente se han instalado entre nosotros las tendencias europeas o
norteamericanas con sus técnicas- nos han impedido, salvo excepciones, reflexionar sobre
nuestro propio universo.

La falta de un proceso histérico propio, sumado a los postulados ilusorios promovidos desde
las utopias, nos han llevado a abrazar las técnicas que se han generado en occidente como
verdaderas tablas de salvacion.



Estas no sélo nos permitian decir, sino también hacerlo en el lenguaje de los otros, lo que nos
granjeaba un reconocimiento y la satisfaccién de participar de lo universal.

¢Pero qué hacer cuando aquellos que han generado tales técnicas las abandonan, las des-
echan por inservibles? ; Como aceptar que hemos corrido detras de una quimera. ;Qué hacer
entonces?;Negar la realidad? ;Negarles la capacidad de desarrollar sus propias técnicas o
tradiciones? ; Tildarlos de inconstantes? ;Ser nosotros més papistas que el Papa?

La solucién es saltar.

En 1984, durante el desarrollo de un curso organizado por Ricordi Americana cuyo tema fue
Musica y Sociedad, lef el siguiente fragmento de un articulo aparecido en una revista del diario
Clarin, creo que del afio anterior, cuyo titulo era: “Crece despiadadamente la competencia en
los avances tecnoldgicos. Europa-Estados Unidos: la guerra silenciosa”. Este es el parrafo:

No se trata solamente de la invasion de la clasica Oxford Street de Londres por puléveres
‘Made in Taiwan’ ni de la presencia de infinidad de juguetes japoneses en las vidrieras de
Alemania, tradicional capital de esa industria; lo que verdaderamente alarma a los lide-
res europeos es la sensacion de estar perdiendo el tren de las tecnologias de punta: la
robdtica, la ingenieria genética, la computacion, las telecomunicaciones. No es, por suerte,
una batalla que los europeos hayan perdido definitivamente. ‘Nuestras esperanzas todavia
siguen puestas en nuestra gran reserva de creatividad’ -dice Jean Pierre Chevenement,
ministro de Industria e Investigacion- ‘pero si no conseguimos ponernos a la par de Estados

Unidos en muy pocos afios, ya no lo lograremos nunca’

Si bien las cosas han cambiado, no lo han hecho tanto como para no repetir lo que en ese
entonces dije: si Francia, con toda su infraestructura y los recursos asignados para estos fines
en el presupuesto, tiene dudas respecto de “alcanzar el tren”, qué dudas podemos tener
nosotros respecto de este objetivo. Y si no somos capaces de alcanzarlo no entiendo para
qué debemos empefiarnos en correrlo!

Este estado de cosas no ha cambiado mucho en los Ultimos afos (basta leer los diarios). Creo
que hoy dia no es dificil constatar cual es el rol que en este sentido se nos asigna: ser el mer-
cado de los excedentes de produccion, ser el receptaculo de productos cuyas tecnologias ya
son obsoletas.

Los paises altamente desarrollados, conscientes de que en el corto plazo ya no sera posible
disponer de energia concentrable, no sélo estdn desarrollando una serie de energias alter-
nativas (edlica, geotérmica, hidraulica, nuclear, solar, aprovechamiento de las mareas, etc.),
también estan atomizando las grandes cadenas de produccién, transforméndolas en peque-
fias unidades funcionales que pueden desplazarse con facilidad y adaptarse a las condiciones
locales para ir en busca de la energia, la que no serd facil almacenar y menos transportar.
¢Qué sentido tiene entonces pretender armar grandes cadenas de produccién, cuando los
demés las estan desmantelando?

La solucion es saltar. Saltar sin la ingenuidad de creer que sencillamente se nos traspasara
el conocimiento que hace falta para mantener unidos estos moédulos que caracterizaran las
nuevas formas de produccién y menos su sistema de control y dominio. El conocimiento
-como cualquier otro producto humano- se produce o se compra con las correspondientes
cladusulas contractuales.



El mismo secretario de Ciencia y Técnica, Dr. Raul Matera, el 7 de mayo de 1992 dijo en un
programa de radio: “cuando importamos innovacion tecnoldgica , importamos chatarra”.

Ni qué, decir de los “tecndcratas de la musica”, como los llamaba J.C. Paz, quienes se ufanan
al enunciar programas de intercambio “cultural” con otros paises. Nuestros jovenes viajan
para aprender el uso de determinados programas, mientras los especialistas de esos paises
vienen al nuestro a ensenarnos lo mismo. Como es obvio, no existe tal intercambio y creen
consolarnos diciéndonos que si bien no podemos venderles hard, les podemos vender soft:
me gustaria verlo.

Los mas cautos prefieren decir que no tiene sentido fabricar cosas que ya otros han fabricado,
que es mas facil comprarlas. Estéd claro que hasta aqui sélo hemos podido producir aquello
que los paises desarrollados han necesitado que produjéramos. Seguramente esto no sera
sélo culpa de ellos, algo tendremos que ver.

Ustedes se preguntaran qué tendrd que ver todo esto con el arte o, més precisamente, con
las técnicas musicales; pues bien, a menos que creamos que el compositor vive dentro de
una burbuja (lo cual seria realmente grave), tiene muchisimo que ver. Pensemos solamente
cdmo se configuran las estructuras mentales, pensemos como una vez incorporado un siste-
ma -por ejemplo el musical-, su estructura légica o la l6gica que deriva de su estructura es
proyectada hacia otras actividades o conductas. Después de todo, una estructura mental es
eso y se proyecta sobre cualquier actividad.

De este problema ya era plenamente consciente Platén quien en su Republica nos dice:

Quienes velan por el Estado, deben evitar ante todo que en musica se produzca ninguna in-
novacion que resulte contraria a nuestras lineas directivas, y deben cuidar asimismo de que
,estas se cumplan siempre. Por tanto, conviene desconfiar de la introduccion de cualquier
innovacion con respecto a nuestras leyes, sin que al propio tiempo se resientan por ello las
mas importantes disposiciones civiles... En este punto debe concentrarse nuestra vigilancia,
ya que gracias a la musica, con su aspecto de juego inofensivo, se introduce calladamente, y
como a hurtadillas, el espiritu revolucionario. Este se apodera facilmente de las costumbres
y de los habitos y, ya consolidado, se trasmite a los negocios entre ciudadanos. De estos
se contagia posteriormente a las propias leyes, y con gran insolencia y descaro influye en la
constitucion politica, hasta que llega a subvertir todo, tanto la vida privada como la publica.

Como se ve, el problema no es nuevo.

Si bien es cierto que el medio ejerce una cierta accion sobre el individuo -en este caso el
compositor-, es también cierto que las presiones internas que devienen de la exigencia pro-
pia de una disciplina, son tanto o mas importantes que las otras, las externas. Esto, lejos de
debilitar nuestra presuncion la refuerza. La solucién es saltar. La evolucién solo se da dentro
de un sistema, saltar significa crear las condiciones para que surjan nuevos sistemas. La opor-
tunidad para provocar un cambio de esta magnitud es, como veremos, por demas propicia.
Cada dia se hacen mas claras las caracteristicas de las estructuras dominantes, hegemonicas,
y también el proceso que ha caracterizado a la modernidad. Promesas que por otro lado han
coincidido con el hombre moderno europeo, quien estimé que su concepcidn era la mejory,
en consecuencia, que el curso de la historia debia ordenarse en funcién de realizar sus idea-
les. Es Gianni Vattimo quien en La sociedad transparente nos aporta -por si algo nos faltara-
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los elementos necesarios para un andlisis de la actualidad. Es él quien nos dice:

Dilthey piensa que el encuentro con la obra de arte (como, por lo demas, el conocimiento
mismo de la historia) es una forma de experimentar, en la imaginacién, otros modos de vida
diversos de aquel en el cual, de hecho, se viene a caer en la cotidianidad concreta. Cada
uno de nosotros, al madurar restringe sus propios horizontes de vida, se especializa, se cier-
ne a una esfera determinada de afectos, intereses y conocimientos. La experiencia estética
nos hace vivir otros mundos posibles, y, asi haciéndolo, muestra también la contingencia,
relatividad, y no definitividad del mundo ‘real’ al que nos hemos circunscripto.

Como se ve, cada dia se vuelve mas claro el lugar que debe asumir un compositor en Amé-
rica Latina, no solo en lo que atafie a lo social, sino también en lo que deberia ser individual,
en aquellos aspectos del universo musical propio. Es el mismo Vattimo quien nos dice, con
respecto a la crisis de los modelos en la actualidad:

En cuanto cae la idea de una racionalidad central de la historia, el mundo de la educacién
generalizada estalla en una multiplicidad de racionalidades locales, minoras étnicas, sexua-
les, religiosas, culturales o estéticas- que toman la palabra, al no ser, por fin, silenciadas y
reprimidas por la idea de que hay una sola forma verdadera de realizar la humanidad, en
menoscabo de todas las peculiaridades, de todas las individualidades limitadas, efimeras, y
contingentes. Este proceso de liberacién de las diferencias, dicho sea de paso, no supone
necesariamente el abandono de toda regla, la manifestacion bruta de la inmediatez. Tam-
bién los dialectos tienen una gramatica y una sintaxis, es mas, salo cuando adquieren dig-
nidad y visibilidad descubren su propia gramética. La liberacion de las diversidades es un
acto por el que estas ‘toman la palabra’, hacen acto de presencia, y, por lo tanto, se ‘ponen
en forma’ a fin de poder ser reconocidas.

Digamos que, visto desde donde se mire, es inevitable el tomar conciencia de nuestra reali-
dad. Esto, necesariamente, nos llevar a relativizar los principios que constituyeron las gran-
des utopias de la primera mitad de nuestro siglo; debemos descreer de ellas para fundar
nuestro propio horizonte, para experimentar nuestro propio imaginario. Como ya dijimos, la
evolucién se da dentro de un sistema y cualquier sistema es posible si se dan las condiciones
para instaurar el conjunto de premisas necesario para caracterizarlo o para inferir en su forma
de articulacion.

En antropologia, es ya indiscutible la idea de mutacién, de salto, pues la teoria de la selec-
cion natural y evolucion de las especies darwinianas, explica la evoluciéon de una especie,
pero no el origen de la misma. Estas discontinuidades son aceptadas y también explicadas,
conformando una nueva concepcién del hombre y de su entorno que también se extiende a
otras formas del pensamiento.

En los Ultimos 40 afios se ha introducido una transformacién profunda, una revolucién en el
pensamiento capaz de provocar transformaciones cualitativas en todos los ordenes. La cien-
cia, ha visto nacer en este siglo nuevas teorias, como la de “la relatividad” formulada por
Einstein o la de “los cuanta” iniciada por Max Planck, y otras, mas recientes, como la teoria
de los conjuntos borrosos, la geometria de los fractales, la teoria de las catastrofes y la teoria
del caos, que superan las limitaciones de un universo de formas regulares, valores ciertos,
procesos estables y evoluciones predecibles. Si agregamos a la lista los avances que se han
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alcanzado en otras &reas como la genética o las comunicaciones, por citar algunas, tendria-
mos una idea mas aproximada de la magnitud del cambio.

Es paraddjico que mientras las ciencias han renovado sus corpus, se pretenda que las artes
sigan aferradas a principios que nacieron a fines del siglo pasado o a principios del nuestro. Si
la musica, como dijo en alguna oportunidad Boulez, es “lo imprevisible que se torna necesa-
rio”, no se entiende el temor de los actuales compositores para independizarse de los cano-
nes impuestos por sus maestros, y menos cuando se espera que sea la musica la generadora
de una nueva experiencia mental. Por eso, salvo que pensemos solamente en pequefias y
mezquinas estructuras de poder, es inevitable saltar. Pensar en una musica cuyas motivacio-
nes se encuentren en nuestra realidad, en nuestro imaginario, en nuestra cultura discontinua
y fragmentada, realista y méagica, inestable y heterogénea.

El compositor debe rechazar todo proyecto técnico o tecnoldgico que le impida la realizacion
de su propio imaginario poético. Es imprescindible pensar alguna forma de “regionalismo
critico” que, sin renegar de aquellos aspectos que hacen a los intereses de la humanidad,
hoy centrados en la ecologia, la paz mundial, la erradicacion del hambre, etc., nos permita
implementar las acciones que puedan ayudarnos a encontrar nuestras verdaderas potencias.
En esta tarea, la musica, como las otras artes, tiene mucho que decir; no debemos olvidar
que su actividad es innovadora creativa y que su funcion social es inseparable de la tarea de
instaurar una sociedad capaz de superar la enajenacién (econdémica, politica, ideoldgica, etc.)
por medio de su capacidad creadora y su funcion critica frente a la realidad. Es el arte el que,
por sus caracteristicas inconscientes, permite que el hombre se eleve de lo informe a lo for-
mado para descubrir su verdadero significado mental, siempre en constante renovacién. Es
el arte el que, por su doble papel (el simbdlico inconsciente y el estético formal), nos ayuda a
sintetizar una vision total del mundo y a transformar la conciencia del observador imponién-
dole su estructura.

Es la actividad artistica, a diferencia de otras actividades, la que en lugar de ayudamos a re-
solver problemas ya resueltos, nos prepara para resolver problemas no planteados.

Los aspectos a que hemos hecho referencia solamente podran manifestarse si superamos el
nivel de la “imposicién” técnica. No habrad formas de expresion nuevas si no existen técnicas
nuevas, no habrd una estética particular sin una técnica que le permita concretarse.

Y esa posibilidad, esa dimensién nueva, no sélo serd un modelo mental diferente, sino tam-
bién un ejemplo vivo de la posibilidad de que estos modelos puedan existir en otros ordenes
de la vida. Cuando el arte no es un medio para la adaptacién social, cuando asume su verda-
dera funcién, todo ello cabe esperarse.

Bs. As. 1992

Revista del Instituto Superior de Musica de la Universidad Nacional del Litoral N° 6, 1999,
pp. 30 a 37.



La masicaenla
Republica Argentina

Si bien bajo la denominacién comin de latinoamericano englobamos en lo social, politi-
co, econdémico, etc., situaciones disimiles propias de realidades geopoliticas muy diferentes,
también es cierto que existen comunes denominadores que caracterizan la idiosincrasia de
estos pueblos, su particular cosmogonia, su weltanschauung. Las manifestaciones artisticas
suelen ser los vehiculos ideales para hacer evidentes estos rasgos.

En materia musical -y mas alld de los mayores o menores desarrollos técnicos y estéticos-
cabe una doble divisiéon en cuanto a la caracterizacién de su produccién : por un lado entre
la musica de caracter popular y la musica de cardcter mas elaborado (culta) y por otro entre
la musica de procedencia urbana y la de procedencia rural.

En cuanto a la musica popular, ademés de las diferencias propias del origen geografico (rural
o urbano), en Latinoamérica existen otras generadas por los aportes de tres grupos sociales
muy diferenciados: los aborigenes que procuran perpetuar de algin modo sus tradiciones;
los esclavos de origen africano o sus descendientes, que aportan la riqueza de la musica ne-
gra, su fuerza ritmica, sus instrumentos, otras formas de lo ritual o mégico; y los colonizado-
res, fundamentalmente espafioles y portugueses que no sélo trajeron su idioma sino también
las formas musicales populares propias de su cultura que fueron derivando en otras a las que
podemos llamar criollas. Estas formas se mantuvieron de modo més estable en el campo
mientras que en las ciudades fueron hibridizdndose al influjo de nuevas corrientes.

Resumiendo, podemos decir que la musica popular presenta rasgos mas o menos enfatizados
por la influencia de algunos de estos grupos o bien caracteristicas que resultan de sus mezclas.

Con respecto a la Argentina, en Buenos Aires ha sido el tango la musica de mayor arraigo
popular ; en el resto del pais se han desarrollado diferentes formas folkléricas nacidas de las
variadas y ricas culturas regionales.

Entre los exponentes més significativos de esta musica encontramos a: Andrés Chazarreta,
Juan Carlos Cobian, Eduardo Falt, Manuel Gémez Carrillo, Gerardo Matos Rodriguez, Sebas-
tidn Piana, Ariel Ramirez, entre muchos.

Con respecto a la musica culta o académica, el proceso de consolidacién es bastante diferen-
te puesto que ésta es exclusivamente un producto de la ciudad.

Mas alld de los problemas localistas por los que ha atravesado la musica latinoamericana, los
compositores, conscientes del desarrollo de la cultura musical europea, sintieron la necesi-
dad de adquirir una sélida formacién. Es asi que en las primeras etapas nuestros musicos se
formaron en Europa con grandes maestros y luego, al volver, fundaron escuelas de arte, con-
servatorios, asumiendo la docencia e incorporando, sin ninguna clase de reparos, a maestros
franceses, espafoles, italianos, etc., que terminaron formando parte de nuestra sociedad.
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En la Argentina, esta actitud cosmopolita ha ido caracterizando diferentes lineas estético-musicales :

Podemos distinguir una etapa inicial, que tiene su origen en la colonia y que se extiende
hasta principios de este siglo. Estos compositores, como habiamos dicho, se formaron en distintas
ciudades europeas y caracterizaron nuestra musica de fines y principios de siglo, no sélo en las for-
mas derivadas de la musica de saldn -danzas y obras para canto y piano- sino también en aquellas
orientadas a la 6pera y a la musica orquestal. Usaron los diferentes procedimientos tonales propios
de los grandes musicos de la época: Wagner, Puccini, Massenet, Franck, etc., pero se valieron de
elementos tematicos del folk local, creando asi un movimiento de corte nacionalista.

A esta época pertenecen los compositores: Julian Aguirre, Felipe Boero, Ernesto Drangosch,
Constantino Gaito, J. Gil, Carlos Lopez Buchardo, A. Luzzatti, Athos Palma, Héctor Panizza,
Floro Ugarte, Alberto Williams.

Esta modalidad se prolonga con éstos y otros autores durante la primera mitad de nuestro
siglo. También se siguen desarrollando durante este lapso las formas caracteristicas de la mu-
sica de cdmara que han tenido su origen en la musica de salén. Son autores representativos:
Julidn Bautista, Victor de Rubertis, Emilio Dublanc, Juan Francisco Giacobbe, Luis Gianneo,
Gilardo Gilardi, Eduardo Grau,. Pedro Grisolia, Carlos Guastavino, H. Iglesias Villoud, Abra-
ham Jurafsky, Angel Lasala, Isidro Maiztegui, Emilio Napolitano, Jaime Pahissa, Pedro Saenz.

La siguiente etapa, a la que podriamos llamar de consolidacién, es la que mas o menos se
ubica dentro del periodo comprendido entre las dos guerras mundiales. Subsisten tenden-
cias nacionalistas, pero aparecen ciertos rasgos que denotan una mayor preocupacién por
los problemas formales y estructurales de la musica sinfénica y de cdmara ; se produce una
actualizacién de los problemas estéticos y por lo tanto una mayor sincronizacién con el de-
sarrollo histérico universal. Los compositores mas importantes de este periodo son : Juan
José Castro, José Maria Castro, Washington Castro, Jacobo Ficher, Roberto Garcia Morillo,
Luis Gianneo, Alberto Ginastera, Juan Carlos Paz, Carlos Suffern, més cerca de las estéticas
desarrolladas por Stravinsky, Shostakovich, Debussy, etc.

También podriamos incluir en esta actitud, aunque con caracteristicas diferentes y mas aca
en el tiempo, a compositores como : Eduardo Alemann, Victor Amicola, Rodolfo Arizaga,
Roberto Caamafio, Pompeyo Camps, Fermina Casanova, Mario Garcia Acevedo, Guillermo
Graetzer, Jorge Kumok, Horacio Lépez de la Rosa, Virtd Maragno, Francesco Marigo, Jorge
Martinez Zarate, Tirso de Olazabal, Silvano Picchi, Salvador Ranieri, Augusto Rattenbach, An-
tonio Russo, R. Schemper. Waldo Sciammarella, Eduardo Tejeda, Alicia Terzian, Jorge Tsilicas,
Pedro Valenti Costa, Werner Wagner.

En este periodo, la Asociacién del Profesorado Orquestal y la Asociacién Argentina de Com-
positores, asi como otras instituciones oficiales y privadas han sido responsables de la febril
actividad musical de Buenos Aires. A las anteriores hay que sumar otras que se ocuparon de
agrupar y promover la musica de aquellos compositores que, sin dejar de lado la conciencia
de lo nacional, manifestaban una tendencia renovadora y de universalizacion de la musica.
Cabe mencionar al Grupo Renovaciéon que canalizé las tendencias mas avanzadas de la épo-
cay ala Agrupacion Nueva Musica, fundada por el compositor Juan Carlos Paz quien divulgd
entre nosotros los movimientos de vanguardia, en particular la estética desarrollada por la Es-
cuela de Viena en la que debemos considerar el Atonalismo, Dodecafonismo y el Serialismo.
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A partir de la década del ‘50, y como consecuencia de la etapa anterior, los jévenes com-
positores argentinos comienzan a transitar los movimientos de vanguardia simultdneamente
con otros centros musicales importantes del mundo. Asi aparecen entre nosotros cultores del
serialismo integral, de la musica electréonica y concreta, de la musica aleatoria y -mas recien-
temente- del minimalismo, para nombrar las corrientes internacionales mas importantes.

Podemos decir que el momento de mayor busqueda, libertad y creatividad se da en nuestros
pais en la década del 60, en gran medida motivado por la actividad desarrollada en el Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musicales del Instituto Di Tella, creado por el compositor
Alberto Ginastera.,

Son compositores representativos de este periodo, entre otros : Luis Arias, Roque De Pedro,
Hilda Dianda, Mariano Etkin, César Franchisena, Gerardo Gandini, Dante Grela, Francisco
Kropfl, Marta Lambertini, Carmelo Saitta, Luis Maria Serra, Antonio Tauriello, Julio M. Viera,
Osias Wilenski.

A partir de la década del 70, para nuestros compositores, en especial para los mas jovenes,
fue mas facil abandonar los movimientos de vanguardia que caracterizaron la musica de las
décadas anteriores, seguramente por una falta de consubstanciacién con las ideologias que
los habian originado y por una necesidad de identificarse mas con su propia realidad.

Estas circunstancias han favorecido el surgimiento de una generaciéon de compositores que,
sin negar los desarrollos técnicos alcanzados, privilegian enfoques estéticos personales dan-
do lugar a una variada y original producciéon musical. Es asi que dentro de este grupo po-
demos encontrar cultores del postserialismo y posminimalismo; también a compositores
posconcretos y electroacusticos (en particular orientados a las técnicas de composicién por
computadora), y a otros que usan la cita y las técnicas de reescritura (posmodernismo); hay
quienes adhieren al movimiento espectral y otros orientados mas a dar cuenta del america-
nismo incluyendo en sus composiciones elementos locales, sin olvidar tampoco a los compo-
sitores que prefieren dar a sus obras una impronta mas personal.

Algunos de estos compositores son: Fernando Aure, Gonzalo Biffarella, German Cancian,
Carlos Cerana, Pablo Cetta, Guastavo Chab, Marcelo Delgado, Pablo Di Liscia, Oscar Edels-
tein, Andrés Gerszenzon, Claudio Lluan, Alejandro Martinez, Carlos Mastropietro, Antonio
Moliterni, Daniel Montes, Jorge Horst, Erik Ofa, Stella Perales, Guillermo Pozzati, Jorge
Rapp, Alejandro Rutty, Jorge Sad, Carlos Simkin, Juan Pablo Simoniello, Ricardo Ventura,
Cecilia Villanueva, El futuro, sin duda, dard cuenta de la verdadera dimensidn de sus obras.
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El lenguaje musical en
la musica contemporanea

Cuando pensamos en las transformaciones que ha experimentado el arte del Siglo XX; cuan-
do pensamos que el arte de este siglo ha puesto en crisis sus propios principios, no es facil
referirse a alguno de sus aspectos sin correr el riesgo de parcializar o instalar una visiéon muy
limitada de la realidad, en particular cuando se trata de abordar aspectos tan complejos
como lo son aquellos referidos al concepto del lenguaje.

Frente a este problema, cuando de musica se trata, se podria decir que hasta el mismo con-
cepto de lenguaje es discutible, puesto que no es pertinente hablar de lenguaje en el senti-
do en que lo hacemos respecto de los lenguajes verbales, en los que existe, ademas de un
significante, un significado.

Podriamos salvar la situacién diciendo que en la musica (tal como en otras artes), significado y
significante se homologan: el significado es el significante, lo cual suprime toda semanticidad
(esto, por supuesto, no es tan asi). También podriamos decir que el concepto de lenguaje,
cuando es aplicado a la musica, no se refiere al sistema de organizacién de una determinada
musica sino al conjunto de las obras que constituyen la historia de esta particular actividad
humana. Podriamos decir, en fin, que el concepto de lenguaje es pertinente en la medida en
que esté referido a la idea de los lenguajes expresivos, en oposicion a los lenguajes narrativos.

Sea como fuere, deberiamos hacer dos salvedades. La primera es que, en lo que a musica se re-
fiere, el concepto de lenguaje cambia de una cultura a otra. La segunda es que en un determi-
nado periodo histérico pueden coexistir simultdneamente diferentes formas. Por eso, mas alla
de la relatividad del concepto mismo, me referiré a ciertos aspectos de la musica occidental, y
en particular a aquellos que hacen a las innovaciones y aportes en esta disciplina.

A riesgo de ser simplista, podria decir que tradicionalmente la estructura musical se basaba
en un doble sistema. Uno referido a las asignaciones de alturas y otro al campo de la orga-
nizacién ritmica. En este doble sistema el sonido era un mero soporte, y toda consideracién
sobre el mismo lejos estaba de ser organizada. La misma nocién de estructura dejaba afuera
a la idea del material (entendido aqui como el sonido). Debemos considerar que en una
determinada obra se superponen tres sistemas selectivos: la divisién de la octava en doce
partes; la seleccién de siete de ellas dentro del total cromatico; y por ultimo, de estas siete,
las que el compositor decide usar. Aqui ya se presentan dos campos de especulacion:

e Es posible vislumbrar un enriquecimiento del lenguaje a partir de obtener
sistemas de 7 alturas dentro del total cromético; es decir, la posibilidad de
contar con 49 escalas diferentes (7 x 7), a las cuales se pueden agregar esca-
las hexatonicas, pentaténicas, etc.. En el sistema tonal sélo se usaban 4 (una
mayor y tres menores).

* Es posible pensar en la posibilidad de ampliar el repertorio de alturas dentro
de la octava, dividiéndola en 18 o 24 partes, con lo cual se obtendran tercios
y cuartos de tono, siempre considerando a la altura como eje. Por supuesto,
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otro aspecto seria tener en cuenta las posibilidades politonales o pantonales.
Pero como dos alturas dan un intervalo, también es posible pensar en siste-
mas constituidos a partir de un determinado tipo y nimero de intervalos, tal
como sucede con la musica atonal y con otros sistemas como el serial, el se-
rialismo integral y otras derivaciones posteriores, cuyas elaboraciones llegan
hasta nuestros dias.

De todas formas podemos decir que en estos casos la altura es considerada como parte del
sistema y no como una de las cualidades materiales del sonido. Hoy sabemos que la altura
tonal difiere de la altura espectral, y por lo tanto que estos sistemas sélo pueden constituirse
a partir de sonidos arménicos. Pero en el Siglo XX los compositores se lanzaron a la conquis-
ta del sonido y ello trajo como consecuencia otros problemas, otros puntos de vista, otras
posibilidades.

En cuanto a la organizacion ritmica, la musica occidental se ha basado en los principios de la
ritmica prosddica ya establecidos por los griegos. El derrotero que ha seguido la evolucién
de este sistema nos ha permitido el gran desarrollo alcanzado en este aspecto en las postri-
merias del Siglo XIX'y el principio del Siglo XX.

Una mirada general nos permite ver diferentes momentos que van desde la libertad ritmica
del canto gregoriano hasta el “encorsetamiento” del barroco; desde el sujetamiento y linea-
lidad de la camerata fiorentina hasta la libertad chopiniana y la multiplicidad de Ives y Stra-
vinsky; no obstante, debemos sefialar que todo este desarrollo se ha basado en la conquista
de una escala cuyas proporciones responden a la serie 1, 2, 4, 8, 16, 32, 64.

Aqui también el Siglo XX nos presenta grandes innovaciones. En principio considerando la
posibilidad del uso de otras escalas (recordemos que existen diez escalas naturales diferen-
tes), luego reinterpretando viejos principios y dando a las nuevas conclusiones preeminencia
en la composicién; por dltimo, incorporando nuevas ideas que llevaréan a la instauraciéon de la
indeterminacién, la estadistica y el célculo stocastico.

Se podria decir que las innovaciones enumeradas hasta aqui marcan cierta continuidad con
la tradicién europea, pero en el marco de lo social, la importancia de las artes radica en su
aspecto innovador y creativo. Las artes deben cuestionar méas que garantizar la tradicién. Es
la mirada critica del artista lo que favorece las transformaciones sociales, mirada critica que el
arte tiene para si y que es en esencia el factor que determina su dindmica. Pero si bien en el
arte en general, y por ende en la musica, las innovaciones son una constante, nunca como en
este siglo el hombre se ha visto frente a un nimero tal de transformaciones, transformaciones
que por su naturaleza han puesto en tela de juicio sus mas firmes postulados.

Desde ya que estos cambios no se operan sélo en el arte, es facil constatarlo en todos los 6r-
denes del quehacer humano. Tal vez sea oportuno decir que en muchos casos éstos han sido
de orden cualitativo, y que sus principios no se explican como el desarrollo de una instancia
anterior (el reloj electrénico -semiconductor- no es una evolucién del reloj mecénico). En este
sentido, la misma idea de musica ha sido cuestionada.

Volviendo a nuestro tema, es dificil determinar si la misica concreta y la electrénica son esti-
los evolucionados del lenguaje musical o si constituyen nuevos lenguajes. Sus mismos hace-
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dores se refieren a ellas como esculturas sonoras, plastica sonora, nuevas poéticas sonoras,
etc. No hay duda de que estas nuevas expresiones plantean incluso grandes problemas de
comunicacion (;Qué podemos decodificar cudndo se desconoce el cédigo?), pero sabemos
que comunicacién e informacién son inversamente proporcionales: a mayor informacién, me-
nor comunicacion.

Seréd cuestiéon de rechazar estas expresiones o pensar que tal vez el cédigo es otro; que los
elementos de formalizacion que responden a determinados cédigos han sido sustituidos por
otros (que dicho sea de paso siempre han estado presentes) que también tienen la virtud de
ser nociones de cambio pues son datos perceptibles capaces de cumplir un rol formal tanto
o mas importante que aquéllos, y més ahora cuando los medios tecnolégicos han puesto al
alcance de nuestros oidos la musica de otras culturas y de otros periodos histéricos.

Si frente a la musica electroacustica tenemos dudas, del mismo modo deberiamos tenerlas
frente a una mdusica africana carente de melodia y armonia por estar basada sélo en sonidos
de tambores. ;A ésta la podremos llamar musica? Tal vez nos quede como Unico referente el
ritmo métrico, ritmo considerado “natural”, en oposicién a los ritmos irregulares y disconti-
nuos, los cuales mas que responder a modelos fisiolégicos, como la respiracién o la pulsa-
cion cardiaca, responden perfectamente a los ritmos psiquicos, los que por supuesto son tan
“naturales” como los otros.

Pero cémo hablar de natural en el arte, donde todo es artificio. El tiempo musical es indepen-
diente del tiempo psicolégico o del cronométrico. Es otra dimensidn, es un tiempo virtual, y
la musica del Siglo XX se ha replanteado no sélo el tradicional concepto del tiempo sino tam-
bién el del espacio y el de la materia. Ahora el sonido es portador de informacién (por otro
lado siempre lo fue) y es esa informacién la que los compositores quieren poner de manifies-
to. Es mas, en muchos casos la musica toda es una proyeccién macro de esa microestructura.
El sonido ya no es un mero soporte, sino el punto de partida de la composicién. El composi-
tor compone primero el sonido, y éste ya no es solamente armonico pues los compositores
han avanzado sobre el resto de sus cualidades. Ya no se trata de la relacién entre dos alturas,
que es una magnitud abstracta, se trata de vincular las cualidades del sonido. Es asi como se
incorpora a los cédigos el uso del timbre, el movimiento, la inarmonicidad, etc.

Si a estas pocas consideraciones respecto del material agregamos las referentes a las nuevas
elaboraciones ritmicas, estructurales, texturales, formales, expresivas, en fin, estéticas, vemos
la riqueza, la diversidad, la multiplicidad de ideas que caracterizan a la musica del Siglo XXy
que dan cuenta, en Ultima instancia, de la conquista de la libertad por parte de los composi-
tores, libertad expresada en todos los érdenes de la composicién.

Mencionaremos a titulo informativo algunas de estas nuevas caracterizaciones:

* Considerando el aspecto estructural, se hace evidente la libertad de que dis-
pone el compositor en este siglo, referida a la organizaciéon interna sobre el
doble eje ya citado. Abandona la concepcion derivada de la tradicién para
dar lugar a estructuras cuyos modelos, en muchos casos, son inferidos de es-
tructuras matematicas o de procesos de mutacioén celular o de expansion or-
gaénica propios de la biologia. En otros casos la estructuracién es derivada de
la escala de los armdnicos o se construyen otros sistemas para independizarse
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de las escalas habituales, dando lugar a escalas microtonales. Hay procesos
basados en la materia sonora, sea ésta orientada a la inarmonicidad, con la
inclusion de la percusién; a los multifénicos de los instrumentos de viento; o
que parten de otras cualidades de sonido como la musica concreta o electré-
nica. En ciertos casos se llega hasta la negacién del sistema mismo, ya sea por
el permanente uso del total cromético (Ligeti) o por sustentar la obra sobre
una sola nota (Scelsi).

También la sintaxis derivada del modelo verbal ha sido abandonada para adquirir cierta au-
tonomia; en algunos casos conservando las funciones tensionales y en otros decididamente
negandolas, ya sea por el hecho de proponer un cierto modelo estatico o por proponer una
constante evolucién o transformacion.

* En cuanto al campo ritmico, ya mencionamos la posibilidad del uso de otras
escalas, como por ejemplo la usada por Messiaen en Modos de valores e
intensidades, cuyas proporciones responden a la serie 1-2-3-4-5-6-7-8-9-10-
11-12; podriamos agregar la inclusién de valores irregulares como los usados
por Stockhausen en algunas de sus obras 1-2-3-4-5-etc.; la consideracion de
valores irracionales (fracciones de valores irregulares), como en el serialismo
integral; la liberacion de toda medida, como sucede en la musica aleatoria.
También, como hemos dicho, la revisidon de ciertas ideas clasicas ha dado
nuevas herramientas al compositor: por ejemplo la idea de valores iguales y
valores desiguales, la idea de reversibilidad e irreversibilidad ritmica, y opera-
ciones mas complejas como son, por caso, los ritmos homeotéticos en Bou-
lez, etc. Otro tanto podemos decir de los pies métricos, de la conquista de
la asimetria, del uso de las polimetrias y parametrias, de la conquista de la
irregularidad y otras tantas operaciones de organizacién temporal.

e Con respecto al sonido, éste ha sido tal vez uno de los campos que mas ha
revolucionado las estructuras musicales. En este siglo hemos pasado del so-
nido como un mero soporte, hasta estructuras donde éste impone sus propias
condiciones. En este sentido es tal vez este pardmetro el que ha terminado
por producir el mayor alejamiento del lenguaje tradicional, primero con la
inclusion de los sonidos no temperados de la percusién (Varese), luego con
la de los sonidos “concretos” de fuerte connotacién seméantica, con la de los
sonidos obtenidos mediante las técnicas extendidas de los instrumentos de
viento (multifénicos, etc.) y, en Ultima instancia, por el énfasis puesto en otros
parametros del sonido que anulan o enmascaran la tradicional nocién de altu-
ra. Podemos decir que en las estructuras se han reemplazado, en cierto modo,
las nociones de melodia, armonia y contrapunto por una idea del disefio ba-
sado en los recursos instrumentales y sus asignaciones. Es decir, se ha jerar-
quizado la instrumentacion y la orquestacién hasta el punto de convertirlas en
nuevos factores de formalizacién, en nuevos cédigos.

* En cuanto a la idea de textura, no sélo se ha logrado revitalizar tipos tradiciona-
les, también se han agregado criterios que hasta aqui formaban parte de otras
culturas, por ejemplo la polifonia oblicua (Webern) o las heterofonias (lves), que
son formas texturales constatables en mucha musica oriental. Y esta incidencia
de la musica de otras culturas ha sido también un factor de transformacién de
los lenguajes musicales. Es notorio el contacto que se puede establecer entre



ciertas corrientes de la musica contemporanea y el folklore extra-europeo.

e En cuanto al aspecto formal, también son relevantes las transformaciones que
se han operado en este terreno. Desde las ideas debussyanas, y otras mas
radicales como las de Varése (donde la forma es resultante del juego libre de
las estructuras), hasta la liberacion total de la forma (formas abiertas) que se
da en la musica aleatoria, en las experiencias de improvisacién que caracte-
rizaron las décadas del 50 al 70, y en las nuevas ideas formales de la musica
electroacustica (live electronic, algoritmos, etc.). Si la forma es la resultante de
la concepcion de la obra; si, como dice Schonberg, “la forma hace inteligible
la idea”, entonces podemos decir que la idea es formal y que ésta depende,
entre otras cosas, de la posicién estética del autor.

* Desde el punto de vista estético, es impresionante la sucesién, cuando no la
simultaneidad, de concepciones e ideologias que ha experimentado el arte
del Siglo XX. Estos movimientos, que en muchos casos han tenido su parale-
lismo en las otras expresiones artisticas, se suceden con tanta velocidad que,
a veces, a pesar de la fluida comunicacién que existe en esta era planetaria,
no nos enteramos de su existencia hasta que su auge ha pasado. También es
cierto que, como contrapartida a estas ideas globales, en los Ultimos afios
han surgido muchos movimientos (en particular en paises periféricos como
los nuestros), con estéticas y rasgos muy particulares, producto de una mirada
critica sobre el pensamiento universal y de una valorizacién, un resurgimiento
de las tradiciones locales. El resultado es una suerte de “mestizaje”, de “sin-
cretismo”, que ha dado lugar a un regionalismo critico y que, por supuesto,
aporta nuevos puntos de vista sobre |la produccién musical. Todo ello no hace
mas que aportar nuevos materiales, nuevos procedimientos, nuevas formas
expresivas, nuevas formas de comunicacién. Recordemos que ya en la década
del 60, Eco, refiriéndose al lenguaje musical, daba cuenta de la falta de un
idioma comun. Es mas, ni siquiera se referia a la posibilidad de un dialecto,
sino a la idea de ideolecto, concepto que usaba para aludir al sistema parti-
cular que cada obra tiene; lenguaje propio que le es inherente y que sirve, en
muchos casos, para esa sola obra.

Todas estas cuestiones (amén de otras) nos llevan a replantearnos el lugar del espectador
(del oyente), y ni que decir el de la ensefianza de la musica. Esta claro que los mecanismos
que ponemos en juego en primera instancia para comprender la musica de los siglos XVI-
Il'y XIX no nos sirven de igual manera para comprender otras expresiones musicales mas
actuales. Tampoco, paraddjicamente, nos sirven para comprender musicas mas antiguas o
pertenecientes a otras culturas. ;Serd necesario dividir en areas la ensefianza de |la musica
a fin de que en cada una de ellas ensefiemos lenguajes diferentes, o serd tal vez mas per-
tinente encontrar normas o criterios generales que permitan incluir diferentes expresiones
bajo enunciados mas abarcativos? Estas dos diferentes instancias establecen, hoy mas que
nunca, una diferencia notoria entre una educacién conservadora, enciclopedista, acumulativa
y una educacién dindmica, transformadora, creativa. Si hacer musica es crear una forma vir-
tual de accién en el tiempo (cuando no también en el espacio), entonces podemos decir que
cualquiera de los factores que intervienen pueden tener la posibilidad de formalizar. Desde
ya no todos los pardmetros tienen la misma jerarquia, pero: ;tal vez el arte no consiste en
alterar ese orden, en crear una ilusion, en estimular la imaginacién, en ampliar el marco de la
experiencia sensible?
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En Ultima instancia, si la plastica al perder la figuracién no hizo méas que poner en evidencia
los valores plasticos, aquellos aspectos fundamentales que se “ocultaban” detréas del “tema”;
en musica, de manera anédloga, podemos decir que la ampliaciéon de los lenguajes, o si se
quiere, la creacion de nuevos, ha permitido la profundizacion y ampliacién de los criterios
constructivos, mediante la inclusiéon, en su formalizacién, de otros pardmetros. Este desarrollo
ha llevado a la musica occidental a tomar contacto con otras culturas y a conformar un corpus
conceptual lo suficientemente abarcativo como para dar cuenta de cuanto planteo temporal
o espacial ha sido posible imaginar.

El futuro, como siempre ha sucedido, seguira sorprendiéndonos.

Revista Eufonia N° 11, Editorial Grao, Barcelona, Espafia, 1988. pp. 77 a 84.
Arte e Investigacion, Revista Cientifica de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Na-
cional de La Plata, 1999. pp. 35 a 39.
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Una vision personal de la

realidad musical argentina

En lo que a la musica de hoy se refiere, como suele pasar en las grandes ciudades subsis-
ten en Buenos Aires una cantidad de movimientos o corrientes es-téticas. Estos mismos
movimientos tienen sus representantes en las otras grandes ciudades argentinas: Cérdoba,
Rosario, Mendoza, San Juan, Santa Fe, Tucuman, etc.

Asi podemos hablar, para comenzar, de un movimiento post-serial. Muchos compositores
-de mediana edad y més jovenes- han tenido como maestros a serialistas, o cultores de esa
escuela, como Juan Carlos Paz y Francisco Kropfl. Y hay muchos compositores que adhie-
ren aln a esa suerte de post-serialismo; entre ellos podemos citar a compositores como
Oscar Edelstein y, en cierto sentido, Julio Viera. Se trata, por supuesto, de un post-se-
rialismo particular, personal, y, si bien se hace dificil encasillar a la gente en una corriente
determinada, podemos decir que hay un grupo de post-serialistas en Buenos Aires.

En otro orden existe un grupo de compositores -una generacién mayor- que, mas que
post-serialista, puede considerarse como post-dodecafonista. Es decir, compositores que
nunca han abrazado el serialismo de los cincuenta como forma de estructuracion de sus
obras sino que practican un dodecafonismo propio. Entre ellos puede citarse a Victor Ami-
cola 'y a Eduardo Tejeda.

Estos grupos que involucran a los post-dodecafénicos y post-seriales -es decir a los composi-
tores que adhieren a la Escuela de Viena vy a la estética expresionista- conforman, en cierta
manera, una corriente expresionista entre nosotros.

Andrés Gerszenzon podria vincularse también al post-serialismo aunque ultimamente ha
depurado su técnica y va adquiriendo una estética personal muy interesante, lo mismo po-
demos decir de Marcelo Delgado.

Otra corriente, también bastante difundida, es la del minimalismo; no tanto en el sentido de
las corrientes que vienen de Thierry Riley y Philip Glass, sino méas bien de las derivadas de
Morton Feldman.

Puede decirse que este movimiento esta liderado por Mariano Etkiny algunos de sus discipulos,
en particular aquellos que han estudiado en la ciudad de La Plata. Entre otros que configuran
el grupo de compositores minimalistas en Buenos Aires, podemos citar a Cecilia Villanueva y, en
cierta medida a Carlos Mastropietro, este Ultimo con una produccién més personal.

Dentro de los compositores enrolados en la estética que se deriva de la musica electrénica
estd el grupo que nuclea el Centro Cultural Recoleta en Buenos Aires. Se trata de com-
positores de diferentes corrientes y, si bien es cierto que la electrénica no deberia generar
una estética, de hecho la genera. Existe pues lo que podriamos agrupar como la musica
electrénica producida en un centro oficial como es el LIPM (Laboratorio de Investigacién y
Produccidon Musical).
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Existen también compositores independientes que hacen musica electrénica; hoy es posi-
ble que cada compositor tenga su pequefio laboratorio en el que puede producir cosas de
buena calidad.

Por lo tanto, ademas del grupo de compositores del LIPM (Francisco Kropfl, Julio Viera,
Jorge Sad y otros), podemos citar, como ejemplo, a Jorge Rapp, que tiene su propio estu-
dio, a Enrique Belloc, que viene de la escuela concreta, fue alumno de Pierre Schaeffer
y realiza un trabajo de masas sonoras interesante, en ocasiones de acentuado lirismo, y a
Carmelo Saitta, con una estética personal.

Otro compositor en el campo de la musica electroacustica es Luis Marfa Serra. Su musica, si bien
se vale de los medios electroactusticos, mezcla elementos de la musica pop o de cierta proyec-
cion folklorica. Serra hace musica para cine, sus grandes producciones son para la imagen.

La muUsica electroacustica tiene en Buenos Aires también cultores mas jovenes.

Una personalidad interesante de esta generacion es Pablo Cetta, quien tiene a su cargo el
laboratorio de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales (Universidad Catélica Argentina).
Cetta trabaja a veces con materiales electrénicos, otras con materiales pre-existentes, ob-
teniendo asi obras de gran riqueza expresiva. En Cérdoba, Gonzalo Biffarella y José Halac
trabajan con medios electroacuUsticos en una suerte de musica sincrética: una mezcla de
muUsica étnica con medios electroacusticos. En esta misma linea trabaja en Rosario Claudio
Lluan. Este, mas ligado a un americanismo imaginario.

Otra corriente bastante numerosa en la Argentina es la que podriamos denominar neoclasica.
En esta linea podemos enrolar a compositores como Mario Perusso y, en alguna medida,
Manuel Judrez. Dentro de esta linea se cuenta una cantidad de compositores argentinos muy
vinculados aun a la musica tonal, en una suerte de exacerbacion de rasgos neoclésicos. Es este
un grupo muy numeroso, integrado por compositores de caracteristicas muy personales entre
quienes, ademas de los ya nombrados, podemos incluir a Salvador Ranieri y Virtd Maragno.

Un movimiento interesante y bastante extendido es el integrado por algunos alumnos de
Alberto Ginastera quien, en su momento, se mantuvo alejado de la corriente centroeuropea.
Esta la linea que podriamos Ilamar de la re-escritura o de la cita. En ella estan Antonio Tau-
riello, Gerardo Gandini, Marta Lambertini y, entre los méas jévenes, Fernando Aure.

Estos compositores trabajan sobre materiales pre-existentes; las citas son a veces totalmente
textuales, otras, simplemente materiales. Este grupo funda su estética en las obras importantes
de la cultura universal y trabaja ademas con la cultura del oyente. Es decir que parte del atrac-
tivo de estas obras reside no tanto en las citas -que a veces aparecen de manera muy expresa
y otras mas enmascaradas, mas mimetizadas- sino en la re-elaboracién de las mismas.

Jorge Horst, compositor rosarino, puede incluirse dentro de este movimiento, si bien él no
utiliza las citas; realiza si un procedimiento bastante personal con las alturas. Horst trabaja
mucho la materia y un disefio donde prima el semitono y el unisono.

Existe otra corriente a la cual podriamos llamar de la musica experimental, aunque este con-
cepto de experimental parece hoy dia un poco anacrénico.
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Algunos compositores seguimos pensando -y me incluyo de algin modo dentro de esta
corriente- que hay que seguir buscando que, en realidad, el arte es una busqueda.

Cada compositor sigue su camino; trabajando a veces en las estructuras de tipo intervélico,
en particular autores como Fabian Panisello que se ocupa de una nueva tonalidad deriva-
da de los espectros sin pertenecer, necesariamente, a la musica espectral.

En mi caso el trabajo se centra en la materia; en trabajar de una forma méas abierta y no
adherir a los sistemas que me parecen siempre muy esclavizantes.

Como ya dijimos, toda clasificacion entrana una gran arbitrariedad. Dentro de estas grandes
corrientes que hemos delineado es importante destacar los rasgos personales de cada com-
positor, ya que esta idea de agruparlos sirve sélo a los fines de dar cuenta de ciertos rasgos
comunes pero no informa sobre los rasgos personales que, a la postre, son lo que interesa.

Desde luego que los compositores de mas edad tienen una estética mas definida mientras
que la gente joven todavia estd buscando pero, en algunos casos, la orientacién estd mas
que anunciada.

No obstante, pese a estas corrientes mas o menos generalizadas que hemos comentado, es
por el rasgo personal, individual que se caracteriza la actual produccién de los compositores
argentinos. Estos toman de las distintas escuelas los materiales que les interesan y los em-
plean con gran libertad de criterio.

Es esta multiplicidad, esta influencia de las distintas corrientes del pasado europeo mediato

la que, sumada a la gran capacidad creativa, dan el perfil de la actual produccién de los com-
positores mas activos entre nosotros.

Buenos Aires, julio de 1996.
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La muasica electrénica
¢ Es musica electronica?

La década del 50 trajo como reaccién a los sistemas de organizacién en curso -basados fun-
damentalmente en el serialismo integral y sus derivaciones- a la musica aleatoria, a la musica
concreta, y a los grupos de improvisacion, entre otros.

Asi, cincuenta afos después y como consecuencia de la pérdida del “aura” que tifié el mo-
dernismo musical, el advenimiento de las variadas y multiples concepciones estéticas inclui-
das en la postmodernidad, han surgido diversas producciones sonoras que, bajo la deno-
minacién comun de mdusica electrénica, se proyectan a una sociedad como la nuestra con
valores desdibujados, consecuencia de los problemas sociales y politicos acaecidos en este
periodo que nos ocupa.

Sin desmerecer los posibles logros estéticos de dichas producciones, desde el punto de vista
estrictamente musical, la mayoria de las mismas no responden a los principios constructivos
que han caracterizado a la musica de todos los tiempos. Me refiero al control de mas de un
pardmetro simultdneamente en su organizacién, al tratamiento sistemético de dichos para-
metros desde el principio hasta el final, y por dltimo, a una red relacional, a una grillla, que
vincule dichas organizaciones parciales en un sistema orgénico y coherente.

Es facilmente constatable que en dichas producciones se observa la ausencia de lo antes
expresado. Es asi que bajo las denominaciones de sono art, poéticas sonoras, sono clips,
arte radiofénico e inclusive las manifestaciones de los disc jockeys, entre otras, se crean
productos sonoros que en el mejor de los casos responden a los principios constructivos del
sonomontaje. Estas construcciones se caracterizan por la utilizacién del criterio de analogia
entre los materiales (relacién par-par entre dos sonidos o dos grupos de sonidos), y por po-
seer algun principio elemental en la organizacién ritmica.

Creemos que en este estado de cosas es preciso establecer la diferencia entre estas expre-
siones estéticas que se valen del sonido y la musica, a fin de que los jévenes estudiantes y
el publico en general cuenten con la informacién necesaria que les permita realizar un juicio
critico sobre la produccién sonora-musical actual.
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El timbre como
factor estructurante

Arnold Schonberg, en su Tratado de Armonia’, dice:

No puedo admitir incondicionalmente la diferencia entre altura y timbre tal y como suele
exponerse. Pienso que el sonido se manifiesta por medio del timbre y que la altura es una
dimensién del timbre mismo. El timbre es, asi, el gran territorio dentro del cual esta encla-
vado el distrito de la altura. La altura no es sino el timbre medido en una dimension.

He aqui, ya, una intuicién del problema. Ochenta afios después, sus predicciones son una
realidad indiscutible. No creo que haya sido por desconocimiento de la musica de Debussy
que Schonberg planteara la necesidad de una sistematizacion en el uso del timbre, mas bien
cabe pensar en su necesidad de instalar un sistema de control sobre lo que él consideraba un
pardametro del sonido (pardmetros usuales en su época, por cierto parciales, que respondian a
la tradicion musical).

He aqui otra cita del mismo texto: “Se reconocen del sonido tres cualidades: altura, timbre e
intensidad. Hasta ahora sélo se ha medido en una de las tres dimensiones en las que se extien-
de: en la que llamamos altura”.

Resulta curioso que Schonberg no considerara a la duraciéon como uno de los tres pardme-
tros béasicos del sonido: altura, duracién e intensidad, sin los cuales no tendria existencia real.
Posiblemente, la duracién entonces no era muy tenida en cuenta como cualidad del sonido
puesto que era considerada un aspecto del ritmo, quedando su uso condicionado a éste, con
lo cual (entre otros varios problemas) se generd una confusiéon entre cualidades del sonido y
sistemas de organizacién musical, que hoy dia aun subsiste.

En la actualidad, el timbre ya no es considerado un pardmetro del sonido, sino mas bien un
parametro multidimensional, es decir, el resultante de la interaccion de las demés cualidades.
Esto puede explicarse tanto desde el universo fisico (acustico), como desde el de la asimila-
cién perceptiva (psicoacustico).

Comencemos por decir que desde el punto de vista acustico, y para dar cuenta de las cua-
lidades del sonido, sera suficiente con tener presente las envolventes espectral y dindmica y
su comportamiento en el tiempo, bastard con esto para cubrir lo inherente al timbre. Claro
estd que en la mayoria de los casos, y en cuanto a musica se refiere, sélo nos referimos a
sonidos de espectros armoénicos, quedando fuera el resto, cuyo uso no responde a los cri-
terios organizativos propios de las estructuras musicales. Es necesario considerar también el
problema de los transientes y formantes caracteristicos de los instrumentos acusticos (cuyas
cualidades se hacen mas evidentes en la simulacién instrumental o sintesis digital) y entonces
el problema del timbre se vuelve mas complejo, dado que éstos agregan cualidades a los
diferentes espectros, segun se ubiquen es tal o cual zona del registro o se ejecuten con tal o
cual articulacion.

Un tanto diferente resulta considerar el timbre desde el punto de vista psicoacustico, dado que,
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perceptivamente, la identificacion de la fuente -primera instancia del reconocimiento timbrico-
poco dice del complejo universo de lo que se percibe, de las fluctuaciones propias de la emi-
sion, del sostenimiento, de las diferenciales y adicionales que pueden producirse, de la relacién
con otros instrumentos, de la incidencia de las reflexiones condicionadas por las caracteristicas
del recinto etc. En fin, un universo complejo y en constante transformacién al que faltaria agre-
gar todas las variantes del sistema auditivo, tanto primario como secundario.

Con respecto a la organizacion musical, otro es el problema. Lo expuesto nos induce a pre-
guntarnos de qué manera seria posible establecer un sistema méas o menos simple, equiva-
lente al de las alturas.

Evidentemente, si las demés condiciones permanecen dentro de ciertos limites, resultara
mucho mas sencillo controlar un pardmetro, un aspecto del timbre, el que resulta de la com-
posicion espectral armonica cuyas relaciones de frecuencia tienden a reforzar la altura tonal
(que depende de la espectral).

Es facil organizar cualquier grupo de objetos por alguna de sus cualidades: material, tamafio,
color, textura o cualidad de superficie, etc., pero cuando lo que se quiere organizar son ob-
jetos pertenecientes a diferentes categorias que a su vez presentan las mismas variables, nos
enfrentamos a un nivel de complejidad mayor.

Siempre es necesaria una organizacién que involucre los diferentes aspectos de la composi-
ciéon de modo de formar un todo orgénico y equilibrado, pero esta organizacién no puede ser
arbitraria como ha pasado en algunas corrientes del siglo XX. La musica no se basa sélo en un
sistema coherente organizado alrededor de un Unico pardmetro, cada compositor determina,
en base a su idea, la funcién que cada uno de esos componentes debe cumplir, y esa libertad
de criterio la que permite configurar el estilo del compositor.

En un sentido primario, altura-timbre dependen de la composicién espectral, en la mayo-
ria de los casos de espectros armoénicos. Como ya hemos dicho, la altura tonal (la escala)
depende de la simpleza o complejidad del espectro (altura espectral). El reconocimiento
de una altura (nota) depende del hecho de que los parciales sean multiplos enteros de una
frecuencia fundamental y de que sus intensidades relativas se atenten del agudo al grave de
manera logaritmica. De no ser asi, en muchos casos la altura tonal podria variar, pudiendo
convertirse en otra. A medida que el espectro se complejiza se pierde generalmente la idea
de altura para aludir a la fuente (Do-Re, luego platillo-gong). Como ejemplo puedo citar el
procedimiento de algunos compositores actuales, que derivan sus sistemas de altura del ana-
lisis espectral de los instrumentos de percusion de metal, haciendo una seleccion y ajuste (en
frecuencia) de ciertos parciales (derivacion de la musica espectral) sustituyendo un sistema de
alturas por otros posibles. En este orden de cosas, seria mas facil observar un orden timbrico
si se fijara una altura Unica o si no nos encontrasemos con la ausencia de una fundamental
(sonidos inarmdnicos).

, u ido, i u i ,
Por otro lado, como ya ha sucedido, se podrian superponer ambos sistemas, en ese caso la
percepcion determinard la pregnancia de un sistema sobre el otro.

Cuando los espectros evolucionan en el tiempo, la duracién del sonido entra en conflicto con
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las duraciones propias del sistema de organizacion ritmica convencional, en ese caso seria
necesario considerar esta interaccion. Ejemplo de ello se puede encontrar en la mayoria de
la musica electrénica.

Lo expresado hasta aqui es suficiente para tomar conciencia de las dificultades que presenta
considerar al timbre como eje de la organizacion, la cual no sélo admitiria otros interrogantes,
sino también otros posibles enfoques orientados a diferentes fines.

Si consideramos que el timbre es un pardmetro multidimensional y que su configuracién es el
resultado de la interaccién de los pardmetros que constituyen al sonido (es decir: altura, du-
racién, intensidad, composicién espectral, forma dindmica y movimiento interno o evolucion
melddica) para aludir a una forma posible de representacién, seria una ingenuidad pensar
que es posible organizar el timbre tal como se ha hecho con la altura y menos con formas de
organizacion del tipo del serialismo integral.

Analicemos algunos aspectos previos al abordaje de nuestro tema. Como ya dijimos, la altura
tonal depende de la altura espectral, de manera que para reconocer una altura es necesario
que antes se reduzca el campo sonoro a sonidos de espectro arménico. Todo sonido que
no relne dicha condicién, imposibilita perceptivamente la fijacién de una altura. Hoy dia,
sin embargo, en la composicion se vienen usando sonidos no armdnicos, aunque su Uso
responde a criterios que, de un modo u otro, estan fuera de la idea de disefo, por lo menos
en el sentido tradicional (melodia). Creemos que esta limitaciéon podria ser perfectamente
superada si se partiera de un concepto distinto del disefio, dando lugar a la incorporacién de
todo el campo posible espectral: de sonido senoidal al ruido. En este caso, el campo de la
composicion espectral y el de la altura podrian integrarse en un mismo eje: el de la tonicidad.

En otro eje se podran integrar las variables formales del sonido y el movimiento interno
(evolucion melddica) que se produce como consecuencia de la variacion de la intensidad
relativa de los componentes (formantes), y en otro lo relativo a la intensidad, dado que de
su variacion dependeran, en principio (més alld de su relatividad contextual), la composicién
espectral considerada en un instante de tiempo y también todas las variables inherentes a
la forma.Tampoco debemos subestimar aquellas variaciones del sonido que dependen de la
ejecucion instrumental y que no pueden ser fijadas por medio de la escritura musical, pero
que sin embargo son parte sustancial del nivel expresivo de la musica.

Nos ocuparemos ahora del sonido en un sentido practico-compositivo, ya no desde una
posible perspectiva analitica (observacion de las variables particulares), ni tampoco desde el
punto de vista de la sintesis (lo fenoménico-perceptivo).

Desde ya que es necesario ejercer un control sobre la materia, pero no debe entenderse
como el habitual que el compositor ejerce o ejercia sobre el sonido, sino como una forma
particular de control sobre aquellos aspectos que constituyen al timbre. Si es posible orga-
nizar el timbre, entendido éste como resultante de la interaccién de las posibles variantes
que constituyen al sonido, entonces serd necesario controlar mas de un pardmetro simulta-
neamente. Es decir, sobre cada sonido sera necesario considerar los tres ejes anteriormente
mencionados (armonicidad-inarmonicidad-ubicacion en el registro, forma-movimiento-evo-
lucion “melddica” y la intensidad como factor de variacién de los otros dos ejes).

Sin embargo, estos controles, que son necesarios para definir un sonido desde el punto de
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vista timbrico, no son suficientes para la composicion. Sera necesario constituir un posible
sistema que permita vincular un sonido con otro, ya no desde la altura, sino estableciendo
grados de contigliidad timbrica que involucren a estos parametros compuestos.

Desde ya, esto es posible. Pensemos que entre dos sonidos se pueden establecer relaciones
de semejanza, diferencia y analogia; ello nos permitiria establecer diferentes escalas en cuya
conformacion tendrén que intervenir los tres ejes mencionados.

El problema consiste en como crear sentido a partir de estas variables, en cémo se pueden
vincular estos pardmetros con los otros que constituyen habitualmente el lenguaje de la mu-
sica, puesto que los criterios de organizacién que se pongan en juego tendran que respetar,
forzosamente, las cualidades de la materia. Las estructuras ya no podran ser sélo sistemas
de relaciones, también deberan incluir en su articulaciéon las cualidades de aquello que es
relacionado, es decir, el timbre.

Debemos pensar que, tradicionalmente (y no en todos los casos), para la composicién se
establece un sistema de alturas, las que, en simultaneidad o en sucesién, se despliegan en el
tiempo siguiendo algun criterio ritmico. El compositor luego les asigna un color instrumental
y, en todo caso, un criterio de sucesion. Quiere decir que una vez decididas las estructuras
musicales se asignan, con algun criterio, las fuentes. Las cualidades que son propias de un
sonido quedan “encorsetadas” en los valores previamente asignados.

Si una estructura es un sistema de relaciones y lo que relacionamos ya nos son alturas sino
timbres, serd necesario tener en cuenta las diferentes cualidades de los sonidos. De esta ma-
nera, el sistema resultante se ajustara a estas nuevas cualidades.

Si entendemos que el sonido es de por si portador de informacién, y que esa informacién
se manifiesta a través del timbre, serd necesario que la forma de relacionarlos considere sus
caracteristicas, entonces habremos invertido el orden: el registro, la tesitura, la “altura”, de-
penderan de la cualidad sonora que el compositor desee. Del mismo modo, las duraciones
tendran que derivarse del sonido y también las intensidades.

Si componer es crear una forma significante, portadora de sentido, no es posible ignorar la
informacion que el sonido trae (su timbre), por el contrario, seria necesario incorporarla orga-
nicamente en la obra.

1 Schénberg, Arnold. Tratado de Armonia. Real Musical, Madrid, 1979.

Facultad de Artes y Ciencias Musicales
Proyecto “Estructuracion del Timbre en la Musica de Camara”
Buenos Aires, Febrero 2003.
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La composicidon con o
instrumentos de percusion
de altura no escalar

Las estructuras que nos ocupan se caracterizan por la falta de tonicidad de sus sonidos y
por la poca previsibilidad -dentro de ciertos limites- de los pardmetros que las constituyen.
En ellas, las envolventes espectrales y dinamicas son muy diferentes a las que presentan las
estructuras convencionales, cuyas caracteristicas -perceptivamente hablando- se mantienen
mas o menos estables en el registro.

Con los sonidos de los instrumentos de percusién no escalares el problema no es tan sencillo.
Basicamente, porque en la mayoria de los casos sus espectros son inarménicos, lo cual difi-
culta la determinacién de alturas, y como consecuencia no es posible pensar en una escala
en el sentido del sistema temperado o fisico tradicional.

Es por eso que, mas alléd de las inevitables diferencias culturales y del entrenamiento que
pueda adquirirse en el uso de estos instrumentos, podemos anticipar la siguiente hipotesis:
Cuando una secuencia esta constituida por sonidos diferentes y la variacién material es lo
suficientemente significativa, se pierden de vista las relaciones en el campo de las alturas
(por lo menos las tonales) y pasan a percibirse relaciones materiales o timbricas, guardando
siempre un segundo orden para las relaciones en el campo temporal.

Podemos sefalar, entonces, que mas alld de la intencionalidad del oyente, las variables per-
ceptivas son tres: a) los sonidos, b) las relaciones entre éstos, c) el espacio o campo que de-
limitan. Se podria decir que en la musica tradicional los compositores se han ocupado funda-
mentalmente de las relaciones entre los objetos: intervalos de altura e intervalos de tiempo.
nsistimos: cuando se pasa de los instrumentos convencionales a los de percusion y se quiere
Insist d del t t lesalosd

componer con ellos, es necesario tener en cuenta las otras cualidades del sonido. Ya no es
posible basarse en la magnitud que los separa, habra que basarse en la relacién cualitativa
que se establezca entre ellos. Tendremos que dar cuenta, forzosamente, de las cualidades
del sonido; el sistema debera ser inferido de las otras cualidades, y por eso es importante
que las conozcamos.

Asociaciones timbricas entre instrumentos

Es frecuente ver cémo se establecen asociaciones a partir de la forma de los instrumentos;
asi, por ejemplo, se relaciona al xiléfono con el vibrafono, pese a que sus sonidos son muy
distintos y no al vibrafono con el triangulo, muy distintos visualmente pero cercanos en cuan-
to a sonoridad.

Otro criterio es agruparlos de acuerdo a su material vibrante. De esta manera es posible divi-
dir a los instrumentos de percusién en tres categorias: madera, parche y metal.

Una tercera asociacion es la que se realiza en funcién de la analogia timbrica. Este criterio
estd basado, en principio, en la sonoridad de los instrumentos de percusién cuando se los
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usa en forma «convencional», es decir, de una manera mas o menos generalizada a la que
denominamos de primer orden. Ese serd nuestro punto de partida, y a partir de este criterio
estableceremos otras asociaciones a las que llamaremos de segundo, tercero y cuarto orden.

» Grupos de primer orden

Dada una cantidad de instrumentos de percusién pertenecientes a la misma seccién (por
ejemplo parches), y sin indicar las condiciones de produccién del sonido (ejecucién con-
vencional), comprobaremos que algunos sonidos se asemejan bastante entre si formando
grupos de sonoridades mas o menos homogéneas. En algunos casos dichas asociaciones
se producen entre instrumentos de una misma familia (por ejemplo tom-toms de distintas
medidas); en otros casos, entre instrumentos que tienen sonoridades analogas, aunque no
pertenecen a una misma familia (por ejemplo bongoes y tumbadoras). A este tipo de asocia-
cién se la denomina de primer orden.

Podemos decir, entonces, que la asociaciéon de primer orden comprende grupos de instru-
mentos de sonoridad afin o parecida que por tal razén pueden mezclarse perfectamente
entre si como si fueran un solo instrumento.

» Grupos de segundo orden

Recordemos que un instrumento suele ser usado de una determinada manera (uso conven-
cional), pero que mediante diferentes recursos y técnicas instrumentales su sonoridad puede
ser modificada para acercarla al sonido de otro instrumento. El uso de estos criterios de ins-
trumentacion estard por demas justificado si responde a algun criterio de orquestacién. De
esta manera, los recursos de instrumentacion no seran arbitrarios, sino que estaran al servicio
de la orquestacion.

Al referirnos a los grupos de primer orden dijimos que ciertos instrumentos de una deter-
minada seccién, tocados de manera convencional, presentaban una sonoridad homogénea.
Ahora, mediante indicaciones con respecto a las condiciones de producciéon del sonido, po-
dremos lograr nuevos timbres y sus sonoridades nos permitirdn asociar grupos pertenecien-
tes a la misma seccién que antes estaban separados. Estos acercamientos podrian obtenerse
con desplazamientos del grupo “A” hacia el grupo “B”, del “B” hacia el “A" o moviendo
ambos grupos a la vez. Mediante estas operaciones podremos extender o ampliar un grupo
y, asimismo, sustituir un instrumento o un grupo por otro.

En estas nuevas agrupaciones es necesario especificar los distintos modos y medios de pro-
duccién del sonido, pues son variables que nos permitirdn lograr analogias sonoras entre
diferentes instrumentos y, como consecuencia, entre diferentes grupos.

» Grupos de tercer orden

En estas agrupaciones, el criterio empleado es similar al usado para obtener los grupos de
segundo orden, pero ya no referido a grupos pertenecientes a una misma seccién sino a gru-
pos de instrumentos pertenecientes a las distintas secciones. Es decir, se trata de establecer
analogias timbricas que permitan, por ejemplo, que un grupo de maderas pueda parecerse
a un grupo de parches y viceversa. En este tipo de agrupaciones es necesario extremar las
indicaciones referidas al lugar, medio y modo de produccién del sonido.
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» Grupos de cuarto orden

Resume los procedimientos empleados para los grupos de segundo y tercer orden, pero apli-
cando técnicas de produccién del sonido no convencionales. Con estas técnicas se obtiene
una sonoridad que impide, en muchos casos, reconocer el instrumento que la produjo. De no
ser por esta condicién, podriamos considerar estas asociaciones como parte de los grupos
de tercer orden.

Idea de multiset

Tradicionalmente, cuando se usaban instrumentos de percusion, en las partituras sélo se espe-
cificaba el instrumento, lo que en cierto sentido equivalia a pensar en un instrumentista para
cada uno de ellos. No obstante, en muchas de estas obras es facil advertir que un mismo eje-
cutante podria asumir la ejecucion de mas de un instrumento, en particular aquellos que no se
emplean en forma simultanea. A partir de este siglo comienza a imponerse la idea de que un
percusionista pueda tener a su cargo varios instrumentos, permitiéndole contar con un amplio
repertorio de sonidos y recursos, tal como sucede con el resto de los instrumentistas.

Para un percusionista, entonces, la idea de instrumento debe estar relacionada a la idea del
multiset. Ahora bien, este multiset no puede ser una mera acumulaciéon de instrumentos.
Cada uno de ellos debera integrarse en un todo perfectamente equilibrado que permita una
correcta distribucion en el registro, intersecciones materiales y un correcto equilibrio material
y timbrico.

En la configuraciéon de un multiset deberan tenerse en cuenta las posibilidades técnicas de
cada instrumento y su posible aprovechamiento en la composicién. Serd conveniente evitar
las superposiciones de registro y considerar la manera de efectuar reemplazos o equivalen-
cias (ver agrupaciones). Serad necesario poner en juego todos los recursos que luego le per-
mitan al ejecutante abordar los disefios musicales mas ricos y complejos.

Idea de diseiio

Debemos considerar la idea de disefio como un concepto general, dentro del cual la melodia
seria una de sus variantes.

Evidentemente, un disefio con instrumentos de percusion en algin sentido plantearé proble-
mas diferentes a los que plantean otros instrumentos. Pensemos en una melodia para flauta;
si quisiéramos tocarla con un tambor, lo Unico que lograriamos seria reducir ese disefio a
uno de sus aspectos: el ritmico; la melodia habria dejado de existir. Para mantener una cierta
analogia deberiamos mantener de alguna manera la cantidad de «alturas», aunque, por su-
puesto, éstas no serian escalares, ya que nos estamos refiriendo a instrumentos de percusion
cuyos sonidos no responden a una escala del tipo temperado. También habria que tratar de
mantener la relacion direccional y la magnitud del salto. Se podria decir que para configurar
un disefio con instrumentos de percusion deberian tenerse en cuenta dos aspectos: la canti-
dad de sonidos y el grado de tonicidad de los mismos.
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Grado de tonicidad de los sonidos. En los instrumentos que tienen un espectro méas o me-
nos armonico, o una distribucién mas o menos similar a un espectro armonico, serd posible
localizar y reconocer «alturas» y, por consiguiente, serd mas facil que un conjunto de esos
sonidos puedan homologarse a la idea de melodia. Que el sonido pueda ser considerado
como si se tratara de una flauta dependeréa del tipo de instrumento (tumbadoras, cencerros,
etc.); como ya dijimos, lo que no podra conservarse es la afinaciéon temperada, pero el esque-
ma melddico se mantendra. En cambio, cuando el instrumento es de muy baja tonicidad, de
espectro complejo, «espectro de banda» (platillo, maraca, etc.), serd muy dificil reconocer un
disefo. Es por eso que podemos decir que la tonicidad es un factor fundamental para definir
la ubicacion en el registro.

Idea de organico

Hay un enunciado -aparentemente metaférico- que dice que la orquesta es un maravilloso
instrumento, queriendo expresar con ello que estd constituida por una cantidad de partes
que funcionan orgénicamente. Y es verdad que éste organismo, que implica funcionalidad,
contiene una determinada cantidad de instrumentos que se relacionan, se vinculan y se com-
plementan entre si, permitiendo establecer analogias, transformaciones, reemplazos, rela-
ciones de contiguiidad y de direccionalidad; es decir, una cantidad de funciones muy variada.
Esta idea de organico es fundamental, pero tuvieron que pasar 200 afios para que la orquesta
llegara a constituirse tal como la conocemos.

Es importante, entonces, analizar por qué funciona tan bien este organico. De ese analisis
surgird, por ejemplo, que se incluyen tres flautas debido a que la tonalidad tiene una estruc-
tura armonica a tres voces reales; que el agregado del flautin puede entenderse como una
extensiéon del mismo timbre al registro mas agudo; que con cuatro flautas es posible una
armonia a cuatro voces, ya sea de tres voces con una voz duplicada o bien una armonia alte-
rada con cuatro voces reales; que cuando se agrega la flauta en sol, se amplia una quinta en
el registro grave. También es importante saber que el extender la tesitura de la flauta hacia el
grave permite vincularla en esa zona de registro con otros instrumentos (por ejemplo con el
trombon, por analogia timbrica), y que de este modo se amplian las posibilidades para pasar
de un timbre a otro. No olvidemos que nuestro planteo es el manejo del timbre.

Hay que saber que cuando se pasa una determinada estructura de un grupo de instrumentos
(de andlogo timbre) a otro, es necesario que el nuevo grupo presente condiciones semejan-
tes; por ejemplo: un acorde de cuatro alturas ejecutado con clarinetes podria reemplazarse
por cuatro trompetas o por dos trompetas, cornoy tromboén.

La instrumentacion y la orquestacién son las disciplinas que tienen a su cargo los criterios
para la asignacién de las fuentes, la eleccién de los efectos, el manejo de los recursos técni-
cos, y para la combinacién de las fuentes, medios y modos, de manera tal que se puedan
vincular los efectos entre si. Quiere decir que la asignacién de las fuentes no deberia ser arbi-
traria. Lo conveniente seria saber que después del instrumento “A” continla el instrumento
“B" porque hay entre ellos un grado de contigliidad o porque permiten establecer una cierta
direccionalidad en una determinada secuencia.
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La idea de organico en la percusion

Para ayudarnos en el razonamiento serd conveniente utilizar una planilla con cinco columnas.
La primera corresponderd a los instrumentos de madera, la segunda a los de parche y la ter-
cera a los de metal. En cada columna los instrumentos se ubicaradn de arriba hacia abajo, en
orden selectivo, siguiendo algun criterio: el grado de tonicidad, el registro, etc. Las columnas
restantes corresponden a |os instrumentos de registro de banday a los de banda iterada, que
los separamos del resto porque, como vimos, no son buenos para disefiar.

Comencemos por las maderas. Se podrian utilizar wood blocks, que son instrumentos de
disefio. Arriba podrian agregarse piccolos wood blocks, pues ya vimos que forman un grupo
de disefio homogéneo. Podrian ser tres wood blocks y dos piccolo wood blocks, formando
un conjunto de cinco. Aqui ya se presenta un primer problema: si se usan tres instrumentos
de un grupo de cinco ;jcuales deben elegirse, los tres mas agudos o los tres mas graves?
Serd necesario mantener cierto criterio: no es conveniente poner dos wood block graves y
uno muy agudo, tienen que ser contiguos (agudos, graves, medios) o establecer saltos mas
o menos equidistantes. Habra que decidir si hay que agrandar o achicar el registro sin perder
homogeneidad; usaremos por ejemplo: 1-2-3, 3-4-5, 1-3-5, 2-3-4. Ahora podremos seguir
con los instrumentos de madera o buscar equivalencias en los otros grupos.

Si seguimos con los parches podriamos poner dos timbaletas y dos roto-toms agudos porque
forman un grupo homogéneo y porque, por su sonoridad metdlica, posibilitan cierta vincu-
lacion con los instrumentos de metal. Asi tendremos la posibilidad de lograr una estructura
“melddica” de cuatro alturas no escalares que podria corresponderse con el grupo de maderas
ya seleccionado. En ultima instancia, que un grupo tenga cuatro sonidos y que otro tenga cinco
no impide mantener el caracter o realizar una polifonia. Esto no ocurriria si hubiera un grupo
con cinco y otro sélo con uno, pues el resultado daria una voz con acompafiamiento.

Siguiendo con los metales podriamos poner tres cencerros y un agogo, que constituyen una
familia (el agogd es al cencerro lo que el flautin a la flauta). De esta manera se podra lograr
una polifonia “imitativa” real, a tres voces, con diferentes timbres.

Comencemos a considerar otras combinaciones. Recordemos que el agogd con baqueta
dura y sordina es equivalente al piccolo wood block y que, como vimos, también tenemos la
combinacion cencerro-timbaleta (grupos de tercer orden: timbaleta, baqueta de bambu so-
bre el borde cencerro). Asi, no sélo habremos pensado tres grupos de disefo de diferentes
materiales, también habremos considerado sus posibles vinculaciones.

Volvamos a las maderas. Los temple blocks, que tradicionalmente forman un grupo de cinco,
no se confunden con los wood blocks tocados convencionalmente; entonces, agregandolos,
podriamos obtener un contrapunto a dos voces con las maderas.

Para mantener la misma relacién en los parches podriamos agregar tumbadoras y bongoes.
En una situacion ideal podriamos tener tres tumbadoras (conga, tumbadora y quinto), bongé
y bongd tenor. De todos modos, si en nuestro ejemplo usamos dos tumbadoras y dos bon-
goes, estara bien recordar que los cuatro sonidos se pueden transformar en ocho combinan-
do centro y borde, y que podrian obtenerse mas utilizando diferentes tipos de baquetas. De
esta manera habremos trasladado la posible estructura de dos voces con instrumentos de
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madera, a dos voces con instrumentos de parche, y aqui también podrian considerarse otros
vinculos, por ejemplo temple block - bongoes.

Siguiendo con el sector de metales, si agregamos cinco campanas de plancha habremos
creado las condiciones para resolver el mismo problema estructural con los metales, mante-
niendo cierta inarmonicidad y cierta duracién relativa.

Ahora intentaremos conformar tres grupos de instrumentos que nos permitan contar con tres
voces con timbres correspondientes a cada sector. Asi como al principio teniamos tres voces
con timbres heterogéneos (madera, parche, metal), ahora buscaremos obtener la misma es-
tructura con timbres homogéneos.

El grupo de maderas es el que cuenta con menos instrumentos. En este grupo seria conve-
niente avanzar en el registro grave agregando tres tambores de madera. Recordemos que el
tambor de madera se mezcla bien con las tumbadoras. Tendremos entonces tres grupos de
madera: wood block, temple block y tambores de madera.

Con el sector de parches emplearemos el mismo criterio, agregando el grupo compuesto por
bombo, dos tom-toms y tambor sin bordonas.

Procederemos de igual manera con los metales agregando tres triangulos y dos platillos de
dedos. Més alld de que se plantea un salto en la duracién entre la plancha mas pequefia y el
tridngulo, y que a su vez estos Ultimos pueden tener mayor grado de tonicidad, es preferible
esta opcion a la de incluir campanas chinas que se superpondrian con los cencerros y no per-
mitirian cubrir la zona aguda del registro.

Detengamonos a analizar hasta aqui nuestro orgénico:

* En maderas tenemos un grupo bastante homogéneo en cuanto a registro, con
tres timbres diferenciados que -como hemos visto- pueden conectarse entre
si (ver grupos de segundo orden).

* En los parches sucede lo mismo.

* En metales tenemos las planchas, que son bastante graves; también tenemos
sonidos medios y agudos. Quiere decir que desde el punto de vista del regis-
tro hay buena correspondencia entre sectores. Desde el punto de vista tim-
brico, una determinada estructura puede ser abordada con tres voces reales
dentro de cada sector y se pueden producir entrecruzamientos entre grupos
y sectores sin perder su naturaleza estructural, teniendo en cuenta, en cada
caso, las analogias de segundo, tercero y cuarto orden.

Nos ocuparemos ahora de los instrumentos que producen sonidos inarménicos de banda.
Las bandas, debido a su poca armonicidad, pueden llegar a cumplir una funcién de fondo
en toda la tesitura, llenando los intersticios entre “altura” y “altura”. Podriamos disponer,
por ejemplo, de tam-tam, gong, plato chino, platillos de 20” y 16" y de 14" (recordemos
que plato chico, borde = tridangulo). La quinta columna corresponderia a los instrumentos de
banda iterada, que puede estar integrada por maracas (que se mezclan bien con los platillos
y las bordonas), sonajas, cascabeles, gliro, castafiuelas, cabasha, etc.
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Con estos instrumentos tenemos la posibilidad de realizar escalas en forma direccional. Por
ejemplo: maraca, sonajas, cascabeles para ir de madera a metal; gtiiro, cabasha, maraca para
ir de raspado a sacudido. Tanto en este caso como en el de las bandas, la funcién siempre es
complementaria, pues no es facil disefiar con estos instrumentos y por lo tanto no tenemos
la misma exigencia que con aquellos que disefian mas claramente.

Debemos aclarar que la conformacién del orgénico que hemos realizado es una de las tantas
posibles. En este caso, el orgénico estd constituido por nueve grupos de disefio que permi-
ten llevar adelante una estructura polifénica a tres voces con timbres diferenciados, tanto de
cada sector como de las combinaciones resultantes.

Distribucién por instrumentista

El problema de la distribuciéon dependeré de las cualidades sonoras que quiera conservar o
perder el compositor: el registro, la duracién, la sonoridad, etc. Al principio serd conveniente
confeccionar una planilla donde se consignaran todas las decisiones estructurales. Esto pue-
de complementarse con una segunda planilla donde se anotaran todas las combinaciones
timbricas que se emplearan en la obra (grupos del primero al cuarto orden). Esta manera de
trabajar ayuda a familiarizarse con los sonidos, con sus formas de obtencién y sus posibles
combinaciones.

El orgénico de nuestro ejemplo presenta diferentes posibilidades: podria ser asumido por
un solo percusionista (“Zyklus”, de K. Stockhausen) o bien -considerando que la cantidad de
instrumentos es grande- podriamos otorgar un grupo de disefio a cada percusionista, con
lo cual serfan necesarios nueve percusionistas. Estas dos posibilidades resultarian demasiado
extremas, podriamos aplicar también otros criterios.

En primer lugar, hay que tener en cuenta que no es conveniente distribuir los instrumentos
que constituyen un grupo de disefio pues, ademas de dificultar la interpretacion, contradice
la idea de grupo de disefo. Por otro lado, si se distribuyeran los instrumentos entre uno o dos
instrumentistas se perderia la posibilidad de llevar adelante un contrapunto o una textura a
tres voces. Para mantener esa idea se necesitaran tres instrumentistas como minimo, después
sera facil agregar un cuatro.

Comencemos por distribuir las maderas. Dado que existen tres grupos de maderas, po-
driamos comenzar dandole uno a cada instrumentista. Esta es una solucién facil que nos
permitird obtener una polifonia real a tres voces dentro del mismo sector. No hay mayores
problemas: se asignan los wood blocks (los méas agudos) al primer instrumentista, los temple
blocks al segundo y al tercero los tambores de madera.

El segundo paso corresponde a la distribucion de los parches, lo que ya no es tan sencillo si
se quiere conservar la posibilidad de reemplazo o de contigiidad timbrica.

Comenzando por el grupo més afin a las maderas: los bongoes y las tumbadoras, convendria
asignarlo a quien use instrumentos que no tengan con ellos ninguna afinidad. Sabemos que
existe un grupo que es tumbadora - tambor de madera. Si le diéramos el tambor de madera
a quien toca la tumbadora, anulariamos esa posible combinacién. Los bongoes se mezclan
bien con los temple blocks, y como las tumbadoras no se las podemos dar al instrumentista
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I, ni los bongoes al Il, la eleccién es sencilla: daremos este grupo (tumbadora-bongoes) al
instrumentista |. De esta manera también obtendremos otra combinacion: dos grupos de
madera con uno de parche.

Continuando con nuestro ejemplo, si le diéramos los tres grupos de maderas a un instrumen-
tista, los tres grupos de parches a otro y los metales a un tercero, se podria conservar una
buena polifonia mezclando maderas, parche y metal, pero se perderia la posibilidad de una
polifonia entre maderas solas, parches solos o metales solos.

Veamos ahora los metales. El primer grupo a considerar es: cencerro - agogd que se mezcla
bien con el temple block y con los bongoes, por lo tanto no es conveniente darlo al percusio-
nista |, tampoco al ll; se lo daremos al Ill.

Con los parches restantes, una decision seria darle a un percusionista el grupo formado por
bombo - tom tom - tambor s/b, y darle al otro instrumentista el grupo formado por timba-
letas - roto tom. Los siguientes instrumentos: cencerro - temple block - bongoes, convendria
mantenerlos independientes, lo que permitiria realizar una polifonia a tres voces con dife-
rentes timbres y pasar de un timbre a otro casi sin cambios. Si nos interesara mantener esa
combinacién, deberiamos darle el grupo formado por: bombo - tom tom - tambor al instru-
mentista Ill, y el grupo formado por timbaletas - roto tom al instrumentista II.

Volvamos nuevamente a los metales. Las campanas de plancha se mezclan bien con los tom
toms, por lo tanto habria que darselas al instrumentista |, que por otra parte no tiene graves
hasta el momento. Y ahora no nos queda otra posibilidad que darle el grupo formado por
triangulos - platillos de dedo al percusionista Il.

Asi conformada esta distribucion, nos queda para el percusionista Il un metal agudo, un par-
che medio y una madera media, y para el percusionista Ill un parche grave-medio, metal me-
dio-agudo y la madera mas grave. Si pensamos en la sonoridad tendremos que sacrificar el
registro; recordemos que es mas facil manejar el registro que las mezclas timbricas. Hasta aqui
tendremos una cantidad de permutaciones que dan alrededor de 50 sonoridades diferentes.

Asi como dijimos que nunca hay que separar un grupo de disefio, ahora diremos que si es
conveniente distribuir las “bandas”, porque dandole un instrumento de esta naturaleza a
cada instrumentista, siempre se podré tener una banda sonando. Veamos los metales. Le
damos el tam-tam al percusionista Ill, el gong al Il y el plato chino al I. Al instrumentista que
tiene tridngulo no le daremos cascabeles porque se mezclan muy bien, se los daremos al
percusionista |. Tampoco le daremos al percusionista Il el plato chico porque se mezcla bien
con el tridngulo, seria més conveniente darselo al percusionista Ill.

Intentaremos ahora distribuir las bandas iteradas de manera tal que permitan conservar cier-
ta direccionalidad. Al percusionista Il le daremos el gtiro, al Ill la cabasha, al | la maraca, las
sonajas se las daremos al percusionista Il y las castafiuelas al lll. Una buena distribucién instru-
mental nos permitira tener siempre a mano un determinado recurso timbrico, si no es posible
en su forma directa, seguramente lo tendremos por sustitucion. Si al necesitar una sonoridad,
el instrumento que la produce no puede ser usado, otro instrumentista podra sustituirla re-
curriendo a algun instrumento que pueda producirla; eso serad posible siempre y cuando la
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distribuciéon haya sido pensada manteniendo la analogia timbrica.

Como ya dijimos, este instrumental podria distribuirse entre un nimero mayor de instrumen-
tistas. También podria haberse distribuido entre dos instrumentistas, pero en ese caso se
perderia la posibilidad de contar con tres disefios superpuestos diferentes. Ademas, al ser
necesario dividir algin grupo del mismo material, se perderia un grupo de disefio (en este
caso habria que redistribuir los instrumentos del grupo bombo-tom tom-tambor sin bordo-
nas o alguno de los siguientes grupos: tridngulos-plaltillos de dedos; campanas de plancha;
wood block y piccolo wood block). En cambio, si el instrumental se distribuyera entre cuatro
percusionistas nos sobraria un grupo (dado que cada instrumentista tendria dos grupos de
disefio diferentes), pero se ganaria comodidad en la ejecucién, en particular cuando la obra
plantea pasajes mas o menos largos y de cierta dificultad.

Como se ve, las posibilidades son varias. La eleccién dependera de la relacién que el compo-
sitor quiera conservar entre instrumentos e idea de la obra, de las posibilidades que quiera
tener a su alcance. Estas posibilidades seran muy reducidas si, como vimos, no esta bien
pensado el organico y su distribucion.

Blades, James. Percussion instruments and their history. Faber, UK, 1970.

Centazzo, Andrea. La percussione. Ricordi, Italia, 1983.

Kotofiski, Wlodzimiers. Schlanginstrumente im modernen orchester. Schotts S6hne-Mainz, Alemania, 1968.
Peinkofer, Karl; Taninguel, Fritz. Handbook of percussion instruments. Schott, USA, 1986.

Smith Brindle, Reginald. Contemporary percussion. Oxford University Press, UK, 1991.
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No todo lo que

suena es musica

La década del 50 trajo como reaccién a los sistemas de organizacién en curso -basados en
el serialismo integral y sus derivaciones-, a la musica aleatoria, la concreta, y a los grupos de
improvisacion.

Asi, cincuenta afos después y con la pérdida del “aura” que tind el modernismo musical y
del advenimiento de las variadas concepciones estéticas incluidas en la posmodernidad, han
surgido diversas producciones sonoras que, bajo la denominaciéon comin de mdusica electré-
nica, se han instalado en la sociedad.

Sin desmerecer los posibles logros estéticos de dichas producciones, desde lo estrictamente musi-
cal la mayoria de ellas no responde a los principios constructivos de la musica de todos los tiempos.

Pierre Boulez, al referirse a las producciones concretas nos dice:

[...] desprovistas hasta los huesos de toda intencién de composicién, se limitan a montajes
poco ingeniosos o variados, apostando siempre a los mismos efectos, donde locomotora y
electricidad desempefian los primeros roles: nada, absolutamente nada, tiene relacién con
un método mas o menos coherente... Como trabajo de aficionados desorbitados, la musica
concreta no puede, incluso en el campo del artificio, competir con los fabricantes de ‘efec-
tos sonoros’ que trabajan en la industria cinematogréfica. Al no ser por lo tanto interesantes
ni desde el punto de vista sonoro ni desde el punto de vista de la composicién, no carece
de fundamento preguntarse cuéles son sus objetivos y cuadl su utilidad. Pasado el primer
momento de curiosidad, su estrella ha palidecido mucho. Por suerte, los compositores que
trabajaron en los problemas de la musica electrénica tenian otra envergadura, y si un dia
este dmbito se convierte en importante, serd debido a los esfuerzos de los estudios de Co-
lonia y de Milén, y no a la magia irrisoria y anticuada de aficionados tan miserables como
apresurados que operan bajo este rétulo caduco de la musica concreta.’

Aunque debemos considerar el momento y la situacion en que Boulez escribe este articulo,
la problematica sigue vigente y atafe a las producciones electrénicas y a las instrumentales,
y ello no significa ignorar la experimentacién ni la creacién de nuevas formas de articulacion
del lenguaje musical.

La actividad artistica siempre ha sido y serd una actividad innovadora y creativa. El artista
deberd crear nuevos simbolos para superar los existentes y éstos se convertirdn en un estilo
u ornamento. Como dice Umberto Eco:

[...] mientras el arte clasico introducia movimientos originales en el interior de un sistema
lingtistico del que sustancialmente respetaba las reglas basicas, el arte contemporéneo
realiza su originalidad al proponer un nuevo sistema lingtiistico que tiene en si mismo las
nuevas leyes (a veces, obra por obra).?
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Este enunciado resulté premonitorio. Pero, ja qué alude Eco al hablar de un nuevo sistema
linglistico? Si la musica es un lenguaje tendra que dar cuenta de un aspecto semantico, prag-
matico y sintactico. Dado que la musica es auto referencial, sera suficiente aludir al aspecto
sintactico para observar que muchas de las producciones de hoy carecen de las leyes mas
generales que desde siempre caracterizan a esta particular actividad.

Enrico Fubini, refiriéndose a la musica de posguerra, nos dice:

[...] por un lado, se alcanza un nivel extremado de complicacion proyectual, inventandose
abstrusas reglas constructivas ad hoc para cada composicién; por otro, parece como si estu-
viéramos en presencia de una regresion de la escritura, de una reduccién del lenguaje hasta
el nivel cero, al objeto de ceder el puesto a hechos de tipo casi prelingtiistico. (...) parece
como si estuviéramos en presencia de hechos sonoros sumamente elementales. He usado
a propoésito el término hechos y no lenguaje musical, por entrafiar este Ultimo una estructu-
racion perceptible de los elementos sonoros que entran en juego.?

Una somera observacion sobre el concepto de composicién (en toda disciplina artistica) no
deja dudas sobre la cantidad de aspectos que involucra, ni sobre sus articulaciones. Reginald
Smith Brindle, en su trabajo sobre la Composicién Musical dice: “...sobre todo creo que la
composicion es la sintesis de todas las demas disciplinas musicales, representando asi la uni-
dad fundamental y a la vez, su clave.”*

Huelga decir aqui qué significan “las demés disciplinas musicales”, cualquier estudiante de
composicion lo sabe, o debiera saberlo. No sélo es necesario conocer los principios més o
menos tradicionales que son imprescindibles, si es que se quiere conocer la disciplina (aun-
que mas no sea para poder efectuar el anélisis de una obra musical), sino también el desa-
rrollo que han alcanzado en los Ultimos cien afios. Ningin compositor puede carecer hoy de
esta informacion.

En su aspecto més elemental toda musica deberia presentar en su organizacion, por lo me-
nos, el control de méas de un pardmetro simultdneamente, el tratamiento sistematico de di-
chos pardmetros desde el principio hasta el final y, por Ultimo, una red relacional, una grilla
que vincule dichas organizaciones parciales en un sistema orgénico y coherente. Para que
una obra pueda considerarse como perteneciente a lo musical se deberian observar estos
tres aspectos que se dan en la musica mas banal y mas elemental que se pueda uno imaginar.

Es facil constatar que en las producciones sonoras bajo los rétulos de sono art, poéticas sono-
ras, sono clips, arte radiofénico e inclusive las manifestaciones de los disc jockeys, entre otras,
las normas mas elementales de la composicién musical estan ausentes. Vemos que se crean
productos sonoros que en el mejor de los casos responden a los principios constructivos del
sonomontaje. Estas construcciones utilizan el criterio de analogia entre los materiales (rela-
cién par-par entre dos sonidos o dos grupos de sonidos) y poseen alguin principio elemental
en la organizacién ritmica, aunque estas condiciones no siempre son observables.

Estas producciones en si mismas no son objetables pero cuando su ensefianza se institucio-
naliza, como si se tratara de la ensefianza de la composicidon musical, se estaria, lisa y llana-
mente, frente a una estafa.
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Ante este estado de cosas, es preciso establecer cualitativamente las diferencias existentes
entre la cantidad de expresiones estéticas que se valen del sonido y la musica. No todo so-
nido es musica, no todo es electrénica. Es imprescindible que los jévenes estudiantes y el
publico en general cuenten con la informacién necesaria que les permita realizar un juicio
critico sobre lo que es produccién sonora y lo que es la composicién musical actual.

1 Boulez, Pierre. Hacia una estética musical. Monte Avila Editores Latinoamérica C.A., Venezuela, 1990, pp. 277
a 278.

2 Eco, Umberto. Obra abierta. Editorial Ariel S.A., Espafa, 1979, p. 156.

3 Fubini, Enrico. Musica y lenguaje en la estética contemporénea. Alianza Editorial, S.A., Espafa, 1994, p.185.

4 Smith, Reginald. La composizione musicale. Editorial G. Ricordi & C., ltalia, 1992, p.10.

Critica. Revista Electréonica del Area de Critica de Arte del IUNA. Afo I, N° 3. Editor IUNA
Area Critica de Artes, 2007. Disponible en: http://www.iuna.edu.ar/institucional/publicacio-
nes/pdf/20071201-critica-nro-3.pdf
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Del sonido exético a la
ampliacion: de la paleta
sonora de compositor

Los hindues dicen: “El tambor es el padre de los instrumentos porque no hay cultura que no
los tenga”. Paraddjicamente, los instrumentos de percusion fueron los dltimos en incorpo-
rarse a la orquesta de occidente. Son una seccién relativamente nueva y su incorporacion se
ha debido a varios factores. Tal vez el primero fue el factor evocativo, la necesidad de una
sonoridad exdtica o alusiva: los platillos y el bombo para Alla turca, las castafiuelas para la
Habanera, la pandereta para la Siciliana, etc. Es decir, se fueron incorporando los instrumen-
tos correspondientes cuando en la musica se citaban elementos de un determinado estilo.

Otro uso, un poco mas interesante y que se ha ido generando con el desarrollo de la musica
orquestal, es tomar algunos de estos instrumentos para cumplir con algunas funciones de
orden sonoro: el bombo como factor unificador de ataque, como un instrumento capaz de
realzar el contorno de una figura; los platillos para llenar los intersticios entre altura y altura
(entre una asignacién instrumental y otra); el tridangulo como un instrumento que complemen-
ta el espectro en el sector agudo en una zona de frecuencias inarménicas, etc. Esto acontece
desde el Clasicismo hasta el Romanticismo. Recordemos que Berlioz -que escribié el libro de
orquestacion mas importante del siglo pasado- es el primer compositor que alude a estos
instrumentos de una manera sorprendente. Evocando sus sonoridades habla, por ejemplo:
“...de los efectos misteriosos o grandiosos de los instrumentos de percusién en los matices
suaves, de su potencia enorme en las partes fuertes...”. En los sinfonistas de principios del
siglo XX -Debussy, Ravel, Stravinsky- la percusién asume un rol més importante. No sélo es
una sonoridad nueva, sino que “contagia” con su sonoridad a la sonoridad toda. Se aporta
una nueva riqueza timbrica, se incorporan nuevos instrumentos.

Es importante diferenciar cudndo se incorpora un instrumento por su sonoridad caracteristica
y cuando se lo hace porque sus recursos timbricos ayudan a cumplir otras funciones. Estas di-
ferentes concepciones subsisten hasta nuestros dias. Boulez, cuando se refiere a su segunda
“Improvisation sur Mallarmé”, describiendo su orquestacién dice: “dispongo los instrumen-
tos sobre el estrado de manera que las tres categorias diferentes de sonidos -altura de-
terminada, altura parcialmente determinable, y ruido- se mezclen entre si”, expresién bas-
tante ingenua o denotativa de una falta de sensibilidad material respecto de estos sonidos.

En realidad, como dijo acertadamente Kandinsky: “la consonancia y la disonancia son grados
dentro de la armonia, los plésticos nos ocupamos ahora de la disarmonia”. El mismo planteo
vale para los sonidos, y puesto que los instrumentos de percusién incorporan al repertorio de
sonidos todo el campo de la inarmonicidad y del ruido, al usarlos hay que tener en cuenta un
aspecto fundamental como es el de la ampliacién de la paleta del orquestador. Quienes conci-
ben la materia sonora de esta manera pertenecen a una escuela de composicién que valoriza
tanto la instrumentacién y orquestacién como el uso de la altura y el intervalo. Otras escuelas,
todavia siguen usando la percusién con un fin ornamental, a veces con muy mal gusto.
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Haciendo un poco més de historia, digamos que la técnica de estos instrumentos se fue de-
sarrollando en la orquesta hasta que en 1931, con lonization de Varese, se independiza de
los otros grupos orquestales y se transforma en un grupo auténomo. Por lo tanto surge el
problema de la integracion de los instrumentos de percusién entre siy la posibilidad de que
sus grupos funcionen de manera independiente. Con esta independencia es facil ver el doble
uso: el del sentido estructural de estos sonidos y el mero uso de estos instrumentos como
hechos ritmicos, a veces, insisto, con una torpeza y una falta de sensibilidad muy llamativas.

Entre nosotros -como consecuencia del desarrollo de la musica instrumental- ha habido tam-
bién un desarrollo técnico. La primera escuela es la formada por el maestro Yepes, que, en
su momento, puso en evidencia recursos técnicos y expresivos importantes. Hay que pensar
que a principios de siglo, el compositor indicaba un platillo y era el instrumentista el encarga-
do de elegirlo porque no cualquier platillo va bien con cualquier acorde (dependera del tipo
de acorde , si estd en posicién cerrada o abierta, de su ubicacién en el registro, de su timbre,
etc.). Hay que recordar que esta imprecisién o inarmonicidad llevaba, en el pasado, a hablar
del sonido indefinido.

Cuando hablamos del sistema de alturas e intervalos nos encontramos nuevamente con el
problema del buen o mal uso de la percusién. A veces, en estructuras de alturas fijas, se in-
corporan instrumentos de percusién que también tienen un alto grado de tonicidad pero no
la altura que uno espera que tengan, por lo que se produce un “choque” bastante significa-
tivo. Cuando los sonidos inarmonicos se incorporan de manera estructural esto no sucede.

En nuestro pais, tal vez haya sido Francisco Kropfl, alld por la década del 60, quien inicia a
sus alumnos en el uso de estos instrumentos, aunque con un criterio arbitrario y poco orga-
nico. Si mal no recuerdo, en su tabla de acciones, planteaba, por ejemplo, el uso de sonidos
de madera, y para pasar al sector de parches incorporaba gradualmente sonidos de parche
disminuyendo los de madera, es decir, un proceso aditivo-sustractivo.

A partir de esa década, con la formacién del grupo Ritmus, que en su momento participd de
un movimiento musical importante, se extiende la idea del uso de estos instrumentos entre
los compositores locales. El planteo de Kropfl. -una suerte de sistematizacion elemental de
la percusién- no es la Unica referencia; otros compositores, como Gerardo Gandini o Antonio
Tauriello, sin establecer ninguna normativa, valiéndose de su sensibilidad para incorporar
estas sonoridades inarmonicas, desarrollan un particular uso de estos medios.

Paralelamente, se fueron desarrollando los instrumentistas, especialmente en el aspecto téc-
nico. Hoy dia, después de varias generaciones, podemos observar el proceso de transforma-
cioén, ver como se ha adquirido una técnica cada vez més depurada, lo que ha llevado a los
compositores a plantear el uso de la percusiéon de una manera mas inteligente.

Creo que en nuestro pais hay pocas obras que reflejen un pensamiento organico desde el
punto de vista de la orquestacion, como pocos instrumentistas que hayan mostrado una incli-
nacion sensible hacia el trabajo material. Entre los compositores destaco a Julio Viera, y entre
los instrumentistas a Gerardo Cavanna, que han tenido una orientaciéon mas clara respecto
del uso del material.

Por mi parte, me he ocupado en estos ultimos diez afios de aspectos més ligados a la or-

43



questacion que a la instrumentaciéon. En este momento existen varios manuales sobre ins-
trumentos de percusién que se ocupan profusamente de sus recursos y posibilidades, pero
que poco dicen de cémo son sus multiples sonoridades, y poco de sus recursos timbricos en
funcion de establecer vinculos entre ellos y con los demds instrumentos. En ese sentido, mi
trabajo se ha centrado fundamentalmente en enumerar los grupos de sonoridades afines, en
establecer conjuntos que presenten cierta independencia como sector (formen o no familias),
en establecer y consolidar la idea de disefio -ya que muchos de estos instrumentos tienen un
alto grado de armonicidad-, en la posibilidad de disefiar mas alld de que sus alturas no sean
escalares, en establecer grados de tonicidad o escalas de tipo timbrico, en consolidar la idea
de instrumento (multi-set) y, fundamentalmente, en desarrollar un criterio de organicidad,
que permita las posibles interacciones y los criterios de asignacién en estructuras que se
basen en estas sonoridades. Es decir, he procurado establecer un criterio de “orgéanico” que
permita justificar estos recursos instrumentales en funciéon de las necesidades orquestales,
en establecer criterios de complementariedad, de intercambiabilidad, de analogia timbrica.
Este me parece que es el aspecto mas relevante de mi trabajo pues son criterios en los cuales
muchos compositores no han reparado aun.

En mi curso de orquestacién me he ocupado de sistematizar las sonoridades de estos instru-
mentos de modo tal que un compositor pueda tener siempre, donde sea necesaria, la sono-
ridad deseada, por medio de equivalencias, reemplazos o nuevos recursos instrumentales.

Estoy escribiendo un curso de orquestacién para dar cuenta de todas estas posibilidades.
Este trabajo podria servir de modelo para plantear problemas de instrumentacion y orquesta-
cién general o para abordar la composiciéon musical fuera de los sistemas de altura, cuya ana-
logia mas cercana la encontramos hoy dia en la composicién con medios electroacusticos.

Revista La Maga, Buenos Aires, Argentina. 2 de octubre 1996. P. 37.
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El Sonomontaje |
Charla LIPM, septiembre 2010

Pierre Schaeffer, en su Tratado de los Objetos Musicales (Schaeffer, P., Tratado de los Objetos
Musicales, Alianza Musica, Madrid, 1988,1996), hace un analisis de los diferentes lenguajes
acusticos: el habla, la naturaleza, la musica y los artefactos, diferenciando sus condiciones de
indicio (evocacion) y sus cualidades acusticas y estableciendo, a través de éstas, relaciones
entre dos o mas sonidos por medio de sus cualidades materiales y formales (mas alla de su
cualidad de indicio). Dichas cualidades han sido caracterizadas por Schaeffer en su tipolo-
gia, que es de orden fenoménico y en la cual estd implicita la relacién causa-efecto, ya que
al escuchar un sonido no sélo reconocemos la fuente sino también la forma en que ésta ha
sido puesta en vibracion. De este modo, Schaeffer establece los elementos conceptuales ne-
cesarios para vincular dos o mas sonidos y nos muestra cémo los componentes materiales y
formales de un sonido presentan relaciones de semejanza, diferencia y analogia; mas allé de
su especificidad y mas alld de pertenecer a una determinada cadena lingliistica.

Estas cualidades materiales y formales estan “detrés” de las cualidades que se manifiestan
en primera instancia frente a una escucha ordinaria-causal; son propias de una escucha redu-
cida que no podemos pretender de un oyente comin. Pero una escucha reducida no sélo es
necesaria, sino imprescindible para el disefiador de sonido, el sonidista o el editor de sonido,
pues son los factores tipoldgicos los que permiten estructurar un sonomontaje, que es, basi-
camente, un sistema de organizacién sonora que debe su unidad de sentido a una relacién
par-par entre dos sonidos o dos grupos de sonidos y que estad basado, fundamentalmente,
en la relacién de las cualidades acusticas (analogias de orden estructural y formal).

Si bien este control es suficiente, podria extremarse teniendo en cuenta cualidades mas es-
pecificas en términos de percepcioén, tales como la variante formal, el timbre, el registro, la
intensidad, el eje tonal, etc.

El criterio de organizacién del sonomontaje consistiria, entonces, en articular factores de se-
paracion-enlace entre dos sonidos o estructuras que son los que permiten dar fluidez, unidad
de sentido y organicidad al discurso sonoro. Digamos que esta unidad no es la unidad de lo
Unico, sino la “unidad de la diversidad”, de lo mdltiple.

La mayor o menor continuidad entre diferentes secuencias sonoras dependera de la mayor
o menor complejidad estructural, del mayor o menor acercamiento entre las concepciones
constructivas de los lenguajes empleados, de cémo se articulen los factores de separacién y
enlacey, por ultimo, de los criterios de montaje o criterios de sucesion, los que, dicho sea de
paso, son comunes en el montaje de la imagen y en el montaje del sonido.

Estableceremos ahora con mayor precisiéon en qué consiste esta relacién par-par entre dos
sonidos o dos grupos de sonidos.

Como ya dijimos, un sonido puede ser categorizado por su cualidad evocativa, su condicién
de indicio y también por su cualidad acustica. Ello es posible desde diferentes lugares:
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a. Desde un punto de vista estrictamente acustico, teniendo en cuenta las envol-
ventes espectral y dindmica que remiten forzosamente a sus causales.

b. Desde un punto de vista fenoménico, dando cuenta de lo que emerge en el ho-
rizonte, de aquello que aparece en nuestros sentidos sin importarnos tanto las
causales que le dieron origen, ni tampoco las condiciones de nuestra percepcién.

c. Desde un punto de vista psicoacustico, cuando lo que cuenta es lo que percibi-
mos mas alla del estimulo o de las causas que le dieron origen.

En la préctica, si bien es posible hacer un estudio desde estos diferentes lugares de anélisis
(lo cual seria aconsejable), se suelen usar modelos méas o menos simplificados en los que se
“mezclan” conceptos de diferente orden, con sus inevitables incongruencias que van crean-
do verdaderas confusiones al respecto.

Serd necesario estudiar seriamente estos aspectos que hacen al conocimiento del sonido y
comprender que distintas disciplinas se ocupan de explicar su particular universo, cada una
con sus propias leyes sin que exista un correlato directo entre ellas. Pongamos un ejemplo: la
frecuencia no es lo mismo que la altura ya que la primera es una medida fisica y la segunda
una nocién perceptiva que no depende solamente de la frecuencia del estimulo sino de una
serie de condiciones un tanto mas complejas. Insistimos, serd necesario un conocimiento
serio del sonido para poder construir eficazmente con él. Nadie puede disponer de aquello
que ignora.

Es esencial, entonces, organizar los sonidos siguiendo algln criterio constructivo que garan-
tice una cierta unidad y continuidad en el devenir temporal de una unidad formal, sea ésta
del orden que sea. Esta organizacién consiste en mantener entre dos sonidos o dos grupos
de sonidos de la misma naturaleza por lo menos un pardmetro comun. Quiere decir que, mas
alla de su posible condicién evocativa, es necesario atender a alguna de las cualidades de un
determinado sonido y cuidar que se mantenga en el sonido siguiente para luego repetir esta
operacién entre el segundo y el tercero, considerando la permanencia de otro pardmetro y
asi sucesivamente, tal como se hace en el montaje de imagenes.

El otro aspecto a considerar es el inherente a la organizacién temporal del sonomontaje. Aqui
sélo diremos que a la organizacién lineal de los sonidos podemos agregar los fenémenos de
superposicion y la posibilidad de conducir varios planos simultdneos en el tiempo, sean éstos
pertenecientes a una o mas cadenas lingtiisticas. De ese modo se podran considerar relacio-
nes de semejanza, diferencia o analogia, tanto en sucesién como en simultaneidad, segin se
quiera mantener la unidad, establecer un cambio o provocar una transformacién gradual de
una unidad a otra.

Digamos también que los sonomontajes pueden ser:

a. Narrativos, en lamedida que involucren el nivel de la referencialidad, el de la evocacion.

b. Solamente poéticos, en la medida en que se basen Unicamente en las cualida-
des acusticas, con prescindencia de las cualidades evocativas.

c. Poético-narrativos, en la medida que se involucren ambos niveles de informacion.

d. Todo dependera de la necesidad del film, de la relaciéon que se quiera estable-
cer con la banda visual, de la necesidad narrativa o expresiva, de la explicitacién
directa, de la sugerencia o provocacion imaginativa.
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En el marco de la produccién electrénica, y en particular en lo que se refiere a la produccion
sonoro-musical, durante la ultima mitad del siglo XX se han generado obras bajo la denomi-
nacion genérica de “musica electroacustica” que han enriquecido esta particular expresién
estética, creando nuevas formas de construccion de sentido. Sin embargo, es constatable
que sus sistemas de organizacion no siempre responden a las premisas de la organizacién
musical, prueba de ello son las diferente denominaciones que se aplican a dichas produccio-
nes: “poética sonora”, “arte sonoro”, “plastica sonora”, “sono-arte”, etc.

Estamos en presencia de nuevos lenguajes, entre los cuales el sonomontaje nos parece uno
de los mas interesantes ya que en su construccion es posible articular materiales de diferentes
cadenas sonoras a partir de la aplicacion de criterios de analogia, lo cual permite establecer,
junto con los criterios de semejanza y diferencia, una sintaxis a partir de cualidades acusticas,
con independencia del nivel de indice de la cadena de pertenencia. Y puesto que vincula
diferentes cadenas sonoras -més alld de que sea un producto auténomo- se puede afirmar
que el singular valor del sonomontaje reside en que permite articular la banda sonora de los
diferentes lenguajes audiovisuales: cine, video, multimedia, etc., transformandose asi en una
herramienta indispensable para lograr la coherencia necesaria en estos productos.

Caracteristicas

El CD-ROM “Sonomontaje” intenta introducir al usuario en un mundo sonoro donde el audio
prevalece sobre lo visual, donde el protagonista es el sonido y la accion privilegiada es la es-
cucha. Para acentuar este protagonismo se decidié que “Sonomontaje” recreara un mundo
silencioso en donde los sonidos se manifiestan sélo cuando el usuario intenta explorarlos,
por eso nunca (excepto en el menu) existe un sonido de fondo (ni en forma de loop). Por
otro lado, dado que Schaeffer trata al sonido como “objeto sonoro”, elegimos recrear cada
sonido como un objeto misterioso que esta en parte oculto, que veladamente se insinlia pero
que espera que el usuario intente tocarlo para reaccionar. Asi, diseflamos un mundo oscuro,
similar al espacio exterior o a los mundos subacuaticos de gran profundidad, en donde los
sonidos son planetas u organismos extrafios que flotan en el abismo del silencio esperando
nuestro toque. Mas alla de esta estrategia, adoptada para atraer la atencion del usuario, exis-
te también un criterio de analogia entre la imagen de estos objetos y sus sonidos.

Dado que una teoria importante en este trabajo es el criterio de clasificacion tipoldgico de
Pierre Schaeffer, que permite organizar los objetos sonoros principalmente segin sus ca-
racteristicas de materia y forma, disefamos la imagen de los sonidos con el fin de trasladar
estos criterios de clasificacion a la imagen y asi reforzar el criterio de clasificacion a partir de
su explicitacion en la imagen.

Para analogar el criterio de “materia”, elegimos trabajar la textura y color de las manchas
(objetos visuales) que representan a los sonidos. Los sonidos ténicos estan representados
por texturas lisas, sin variaciéon de color; los sonidos complejos por imagenes texturadas, sin
variacién de color, y los sonidos variados por manchas con variacién de color (con textura lisa
0 no segln tengan variacion ténica o compleja).

Para analogar el criterio de “factura” (o “forma”) se varié la forma de la mancha. Asi, los soni-
dos “impulsivos” son formas estrechas en el sentido horizontal (que es el que mas facilmente
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se asocia a la dimensién temporal), los sonidos “formados” estan equilibrados en sus dos
dimensiones, y los sonidos iterados (al ser una sucesién de impulsivos) estan representados
por una sucesién de manchas estrechas que conforman una forma equilibrada.

Sonomontaje es un CD-ROM interactivo, disefiado especificamente para que sus usuarios
puedan conocer los materiales y analizar los criterios constructivos que conformarn este gé-
nero, tanto en su campo de pertenencia, como en los elementos que lo conforman vy las
técnicas que se utilizan para su construccién.

El usuario distinguira las distintas fuentes que proveen el material base y, a través de la tipo-
logia -presentada aqui en ejemplos interactivos-, conocerd un método eficaz de clasificacion
y abordara criterios basicos de concatenacion de dichos materiales, Gtiles en la construccidn
de los sonomontajes.

El CD-ROM fue implementado utilizando el programa de autoria “Macromedia Director
8.0."”. Se organizd en una estructura lineal con indice y estd conformado por una secuencia
de pantallas que abordan los distintos temas: materia, forma, tipologia, criterios de enlace,
tipos de sonomontaje. Un menu permite acceder a cualquiera de estas pantallas. Se eligié
esta organizacion debido a la necesidad de darle al usuario un orden evolutivo (creciente) de
acceso a los distintos conceptos y a la vez permitirle acceder a todas las pantallas en forma
directa a partir del menu.

Fue elaborado en la Universidad Nacional de La Plata, Facultad de Bellas Artes, Departamen-
to de Produccion Multimedial por: Carmelo Saitta, Emiliano Causa, Daniel Reinoso, Christian
Silva, Leonardo Garay, Pablo Loudet.

2006, agosto. Revista RIM, revista de investigacién multimedia, Afio 1, N° 1. Pag. 4 a 9.
Instituto Universitario Nacional del Arte. Area Transdepartamental de Artes Multimediales.
ISSN: 1850-2954.
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Entrevista a_
Carmelo Saitta

por Claudio Eiriz

¢Por qué un trabajo con instrumentos de percusién en la escuela ?

En principio, porque con estos instrumentos no es necesaria una técnica para obtener resul-
tados inmediatos. En segundo lugar, porque, por su heterogeneidad, nos colocan frente a un
universo sonoro muy diverso que nos lleva a pensar en los sonidos como tales. En el piano todos
los sonidos suenan a piano, el tema de la sonoridad queda al margen; en cambio, los instrumen-
tos de percusién nos enfrentan al problema de la sonoridad, con todo lo que esto implica: el
timbre, las formas dindmicas, las duraciones, etc. En el piano, se producen algunas confusiones
como la siguiente: las personas practican en el piano las tesituras (grave, medio, agudo) y cuan-
do se encuentran ante un celestin o un tubéfono pequeio también los dividen en medio grave
agudo. Es decir, limitados al piano, confunden registro y tesitura, dado que toda la zona grave
del celestin esta en la zona aguda del registro del piano. Otro motivo para elegirlos es que tie-
nen un bajo costo o bien son faciles de fabricar. Vos sabés que yo he escrito un libro para ayudar
a fabricar cuarenta instrumentos de percusion en la escuela. Estas ya son suficientes razones,
pero hay otra, si se quiere de orden antropoldgico: no hay cultura que no posea instrumentos
de percusién; como dicen los hindudes: “No hay cultura que no tenga tambores”.

Sin embargo, a la percusién siempre se la ha colocado en un segundo plano en relacién a los
demas grupos de instrumentos, y lo mismo ha ocurrido en la escuela.

Si, se le suele dar un uso elemental, de acompanamiento, como consecuencia del uso que
se le da a la percusién en la muasica comercial (no digo en la popular pues es otra cosa). Por
otra parte, en occidente tenemos la nocién de que la musica es alturas y duraciones, que es
melodia. Si uno piensa en la muisica como melodia solamente, deja afuera las tres cuartas
partes de la musica producida en el mundo (por ejemplo la musica africana, que sélo utiliza
tambores). Habria que cambiar el concepto de musica. Entonces se podria pensar que con
la percusién se amplia el horizonte de la musica y dejar de pensar que esos “ruidos” no son
musica. Esta es una decisidon que tiene que tomar el docente.

¢ Existe alguna relacién entre la musica hecha con instrumentos de percusion y aquella cons-
truida con medios electroacusticos?

Por supuesto. Cuando Schaeffer comienza con la musica concreta en el afo 48 y Herbert
Eimert y Stockhausen con la musica electrénica en el 51, tenian finalidades muy claras:
abrian nuevos horizontes, nos ponian ante un nuevo universo sonoro al punto que Schaeffer
decia: “volvamos a nuestros origenes, recuperemos la audicidon”. Me refiero a la audicién de
las cualidades de los sonidos que habiamos perdido, puesto que orientar la audicién a las
cualidades de las estructuras donde, como dijimos, el sonido es homogéneo, nos eclipsa la
nocién de sonido. No se puede decir que un pintor usa muy bien el color en un trabajo mo-
nocromatico. Ultimamente, con la aparicién de las computadoras y el sistema midi, pode-
mos decir que existe una suerte de retroceso pues vuelven a privilegiarse las alturas. Pero
si se sale de ese marco restringido (que por supuesto no es un problema de la computadora,
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sino del uso que se hace de ella), entramos en el campo de la conquista de la materia y de
la composicién fuera de los sistemas. Los recursos de un sintetizador analégico o digital son
infinitos, ¢por qué limitarlos, entonces, al sistema de alturas? En ese sentido, la electrénica
presenta un universo tan rico, tan complicado -por decirlo de algin modo- como el de la
percusiéon. En realidad ambas fuentes, tanto la percusién como los sonidos electroacusticos,
estan fuera de los sistemas de altura. Esto ultimo no quiere decir que con la electrénica y
la percusién no se pueda componer dentro de los sistemas de altura. La percusién tiene
instrumentos como el vibrafono, entre otros, que lo permiten.

Algunos compositores de musica contemporénea que incursionan en la ensefianza genera-
lizada insisten en la similitud de las producciones de los musicos que realizan este tipo de
obras y las que resultan hechas por los nifios en el aula. jAdheris a esta idea? Y siendo asi,
ien qué aspectos?

Adhiero totalmente, desde ya. Por varias razones. En principio la musica tiene un doble cé-
digo: uno es el musical, que tiene que ver con las ideas y los procedimientos para concretar-
las; otro es el de la lecto-escritura. En general a los nifios se les ensefa la lecto-escritura y no
el cédigo musical, por lo que no aprenden a hacer musica. Me parece que el solo hecho de
que al nifio se le plantee hacer musica, su musica (no importa ahora cuél) es importantisimo.
En este sentido, en la musica se habra logrado una conquista que de algin modo ya tienen
las letras y la plastica dentro de la escuela. Los nifios fabrican sus propios cuentos, hacen su
propia poesia, hacen sus propios cuadros, pero cuando llegan a la musica, leen la musica de
otro sefior, lo cual me parece un disparate. Con esto no quiero decir que no haya que tocar
o escuchar la musica de otros, sino que hay que hacer la de uno. Digamos que la musica
tonal y sus derivaciones ulteriores, terminan por estructurar una suerte de lenguaje en una
codificacién sélida, formidable si se quiere. Podriamos establecer una equivalencia con lo
que es el disefio de la perspectiva. Hay cuatrocientos anos de perfeccionamiento de este
sistema de representacion volumétrica en el plano, y una técnica altamente desarrollada.

No cualquiera hace una perspectiva. Pero -y aqui viene la cosa- limitar la idea de volumen a
la idea de perspectiva es una barbaridad. Por supuesto que se logra crear la idea de volu-
men con la perspectiva, asi sea ésta muy elemental, pero si uno hace circulos en un plano,
el mas grande se va a percibir méas cerca que el mas pequeio. Todo lo que esté de la media
del plano para abajo se verd méas cerca que lo que esté de la media para arriba. Todo lo
que tenga color mas claro se verd mas cerca, todo aquello con contorno mas definido se
vera mas cerca que aquello que tenga un contorno mas difuso, lo que tenga mayor detalle
interno mas cerca que los que no lo tengan, etc. Es decir, hay una cantidad de factores que
determinan la sensacién de volumen en el plano, mas alld de la mera sistematizacién de la
perspectiva.

En la musica hay un cédigo altamente elaborado que un nifio podria aprender, pero es un
proceso largo. En cambio si podrian facilmente “crear la idea de volumen con otros crite-
rios”. Esto ya es una justificacion. Por otro lado, en la misica contemporéanea, cada compo-
sitor, al apartarse de ese eje central que es el sistema, inventa nuevos sistemas o elabora
sus obras en base a diferentes criterios. Criterios que estan mucho mas cerca de los que el
chico puede implementar: problemas de organizacién espacial, de organizacién timbrica. Es
mucho mas facil para un nifio llegar a experimentar estos problemas por su propia iniciativa

Hay una gran similitud entre el dibujo primario de un chico y la pintura contemporanea,
como también una gran similitud en la musica que un chico puede hacer y la musica con-
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temporanea.. Vale decir, no debemos centrar la composicién musical en el eje occidental
de la musica clasica, que es altamente sofisticada (quien quiera hacerlo puede hacerlo, no
creo que se tenga que prohibir nada en este sentido). Hay que darle al chico infinitas po-
sibilidades. Por otra parte, la idea de representacién es como una idea secundaria en el
hacer musical. Cuando un chico lee o escribe “amo a mi mama”, esta expresion esta llena
de contenido porque tiene una relacion afectiva con su maméa totalmente desarrollada y
estas palabras tienen un sentido. Cuando se le dice a un nifo esto es “do”, “blanca”, etc.
cuando aun no puede darse cuenta de que son representaciones simbdlicas, cuando atn no
ha hecho una experiencia sensible de esos hechos reales, esas palabras para él no significan
absolutamente nada.

La musica que los niflos pueden llegar a hacer en el aula tiene vinculacién con la musica con-
temporanea. Pero los nifios, al no estar habituados a este tipo de musica, pueden llegar a
interpretar que es una musica que sélo se realiza en la escuela. ; Qué hacer con esto?

Bueno, es el docente quien tiene que facilitar el contacto con ese material. Hoy por hoy no
es tan dificil conseguir musica étnica o contemporénea. El docente tiene que tomarse el
trabajo de hacer una discografia que involucre construcciones musicales que presenten una
analogia con lo que pueden hacer los chicos o lo que va a ensefiar, y me parece que, como
ocurre con la pintura, esa musica la va a encontrar mas cerca de la musica contemporanea
y del folklore que de la musica tradicional occidental. En definitiva, si una funcién especifica
tiene la escuela en la educacién musical, es la de mostrar el universo de la problemética de
la musica, la de darle al individuo un marco general, una cultura musical general.

En los trampolines musicales, escribiste que “la musica producida en los Ultimos afios con
instrumentos de percusién prometen herramientas de aprendizaje y criterios de anélisis de
composicion mas universales que van a revolucionar los sistemas de educaciéon musical”.
¢Cuél es el dmbito y el régimen de produccion de estas herramientas conceptuales? En otras
palabras, ;dénde y como se generan esos conocimientos?

En musica, los conocimientos los generan los compositores; algunos compositores, no todos.
También los analistas de los compositores, los tedricos. Quien compone pone en juego una
cantidad de conocimientos, los haya producido él o los haya tomado de otro compositor; esto
también sucede cuando se reflexiona sobre la obra de otro compositor. Los conocimientos de
musica los generan los musicos. Ahora habria que definir qué es un musico, para diferenciarlo
del resto de los mortales que tienen una gran vinculacién con la musica. Porque un instrumen-
tista es un instrumentista, un intérprete es un intérprete, un compositor es un compositor, un
tedrico es un tedrico, un acustico es un acustico. Todos hacen musica, pero el conocimiento de
la estructura del lenguaje musical lo construyen los compositores.

Cuando comparamos musicas de diferentes estilos, de diferentes épocas, de diferentes
regiones, nos damos cuenta de que hay comunes denominadores que yo llamo criterios de
organizacién de orden antropoldgico, en oposicién a las variables socioculturales. Son en el
fondo los que interesan, y estos se ponen en evidencia cuando uno se olvida circunstancial-
mente o voluntariamente del cédigo. Y la percusién, al estar fuera del sistema de alturas,
lo que hace es ponernos de lleno frente a todas estas variables. Variables que le van a per-
mitir a uno decodificar cualquier musica de cualquier época, de cualquier cultura. Es decir,
las pautas pueden ser siempre las mismas. Hay criterios de organizacidon que inclusive son
ajenos a la musica, estan en todas las manifestaciones humanas, todo lo que hay que hacer
es una buena transferencia. De alli que a los musicos nos lleva meses explicar un problema a
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los chicos, porque somos incapaces de trasladar conceptos de una estructura mental a otra.
Yo aprendi esto con los chicos. Durante afios yo ensefiaba lo que era para mi un comporta-
miento, una unidad de sentido, y un dia un chico dice : “pero esta es la teoria de conjuntos,
profe”. Entonces tuve que sentarme y ver qué era esa teoria de conjuntos, entonces dije
para mi: qué estlpido soy, me paso cuatro meses explicando una cosa que ellos ya saben.
Lo que tengo que hacer es ayudarlos a hacer una transferencia.

¢No se correria el riesgo de pasar de ensefiar musica a ensefiar una suerte de teoria general
de diseno?

Si, se puede hacer, {por qué no? Ultimamente se estad hablando de esta reforma, de la in-
tegracion de las artes y si bien uno ha visto tantos absurdos cuando se quiere vincular la
plastica con la musica o con la literatura, que uno se asusta de solo pensar en esta idea.
Sin embargo es posible, Gillo Dorfles tiene un trabajo, Constantes técnicas de la artes, en
donde establece un correlato entre las artes, pero un correlato en el trasfondo estructural.

Cada arte tiene materias y formas de organizacién que le son propias. A partir de alli es absur-
do hablar de la relacién entre musica y plastica u otras artes. Esto se ve en el lenguaje audiovi-
sual (cine, video, etc.), lenguaje en el cual estoy trabajando hace varios afos. Sin embargo, hay
un trasfondo estructural que si es importante. Por ejemplo, la unién de dos secciones musica-
les se puede hacer de cinco maneras y para realizar uniones en el lenguaje filmico también hay
cinco maneras, que curiosamente son las mismas. En un caso hablamos de yuxtaposicién en
otro de corte directo, en uno hablamos de imbricado y en otro de fundido encadenado; son
problemas de lenguaje, pero el concepto es el mismo. Con los criterios formales pas lo mismo
y con los aspectos ritmicos también. Uno se sorprende leyendo un libro de Mitry, Estética y
psicologia del cine, en el que se ocupa de la organizacién ritmica de una manera tan profunda
y tan inteligente como muchos musicos hubieran querido hacerlo. Hay puntos de interseccién
entre las artes, pero no estan en la superficie, estén en el fondo.

Pero -y volviendo a tu pregunta-, el solo hecho de que la musica sea una actividad que se
vale especificamente del sonido, hace que sus disefios sean diferentes a los disefios basa-
dos en otros materiales. Lo importante es que la idea de disefio es una idea muy expandida
hoy dia, y en musica no se limita al aspecto melédico. Pensar el concepto de disefio musical
limitandolo a la melodia es una idea muy elemental. Tal vez a uno nunca se le ocurrié pensar
que un pedal, un ostinato, es una extensidn traslatoria; o que una sucesién de inversiones
es una rotacioén traslatoria. En este sentido, el substrato que tiene el concepto de disefio es
general. Luego estan las particularidades de cada disciplina y la evolucién del concepto en
su historia. En misica hemos tenido la absurda idea de pensar que en la percusién los soni-
dos son de altura indefinida ; los cubanos, en cambio, hablan de la oralidad de sus tambores
queriendo significar que “hablan”, que “cantan”. ; Qué podriamos decir de lo que piensan
los africanos de sus tambores?

También es curioso que centremos la idea de disefio en la melodia sin que la estudiemos lo
suficiente. Entre nosotros circulan varios libros de armonia o de contrapunto, pero ninguno
de melodia (como por ejemplo el de Ernst Toch). En realidad, la melodia es una forma parti-
cular del disefo. Pensemos que aunque la musica actual ha llegado a la negacién de la me-
lodia, esta musica atemética no tiene tema, pero no podemos decir que carezca de disefo.

En una entrevista realizada por la revista La Maga al compositor John Paynter, éste decia que
los docentes de musica deberian ser compositores. ;Qué opinién tenés sobre este tema?
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Bueno, es un ideal. Tal vez lo que Paynter quiso decir (y comparto la opinién) es que los
maestros de musica, son maestros de musica aunque deberian estar cerca de la composi-
cién. Creo entender el trasfondo de este comentario, por ejemplo: el maestro de plastica
ensefa a pintar y al mismo tiempo él pinta; el maestro de teatro ensena teatro y a la vez
hace teatro, el de literatura lo mismo; en cambio el maestro de musica ensefia a reproducir.
Yo creo que lo que Paynter quiere decir en este enunciado es que el maestro de musica
debe ocuparse de la musica y no tanto de tocar un instrumento.

La musica tiene el problema de que necesita un intermediario. Un intermediario es un tra-
ductor que hace que una idea musical se concrete a través de un instrumento. En la escuela,
la idea y el intermediario deberian ser la misma cosa, puesto que es el mismo chico el que
debe hacer la musica. Por lo tanto, ocuparse de la transmisién solamente, no necesariamen-
te nos llevard a entender la musica. El instrumentista es un sefor que toca un instrumento
con mas o menos habilidad, pero no necesariamente entiende en profundidad cémo esté
construido lo que esta tocando. Lo mismo pasa si yo me pongo al leer un articulo de politi-
ca escrito en castellano, lo leeré sin problemas aunque puedo no entender absolutamente
nada de lo que dice el articulo porque no entiendo nada de politica No se trata de hacer
una buena lectura, sino de entender lo que se dice; y, mas aln, de ser capaz de hacerlo. En
el caso de la musica, consistiria en plantearse el problema de la construccién musical, con lo
cual el maestro de musica estaria planteandose los mismos problemas que quienes constru-
yen un texto, una obra de teatro o una pintura.

Yo creo que lo que Paynter desea es una utopia, pero al decir que “el maestro de musica
debe ser compositor”, lo que quiere decir es que el maestro deberia encarar la musica por
la misica misma; ningln maestro deberia asustarse por esto. Si alguien puede preparar una
comida puede componer una obra musical, a lo mejor no resulta un gran producto estético,
pero eso no importa, lo que importa es que se viva el proceso constructivo, porque es una
manera de entender cémo construyen los otros. No digo que sea malo reproducir, por el
contrario, tocar un instrumento implica realizar un control de varias cosas simultdaneamente,
pero otra cosa muy diferente es producir, construir de la nada una obra.

¢Cémo se articulan estos temas con la reforma educativa, principalmente con los CBC en el
area de musica?

Si te referis a los “Trampolines”, el drea de musica del CBC tiene como novedad una canti-
dad de temas que ya existian extracurricularmente, y que estan més cerca de los problemas
constructivos musicales. Como con mi forma de trabajar encaro el hacer con los ventajas
que implica el uso de los instrumentos de percusién, sin importar mucho el aspecto técnico
o de ejecucidn, encuentro una gran identificacion.

Es importante que los chicos entiendan la musica como una actividad constructiva del hom-
bre, como una forma de estructurar un lenguaje en el tiempo. Creo que si ellos se ejerci-
tan en estos problemas podran entender la musica en general y valorarla, y tener mayor
libertad para elegir aquellas expresiones musicales que les pueda interesar a partir de este
conocimiento. En la medida que el texto se preocupe por hacer, estariamos mas cerca, en
muchisimos aspectos, a los temas de los CBC, y no sélo en los nuevos temas sino en la pro-
fundizacién de temas viejos que no siempre se han entendido.
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En este nuevo libro decis que es una reelaboracion de Creacién e Iniciacion Musical que no fue
bien interpretado en su momento, y que algunos docentes lo han tomado como un libro de grafias.

Te agradezco que traigas este tema. La musica, como ya dijimos, tiene un doble cédigo.
Podriamos decir que tiene dos teorias porque, a no enganarse, lo que se llama teoria de
la musica no es la teoria de la musica. La teoria de la musica se supone que deberia ser un
compendio de la problematica constructiva musical y, sin embargo, lo que se llama comun-
mente teoria de la musica no es mas que una referencia a los signos de la lecto-escritura
musical. Entonces hay un doble cédigo: uno, que tiene que ver con los problemas construc-
tivos: la composicién, la orquestacion, etc.; el otro es la lecto-escritura musical. Y en cuanto
a esto ultimo, nosotros partimos de una Unica escritura que es la simbélica (corchea, silencio
de blanca, etc.), pero hay que pensar que esta escritura es consecuencia de un proceso, que
es uno de los resultados posibles de este proceso y que en el mismo, a través de la historia,
se han usado otros grafias. De hecho, cuando miramos una partitura vemos que una parte
estd representado por la grafia simbélica, pero también un porcentaje en grafia de accién y
en grafia analdgica (que es la que establece una analogia entre lo visual y lo sonoro). Enton-
ces es muy facil entender que en la representacién de la musica, en la escritura musical, se
usan tres tipos de grafias: la simbdlica, la analégica y la de accién.

Lo que mucha gente no ha leido en aquel libro es que yo sugiero que en principio no es
necesario leer o escribir nada; que se puede hacer musica de todos modos; que la escritura
es un ayuda memoria cuando la obra tiene una cierta dimensién, cuando es nencesario es-
tablecer un mayor control, entonces si es necesario fijar las ideas. La primera escritura bien
podria ser literaria. Los chicos podrian escribir: “hay que hacer tal cosa, luego Juana entra
y hace tal otra”, etc., esto ya es una partitura. Mas adelante los chicos buscaran una repre-
sentaciéon mas econémica. Primero una grafia de accién, luego una analégicay, poco a poco,
van desembocando en la grafia simbdlica.

De acuerdo al problema que se estén planteando convendra usar mas una que otra. Lo que
la gente tiene que entender es que, mas alld de que haya hecho un libro donde se usan
grafias analdgicas, yo escribo mi musica con escritura simbélica. Pero insisto: a los chicos les
ayuda mucho poder usar cualquier tipo de grafia para fijar sus ideas musicales.

En este libro decis que los contenidos se tienen que hacer cargo de la totalidad del proble-
ma. O, dicho de otro modo, de todos los aspectos que constituyen una totalidad. ;Podrias
aclarar un poco esta idea?

Cuando uno ensefia un tema en particular, ese tema no debe estar fuera de contexto, tiene
que formar parte de la totalidad. Uno de nuestros grandes problemas en educacién es que
el docente no conoce la totalidad, no sabe adonde hay que llegar. Se ensefia un tema sin sa-
ber cudl es su funcién dentro de la totalidad de los contenidos del aprendizaje musical y de
aquellos que son especificos de la educacién generalizada. Un maestro, entonces, tendria
que conocer la totalidad del problema. Luego es mas facil discutir si tal tema es pertinente
0 no, si corresponde y qué tipo de tratamiento hay que darle. Creo que alli fracasamos, el
tema debe ser planteado en funcién de un contexto, y a partir de alli, cada maestro vera la
importancia de cada tema, la cantidad de tiempo que le va a asignar segun su funcién, es
decir, orden e importancia de cada tema.
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¢ Se podria decir que lo que articula esta cuestién es un problema de composicién?
Seria una forma.
Y en ese caso, ;el problema debe ser formulado por el maestro o por los mismos nifios?

La funcién del maestro es saber en qué momento es oportuno plantear tal o cual problema.
También es importante que el maestro induzca a los alumnos a que planteen un problema que
esta vinculado a lo que se esté tratando.

¢Qué lugar ocupa la armonia en un trabajo con instrumentos de percusion?

En esta etapa, ningln lugar. Pero hay dos conceptos de armonia : uno, el de armonia fun-
cional; otro, el de armonia en cuanto disposicidn de las partes en un todo. Por lo tanto, la
armonia es un problema de equilibrio. En ese sentido, se puede entender mucho més la idea
general.

Se puede hablar de armonia en un sentido general. En cualquier trabajo puede haber pro-
blemas de armonia, no solamente en la disposicidon de las partes, sino también en el pro-
blema de equilibrio: en cémo se estructura un fragmento, qué tanto se usa una zona de
registro y que tanto otra, cémo se distribuyen los registros, cémo se distribuyen las lineas,
en todo ello hay un trabajo de armonia.

Pierre Schaeffer nos dice : “Algo esta equilibrado cuando hay una buena relacién entre lo
que se dice y el tiempo que se emplea para hacerlo”. Como se ve, este y otros problemas
seria importante que se trataran en la clase de musica; el beneficio no sélo se veria en rela-
cién con la musica, también seria importante para otras actividades.

Muchas gracias
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Guia para no i
distinguir entre un circulo
y una taza de café

La muerte del compositor César Franchisena ocurrié el primero de enero de 1992. Habia nacido en
General Pinedo, Chaco, en 1923, y realizado sus estudios principales con Teodoro Fuchs en Cérdo-
ba, donde quedaria definitivamente radicado. Ocupé distintos cargos docentes, entre ellos el de
titular de composicién en la Universidad de Cérdoba, desde 1957; dirigié y organizé conciertos de
musica contemporéanea, fundé y presidié la delegacién cordobesa de la Agrupacion Nueva Msica,
compuso obras de una extrema originalidad. Entre las mas importantes consignamos: Variaciones
timbricas, Trayectorias, Formales Il (todas para orquesta sinfénica); cdmara: Cuarteto N° 1, Funciones
(trompeta y percusion), Psalmos Fidei (voz y conjunto instrumental), Trio de las proporciones (flauta,
clarinete y iano), 5 Piezas (clarinete y piano), 4 Cénones estocasticos (flauta y clarinete), Triptico (dos
guitarras); para un instrumento: Adagio (piano), Variaciones sobre un material (piano), Dos versos a
la memoria de D. Zipoli (6rgano), Condensaciones (érgano), Variaciones del G (6rgano), Dos sonatas
(cello); eletrénicas y por computadora: Intermezzo, Tres momentos magicos, Horeb, Do y Canticum.

En el verano de 1989 pasé con mi familia unos dias en la “Casa de Piedra” que junto al lago
San Roque construyé César. Alli, todas las tardes, mate por medio, fui grabando la conversa-
cién que ahora se publica. Quede como homenaje al amigo que se fue.

Naci en el afio 1923 en un pueblito del Chaco, llamado General Pinedo, situado en un lugar
que se llamo primitivamente Campo del Cielo. Un pueblito de unas 2000 almas. De repente
se me despierta la idea de seguir composicion.

A qué edad?

Siendo muy chico ain. Empecé estudiando violoncello, pero tendia a crear cosas y con
el instrumento me di cuenta de la tremenda limitacién de la sola intuicién. Entonces pedi
permiso a mi padre para trasladarme a Cérdoba, donde estaba Teodoro Fuchs, director de
la Sinfénica de Cérdoba. Estamos hablando de 1938-1939. Recién en el '40 me trasladé a
Cérdoba y, desgraciadamente, después de hablar con Fuchs para iniciar mis estudios tuve
que volver al Chaco por un problema de salud y volvi en 1943 para estudiar con él directa-
mente composicion. Fui practicamente su Gnico alumno durante seis afios. En el '48 terminé
mi trabajo con él y me pidié que hiciera una obra para demostrar loque habia aprendido en
esos anos. Esa obra fue el Concertino para piano y orquesta de cuerdas.

¢ Tuviste la posibilidad de escuchar esa obra?

Si, afortunadamente, gracias a los buenos oficios del que fuera director preparador de la
Sinfénica Nacional recién creada (1952), Roberto Kinsky. La parte de piano la hizo Haydée
Yordano, muy bien realizada y estudiada. Fue para mi un regalo impresionante de Kinsky,
que apoyaba a la gente joven. El revisé un poco la orquestacién.
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¢ Considerarias a ésta como tu primera obra?

Extrafiamente, con anterioridad a esta obra, tenia unos estudios previos, como la obra para
flauta y piano y otro trabajo para canto, clarinete y piano.

i Los escuchaste antes?

No, no los escuché maés. Sélo el afo pasado. Escuché la Suite para flauta y piano hecha por
Claudia Dile y Maria Inés Caramello en piano.

¢Es decir que una obra del '49 la escuchaste recién en el '88?

Si, pero fue muy lindo. También se hizo la otra obra, las Lamentaciones, con Luis Pérez en
canto.

Contame del Concertino.
El Concertino se estrena. Voy al estreno. Invito a Ginastera: no va, no puede.
;Lo conocias?

Si, por intermedio de Fuchs. Entonces Fuchs me dice: “;Lo invito a Paz?” No maestro, no me
animo. Yo sabia que era una obra primera y que Paz ya estaba muy evolucionado técnicamente.
Sin embargo, mi sorpresa fue notable: al finalizar el concierto se coloca al lado mio Juan Carlos
Paz. Me felicita.

iNo lo conocias hasta ahi?

Lo conocia; muy poco, pero lo conocia. “Lei en el diario y me arrimé”, dijo. Me hizo ob-
servaciones muy atinadas sobre la forma. Estuvimos charlando un rato. Salimos. Saludo al
director. Sale la pianista y digo: “La voy a acompaiiar por lo menos al taxi”, y Paz, con gran
sorpresa, agarra un ramo de flores y se lo acerca a la pianista en el momento en que toma el
taxi, que incluso Paz mismo habia llamado. Un gesto para mi impresionante. Nos quedamos
charlando, se habran hecho las 4 de la manana.

;Sobre el concierto?

No, sobre las ideas en ese momento. Le hablaba de mi inclinacién hacia el expresionismo, hacia
mas alla de la bitonalidad (o politonalidad) del Concertino. Me indicé algunos libros, algunos
articulos, sobre todo George Perle, un norteamericano que habia realizado nuevas ideas sobre
el docetonalismo

i Después del Concertino?
Bueno, Paz me invita a ensayos en Nueva Musica. Vuelvo a Cérdoba. Luego conoci a Mauri-
cio Kagel y a Francisco Krépfl, con quienes tengo uno de esos contactos que llamaria exis-

tenciales, de por vida, sobre todo con Francisco, gran amigo.

Y Paz se me arrima y dice que Nueva Musica estaba a disposicién de mis trabajos, para es-
trenarlos. Por supuesto que Nueva Musica se convirtié en el estrado de mis obras. Lo que
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me acuerdo de estrenos: Cuarteto de Cuerdas N° 1 (mas o menos del '54) del que tengo
algunos recuerdos no muy agradables. Es la primera obra en serie docetonal, en el sentido
de la técnica, del método. Otra obra es el Concierto para piano y orquesta que nunca he
escuchado. Son las dos obras ortodoxamente docetonales. Después no quise saber nada
mas con el docetonalismo y derivé hacia otras tendencias.

iNo lo usaste mas?
No, de esa forma no.

Te pregunto esto, porque me interesa lo que tiene que ver con la musica experimental. Algo
que me llama la atencién es tu espiritu de investigador. Sé de algunas experiencias con pia-
no, algunas experiencias electrénicas, como primer individuo en el pais, alld por el '58. Pienso
que todavia seguis buscando.

Si, tenés razén. Creo que en general es una época asi. Cada obra aporta nuevas ideas.
Pero no siempre es asi.

No, exactamente. Quizé fue el medio en que yo estaba, un medio muy solitario, peligrosa-
mente solitario. Porque uno estando solo no hace nada o se mueve un poco a los manotazos.
Digo esto no sélo por el medio en si, sino por la falta de comunicacién con el exterior. La radio
de Cérdoba en esa época no odia aportar nada. Los discos y las partituras no entraban. La
primera partitura de bolsillo que tuve la hice pedir desde Buenos Aires.

Terminadas estas obras paro para descansar. Esto fue en el '57-'58. Hasta que encontré una
veta que pensé que podia serme de gran utilidad, donde senti que podia hacer un aporte:
son las técnicas anamorficas. Es decir: un periodo bitonal, docetonal, post docetonal. Las
Tres piezas para piano —entre el ‘54 y el '58- 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, esta dada por
las alturas, las intensidades y los toques.

Hablemos de esa obra. ; Conocias los Modos de Valores e Intensidades de Messiaen?

No, en absoluto. Fue una obra que me llevé un afio y pico terminarla. Con esta idea no
hice mas que intentos. Fueron afios de sequedad. Empecé, por otro lado, los estudios de
situaciones no musicales que inmediatamente traté de aplicar a la musica en la obra Funcio-
nes para percusion, trompeta y vibréafono (estrenada en Nueva Musica). Acd empieza otra
etapa, en 1960-1961. ; Qué significado tiene? El titulo “Funciones”, no es un titulo. (Como
decia un critico para un diario de Buenos Aires: siempre los compositores actuales le ponen
titulos raros a las obras). No era un titulo raro. Yo estaba trabajando con rectas y curvas de
las cuales, a través de sus distintos puntos, sacaba sonidos. Es decir, a través de un anamor-
fismo obtenia sonidos y los trasladaba a un pentagrama de alturas. La idea de las alturas
me la dio Francisco Kropfl sobre los instrumentos de percusién y yo le agregué trompeta y
vibrafono. Lo de funciones significaba que el sonido estaba en funcién de la altura. Me llevé
bastante tiempo concretar esta idea. La realizacién no fue estrictamente numérica, siempre
guardo un poco la intuicién.
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Quiero que marqués esto, porque pareceria que entras en un terreno rayano con la matema-
tica —eso no es musica- a pesar de que sabemos que la musica ha estado ligada a la mate-
matica siempre.

Claro, evidentemente. Pero si se hace una cuestién muy rigida o académica puede resultar
un bodrio. La idea tiene que estar entre una situacion racional y una situacién intuitiva. Real-
mente el ser humano esta siempre entre estos dos juegos. Lo meramente racional, la idea,
no alcanza. Lo meramente intuitivo, tampoco. La unién puede llevar a una realizacién que
por lo menos llegue a convertirse en algo interesante.

Yo la llamo anamérfica a toda esta situacién, una forma del pensamiento puede llegar a con-
vertirse en otra forma. Anamorfo significa de igual forma, pero en realidad puede significar
otra forma igual a esta forma. Esa es la idea general.

En realidad hubo un periodo anterior a éste al que llamo la muisica no temperada, es de-
cir que no sea una altura a través del temperamento o de una escala fisica; una altura no
puntual, alrededor de la cual puedan existir situaciones sonoras. En donde no esté la altura
muy fija puede estar la intensidad y el toque. Pensé en el piano preparado, en 1955-1956.
Llamé a Herbert Guide (que tocaba el fagot) para que me realizara una sonorizacién que no
fuera fija en el fagot. La idea que tuvimos fue la siguiente: ejecutar sonidos pero no con las
posiciones normales, sino con posiciones falsas. Conseguimos sonoridades no puntuales, no
escalares. Asi surgié el fagot preparado.

¢Por qué lo llamés preparado? Yo lo veo mas cerca de las nuevas técnicas instrumentales.

En el Trio habia un piano preparado, un fagot que se desarmaba y armaba en el escenario
y el violin que tocaba alturas no escalares, sonidos intermedios (lo que, si fuera posible, se
podria llamar microtonos): Esta obra la grabamos.

¢Cémo prepararon el piano?

Era simple. Busqué que no se desvirtuara el mecanismo del piano. Las alturas estaban di-
vididas en tres grandes regiones: grave, media y aguda, en donde el pianista (en este caso
yo) al ejecutar cualquier sonido grave de un Do3 para abajo, hacia sonar toda la regién me-
diante una chapa entre el clavijero y el martillo. El martillo percutia la chapa y ésta percutia
las cuerdas.

¢Conocias las experiencias de Cage?

Esta obra la grabé y se la llevé a Paz en Buenos Aires para que la estrenara en Nueva Musica
(la estrenamos con un disco de pasta). Fue ahi cuando Paz me conté lo que habia hecho
Cage. Esta preparacion era bastante mas burda. El fagot (mediante el desarme y armado y
las posiciones falsas) tenia también tres regiones. A veces tocaba sélo con la punta del fagot
produciendo un sonido muy agudo, un deslizamiento. Los musicos estaban muy entusias-
mados. La obra fue percibida por la critica muy libremente. Es importante cuando alguien
libremente escucha y dice lo que escucha, sobre todo con algo que no es tradicional.
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Claro, no tiene parametros para juzgar...
Surgen situaciones muy graciosas...

Después hice las Variaciones para violin y piano preparado. En realidad ésta es la primera de
las dos obras. Después dejé este tipo de experimentacion y pasé a otra cosa.

Volviendo sobre lo anamérfico, te cuento de la realizacién posterior, por supuesto, de otra
obra como Trayectoria para tres grupos orquestales que fue estrenada en Tucuman con la
Orquesta Sinfénica con Jorge Rotter como director. Ahi comienzo con una nueva situacion
anamérfica a partir de la teoria de grupos, llevada al campo musical, dejando la libertad de
la realizacién del anamorfismo.

La teoria del grupo consiste en una forma de enumeracién. La concepcién de la obra se basa
en grupos de tres elementos.

¢Como aplicas esta teoria en musica?

Un instrumento o un grupo de instrumentos realiza un grupo de tres elementos con las ope-
raciones de ese grupo. Otro grupo u otro instrumento realiza otras operaciones. Se hace un
contrapunto de realizaciones numéricas de un grupo de tres elementos, a través de operadores
del grupo propiamente dicho. Esto involucra la intervélica, la intensidad, los toques, etcétera.

Esto parece una cosa abstracta, pero vos habléas de un grupo de tres elementos y sus permu-
taciones: en el fondo un acorde es eso.

Si. A través de esta operacién del grupo de tres elementos vuelvo a la consonancia. Dejo
la disonancia definitivamente. Vuelvo a rescatar, sin que ésta sea funcional, la consonancia
aislada en el espacio y el tiempo. Vuelve a tener primacia en relacién con lo que antes habia
hecho. En la parte central de Trayectorias actla, separado de los tres grupos orquestales,
un grupo de percusién, que ejecuta a través de una cadena de Matrices de Harkov (lo que
determina el desarrollo sonoro de los instrumentos de percusién). Entra un poco, en cierta
forma, el azar, que aparece a partir de ese momento en varias de mis obras.

;Has usado estas herramientas como elementos de analisis de obras de otros autores?

Si. La teoria del grupo de tres elementos me ha dado la oportunidad de analizar el Op. 27
de Anton Webern, las Variaciones para piano, y con gran sorpresa —sobre todo en el segun-
do movimiento en donde se realiza a pie juntillas- Webern realiza a mi entender una tem-
poralizacién y una especializacién de un grupo de tres elementos. El docetonalismo pasa a
segundo plano. Esa es la forma de la obra.

Los elementos que tomo del anamorfismo, de otras disciplinas mentales, son aquellos cuya
realizacion abstracta me sirve para la nueva formulacién musical. Mientras que las formula-
ciones de otras disciplinas que no sean abstractas no sirven para la muisica. Eso es lo que
yo pienso.

Creo que las operaciones compositivas (porque la composicién es un sistema de sistemas
sin duda) desde el siglo XII en adelante y aun la obra gregoriana, son operaciones menta-
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les, pero en serio, como la operacién de multiplicar. Habria que ver qué es una operacién.
Pienso que es una intencién, es decir, lo que realiza el espiritu sobre la materia, a través de
un compromiso con esa materia. La palabra “operacién” tiene aqui un significado mucho
mas amplio y abstracto que un operando como un signo de multiplicar y ademéas como una
operacion cientifica. Operar significa incidir sobre la materia y sacarle un resultado. Asi, se
puede operar sobre el sonido. Toda composicidn se realiza con leyes y axiomas. No interesa
que el compositor los conozca. Por ejemplo: las leyes de tensién y distensién, sin las cuales
no existe la musica, es una ley abstracta como toda ley.

Sigamos avanzando en el tiempo.

Creo que en todo pensar compositivo hay una situacién regresiva. Empecé a encontrar las
consonancias y sus riquezas después de una disonancia o la de una disonancia después de
dos o tres consonancias. Pienso que el compositor debe volver a encontrarse con el sonido
y sobre todo con relacién al oyente. Toda musica es escrita para ser oida. Esto es viejo, pero
nos habiamos olvidado un poco. Muy posteriormente, la realizacién de obras con compu-
tadoras me ha hecho pensar mucho mas sobre el sonido en si mismo y me he olvidado de
todas las situaciones de las que hemos hablado. Por ej: el Horeb (significa Montafia de Dios),
que es una obra que hice hace poco y que fue estrenada en el Centro Cultural Ciudad de
Buenos Aires. Esta obra intenta una revalorizacién no sélo de la consonancia sino también
de la melodia como elemento integrante de una situacién sonora. Es una relacién entre el
tema (en este caso del viejo Testamento) y el sonido. Entonces esa conjuncién o relacién
entre la situacién poética y el sonido conlleva una regresién que hace que el sonido no sea
un ente absolutamente independiente del texto, sino que se relacione con él.

¢ Podrias vincularlo a un movimiento neofigurativo?

No, es un recuperar la significacion del texto, que se dirige a todos los seres humanos con
relacién a un sonido que intenta integrarse fundamentalmente a ese texto, con una realizacién
no personal, no mia, sino nuestra.

Volvamos atrés. Yo recibo por casualidad unas publicaciones alemanas en lugar de una parti-
tura, que se llamaban “La Mdsica Electrénica”, lo que me sacé de lo que estaba tratando de
hacer. Después de enterarme de qué se trataba, se lo llevé a un ingeniero amigo, y realicé
con él algunas experiencias en el laboratorio. Pero tuve que dejar eso y a través de un llama-
do de Francisco Krépfl que ya estaba trabajando en serio en Buenos Aires, pude integrarme
a su laboratorio en la Facultad de Arquitectura y volver sobre la cosa mas seriamente. En
realidad la primera obra con todos los cabales es la que realicé en aquel estudio que de-
pendia del CIGMAT, en el Centro Cultural General San Martin, con el viejo Arp. La obra era
Tres momentos magicos. Estdbamos becados por tres meses con la obligacién de hacer una
obra. Los ultimos quince dias fueron de gran tensién. Yo no tenia nada claro, simplemente
tenia horas de grabacién. La lectura de Jung, de su experimentacién, me hizo pensar toda
la tarde.

Al otro dia, cuando amaneci, ya tenia una idea completa de la obra. Sin cortes de cinta hice
todo el montaje final, procesado con filtros en lo que Francisco me ayudé. Esta obra tiene
connivencias con lo magico, con el encuentro con Jung y con los medios electroacusticos.
Aqui comienza otro periodo que termina con mi encuentro con la computadora.
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Este periodo tiene una continuidad, mas allad de que trabajes con medios electroacusticos o
acusticos...

Se puede dividir en dos: el trabajo con sonido sintético por medio de computadoras o lo
que sea y el trabajo instrumental. Cada una de estas vias lleva su propio pensamiento: el
Horeb (que no es el primer trabajo con computadoras sino que hay experiencias previas)
viene del pensamiento del cual ya hemos hablado, y el otro, meramente acustico, tiene su
propia situacién compositiva. Por ejemplo: el Trio para piano, flauta y clarinete de 1987 con-
siste en una suerte de evento sonoro, del proceso en ese momento o seccién anadiéndole
situaciones de las que hemos hablado respecto de un tiempo y espacio topolégicos.

¢ Este periodo de 1973 en adelante podrias caracterizarlo con esta probleméatica de la topo-
logia?

Si.
¢Querés explicarlo?

Si los eventos no son conectados, si las vias de ejecucién no son conectadas entre si, se
pueden desarrollar tiempos independientes, pero que en un espacio determinado llegan a
ser simultadneos. O sea, hay una simultaneidad que ya conocemos, por ejemplo un acorde,
pero hay una simultaneidad que no precisa que en el instante se dé, sino que se dé en un
espacio determinado, y por no estar conectados existe una “simultaneidad” mas alla de lo
simultdneo concebible. Esta es la idea conductora del Trio. A veces el piano hace de voz
conductora y los otros dos instrumentos interactiian topolégicamente. Esto se ve mucho
al final, donde el piano realiza una situacién sonora con tres elementos finitos y espera con
ellos. Es lo que habiamos hablado antes. El trabajo tuvo muchas criticas bastante bien he-
chas. El pianista tiene un rol muy importante. Es una obra que me gusta mucho.

Si yo tengo una idea y la puedo plasmar casi en su totalidad con el sonido, tengo que sentir
que he realizado algo. A veces no es tan asi, pero en este trabajo, si: me siento contento

con la idea y la realizacién.

Queria volver a esta idea de la topologia. ;Esta ligada con la idea de la heterofonia de Ives
de alglin modo, en donde coexisten varios planos con diferentes tonalidades?

No. Ademas en este aspecto yo no he llegado a una realizacién cabal en esto de la topologia.
. Es también una idea anamorfésica?

Si, totalmente. Dice los que han estudiado el tema que un topdlogo es un sefior que no sabe
distinguir entre un circulo y una taza de café. Hay que llevar esta idea al campo sonoro.

i Esté ligado con la idea de varios tiempos simultdneos?

De varios tiempos y espacios, pero no conectados. Por ejemplo: en todo El arte de la Fuga
hay una conexién entre las voces. ;Cudl es la conexién? Lo lineal o lo espacial. Evidente-
mente lo espacial, lo lineal se concreta en segunda instancia. Lo que aglutina es el desarrollo
tonal en el tiempo. Nada puede estar desconectado.
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Estaba pensando en cierta polifonia del siglo Xll o XVII en donde cada voz llevaba su propio
texto y su propia organizacion temporal.

Claro, pero todavia hay una conexién de tipo poético. Es dificil hacer pensar a tres instru-
mentistas que no tienen nada que ver uno con otro.

Es dificil porque coexisten en un mismo ambito espacial.

En el mismo evento.

¢Esta idea no funciona mejor en un medio como la computadora?

En eso estoy. Estoy trabajando con la idea de la topologia y la idea de las curvas fractales.

Quiero introducirme en una topologia temporal. Se sabe mucho sobre la topologia espacial.
Lo més avanzado de la fisica puede pensar que el espacio no existe y si una especializacion
de los eventos, de que el tiempo es dificil de ser comprendido y que entonces puede existir
una temporalizacién. Nosotros jugamos con dos campos: una temporalizacién del espacio o
una especializacion del tiempo.

Convengamos que el ambito de la musica es basicamente un dmbito temporal mas alla de
que uno tiende a pesar qué hay adelante, atras, arriba y abajo.

Pensemos que hay una temporalizacién del espacio aunque puede haber una especializa-
cién del tiempo. Por ejemplo: en Debussy hay una especializacién del tiempo, carga las
tintas sobre el espacio mas que sobre el tiempo.

¢Qué quiere decir eso?

Claro. Por ejemplo: toda seccién en donde exista solamente la ley de paridad (que es uno
de los procesos sin duda impresionisticos o una de las técnicas mas conspicuas) se da mas
en el espacio que en el tiempo. El pensamiento se espacializa mas que temporaliza. Por
ejemplo: en la Romanza para canto y piano hay ocho compases dentro del mismo acorde.
Hay una especializacién  Qué corre en el tiempo? Sin duda.

Vos llamés espacios a la relaciéon de alturas, al eje del material.

Si, en este caso arménico, en lo que hace a las tres dimensiones. El acorde es tridimensional
por naturaleza. Pero no puedo decir que Schumann es mas espacio que tiempo, es al revés.
En Bach el tiempo es lo fundamental, porque una fuga es 90% tiempo y 10% espacio. El
contrapunto es una situacién fundamentalmente temporal.

A mi me cuesta pensar eso.
La melodia es una imagen del tiempo en musica y la armonia es mas una imagen espacial. La

segunda menor es la imagen del tiempo por antonomasia: es deslizar en el menor espacio
posible un tiempo.
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Pero ;qué queda para el ritmo, si decis que una segunda menor es una medida de tiempo?

Es la imagen del tiempo. Es la posibilidad de comprensién de nuestro cerebro de lo que es
el tiempo. En Visiones siderales se da una idea de cémo manejar una estructura solamente
con el intervalo. El intervalo cuadriculaba todo el espacio y el tiempo.

Luego de dejar el docetonalismo y antes de llegar a la musica no temperada, hay una pe-
queia obra: Treno para cinco instrumentos (1954), en donde la serie no era de doce tonos
sino de diez, o sea dos escalas pentatdnicas encimadas, la Gnica forma posible de hacerlo.

Digamos que en tu obra, a partir de este momento, hay una bifurcaciéon: por un lado, la ex-
periencia electroacuUstica que termina con la computadora, y por otro lado la lutheria que se
orienta al encuentro de dos corrientes, la topoldgica (temporal) y las curvas fractales.

Un anamorfismo muy claro ha sido la teoria de grupos.
En cierto modo, siempre seguis con esta idea del anamorfismo.

Si, de algiin modo. Nunca quise ocuparme seriamente de un grupo de mas de tres elemen-
tos.

Contame un poco de tu experiencia con Juan Carlos Paz.

El encuentro con Paz fue una cosa bastante extrafa porque era bastante mayor que yo, y sin
embargo desde el primer instante me demostré mucha afectividad. Siempre me dijeron: es
un hombre seco, de muy poca comunicacién, etc. Sin embargo no fue asi. Desde el primer
instante me arrimé a él y me recibié como un viejo, conocido y querido amigo y asi yo lo he
sentido. Por ejemplo: yo iba a Buenos Aires y lo primero que hacia era ir a su casa. Tocaba
la puerta, aparecia él en persona e incluso hasta dejaba de trabajar. Saliamos, tomébamos
café, etc. Asi todos los dias. El fue el que me conté hacia el '51-'52 las experiencias de
Schaeffer y de su libro famoso. Practicamente lo leimos juntos. También conoci las experien-
cias de George Perle. Luego lei articulos de Paz. Creo que ha sido para mi el maestro, no tan
directo en el sentido de la ensefianza personal, pero si indirectamente y creo que lo ha sido
para muchos de nosotros. Era para mi un personaje muy respetable y querido. Se me ha
dado esa relacién tan hermosa con él, que es inolvidable. Nos escribiamos semanalmente.

¢ Tus charlas con él gravitaron en tu obra?

No tanto. El era muy respetuoso de la linea de cada uno. Lo que él cuidaba era la linea de
conducta a seguir y eso lo transmitia, y de eso hemos hablado siempre: del creador frente
al sonido de nuestro siglo.

Ha sido sefiero para mi sin que yo lo siga como técnica o conducta mental frente al sonido. No
te olvides de que él era un antirromantico por naturaleza, hablando de la estética. Cuando lo
conoci era muy reacio a Debussy.

Fijate que él dijo: yo fui frankiano, debussyano, después schoenberguiano, y ahora amo a
Debussy y a Varese.
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El era el maestro sefero de la Argentina, lo es y lo seguira siendo, un primer hito de la evo-
lucién musical. Hay que destacar que en Nueva Musica, donde él no era nada mas que un
asesor musical, sin embargo se habia convertido para nosotros, la gente méas joven, en un
verdadero guia.

Ademas de tu trabajo como compositor me gustaria que hablaras de tu tarea docente y de
tus trabajos de investigacion; es decir, de tus métodos de andlisis no convencionales.

Voy a comenzar con los trabajos de andlisis. De la bisqueda de herramientas para analizar.
Sabés que en la musica del siglo XX (en la primera o segunda mitad), en las obras que he
analizado descubri que no se realizan con la sola intuicién, sino que hay una estructura 16-
gica que se sigue aunque el compositor no lo diga (no tiene la obligacién de hacerlo) y que
es dificil de encontrar. Las situaciones anamédrficas me han servido como herramientas de
andlisis. Por ejemplo: el anélisis mas viejo que he hecho es el del Op. 27 de Anton Webern,
en la década del '60. Comencé viendo el comportamiento que da Webern a la serie. La serie
era un elemento generador de otras situaciones. La formulacién serial manejaba todo el
quehacer sonoro. Los elementos sonoros se agrupan de a tres, es raro que haya una simul-
taneidad de mas de tres sonidos.

En el sentido lineal hay siempre tres y en el vertical o arménico no més de tres. Sin embar-
go, al consultar a una doctora en Mateméticas, me indujo a pensar en dos elementos y con
esa idea volvi a buscar la forma de tratamiento serial y me dio el resultado justo: la serie se
convierte en un grupo de dos elementos ;cuéles son?; es decir, ;cudl es la serie original?;
iqué es la serie original con relacién al grupo 0 (sin elementos)? Dividi las cuatro formas
tradicionales de la serie en dos elementos: uno era elemento O y otro era elemento 1. El
primer movimiento me dio bastante trabajo, pero lo notable es que si operaba 0 + 1 tenia
que dar 1, y 1 era una forma de la serie que encajaba. El segundo movimiento, el Canon, es
donde me quedo y trabajo sélo con elemento 0, no utilizo otra forma serial. Al operarse con
la serie original daba ésta o su inversa. Lo interesantes es que trabaja también las alturas,
las duraciones, las densidades y los silencios con un grupo congruencia médulo 2 (de dos
elementos). Esto era temporal y espacialmente.

¢ Seguis aplicando esta técnica?

No, porque es muy tedioso. Me llevé mas de un afio.

Contame de tu analisis de Debussy.

Todo el mundo cree que Debussy es un intuitivo nato. No, de acuerdo a mi andlisis estan
totalmente confundidos. Es tan tremendamente estricto y ortodoxo con sus técnicas y he-
rramientas de compositor como lo es Webern. Ahi esta el genio. Una vez que le resulté
artistico, viable, comodo, expresarse a través de esa herramienta, la sistematizé (para mi),
en distintos momentos, por supuesto. Yo no lo analicé mucho, lo hice sobre todo para las
clases de armonia.

. El andlisis es tradicional?

Si. La primera herramienta es la yuxtaposicion. ;Qué es esto? No es algo tan simple. Cuan-
do se hace yuxtaposicién he encontrado que hay simetrias especulares. Yo la [lamé la ley de
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paridad. Significa que si un acorde puede invertirse, tomando un eje, da como resultado el
acorde par de éste. Pero si a su vez vuelvo a invertir este acorde, es par del segundo y del
primero, y asi podemos invertir grupos infinitos de pares. Entre varios acordes no tengo
necesidad de usar el primero, uso el séptimo, es indiferente, a pesar de que las relaciones
intervélicas internas no sean las mismas. Siempre me acuerdo del andlisis de la Romanza
para piano y canto de Debussy. El tiene dos niveles (esto esta bastante estudiado) trabaja
dos lineas melddicas de tonalidad, hay dos formas de totalizacién melédica, en donde el
bajo resulta ser una “ténica” y la linea melddica resulta ser otra. Pero es por el flujo, la di-
reccionalidad sonora. Si él hace una ténica (siempre con lineas muy difusas), en vez de usar
esa tdnica usa su par, es decir la inversidn especular.

En los 12 Estudios para piano, en el nimero 12 que es de acordes a grandes distancias,
trabaja con la ley de oposicidon. Por ejemplo: si un acorde es (entre intervalos de tercera)
mayor, el acorde que sigue va a ser menor, por ley o por axioma, es decir sistematicamente
por oposicidn. Y en las secciones neutras (seria en B) trabaja todo con la misma intervélica.
Esta seccién dilata un pensamiento sin confundir lo que vino con lo que va a venir. Esto es
notable: forma y contenido con la misma cosa.

Después estan los analisis directamente anamérficos, por ejemplo el de Herma de Xenakis,
que requiere indispensablemente una herramienta extramusical para su anélisis. El dice que
hizo 24 operaciones con la teoria de conjuntos. Trabaja con un universal que serian todos
los sonidos del piano. En Musicas formales analiza su obra, pero no dice cémo coloca los
sonidos, él habla fuera de la musica, del tiempo musical. Cuenta cémo va realizando las sec-
ciones. Dice: Nube de sonido 0,3, por ejemplo. Esa es una densidad del uso de los sonidos
en una cantidad de espacio determinada y con una densidad de tantos sonidos por minuto
o por segundo. ;Cémo lo distribuye? Segin mi anélisis, a través de la Ley de Fenémenos
Raros. Distingue los sonidos fortisimos de los pianisimos, hace dos elementos a distribuir,
y llega a hacer cuatro. Para mi el uso del azar ejecutado por Xenakis es el correcto. El azar
necesita de la absoluta equidad entre cada uno de los elementos. Si uno indica que el ins-
trumentista ejecute lo que quiera, eso no es azar.

Hablame de tu trabajo en la Universidad, que es para el musico un trabajo importante: el de
la docencia.

El Gnico lugar que tenemos en cierta forma para poder vivir un poco...

¢Como ves la situacion, después de tantos afios a cargo de la catedra de Composicién en la
Universidad de Cérdoba?

Lo dificil es encuadrar un proyecto para un curso, porque todos los afos entran veinte o
treinta alumnos, de los cuales un afio quince son bastante parejos, el otro hay diez que no
saben nada, cinco que saben un poco mas, etc. Lo primero es captar un estado, un nivel.
Pensemos en lo siguiente: un curso entra, estoy frente al curso, tengo conciencia de que no
puedo ensefar a componer, no puedo introducirme y dar la cantidad suficiente de impulsos
creadores. Entonces ;qué hago? Lo primero es nivelar el curso, para lo cual es bueno decir las
siguientes palabras: “Toda composicion es un sistema de sistemas. El gesto creador se vale
de herramientas con las cuales incide en la materia sonora”. Esto los hace reflexionar. Muchos
de ellos piensan que crear es simplemente intuir algo y realizarlo en un papel; ; desarrollar el
pensamiento, la creacién, no existe?, ; conocer la mejor herramienta para mi mejor expresion?
Cada uno de ellos debe expresarse sélo como es él, pero debe conocer, comprender y llevar
adelante su idea con la mejor herramienta posible, es decir debe encontrar la mejor forma de
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expresarse. Es mas una busqueda de ellos que una imposicién de herramientas de parte mia.
Dejo que ellos se desarrollen.

Esto deberia llevar a que existieran mas compositores con rasgos originales y sin embargo
no es asi.

No, exactamente, porque estamos frente a un iniciado, pero en tres aflos de composicién
la persona esté en condiciones de saber con qué comodidad o dificultad se est4 expresan-
do. Cuando llegamos al final, él solo se estad definiendo. Ese es mi mejor planteo: que él
se defina y no que yo lo defina. Que no salgan treinta, veinte, quince “franchisenistas”. No
se es original porque se quiera serlo, sinoo que es una blusqueda. No sé si te acordas de
un encuentro entre Beethoven y un ejecutante de una obra primaria de él y éste le dice:
-Maestro, estamos ejecutando sus primeros trios. -No, en aquel tiempo no sabia componer,
ahora recién lo estoy sabiendo, dijo Beethoven refiriéndose a sus ultimos cuartetos y sona-
tas. Es un camino duro y largo. A mitad de afo hablo personalmente con cada alumno y le
digo: si tomamos este camino, tiene tal, tal y tal cosa en contra. Componer significa poner
con, quiere decir que un pensamiento se desarrolla a través de articulaciones diferentes.
Después hay que ir reconociendo cada una de las partes de las composiciones de distintos
autores, lo que se llama demostracién, que es uno de los procedimientos mas importantes:
presentar una obra, analizar el pensamiento de su autor sin querer copiarlo. También desde
el anélisis de las posibilidades que le dio el material que él mismo presenté: -Ud. corrigié
mal esto. —Pero Ud. no presenté el material. Yo no hago nada mas que corregir lo que esta
en el material, la utilizacién de tal o cual material de forma incompleta, no congruente, etc.
A veces es dificil la correccién. Tenemos que reconocer rdpidamente lo que estd mal y lo
que esta bien.

i Se puede decir en arte que algo estd mal?

Si, como no. Un desarrollo incompleto del pensamiento, o torcido, o incongruente esta mal
y eso se ve con la incidencia en el material. La demostracion de los grandes maestros es lo
mas contundente que hay. El arte tiene una légica de desarrollo de una idea.

¢Cuéntos afios llevas en la Universidad ensefiando composicién?

Practicamente 35, 36 anos.

¢Como ves al estudiante de composicion actualmente? ;Cudl es tu balances después de
todos estos afios?

Cuando comencé en la escuela de arte, en general los alumnos que iniciaban seguian por
simple inercia. Ahora veo una juventud mas consciente en el gesto creador y esto es bastan-
te alentador. Facilita la tarea.

(A qué lo atribuis?

Incidir en el medio constantemente ha hecho tomar conciencia de la carrera que se quiere
elegir. Eso antes no pasaba.
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;Hay gente joven con talento egresada de la carrera?

Si, hay. Podria hablar de uno de los casos mas tipicos: por ejemplo Pedro Palacios. Se va a
Europa hace tres afios, sin conocer nada ni tener nada por delante. Al afio me escribe una
carta: habia sacado un primer premio en Paris, de compositores jévenes. Me llené de alegria
porque era un producto nuestro, tan nuestro que llegé a la escuela sabiendo escasamente
la ubicacién de los sonidos en el pentagrama. Lo mas lindo es que el afio pasado recibi otra
carta en donde me cuenta de sus nuevas adquisiciones en distintas ciudades de Europa.

Dice que alld no estudié con nadie mas, intentaba hacerlo con Messiaen, Boulez, pero pa-
rece que no se integré. Eso es un aliciente muy lindo... y hay otros. Uno dira: de 150, 200
egresados, que haya uno no es un gran avance. Yo pienso que si lo es. ; Cuantos egresados
habré del conservatorio de Paris? Miles. ; Cuantos conocemos? Muy pocos.

La institucidn se hace cargo de una parte del problema, la otra le corresponde al profesor y
el alumno tiene a su cargo otra parte.

Pienso que el alumno tiene la parte mas importante. Este chico no es cordobés. Es de Jujuy,
creo. Es un personaje absolutamente ajeno al medio europeo.

. El estado actual del pais es favorable para el desarrollo de la composicién? ;Da posibilida-
des a los jévenes compositores?

Esto se relaciona con el caso de Pedro Palacios. Aparentemente él triunfa afuera cuando aca
no lo pudo hacer.

Pero ;por qué los jovenes emigran?

El pais visto desde el interior, en este momento, en donde el materialismo incide demasiado
sobre el ser (sociedad de consumo)... ;Quién quiere consumir una obra realizada aca?... El
argentino del interior vive pendiente de lo que viene de afuera. Las sociedades de concier-
tos del interior prefieren pagar 50, 100 mil délares a un conjunto instrumental que venga de
afueray no distribuir ese dinero en 50 conciertos de 10 obras de gente joven del propio lugar.
Esta es una de las falencias fundamentales del pais.

El compositor ha cedido todos sus espacios sociales, se limita a hacer su obra en su casa, no
creando una conciencia de la necesidad de fomentarla.

Claro, la agrupacién de compositores alrededor de si mismos es muy importante. Paz fue
mas que el compositor al que se miraba, alguien que miraba al medio y dijo: es necesario
que ponga mi nombre al servicio de una evolucién y miré qué resultados maravillosos. Vol-
viendo a la pregunta, en este medio en que la gente mayor que dirige situaciones posibles
de desarrollo, no las dirige teniendo en cuenta el medio porque existe una minusvalia: no se
hace cultura. Por supuesto tampoco hay que aislarse.

Hablemos de tus dltimas obras. ; Qué pasé después de Horeb?

Bueno, el Horeb se basa en un relato del viejo Testamento. Yo no quise hacer una descrip-
cién exacta sino una realizacién poética de un texto (en el sentido del sonido).
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;Programéatico?

No exactamente. Vos sabés que las conductas positivas no pueden escapar de las eternas
conductas compositivas que son pocas: o sos programatico, o sos abstracto, o sos evolu-
tivo, o concreto, etc. Hay muchos nombres pero en realidad las conductas son muy pocas.
Creo que la composicién que es una obra de arte es absolutamente independiente y no
repetitiva incluso dentro del mismo autor. Pero hay gente que hace tres obras que son una
sola, por ejemplo: tres obras con ritmo de malambo (que ya se han hecho), pero no ha evo-
lucionado la ritmica. No es Bartok, que sobre los ritmos populares ha hecho maravillas.

; Te interesa Bartok?

Mucho. Ese misterio de como meterse con el folklore sin serlo. Después del Horeb hice
el Trio para piano, clarinete y flauta. ;Cual ha sido la intencién? Posiblemente el volver a
enfrentar el sonido natural. ;Cémo realizar una forma? Sabés que soy muy apegado a la
forma, no creo que ninguna obra se haya realizado sin forma. Decir algo amorfo es decir
algo incomprensible. El Trio tiene como formulacién la realizacién de operaciones en tres
elementos, lo que da la forma, ;qué es la forma? No es el ropaje exterior de una creacién.

La forma no tiene preexistencia, es la realizacién de un pensamiento. El piano es el elemen-
to sonoro permanente, no asi los otros dos instrumentos. Fue pensado mas pianisticamente
pero sin descuidar a los otros dos instrumentos. ; Cudl ha sido la forma arménica? Ha sido
mucho més libre. Por ejemplo: existen las formas arménicas que surgen de funciones, las
disonantes (con predominio de la disonancia), etc. Acé el acorde conforma el elemento de
un grupo de tres elementos casi constantemente hace una suerte de motivica, en donde los
tres elementos, que operan entre si van dando la motivica formal del grupo de tres elemen-
tos. Cada uno de ellos es un acorde tipico o una simultaneidad tipica.

¢Después del Trio?

Hice el Duo para flauta y computadora el afio pasado, que fue pensado y dedicado a Clau-
dia Dile, una excelente flautista y musica. La operacién que realiza la computadora, la tiene
que hacer la flauta, es una confrontacién entre el sonido sintético y el sonido acustico. La
dificultad es que la maquina no espera ni fraccién de segundo, tiene un rigor ritmico. La utili-
zacién del tiempo para la flauta es diferente que para la computadora. Claudia lo hizo bien.

Después hice el Canticum para computadora sola. Ahora tengo un proyecto nuevo: ahondar
con las situaciones topoldgicas y las situaciones fractales.

Publicada en Revista LULU — N° 3 — Abril 1992.
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Una pequena .
bitacora retrospectiva*

El primer dilema que se me presentd como estudiante surgié de la confrontacién 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 profundizar el estudio de los
clasicos, cuya solidez estructural me producia gran admiracion. Senti la necesidad de conocer
las leyes que gobernaban esas construcciones, cuyas dimensiones temporales y elaboracio-
nes formales distaban mucho de los esquemas simples de la musica popular y en especial del
jazz que a la sazén frecuentaba. Fue asi que con Carlos Rocco, un compafiero de estudios,
decidimos analizar las sonatas de Beethoven. Durante méas de un afio pasamos los fines de
semana dedicados a esa tarea que, pese a la falta de guia y a nuestra impericia, dio frutos
suficientes como para impulsarme mas all& del estudio formal del Conservatorio. Fue asi que
ante la invitacion del maestro Enrique Belloc, asisti durante tres anos a sus clases de anélisis
en el Conservatorio “Juan José Castro” de La Lucila, durante las cuales analizamos las pro-
ducciones musicales de los compositores del siglo XX, desde los romanticos hasta la escuela
polaca. Esta actividad me permitié tener una visién mas clara del problema compositivo pese
a los escasos trabajos tedricos que por ese entonces se podian obtener.

Después de algunos trabajos escolasticos, decidi ponerme a componer sin concluir mis estu-
dios formales. Promediando la carrera abandoné los estudios de flauta y decidi completar el
conservatorio cursando percusién como instrumentista. El contacto con estos instrumentos
fue un gran incentivo, 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 decidido evitar en mis pri-
meros trabajos el desarrollo y la elaboracién. En este sentido, mi primer trabajo fue “Objetos
sonoros”, una pequefia obra para seis percusionistas que consistia en varias estructuras dife-
rentes, cuyo orden podia ser aleatorio. Luego compuse “Evoluciones”, una obra para piano
y seis percusionistas con pasajes mas o menos aleatorios. El concepto de evolucién 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 coredgrafa Lia Lavarone me encargd la musica para la obra de
teatro “El juicio”, que constaba de una parte instrumental para grupo de percusiéon y una parte
electroacustica. Esta obra nunca se concretd, pero con ese material, en gran parte cedido por
el maestro Enrique Belloc-, construi mi primer trabajo electroacustico: “Collage 1973".

Por sugerencia de Belloc, decidi estudiar composicién y en tal sentido combiné una cita
con el maestro Francisco Kropfl en el Instituto Di Tella quien me dio clases hasta que, mes
y medio més tarde, me invité a participar como oyente de los cursos del CICMAT1 (des-
plazamiento 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 70 y
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78 fueron decisivos en mi formacion. A fines de 1970 se realizdé en Buenos Aires el “Primer
Festival Internacional de Musica Contemporanea”. Durante diecisiete dias tomé contacto
con obras de Berio, Boulez, Brown, Bussotti, Cage, Feldman, Varese, Gorecki, Ives, Krenek,
Ligeti, Messiaen, Lutoslawski, Nono, Penderecki, Stockausen, Schonberg, Webern, Xenakis;
como también de compositores latinoamericanos y argentinos como Arias, Bolafios, Caama-
fio, Gandini, Krépfl, Paz, Nobre, Ranieri, Alsina, Tauriello, Tosar, entre otros. Esta experiencia
me permitié resolver, de algin modo, la dicotomia tradicion-contemporaneidad.

Para ampliar mi formacién, ya casi terminada la cursada en el Conservatorio, quise conocer otros
instrumentos: el chelo, la trompa, el érgano, y también estudié direccion coral y canto gregoriano.

Como ya mencioné, la invitacion de Kropfl a participar de las actividades del CICMAT fue
importantisima. Alli pude estudiar materias como Técnicas de Andlisis Musical y Orquesta-
cién con José Maranzano; Metodologia de la Composicién y Nuevas Técnicas de Anélisis con
Francisco Kropfl; Corrientes y Técnicas Contemporaneas y Nuevas Técnicas Instrumentales y
de Improvisacién con Gerardo Gandini. También fue muy importante tomar contacto con los
medios electroacusticos (analégicos por ese entonces), y durante los tres afios en que com-
parti dicha actividad con los compositores Julio Viera, Marta Lambertini, Jorge Rapp y Teresa
Luego, pude componer “Dos estudios” y mi “Primera composicién electrénica”, asi como un
material didactico sobre el sonido.

En ese periodo también asisti al primer curso de musica contemporénea organizado por
la Sociedad Uruguaya de Musica Contemporanea, donde conoci a los compositores Luigi
Nono, Jan Bark y Folke Rabe. Simultdneamente, formaba parte del Grupo de Percusién del
Conservatorio Municipal, del cual luego fui director, asi como del grupo del Collegium Musi-
cum que luego fuera el grupo “Tercera Generacién”. Estos grupos, después de Ritmus (que
por entonces tenia poca actividad), eran los Unicos que existian en el pais para este conjunto
y me permitieron conocer y dar a conocer diferentes obras, incluso de autores argentinos.
Dentro del repertorio estaba “lonisation”, la emblematica obra de Edgar Varése, con la cual
realizdbamos conciertos didacticos que, explicacién mediante, permitian acercar esta forma-
cién instrumental al publico en general.2 Mi contacto con estos instrumentos, que permiten
la produccion del sonido de manera espontanea, me llevaron a escribir mi primer trabajo
para la docencia con estos medios: “Creacién e iniciacién musical”, publicado por Ricordi
Americana, el cual resulté muy polémico en el &mbito de la pedagogia musical. También
participaba por ese entonces en experiencias de improvisacién y de alguna formacién cir-
cunstancial como instrumentista.

A partir de 1976, y durante varios afios, participé como profesor, junto con Marta Lambertini,
Mariano Etkin, 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) explo-
raba las nuevas técnicas instrumentales (ambas eran de construccién libre), y con parte de los
materiales de las 2 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 pequeno 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
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con mi particular naturaleza o en todo caso con mi visién de la cultura, por lo que la musi-
ca centro-europea o sus técnicas resultaban poco adecuadas para mi temperamento. En el
ano 1978 fui invitado al Primer Festival de Musica Contemporanea organizado por Gerardo
Gandini en el Camping Musical de la ciudad de Bariloche; alli compuse “Regulaciones cir-
cunstanciales”, que fue primero para quinteto de arcos y con la que luego realicé una versién
para sexteto. En esta obra parti, por primera vez, de la serie de los arménicos, tanto para la
obtencién de las alturas como de las duraciones (la escala era derivada de las mismas rela-
ciones numéricas).

Otra obra que compuse ese afo fue “Nomos”, para flauta en Sol, solicitada por el flautista
Oscar Piluso. En ella parti de un material tomado del canto gregoriano y articulé su sintaxis
mediante diferentes procedimientos de derivacion de alturas. También ese afio, por un pe-
dido de la cantante Lucia Maranca, escribi “2X4", compuesta en tres partes para voz y un
percusionista. Esta obra es, en cierto modo, programatica, puesto que la primera parte alude
a las primeras experiencias sonoras de un nifio (canto materno, caja de mdusica); la segunda
al mundo de los suefos y en la tercera la cantante explicita un texto anénimo siciliano con
giros melddicos propios de esa regién con el agregado de algunas citas en la percusién que
aluden al folk de otros imaginarios. En esta pieza, la cantante también ejecuta algunos instru-
mentos de percusion, entre ellos un glokenspiel con dedales. En cuanto al uso de la percu-
sion, 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
contigliidad entre un instrumento y otro, una direccionalidad a modo de modulacién, como
también busqué aprovechar ciertos recursos instrumentales que me permitieran mantener
més de un plano, debido particularmente al hecho de contar con un solo instrumentista.
Respecto al tratamiento de las alturas, 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 la antinomia entre el sistema tonal y otros la habia resuelto; con anteriori-
dad a estas obras ya habia compuesto una pequefia pieza para piano de manera atonal; dos
piezas para canto y piano “Dos poemas tragicos”, 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 adopcién de un sistema que me permitiera desa-
rrollar una escritura personal. En ese periodo, verdadera etapa de formacion y actualizacion
del conocimiento en lo referente a la composicion, la multiplicidad de informacién no pudo
menos que generarme una crisis.

A través de tres anos 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 nega-
ran. Ademas, 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 constatacion imponia
forzosamente la adopcién de uno de los sistemas o, por el contrario, elaborar uno propio.

Diversas experiencias me llevaron a plantearme problemas mas complejos: la formacién de
grupos de percusién y el contacto con obras para esos medios, el contacto con obras de los
compositores mas destacados de la década del 50 hasta la escuela polaca, la musica elec-
trénica, las experiencias en improvisacion en las cuales la articulacion del discurso ponia en
primer plano la organizacion material a través de las técnicas instrumentales extendidas.
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Asimismo, el abordaje de obras instrumentales y de obras electroacusticas implicaba dos
formas bien diferenciadas de articular la sintaxis compositiva. En la musica instrumental se im-
ponia un fuerte sistema en el tratamiento de las alturas e intervalos y una organizacién ritmica
ligada mas a la tradicién reciente; en la electroacustica, el predominio del aspecto material
por sobre el estructural, por lo tanto era necesario poner mas énfasis en la instrumentacion y
en la orquestacion.

Paralelamente, el contacto con diferentes trabajos tedricos me mostraba que la musica no
dependia solamente de un sistema, si bien éste garantizaba una cierta coherencia en la obra.
La imposibilidad de integrar todas estas variables me llevé a una crisis que inconscientemen-
te me orientd, casi exclusivamente, a la composicién colectiva. Formé parte de un grupo de
improvisacién integrado por Gerardo Gandini, Rubén Barbieriy “Tito” Rauch. Mas tarde, y ya
instalado en el LIPM3 (1984), constitui el Grupo de Experimentacién e Improvisaciéon Musical
(GEIM), integrado por los compositores Fabian Panisello, Andrés Gerszenzon, Claudio Schul-
kin y Gabriel Pérsico, cuya labor sostenida hasta el ano 1987 resulté un campo de busqueda
por demas interesante para mi. Por Ultimo, con el compositor Francisco Kropfl y el clarinetista
y saxofonista “Tito” Rauch formamos el trio “Nueva Musica”, cerrando el ciclo de una ex-
periencia muy enriquecedora; ningin compositor deberia obviar hoy este tipo de actividad
como tampoco el contacto con los medios electroacusticos.

Asi las cosas, abandoné los medios electrénicos. Los sonidos producidos electronicamente
con la tecnologia de los "70 se me antojaban muy pobres en contraste con la riqueza material
de los instrumentos de percusién con sus técnicas extendidas. La riqueza de las experiencias
en improvisacién -cuyos resultados musicales no eran faciles de transcribir a una partitura-,
la falta de un sistema que permitiera integrar de algin modo estructuras con materiales, mi
actividad como instrumentista y director de grupos de percusién y de otras formaciones de
camara, sumado a la imposibilidad de encontrar una forma satisfactoria en la composicién,
me llevaron a un largo silencio compositivo.

Este silencio fue roto sélo por un pedido de Gerardo Gandini, quien en esos afios organizé
cursos y conciertos como creo nunca antes habia ocurrido en nuestro pafs, y como nunca
mas volvié a suceder. Con motivo de un concierto en homenaje a Juan Sebastidn Bach al
cumplirse 300 afios de su nacimiento organizado por él, compuse una pequena pieza: “Juan
Sube y Baja”, para flauta, clarinete en Sib, vibrafono y marimba. Parti de dos citas ya usadas
muchas veces, las notas que forman su apellido, y el dio de trompetas de “La Consagracién
de la Primavera” de Stransvinski. Ademas de este recurso compositivo recurri a cierta simpli-
cidad 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 preocupaban se fueron
resolviendo. En parte debido al contacto con otras disciplinas: la plastica, la literatura, y la
lectura de trabajos tedricos sobre éstas; 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 llevé a un replanteo de la realidad circundante o local
ya que, si bien consideramos a nuestra cultura como universal, creo que, dada nuestra par-
ticular historia, ésta se manifiesta en forma fragmentaria y discontinua y, en mayor o menor
medida, sincrética, pues las proyecciones de las distintas etnias americanas se consideran
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-por lo menos en la musica- de manera poco sistematica. Desde mi punto de vista, la musica
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 documentacion a la que se podia ac-
ceder. Del contacto con esta particular cosmogonia surgié la duda de cémo integrarla a un
sistema compositivo; algunos aspectos, evidentemente, coincidian con mi anterior posicién:
la no elaboracién temética, la no casuistica como proyeccion temporal, la no utilizacion de
sistemas seriales o de construccion intervélica independiente de los materiales, etc.

Por otro lado, y ya en el campo ideoldgico, era manifiesta por entonces la caida de la mo-
dernidad, el surgimiento de la globalizacién y las diferentes ideas (en muchos casos contra-
dictorias y superficiales) que fueran explicitadas por las nuevas ideologias promovidas por la
posmodernidad. Todo ello, y el advenimiento de la democracia en nuestro pais, me alentaron
todavia mas a la busqueda de nuevos horizontes compositivos, si es que pretendia dar cuen-
ta de la realidad social, por lo menos en el orden cultural.

Evidentemente, la idea de globalizacién iba a generar, como lo hizo, la reaccién de los “lo-
calismos” puesto que, en esencia, tiende a la destruccion de las culturas locales. El problema
era, entonces, como conciliar los avances teéricos, cientificos y tecnoldgicos con los acervos
culturales tradicionales. ;Habia que volver al folclore o a los nacionalismos de principio de si-
glo? 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 arquitectura de resistencia, en el cual escribe:
“La estrategia fundamental del regionalismo critico consiste en reconciliar el impacto de la
civilizacion universal con elementos derivados indirectamente de las peculiaridades de un
lugar concreto”.*

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

En este punto se hacia necesario partir de un nuevo imaginario; lo instrumental me pre-
sentaba siempre la preponderancia del sistema por sobre la idea de materia. Entendia que
armonia y contrapunto tienen una contrapartida en la instrumentacién y orquestacién y que
ese problema no estaba resuelto en mis obras, a excepciéon del “2x4", donde el sistema es
bastante débil.

Como ya dije, la electrénica no me satisfacia; la percusién, en cambio, ofrecia una gran rique-
za sonora. Gracias a las experiencias en improvisaciéon, comprendia cada vez mas las cuali-
dades materiales de estos instrumentos y cdmo se vinculaban con otros, en especial con el
piano y con los demés empleados en el GEIM, asi se fueron abriendo nuevos horizontes y la
relacion entre sonidos armoénicos e inarmoénicos se me presentaba como una primera opcién.
El detonante aparecié 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 acustico. Hechas las muestras, sélo
quedaba agregar a mis anteriores ideas la recuperacion de una organizacién ritmica basada
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mas en la regularidad, una construccion en terrazas, un repertorio limitado de alturas, la cons-
truccion formal en bloques y el intento de una construccién temporal ciclica y la seleccion de
materiales que aludieran, de algin modo, a cierto arcaismo.

Asi nacié “La maga o el angel de la noche”, una obra que, mas alléd de la alusion metaférica
de su titulo, me permitié continuar la linea que esbozara en “2x4” “La maga...” pretendia ser
la primera pieza de un triptico pero, a la postre, solamente estd vinculada con “U mare, Strom-
bolicchio 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 interpolaciones de un material anélogo.

De la composicion de esta pieza surgen algunas reflexiones. La primera de ellas es que, una
vez sampleados, sonidos que en su origen son bastante inarmdnicos 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 necesa-
rio 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 aspec-
to importante es el que resulta del transporte en altura de los sonidos, lo que me permitié
llevar el sonido hasta el limite del reconocimiento de la fuente. Esta ambigtiedad, este no
reconocimiento, genera, no sélo un nuevo material sino también otra forma de atencién en la
escucha. Otro aspecto interesante fue la obtencién de nuevos sonidos mediante técnicas no
convencionales de ejecucion, y estos sonidos carentes de connotacion y de caracter primiti-
vo, le imprimieron cierto arcaismo, pasible de ser vinculado a otras culturas.

“La maga...” significd un segundo paso en la busqueda de vincular estructura con materiales.
La historia de la instrumentacion y orquestacion ha demostrado que no siempre existe esta
vinculacion; las estructuras corresponden a sistemas de vinculaciéon con independencia de
los materiales. Sin embargo, para mi concepcion de la composicion, son los materiales y su
naturaleza los que requieren otra forma de estructurar.

La vinculaciéon de esta obra con “2x4"” es evidente, puesto que ambas me permitieron un
reconocimiento en el ambito compositivo local; si bien existen diferencias en el manejo del
instrumental, se advierte una proyeccién en esta Ultima 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 intencion de ciclicidad vy, si bien en primera instancia
pudiera entenderse formalmente como una obra con un material recurrente a modo de es-
tribillo, en realidad la idea formal fue tomada de Cien afos de soledad de Gabriel Garcia
Marquez, en particular de la relacién 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 3 secciones, el segundo 6, el tercero 3 igual que el cuarto y el quinto y el sexto sélo 1
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 mate-
riales constitutivos en cada unidad, ya sea por integracion o por subordinacién segun el caso.
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Desde el punto de vista instrumental, la obra presenta cierta dificultad, a excepcién del piano
que tiene un rol secundario; en particular en el uso de sonidos que presentan un grado de
analogia con los sonidos de la percusién, y en la cadencia, en la cual, ademas 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 (“sampleados”) con los sonidos
acusticos de estos instrumentos. A la sazén contaba ya con algunos criterios de instrumenta-
cién basados en el timbre, producto en parte de las experiencias en improvisacién desarro-
lladas en los afos anteriores que me llevaron a la idea de sistematizar su empleo.

En 1994, participé en Madrid de la constitucion del Consejo Iberoamericano de la Musica
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 generd el
retorno, mas la necesidad de vincular las probleméticas planteadas en las obras anteriores
me llevaron a componer “U mare, Strombolicchio e’chidda luna...”, para tres percusionistas
y sonidos electrénicos. La idea fue entonces relacionar de manera organica la electrénica con
los sonidos de la percusion.

En “La maga”, los instrumentos sampleados fueron modificados hasta el limite del posible
reconocimiento de la fuente. Este tratamiento generd una cierta ambigliedad y también ca-
racteristicas acusticas particulares que me obligaron -para mantener cierta analogia timbrica-
a usar de otra manera los instrumentos de percusién ampliando sus técnicas de ejecucién
(técnicas extendidas).

Por otra parte, mi intencién era insistir en la idea de disefio: es decir, buscar las posibles con-
figuraciones que pudieran obtenerse con este instrumental, que permitieran establecer un
vinculo con los instrumentos tradicionales 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 cri-
terio, vincular instrumentos de altura escalar con los no escalares, constituyendo éste, otro
de los problemas a abordar, cuya solucién pasé por limitar el repertorio de alturas a emplear
en los instrumentos escalares y por mantener un disefio equivalente, no sélo por la cantidad,
sino también teniendo en cuenta la direccién y las distancias en los otros instrumentos y con-
servando ademds una relacién de analogia desde el punto de vista timbrico, lo que permitié
un mayor acercamiento entre planos. Formalmente esté constituida por tres secciones, mas
alla de la ambigliedad formal que deviene de una sucesién de materiales diferentes.

Después de una introduccién electrénica (variacion del final de “La maga...”) comienza la pri-
mera seccion 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 podria-
mos llamar por sus materiales F, G y H). Esta segunda seccion presenta un tratamiento mas
bien contrapuntistico, en oposicion al resto que responde a una construccioén 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
intermedia, caracterizada -como ya dije- por la idea de disefio con sonidos inarmonicos, se-
cuencias timbricas y, como consecuencia, un tratamiento mas contrapuntistico.
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La tercera seccion presenta cinco subsecciones con subdivisiones internas que podremos carac-
terizar como A, B, C, D, E; para luego terminar con una transicién, o por lo menos una subseccion
con caracter direccional hacia la coda que es solamente instrumental. Revisar las secciones.

En esta obra recurri a un pie métrico regular, reiterativo, con la finalidad de estudiar sus li-
mites y también para evitar el tratamiento ritmico irregular, de trabajos anteriores. Después
de la experiencia en los grupos de improvisacién y de haber compuesto “La maga...”, “Ma-
condo” y “U mare...”, senti la necesidad de ocuparme en forma sistemética del uso de la
percusion. Decidi entonces escribir un trabajo tedrico sobre los criterios de orquestacion para
los instrumentos de percusién, en principio sobre los no escalares. Ya existian varios textos
sobre la instrumentacion con estos instrumentos. En particular Contemporary Percussion de
Reginald Smith Brindle, con quien mantuve correspondencia, por cierto muy rica, a raiz de
haber incluido su obra “Auriga” en la programacién del grupo Tercera Generacién.

Este trabajo debia reunir algunas ideas que para mi eran absolutamente necesarias para un
uso mas organico de estos medios. Muchos de mis colegas usaban estos instrumentos para
evitar el uso de un sistema de alturas, es decir, para ocuparse solamente de los problemas de
la organizacion ritmica o, en todo caso, para plantear una textura inarménica independiente
del uso de otros instrumentos, los que coexistian sin establecer un vinculo funcional entre
sonidos ténicos y no ténicos. Es ésta una combinacion 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 obser-
vable en muchas obras orquestales de fin del siglo XIX 'y principio del XX. No me extenderé
aqui sobre esto, pero muchos de los instrumentos de percusién usados en la orquesta ya
tenian roles muy precisos y funcionales.Como ya dije, el trabajo debia reunir determinados
criterios que permitieran 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 excepcio-
nes- 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 consideraciéon 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 instrumentos que pertenecian a
un determinado sector (parche, madera o metal) cuyos sonidos presentaran un grado alto de
semejanza, a los que llamé grupos de primer orden (sonidos caracteristicos de cada instru-
mento), pues todavia es comln encontrar partituras en las que se indica solamente el instru-
mento a utilizar y no el lugar de excitacién del instrumento, ni el medio a emplearse (tipo de
baqueta) ni, eventualmente, la forma de excitacién, indicaciones que son comunes para los
demds instrumentos.

También estableci grupos de segundo orden: aquellos que pueden cambiar de sonoridad en
funcion 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 soni-
dos logrando a la vez una mayor vinculacién entre diferentes instrumentos del mismo sector.
Siguiendo este criterio, también me fue posible vincular instrumentos que, aunque perte-
necientes a diferentes sectores, mediante indicaciones precisas pudieran vincularse estable-
ciendo grados de contigliidad, lo que permitiria pasar de un sector a otro a través de un
criterio de analogia.
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Respecto a otras posibles agrupaciones, preferi dejar abierto un cuarto orden, dado que en
él debia ocuparme de las nuevas técnicas instrumentales (técnicas extendidas), las que per-
miten un sinnimero de posibilidades sonoras.

La segunda idea consistia en armar Sets (multi percusion) que reunieran una cantidad y va-
riedad de instrumentos (criterio ya empleado en “lonisation”, de Varese) 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 acompafamiento, tipico de la musica comercial.
En este sentido, entendi necesario ampliar la idea de “melodia” caracteristica propia de los
sonidos tonicos (altura espectral) incorporando la idea de “disefio” o configuracién posible
con instrumentos que poseyeran una relativa altura espectral, lo que permitiria obtener “al-
turas tonales” aunque no correspondieran a la escala temperada.

También entendi necesario constituir la idea de orgénico; idea que si bien no es original
(basta analizar la vinculacion entre las diferentes secciones e instrumentos de la orquesta
moderna y contemporanea), era totalmente necesaria para estos instrumentos. Pensemos en
la posibilidad de sustituir la organizacién de las alturas por algun criterio timbrico, cualidad
que es tan rica en estos medios, como asi también el poder establecer grados de contigii-
dad, sustituciones, mezclas, escalas, etc. Asi fue como escribi ese pequefo opusculo, con
la intencién de ampliarlo 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 afo 1999, por invitacion de la compositora Teresa Catalén, quien organizaba los cursos
del Monasterio de Veruela en Zaragoza (Espafa), asisti a un curso junto con los compositores
Samuel Adler y Manfred Trojahn. Como consecuencia de ello, la Universidad de La Rioja (Es-
pafia) me encargd la escritura de un médulo sobre la organizacién Ritmica Contemporanea.
Me parecié que era necesario hacer primero un médulo sobre la ritmica clasica a fin de en-
tender mejor los desarrollos producidos en el siglo XX; asi se lo hice saber a la Universidad
y aceptaron mi propuesta. Estos mddulos -muy sintéticos- componen mi pequefio opusculo
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 ins-
titutos de ensefianza musical. Hace ya unos cuantos afios, pensé que esto sucederia con la
inclusion 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 altura 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 ensefian-
za. También en cierto sentido lo es para mi, especialmente en relacion a 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 electrénica, salvo ex-
cepciones, ya que en estas obras no siempre se observa una organizacion ritmica determinada.
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También habria que atender este aspecto en las unidades sintacticas mas grandes, puesto
que de ello depende la nocién de equilibrio, una buena relacién entre lo que se dice y el
tiempo que se emplea en hacerlo. Los sistemas de organizacién deberian considerar los ma-
teriales 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 seguramen-
te un tema a analizar en el futuro.

A partir de los afios 90 comencé una experiencia compositiva vinculada a los medios audio-
visuales. En general, éstos se valen de una mdusica vinculada a los medios comerciales, pues
son muy pocos los cineastas que conocen las manifestaciones musicales mas actuales. Es
decir, demandan una mdusica en la que predominan el tematismo, la tonalidad y la estética de
la musica espectéculo.

Desde 1984 formé parte del LIPM radicado en el Centro Cultural Recoleta, 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 diferentes videos, telefilmes y largometrajes. En 1989 realicé la musicalizacién en vivo
del filme "El Gabinete del Doctor Caligari” del director Robert Wiene. Simultdaneamente,
comencé el desarrollo de una actividad docente relacionada con estos medios, que continta
hasta el presente, de la cual dan testimonio varios articulos y el libro La banda sonora publi-
cado por la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la UBAS5, en la cual dicté clases, al igual
que en la Escuela de Cine del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales.

En 1995 compuse la musica para la obra de teatro “Es necesario entender un poco” de Gri-
selda Gambaro. Con el material no utilizado para esta pieza y otros mas, compuse la “Peque-
fia Suite para Hué"”, obra en seis secciones que pretende evocar al personaje (Hué) de dicha
obra: un escriba chino, quien es llevado a Francia por un religioso para traducir textos escritos
en su lengua al francés, 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 electroacus-
tica, metafora de un rito ancestral, la obra procura evocar una ceremonia de fertilidad, de
iniciacion a la siembra, de invocacién a la Pacha Mama. El lugar, la Puna; el tiempo, el que va
desde el amanecer al anochecer de un determinado dia del ano. Al alba los nativos bajan de
los cerros. Se reinen para invocar la fertilidad de la “madre tierra”. Los rituales se suceden;
representaciones y objetos simbdlicos 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; llega la noche y culmina la celebracién. Anochece, todos vuelven
lentamente a las montafas.

Por supuesto, mas alléd de la posible metafora de su titulo, esta obra, al igual que otras, es
siempre una elaboracion formal. Schoenberg ha escrito en algin lugar “La forma hace inteli-
gible laidea” y a mi me gusta decir: “Ergo: la idea es formal”. No hay duda de que la musica
es una forma virtual de accién, y la forma siempre es una preocupacién para el compositor
ya que su despliegue es, en esencia, un despliegue temporal y, en menor grado, también
espacial.

En el caso de “Pliegues...” me interesé especialmente lograr una buena articulacién formal;
mas aun, tenia la esperanza de que entre los materiales y la forma se creara cierta ambigue-
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dad. En este sentido podriamos considerar su forma desde dos posibles lugares: por un
lado una forma tripartita, constituida por una primera seccién expositiva A B A, para luego
entrar, después de una clara transicién, en una seccién de elaboraciéon 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 seccién comienza con una
subseccion pentaténica F, que continlia con tres subsecciones mas, A G H a modo de reexpo-
sicion, mas una coda después de un Unico silencio notorio. Por otro lado, podria 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, seguramente el esquema formal serfa otro. En fin, dependera de la escucha.
La siguiente obra (1997) fue una épera de camara. La compuse a raiz de un encargo del com-
positor Gerardo Gandini, quien era a la sazén, director del Centro de Experimentacién del
Teatro Coloén. “Tancredi e Clorinda” es una épera en un acto, la cual ademas de dos solistas,
coro de mujeres (cuatro sopranos y cuatro contraltos) y un pequefio grupo instrumental, con-
taba con una banda electrénica y una serie de proyecciones en video, formando todo ello
una suerte de épera multimedia.

El proyecto consistia en la representacion de la obra homénima de Monteverdi y de tres pe-
quenas operas: una de Gabriel Valverde, otra de Pablo Ortiz y la mia. Estas tres nuevas ver-
siones utilizaban como base el texto de Torquato Tasso “Gerusalemme Liberata” en el cual se
basé Monteverdi para la composicién de su obra. La invitacién 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 sobre Artaud continla postergado. En
realidad debo decir que si bien en un sentido esta experiencia fue muy gratificante y enrique-
cedora, en otro fue decepcionante.

El Centro de Experimentacién me asigno para la puesta a la directora de escena Lizzie Waizze
y yo invité a Jorge La Ferla, un videasta experimental de reconocida trayectoria; con ellos dos
formamos un pequefio equipo de trabajo. Durante un afo delineamos un guién, el cual, si
bien partia del texto de Tasso, planteaba, no sélo otros problemas, sino también una postura
estético-ideoldgica 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
quien era su oponente. Lo mata y, al quitarle el yelmo, descubre que él era en realidad Clo-
rinda, su objeto deseado, la mujer de quien él se habia enamorado. Hasta alli, el texto usado
por Monteverdi.

En nuestro guién elaboramos un texto que se desplegaba en dos tiempos: el tiempo fantasti-
co y el del sincronismo con el tiempo actual. Esta alternancia de tiempos (pasado y presente)
debia explicitarse no sélo en la accién draméatica y la caracterizacién de los personajes, sino
también en la musica.

También comprendia la inversion de los roles; ahora el rol del héroe era asignado a Clorinda,
la heroina, quien en el presente asumiria el personaje 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 pafiuelos blancos y usar una vestimenta gris oscura uniforme; ellas entraban en
escena repartiendo entre el publico panfletos “revolucionarios”. En este presente, Tancredi
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era representado por un militar, quien era seducido por Zaida (Clorinda en el pasado), que 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 explicitaban el texto de Tasso; y el presente,
donde Zaida y su amante mostraban su opuesto: la reivindicacién de lo femenino y la valora-
cién de su poder. Esta dualidad estaba apoyada porimagenes, en un caso las de las Cruzadas
y en el otro lo subterrdneo, lo emergente. Las imdgenes mostraban tineles, 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 -referente fundamental-
a través de pasajes instrumentales, en cierta manera modales, teméticos, 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 ves-
tuario, 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 realizacién, por
diferentes razones, todo se trastoco.

No quiero darle a esta obra un valor que tal vez no tenga, pero hubiera sido justo poder va-
lorarla tal como la habiamos planeado, y no por lo que a la postre resulté.

Como ya dije, la obra iba a representarse en simultdneo con la versién de Monteverdi y con
las de mis dos colegas. Un problema a resolver nada fécil por la existencia en paralelo de
cuatro partituras, cuatro ensayos, cuatro puestas, etcétera.

Para sintetizar mis penurias, sélo contaré que el dinero para la elaboracién de la imagen
llegd 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 no-
tas 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 tunicas y un pafiuelo
blanco, visti6 mamelucos y un casco de obra. No se pudo montar una pantalla acorde a las
necesidades, sélo una pequefia a un costado. Las luces se armaron después del ensayo ge-
neral; 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 pre-ensayo 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 buenas a
primeras, ésta le pidié que cambiara la puesta. Seguramente, Pina Benedetto, de tendencia
exclusivamente expresionista, no entendié que la puesta, en concordancia con el resto, esta-
ba mas cerca del realismo méagico que de cualquier otra estética. Por ello debieron hacerse
cambios que desdibujaron la intencién. Sélo quedd en pie, de manera mas que correcta, la
musica y el equipo técnico (musica, electrénica, video, sonido), quien presté la mayor cola-
boracién 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 Dinamarca (conjuntamente con los
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compositores Gabriel Valverde, Diana Rud y Jorge Horst), realicé una suite con la parte instru-
mental y parte de |o escrito para los solistas y el pequefio coro; pude escuchar, en una correc-
tisima version (flauta, flauta en sol, clarinete, clarinete bajo, trompeta, trombdn, violin, viola 'y
violonchelo) parte de la musica escrita la que, salvo el preludio y el interludio que tienen un
tratamiento méas contemporaneo, conservé su “aire renacentista”. Estas dos pequefas pie-
zas, preludio e interludio, fueron 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 musicalizaciéon en vivo del “Gabinete del doctor Caligari”, habiamos ejecutado en 1989
después de la proyecciéon del film en el Centro Cultural Recoleta. Realicé esta adaptacion
para el Danish Saxophone Quartet que visitd la Argentina en el afio 2000 y que lo ejecutd en
esa oportunidad en las ciudades de Rosario y La Plata.

Ese mismo afo (2000) el pianista y director Alejo Pérez Poillieux, director del Ensamble Siglo
XXI, me pidié una obra para ser estrenada en el ciclo “Despedida del Siglo XX" en el Teatro
Colén. Siempre me parecié 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 cual era la idea que los habia
originado, o me parecian totalmente descartables. Del mismo modo me ha pasado con cier-
tas ideas que, echadas a rodar, después 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 concluidos y puestos en se-
rie; asi surgié “Cuaderno de Apuntes” 4 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 armdnicos, escala de la cual trato de partir en las obras instrumentales, 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 acostumbrados la mayoria de los compositores locales. Dos semanas antes del estre-
no, Alejo Pérez me manda un e-mail desde Alemania para comunicarme que el teatro habia
suspendido el concierto. A la semana siguiente, me llamé 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 percusion no muy acertada. Es innegable el talento de Alejo Pérez, puesto que la version
del dia del estreno se ajusté 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 separa. Los saltos en la intervélica
la vuelven, por momentos, “varesiana”, idea que me gusté dado que Varése es un composi-
tor 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 orgénico me parece
muy apropiado para estas pequefas ideas.

Por aquella época, hacia ya varios afios que la pianista Nora Garcia me pedia que le compu-
siera una obra. A decir verdad, considero que el repertorio 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 composicién de una obra para piano. Simultdneamente, la pianista Ana Foutel estaba es-
cribiendo El otro piano, un texto en el que se consignan las técnicas extendidas mas usuales.
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Ana es muy versada en estos temas, también una impovisadora en su instrumento. El con-
tacto con su manuscrito me dio la idea de como encarar la obra: compondria una obra para
piano y sonidos electrénicos. La idea fue la de resignificar el material de “Pliegues, borras de
humo, suefios” con el material del piano. Con la colaboracién de Ana Foutel, nacié “D’aprées
Pliegues” (2002) de la cual hicimos dos versiones; la primera, de cuyas correcciones 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’apres Pliegues” quise consignar alguna idea
respecto a la formay, en ese sentido, traté de reducir la obra a un esquema que pudiera dar
cuenta de la misma. Creo que estas reducciones pueden ayudar a una mejor comprensién 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 tenia mas de una lectura posible y me
resultaba interesante que asi fuera. En el caso de “D’apres...", a decir verdad, no me fue me-
jor, 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 tiene tres
subsecciones A B Ay las podriamos considerar, con muchas dudas, una exposicién; el resto
del material, constituye la segunda parte de la obra. Otra idea seria la de considerar sélo la
sucesion de las subsecciones, sin considerar las divisiones internas. De este modo podriamos
tener algo asi como 19 subsecciones o secuencias. O, por el contrario, si dividimos el todo
en subsecciones posicionales o transitivas, tendriamos de las primeras unas 10 6 12 subsec-
ciones, segun como se las considere.

Las unidades dindmicas dificultan una reduccidén formal sencilla debido a su duracién relativa, al
material, etc. De todos modos puedo aventurar el siguiente esquema: tenemos A B Ay luego
C D E F G H I, cuya sucesiéon podriamos dividir en dos partes: CDEFG/H I, omejor CDE
F/G H 1. En dltima instancia, se trata de una buena relacién entre unidad y diversidad, entre per-
manencia y cambio; espero que asi se lea. También en esta obra utilicé muchas de las técnicas
extendidas, en gran parte ya experimentadas en el GEIMé6 con Claudio Schulkin; sonidos 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 dia. Por un lado
la proliferacion de trabajos electroacusticos que, sin juzgar sus valores estéticos, disto mucho
de considerarlos como musica. En este sentido sigo pensando la musica como un sistema
estructural sélido y coherente, capaz de dar cuenta de una organizacién interna, tanto en lo
horizontal como en lo vertical y opino que muchas de estas producciones no cumplen con
esa condicion. O usamos la expresién “musica” para todo o, por el contrario, debemos con-
siderarlas como sonomontajes, poéticas sonoras, sonoart, como muchos gustan llamarlas.
Por otro lado, en muchas obras instrumentales de jovenes compositores veo una sucesion
de "efectos” (técnicas extendidas) puestos uno detras del otro, atentando contra la unidad
y coherencia necesarias de una obra musical. Comprendo la necesidad de experimentar con
estos materiales, todos lo habremos hecho en su momento pero jacaso su justificacion esta
dada por su sola presencia?

Pareciera que para las nuevas generaciones la musica ha muerto. Recuerdo los movimientos ra-
dicales de principios del siglo XX, pero también recuerdo a Bussoni quien dijo que “La musica

83



de occidente esté en pafales, 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 composito-
res, quienes siguen pensando que es un particular lenguaje y tratan de aportar, con su creati-
vidad e inteligencia, nuevas herramientas constructivas. Llevo méas de treinta y cinco afos en
la docencia, y ello me lleva 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 cosmovision.

En este sentido creo que se debe ser indulgente, en principio con uno mismo. Se espera que
uno tenga una vision 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 ;cual seria el sentido del arte si no fuera posible abandonar las lineas histéricas,
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,
éstos 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 empe-
fios que asume, la tradicién que acepta y la realidad histérica de su estado que condicionan
también sus sentimientos y sus pensamientos”.’

No entiendo hoy dia a los jévenes 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”: saltar; 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 cémo se desarrollan
sus tradiciones debe estimularnos a desarrollar las nuestras que, por supuesto, tienen mucho
en comun, lo que no es necesario ponderar. Mas bien el problema reside en marcar las dife-
rencias, en establecer nuevos patrones. jAcaso hoy no es mas facil ver las diferencias que las
similitudes? ; Acaso no es verificable la diferencia entre las obras de un sinnimero de compo-
sitores, consecuencia de su particular cultura?

A veces pienso en los posibles destinatarios de nuestras obras. No puedo menos que ima-
ginar que han accedido a este otro universo, el de la representacion simbdlica, que su fre-
cuentacion del arte y particularmente de la musica ha sido un estimulo para superar, por lo
menos en el campo imaginario, la vacuidad de lo cotidiano fomentado por los medios de
comunicacion y asi superar la enajenacién a la que tienden a llevarnos. Pienso 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.

Habia escrito un solo de violonchelo para “Tancrediy Clorinda”. En aquel momento, por pro-
blemas de tiempo, rehice ese fragmento de dobles cuerdas en posicién cerrada en un duo
de viola y violonchelo, pero quise conservar ese solo, esa pequena pieza. Tiempo después,
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Martin Devoto me requirié esa pieza 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 melddica sobre
la cuerda de La, mientras que en la cuerda contigua se ejecuta una suerte de borddn con una
sordina sélo para esa cuerda. La tercera pieza la centré en el golpe de arco. De ese modo
resultaron tres estudios para ese instrumento, muy de mi preferencia como también lo son
el clarinete y el tromboén. 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 Basaldua y Jorge Pérez Tedesco, lo cual me confirma

una vez mas la importancia del intérprete.

En el afio 2001 decidi componer una obra electroacustica “In Memoriam”, en homenaje
a mis padres ya fallecidos. La obra, una construccién secuencial, prescinde del desarrollo
causistico tipico de la musica europea. El material que utilicé estuvo restringido a un reper-
torio basico de sonidos que se combinan de diferentes maneras durante su transcurso. For-
malmente, pueden considerarse 5 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 electroacusticas las funciones
suspensivas-resolutivas propias de la musica tonal eran sustituidas, en particular en las es-
tructuras no temperadas. Ya en “La Maga...”, y posteriormente en “U Mare...”, al elaborar la
electrénica a partir de sonidos de la percusién habia tenido en cuenta de algin modo estas
funciones, o por lo menos algunos factores de separacién y enlace. Observé que eran toma-
das en cuenta en obras de otros compositores; asi encontré en obras de Dhomont, Risset y
otros, no sélo las funciones suspensivas-resolutivas, sino también otras tales como semireso-
lutivas, posicionales, transitivas, material que presenté un par de afnos después a raiz de mi
concurso en la Universidad Nacional de Quilmes (Estructuras secuenciales no temperadas).
Volviendo a “In Memoriam”, la idea fue la de valerme de pocos materiales, cuyas posibles
combinaciones, mas la posibilidad de repeticion, variacion, 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 a incorporar otros materiales, andlogos a los ya existentes, para lograr mas
variedad 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, las que, mas alld de prolongar su duracién, me
permitieron un mayor equilibrio, una mayor correspondencia entre lo que pretendo significar
y el tiempo empleado para hacerlo; una mejor relacién entre las partes y el todo. Fue una
buena experiencia que en alglin momento espero repetir.

La lectura de un pequefio opusculo “El tio”, figura mitica en los socavones de Peru y Bolivia,
poseedor tanto del bien como del mal, dios y diablo al mismo tiempo, me estimulé para la
composicion 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 pequefos, por alguna razén que no recuerdo, lo llamaban
afectuosamente “el tio Angora”. La obra, compuesta en el afio (2006) comparte con las an-
teriores electrénicas un criterio formal similar, una construccién por secciones yuxtapuestas,
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construidas en terrazas. Es decir, con una superposiciéon de materiales tomados de mi banco
de percusion, mas algunos otros archivos, seguramente de piano. En general, estas unidades
de configuracién carecen de direccionalidad dado que las direccionales son usadas como
estructuras modulatorias, constituyéndose de algin modo en nexos dindmicos. Como ya
sefialé, esta forma no es caprichosa sino que pretende ser una metéfora a distancia de las
manifestaciones pictoricas y escultéricas de las culturas prehispénicas de América del Sur.

En su devenir, la obra presenta un esquema formal que podriamos resumir de la siguiente
manera: una seccién A con subdivisiones internas que dura hasta los 2'55”. Esta seccién
presenta una configuracién secuencial con el mismo procedimiento empleado en “In Me-
moriam”. Es decir, un nimero limitado de materiales que caracterizan expresivamente la
unidad y que se van combinando y ampliando a medida que la obra avanza, mientras que
otros materiales aparecen de manera acumulativa, incrementando su dindmica y su densidad
polifénica, constituyéndose en este caso en unidades dindmicas (B), y otros materiales que se
explicitan de la manera habitual en mis otras obras electroacusticas. Resumiendo podemos
decir que la resultante es una construccion formal que podria abreviarse de la siguiente ma-
nera: ABA - BACADEA, esta ultima A, una pequefa coda.

En el mismo afio (2006) se dieron una serie de coincidencias a raiz de un Festival Internacional
de Orquestas de Viento a realizarse ese mismo afio, en la Ciudad de Cérdoba. Su organiza-
dor era Vicente Moncho, colega representante local de la Sociedad de esa formacion, quien
en reiteradas ocasiones me habia sugerido que le escribiera una obra. Ademas, el Festival
estaba patrocinado por Yamaha, y su gerente, Roberto Moure, me invité a miy a Gustavo
Fontana, quien dirigia la Orquesta de Vientos De la Facultad de Filosofia y Letras de la Uni-
versidad de Buenos Aires.

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

Bien, no seria la primera vez que abordaba ese tipo de musica (he escrito muisica modal, tonal
para el cine) sin embargo decidi avanzar un poco mas, proponiéndome la alternativa de cons-
truir fragmentos contrastantes desde el punto de vista estilistico ( unas mas matéricas y otras
mas melddico-ritmicas) los que de algin modo van avanzando a medida que se van reiterando.

Nunca asisti a un ensayo, si es que lo hubo en Bs. As. Y en Cérdoba me encontré con un di-
rector invitado, quien se limito a la lectura de algunas secciones por falta de tiempo y pedi a
Gustavo que excluyera a la percusion en algunas secciones, dado que no podian respetar lo
escrito en una primera y Unica lectura.

Asi fue, la primera y Unica version de la obra; de la cual puedo decir que se llama “ La Cana-
da” en alusién a la canalizacion del Rio | que atraviesa y divide en dos a la hermosa Ciudad
de Cérdoba. Espero poder escuchar la obra alguna vez, aunque mas no sea para reconocer
su escaso valor compositivo.

Ya en la década del ‘60 Umberto Eco acufiaba el término idiolecto para referirse ya no a un
dialecto, sino a aquella configuraciéon particular, aquella particular estructura propia de una
obra y s6lo de esa obra; es decir, no usada por el mismo compositor en obras siguientes.
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Cuando se trata de obras instrumentales, desde hace tiempo intento derivar el tratamiento
de las alturas de la escala de los armonicos. 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 en base a éstas se
determina la sucesién de las mismas, a modo de sistema modulatorio en lo que atafie al ma-
terial para la flauta, mientras que en las cuerdas, una suerte de continuo para un trio (violin,
viola y violonchelo) como para un nimero mayor de instrumentos (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 le suma su correspondiente diferencial,
con el que se conforman triadas cuya posicion 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 Espafia en Buenos Aires, tuvo como antecedente
un pedido de la flautista Juliana Moreno, una joven especializada en las técnicas extendidas
de su instrumento, quien me acercé un banco de timbres, seguramente para motivarme en
la composicion para flauta y sonidos electrénicos. El problema fue que por aquella época me
habia saturado la escucha de un nimero significativo de trabajos de jévenes que me provo-
caban sensaciones que hoy recuerdo de manera muy precisa: una sucesién de recursos sin
una légica constructiva 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 instrumentista; 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 repeticion variada, si la caracteristica de los materiales imponia
una nueva conformacién formal o si, por lo menos, eran capaces de crear ambigtiedad.

Dejo al oyente tal interrogante; hoy la obra me plantea, una vez mas, la vieja disyuntiva entre
materiales y estructura, entre la necesidad de una estructuracién sélida que se imponga a
las caracteristicas materiales o lo contrario. Serd cuestion de seguir ocupandome de dicha
problematica.

En algun lugar lei que Picasso dijo: “Yo no busco, encuentro”. Lamentablemente debo co-
mentar mi discrepancia con tan ilustre artista. Yo en cambio busco, sin tener certeza de que
algo pueda encontrar

Una vez méas vuelvo al viejo problema: materiales-estructura. Materialidad-obras matéricas;
nuevos recursos instrumentales por un lado, y la organizacién de las alturas, intervalos, siste-
mas derivados de matrices matematicas, series, pitch classes, etc.; por otro lado: una elec-
cion. Veo que los compositores optan por uno u otro o, en todo caso, por una hibrides, 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 instrumentales parti de un
sistema, a veces tonal, como en el caso de la musica para la imagen (seguramente los cineas-
tas no aceptarian otra musica mas actual, debido a su desconocimiento o a la imposibilidad
de ser “comprendidos” por los destinatarios de sus filmes). Otras veces usé un lenguaje mas
accesible para la mayoria de los instrumentistas, cuyas técnicas instrumentales fueron adqui-
ridas con la musica tradicional, y también pensando en otro posible publico. Este es el caso
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de “La canada”, “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 diferentes a las de mis obras 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 compo-
niendo con gusto una tercera obra para sonidos electrénicos y un percusionista por pedido
de Ricardo Gémez, un excelente percusionista uruguayo. Las posibilidades de ambos medios
son altas y, mas alld de los problemas que me estoy planteando, siento esa libertad que me
es totalmente necesaria para componer. Es en las obras mixtas donde creo haber alcanzado
un cierto equilibrio entre estos dos factores, pues me resisto tanto a usar sistemas de alturas
rigidos como a trabajar sélo la materia, sin la estructuracion necesaria. En este caso, la obra
presenta cuatro secciones con material electrénico, material, 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 Marimba, que aqui es usada por secto-
res con un limitado nimero de notas en cada uno, procurando sonoridades en lo posible
diferentes en cada sector, b) incluir tres solos intercalados entre cada seccion electrénica. C)
planteo de un uso virtuosistico del Set, y el empleo de técnicas extendidas. En fin, una obra
que espero continle 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 estructuras sociales del momento; por cierto esta idea no tenia nada
que ver con las obras compuestas hasta la década del '50, muchas de ellas verdaderamente
insuperables. También 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; comenta-
rios muchas veces lamentables, en muchos casos. Pero, lo mejor es no pensar en la supuesta
ejecucion; ese es otro problema.

La posibilidad de contar con muchos instrumentos es en principio seductora. Creo que pue-
de resolver el problema de la estructura espectral-estructura tonal. Sera cuestiéon de encon-
trar alguna forma de contigliidad de estructuraciéon secuencial, de légica que garantice la
relacion entre el eje vertical y el horizontal.

La cuestion es que el espectro no es el timbre, no es ese pardmetro multidimensional, y sigo
pensando, como pasa en otras actividades humanas, que toda construccién va a depender
de los materiales que se empleen, de la necesidad de no sacrificar a los materiales por una
idea que no tenga en cuenta su particular naturaleza.

En general, en la composicién electrénica 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 deter-
minar con precision las caracteristicas que uno quiere que tengan, tanto en su envolvente
dindmica como en la espectral. En el campo instrumental ya los instrumentos traen sus pro-
pias caracteristicas, la que varia segun la tesitura. Una mezcla de espectros es posible, como
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también es posible su evolucién melddica, pero la poca posibilidad de ensayo que tienen
nuestras obras hace indtil 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 (des-
de luego sin desechar los ya existentes en los instrumentos de mas facil control) una combi-
nacion de espectros a partir de factores comunes y en tal caso, como creo haber mencionado
ya, las duraciones dejan de ser parte del sistema para 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 construccién no solo podria ayudarme en la
articulacion formal, sino también en el caracter de las diferentes y variadas unidades.

1 Centro de Investigaciéon en Comunicacién Masiva, Arte y Tecnologia.

2 También realice, la primera audicién en la ciudad de Cérdoba en 1983y en la Ciudad de Rosario en 1994.
3 Laboratorio de Investigacién y Produccién Musical.

4 Fister, H.; Habremas, J.; Baudrillard, J. y otros. “La posmodernidad”. Editorial Cairos. Barcelona, 1985.

5 Universidad Nacional de Buenos Aires.

6 Grupo de Experimentacién e Improvisaciéon Musical

7 Giovanni Verga "Relatos Sicilianos”. Centro Editor de América Latina. Buenos Aires, 1980.

*Texto escrito para la publicacién de este libro.
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La band '
su unidad de sentido

(Una mirada critica sobre algunas ideas de Schaeffer)

Cuando nos referimos a las artes éptico-cinéticas solemos privilegiar al cine, tal vez porque su
industrializacion hace pensar en grandes desarrollos y en grandes conquistas, lo que supone
un gran avance en el campo de las ideas. No siempre es asi. La produccién industrial, su fin
mercantilista, no acepta mas que clichés, no acepta mas que aquello que puede ser asimila-
do, entendido masivamente. A este producto, como a cualquier otro fenémeno cultural, po-
demos considerarlo como un hecho de comunicacién, y cuando se privilegia la comunicacién
se lo hace en detrimento de la informacién. Umberto Eco dice: “la informacién representa
la libertad de eleccion de que se dispone para construir un mensaje”. Dicho de otro modo,
a mayor comunicacién, menor informacién, mayor redundancia, mayor pobreza. No es que
queramos negar las conquistas, pero éstas siempre han sido originadas en las producciones
de autor y no siempre se ha dado un “deslizamiento” de un tipo de producto a otro. Por tan-
to es facil ver la puja, la constante tension entre pensamiento banal y pensamiento original,
entre estereotipos y verdaderas obras de arte.

El mensaje estético es siempre ambiguo y autoreflexivo, es siempre abierto. Es una forma
diferente de conocimiento que se eleva de lo informe a lo formado para descubrir su signi-
ficado mental, siempre en constante renovaciéon. No es mi intencién extenderme en estos
temas, pero es necesario establecer estas diferencias con el Unico fin de lograr un mejor en-
tendimiento. Establecer, en Ultima instancia, qué es lo que se quiere comunicar y a qué tipo
de informacién vamos a hacer referencia. Michel Chion, en su libro La Audiovisidn, nos plan-
tea, entre otras cosas, dos problemas: a) el contrato audiovisual, b) la ausencia de unidad de
sentido de la banda sonora. Esencialmente, es este segundo tema el que intentaré abordar
en este articulo.

El texto

Comenzaré explicando la funcién del texto dentro de la banda sonora. El texto no sélo es so-
porte de un significado, también es una estructura sintactica, una formalizacién en el tiempo,
un hecho ritmico. Tiene, con su sentido, los elementos inflexivos y expresivos de la musica. Y
si esto sucede en un texto coloquial, jqué cabria decir de un texto poético!

Octavio Paz dice:

Hay muchas maneras de decir la misma cosa en prosa; sélo hay una en poesia. No es lo
mismo decir ‘de desnuda que esta brilla la estrella’ que ‘la estrella brilla porque esta desnu-
da’. El sentido se ha degradado en la segunda versién: de afirmaciéon se ha convertido en
rastrera explicacion.

Vemos, entonces, que un texto no sélo es portador de una idea, de un pensamiento, de una
significacion; es, ademas, portador de relaciones afectivas, plasticas y sonoras. También hay
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que tener en cuenta que el texto debe ser dicho y debe ser oido; que es una fonacién, un
encadenamiento de sonidos que deberd tener sentido como tal, con independencia de su
significado. Pensemos de cuantas maneras diferentes puede decirse un mismo significado.
Alguna de estas maneras nos permitird valorizar mas otros aspectos: el plastico, el sonoro,
el ritmico, el expresivo, etc.. El texto debe “sonar”, tiene que ser concebido como una “mdu-
sica”; solo asi podrad producir motivaciones, asociaciones, sensaciones, imagenes de gran
riqueza expresiva; sélo asi podremos transformarlo en un objeto de seduccién.

Cito nuevamente a Octavio Paz:

...En cada expresién verbal aparecen las tres funciones, a niveles distintos y con diversa
intensidad. No hay representacién que no contenga elementos indicativos y emotivos; y
lo mismo debe decirse de la indicacion y la emocién. Aunque se trata de elementos in-
separables, la funcién simbdlica es el fundamento de las otras dos. Sin representacién no
hay indicacién: los sonidos de la palabra pan son signos sonoros del objeto a que aluden;
sin ellos la funcién indicativa no podria realizarse: la indicacion es simbdlica. Y del mismo
modo: el grito no sélo es respuesta instintiva a una situacion particular sino indicacion de

esa situacion por medio de una representacion: palabra, voz.

Como conclusién digamos que el texto -que es una de las cadenas linglisticas que conforman
la banda sonora- sélo tendra posibilidad de ser articulado con el resto del material sonoro
cuando se valoricen aquellas cualidades que estdn mas alléd de su significado. Sélo entonces
lo podremos pensar como secuencia sonora, como una cadena articulada de sonidos. Debera
pensarse asi desde el momento en que se concibe el guién, y deberd cuidarse en el momento
de la filmacién, en el doblaje y en el armado de las bandas. Habremos dado un primer paso
para que la voz pueda adquirir verdadera riqueza informativa sin perder su cualidad comunica-
tiva. En este sentido, un buen ejemplo es el filme “Las Alas del Deseo” de Wim Wenders.

La musica

Esta es otra de las cadenas linglisticas que forman parte de la banda sonora. La musica, tal
como la entiende cominmente la gente, suele ser otro problema (ademas del texto) para
la unidad de la banda sonora. Ya me he ocupado en otra oportunidad (“;Hay una musica
para cine, hay un cine para la musica ?” ) tanto de su valor referencial, como de las posibles
funciones que puede asumir en una secuencia narrativa, aunque carezca de valor semantico.

La musica es un arte autbnomo y como tal es portador de sus propias significaciones. Sus
cualidades son capaces de provocar proyecciones sentimentales que dependen, eventual-
mente, de la cultura del oyente. La musica presenta un doble aspecto: uno estético-formal,
otro simbdlico-inconsciente. Es este Ultimo el que provoca que las estructuras simbolicas
inarticuladas de la mente profunda emerjan a la conciencia y se transformen en gestalt articu-
ladas, haciendo que la obra artistica pierda su verdadero sentido para transformarse, muchas
veces, sélo en un estilo u ornamento. Esta transformacién nos lleva de una forma de escuchar
a otra, en la cual el placer artistico se ha transformado en otro tipo de placer: en un placer
que tiene su anclaje en la repeticion, en la previsibilidad, en la seguridad que proporciona lo
conocido. Podriamos considerarlo como un placer primario, “infantil”.
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Es este aspecto, el de la gratificacion inmediata, directa, el que ha llevado a estereotipar
determinadas musicas, llegandose al colmo de tipificar e inventariar obras que -como en una
receta de cocina- se usan en el montaje audiovisual para provocar determinado tipo de sen-
saciones. Lo dicho vale también para todas aquellas musicas que en apariencia son diferentes
pero que en el fondo presentan analogia con otras que conocemos.

Digamos, entonces, que toda musica conocida, o relativamente nueva, que presente analo-
glas estructurales con otras conocidas, al valerse de la misma huella mnémica provocara las
mismas asociaciones o imagenes mentales, por lo que sera dificil integrarla organicamente
a la factura de conjunto que una obra audiovisual requiere. Esta imposibilidad serd mayor
cuanto mayor sea el reconocimiento por parte del oyente del lenguaje musical empleado.
Una musica temética equivale a una determinada imagen figurativa, de la cual es imposible
desprenderse; de alli que sera necesario que la musica sea esencialmente nueva para que se
integre sin producir los estereotipos a los que nos tiene acostumbrados el cine comercial. Asi,
habremos resuelto en parte el problema. Habremos destruido la “imagen” musical conocida
y con ello -de alguna manera- la asociacién con la banda visual, evitando de ese modo el
cliché, el estereotipo. No obstante, todavia no habremos resuelto aquellos problemas inhe-
rentes a la unidad de la banda sonora y que vincularén a la musica con el resto del material
sonoro.

Tarkovski , hablando de la utilizacién de la musica en su filme “El Espejo” dice:

... En cambio, la musica instrumental es un arte tan independiente, que resulta mucho mas
dificil de integrar en una pelicula, convirtiéndola en un elemento orgénico de ésta. Su uso
siempre es un compromiso; siempre es ilustrativa. Ademas, la musica electrénica se puede
perder en el mundo sonoro de una pelicula, esconderse detras de otros sonidos, parecer
algo indeterminado; puede parecer la voz de la naturaleza, la articulacion de ciertos senti-
mientos, puede asemejarse también al respirar de una persona. Lo que quiero destacar es
la indeterminacioén. El tono sonoro debe mantenerse en una indecisiéon, cuando lo que se

oye puede ser musica o una voz o sélo el viento.

La cita es mas que elocuente. Va mucho mas lejos que mi enunciado anterior. No sélo no
podemos pensar en la musica tematica, sino tampoco en aquellas musicas que usan en su
construccién sonidos o giros instrumentales caracteristicos, si lo que queremos es integrarla
con el resto del material sonoro de la banda.

También a Noél Burch le preocupa este problema:

...la musica serial, la mas "abierta’ que existe, con su libertad ritmica sin precedentes, su uti-
lizacién de todos los timbres que los musicos clasicos consideraban como vulgares ruidos,
nos parece infinitamente mas apta para una integracién organica y, también, dialéctica, con
los restantes elementos sonoros ‘reales’ asi como con la imagen filmada. Alli donde la mu-
sica tonal, con sus formas preestablecidas, sus fuertes polarizaciones armoénicas y su gama
de timbres relativamente homogénea no podia ofrecer sino una continuidad auténoma,
‘al margen’ de la imagen, pegada a los didlogos y a los ruidos, o bien un sincronismo del
género dibujo animado, la musica serial ofrece la factura mas abierta posible: en sus in-
tersticios, todos los restantes elementos sonoros pueden venir a ubicarse con una perfecta
naturalidad, y pueden completar idealmente las estructuras ‘irracionales’ de la imagen bruta
asi como las estructuras mas racionales, de la planificacion.
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Burch intuye el problema y su posible solucién: una necesaria flexibilizaciéon de la musica y su
posible acercamiento a los otros lenguajes acusticos. Tengo la sensaciéon (por la descripcion
que hace) de que al referirse a la musica serial lo hace en un sentido mas amplio, involucran-
do en ello a otros lenguajes musicales mas actuales. Es oportuno decir que la musica serial
pertenece a una etapa en la evolucién musical que corresponde a la década del cuarenta y
que en estos Ultimos 50 afios se ha caminado tanto en el sentido de la construccién musical
con sonidos no tonicos (Varése, Cage y la musica concreta), que podemos aseverar que las
posibilidades son ilimitadas.

Por lo tanto, si no son frecuentes estas musicas en los medios audiovisuales, no serd, con
certeza, por problemas propios de la disciplina musical. Cualquier musico, mas o menos ca-
pacitado, estd en perfectas condiciones de resolver estos problemas.

Si consideramos ahora al texto como un lenguaje sonoro, y la musica la desplazamos del nivel
de significacién auténoma a otro nivel (es evidente que la musica de cine no puede ser la
misma que se usa en el concierto o en un recital) donde prevalezca el tratamiento del sonido,
en lugar del tratamiento temético, podremos lograr un acercamiento entre ambas cadenas
linguisticas. La falta de correspondencia estructural entre la cadena acustica verbal y la musi-
cal es uno de los factores que hacen que la banda aparezca fragmentada, discontinua.

La analogia entre texto y musica es importantisima. La funcionalidad podria ser articulada
si ambas presentasen una concepcién temporal analoga. En general son los textos de las
canciones populares los que estdn “encorsetados” dentro de una métrica regular. En musica
no siempre esto es asi, no siempre los textos son cantados y no siempre estan organizados
métricamente; con la misma frecuencia suelen usarse textos con ritmo libre.

Segun Henri Pousseur: “cada sonido nos cuenta toda una pequefa historia”. Me gustaria
agregar que son varias las historias que un sonido cuenta; pero en caso de ser una, no ne-
cesariamente es la misma para cada oyente. Pierre Schaeffer, ha desarrollado una visién muy
particular sobre aquellos aspectos del sonido que interesan a nuestros fines en su Tratado
de los Objetos Musicales, y si algo faltara en él, Michel Chion, en su excelente trabajo La
Audiovisién se extiende profusamente no sélo sobre sus posibilidades sino también sobre su
relacién con la imagen. ;Cémo explicar entonces la ignorancia que sobre estos temas existe
en la mayoria de los “disefiadores” de la banda sonora y la pobreza de sus resultados? La
explicacion debemos buscarla, seguramente, en la falta de profesionalidad, o en que éste
sea considerado un aspecto secundario. Tal vez piensen que el publico va al cine solamente a
ver. Para entender la magnitud del problema basta observar el poco tratamiento que se le da
al tema en los disenos de las carreras de cine, de imagen y sonido o de multimedios, como
hoy se los llama. De alli la poca importancia que los directores dan a este aspecto del filme:
no se puede pedir lo que no se conoce.

Serfa ocioso repetir aqui el contenido de los textos citados. Sin embargo, no olvidemos que
muchos aspectos de la temporalizaciéon y la especializacion dependen del sonido y que éste
es un factor de unificaciéon de la cadena audiovisual, un factor de puntuacién, asi como un
factor narrativo y expresivo, entre otras tantas cosas.
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La sonorizacion

Lo primero que se tiene en cuenta en el uso del sonido (cuando no lo Unico) es lo que se
suele llamar la “sonorizacidon”. Esta consiste en una redundancia, en el hecho de dar cuenta
auditivamente de aquello que se ve en la imagen. En consecuencia, podemos decir que su
l6gica constructiva dependeré de la légica de las acciones de las cuales el sonido forma parte
(vemos a alguien caminar y simultdneamente escuchamos los sonidos de esos pasos). Este
remitir a una experiencia cotidiana, este poder de evocacion que ciertos sonidos tienen, de
algiin modo los vuelve “inaudibles”. Pero sabemos que los sonidos no estdn en la banda,
que hay que ponerlos luego y que, por ejemplo, cuando se sonorizan pasos, no se lo hace
grabando a alguien que camina. Digamos entonces que ningln sonido de la banda es “real”,
en todo caso es verosimil, es creible. De este modo, ademas de cumplir con la consecuencia
sonora de una causa, se podria dar al sonido otras cualidades, valorizar otros aspectos (Chion
lo llama el valor agregado) con el fin de otorgar a los sonidos otros valores: informativos,
expresivos, formales, etc. También sabemos que los sonidos que presenta una banda no son
todos los que corresponden a la “realidad” que se nos muestra en la imagen. El disefiador
usard mas o menos sonidos en funcién de una necesidad que no serd sélo la de dar cuenta
de la accidn que se esta viendo. Un ejemplo de ello son las peliculas “Stalker” y “Nostalghia”
de Andrei Tarkovski.

No es mi intencion negar la cualidad evocativa del sonido, la cualidad causal, como la llama
Chion, dado que es la que nos permite “narrar” con el sonido en ausencia de la imagen, la
que nos permite dar cuenta del “fuera de campo” (sonido off). Pero ;es necesario “parali-
zar” la imagen? ;Por qué no usar una secuencia sonora que narre un acontecimiento fuera
de campo mientras en el “campo” se estd contando otra cosa? ;Por qué no contar simulta-
neamente lo que estd pasando a la derecha o a la izquierda de la imagen, lo que pasa a su
alrededor? ;Por qué usar sélo una evocacién por vez? ;Por qué limitarnos al uso “realista” o
“naturalista”? ; Por qué tanta pobreza? En este sentido coincidimos con Chion: “... si el ciney
el video emplean los sonidos, es, parece, sélo por su valor figurativo, semantico o evocador,
en referencia a causas reales o sugeridas, o a textos, pero pocas veces en cuanto formasy
materias en si”.

Schaeffer, en su tratado, nos dice que el sonido tiene una doble reduccién: “funciona” como
indice (evoca) y a la vez manifiesta sus cualidades acusticas, y vincula estos dos niveles de
informacién a dos formas de escucha diferentes: el escuchar ordinario y el escuchar reducido
respectivamente. Veamos qué dice Chion al respecto:

...Pierre Schaeffer ha bautizado como escucha reducida a la escucha que afecta a las cua-
lidades y las formas propias del sonido, independientemente de su causa y de su sentido,
y que toma el sonido -verbal, instrumental, anecdético o cualquier otro-como objeto de

observacién en lugar de atravesarlo buscando otra cosa a través de él...
y mas adelante nos dice:
...No obstante, la escucha reducida tiene la inmensa ventaja de ampliar la escucha y de

afinar el oido del realizador, del investigador y del técnico, que conoceran asi el material de
que se sirven y lo dominaran mejor. En efecto, el valor afectivo, emocional, fisico y estético
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de un sonido esta ligado no sélo a la explicacion causal que le superponemos, sino también
a sus cualidades propias de timbre y de textura, a su vibracion

Estos conceptos son de sumo interés para nuestra finalidad. Hagamos, entonces, un peque-
fio analisis del problema. Comencemos por decir que las cosas no son blancas o negras, que
un sonido presenta siempre ambas cualidades, aunque prevalezca, en diferente grados, un
aspecto sobre el otro, en general el evocativo. De todos modos, esta situacion es la que ge-
nera cierta ambigliedad (aspecto ya de por si interesante). También debemos considerar el
concepto de acusmatica, concepto desarrollado por Schaeffer y que Chion cita como aquella
condicién “...en la que se oye el sonido sin ver su causa...” y que:

...puede modificar nuestra escucha y atraer nuestra atencién hacia caracteres sonoros que
la vision simultdnea de las causas nos enmascara, al reforzar la percepcién de ciertos ele-
mentos del sonido y ocultar otros. La acusmatica permite revelar realmente el sonido en
todas sus dimensiones. Al mismo tiempo, Schaeffer pensaba que la situacion acusmatica
podia alentar por si misma a la escucha reducida, es decir, alejarse de las causas o de los
efectos en beneficio de una localizacion consciente de las texturas, de las masas y de las

velocidades sonoras.

Como vemos, este concepto consiste en el “ocultamiento” de la causa o fuente. Pero la
pregunta que debemos hacernos es si conocemos o no la causa. Si la respuesta es afirmativa
estaremos frente a una realidad sonora que dara cuenta del fuera de campo, por lo que la
cualidad evocativa del sonido (y como consecuencia la narrativa) estara presente y de todos
modos tendremos la causa. ; Por qué debemos pensar que si se oculta la fuente su sonido no
nos remite a ella?. Este fenémeno, el de la no identificacion de la fuente, sélo es posible si en
el oyente no ha existido antes una experiencia sensible que le permita vincular el sonido con
su causa. Por lo tanto, creo que el pensar que se puede hacer una escucha reducida ocultan-
do la fuente es un error conceptual, error que, a mi juicio, en su momento llevé a la musica
concreta a procesar cada vez mas los sonidos “concretos” para que pudiéramos perder de
vista su origen.

Como se ve, existen en este punto dos problemas. Uno, el deslizamiento que se puede producir
entre la percepcion de una cualidad evocativa y su “extrafiamiento”; otro, diferente, es que el
oyente atraviese el referente para “escuchar” sus cualidades acusticas. ;Con qué fin el oyente
haria semejante esfuerzo? Mas bien diré que este aspecto (el de la cualidad acustica) se vuelve
importante, no para una escucha ordinaria (la que hard un espectador), sino méas bien para una
escucha especializada (reducida); o, dicho de otro modo, para el disefiador. El disefiador que
ignore este aspecto no es un disefiador, es un farsante; no estara estructurando una secuencia
sonora, sino haciendo lo que cualquier persona con sentido comun puede hacer. Resumiendo,
podemos decir que un sonido siempre es portador de estos dos niveles de significacion; que uno
sirve para evocar y el otro para estructurar, para dar unidad de sentido a la secuencia sonora, para
establecer vinculos funcionales con los otros materiales acUsticos de la banda.

Los efectos especiales de sonido

Cabe entonces preguntar: ;para qué sirve un sonido que no se evoca mas que a si mismo?
Evidentemente, para todas las demas cosas en las cuales no esté involucrada la evocacion,
y que son tanto o mas necesarias en una banda sonora. Llamo también a éstos, efectos es-
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peciales de sonido aunque, en general, se suele llamar asi a los sonidos u efectos sonoros
Cuya causa no conocemos y que sirven, por ejemplo, para “representar” sonoramente a un
animal prehistdrico, a un marciano, a un personaje de dibujo animado, etc. Sin embargo, en
el momento en que este tipo de sonido aparezca, lo hard en simultaneidad con una imagen,
y entonces el oyente experimentara una relacion causa-efecto (imaginaria) que anulara inme-
diatamente la posibilidad de valorar el sonido por si mismo (valor acusmatico). Por lo tanto,
mas alld de problemas semanticos ;por qué no pensar que un efecto especial de sonido
también es un sonido que, sin tener referente, participa de una secuencia sonora narrativa?
De esta manera, su inclusiéon seria importantisima por dos motivos: en primer lugar, por sus
cualidades expresivas, pues un sonido de estas caracteristicas produce un “extrafiamiento”,
condicion ésta capaz de producir un efecto psicolégico “perturbador”; en segundo lugar, por
sus cualidades acusticas que serian de gran ayuda para la organizacién interna de la banda,
pues al no tener que sujetarse a un referente visual pueden variar cuanto sea necesario.

Como se ve, si a cada uno de los lenguajes acusticos que constituyen la totalidad de una banda
se lo concibe pensando en su integracion, pensando en su vinculacién funcional, serd necesa-
rio que por lo menos alguno de sus componentes trate de acercarse al resto. La pregunta sera
entonces, en qué sentido deben hacerlo: jdeben perder su capacidad narrativa, expresiva?
Evidentemente no. Por todo lo que hemos dicho hasta aqui no pueden quedar dudas de que
un sonido, un fragmento musical, un texto, siempre nos presentara dos niveles de significacion
diferentes, vinculados a dos formas diferentes de reducciéon. Ambos niveles estaran presentes
siempre. Dicho de otro modo: mas alld de que las posibles significaciones sean muy diferentes
en un nivel, el otro presentara aspectos formales posibles de ser homologados.

El sonomontaje

Es también Pierre Schaeffer quien nos da los elementos conceptuales necesarios para llevar
adelante esta idea. En su andlisis de los diferentes lenguajes acusticos (el habla, la naturaleza,
la musica y los artefactos) nos muestra cémo los componentes materiales y formales de un
sonido -mas alld de su especificidad, de su pertenencia a su correspondiente cadena lingliis-
tica- pueden presentar -y de hecho asi sucede- relaciones de semejanza, de diferencia o de
analogia. Estas relaciones se establecen entre dos o mas sonidos por medio de sus cualida-
des materiales tal como han sido caracterizadas por Schaeffer en su tipologia. Estas cualida-
des acUsticas estan “detras” de las cualidades que se manifiestan en primera instancia frente
a una escucha ordinaria-causal; son propias de una escucha reducida que -como dijimos- no
podemos pretender de un oyente comun. Una escucha reducida no sélo es necesaria, sino
imprescindible para el disefiador de sonido, el sonidista o el editor de sonido.

Son estos factores los que permiten estructurar un sonomontaje, por ser éste un sistema de
organizacion sonora que debe su unidad de sentido a una relacién par-par entre dos sonidos
o dos grupos de sonidos. Es decir, es una organizacién sonora basada fundamentalmente
en la relacién de las cualidades acusticas de sus sonidos (analogias de orden estructural y
formal). Las cualidades que deben ser tenidas en cuenta, siguiendo un orden jerarquico en
términos de percepcioén, son: la cualidad tipoldgica, el timbre, el registro, la intensidad, etc.,
con independencia del nivel de evocacion.
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Este criterio de organizacién consiste en articular factores de separacion-enlace entre dos
sonidos o estructuras que son los que permitiran dar fluidez, unidad de sentido, organicidad,
al discurso sonoro. Digamos que esta unidad no es la unidad de lo Unico, sino la “unidad de
la diversidad”, de lo multiple. Ejemplos de lo dicho podemos encontrar en “7 visiones fugiti-
vas”, video-arte de Robert Cahen, cuyo sonido fue disefiado por Michel Chion y en algunas
secuencias del filme “jQue vivan los crotos!” de nuestra compatriota Ana Poliak cuyo sonido
fue disenado por Luis Corazza.

Como vemos, la mayor o menor continuidad entre diferentes secuencias sonoras depende-
ré4 de la mayor o menor complejidad estructural, del mayor o menor acercamiento entre las
concepciones constructivas de los lenguajes empleados, de cémo se articulen los factores de
separacion y enlace, y, por ultimo, de los criterios de montaje o criterios de yuxtaposicién, los
que, dicho sea de paso, son comunes en el montaje de la imagen y en el montaje del sonido.

Relacién entre imagen y sonido
Nos quedaria por hacer algunas reflexiones respecto a la relacion entre la banda visual y la sonora.

Primero: tengo la sensacién de que cuando se habla de la relacién entre el sonido y la ima-
gen, generalmente no se hace referencia a la imagen sino a la narracién verbal. Muchas ve-
ces, en la narracion, la posible significacion musical estd directamente vinculada a lo que se
dice en el texto, y no siempre a lo que la imagen dice como tal. Y no me refiero a la inflexion,
a las acciones que acompanan dicha expresién, sino a la imagen misma: la composicién del
cuadro, el tipo de toma, el movimiento de camaras, el tratamiento del color, etc.

Segundo: aunque los elementos sonoros establezcan una relacién mas fuerte con los elemen-
tos narrativos contenidos en la imagen (relaciones verticales), no por ello deben carecer de
un cierto sentido de unidad (en lo horizontal). Podra establecerse una relaciéon de otro orden,
como consecuencia de una mejor estructuracion de la banda sonora. Esta estructura estara
detrés, oculta, enmascarada, y de ella dependerd, en buena medida, la cohesién del todo.
Esta cohesion se lograria mas facilmente si la musica estuviese construida con materiales pro-
ducidos o derivados del texto, o derivados de la sonorizacién. No hay ningln inconveniente
para que los sonidos -o alguna de sus cualidades- que constituyen el ambiente o los efectos
especiales, pasen a formar parte de la musica.

Otra idea serfa ver si alguno de estos planos o estratos, al cambiar por alguna necesidad es-
tética o formal, impone un cambio en los otros niveles, con independencia de si se sigue un
criterio de integracién o de distanciamiento, de confluencia o de independencia estructural
en la sincronia.

También se supone que la banda de la imagen es una banda homogénea en relacién a la
banda sonora, que es una banda heterogénea y por lo tanto falta de unidad. La banda visual
nos parece homogénea cuando se usa el mismo cédigo visual. Sin embargo, peliculas como
“El Espejo”, de A. Tarkovski o “La Tempestad” de P. Greenaway nos hacen dudar. La utili-
zacién de “trucas”, la sobreimpresion, los fundidos, el viraje de color (por ejemplo al sepia),
el contraste entre el color y el blanco y negro, el uso de negativos; la inclusion de carteles,
de secuencias de animacién, de material de archivo; la inclusion de un plano dentro de otro,

98



etc., transforman la narracién visual en una narracion tanto o més heterogénea que la sonora.
Este también es otro factor que ayuda a establecer un mejor contrato audiovisual.

En consecuencia ;debemos seguir considerdndolas realmente dos bandas? ;No seria mas
12 2

oportuno plantear la relacion funcional entre los diferentes niveles de informacién con inde-

pendencia de si éstos son decodificados por la vista o el por el oido? ; No seria el momento

de dar al sonido el espacio necesario para poner en evidencia su poder narrativo, expresivo

y estructural en los lenguajes audiovisuales?

Creo que el video experimental, artistico, puede ser el lugar donde el sonido encuentre sus
mejores posibilidades. Sea como fuere, el sonido todavia no ha dicho todo lo que tiene que
decir, todavia sigue esperando su oportunidad.

1 Pierre Schaeffer, padre de la musica concreta fallecido en 1995, a cuya memoria dedico este escrito.
2 Eco, Umberto. La Estructura Ausente, Ed. Lumen, Barcelona, 1978.

3 Chion, Michael La Audiovision, Ed. Paidds, Barcelona, 1993.

4 Paz, Octavio. El Arco y la Lira, Fondo de Cultura Econémica, México, 1956.

5 Op. Cit.

6 LULU No 4, revista de teorias y técnicas musicales. Buenos Aires, noviembre de 1992.
7 Tarkovski, Andrei. Esculpir en el tiempo, Ed. Rialp, Madrid, 1991.

8 Burch, Noél. Praxis del cine, Ed. Fundamentos, Madrid, 1985.

9 Pousseur, Henri. Musica, seméntica, sociedad, Ed. Alianza, Madrid, 1984

10 Schaeffer, Pierre. Traité des objets musicaux, Ed. Du Seuil, Paris, 1966.

11 Op. Cit.

12 Op. Cit.

13 Op. Cit.

14 Op. Cit.

- 1983, noviembre - Universidad de Buenos Aires. Facultad de Filosofia y Letras. Instituto de
Artes del Espectaculo. Ill Jornadas "“El cine y las artes audiovisuales: enfoques analiticos y
transdisciplinarios”. “La banda sonora, su unidad de sentido”.

- 2004 - Revista de Cine. Facultad de Filosofia y Letras, UBA.
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¢cHay una musica para cine,
hay un cine para la musica?

Aunque parezca obvio, es imprescindible partir de la idea de que el cine es un medio audio-
visual, esto es, que involucra la imagen y el sonido. También es necesario considerar que los
diferentes “tipos” de cine se valen mas o menos del sonido.

El cine, que fue originariamente pensado como un “discurso” de imagenes cinéticas, tuvo la
necesidad de ir incorporando (en la medida en que la técnica se lo fue permitiendo) al sonido
en sus diferentes aspectos.

Esta incorporacion puede ser estudiada desde dos dngulos: desde los diferentes géneros —
comedia musical, dibujos animados, documentales, etc.- o desde la evolucién que se opera
en el interior de cada uno de ellos.

Dice Jean Mitry:

... Por no ser el cine solamente un arte nuevo, sino un arte que descansa en parte en todas
las otras artes, es imposible en nuestra opinién pretender establecer una estética del film sin
reconocer, en aquellas artes que lo precedieron, efectos o manifestaciones de los principios

en los cuales se funda, una cosa aclara la otra.

Preguntémonos ahora qué es una banda sonora, qué le puede aportar ésta al cine. En su as-
pecto mas elemental: la fonaciéon del habla, el soporte acustico del texto, ya sea éste directo
o doblado, que ha exigido un desarrollo técnico, basado primero en la necesidad (obvia) del
sincronismo entre sonido y movimiento y luego en la necesidad, cada vez mayor, de conside-
rar la calidad acustica como tal y en relacién con el ambiente en que se supone fue generado.
Este minimo criterio es el que debera tenerse en cuenta para el sonido ambiente, sea directo
o no. Este debe ser realista y por supuesto coincidir en los movimientos o las acciones de las
cuales forma parte. Aqui el concepto “realista” debe ser entendido con reservas, puesto que
al doblar los sonidos (lo que sucede con mas frecuencia de lo que se supone, dada la “po-
breza” de la toma directa) no se emplean los mismos medios; es decir, el sonido del caminar
de una persona en el césped se graba, por ejemplo, a partir de acciones realizadas con las
manos sobre viruta de manera contenida en una caja. En rigor, mas que “realista” deberia-
mos usar la palabra verosimil. Es decir: los sonidos deben ser creibles.

Como se ve, la conducta que se sigue se base en una supuesta fidelidad con la imagen. Tanto
en el caso de la palabra como de los sonidos que producen las personas o los objetos en mo-
vimiento, no se trata, en principio, de otra cosa que de la consecuencia acustica de la imagen;
conjuncién que tiene sentido por la experiencia cotidiana. Si este primer nivel, el mas elemen-
tal, ya no es real, nos caben dos preguntas: ; es posible, conservando el sincronismo, resaltar las
demas cualidades del sonido en aras de una mayor expresion para provocar un desplazamiento
de lo denotativo a lo connotativo? (dado que, de todos modos, aquellos no son reales) y luego,
y en correspondencia con la idea de espacio off, ;no podemos pensar en un tiempo off, donde,
al no existir la necesidad del sincronismo, no sélo podriamos cambiar las cualidades materiales
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del sonido sino también las temporales? Es mas, en el espacio off puede suceder, acisticamen-
te hablando, cualquier cosa, siempre que sea “verosimil”, y este concepto adquiere en este
caso un nuevo significado, en particular cuando se lo sugiere no sélo desde la imagen. Esta
claro que siempre (aunque no se lo sugiera) hay un espacio off, mas alld de los limites de la
imagen, y por lo tanto no tiene sentido limitar el texto y el sonido sélo a los acontecimientos
que “se ven”. De aqui a los efectos acusticos especiales sélo hay un paso.

El cine de los Ultimos afios nos ha acostumbrado a un nuevo uso del sonido. El cine donde
el sonido se limita al mero efecto auditivo de una accién no sélo resulta “pobre”, sino que
esta pobreza conspira en su contra. Es que el cine, que por supuesto es una ficcion, aunque
pueda ser representativo, como todo arte representativo necesita de la experiencia del es-
pectador, de la referencia a una determinada realidad, de los ajustes propios del arte visual
(para no hablar del sonoro), de aquellos aspectos que tienen que ver con las condiciones mis-
mas de la percepcién (tamafo de la pantalla, distancia del observador, et.). También hay que
considerar los aspectos que tienen que ver con la virtualidad de cada arte, con sus reglas de
concrecion, que no soélo permiten la alteracién de la referencia a la realidad, sino que hacen
por demas necesario dicho desplazamiento. Mas alléd de que el cine narrativo pueda aludir a
una realidad, su propia realidad es una ficciéon, una virtualidad, y como tal tiene sus propias
reglas, su particular forma de significacion, donde los elementos que intervienen contribuyen
a su conformacion en la medida en que puedan apartarse, que puedan perder lo denotativo
que los caracteriza para adquirir una nueva significacion; ésta, ahora, por su relacién el resto,
mas abierta, mas proxima a la connotacién metaférica.

Bien, hablemos ahora un poco de las decisiones acusticas. Si el cine se vale de las estructuras
sonoras, sean musicales o no, serd porque éstas son capaces de suministrar cierta informacién
y a su vez porque se pretende establecer un vinculo entre esta informacién y la informacion
visual o narrativa. Pero jcémo establecer una relacién funcional entre tres “cosas” cuando no
sabemos en qué consiste una de ellas?

Operativamente, se suele separar el sonido en cuatro planos o estratos (los que podran tener
en su aspecto constructivo varias bandas): el habla, el ambiente, los efectos especiales y la
musica. Este criterio, que es practico, no responde a la realidad perceptiva, donde el entre-
cruzamiento que se puede operar entre dichos planos (incluyendo en cierto sentido también
el habla) borra los limites de los mismos, creando otros que dependen del azar o de la volun-
tad estructural segun el caso. Una anéloga reflexion cabria si nos plantearamos -y éste no es
el momento- cuestiones de tipo estético respecto del tratamiento de la banda sonora, de su
unidad estilistica, de un criterio global en su tratamiento.

El problema general de las estructuras sonoras y de su vinculacién con las imagenes, con los
fendmenos cinéticos o con los argumentales, debemos estudiarlo teniendo en cuenta tres
aspectos basicos:

a. La semanticidad del mensaje acustico no verbal (incluyendo el nivel de la ono-
matopeya). Esto es, qué informacién es capaz de suministrar un sonido o una
estructura sonora elemental.

b. La musica (y aqui englobamos una cantidad muy diferenciada de productos) en
su doble aspecto: el estructural, derivado de su organizacion interna, y el de su
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referencia, esto es, de la informacién extra-estructural que es capaz de “trans-
portar” o de generar.

c. Larelacién que se pueda establecer entre el sonido o una determinada estruc-
tura musical, sus contenidos intrinsecos y extrinsecos con una secuencia cine-
matogréfica y en esta expresién incluimos la imagen y su evolucién, la forma
temporal de la misma y la situacion argumental (narrativa) que soporta o genera.

Henri Pousseur dice: “... los sonidos nos aportan una imagen de las cosas, una informacién
sobre algunas de sus propiedades...”. Cada sonido nos cuenta una pequefia historia. Para
este autor este mensaje puede considerarse desde dos lugares diferentes, segln tenga o no
intencion de comunicar. Es decir, por un lado sonidos que no son producidos con la intenciéon
de comunicar y sin embargo, mas alld de esta no voluntad, nos suministran una determinada
informacion. Dentro de dicho grupo podemos encontrar:

* Los fenébmenos azar o estadisticos, como son por caso la lluvia, el viento, el
sonido que produce una ola al chocar contra las rocas, etcétera.

e Agquellos sonidos que ponen de manifiesto un fenémeno mecénico, esto es,
la ley de gravedad, el peso, la energia implicita, como podria ser la caida de
un cuerpo, etcétera.

e Y por ultimo, aquellos sonidos que ademas de involucrar fenémenos atmos-
féricos incluyan artefactos. Por ejemplo, el golpear de una puerta debido al
movimiento generado por el viento, etcétera.

Por otro lado, tenemos los mensajes acusticos que si tienen la intencién de comunicar, como
dice Pousseur: ... puesto que el emisor lanza una llamada y desea ser oido..."”. Dentro de
este grupo se encuentran los mensajes acusticos verbales, los no verbales y, entre ambos, el
de las onomatopeyas.

También Pierre Schaeffer nos propone diferentes cadenas de lenguaje. Para él las cadenas
son cuatro: la naturaleza, donde no solo involucra a la lluvia o los truenos, sino que también
incluye los sonidos que producen los animales; el habla, con todas sus variables; la musica y,
por ultimo, los sonidos de los artefactos, cuyo fin no es precisamente el de producir sonidos.

Como se ve, estos dos enfoques —por cierto diferentes- son mas que suficientes para plan-
tearnos, por un lado, la oposicién naturaleza-artefacto, y por otro —y esto esté ligado a lo que
Schaeffer llama el “escuchar ordinario” o el “escuchar reducido” —a dos aspectos del sonido o,
mejor, a las dos areas de informacién: la que deviene de considerar al sonido como un indice,
esto es, capaz de evocar (y nos referimos a la captacion de un fenémeno, donde lo sonoro es
parte del todo) o la que deviene de considerar al sonido como estimulo acustico, es decir, don-
de en ausencia (o enmascaramiento) de lo evocativo, se privilegian las cualidades acusticas. Y
es este mayor o menor compromiso con estas cualidades lo que, sumado a un mayor o menor
compromiso con las organizaciones a que se ve sometido, nos permite encarar, ahora si, el
hecho de que los lenguajes sonoros intencionales (excluyendo los verbales y onomatopéyicos),
mas alld de lo que puedan evocar, se pueden caracterizar del siguiente modo:

|II

La ambientacién sonora, cuya légica discursiva estd dada por la l6gica de las acciones de las
cuales el sonido forma parte. En todo caso las alternativas que se presenten deberan estar
dentro de lo verosimil.
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El sonomontaje, que si bien no reniega de lo evocativo, en su interior se debe establecer una
relacion de contigliidad, se analogia, de oposicién entre dos sonidos o dos estructuras. La
l6gica no se funda sélo en aquella cualidad evocativa, sino mas bien en una relacion acusti-
ca o estructural, es decir, en una relaciéon par-par, por lo menos en el mantenimiento de un
pardametro comun entre dos sonidos, que no necesariamente debe ser conservado en el par
siguiente. Su mayor riqueza consiste en la ambigliedad que se puede generar por medio de
estos dos posibles niveles de significacion.

Con la musica, el problema es un poco diferente, si analizamos la forma en que su discurso
se articula. Ademas de la ausencia de la cualidad evocativa, podemos constatar lo siguiente:
por un lado, el hecho de que el musico esta obligado a ejercer un “control” desde el princi-
pio hasta el fin sobre todos los pardmetros que se involucren y, ademas, a establecer una red
relacional, es decir, un control sobre las relaciones, los “cruzamientos” entre dichos parame-
tros. Este doble sistema, en principio, es condicién necesaria para caracterizar este lenguaje.
Sin embargo estas condiciones no son suficientes para caracterizar a la mayoria de las obras
de arte y esto representa un problema que podemos encarar de dos maneras: o establece-
mos una gradacion dentro de la categoria anterior —la mUsica- o creamos una nueva.

Digamos entonces, para no dilatar, que ya sea que hablemos de jerarquias dentro de un
mismo sistema o que pensemos en la creacién de una nueva categoria, siempre nos llevara a
separar a la musica del arte musical (artesania y arte) dado que este Ultimo término, ademas
de permitirnos establecer una diferencia sustancial entre sus concepciones materiales y es-
tructurales, nos va a permitir establecer también una diferencia sustancial entre las conductas
que una y otra puedan involucrar.

Esta claro que la musica —-mas alld de que los sonidos no denotan- denota como cultura y su
comunicacion se hace mas eficaz cuando sus estructuras no sélo son simples, sino también
cuando mantienen cierto caracter iterativo, como sucede, por ejemplo, con la musica co-
mercial. Esta simplicidad estructural es determinante del bajo indice informativo. Debemos
recordar que informacion se opone a mensaje.

El mensaje es mas eficaz como comunicacién, cuanto menor es la informacién que suminis-
tra; recordemos que: “... informacion significa, en cualquier caso, la medida de una libertad
de eleccion dentro de un sistema de probabilidades determinado”.

Digamos, entonces, que el arte musical no se basa sélo en principios mas o menos comparti-
dos, sino mas bien que una de sus caracteristicas es la constante puesta en crisis de sus prin-
cipios para instaurar otros que sean capaces de crear nuevos simbolos. No olvidemos que
la historia de la musica, tal como la consideramos hoy, es la historia de las innovaciones, de
los musicos que han innovado, que han hecho aportes, hayan sido conscientes o no de ello.
Esta distincién no sélo es necesaria para explicar las obras, sino también, como ya dijimos,
para entender las conductas que éstas puedan involucrar. Los rasgos que caracterizan al arte
musical son: uso original de un pardmetro existente, incorporacién de nuevos pardmetros en
su sintaxis y, por ultimo, el establecimiento de una nueva red, de un nuevo sistema relacional.

Lo importante a nuestros fines es entender el mayor o menor compromiso de estos lenguajes
con el material. Podemos considerar este mayor o menor compromiso también como una
graduacion entre lo evocativo y lo acustico, como un menor o un mayor compromiso con las

103



estructuras, variables éstas que nos permiten, en Ultima instancia, desplazarnos gradualmen-
te de un arte de representacién a un arte de signos, de un mensaje con poca informacion a
otro de mayor informacién, donde informacién significa libertad de eleccién de que se dis-
pone, no ya para construir un mensaje, sino para estimular la imaginacion.

Por supuesto, estos aspectos son por demas Utiles al cine. La clave serd no ignorar la mayor
o menor informacién que caracteriza a estos lenguajes; informacién que podemos considerar
dentro de un marco més general. Pensemos que tanto los sonidos como las estructuras so-
noras nos suministran informacién a dos niveles. El sonido pone de manifiesto sus cualidades
evocativas (funciona como un indice) o pone de manifiesto sus cualidades acusticas. Una
estructura sonora o musical también puede ser reducida desde dos lugares diferentes, a una
la llamamos reduccion analitica y a la otra reduccién metafdrica.

Ahora nos interesa analizar estos lenguajes acusticos no verbales desde este doble lugar.
Digamos que, en cuanto a reduccién analitica se refiere, en mayor o menor medida estas es-
tructuras se comunican a si mismas, comunican como han sido organizadas, cémo se articula
su sintaxis, etc. Este aspecto, el sintactico-formal (por oposicién al simbdlico inconsciente) es
fundamental a nuestros fines, puesto que tanto el cine como cualquiera de estos diferentes
lenguajes, tienen en el tiempo su dimension fundamental, y no nos referimos a una analogia
entre tiempos cronométricos o psicoldgicos, sino a tiempos virtuales, los que son propios de
estas disciplinas. No debe sorprendernos que Mitry dedique un capitulo de su libro al ritmo
musical y al ritmo prosédico. Del mismo modo podriamos aludir a los aspectos formales de
una y otra disciplina. Esto, que es fundamental, merece ser tratado de manera mas profundal
de momento, y antes de dejar este tema, diremos con Giséle Brelet: “En el ritmo surge en su
pureza la esencia misma de toda estructura: forma total cerrada sobre si misma, cuyas partes
tienen sentido por el todo que las comprende...” y méas adelante, “... arte del tiempo, la mu-
sica solo encuentra su estructura definitiva, en la actualidad del tiempo vivido...”. Umberto
Eco nos sirve como ejemplo, pues, paraddjicamente, él hace en su novela El nombre de la
rosa lo que muchos directores de cine deberian hacer:

De alli las extensas investigaciones arquitecténicas con fotos y planos de la enciclopedia de
la arquitectura, para determinar la planta de la abadia, las distancias, hasta la cantidad de
peldafios que hay en una escalera caracol. En cierta ocasién, Marco Ferreri me dijo que mis
didlogos son cinematograficos porque duran el tiempo justo. No podia ser de otro modo,
porque, cuando dos de mis personajes hablaban mientras iban del refectorio al claustro yo
escribia mirando el plano y cuando llegaban dejaban de hablar.

Ocupémonos ahora del otro aspecto, del que depende més de los aspectos extrinsecos, de
aquellas “cosas” que sin ser las estructuras vienen por afiadidura con ellas o, en todo caso,
son capaces de generarlas en el espectador, es decir, el considerar la musica (y por extensién
los otros lenguajes) como un referente. En este sentido digamos:

* Que una musica puede marcar cierta continuidad, cierta unidad de sentido.
Todo discurso musical, por ser explicitado en un tiempo, “enmarca” ese tiem-
po en una unidad temporal. Mientras la musica no cambie su campo ritmico
ni su campo armonico, todos los elementos extramusicales que participen de
ese tiempo tenderadn a formar parte de esa unidad de sentido. Determinada
musica hace evidentes las caracteristicas de la permanencia.
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e Que una musica, por su variedad, puede marcar el caracter de diversidad, de
oposicién, de dindmica, etc.; es decir, provocar una tendencia a lo multiple, al
cambio. En este sentido, esta caracteristica se opone a la anterior.

e Que toda musica es siempre un exponente de una forma particular de mo-
vimiento, ayuda a la formacién de la idea de espacio interior, de traslacién
de un lugar a otro. En este sentido, es siempre un exponente de la idea de
velocidad. Este fendmeno es muy importante puesto que esta ligado a los
fenémenos temporales y ritmicos.

e Toda musica marca una conducta psiquica o es exponente de un determina-
do estado emotivo. A ello contribuyen ciertos rasgos como, por ejemplo, la
repeticion o no repeticion, la alternancia, la recurrencia, la direccionalidad, la
incrementacioén ritmica, el cromatismo, etcétera.

e Cierta musica puede remitir a factores sobrenaturales o a la formacién de
nuevas imagenes en la medida en que no tenga referentes mediatos para el
oyente. Este rasgo es mas aplicable a cierta musica nueva o a la musica don-
de, por ejemplo, no se reconozcan las fuentes.

* Que la mayoria de las musicas remiten a factores extramusicales, ya sea por
el texto, ya sea por el titulo, ya sea por el género, conocimiento del autor,
época, etcétera.

e Que sus diferentes formas de manifestacién ayudan a captar diferentes nive-
les sociales o diferentes grupos, los que por lo general tienen determinadas
preferencias musicales.

e Toda musica es capaz de marcar el caracter de una sociedad, su evolucién
histérica, particularidad social de un determinado momento, etc. Esto estd
en general determinado por el tipo de instrumentos que se usan, la manera
en que estan organizadas sus estructuras, el particular uso que se haga de los
elementos constructivos, etcétera.

* Que cierta musica, por su correspondencia estructural, permite marcar simili-
tudes entre diferentes sociedades. Es facilmente asimilable por grupos cultu-
rales muy diferentes.

e Toda musica alude a una historia y a una geografia por medio de sus rasgos
caracteristicos, e particular aquellos que tienen su origen en el folklore.

Esta enumeracién podria ampliarse simplemente prestando atencién a lo que la musica mis-
ma es capaz de sugerirnos. Tengamos en cuenta, también, la cultura del espectador y aque-
llos aspectos que devienen de lo denotativo, lo connotativo, lo estructural y lo contextual,
que son determinantes para la informacion.

Estos rasgos, por supuesto, tampoco aparecen de manera aislada. Cada musica o cada es-
pectador podra privilegiar uno u otro. Lo mismo cabe para lo que podemos llamar las funcio-
nes, en este caso las relaciones que se puedan establecer entre la musica y el cine. Podriamos
separarlas en dos grandes grupos: las funciones formales y las funciones expresivas. Como
ya dijimos, tampoco aparecerdn de manera aislada, sino que la intencién del director o del
compositor podra privilegiar una sobre la otra. Enumeremos las mas relevantes:

Funcion formal, la musica puede participar de la sintaxis general de un film, estableciendo
relaciones formales, anticipando o reiterando elementos formales, alterando el “tiempo” del
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discurso general. También puede cumplir funciones de unidad y de continuidad, etc. Estas
funciones, en general, deben estar previstas desde el guién, lo que no siempre sucede. En
general, la musica aparece después del armado de la doble banda, momento en el cual ya
poco puede hacerse.

Funcioén sustitutiva, por esta funcién la musica puede reemplazar una situacion argumental o
parte de la misma, en particular si ya se ha establecido un vinculo, una relacién entre la mu-
sica y un personaje, una funcién actoral, etcétera.

Funcidn enmarcativa, la musica crea un determinado sentido del movimiento, un determi-
nado sentido emotivo, una particular captacién del mundo (ello se debe a lo que llamamos
su proyeccion sentimental), sin duplicar o aludir a lo visible o a lo narrado en ese momento.
Funcién conmutativa o transformativa, la musica en general permite pasar de una “situacion”
teatral, argumental o narrativa a otra, sin necesidad de que exista transformacién manifiesta
entre éstas. En musica es posible pasar de una “caracterizacién” a otra y hacerlo de manera
rapida y eficaz.

Funcién de enlace, la musica puede llenar un silencio o enlazar dos situaciones diferentes,
sean éstas cambios de situacion, de secuencia, acto o parte, etc., sin necesidad de que estos
cambios se manifiesten en la musica misma.

Funciéon de complementariedad, la musica puede crear una situaciéon expresiva complemen-
taria o independiente de lo planteado a través de lo argumental o visual.

Funcién antitética, la musica puede equilibrar una percepcion psiquica por su caracter “subli-
mador”, en relacién a lo argumental o teatral, o crear situaciones grotescas o contradictorias
con las mismas.

Funcién asociativa, la musica activa los esquemas o conductas asociativas por medio de lo
que podemos llamar su caracter descriptivo o ilustrativo.

Funcién tensional, un fragmento musical puede reforzar, generar o “paralizar” (diluir) la ten-
sion de una secuencia. También puede amortiguar o subrayar el caracter de la misma.
Funcién introductoria, la musica, cuando aparece antes que la imagen, puede establecer el
estilo, el caracter, etc. de un film o predisponer al espectador para...

Funcién delimitativa, se establece el “espacio de la narraciéon”, o también delimita una de-
terminada situacion, enmarcando a ésta, encerrandola dentro de dos fragmentos musicales,
los que por lo general son iguales o analogos.

Funcién de fondo, ya sea éste un fondo de “ambientacion” o “musical”, acompafia a una
secuencia donde el silencio puede perturbar. Para que cumpla con esta funcién es necesario
que tenga un bajo nivel de informacion.

Lo que acabamos de enunciar se refiere a aspectos generales, algunos de los cuales habian
sido enunciados en el ya histérico trabajo de Adorno-Eisler cuyos contenidos sin embargo
estaban referidos a la concepcién musical de la época, o en todo caso a la concepcién de la
musica para el cine. A estos podriamos agregar otros, ya no referidos al aspecto estructural
ni al metafdrico sino mas bien a lo expresivo, al “como”. Nos referimos a la eleccién de los
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timbres, del registro, del tipo de tratamiento, del caracter, de la densidad polifénica, etc., los
que seguramente estdn mas ligados a la imagen en si, a sus cualidades, aspecto este que,
por supuesto, también es digno de tenerse en cuenta.

Volvamos, ahora, a nuestro problema central, el que nos parece debe primar en toda con-
cepciodn estética de la banda sonora. Nos habiamos planteado, al principio de esta nota, la
posibilidad de una mayor expresion en el tratamiento del sonido, la posibilidad de provocar
un desplazamiento de lo denotativo para adquirir una nueva significaciéon, mas préxima a la
connotacién metaférica, la posibilidad de plantear una nueva idea de lo verosimil, ahora no
necesariamente ligada a laimagen, o a la idea de |a realidad evocada. Recordemos por ejem-
plo que el valor de una naturaleza muerta de Cézanne no reside en la evocacion de la frutera,
la copa, el cuchillo, etc., lo que se considera el tema, sino més bien en los valores plasticos,
los elementos técnicos de la composicion, su concepcion de los mismos. La abstraccion, ine-
vitablemente, hace mas evidentes estos elementos, al despojar a la plastica de nuestro siglo
de la "excusa” que los “enmascaraba” para privilegiarlos.

En el cine el problema es analogo, y aunque éste conserve la anécdota, el argumento, nunca
deja de ser una ficcién, y como dice Noél Burch:

...Porque el cine estad hecho en primer lugar de imagenes y sonidos; las ideas vienen (quiza)
luego, al menos en lo que llamamos el ‘cine de ficcion’. Porque, como veremos en el proxi-
mo capitulo, existe desde hace algunos afios un cine de no-ficcién que parte de un juego

de ideas abstractas...

Como se ve, estas actuales concepciones del cine necesitan también de nuevas concepcio-
nes en lo referente al arte musical y al tratamiento que se hace del sonido en otras manifes-
taciones estéticas ligadas al sonomontaje o a la ambientacion. Las actuales concepciones
del arte musical que parten del sonido (por oposicién a los ya viejos resabios estructuralistas)
permiten, dada la ausencia de aquellos aspectos que hacen a la vieja musica (la melodia,
la armonia tonal, el tematismo, el ritmo métrico, et.), establecer vinculos funcionales con el
sonomontaje y el ambiente, de modo tal que sus barreras, sus limites, desaparezcan para
formar un todo tan solidario como funcional.

Es en este marco donde debemos indagar, cuando pensamos el cine como una forma de
arte. Noél Burch, en su libro ya citado, dedica a este tema un capitulo: “Del uso estructural
del sonido”, pero no es menos importante el resto de un libro donde, con independencia de
lo que se hable, abundan referencias a la musica por demas elocuentes, pese a las limitacio-
nes propias de un cineasta hablando de musica, dicho trabajo es un imprescindible punto de
referencia, un excelente punto de partida.

Como se ve, para sus actuales concepciones, para su actual problemética, si el cine pretende
significar, es decir, ir de la representacion al signo, adquirir el caracter de lenguaje, tendra que
incluir forzosamente a la muisica como parte de si mismo, de su sintaxis. Este mayor compro-
miso de lo sonoro con lo organizativo permitird una mayor ambigtiedad, una mayor multipli-
cidad de lecturas, una mayor posibilidad metaférica, una mayor provocacién imaginativa, un
desplazamiento desde una mayor comunicacién a una mayor informacién. En este proceso
no sblo se obtendrd una mejor funcién estructural entre imagen y sonido, sino también una
imagen resignificada por lo contextual, es decir, por lo que significa el espacio off o, dicho de
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otro modo —puesto que éste depende de la banda sonora, de su concepcién temporal-, del
tiempo off. Desde este lugar, la vieja oposicidon entre musica diegética y extradiegética (dié-
gesis=narracion) se vuelve irrelevante; la oposicidn entre instancia representada y expresada
no tiene sentido, salvo que pensemos que la musica es la partitura, la orquesta u otra cosa.
Christian Metz no parece muy inclinado a considerar la banda sonora como parte de una
posible semiologia del cine. Sin negar su aporte en el intento de establecer lo que él llama
“las grandes figuras fundamentales de la semiologia del cine: montaje, movimientos de ca-
mara, graduacién de planos fundidos y fundidos encadenados, secuencias y otras unidades
de gran sintagma”, nos inclinamos —puesto que la realidad del cine se impone- a compartir
el siguiente enunciado de Jean Mitry:

Pero este sentido no depende solamente de las imagenes. El film no es mudo, el didlogo,
el comentario, los ruidos, son otras tantas denotaciones conjuntas. Y, en seguida, se ad-
vierte que la asociacion audiovisual determina las relaciones —contrapuntisticas y otras- que
pueden estar cargadas de sentido. Son otras tantas connotaciones posibles. Solamente
en el nivel del plano el conjunto de los signos visuales, sonoros, verbales, constituye ya tal
complejo de significaciones que de cada uno de ellos se podria decir que es un significante
sintagmatico global (para utilizar provisoriamente un término linglistico), o también una

célula significante.

Publicada en Revista LULU - N° 4 — Noviembre 1992.
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La musica y el cine

De la lectura de varios trabajos tedricos que se ocupan de la musica en el cine: Mdsica e ima-
gen, UNSL/TUPM; Mdusica y medios de comunicacién, M. Valls y J. Padrol; Musica y Cine, M.
Chion; Seminario de guién y audiovision, M. Chion; La audiovisién, M. Chion; La musica en el
cine, M. Chion; El cine y la mdsica clasica, F. Pereira y S. Pineau; Imdgenes y Mdsica, J. Mitry;
Historia y teoria de la musica en el cine, C.Colén Perales, F., Infante del Rosal, M. Lombardo
Ortega; El cine y la musica, Adorno, T. Eisler; La ambientacién musical, Beltran Moner, R.; se
desprende una clara intencionalidad de hacerla aparecer como una musica especial, como
un género particular, como una forma de articulacién discursiva capaz de “dar cuenta” inte-
grandose a algun aspecto del relato narrativo-visual.

Sin embargo basta ver una discreta cantidad de filmes (ver filmografia) seleccionados al azar
para darse cuenta de que tal pretencion es infundada, ya que nos encontraremos con musi-
cas pertenecientes a géneros, estilos, épocas y técnicas compositivas, muy diferentes. Dicha
eleccién dependerd, en todo caso, de las necesidades del film, de su presupuesto o de am-
bas cosas a la vez. En Ultima instancia, si se analiza el problema, el Unico factor especifico que
cabria considerar -mas allad del necesario conocimiento del lenguaje cinematografico- es el
asi llamado “minutaje”: la duracion del fragmento musical deberé ajustarse a una duracion
cuya extensién estara determinada por el criterio que se adopte en una determinada escena
con respecto a la necesidad de su musicalizacién. La unidad de sentido del fragmento mu-
sical estard condicionada por una duraciéon impuesta desde el exterior, duracién que en la
composiciéon musical deviene de su propio desenvolvimiento, de su necesidad interior.
También me parece relevante destacar que en los textos consultados se confunde aquello
que es inherente a la musica (desde su especificidad) con lo que es propio de la reduccién
metaférica que involucra al oyente-espectador.

Dichos trabajos estan impregnados de expresiones que denotan cierta superficialidad cuan-
do no un verdadero desconocimiento de la musica y su posible proyeccién sentimental. Es asi
que leemos expresiones tales como: naturalista, descriptiva, diegética y extradiegética, inci-
dental, irénica; muisica como un sustrato ambiental de la imagen, como presencia o ausencia
de direccionalidad, emotiva, etc., cumpliendo roles tales como: definir, acentuar o equilibrar
estados animicos o sentimientos; ambientar las épocas o lugares en que transcurre la accion;
acompafar imagenes o secuencias haciéndolas mas claras o accesibles; sustituir didlogos
innecesarios; activar y dinamizar el ritmo o hacerlo mas lento; definir o describir personajes o
estados de animo; aportar informacién al espectador; producir una atmoésfera determinada;
enfatizar una emocién; poner de manifiesto e intensificar los més intimos pensamientos de
los personajes. Como vemos se confunden caracteristicas de la musica, criterios compositi-
vos, referentes, funciones, etc.

Todo ello, sumado a la poca experiencia sensible, a la poca formacién musical de los rea-
lizadores, hacen imposible en nuestro medio una fluida comunicacién entre los directores,
montajistas, productores, con el drea de la sonomusicalizacién -area que en general estd
subvaluada- lo cual establece un verdadero contraste, salvo excepciones, entre nuestro cine
y el cine europeo o norteamericano. Y este no es un problema de género o estilo ni de con-
cepcion estética.
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Como ya hemos dicho en otra oportunidad , la musica es un lenguaje auto referente, es de-
cir, que se dice a si mismo. Significado y significante se homologan, son la misma cosa. Por
lo tanto, la musica comunica sus propias estructuras o, en todo caso, podriamos decir con
Gisele Brelet:

...la mUsica, aun en sus formas mas puramente musicales, es expresion, expresion de la
duracion vivida de la conciencia...”, ”...el devenir musical, como el devenir real de la con-
ciencia, reposa sobre ciertas analogias, analogias en la sucesién, que permitirian a ésta
construirse a si misma...”, “...en la obra musical el tiempo no es vivido mas que a través
de la forma, la forma no es real si no le responde en el creador una experiencia temporal,
experiencia en la que toma conciencia de las leyes que expresan a la vez la inteligibilidad y

la realidad de todo devenir vivido...

Como se puede observar, si la musica es expresion de la vivida duracién de la conciencia y
ésta se manifiesta a través de la forma, entonces es su forma la que, a través de sus compo-
nentes —sean estos materiales o temporales— se transforma en una metéfora capaz de esti-
mular, de producir imdgenes mentales en el auditor que se vinculan con su conciencia, con
su vivida temporalidad. Por lo tanto, podriamos ya decir que las formas temporales son, en
primera instancia, aquellas que se deberian considerar cuando de musica se trate; y no sélo
aquello que es objeto de la conciencia, podriamos agregar que dicho estimulo también actia
sobre el inconciente haciendo emerger de éste a la conciencia, imdgenes mentales que son
un reflejo psiquico del mundo; manifestaciones de la vida psiquica: sensaciones, percepcio-
nes, representaciones, etc.

Por lo tanto diremos que la musica “no dice nada” (mas alld de decirse a si misma) y que
somos nosotros los que “decimos” que la musica dice, tanto en el sentido individual como
en el social.

Dice Susanne Langer: “...cualquier obra de arte, es una forma perceptible que expresa la
naturaleza del sentimiento humano, es decir, los ritmos y conexiones, las crisis y rupturas, la
complejidad y la riqueza de lo que a veces es llamada 'vida interior” del ser humano...”

Serd necesario que tanto el compositor como el director de cine no sélo piensen en aquellas
motivaciones que la musica les produce a ellos, también deberan tener una intuicién de cua-
les motivaciones pueden producir en sus espectadores, qué dicen los demas que la musica
dice, qué motivaciones produce en el otro (ser individual y social) que comparte determinada
cultura, sea ésta musical o cinematografica.

...La creacién musical tiene una contrapartida que es la teoria de la audiciéon musical (para
diferenciarla de la audicién real). Si la musica es realmente tiempo que se ha hecho audible,
lo que el oyente deberia escuchar serfa esto justamente: un movimiento virtual, un movi-

miento que sélo para el oido existe....

Debemos considerar a la musica como una forma virtual de accién, un movimiento no real que se
expresa a través de las lineas de sus texturas, forma simbdlica totalmente congruente con la for-
ma dindmica de nuestra vida sensorial y emocional, verdaderas proyecciones de la vida sentida.

Si la musica es la expresion de la duracién vivida de la conciencia (duracién que se manifiesta
a través del movimiento virtual, es decir, del movimiento que sélo tiene existencia para el
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oido y cuyas manifestaciones son un correlato directo de las manifestaciones dindmicas de la
conciencia) podremos decir que el aspecto mas relevante a tener en cuenta para su empleo
en el cine es el que corresponde al ritmo y no sélo en el sentido de su articulacién temporal,
sino también en el sentido de la articulacion material, es decir, el de la “temporalizacién del
espacio” o, si se prefiere, el de la "espacializacidon del tiempo”. Tiempo que es propio de la
musica, que se expresa solo a través de ella y cuyas motivaciones actian sobre nuestra psi-
quis de manera especifica.

Desde ya que estos dos factores (el de la articulacién de su forma y el de la manifestacion
ritmica) si bien se expresan en intima relacién, se interactdan y son los méas pregnantes para
la musicalizacion. No son los Unicos, también deberiamos considerar la curva melddica, la for-
ma de su articulacion, su dindmica, los factores de acentuacion arménica, el tipo de textura,
el movimiento de las voces, las variaciones del tempo etc.

Como se ve, lo que llamamos mdusica, a través de sus multiples manifestaciones constituye un
complejo haz de informacién, y su decodificacion (en sentido metaférico), mas alld del pro-
posito del compositor, depende del auditor (del decodificador). Y es esta reacciéon emotiva,
producto del estimulo que la musica es capaz de producir, el que se constituye en metafora,
simbolo de la experiencia vivida de la conciencia.

...La comprensién de una cosa a través de otra parece constituir un proceso hondamente
intuitivo en el cerebro humano; es tan natural que a menudo nos resulta dificil distinguir la
forma simbdlica expresiva de lo que transmite. El simbolo parece ser la cosa misma o con-

tenerla o ser contenido por ésta...

Como se ve, por ser la musica un lenguaje autoreferente, y mas alld de la “proyeccién sen-
timental” que genere en el auditor, no puede mas que decirse a si misma, y todo lo que se
diga de la musica no son més que proyecciones de la posible experiencia individual, exterio-
rizaciones de una impresion particular de escaso valor general.

Si la musica es un arte polisémico -como desde luego lo es- su “lectura” nunca podra ser uni-
voca, y por ende no podra ser usada para producir una determinada proyeccion “...La musica
instrumental es un arte tan independiente, que resulta mucho mas dificil de integrar en una
pelicula, convirtiéndola en un elemento orgénico de ésta, su uso siempre es un compromiso..."

Llegado a este punto ;podriamos asegurar que tal musica produce tal efecto en el oyente?
O si se quiere -para no incurrir en un ingenuo recetario- jpodriamos decir que tal musica, por
sus caracteristicas, por aquello que le es inmanente, puede asumir determinada funcién en
tal o cual secuencia filmica? ;Puede la musica resignificar el sentido de una secuencia?

Bien, comencemos por decir que una musica no resignifica una imagen. Lo que en realidad
sucede es que el espectador recibe diferentes estimulos independientes, los que son deco-
dificados —en funcién de su especificidad- por canales diferentes: el texto (con su significado,
su significante, su inflexién, etc.), los movimientos de los actores, las imégenes, encuadres y
movimientos de camara, la iluminacién, etc. Los sonidos (con su cualidad de indicio y su cua-
lidad acustica) sean estos en cuadro o fuera de cuadro, y la musica, la que aporta su particular
proyeccion sentimental. Todos estos estimulos diferentes, pertenecientes a lenguajes dife-
rentes que son percibidos simultdneamente por el espectador y que terminan por configurar
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una unidad polisémica particular, metafora de la experiencia vivida de su conciencia.

De alli la reserva de Tarkovski en el uso de la musica instrumental, reserva que se funda en
el conocimiento de que la musica es portadora de sus propias significaciones y que éstas no
siempre se corresponden con el resto de la informacién. Para él se adaptaba mas al lenguaje
cinematografico la musica electroacustica. Al referirse a su filme “El espejo” dice que

...la musica electroacustica, que en mi opinién encuentra muchisimas aplicaciones en cine.
Queriamos que sonara como un eco lejano; como lamentos y sonidos extraterrestres expre-
sando un sucedaneo de la realidad y a la vez estados animicos concretos, con sonidos que

reprodujeran con mucha exactitud el sonido de la vida interior.

Es evidente que Tarkovski era consciente de que la musica tiene sus propias “significaciones”
para el auditor y que las mismas no se prestan a una integracién con el lenguaje filmico, en
este sentido, si se analiza su filmografia se observa un menor uso de la musica instrumental
con una especial particularidad: reduce los demas lenguajes a su minima expresion (El espe-
jo, Nostagia, El sacrificio).

En sintesis, podemos decir —-dado que Tarkovski no ignoraba el habitual uso de la musica en
el cine- que para sus creaciones filmicas él consideraba necesario construir una musica que
no actuara sobre las huellas mnémicas, engramas mentales del espectador, que fuera capaz,
en ausencia de las mismas, de producir nuevas imédgenes mentales capaces de integrarse de
manera mas organica al lenguaje filmico.

Aqui cabe otra pregunta: jhay un solo “lenguaje filmico? y si hay un solo lenguaje ;cual es
la diferencia entre géneros?

El problema que plantea el uso de la musica es andlogo en todos los casos, inclusive en el
cine construido con imagenes abstractas. J. Mitry, da cuenta de este tipo particular de cine y
de la busqueda de la mayor empatia entre imagen y musica, pero la realidad fue demostran-
do la falacia de esta pretencion.

....Ciertamente, las imédgenes musicales y visuales no son, en efecto, medibles con la ayuda
de elementos representativos’. Si se habla de correspondencias y de proporciones autén-
ticas y profundas entre la musica y la imagen, esto sélo puede ser hecho con respecto a
las relaciones entre los movimientos fundamentales de la musica y la imagen, sélo puede
referirse a los elementos de composicién y escritura. No podemos hablar mas que de lo que
es efectivamente medible, es decir, del movimiento que esta en la base a la vez de la es-
tructura de la pieza musical dada y de la representacion visual dada. La comprension de las
leyes de estructura, del método y del ritmo, subyacentes a su estabilizacién y a su desarrollo

reciproco, nos da el Unico terreno firme para establecer una unidad entre ellos.
Esta cita confirma lo antedicho: los factores destacables son el ritmo y la organizacién formal,
mientras que los demas factores dependen del imaginario del espectador, de su cultura mu-

sical y filmica.

Sin embargo, nos queda todavia un interrogante sin responder: ;la musica puede asumir
determinada funcion en tal o cual secuencia filmica?
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En un anterior trabajo hemos hecho referencia a las funciones que la musica puede asumir en
los lenguajes audiovisuales. Dichas funciones dependen de la informacién que la musica es
capaz de suministrar y tendria tres vertientes: lo que la musica dice, es decir, la comunicacién
de sus estructuras, su forma, su organizacion ritmica, la organizacidén material, su sistema, sus
timbres, su particular configuracién, etc.; la informacion extramusical que deviene del titulo,
su autor, su texto (si lo tiene), su estilo, su género, etc.; lo que decimos que la musica dice, su
proyeccion metaférica. Este Ultimo aspecto esta vinculado a la cultura musical de los audito-
res y no sélo depende del conocimiento del lenguaje, de ciertas formas cadenciales propias
de determinado periodo, sino también de todo lo escrito o dicho sobre ésta.

A la informacién que da cuenta de ciertas caracteristicas de la musica la hemos llamado “re-
ferente”. Porque la musica, ademas de decirse a si misma, suele referirse a otras “cosas” que
forman parte del imaginario individual o colectivo y que nos permite usar dicha informacién
en sentido narrativo cinematografico. También podemos decir que las funciones que la mu-
sica puede cumplir responden a dos criterios: uno objetivo, es decir formal y otro metaférico
cuyas significaciones dependen de la proyeccién sentimental individual y que son —frente a
un mismo estimulo- diferentes en cada individuo.

Debemos sefialar que dichas “denotaciones” en realidad constituyen “clichés” que respon-
den a un cédigo implicito, fruto de su reiterada permanencia en el cine comercial.

En realidad, creemos que cuando Tarkovski se refiere a la musica instrumental alude, mas bien,
a la musica clasico-romantica, es decir, a la musica tonal cuyo sistema se ha proyectado a toda
la musica comercial del dltimo siglo y que de alguna manera estd instalada en el imaginario
colectivo. Muy diferente pueden resultar las multiples estéticas desarrolladas en el siglo XX,
las que —mas alld de las connotaciones instrumentales que puedan contener— han producido
nuevas “imagenes” como fruto de nuevos sistemas de organizacién, las cuales, al faltar los
habituales referentes, proponen al auditor nuevas proyecciones sentimentales. Este tipo de
musica se usa en el cine aunque en forma muy limitada y vinculada a filmes de ciencia ficcién
o en trillers psicolégicos en los cuales cumple un rol importante. Por lo demas, cabe esperar
de parte de los realizadores un mayor acercamiento a los factores constructivos musicales para
poder extraer de ellos nuevas “connotaciones”, las que, sumadas a un mayor conocimiento
de las manifestaciones sonoro-musicales del dltimo siglo, les permitan articular nuevas formas
expresivas fuera de los clichés a que nos tiene acostumbrados el cine comercial.
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La construccion del tiempo
en las artes temporales

El tiempo fisico o cronométrico

Podemos considerar, desde el punto de vista temporal, tres dimensiones diferentes: el tiem-
po fisico o cronométrico, el tiempo vivencial o psicolégico y el tiempo virtual, dimensién esta
ultima en la cual se inscriben las artes temporales. Respecto del tiempo cronométrico, llya
Prigogine se pregunta si el tiempo existia antes del universo o si se cred con él, incégnita ésta
que la ciencia todavia no ha podido dilucidar. Al respecto, Stephen Hawking nos dice: “En |a
teorfa clésica de la gravedad, basada en el espacio-tiempo real, hay solamente dos maneras
en que puede comportarse el universo: o ha existido durante un tiempo infinito, o tuvo un
principio en una singularidad dentro de un tiempo finito en el pasado”.

Creemos que, a los fines practicos, es necesario separar la idea de existencia de la idea de la
conciencia; esta Ultima es propia del hombre comun y esta vinculada a la idea de movimiento
y de la mensurabilidad de la duracién. Segun Aristételes, tiempo es el nimero del movimien-
to, tiempo y movimiento existen en una indivisible simultaneidad. Mas cercano en la historia,
San Agustin nos dice: el tiempo es, si no movimiento, por lo menos algo dentro de él; es el
nimero del movimiento, por ende un acontecimiento.

En este sentido, la conciencia del fluir del tiempo esté ligada a un acontecimiento, tanto en el
sentido de su aparicién como de su duracién, y su mensurabilidad ha respondido a diferentes
patrones vinculados al desarrollo de la ciencia. Es asi como las culturas llamadas primitivas
también tenian un particular sistema para medirlo. Nos dice Lyotard:

Las etnoculturas fueron durante mucho tiempo los dispositivos de puesta en memoria de la
informacién, gracias a los cuales los pueblos estaban en condiciones de organizar su espa-
cio y su tiempo. Eran, en especial, la manera en que multiplicidades de tiempo (de veces)

podrian agruparse y conservarse en una memoria Unica (B. Stiegler).
Memoria que, desde los narradores y pasando por la galaxia Gutemberg, ha llegado a Internet.

En el Siglo XX, los viejos conceptos de constancia, irreversibilidad, uniformidad y periodicidad
del tiempo, que rigieron durante muchos siglos la vida del hombre, han sido relativizados.
Aparecen nuevas ideas como la de la relatividad de Einstein (el “tiempo ilusién”), “el tiempo
degradacién” de la entropia (2° Ley de la termodinamica), una concepcién topoldgica del
tiempo y nuevas concepciones que surgen de la fisica cuantica a través del principio de incer-
tidumbre. Todas estas nuevas ideas proponen un universo en el que el tiempo no es ni ilusion
ni disipacion sino creacién (o, como prefieren llamarlo los cientificos, tiempo Imaginario, que
no es el real, como lo es el tiempo que los seres humanos pueden experimentar). Esta Ultima
concepcioén, de alguna manera, tiene su punto de contacto con Bergson, quien plantea que
“el tiempo es una serie irreversible en la cual cada punto representa una nueva creacién, algo
Unico que no se repite.
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En nuestra escala humana, cada punto es un ictus temporal que establece el inicio para la
medida de una duracién cuyo nimero dependera del ictus final. Es asi como la toma de con-
ciencia del transcurrir del tiempo siempre estard afectada a un acontecimiento y desde este
punto de vista la existencia de cada ser humano constituye una duracion (delimitada por un
ictus inicial y un ictus final).

Resumiendo, digamos que en el Siglo XX no sélo se ha relativizado la concepcién del tiempo
fisico sino que ademas:

Las leyes de la ciencia no distinguen entre las direcciones hacia delante y hacia atras del
tiempo. Sin embargo, hay al menos tres flechas del tiempo que si distinguen el pasado del
futuro. Son: la flecha termodinamica, la direccién del tiempo en la cual el desorden aumen-
ta; la flecha psicoldgica, la direccién del tiempo segin lo cual recordamos el pasado y no
el futuro; y la flecha cosmoldgica, la direccion del tiempo en la cual el universo se expande
en lugar de contraerse.

Podemos decir que la toma de conciencia del tiempo, al estar afectada a un acontecimiento,
se vera relativizada por la percepcion y la significacion que cada ser tenga de él. No debe-
mos olvidar que al considerar los procesos y factores que intervienen en la construccion de la
idea del tiempo deberemos tener en cuenta su indisoluble vinculacién con el espacio, por lo
que todo acontecimiento deberiamos considerarlo témporo-espacial. Es por ello que Robert
Wallis considera al tiempo la cuarta dimensién de la mente, postulado que ya Einstein habia
enunciado. Lo antedicho pertenece a las nuevas concepciones del tiempo fisico, y por el mo-
mento obviaremos estos problemas y pasaremos a considerar otra dimensién.

El tiempo vivencial o psicolégico

Podemos considerar al tiempo psicolégico como la relativizacion de la experiencia temporal
de la duracién de un determinado acontecimiento condicionado por las funciones psiquicas,
es decir, por las actividades mentales, objeto de la conciencia.

En este sentido, consideramos a los estados de la conciencia desde dos puntos de vista: a)
el intelectual, representativo y cognitivo, b) el afectivo. Es asi que las sensaciones, con sus
cualidades propias, son utilizadas por el conocimiento y tienen un valor afectivo. Es impo-
sible que una percepcién no tome en el pensamiento humano una significacién particular.
(No consideraremos aqui, el problema de los umbrales en la experiencia perceptiva). Dentro
de este punto de vista, los placeres estéticos (que resultan de la significacion de los objetos
sensibles, de su valor simbdlico o expresivo y del juego de sentimientos que provocan) invo-
lucran no sélo la percepciodn, es decir, a la reaccién de conjunto del organismo ante un com-
plejo de excitaciones simultdneas y sucesivas, sino también a la reaccién de una personalidad
que tiene sus recuerdos, sus habitos, su orientacién intelectual y afectiva, tanto momenténea
como duradera.

Del mismo modo, son condicionantes de la percepcion las emociones: la célera, la alegria,
la tristeza, la ira, el miedo, la inquietud, la sorpresa, la verglienza, la decepcion; episodios
sobresalientes de la mente afectiva que se presentan en situaciones subjetivamente impor-
tantes ya que entran en actividad tendencias que se caracterizan por perturbaciones tanto
psicolégicas como fisioldgicas.
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También podriamos mencionar otros condicionantes de la actividad humana que inciden en
la relativizacion del tiempo fisico, tales como la tensién, la memoria, el interés, la voluntad,
las inclinaciones, el conocimiento, la cultura, etc. Todo ello condiciona la experiencia que
uno tiene del tiempo vivido, lo que sumado a una estrategia comunicacional y simbdlica
de la obra artistica, determinan, a través de su movimiento y su organizacién, la experien-
cia temporal de las duraciones y la variabilidad del tiempo psicolégico, en relacién con las
duraciones del tiempo cronométrico. Y si, como sabemos la experiencia psicoldgica es de
caracter totalizador, también sabemos como relativiza la realidad. Basta con mirar una calle a
distancia, para ver que los cordones de las veredas tienden a juntarse, cuando sabemos que
son paralelos y que la percepcion vuelve a relativizarse cuando se representan en una pintura
hecha en un plano.

Como vemos, el tiempo de las artes -en mayor o menor medida- se presenta de manera
“metaférica” en relacién a la experiencia del tiempo vivido, considerando el doble nivel, el
de la realidad y la imagen que tenemos de ella, es decir, el de su percepcién. En la expe-
riencia artistica, las funciones mentales de la emocién pueden acrecentar la actividad mental,
pudiendo despertar la capacidad inventiva y el ingenio. Bajo su influencia, se piensa mas
rapido, se tienen mas ideas u otras mas nuevas, mas energia en la accién y por lo tanto, una
particular captacion del tiempo, tanto para el creador como su posible receptor. Antes de
avanzar sobre la dimension virtual, es necesario considerar que la asimilacién del movimiento
de un acontecimiento presenta en su devenir una organizacién, un orden, y que dicho orden,
al decir de Platén, es el ritmo, puesto que para él “ritmo es aquello que se ve, ritmo es el
orden del movimiento en el tiempo”.

Nosotros lo hemos definido de la siguiente manera:

El ritmo es aquel fenémeno que la conciencia reconoce como una formalizacién a través de
la materia, cuyos contenidos especificos dependen de un orden particular del movimiento
en un devenir de un ‘tiempo’. Cada instante de ese proceso es un acto Unico e irreversible
y su imagen se hace presente por operaciones de organizacion y asociaciones que se esta-

blecen a través de la memoiria.

El ritmo no sélo nos permite observar una organizacién interna, también del ritmo depende
la organizacién formal de una obra, y nuestra percepcion de su tiempo virtual.

Por otro lado, debemos considerar que durante el transcurso de las artes temporales, mas alla
de otras teorias (la percepcion del instante), el perceptor tendré que “ensanchar” el presente
actualizando el pasado (lo cual depende de la memoria) y que luego, en funcién de la relacién
que pueda establecer entre pasado y presente, actualizara el futuro. Y es esta expectativa, que
depende de las estrategias compositivas, la que nos induce a seguir el acontecimiento en un
juego de gratificaciones o frustraciones, también determinantes de la relativizacion del tiempo
cronométrico, cuya aprensién depende en gran medida de la memoria. Recordemos aqui los
tipos cldsicos: instantanea, transitiva y permanente, como alguna consideraciéon més reciente:

Asi pues, sin pretensiones de exhaustividad, distingo tres clases de efectos memoria de la
inscripcion tecnolégica en general: de apertura, de barrido y de pasaje, que coinciden respec-
tivamente, grosso modo, con esas tres clases muy diferentes de sintesis del tiempo ligadas a
la inscripcion que son el habito, la rememoracién y la anamnesis.
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El tiempo virtual

Dice Susane Langer:

Todo cuanto sélo existe para la percepcion y no desempefia un papel corriente, pasivo, en
la naturaleza, segun ocurre con los objetos comunes, constituye una entidad virtual. No es
algo irreal; a donde les confronta a ustedes, ustedes realmente la perciben, no la suefian ni

imaginan percibirla. La imagen en un espejo es una imagen virtual.

Podemos decir, por lo tanto, que si una obra de arte es un objeto virtual -dado que no perte-
nece al mundo real ni al mundo de las ideas- entonces su espacio-tiempo también lo es. Y este
tiempo virtual, del cual nos vamos a ocupar, se construye con los principios compositivos de
cada disciplina. Humberto Eco dice que toda narracién tiene dos niveles: el de la fabula y el de
la trama, es decir, aquello que se cuenta y como se lo cuenta. Cada uno de estos niveles adqui-
rird mayor o menor importancia segin se trate de una u otra manifestacion artistica, llegando,
en algunos casos, como es el de la musica, a homologarse, es decir a ser una sola cosa.

Ahora bien, si estos dos niveles tienen lectores diferentes: “el lector en fabula” y “el lector
estético”, estd claro que uno y otro pueden ser la misma persona, dado que también ha sido
una sola persona la que ha construido la obra considerando ambos niveles.

También podriamos decir que el arte tiene un aspecto estético formal y otro simbdlico incon-
ciente y que es en la persona donde ambos se encuentran. Es asi entonces que, superado el
nivel de la fabula (lo que se le cuenta al perceptor), éste podré acceder al nivel de la trama,
es decir, observar los criterios constructivos que cada autor pone en juego al componer su
obra. Y es en este nivel donde la construcciéon del tiempo virtual tiene su lugar, puesto que
es aqui donde los procesos ritmico-formales o secuenciales tienen su verdadera explicitacion.

Pero volvamos atras y digamos, una vez més, que el tiempo virtual se construye y que sus
posibilidades como estrategia compositiva forman parte de las variables estructurales a con-
siderar en toda composicion, y cuya concepcion temporal (virtual) serd relativizada por el per-
ceptor como consecuencia de la intervencién de sus posibles funciones psicolégicas (tiempo
vivencial), y que, en Ultima instancia, tendrad una duracién cronométrica determinada.

Humberto Eco en Seis paseos por los bosques narrativos en el anélisis que realiza de la trama
de “Sylvie” de Gérard de Nerval nos muestra cémo el autor elabora para la obra no sélo un
sistema de momentos (ictus temporales) y duraciones en un tiempo cronométrico (histérico)
sino también como se vale de una estrategia de indeterminacion, de incertidumbre (quizas
para hacernos perder el sentido del tiempo) que, al constituirse en la estructura temporal de
la obra, es determinante de su valor estético formal y un posible modelo de la construccion
del tiempo virtual.

Del mismo modo, nos dice Italo Calvino en: Seis propuestas para el proximo milenio refirién-
dose al cuento de Borges El jardin de los senderos que se bifurcan:

(...) Por ejemplo, su vertiginoso ensayo sobre el tiempo (...) se presenta como un cuento de
espionaje, que incluye un cuento légico-metafisico, que incluye a su vez la descripcion de
una interminable novela china, todo concentrado en una docena de péginas. Las hipotesis
que Borges enuncia en este cuento, cada una contenida (y casi oculta) en pocas lineas son:
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una idea de tiempo puntual, casi un absoluto presente subjetivo (...) después una idea de
tiempo determinado por la voluntad, en la que el futuro se presenta irrevocable como el
pasado; y por fin la idea central del cuento: un tiempo multiple y ramificado en el que todo
presente se bifurca en dos futuros, de manera que forman ‘una red creciente y vertiginosa
de tiempos divergentes, convergentes y paralelos.

Para referirnos al cine, diremos que la estructura temporal de un film puede ir desde una co-
rrespondencia total entre tiempo virtual y tiempo cronométrico (filmar en tiempo real) hasta el
detenimiento o supresién de toda duracion en la dimension virtual sugerida por el film para
dar lugar, por ejemplo, a la explicitacion de un suefo (que es atemporal). Tal es el caso de la
pelicula “Mujer Fatal” de Brian de Palma (2002) en la cual la accién contintia desarrollandose a
partir de determinada circunstancia (el reloj marca las 15:33 hs) por mas de una hora haciendo
creer al espectador que lo que sucede es la continuidad ldgica de la accién cuando en realidad
es un suefo del personaje; éste, al volver al mismo momento temporal (el reloj marca la misma
hora), produce un giro en la trama determinando un resultado diferente en la fabula.

Podemos decir todavia que el modelo de estructura caracteristico del cine comercial de
ficcion ha sufrido un cierto nimero de variables, cuando no su abandono, para dar lugar a
otras estructuras formales cuyo sustento se encuentra en el manejo del tiempo virtual que, de
algiin modo, se asemeja a las diferentes formas de organizacién temporal de la musica, como
ser las suite, la variacién, el rondd u otras formas abiertas més actuales.

Tomemos por caso “El dia de la marmota” (Hechizo del tiempo), (1993) de Harold Ramis
cuya estructura temporal podriamos considerar cercana a un tema con variaciones, es decir, a
una sucesion de repeticiones variadas. En este caso, el personaje del locutor que se levanta
el primer dia a las 6 en punto de la mafiana para transmitir el acto del “dia de la marmota”,
no puede luego abandonar el lugar porque una tormenta se lo impide y comienza a vivir
la repeticion de ese dia. Las repeticiones nunca son iguales y aunque en el tiempo real las
repeticiones son mas de veinte, ciertas acciones muestran una dimensién mayor del tiempo
virtual por lo que se supone que hubo muchas mas que las que se muestran. Algunas estan
vinculadas a otras anteriores (analepsis), en algunas de ellas se vive la repeticion dentro de |a
repeticion y en otras se establecen anticipaciones (prolepsis). En sintesis, la trama presenta
una estructura temporal a varios niveles de una fabula que en el fondo es muy sencilla.

Estos dos ejemplos bastan para comprender que diferentes tramas incluyen una elaboracién
del tiempo virtual no lineal que van mucho més alléd de las estructuras clasicas donde a lo
sumo podremos encontrar prolepsis analepsis y elipsis. Digamos que la posibilidad de plasmar
un tiempo virtual no tiene reglas inmutables y, en todo caso, habria que considerar qué tan cerca
o lejos se encuentran estas propuestas en relacién al tiempo vivido del ser, incluyendo no sélo la
vigilia sino también la ensofnacién, la imaginacion y lo onirico.

Veamos entonces algunos posibles usos del tiempo virtual en los lenguajes audiovisuales,
recordando que por ser éstos polisémicos, la organizacion temporal es una herramienta que
puede darse en todas las cadenas linguisticas o sélo en alguna de ellas, con independencia
de las demas, considerando en todos los casos su especificidad. Esto es: en el texto, en la
imagen, en la accién, en el sonido, en la musica, en el montaje, etc.

He aqui algunas posibilidades:
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* La determinaciéon de la duracion virtual con independencia del tiempo real
(" Amarcord” Dir: Federico Fellini - 1973).

e La elipsis, es decir, los saltos de tiempo de cualquier magnitud.

* La analepsis y prolepsis, esto es, la alteracion de la linealidad temporal vol-
viendo a cualquier momento del pasado o yendo a cualquier momento del
futuro. ("El padrino IlI"” — Francis Ford Coppola - 1990).

* Latransformacion de lo simultdneo en sucesivo (“Trafic” — Dir. Jacques Tati - 1971).

* La dilacion o compresién de la duracion a partir de las necesidades de la ac-
cién dramatica (”Carlitos Way” — Dir: Brian Di Palma - 1993/ “La esfera” - Dir:
Barry Levinson - 1998).

e Laaumentacién o la disminucion de una unidad de sentido, narrativo. (“El dia
de la Marmota” — Dir: Sam Raimi - 1993).

e Lasimultaneidad de duraciones diferentes a partir de la modificacion de algu-
na de las cadenas antes mencionada (“Vértigo” — Dir: Alfred Hitchcock - 1958)

* La no correspondencia entre lo verbal, visual y lo sonoro (sonido off, fuera de
campo) (“La Tempestad” - Dir: Peter Greenaway - 1991).

* La reversibilidad, es decir, la posibilidad de recorrer una duraciéon en el sen-
tido inverso o también de ser un racconto, es decir, estar en presente e ir al
pasado para recorrerlo (“El libro negro” — Dir: Paul Verhoeven — 2006; “Irre-
versible” — Dir: Gaspar Noe - 2002).

e La ambigliedad temporal a través del uso del imperfecto en el texto, la inclu-
sion de suefios, pesadillas, etc., o debido al disefio de la trama (“El espejo”
— Dir: Andrey Tarkovski - 1975).

* La postergacién del tiempo narrativo a través de la inclusién de una escena
secundaria (“Tiburéon” Dir: Steven Spielberg - 1975).

* La suspensién del tiempo narrativo (congelamiento de la imagen, imagenes
interiores (“Nostalghia” — Andrey Tarkovski - 1983).

* La aceleracion o desaceleracién a través de procedimientos opticos en la
filmacién o en la posproduccion (cdmara lenta, camara rapida) (“Gatica, el
Mono" — Dir: Leonardo Favio — 1993).

e El diacronismo o desplazamiento de, por ejemplo, el sonido de la imagen en
funcién tensional (“Zona de riesgo” - Dir. Fernando Spiner - 1993).

* La repeticién textual o no en sus diferentes formas (“La zona” — Dir: Andrey
Tarkovski — 1979 / “Rashomon” Dir: Akira Kurosawa — 1950 / “Corre Lola, co-
rre” — Dir: Tom Tykwer - 1998).

* El montaje paralelo y el montaje alternado, que puede corresponder a tiem-
pos simultaneos o no (analepsis, recuerdos, etc.) y que pueden juntarse o no,
en un determinado momento temporal. (“Estado de Gracia” — Dir: Phil Joa-
nou — 1990).

* La presentacion de varias unidades simultaneas, diacrénicas o sincrénicas por
medio de la sobreimpresién o de la division de la pantalla (“La tempestad” —
Dir: Peter Greenaway - 1991).

* Lanarracion en tiempo real (“Antes del atardecer” — Dir: Richard Linklater — 2004).

Para mencionar soélo algunas de las posibilidades facilmente constatables en films de autores
que, abandonando la linealidad en la construccién de la trama, han comprendido que en su
elaboracién va implicita la construccién del tiempo virtual. Fenémeno observable, desde lue-
go, en la literatura, el teatro, la danza, la poesia, la musica e incluso en las artes espaciales,
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de todos los tiempos. En las actuales artes multimediales estas operaciones temporales no
solo estan presentes, sino que, ademas, se ven potenciadas por la intervencién de la per-
sona que interactla con la obra modificando la construccién del tiempo virtual, tanto en la
duracién como en el orden en que aparecen los eventos. Cabe aqui también establecer una
diferencia entre mostrar y narrar, porque si bien ambas posiciones del espiritu se contienen
mutuamente, no cabe duda de que en muchos casos se privilegia mas una que otra, en par-
ticular cuando se pone en evidencia el dispositivo informéatico.

Por Ultimo, podremos decir que las artes temporales son una reflexién sobre el tiempo mis-
mo, y dado que, mas alld del aspecto articulado, objeto de la conciencia existe un aspecto
simbdlico inconciente. Como dice Antéon Ehrenzweig:

(..) entre el autor y su publico se produce una conversacion secreta que no sélo usa un len-
guaje inarticulado que no es posible captar racionalmente, sino que, ademas, tiene unos
simbolos sometidos a un constante cambio debido a los procesos secundarios que los
elevan continuamente hasta el nivel de la superficie articulada perteneciente a la superes-

tructura estética del arte.

Y es en este nivel simbdlico inconciente de las artes temporales, donde, segin Michel Inver-
ty, se encuentran los procesos formales propios de las disciplinas artisticas del tiempo, cuya
funcion simbdlica (consecuencia de la actividad creadora del hombre) “le permiten a éste
superar la angustia frente a la irreversibilidad y lo inevitable del envejecimiento y de la muer-
te, sustituyendo el tiempo real, destructor, creando un espacio cerrado, donde se perfila la
ilusién de una existencia siempre nueva e indefinidamente inconclusa”.

Creemos que este aspecto, que excede a nuestras intenciones en este articulo, sea tal vez el
sentido Ultimo de las artes en general y en particular el de las artes temporales.
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El tiempo virtual
en las artes cinéticas

El tiempo, cuarta dimensién de la mente, ha sido una preocupacién constante desde las
culturas llamadas primitivas hasta nuestros dias, tanto en el aspecto teogénico como el cos-
moldgico, gnoseoldgico, éntico, experimental y existencial.

En nuestra cultura, son los griegos los primeros en considerar la idea de “Cronos” idea de no
envejecimiento, de inmortalidad, de infinito, del movimiento del alma. Para Platén, “el tiem-
po no es solamente una cuestion de movimiento en general, sino también de movimiento
ordenado y regular” este movimiento es el tiempo.

Para Aristoteles, el tiempo por tanto no es el movimiento dado que el tiempo existe sin el
movimiento, mas aun, es un componente del movimiento, el tiempo es “la duracién” del
movimiento en relacién con un antes y después, ello en virtud de que el movimiento es men-
surable naciendo asi la nocién de instante. El instante permite medir el tiempo en cuanto
anterior y posterior, pero esta idea de cambio y movimiento de cada cosa, estan solo en la
misma cosa que cambia y no en el lugar donde se encuentra el mismo maévil, mudable. En
cambio el tiempo existe igualmente en todas las partes y en todas las cosas. Ademas, todo
cambio puede ser mas veloz y mas lento, mientras que el tiempo no.

Con anterioridad, ya Heraclito habia asignado primacia decisoria a la mutacion y al devenir
de las cosas mientras que Platén postulaba que “el ritmo es aquello que se ve, ritmo es el
orden del movimiento en el tiempo”.

El tiempo virtual, dimension temporal interdependiente del tiempo vivencial y del cronomé-
trico ya que la experiencia sensible no puede abstraerse de dichas dimensiones, posee, sin
embargo, sus propias leyes organizativas, las que constituyen, a través de la organizacién rit-
mica, los procesos formales propios de las disciplinas artisticas cuya funcién simbélica, conse-
cuencia de la actividad creativa del hombre, le permiten a éste superar la angustia frente e la
irreversibilidad y la inevitabilidad del envejecimiento y de la muerte, sustituyendo al tiempo
real, creando un espacio siempre nuevo e indefinidamente inconcluso.

Este universo, al que podemos considerar a medio camino entre el mundo real y el onirico,
es propio de las artes temporales cuyo dominio se constituye en el manejo de esta dimensién
temporal a través de diferentes procedimientos constructivos formales.

El tiempo virtual en las artes temporales Revista de Investigaciéon Multimedia (RIM) del IUNA.
Ao 2, N° 2. 2008. ISSN: 1850-2954.
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El disefio de la banda sonora
en las artes cinéticas

Algunas consideraciones

Introducciéon

El concepto de disefio estd ligado al concepto de ideacion; es decir, al acto de creacion co-
mun a todas las actividades artisticas. Esta causa primera, este impulso, es el proceso por el
cual finalidad, funcién y forma expresiva, se constituyen en la base de una buena realizacion.
Desconociendo esta causa primera sélo podremos valorar el objeto creado, pero no evaluar-
lo, puesto que esta causa se constituye en el proceso mismo del disefio, a través del cual,

de manera consciente, se revaloriza la causa formal, con todas las implicaciones de su cons-
truccion. Esta formalizacion se articula a través del material, del procedimiento mas apropia-
do, de las herramientas pertinentes, e incluso a través de las razones de orden econémico.

La banda sonora, como la banda visual, conlleva varios lenguajes que deben ser integrados
en un disefio comun y cuya resultante formara parte del disefio audiovisual; su coherencia,
su unidad de sentido, dependera de la coherencia, de la unidad de sentido de cada uno de
estos planos de significacion. Veamos entonces algunos aspectos generales que hacen al
disefio de la banda sonora.

Idea de tiempo

Puesto que en el lenguaje audiovisual puede coexistir mas de una organizacién temporal, se
hace necesario cambiar la clasica concepcién del tiempo por una mas actual que contemple
la existencia de varios tiempos o niveles temporales simultdneos (concepcién topolédgica del
tiempo), organizaciones que no necesariamente tienen que ser proporcionales o regulares.
Debemos considerar dos teorias un tanto diferentes:

e Una considera al presente como una franja muy estrecha que separa el pasa-
do del futuro (percepcién del instante). En esta concepcién el presente “no
existe” por cuanto es un estrecho limite entre el pasado y el futuro.

e Otra considera que existe un “presente ancho” en el cual se actualizan el pa-
sado y el futuro. Esto no quiere decir que no exista el pasado y el futuro, sino
que son actualizados en un presente que es capaz de ensancharse. (ahora yo
estoy contando lo que me pasé ayer, lo pasado ya acontecio, pero yo lo estoy
trayendo al presente, también puedo estar pensando lo que voy a hacer ma-
fiana y en este sentido estoy actualizando el futuro).

Para la audiovision, esta Ultima concepcion es la mas interesante, por cuanto el perceptor
va ensanchando el presente a medida que toma conciencia de la obra, y en su devenir va
tomando parte de lo ya visto y escuchado. También es necesario tener en cuenta que exis-
ten tres dimensiones temporales diferentes: el tiempo cronométrico, el tiempo psicoldgico
y el tiempo virtual. Esta Ultima dimension es propia de las artes, ya que cuando se alude al
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“tiempo”, en musica o en cualquier arte temporal, uno se refiere al tiempo virtual, al tiempo
que se construye a través de los procesos formales y sintacticos de la obra y que debe ser
comprendido por el perceptor.

El ritmo

Se puede definir el ritmo de diferentes maneras. Yo lo he definido como:

...aquel fendmeno que la conciencia reconoce como una formalizacién a través de la ma-
teria, cuyos contenidos especificos dependen de un orden particular del movimiento en
el devenir de un tiempo. Cada instante de ese proceso es un acto Unico e irreversible y su
imagen se hace presente por operaciones de organizacién y por asociaciones que se esta-

blecen a través de la memoiria.

Podriamos sintetizar diciendo que el ritmo es una sucesiéon de fenémenos acentuales, es
decir, de fendmenos destacables o destacados a la percepcion, que por su pregnancia van
estableciendo momentos de “referencia” en la sucesiéon temporal y que al ser asociados
producen ese particular fluir de la duracién, ya sea como consecuencia de las iméagenes, los
sonidos, los gestos o cualquier otro factor relevante.

Estos fenémenos acentuales van marcando jalones, “ictus” en el tiempo; segmentos en el
continuo temporal, cuyas magnitudes (iguales, proporcionales o no) son determinantes del
discurso. Estos ictus (cortes de tiempo) y sus consecuencias: los segmentos de tiempo que
delimitan, "banan” a diferentes niveles toda la obra, articulando su forma, estableciendo
relaciones entre las unidades mayores y las unidades menores de sentido. Lo interesante es
que el tiempo de un producto audiovisual es virtual; por lo tanto debe ser creado siguiendo
infinitos criterios en su articulacion. La articulacion formal no puede soslayarse. La nocién de
equilibrio no es ya una magnitud abstracta, sino mas bien una consecuencia entre “lo que se
dice y el tiempo que se emplea en hacerlo”.

En la consideraciéon de sus aspectos ritmicos, y de algiin modo en su aspecto formal, existen es-
tos diferentes niveles que son asumidos a veces por el ritmo prosédico del texto, a veces por el
movimiento de los personajes, por las acciones, por el montaje, los movimientos de camara, la
musica, los sonidos, etc. De alli su complejidad, puesto que estos diferentes soportes materiales
del ritmo coexisten simultdneamente en cualquiera de las segmentaciones a las que hagamos
referencia. Estas unidades polisémicas son determinantes tanto de la duracién de un plano, como
de la duracién de una frase, un gesto, un sonido, etc., y de sus formas de articulacion.

En la construccién de una obra virtual, como en la construccién de sus dimensiones espa-
ciales y temporales (que también son virtuales), todo es posible, puesto que son ideaciones.
Pueden coexistir, en sucesién o en simultaneidad, mas de un campo ritmico o més de un
procedimiento. Es importante ejercer un control sobre estas organizaciones que son deter-
minantes del fluir de la obra, de sus proporcionalidades, de su equilibrio, de su armonia.
Que no siempre sea facil “leerlas” no quiere decir que no existan, mas bien debemos pensar
que estas superestructuras estan “ocultas” detras de las estructuras narrativas. Si fuesen muy
evidentes su presencia en la superficie tornaria banal al producto. Lo que no pueden es no
existir. En una oracién verbal atendemos el nivel del significado, pero aunque no seamos
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conscientes, el nivel del significante siempre existe. Y si estd presente jno seria conveniente,
desde el punto de vista constructivo, tener en cuenta su articulacion?

Idea de espacio

Del espacio podriamos decir lo que dijimos para el tiempo: que existen por lo menos tres
dimensiones o maneras de vivenciar el espacio o tres tipos de espacio diferentes: 1) el espa-
cio externo, que uno abarca con la mirada con sus ajustes perceptuales; 2) el espacio inter-
no, que también podriamos denominar espacio psicolégico, que es la idea del espacio que
tenemos en la “memoria”; 3) el espacio virtual que es independiente del espacio real y del
espacio interior.

Cuando la imagen virtual tiene su correlato en la realidad, es sencillo establecer una co-
rrespondencia entre el objeto y su representacion. Cuando esto no es asi, cuando el objeto
virtual no tiene un correlato en lo real, el proceso de aprehension se hace mas complejo, se
produce un desplazamiento del objeto a los valores constructivos.

El sonido

Segun Henri Pousseur “cada sonido nos cuenta toda una pequefia historia”. Me gustaria
agregar que son varias las historias que un sonido cuenta, pero que en caso de que fuese
una, no necesariamente debe ser la misma para cada oyente. Pierre Schaeffer, en su Tratado
de los objetos musicales nos dice todo lo que hay que saber, desde este punto de vista, so-
bre los sonidos y también Michel Chion, en su excelente trabajo La audiovisién nos habla de
los sonidos, de sus posibilidades y de su relacién con la imagen. ;Cémo explicar entonces la
ignorancia que sobre estos temas existe entre la mayoria de los “disefiadores” de la banda
sonora y la pobreza de sus resultados? Tal vez se deba a la falsa creencia de que su rol es
secundario o a la poca importancia que los directores dan a este aspecto del film, pero para
entender la magnitud del problema basta con observar la poca importancia que tiene el tema
en los disenos de las carreras de cine, de imagen y sonido o de multimedios, como hoy se
los llama.

Muchos aspectos de la temporalizacién y de la espacializacién dependen del sonido y éste es
un factor de unificacién de la cadena audiovisual, un factor de puntuacion, asi como un factor
narrativo y expresivo, entre otras tantas cosas.

El primer uso que se hace del sonido (cuando no el Unico) es lo que se suele llamar “sono-
rizacion”. Esta consiste en una redundancia, en el hecho de dar cuenta auditivamente de
aquello que se ve en la imagen. En consecuencia, podemos decir que su légica constructiva
dependera de la logica de las acciones de las cuales el sonido forma parte (vemos a alguien
caminar y simultdneamente escuchamos los sonidos de esos pasos). Este remitir a una ex-
periencia cotidiana, este poder de evocacién que ciertos sonidos tienen, de algin modo los
vuelve “inaudibles”.

Sabemos que ningun sonido de la banda es “real”, en todo caso seré verosimil, seré creible.
Siendo asi, ademéas de cumplir con la consecuencia sonora de una causa, se le podria dar
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al sonido otras cualidades, valorizar otros aspectos (Chion lo llama el valor agregado) con el
fin de otorgarle otros valores: informativos, expresivos, formales, etc. También sabemos que
los sonidos que presenta una banda no son todos los que corresponden a la “realidad” que
se nos muestra en la imagen. El disefador usard mas o menos sonidos en funcién de una
necesidad que no serd sélo la de dar cuenta de la accién que se estd viendo. Ejemplos de
este tipo de sonorizacién podemos encontrarlos en las peliculas “Stalker” y “Nostalghia” de
Andrei Tarkovski.

No es mi intencién negar la cualidad evocativa del sonido, la cualidad causal, como la llama
Chion, ya que es la que nos permite “narrar” con el sonido en ausencia de la imagen, la que
nos permite dar cuenta del “fuera de campo”. Pero ; es necesario “paralizar” la imagen? ;Por
qué no usar una secuencia sonora que narre un acontecimiento fuera de campo mientras en
el "campo” se estd contando otra cosa? jPor qué no contar simultdneamente lo que estéd
pasando a la derecha o a la izquierda de la imagen, lo que pasa a su alrededor? ; Por qué usar
sélo una evocacion por vez? ;Por qué limitarnos al uso “realista” o “naturalista”? ;Por qué
tanta pobreza? En este sentido coincidimos con Chion: “... si el cine y el video emplean los
sonidos, es, parece, sélo por su valor figurativo, semantico o evocador, en referencia a causas
reales o sugeridas, o a textos, pero pocas veces en cuanto formas y materias en si”.

Schaeffer, en su tratado , nos dice que el sonido tiene una doble reduccién: “funciona” como
indice (evoca) y a la vez manifiesta sus cualidades acusticas. El vincula estos dos niveles de
informacién a dos formas de escucha diferentes: el escuchar ordinario y el escuchar reducido
respectivamente. Veamos qué dice Chion al respecto:

...Pierre Schaeffer ha bautizado como escucha reducida a la escucha que afecta a las cua-
lidades y las formas propias del sonido, independientemente de su causa y de su sentido,
y que toma el sonido -verbal, instrumental, anecdético o cualquier otro- como objeto de

observacién en lugar de atravesarlo buscando otra cosa a través de él...

y mas adelante nos dice:

...No obstante, la escucha reducida tiene la inmensa ventaja de ampliar la escucha y de
afinar el oido del realizador, del investigador y del técnico, que conocerén asi el material de
que se sirven y lo dominaran mejor. En efecto, el valor afectivo, emocional, fisico y estético
de un sonido esta ligado no sélo a la explicacion causal que le superponemos, sino también

a sus cualidades propias de timbre y de textura, a su vibracion.
Un sonido siempre es portador de dos niveles de significacion. Uno sirve para evocar, otro
para estructurar, para dar unidad de sentido a la secuencia sonora, para establecer vinculos
funcionales con los otros materiales de la banda.
Narrar con sonidos
El sonido es portador, a diferentes niveles, de una informacién que sera la esencia de la
comunicacion. Estos niveles pueden agruparse en dos grandes campos: el seméantico y el

acustico.

Nivel semantico: En este campo se pueden agrupar aquellos sonidos en los que predomina
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un marcado poder evocador. En tal sentido funcionan como indices, dan cuenta de la causa,
indican el acontecimiento del cual forman parte. Nos valdremos de un ejemplo: vemos que
se cierra una puerta y se escucha el sonido que resulta de esta accién; en ausencia de la ac-
cion y frente a la audicién como Unico estimulo seria posible inferir el hecho de que se cierra
una puerta, pero también podriamos inferir si la puerta es grande o chica, si es de tal o cual
material, si esté cerca o lejos, si estd a la derecha o a la izquierda, incluso podriamos detectar
el estado de animo o la intencionalidad de la persona involucrada en la accién (si se cierra
con cuidado, con violencia, etc.).

Nivel acustico: Este nivel, que suele estar oculto para el oyente comun, por lo menos en forma
consciente, es determinante del nivel semantico. Hasta tal punto es determinante, que si se
variaran las condiciones acusticas podriamos no reconocer la relacion causa efecto, e incluso
llegar a pensar que la causa es otra (sea conocida o no). Esta audicién especializada le permite
a un sonidista, a un compositor o a cualquier otra persona con los conocimientos correspon-
dientes hacer una lectura de otro campo de informacién, dar cuenta de otras cualidades: de la
composicién espectral, de la envolvente dindmica, de su evolucién en el tiempo, de la manera
en que interactdan sus componentes, de la manera en que se propaga en el espacio, etc., o
en todo caso, de la relacion que pueda existir entre dos o mas sonidos, sin importar a ciencia
cierta las causas que los originaron. También aqui podriamos establecer niveles en la reduc-
cion perceptiva de los sonidos y en sus grados de pregnancia. Estos aspectos son importantes
cuando se trata de establecer grados de contigtiidad en la construccién de la banda sonora vy,
de manera inequivoca, se constituyen en verdaderos factores de separacién y enlace entre dos
unidades de significacion diferente, pertenezcan éstas o no al mismo nivel narrativo.

Los efectos especiales de sonido

Para aquellas funciones en las cuales no esté involucrada la evocacién serd necesario emplear
otro tipo de sonidos: los llamados sonidos acusmaticos. Estos efectos especiales de sonido
son aquéllos cuya causa no conocemos: los usados para “representar” sonoramente a un ani-
mal prehistérico, a un marciano, a un personaje de dibujo animado, etc. Sin embargo, en el
momento en que este tipo de sonido aparece lo hace en simultaneidad con una imagen, por
lo que el oyente experimentard una relacién causa-efecto imaginaria que anulard inmediata-
mente la posibilidad de valorar el sonido por si mismo (valor acusméatico). Por lo tanto, mas
alla de problemas semanticos ; por qué no pensar que un efecto especial de sonido también
es un sonido que sin tener referente, participa de una secuencia sonora narrativa? De esta
manera su inclusion seria muy importante por dos motivos: a) por sus cualidades expresivas,
pues un sonido de estas caracteristicas produce un “extrafiamiento”, condicién ésta capaz
de producir un efecto psicoldgico “perturbador”; b) por sus cualidades acusticas, que serian
de gran ayuda para la organizacion interna de la banda, pues al no tener que sujetarse a un
referente visual pueden variar cuanto sea necesario.

Por todo lo que hemos dicho hasta aqui, no pueden quedar dudas de que un sonido, un
fragmento musical, un texto, siempre nos presentara dos niveles de significacién diferentes,
vinculados a dos formas diferentes de reduccién y ambos niveles estaran presentes siempre.
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El texto

En términos generales, es facil constatar que tanto en el cine como en otros lenguajes audiovi-
suales el texto es el soporte de la narracién, y que sobre él recae la responsabilidad de contar
una historia. Esta es la razén del extremado énfasis que se le pone en la comunicacién audiovi-
sual, pero, sin que pretendamos negar su valor, cabe preguntarse si la narracién debe susten-
tarse solamente en el texto y si el aporte del texto se limita sélo al significado. Evidentemente,
las palabras aluden a sujetos, objetos, acciones, situaciones, y demds imdgenes mentales que
se ocupan de la realidad, pero también aluden al mundo de las ideas, de lo imaginario, de las
fabulaciones. Las palabras y sus asociaciones nos remiten a hechos conocidos o posibles y tam-
bién a hechos, objetos o situaciones inexistentes, los cuales se hacen presentes por el simple
hecho de que podemos “visualizarlos” a través de su contenido seméntico y también porque
con mayor o menor previsibilidad, las palabras forman imagenes.

Cabe entonces pensar que en el cine las palabras crean imagenes dentro de imagenes. Ima-
genes que se vinculan a otras imagenes (las visuales) para dar significados o significaciones
mas complejas o, en todo caso, de otro orden. Se podra aducir que son imagenes diferentes.
Es cierto, no todas tienen el mismo valor seméantico, pero entonces la cuestion serad determi-
nar en qué caso es mas apropiado usar una u otra o bien, dadas las diferencias, plantearnos
el sentido de la redundancia, complementariedad o conveniencia de uno u otro significado,
de acuerdo a las distintas circunstancias.

Ahora bien, no sélo las palabras o las imdgenes son portadoras de informacién; también
informan los gestos, los sonidos, la musica, etc. Aceptemos que, eventualmente, hay que
contar una historia, pero jpor qué usar solamente el texto para contarla? Aceptemos que el
guion puede ser en origen solamente un texto, pero luego serd necesario, en alguin sentido,
abandonarlo, transformarlo en otro, en el que las diferentes imédgenes que susciten los dife-
rentes lenguajes vayan ocupando su espacio, su lugar en la trama multimedial para ver qué
parte, qué aspecto de la historia se contard con imégenes, con movimientos de cdmara, con
encuadres, con luces, con sujetos, con objetos, con gestos, con sonidos, con musica, etc.
Asi, un texto literario se habréa trasformado en un texto cinematografico, un guioén literario se
habra transformado en un guién técnico donde se consignara lo que se quiere decir y como
quiere decirse, en qué circunstancias, dentro de qué contexto; un guién donde se especifica-
ra como deben ser la escenografia, los movimientos, la iluminacién, el sonido, la musica. etc.

Un film es siempre una construccién virtual, con su espacio-tiempo también virtual, donde
todos sus componentes estan construidos, responden a una planificacién; tienen como fin
crear una forma virtual de accién capaz de estimular la imaginacién, provocar una proyeccion
sentimental, hacer verosimil y creible lo increible. Debemos entender que un texto no sélo
es significado, sino también es una estructura sintactica, una formalizacion en el tiempo, un
hecho ritmico, una fonacién, etc. Tiene, con su sentido, los elementos inflexivos y expresivos
de la musica. Y si esto sucede en un texto coloquial, qué cabra para un texto poético.

Dice Octavio Paz: “Hay muchas maneras de decir la misma cosa en prosa; sélo hay una en
poesia. No es lo mismo decir ‘de desnuda que estd brilla |a estrella” que ‘la estrella brilla por-
que estd desnuda’. El sentido se ha degradado en la segunda version: de afirmacién se ha
convertido en rastrera explicacion”.
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Vemos, entonces, que un texto no sélo es portador de una idea, de un pensamiento, de una
significacién; es, ademas, portador de relaciones afectivas, plasticas y sonoras. Ademas, el
texto debe ser dicho y debe ser oido; es una fonacién, un encadenamiento de sonidos que
deberd tener sentido como tal, con independencia de su significado. Entre las muchas ma-
neras que pueda decirse un significado, alguna nos permitird valorizar mas un aspecto que
otro: el plastico, el sonoro, el ritmico, el expresivo, etc. El texto debe “sonar”, tiene que ser
concebido como una “mdusica”; sélo asi podrd producir motivaciones, asociaciones, sensa-
ciones, imagenes de gran riqueza expresiva; sélo asi podremos transformarlo en un objeto
de seduccién. Como conclusiéon podemos decir que el texto -que es una de las cadenas
linguisticas que conforman la banda sonora- sélo tendré posibilidad de ser articulado con el
resto del material sonoro cuando se valoricen aquellas cualidades que estan mas allad de su
significado. Soélo entonces lo podremos pensar como secuencia sonora, como una cadena
articulada de sonidos.

La musica

La musica es otra de las cadenas lingliisticas que forman parte de la banda sonora, y tal como
la entiende comiUnmente la gente, suele ser, junto con el texto, otro problema para la unidad
de la banda sonora, tanto por su valor referencial como por las posibles funciones que puede
asumir en una secuencia narrativa, aunque carezca de valor semantico. Como arte auténomo
es portador de sus propias significaciones. Sus cualidades son capaces de provocar pro-
yecciones sentimentales que eventualmente dependeran de la cultura del oyente. Por otra
parte, la musica presenta un doble aspecto: el estético-formal y el simbdlico-inconsciente.
Es este ultimo el que hace que las estructuras simbdlicas inarticuladas de la mente profunda
emerjan a la conciencia y se transformen en gestalt articuladas.

Toda musica conocida, o relativamente nueva que presente analogias estructurales con otras
conocidas, al valerse de la misma huella mnémica, provocaré las mismas asociaciones o ima-
genes mentales y serd dificil integrarla organicamente a la factura de conjunto que una obra
audiovisual requiere. Esta imposibilidad serd mayor cuanto mayor sea el reconocimiento por
parte del oyente del lenguaje musical empleado. Una musica temética equivale a una determi-
nada imagen figurativa, de la cual es imposible desprenderse; de alli que sera necesario em-
plear musica esencialmente nueva para que se integre sin producir los estereotipos a los que
nos tiene acostumbrados el cine comercial. Habremos destruido la “imagen” musical conocida
y con ello, de alguna manera, la asociacién con la banda visual, evitando de ese modo el cliché,
el estereotipo, pero todavia no habremos resuelto aquellos problemas inherentes a la unidad
de la banda para poder vincular a la musica con el resto del material sonoro.

Tarkovski , hablando de la utilizacién de la musica en su filme “El Espejo”, dice:

... En cambio, la musica instrumental es un arte tan independiente, que resulta mucho mas
dificil de integrar en una pelicula, convirtiéndola en un elemento organico de ésta. Su uso
siempre es un compromiso; siempre es ilustrativa. Ademas, la musica electrénica se puede
perder en el mundo sonoro de una pelicula, esconderse detrés de otros sonidos, parecer
algo indeterminado; puede parecer la voz de la naturaleza, la articulacién de ciertos senti-
mientos, puede asemejarse también al respirar de una persona. Lo que quiero destacar es
la indeterminacion. El tono sonoro debe mantenerse en una indecisién, cuando lo que se

oye puede ser musica o una voz o sélo el viento.
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También a Noél Burch le preocupa este problema:

...la musica serial, la mas “abierta’ que existe, con su libertad ritmica sin precedentes, su uti-
lizacién de todos los timbres que los musicos clasicos consideraban como vulgares ruidos,
nos parece infinitamente mas apta para una integracion organica y, también, dialéctica, con
los restantes elementos sonoros ‘reales’ asi como con la imagen filmada. Alli donde la mu-
sica tonal, con sus formas preestablecidas, sus fuertes polarizaciones arménicas y su gama
de timbres relativamente homogénea no podia ofrecer sino una continuidad auténoma,
‘al margen’ de la imagen, pegada a los didlogos y a los ruidos, o bien un sincronismo del
género dibujo animado, la musica serial ofrece la factura mas abierta posible: en sus in-
tersticios, todos los restantes elementos sonoros pueden venir a ubicarse con una perfecta
naturalidad, y pueden completar idealmente las estructuras ‘irracionales’ de la imagen bruta

asi como las estructuras mas racionales, de la planificacion.

Burch intuye el problema y su posible solucion: una necesaria flexibilizacion de la musica y su
posible acercamiento a los otros lenguajes acusticos.

Si consideramos ahora al texto como un lenguaje sonoro, y a la musica la desplazamos del
nivel de significacién auténoma a otro nivel donde prevalezca el tratamiento del sonido en
lugar del tratamiento tematico, podremos lograr un acercamiento entre ambas cadenas lin-
glisticas (es evidente que la musica de cine no puede ser la misma que se usa en un concier-
to o en un recital). La falta de correspondencia estructural entre la cadena acustica verbal y la
musical es uno de los factores que hacen que la banda aparezca fragmentada, discontinua.

Texto y musica

Desde el punto de vista narrativo, es con el texto (que es una fonacién) con lo que primero se
vincula la musica, tanto en su aspecto narrativo como en el sonoro y el estructural.

Las relaciones que se establecen entre la musica y las palabras constituyen una compleja pro-
blematica que se viene tratando desde hace largo tiempo, ya que existe en la musica desde
mucho antes de la aparicién del cine. A partir del melodrama, a comienzos del siglo XVI, este
tema ha sido debatido por la estética musical.

Musica y prosa

Entre musica y prosa se establece una relacién compleja. El valor de la prosa reside funda-
mentalmente en su significado, en la referencia a un hecho que esté fuera de las cuestiones
del lenguaje.

Si por un lado el vinculo reside en lo narrativo, en lo estructural las diferencias son sustancia-
les: la prosa tiene un ritmo libre mientras que, por lo general, el ritmo de la musica es métrico.
Esta dicotomia podria salvarse usando una musica compuesta con ritmo libre y cuidando de
algiin modo la ritmica del texto, puesto que se puede decir un mismo mensaje usando dis-
tintas palabras sin modificar en lo esencial el sentido.
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Mausica y poesia

En este caso, texto y musica se encuentran mas cerca. La musica suele tener una estructura
ritmica y una sucesion estrofica que tienen parentesco formal con la poesia. Cabe aclarar que
aqui estamos refiriéndonos tanto a la musica tonal (que en general tiene una construccién en
periodo) como a la poesia rimada.

Por otra parte siempre se insiste en que la poesia tiene ciertos elementos musicales. Se habla
de la musicalidad de la palabra, de la entonacién melédica, del ritmo, de la proporcién, del
timbre, del uso de temas recurrentes etc., que ciertamente vinculan estos dos lenguajes.

Construccion de la banda

El problema de la construccién de la banda sonora radica, entre otros aspectos, en la poca,
cuando no nula, importancia que se le da a su construccién desde el punto de vista estructural

Basta analizar seriamente una secuencia filmica para entender esta carencia. Pensemos que
la l6gica constructiva del texto no sélo radica en el significado, sino también en el nivel del
significante y del sentido, en los gestos que acompafian la produccion de dicho texto (no
s6lo nos referimos al movimiento de los labios, sino al del cuerpo todo e incluso a los despla-
zamientos en el espacio del que habla). Imaginemos por un momento qué pasaria si hubiera
contradiccion entre estos dos planos de significacion.

Consideremos ahora todo lo referente a la sintaxis del film: los encuadres, los movimientos de
camara, los diferentes tipos de enlace, los diferentes factores de unidad y continuidad que se
tienen en cuenta en el montaje etc. La lista podria ser mas extensa pero es mas que suficiente
para entender que lo que llamamos la unidad de la banda visual es un fenémeno donde los
multiples factores que intervienen, confluyen, convergen para dar ese sentido de unidad. En
cambio, en la mayoria de los filmes de produccién industrial no es facil encontrar un principio
de control que implique algo mas que el que un sonido vaya en sincro con la accién de la cual
parece formar parte o una musica que, en ausencia de la palabra, esté puesta en simultaneidad
con la imagen con el fin de provocar una proyeccién sentimental o, en todo caso, para sugerir
una cierta introspeccion. El sonido se agrega o se quita siguiendo algun criterio, motivado por
razones narrativo-expresivas, pero casi nunca por razones estructurales o formales.

La musica podria mantener la misma unidad que tiene la banda visual, y de hecho asi sucede,
sin necesidad de remitir a una idea literaria (extra musical), si se mantienen algunos princi-
pios elementales. A un Unico tema podria corresponderle un Unico material y cuando esto
no fuera posible, procurar que los nuevos temas fueran derivados de aquel. También podria
caracterizarse a personajes o situaciones con leivmotiv, lo cual implica una forma particular de
caracterizacién o, lo que es mas importante, un particular procedimiento constructivo musical
(diferente a la construcciéon en periodo). Otra forma seria mantener la unidad timbrica; es de-
cir, conservar los mismos instrumentos del principio al fin, considerando a cada instrumento,
en la medida que asuma un rol temético, como un equivalente a un personaje actor. Seria
conveniente usar un procedimiento evolutivo en correspondencia con la trama argumental,
en cuyo caso la fragmentacion del discurso musical podria mantener cierta continuidad dada
por la unidad de sentido del mismo.
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La idea de sonomontaje

Pierre Schaeffer, en su Tratado de los objetos musicales, hace un analisis de los sonidos res-
pecto a su condicién de indices y nos da los elementos conceptuales necesarios para llevar
adelante esta idea. En su anélisis de los diferentes lenguajes acusticos: el habla, la naturaleza,
la musica y los artefactos, nos muestra cémo los componentes materiales y formales de un
sonido presentan relaciones de semejanza, diferencia o analogia, mas alld de su especifici-
dad, mas alld de pertenecer a una determinada cadena lingliistica.

Estas cualidades acusticas estan “detras” de las cualidades que se manifiestan en primera
instancia frente a una escucha ordinaria-causal; son propias de una escucha reducida que
no podemos pretender de un oyente comin. Una escucha reducida no sélo es necesaria,
sino imprescindible para el disefiador de sonido, el sonidista o el editor de sonido. Son los
factores materiales del sonido que se perciben mediante una escucha reducida los que per-
miten estructurar un sonomontaje, al ser éste un sistema de organizacién sonora que debe
su unidad de sentido a una relacién par-par entre dos sonidos o dos grupos de sonidos. Las
cualidades que deben ser tenidas en cuenta en términos de percepcion y siguiendo un orden
jerarquico son: la cualidad tipoldgica, la variante formal, el timbre, el registro, la intensidad,
etc., con independencia del nivel de evocacion.

Como vemos, la mayor o menor continuidad entre diferentes secuencias sonoras depende-
ra de la mayor o menor complejidad estructural, del mayor o menor acercamiento entre las
concepciones constructivas de los lenguajes empleados, de cémo se articulen los factores de
separacion y enlace, de los criterios de montaje o criterios de yuxtaposicion.

En la practica suelen usarse modelos mas o menos simplificados en los que se “mezclan” concep-
tos de diferente orden, con sus inevitables incongruencias. Seré necesario un conocimiento serio
del sonido para una eficaz construccién con el mismo. Nadie dispone de aquello que ignora.

Pero volvamos a nuestro tema. Para organizar sonidos siguiendo algun criterio constructivo
que nos garantice cierta unidad y continuidad en el devenir temporal de una unidad formal
es necesario mantener entre dos sonidos o dos grupos de sonidos de la misma naturaleza por
lo menos un pardmetro comun; es decir, tomar alguna de las cualidades de un determinado
sonido y cuidar que se mantenga en el sonido siguiente; repetir luego esta operacién entre
el segundo y el tercero, atendiendo, seguramente, a la permanencia de otro pardmetro y asi
sucesivamente, tal como se hace en el montaje de imagenes.

El otro aspecto a considerar es el inherente a la organizacién temporal del sonomontaje. Al
respecto diremos que a la organizacion lineal de los sonidos podemos agregar los fenéme-
nos de superposicion, de simultaneidad y también la posibilidad de conducir varios planos
simultdneos en el tiempo, sean éstos pertenecientes a una o mas cadenas lingtisticas. De ese
modo se podran considerar relaciones de semejanza, diferencia o analogia, tanto en sucesién
como en simultaneidad, segun se quiera mantener la unidad, establecer un cambio o provo-
car una transformacién gradual de una unidad a otra.
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La idea de espacio en la banda sonora

En la banda de sonido es importante cuidar sobre todo la continuidad espacio-temporal. Su-
perado el problema narrativo, y garantizado el aspecto constructivo (ver sonomontaje), sera
importante considerar el problema de la imagen espacial, lo cual implica controlar diferentes
aspectos vinculados al concepto de espacio visual (espacio exterior, interior, virtual).

En el campo del sonido, la ubicacion en el registro establece la ubicacion en el eje vertical,
ubicacién que no siempre coincide con la ubicacién de las fuentes en la imagen sobre el
mismo eje. Esta situacién se vuelve mas o menos critica cuando se trata de sonidos fuera de
campo. Aqui serd necesario considerar siempre una buena distribucion en el registro a fin de
evitar enmascaramientos involuntarios o superposiciones que siempre atentan contra la “cla-
ridad” o legibilidad de la banda. Si no es posible transportarlos, siempre se podré corregir
con la ecualizacion para evitar ese defecto tan comuin de “bola”, de masa confusa.

Con el sonido no es posible conducir varias ideas en simultaneidad (cosa posible con la
imagen) dado que tienden a integrarse en una sola linea narrativa, salvo que dichos sonidos
pertenezcan a diferentes lenguajes (habla, sonido, musica).

Con el eje horizontal las posibilidades son mayores, puesto que el estéreo permite una ubica-
cion precisa de la fuente entre el extremo izquierdo y el derecho. Aqui debe cuidarse el des-
plazamiento (pampot), en particular de aquellos sonidos que estan fuera de campo, tratando
de conservar la velocidad -en caso de movimiento-, el color tonal y el indice de reverberacién
en funcién de la mayor o menor distancia de los objetos reflectores.

Con respecto al eje de la profundidad, aspecto que suele considerarse solamente desde
la dindmica, serd necesario vincularlo con los otros ejes y considerar también el grado de
reflexién y la variacién de la zona formantica. Cuando escuchamos un sonido dentro de una
habitacion, en realidad escuchamos el sonido producido por la fuente mas todas sus reflexio-
nes que se suman para formar una imagen particular. Si la fuente estd cercana a nosotros,
percibimos detalles de su composicion espectral que se perderian si la fuente estuviera mas
lejos; otro tanto sucede si varia su relaciéon (distancia) con las paredes y si éstas son mas o
menos reflejantes o absorbentes.

Ademas de estas consideraciones habra que tener en cuenta el punto de escucha: jquién es
el que escucha? ;es una resonancia interior, es la escucha de un personaje (a la manera de
una cadmara subjetiva) o es el publico en la sala?

Los actuales recursos técnicos permiten obtener una imagen acustica de gran fidelidad y re-
finamiento. Cuando la banda presenta problemas o cuando su rendimiento es bajo, se debe
a una falta de criterio en su disefio. Bastara suprimir la imagen para notar defectos construc-
tivos o narrativos, defectos menos notorios cuando la banda sonora es “sostenida” por la
banda visual.

Supuestamente una secuencia sera sonorizada porque necesita el aporte narrativo-expresivo
del sonido. No es la banda sonora la que debe ser sustentada por la imagen, sino al revés, es
el sonido el determinante de las connotaciones de la imagen visual.
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Relacién entre imagen y sonido

Tenemos la sensacién de que cuando se habla de la relacién entre el sonido y la imagen,
generalmente no se hace referencia a la imagen sino a la narracién verbal. Muchas veces, la
posible significacion en la narracién musical estd directamente vinculada a lo que se dice en
el texto, y no siempre a lo que la imagen dice como tal. Y no me refiero a la inflexién, a las ac-
ciones que acompafian dicha expresién, sino a la imagen misma: la composicién del cuadro,
el tipo de toma, el movimiento de camaras, el tratamiento del color, etc.

Aunque los elementos sonoros establezcan una relaciéon més fuerte con los elementos narra-
tivos contenidos en la imagen (relaciones verticales), no por ello deben carecer de un cierto
sentido de unidad (en lo horizontal). Podra establecerse una relacion de otro orden como
consecuencia de una mejor estructuracién de la banda sonora. Esta estructura estara detras,
oculta, enmascarada, y de ella dependerd, en buena medida, la cohesiéon del todo.

Otra idea serfa ver si al cambiar alguno de estos planos o estratos, por alguna necesidad es-
tética o formal, se impone un cambio en los otros niveles, con independencia de si se sigue
un criterio de integracién o de distanciamiento, de confluencia o de independencia estruc-
tural en la sincronia.

También se supone que la banda de la imagen es una banda homogénea en relacién a la
banda sonora, que es heterogénea y por lo tanto falta de unidad. La banda visual nos pa-
rece homogénea cuando se usa el mismo cédigo visual. Sin embargo, peliculas como “El
Espejo”, de A. Tarkovski o “La Tempestad” de P. Greenaway nos hacen dudar. La utilizacién
de “trucas”, la sobreimpresién, los fundidos, el viraje de color, el contraste entre el color y
el blanco y negro, el uso de negativos; la inclusidon de carteles, de secuencias de animacién,
de material de archivo; la inclusién de un plano dentro de otro, etc., transforman la narracién
visual en una narracién tanto o mas heterogénea que la sonora. Este también es otro factor
que ayuda a establecer un mejor contrato audiovisual.

En consecuencia jdebemos seguir considerdndolas realmente dos bandas? ;no seria mas
12 2

oportuno plantear la relacion funcional entre los diferentes niveles de informacién con inde-

pendencia de si éstos son decodificados por la vista o el por el oido? jno seria el momento

de dar al sonido el espacio necesario para poner en evidencia su poder narrativo, expresivo

y estructural en los lenguajes audiovisuales?

Lo importante es que el film debe considerarse un lenguaje polisémico, con el suficiente gra-
do de ambigliedad como para que pueda hacerse més de una lectura.

La concepcion estética

En toda concepcion estética de la banda sonora debe primar la posibilidad de lograr una
mayor expresion en el tratamiento del sonido, la posibilidad de provocar un desplazamiento
de lo denotativo para adquirir una nueva significacion mas préxima a la connotaciéon metafo-
rica, la posibilidad de plantear una nueva idea de lo verosimil no necesariamente ligada a la
imagen o a la idea de la realidad evocada.
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Pensemos que el valor de una naturaleza muerta de Cézanne no reside en la evocacién de la
frutera, la copa, el cuchillo, es decir, en todo aquello que se considera el tema, sino mas bien
en los valores plasticos, en los elementos técnicos de la composicién, en la concepcién de los
mismos. La abstraccion, inevitablemente, hace mas evidentes estos elementos, al despojar
a la plastica de nuestro siglo de la “excusa” que los “enmascaraba” para privilegiarlos. En el
cine el problema es andlogo, y aunque éste conserve la anécdota, el argumento nunca deja
de ser una ficcién, y como dice Noél Burch:

...Porque el cine estd hecho en primer lugar de imégenes y sonidos; las idas vienen (quiza)
luego, al menos en lo que llamamos el “cine de ficcion”. Porque, como veremos en el proxi-
mo capitulo, existe desde hace algunos afios un cine de no-ficcién que parte de un juego

de ideas abstractas...

Y estas actuales concepciones del cine necesitan también de nuevas concepciones en lo refe-
rente al arte musical y al tratamiento que se hace del sonido en otras manifestaciones estéticas
ligadas al sonomontaje o a la ambientacién. Las actuales concepciones del arte musical que
parten del sonido (por oposicién a los ya viejos resabios estructuralistas), al dejar de lado aspec-
tos propios de la vieja musica: la melodia, la armonia tonal, el tematismo, el ritmo métrico, etc.,
permiten, establecer vinculos funcionales con el sonomontaje y el ambiente, de modo tal que
sus limites pueden desaparecer para formar un todo tan solidario como funcional.

Si el cine pretende significar, ir de la representacion al signo, adquirir el caracter del lenguaje,
tendra que incluir forzosamente a la musica como parte de su sintaxis. Este mayor compro-
miso de lo sonoro con lo organizativo permitird una mayor ambigtiedad, una mayor multipli-
cidad de lecturas, una mayor posibilidad metaférica, una mayor provocacién imaginativa, un
desplazamiento desde una mayor comunicacién a una mayor informacion.

En este proceso no sélo se obtendrd una mejor funcién estructural entre imagen y sonido,
sino también que la imagen, seré resignificada por lo contextual, es decir, por lo que significa
el espacio off, o mejor dicho, el tiempo off, puesto que éste depende de la banda sonora 'y
de su concepcién temporal. Desde este lugar, la vieja oposicion entre musica diejética y extra
diejética (diéjesis=narracién) se vuelve irrelevante. La oposicién entre instancia representada
y expresada no tiene sentido, salvo que pensemos que la musica es la partitura, la orquesta
u otra cosa.

Cristian Metz no parece muy inclinado a considerar a la banda sonora como parte de una po-
sible semiologia del cine. Sin negar su aporte en el intento de establecer lo que él llama “las
grandes figuras fundamentales de la semiologia del cine: montaje, movimientos de camara,
graduacién de planos fundidos y fundidos encadenados, secuencias y otras unidades de gran
sintagmatica”, nos inclinamos -puesto que la realidad del cine se impone- a compartir el si-
guiente enunciado de Jean Mitry:

Pero este sentido no depende solamente de las imégenes. El film no es mudo, el didlogo,
el comentario, los ruidos, son otras tantas denotaciones conjuntas. Y, en seguida se advierte
que la asociacion audiovisual determina las relaciones -contrapuntisticas y otras- que pueden
estar cargadas de sentido. Son otras tantas connotaciones posibles. Solamente en el nivel
del plano el conjunto de los signos visuales, sonoros, verbales, constituye ya tal complejo de
significaciones que de cada uno de ellos se podria decir que es un significante sintagmatico

global (para utilizar provisoriamente un término lingistico), o también una célula significante.
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Los sonidos acusmaticos:
de lo oculto al extranamiento——

Los discipulos de Pitdgoras se dividian en dos categorias: los matematicos, que podian de-
batir con el maestro y los acusmaticos, que lo escuchaban detras de una cortina y no podian
verlo ni hablarle. De alli que Pierre Shaeffer recurriera al término acusmatico para referirse a
los sonidos y obras creados sélo con medios electrénicos ya que con éstos las fuentes que los
originan permanecen ocultas. En el cine se usa este término para referirse a sonidos que no
remiten a causas o acciones conocidas (que carecen de un valor indice) y que no pertenecen
al nivel de las estructuras musicales.

Poco se ha teorizado sobre los sonidos acusmaticos que se usan en el cine, y quienes lo han
hecho: Chion y Beltran Moner, han abordado el tema desde lugares distintos y, desde nuestro
punto de vista, discutibles. Para Chion, un sonido acusmatico es aquél del que no se ve la fuen-
te y mas bien parece referirse a los sonidos que, registrados por cualquier sistema analégico
o digital, se reproducen para su escucha, concepto que también vale para la musica grabada.

En Beltrdn Moner la alusién es menos significativa. Llama ruido descriptivo a aquel que “...
podemos inventar para producir sonidos irreales, fantasticos o sobrenaturales. Las voces o
gruiiidos de seres extraterrestres, maquinas o artilugios desconocidos, animales prehistori-
cos, fantasmas, etc.”

Sefiala que pueden ser creados por medios electrénicos (sintetizadores con efectos de pha-
sing, distorsién, eco, secuenciadores, generadores de ruido, vocorder) o por medios meca-
nicos. También nos dice que pueden producirse sintéticamente o ser sonidos acusticos so-
metidos a diferentes modulaciones. Pero el autor parece contradecirse mas adelante cuando
alude al sonido subjetivo pues dice:

Modificando sustancialmente el volumen caracteristico de un sonido podremos conseguir
otra forma de ambiente subjetivo. El filtrado, la distorsién, la reverberacién, la realimen-
tacion, el cambio de velocidad en la reproduccién, el sonido invertido y otros métodos de
tratamiento sonoro, pueden modificar el ruido original de tal manera que podremos conse-
guir inusitados e interesantes sonidos para uso de ambientes subjetivos.

y mas adelante: “La introduccién de un sonido desconocido intrigara y sera capaz de llamar
la atencion cuando intencionalmente se repita en sucesivas ocasiones”.

Mas alld de las particularidades, de la lectura se infiere que ambos autores aluden al sonido
acusmatico para referirse a los sonidos grabados, pero lo cierto es que tanto en el cine como
en cualquier otro medio audiovisual todos los sonidos estan grabados. Por otro lado, estas
obras son virtuales (ya que no son reales ni pertenecen al mundo de las ideas) y los sonidos
que formen parte de ellas también seran virtuales aunque aludan a causas reales. Serfa 16gi-
co, entonces, marcar una diferencia entre los sonidos que supuestamente emiten los perso-
najes, los instrumentos musicales, los artefactos, los producidos por un fono reproductor, que
forman parte del cuadro y que reconocemos y los sonidos que se escuchan y cuyas fuentes
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no se ven, llamados sonidos off o sonidos “fuera de campo”, que también narran. Dentro
de este grupo de sonidos (que podrian compartir por sincresis el campo, pero que no corres-
ponden a las causas que se ven en imagen) existe otra clase de sonidos cuyas fuentes no son
visibles ni identificables por no tener existencia acustica real o por no existir una experiencia
previa del que escucha que le permita establecer una relacién causa-efecto.

Pensemos que el cine fue sonoro cuando se pudo grabar el sonido en el mismo sopor-
te que la imagen (necesidad de sincronismo) y que este proceso ha experimentado varias
transformaciones como consecuencia del desarrollo técnico de los sistemas de grabacién y
reproducciéon. Dichos adelantos, que también permiten la produccién y modulacion de los
sonidos, son usados por los disefiadores con el fin de desarrollar creativamente su tarea,
generando un ciclo de auto realimentacién constante: necesidad-busqueda, hallazgo-apli-
cacion. Es asi como en algunas peliculas de los Gltimos 30 afnos o en otros productos audio-
visuales de concepcién mas poética que narrativa, es facil comprobar que cada vez se usan
mas los sonidos acusmaticos, cuya ventaja reside en su falta de denotacién o, al menos, en la
no referencialidad por parte de la mayoria de los oyentes. Esta carencia se transforma en una
ventaja a la hora de disefiar, ya que por su reduccién, esencialmente connotativa, se hace
posible desarrollar un nivel poético mediante asociaciones metaféricas capaces de desenca-
denar imagenes nuevas y originales.

Si se hace un andlisis de diferentes secuencias filmicas es posible observar por lo menos tres
maneras diferentes de uso de los sonidos acusmaticos:

* Los que no corresponden a la causa observable en la imagen y que, por el
fendmeno de sincresis, son asimilados por el efecto sonoro de la causa que se
visualiza (Bergman, Jeunet-Caro, Carax, Poliak, Tarkovski, etc.)

* Los que no responden a las causas visibles, pero tampoco pertenecen al fue-
ra de campo en el sentido de dar cuenta de otros acontecimientos fuera del
encuadre visual.

* Los que no tienen un “valor” indice, no pertenecen al campo, pero producen
una reaccién (o son consecuencia de ella) en los personajes o seres animados
que estan en el campo.

También se observa un uso diferente de estos sonidos segln el género: narrativo, docu-
mental, dibujo animado, experimental, video-arte, etc., e incluso usos diferentes dentro del
mismo género. Se les da un mayor uso y creatividad, en la medida en que se les ha otorgado
mayor importancia y se usan para mediar entre el sonido referencial y el sonido musical. Es
menor un uso estructural ya que son pocos los casos donde son observables factores cons-
tructivos implicitos en la banda sonora.

Como no tienen ningun valor como indicio ni correspondencia con ninguna causa visual, la
inclusion de estos sonidos en la secuencia sonora nos obliga a preguntarnos en qué medida
constituyen una clase particular de sonidos y cual es el sentido de su inclusion.

Ya dijimos que Pierre Shaeffer los llamé sonidos acusmaticos, categorizandolos, de esta ma-
nera, como una clase particular de sonidos pero, como ya hemos dicho en un trabajo dedi-
cado a la banda sonora , para nosotros estos sonidos no son aquéllos cuya fuente no se ve,
sino aquéllos en los que ésta no se puede identificar. En el cine no son sélo aquellos sonidos
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cuya fuente esté fuera de campo, sino los que no tienen indice, los que carecen de referencia-
lidad, aquellos cuya causa se desconoce; de lo contrario, todos los sonidos grabados serian
acusmaticos puesto que la fuente nunca esta presente, con lo cual el concepto careceria de
sentido.

Podriamos decir, en principio, que este tipo de sonidos se usa con sentido expresivo. En los
lenguajes audiovisuales una estructura sonora seria pobre si se limitara a incluir los sonidos
cuyas causas estan implicitas en la imagen. Otro uso -y éste tal vez sea el mas interesante- es
el que se hace con un sentido constructivo y formal ya que por su particular condicién pue-
den mediar entre los sonidos indice y los sonidos musicales asumiendo un rol estructural en
superposicion o en sucesién. Se los incluye para lograr un cierto espesor “semantico”, para
funcionar como factores de enlace, de “extrafamiento”, de sustitucién, o también para es-
tablecer un criterio de analogia.

Apartir de la observacién hemos podido establecer la siguiente clasificacién de los sonidos acusméticos:

e Sonidos acusticos procesados o sonidos electrénicos que reemplazan a los
sonidos correspondientes a determinadas causas “en cuadro” y que, por el
fendmeno de sincresis, se asocian a dichas causas (analogia).

e Sonidos procesados que desnaturalizan la fuente original y por lo tanto su reco-
nocimiento.

e Sonidos fuera de campo, de fuente no reconocible (extrafiamiento).

* Sonidos que no pertenecen al campo y que se asocian con él a través de un
indicio visual pudiendo estar relacionados con la interioridad de un personaje
(dolor, estado animico, reaccidn, etc.).

e Sonidos que se asocian a objetos, artefactos o seres no existentes y que -una vez
establecida la asociacién- pueden anticipar su aparicién o dar cuenta de ellos.

e Sonidos que se integran a otro u otros sonidos, magnificando el caracter ex-
presivo sin afectar sustancialmente lo narrativo.

* Sonidos “musicales” (instrumentales o electrénicos) que no se constituyen en
fragmentos musicales, que median entre los “sonidos ambiente” y la musica
y que pueden oficiar de sefales, de puntuacién o de enlace.

e Sonidos que plantean espacios irreales o desconocidos.

e Sonidos que dan idea de movimiento, desplazamiento, velocidad, etc., fuera
de la temporalidad fisica conocida del mundo real.

En ciertos casos también se ha constatado:

* Ademas del uso expresivo y estructural, un uso narrativo.

e Una mayor presencia de estos sonidos en filmes de ciencia ficcién y en menor
grado en filmes de accién. Del mismo modo se ha constatado un mayor uso
en filmes més actuales (seguramente debido al avance tecnoldgico).

e Una mayor presencia de estos sonidos en el cine de autor, seguramente
como consecuencia de una mayor especializacion, es decir, de una mayor
participacion del disefiador del sonido en la concepcién del disefio.

Lo expuesto nos permite enunciar que la inclusion de estos sonidos no es sélo para cumplir una
funcion expresiva o constructiva-formal, sino también una funcién narrativa, en particular cuando
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se hacen cargo de situaciones, espacios, objetos y “personajes” (actantes) que no pertenecen ala
realidad. También podemos agregar factores constructivos: espesor semantico, factor de enlace,
anticipacion; factores expresivos: sustitucion, analogia, énfasis, ambivalencia; factores narrativos:
asociacién, extrafiamiento, espacio tiempo irreal, interioridad, caracterizacién no realista.

Para sintetizar, podriamos decir que cuando el sonido no tiene referencia a causas o acciones
conocidas (carece de un valor indice) y no pertenece al nivel de las estructuras musicales, su
inclusién en una banda sonora puede responder a criterios expresivos, a criterios construc-
tivos formales y/o a criterios narrativos particulares.

Ya dijimos que los sonidos que constituyen una banda sonora no siempre son reales en el sen-
tido de su correspondencia con las fuentes a las cuales se asocian. Es sabido que en el proceso
de posproduccién se elaboran sonidos con diferentes medios, que al asociarse a la imagen dan
la idea de verosimilitud (contrato audiovisual). Sin embargo, con la posibilidad de elaboracién
que hoy dia tiene un sonido (tanto con técnicas analdégicas como digitales) el cine ha logrado
en lo referente a las bandas sonoras, un gran enriquecimiento. Esto ha permitido crear nuevas
dimensiones en el aspecto narrativo y expresivo y en el aspecto constructivo.

Este desarrollo se verifica en los filmes de ficcion cuando se reemplaza el efecto acustico de
una determinada causa para dar una mayor sensacién de “realidad” o en los filmes de ciencia
ficcion, cuando lo que se pretende es un alejamiento de dicha realidad tendiente a crear nue-
vos espacios de representacion: irreales, imaginarios; mundos alternativos que requieren ser
poblados de un universo sonoro que evite toda asociacion con la realidad. En este sentido,
los nuevos modos de produccién van imponiendo su particular naturaleza, creando estéticas
nuevas mas acordes con determinados géneros filmicos. A géneros tales como el fantastico
y el de ciencia ficcidn este tipo de sonidos le aporta nuevas imagenes. Lo mismo sucede con
otros géneros audiovisuales: filmes experimentales, videoarte, producciones multimediales,
en los que el empleo de los sonidos acusmaticos permite un mayor desplazamiento de lo
denotativo a lo connotativo .

Tal vez sea oportuno sefialar que un sonido esté siempre sujeto a una doble reduccién: por
un lado al nivel de indicio, causa o fuente; por otro, a su aspecto acustico, que corresponden
a una escucha ordinaria y a una escucha reducida respectivamente. Este Gltimo tipo de escu-
cha es esencialmente profesional ya que da cuenta del nivel constructivo formal.

Humberto Eco, en sus Seis paseos por los bosques narrativos plantea con absoluta claridad
el doble nivel de articulacién de la narracién literaria y remite cada nivel a un diferente tipo
de lector: el lector semantico y el lector estético. Es facil observar que en los lenguajes au-
diovisuales (al menos en los géneros de ficcidn), el nivel de la fabula recae esencialmente en
el lenguaje verbal, en aquello que se cuenta (nivel del significado) mientras que el “cémo
se cuenta” esta vinculado a la sintaxis del discurso cinematogréfico. Sin embargo, este otro
nivel no siempre es cuidado en el guién literario. Con respecto al texto cabe observar que se
puede decir lo mismo de diferentes maneras (ver Raymond Queneau).

Christian Metz , cuando establece los fundamentos de la semiologia del cine, nada dice del
texto, de lo que se cuenta, y si bien cuando se “narra” con sonidos la légica (orden) responde
a la logica de las acciones de las cuales el sonido forma parte, no sucede asi con la musica,
porque en ella el significante y significado se homologan, es decir, el significado es el signifi-
cante. Lo mismo cabe decir con respecto a los sonidos acusmaticos.
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Creemos que los lenguajes audiovisuales también se sustentan a partir de estos dos niveles
ya que puede haber un producto audiovisual sin texto verbal pero no sin imagenes.

Los lenguajes audiovisuales son polisémicos ya que se narra con diferentes lenguajes, y
muchos de ellos carecen de significado (por lo menos con en el sentido que le damos al
significado en el lenguaje verbal). Con los lenguajes que integran la cadena audiovisual
también podemos crear sentido, y es en este nivel, en el del significante (inclusive en el
del texto) donde debe ponerse el énfasis, puesto que es aqui donde deben articularse
las unidades minimas de sentido de las diferentes cadenas lingtisticas que constituyen el
lenguaje audiovisual. Mas alla de la fabulacién existe un universo sintactico formal, un con-
tinuum sintagmatico donde se articula de manera sistematica cada factor que interviene,
sea del orden que sea.

Es aqui donde, més alla del nivel metafdrico, este tipo particular de sonido adquiere cada dia
mayor importancia dada su originalidad y su no correspondencia con causas reales (podemos
considerar al lenguaje audiovisual una metéfora virtual de accién, mas alld de la “proyeccién
sentimental” que pueda producir). Como hemos dicho, estos sonidos se obtienen por sin-
tesis electrénica o por procesamiento de sonidos acusticos desvirtuando su referencia a la
fuente original hasta hacerla irreconocible.

Veamos ahora més en detalle lo observado:

* Existen sonidos acusticos procesados o sonidos electrénicos que reemplazan
a los sonidos correspondientes a determinadas causas “en cuadro” y que,
por el fenédmeno de sincresis, se asocian a dichas causas (analogia). Como ya
hemos dicho en otra oportunidad , los sonidos que integran una banda audio-
visual casi nunca corresponden a la causa que vemos en la imagen (pospro-
duccion). Si deben ser verosimiles, creibles, pero nada impide “forzar” cada
sonido hasta un grado de transformacion tal, que si los escucharamos aislados
de la imagen nos resultara muy dificultoso asociarlos a la misma (causa). Este
distanciamiento debe producir forzosamente una nueva significacion; se trata
de valorizar una accién potencidndola a través de las cualidades del sonido.

e Existen sonidos procesados de modo que se llega a dudar sobre las fuentes
que los originan al punto de poder pensar que provienen de otras. La diferen-
cia con el tipo anterior reside es que en este caso al espectador se le crea
una incertidumbre porque no puede vincular el sonido con la fuente presente
en la imagen ya sea porque no esta en sincro, porque no coincide con la ac-
cién o porque el efecto acustico no coincide con la causa que se muestra. Po-
driamos considerar a esta Ultima relaciéon un caso extremo, donde la imagen
nos muestra una fuente, pero el sonido que se escucha como consecuencia
pertenece a otra (analogia formal o timbrica), con un grado de alejamiento
que hace dudar del origen o méas bien nos remite a méas de uno posible, crean-
do un fuerte grado de ambigtiedad por demas interesante.

e El grupo de sonidos que sigue es el perteneciente al fuera de campo de
fuente no reconocible (extrafiamiento). Es a nuestro entender el grupo de
los sonidos esencialmente acusmaticos, en la medida en que no es posible
asociarlos con una fuente conocida y que no tienen vinculacién con ningin
indicio visual, sea éste referido a una fuente sonora, a un gesto, accién, etc.
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Por lo tanto, debemos considerarlos como fuera de campo sin referencia a
fuente conocida y que producen un extrafiamiento El uso de estos sonidos es
mas habitual en las producciones audiovisuales experimentales, también se
los encuentra, aunque en menor medida en otros filmes, especialmente en
los de ciencia ficcion. Cuando los disefiadores vayan tomando conciencia del
potencial que estos sonidos tienen como productores de nuevos sentidos se
podran establecer patrones mas precisos.

Otro grupo de sonidos es el que reline a aquellos que no perteneciendo al
campo se asocian a él a través de un indicio visual que parece responder a
la interioridad de un personaje (dolor, estado animico, reaccién, etc.). Se di-
ferencia del anterior no por su naturaleza acustica o perceptiva, sino por la
funcién que se le asigna en la narracién audiovisual, dado que con ellos se
pretende dar cuenta de las posibles sensaciones interiores de los personajes,
vinculadas al placer-displacer, las emociones, etc., y que suelen corresponder
con la expresiones faciales de los actores o, en todo caso, dan cuenta de lo
que se oculta detrds de una expresién neutra o contradictoria.

Del mismo modo podremos considerar al grupo de sonidos que se asocian a obje-
tos, artefactos o seres no existentes. En principio, no es posible establecer la fuen-
te productora de estos sonidos, pero una vez producida la asociacién audiovisual
(sincresis), pasan a ser sonidos indice y su aparicion en el fuera de campo anticipa
o da cuenta de la cercania, de la presencia del objeto o ser que representa. Dado
que estan asociados a fendomenos no reales, tratese de animales prehistéricos, ex-
traterrestres, seres o naves espaciales, artefactos, etc., la eficacia de estos sonidos
radica en que es el estimulo acustico el que anticipa la aparicion en imagen de sus
supuestas fuentes. La aparicién en sincronia de ambos aspectos crea, virtualmente,
la idea de verosimilitud y por lo tanto pierden su caracter de acusmaticos.

Otro grupo estd formado por sonidos acusmaticos que se integran a otro u
otros sonidos magnificando el caracter expresivo, sin afectar sustancialmente
lo narrativo. Responden més a cuestiones formales en el interno de la cons-
truccion de la banda sonora. Se suelen observar complejos sonoros o se-
cuencias formadas por un nimero discreto de sonidos indice a los cuales se
les incluye uno o mas sonidos acusmaticos con el fin de potenciar el caracter
expresivo de dicha unidad de sentido sonoro. Para dar un ejemplo de lo an-
tedicho piénsese en el sonido del disparo de una pistola en el cine y en la
realidad. Del mismo modo, son observables en una sucesién de sonidos indi-
ces aglutinados, integrados en un todo por sonidos que no pertenecen a este
grupo ni a otra cadena de las que forman parte habitualmente los sonidos (el
texto, la naturaleza, los artefactos y la musica).

Otro tipo de sonidos lo constituyen aquellos que son netamente “musicales” (ins-
trumentales o electrénicos) que no se constituyen en fragmentos musicales, que
median entre los sonidos “ambiente” y la musica y que suelen oficiar de sefales,
de puntuacién o de enlace. No son faciles de identificar debido a que responden
a nuevas técnicas de produccion y que no pertenecen ni al ambiente, ni a la mu-
sica, dado que suelen aparecer aislados (no constituyen estructuras) y que tienen,
ademas de un sentido narrativo expresivo, un sentido formal y constructivo. A
partir de las dos variables que los caracterizan (material y formal) crean grados de
contigliidad, de vinculo entre sonidos que pertenecen a las diferentes cadenas
sonoras intencionales no verbales. Son observables siempre que se detecten en
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la construccién de la banda sonora los criterios constructivos del sonomontaje.

* Los sonidos que plantean espacios irreales o desconocidos pueden constituir
otro grupo, dado que el estimulo no deviene solamente de las imdgenes que
puedan generar, sino también de las que se producen por las asociaciones
que se establecen entre los diferentes sonidos o por la organizacion de con-
junto. Este tipo de articulacion sonora se configura en un verdadero nuevo
lenguaje (que ya tiene como lenguaje independiente mas de 50 afios) cons-
tituyéndose, sin duda alguna, en un torrente de imagenes nuevas, en nuevas
poéticas, cuyo valor mas de un cineasta ya ha descubierto (Tarkovsky).

e Queremos referirnos, por Gltimo, a aquellos sonidos que crean la sensacion
de movimiento, desplazamiento, velocidad, fuera de la temporalidad que se
sugiere en la imagen, dando la idea de por lo menos dos temporalidades
diferentes: la correspondiente al tiempo fisico y otra més irreal. Esta idea se
logra por la naturaleza intrinseca de estos sonidos o por las posibilidades que
brindan los nuevos medios de elaboracion y difusion, que en la actualidad
permiten incluir la totalidad del espacio (multidimensional) y dar cuenta de
la ubicacion espacial y también del desplazamiento entre dos o méas puntos
(concepcién topoldgica del tiempo).

También cabe observar que la presencia de estos sonidos acusmaticos se constituye en un
factor de separacion o enlace entre dos secuencias diferentes y contiguas dentro de un mis-
mo filme, pero de lo observado pudimos constatar que existan factores comunes que dan
cuenta de la presencia de un mismo criterio entre dos secuencias consecutivas, incluso cuan-
do media entre ellas un insert. Si es observable que, en muchos casos, se mantiene un cri-
terio de analogia, esto es: vinculacion entre dos sonidos por medio de una cualidad comun,
asimismo, si bien pueden no existir factores de enlace comunes entre dos secuencias, la
permanencia (reiteracién) de estos sonidos es un factor de enlace, en particular cuando se
trata de un montaje paralelo.

Para concluir citemos una vez méas a Andrei Tarkovski:

...Ademas, la musica electronica se puede perder en el mundo sonoro de una pelicula, es-
conderse detrés de otros sonidos, parecer algo indeterminado; puede parecer la voz de la
naturaleza, la articulacién de ciertos sentimientos, puede asemejarse también al respirar de
una persona. Lo que quiero destacar es la indeterminacion. El tono sonoro debe manten-

erse en una indecisién, cuando lo que se oye puede ser musica o una voz o sélo el viento.

Si bien el autor no alude directamente a los sonidos acusmaticos, no nos queda ninguna
duda: estd hablando de ese universo que trasciende la mera denotacién para sumergirnos en
la pura connotacién, en ese mundo magico del cine o de las artes audiovisuales.

1 Beltran, Rafael. Ambientacion Musical. Instituto Oficial de Radiotelevision Espafiola, 1991, Madrid, p. 32.

2 Op. Cit., pp. 42, 43.

3 Op. Cit., p. 77.

4 Discrepamos con este concepto.

5 Shaeffer, Pierre, Tratado de los objetos musicales. Editorial Alianza S.A. Madrid, 1964.

6 Saitta, Carmelo. “El Sénido” en La banda sonora. Apuntes para el disefio de la Banda Sonora en los lenguajes
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audiovisuales. Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo, UBA. Argentina, 2002, pp. 29-35.

7 Eco, Humberto. Seis paseos por los bosques narrativos. Harvard University, Norton Lectures 1992-1993. Edi-
torial Lumen, Barcelona, 1996.

8 Queneau, Raymond. Ejercicios de estilo. Ediciones Céatedra, Madrid, 1996.

9 Metz, Christian. Estructuralismo y estética. Ediciones Nueva Visién, Buenos Aires, 1969.

10 Segun Tarasti, en un sentido general podemos definir a la narratividad como “una categoria general de la
mente humana, una competencia que involucra eventos temporales colocados en un cierto orden, un con-
tinuum sintagmatico. Este continuum tiene un comienzo, un desarrollo y un final y el orden creado en este
sentido (y bajo ciertas circunstancias) es llamado una narracion”. (TARASTI,Enero, 1994, A Theory of Semiotics,
Indiana University Press; p. 24). Es por ello que no aceptamos la idea de extradiegética para cierta musica o
ciertas estructuras sonoras. Diégesis = narracion.

11 Diferentes grados de modulacion.

12 Tarkovsky, Andrei. Esculpir en el tiempo. Ed. Rialp, Madrid, 1996.

13 Ibidem.
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Organo electrénico

Articulos publicados en “Novedades Educativas”, 1983

Trabajando con el érgano electrénico |

Para trabajar con estas maquinas sélo es necesario que el docente, después de un detenido
anélisis, advierta que todo lo que tiene que hacer es ponerse a tocar. Con esto quiero decir
que debe animarse, superar el natural temor que produce un “artefacto desconocido” pues,
hasta donde yo entiendo, éste es el problema mas generalizado.

Los docentes, durante anos, argumentaron una serie de razones en contra del uso de estos
instrumentos que, afortunadamente, el tiempo se ocupd de disipar. Veamos algunas de estas
argumentaciones:

1. Tienen un sonido pobre: ;Qué debemos entender por sonido pobre? ;Poco armonioso,
desafinado? Qué podemos decir entonces de los pianos de las escuelas, por lo general de-
safinados y con sonidos de calidad mas que discutible. Es cierto que algunos timbres -espe-
cialmente en los érganos viejos- se parecian muy poco al instrumento que pretendian imitar,
pero, en tal caso, deberiamos decir que algunas “imitaciones” son malas y esto se compensa
con una amplia variedad de timbres, perfectamente afinados y de muy facil producciéon. La
calidad de los sonidos, por otra parte, es incuestionable en los érganos de buena calidad y
de fabricacién reciente.

2. Tienen acordes simples. Si bien es cierto que en estos instrumentos sélo vienen pre-
sentados los cuatro acordes basicos: mayores, menores, mayores y menores con séptima,
también es cierto que son estos acordes los que definen las estructuras cadenciales propias
de la armonia tonal, sistema que rige para la mayor parte de la musica (para no decir toda)
que usamos en la escuela. En los casos en que se necesitaran otros acordes, si en la musica
que tocamos no existe impedimento alguno para usarlos, menos existe como posibilidad
instrumental. En estos instrumentos se pueden usar los patrones ritmicos sin recurrir a los
acordes preseteados, lo que amplia las posibilidades armonicas; el teclado puede ser usado
en forma normal si no se selecciona el sistema de acompafamiento automatico propio de
estas maquinas.

3. Usan esquemas ritmicos propios de la musica popular. ;Y eso qué tiene de malo? ;Acaso
existe en la escuela otro medio para obtener un “acompafamiento”, una seccion ritmica que
suene de esta manera? De haberlo, en buena hora, de no ser asi, ésta es una base eficaz para
acompaniar las canciones de moda con una sonoridad muy parecida a la de las grabaciones
comerciales. Ademas, la mayoria de estos instrumentos poseen, aunque en menor cantidad,
algunos ritmos que podriamos llamar clasicos, por supuesto, estos recursos se amplian si se
cuenta con un buen instrumento o se compone.

4. No tienen ritmos folkldricos. Es cierto, no estdn pensados para nuestra musica, pero hoy
existe, en la mayoria de los instrumentos, la posibilidad de “cargar” otros bancos que no sean
los que la maquina trae. Existen, por supuesto, cartridges con diferentes estilos, inclusive con
nuestros mas caracteristicos ritmos (zamba, chacarera, chamamé, tango, candombe, etc.).

5. El pie métrico es implacable, no se puede seguir. Si uno quiere ser preciso, qué remedio,
también es implacable un metrénomo. Habra que ir probando diferentes velocidades o, en
todo caso, puede anularse el “ritmo automatico” y trabajar con el ritmo libre.
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6. No favorecen la creatividad. No creo, sinceramente, que un instrumento por si mismo
favorezca o no la creatividad. La creatividad depende de otras variables y, honestamente,
muchas de las cosas que se hacen en el aula son poco creativas sin que intervenga el 6rga-
no electrénico. La musica puede ser arte, magia o espectaculo, y para estas alternativas, un
instrumento con las caracteristicas del érgano electrénico no sélo es apropiado, puede ser,
ademas, estimulante para desarrollar muchas habilidades musicales.

7. No se prestan para las tareas del aula. Este argumento, como el anterior, se esgrime con
frecuencia y es un indice mas de la inconsistencia de dichas argumentaciones. Las maquinas
son eso: maquinas; tienen ventajas y limitaciones, estan hechas para hacer un determinado
trabajo y no para otro, aunque, con un poco de ingenio, pueden ampliarse sus aplicaciones.
No es correcto juzgar a una maquina por lo que no hace, debemos, mas bien, aprovechar
aquellas cosas que si hace, si es que nos ayuda en nuestra actividad, si es que sirve a nuestros
propositos.

Me atrevo a decir que las ventajas que un érgano nos ofrece para resolver o experimentar
ciertos temas son verdaderamente sorprendentes. En pocos segundos nos pone frente a
una realidad que de otro modo nos insumiria muchas horas de trabajo, sin la seguridad de un
resultado cierto. Pensemos como nos puede ayudar a achicar la distancia o el camino que
media entre el propdsito y el resultado, como una idea se puede “corporizar” en muy poco
tiempo, cédmo, una vez establecido un patrén, es posible mantenerlo sin temor a errores o a
modificaciones casuales o accidentales.

Podria agregar muchas otras ventajas: la posibilidad de convertir cualquier aula en aula de
musica, la posibilidad de que la escuela posea un teclado a un monto minimo, la posibilidad
de acceder a la armonia, a una base ritmica, al arreglo en forma inmediata.
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Trabajando con el érgano electrénico Il

El é6rgano electrénico y la organizacién ritmica

El aspecto ritmico es, tal vez, el mas importante en el momento de definir las caracteristicas
de una determinada musica. No debemos olvidar que la musica es basicamente un arte tem-
poral y que el ritmo es el medio por el cual dicho tiempo se organiza.

De hecho, una musica puede carecer del sistema de alturas (los onas, por ejemplo, hacian
musica sobre una sola nota a igual que algunos compositores actuales como Giachinto Scel-
si) pero nunca carecer de algun sistema ritmico, por elemental que éste sea. Es curioso que
en este lugar, el del ritmo, la musica mas primitiva y la mas tecnificada, como es la electréni-
ca, compartan su lugar mas estructurado.

A estas reflexiones sobre la importancia del ritmo, quiero agregar dos comentarios. El prime-
ro estd ligado a la negligencia con que se tratan estos temas, tanto en el nivel especial como
en el general, donde el tema ritmico se reduce casi siempre a la idea de metro. El segundo
comentario es que aunque el érgano electrénico no permite realizar todos los esquemas rit-
micos posibles, como ya dijimos, debemos aprovechar sus ventajas y no lamentarnos de sus
limitaciones.

Recordemos que la palabra “ritmo” se usa con diferentes sentidos: a) ritmo de blues para
indicar una configuracién caracteristica del jazz; b) sequir el ritmo, batir las manos o golpear
el pie en el piso siguiendo el “pulso” de la musica; c) seguir el ritmo de la melodia: palmear
las relaciones de entrada (no necesariamente duraciones), seguir mentalmente la canciéon
mientras “llamamos” a cada nota o fonema con las manos; d) esta musica tiene mas ritmo
que otra, para indicar un cambio de velocidad, etc.

Metréonomo y pie métrico

Haga que sus alumnos habiliten un “ritmo” cualquiera, haga que lo escuchen. Una cosa que
podemos hacer es variar su velocidad; veamos cuéles son sus limites; reparemos en que los
limites de la maquina son mayores a los que corresponden a los limites dentro de los cuales
podemos todavia reconocer el género al cual perteneceria potencialmente nuestra pieza.

Comparemos este ejemplo con el metrénomo (tempo) a igual velocidad: habremos deter-
minado el pie métrico. El pie métrico es la distancia entre un sonido y otro del metrénomo.
Comunmente se lo llama “pulso”; en realidad la palabra “pulso” se ha establecido como un
sinbnimo de metrénomo. Lo correcto, en este caso, seria hablar del pie métrico, puesto
que varios de estos pies, constituyen un “metro” (o kolon métrico) que es una unidad ritmi-
ca mayor a la que en general llamamos “compas” (pero debemos recordar que “compas”
y”"metro” no son la misma cosa). En realidad, la barra de compds delimita muchas veces
(aungue no siempre) a un metro, esto sucede también en el 6rgano.

Si escuchamos el patréon métrico elegido (por ejemplo el de blues) veremos que éste es un
metro formado por cuatro pies métricos cuya delimitacién, no sélo depende del acento de
intensidad sino también de todas las demas funciones, incluyendo la armonia.

Dicho de otro modo, al escuchar un “ritmo” elegido se pueden comprobar dos constantes:
una es el “pie métrico” y su repeticién isécrona; la otra es el metro, al que podemos definir
como la suma de pies métricos, y que también se repite de manera periddica.
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Haga que sus alumnos analicen qué factores hacen a la repeticién de dicho metro. Hagamos
analizar por cudntos pies métricos estd compuesto, cuéles son sus acentos, de qué naturale-
za son (posicional, agdgico, funcional, dindmico, etc.), cudles son sus factores materiales
(el timbre, la direccidn, etc.). Se pueden analizar otros aspectos: la convergencia o divergen-
cia de los acentos, cudles son sus subdivisiones internas, qué cosa caracteriza a este “rit-
mo”, qué relacion existe entre un ritmo elemental y los diferentes ritmos que constituyen
este metro, qué relaciéon hay entre cada unidad ritmica y el metro, entre un metro y el resto,
etc. Es facil ver que pese a que un determinado “ritmo” es un modelo fijo en el érgano, es
mas que suficiente para entender que éste es en realidad un fenémeno compuesto y que
aquello que lo caracteriza no es necesariamente el “pie métrico”, el cual debe considerarse
en todo caso como un substrato, como una grilla que subyace en el fondo y que oficia de
“soporte” del o de los ritmos, y esto es lo importante.

Es necesario entender que en realidad el ritmo es un fenémeno que requiere atencién, que
estd mas alléd del metro o compds, que es un fenémeno integral, que debe ser entendido
como una totalidad y que su conformacién (nos referimos a los que caracterizan los dife-
rentes estilos populares) son simples hechos producidos por la intuicién y la elaboracién de
una expresion, casi siempre espontanea.

Como dijimos, en un érgano, la base ritmica que caracteriza a un género musical esta fijada
-aunque de manera basica- con mucha precision, la posibilidad de ser descompuesta su-
primiendo instrumentos nos permite ver las partes de manera inequivoca. Del mismo modo
podemos, una vez reconocidos los rasgos que caracterizan a cada ritmo, compararlos entre
si, ver cudles son sus constantes, cudles las variables. También podemos desarrollar, sobre los
elementos basicos, variaciones del resto de los elementos. Dejemos el bajo y la base armé-
nica, suprimamos la bateria y tratemos de restituirla desde el teclado. Lo mismo podemos
hacer con elresto de los instrumentos (piano, bajo, etc.); aqui también podemos armar
patrones ritmicos que no existan en la maquina.

Esto también puede ingresarse en el secuenciadory usarlos de fondo para lo que se nece-
site tocar, también se podran usar varios érganos donde uno de ellos funcione como base y
constante métrica y el resto puede tocarse a través de otros teclados, armando en cada
caso un elemento diferente.

También conviene estudiar las introducciones, los puentes y los finales.

Las posibilidades de un érgano son muchas, van desde el uso de un “preset” hasta la po-
sibilidad de realizarlos tocando cada parte e incluso variando o cambiando sus elementos.

iManos a la obral!

1983, noviembre - Trabajando con el érgano electrénico (El érgano electrénico y la organiza-
cion ritmica). Revista Novedades Educativas N° 36.
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Trabajando con el érgano electrénico lli

Organo y Armonia

En el érgano electrénico los acordes estan “preseteados”, es decir estéan pre-establecidos.
Todo lo que tenemos que hacer es apretar una o mas teclas para poder escuchar, no sélo un
acorde, una armonia, sino de qué manera ésta se expande en el tiempo. Pero no sélo esto,
también es posible establecer una secuencia de acordes y tocarlos sin saber exactamente lo
que estd sucediendo. Ud. se preguntara cudl es la ventaja de tanta inconsistencia.

Veamos, uno tiene -con la minima instruccién y casi sin ningdn conocimiento- una secuencia
armonica basica. O, dicho en otros términos, Ud. tiene, de manera simple el sustento que
rigié la musica occidental durante 300 afios. Y, si no le parece maravilloso, pruebe a verlo
de este modo: la “obra” musical estd presente antes del conocimiento y antes de la teoria
necesaria para adquirirlo. Es decir, Ud. no tiene que aprender una teoria para tener una rea-
lidad, es la realidad la que le permite tener una teoria. De hecho, como en realidad sucedio,
la armonia, tal cual la conocemos hoy dia, no es solamente la teoria formulada por Rameau;
de todos modos lo que hacemos es reconocer las reglas en las obras, y eso es lo que nos
propone el érgano. Las cosas estan ahi, vamos a estudiarlas.

Veamos que es lo que tenemos: lo méas importante de todo, aunque parezca obvio, es que
hay que pensar en una sucesion. Los que nos dedicamos a este negocio tenemos tendencia
a considerar a la armonia como un fenémeno de superposicion cuando, en realidad, seria
bueno pensarlo, en principio, como una sucesiéon. Y el érgano nos ofrece esta posibilidad.

Sabemos que estan configurados los acordes pertenecientes a la armonia diaténica: esto es,
las triadas que se construyen recorriendo las notas de una escala diaténica. Estos son acordes
mayores, menores y de séptima de dominante, este Ultimo tiene una quinta disminuida.

Es importante, por lo tanto, estudiar como se vinculan los acordes entre si, cudl es su relacion
funcional y esto lo podemos ver muy facilmente en un érgano electrénico. Aqui seria conve-
niente ver las diferentes cadencias y ver su aplicaciéon en la musica; ver diferentes canciones
o temas que incluyan este tipo de cadencias. Para esto existen ediciones especialmente
disefiadas que incluyen este repertorio, ya sea porque los temas se basan en las mismas, o
porque existen adaptaciones, obras con un repertorio mayor de acordes que el que permite
el sistema automatico.

Estas piezas pueden resultar interesantes, por ejemplo, para estudiar las supresiones de acor-
des secundarios y de este modo entender cuéles son los acordes fundamentales de una caden-
cia. También se pueden estudiar los reemplazos, cuando éstos existan. Puesto que los acordes
se encuentran en su estado fundamental, es posible ver de qué manera un acorde complejo
es sustituido por otro mas simple (por ejemplo, acorde de novena reemplazado por un acorde
menor sobre el quinto grado; o un acorde sobre el quinto grado con séptima, es reemplazado
directamente por el acorde disminuido sobre el séptimo grado). Este procedimiento permite,
no sélo hacer musica de manera rapida y efectiva, sino también -como se ve- entender las rela-
ciones atractivas que se establecen entre los diferentes grados de la tonalidad.

De ese modo uno puede ir explicando algo que existe y que puede usarse sin mayores
problemas. Llegard el momento en que un oido atento notara la ausencia de otros recursos
expresivos y funcionales, pero cuando esto suceda el alumno habra adquirido -si lo hemos
sabido guiar- esta idea de que la armonia debe pensarse como un proceso desplegado en el
tiempo y no sélo como una superposicién de notas. De proceder asi, veremos que la super-
posicion dependera de la sucesién o, si se quiere, del estrecho vinculo entre una cosa y otra.
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En alguna etapa se podra usar la zona del teclado destinada a la melodia como un comple-
mento del “teclado armoénico”. Habrad que localizar (usando el mismo timbre) la ubicacién
del acorde en el registro para luego completar con séptimas y novenas los acordes que en
principio no tienen dichos intervalos. Mas adelante se podra experimentar en qué “tiempo”
convendrd ubicar las disonancias. De esta manera el érgano se habra transformado en un
instrumento de acompafiamiento en el que los acordes “preseteados” podran completarse
o sustituirse en el sector del teclado melddico.

No debemos descartar, por supuesto, las posibilidades de este instrumento si lo usamos
como un teclado comun. En tal caso, cualquier acorde y cualquier posibilidad de explicita-
cion en el tiempo de éstos se podra realizar si se cuenta con el conocimiento y la técnica
necesarios. Y este es el aspecto mas importante. Si no se tiene o no se desea adquirir dicha
técnica (por lo menos como algo aprioristico) el érgano facilita un acercamiento a estos temas
cuyos resultados son muy satisfactorios. Tal vez, y esta es la esperanza si uno no se queda en
ese primer resultado (y evitar que esto pase es la funcién del docente), podremos sumar a la
gratificacion de los resultados obtenidos, el estimulo para seguir avanzando, siguiendo algun
derrotero como por ejemplo el que le proponemos, con la finalidad de que la incorporacién
de nuevos recursos se puedan ir volcando en las canciones u otras composiciones.

De este modo haremos del aprendizaje una actividad permanente, continuada, gradual, y lo
suficientemente estimulante como para poder encontrar los recursos necesarios que permi-
tan satisfacer las necesidades que cada individualidad requiera.

En este sentido, he visto a muchos chicos hacer musica con un érgano, y lo hacen desprejui-
ciadamente, con gran soltura y libertad, por cierto, lo cual es realmente formidable. Si des-
pués las expectativas que los docentes tenemos respecto a la formacién superior de nuestros
alumnos no se cumplen, habremos logrado que “hagan” musica al nivel que sea. Lo cual no
es poca cosa.

De este modo, el alumno, en todo momento, no sélo tocard la musica que a él le interesa,
sino que ésta, gracias al érgano, sonard de manera similar a como él estd acostumbrado a
oirla. Habra de este modo incorporado la armonia, no sélo como una superposicién de notas
sino como un sistema funcional en el que cada acorde no serd una referencia tedrica sino
también una forma de llenar el “tiempo” de la musica. El alumno no sélo habréa usado una
“armonia” sino que se habra familiarizado con una técnica de acompafamiento, cosa por
cierto nada despreciable.

Como ya dijimos, los recursos pueden ser pobres, pero esto sélo lo podremos decir una vez

que los conozcamos y que tengamos una vision totalizadora del tema; no antes.

1983, diciembre - Trabajando con el érgano electrénico (El érgano electrénico y la armonia).
Revista Novedades Educativas N° 37.
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Trabajando con el érgano electrénico IV

Instrumentacion y Orquestacion

Estas areas, de gran interés musical, estan en general excluidas de la docencia; seguramente
debido al énfasis que se pone en el tratamiento de las alturas. Sin embargo, debemos pensar
que estos aspectos (el del control de estos recursos) son tanto o mas importantes puesto que
ambos se ocupan del timbre, lo que equivale a decir, del sonido: no olvidemos que la musica
es el arte de combinar los sonidos.

En este sentido el érgano electrénico se transforma en una herramienta de gran utilidad.
Recordemos que llamamos “instrumentacion” al estudio de los recursos y posibilidades de
los instrumentos, mientras que la “orquestacion” consiste en el arte de asignar los timbres.
Es decir, la asignacién de los instrumentos con sus recursos a las estructuras melddico-ar-
monicas. Si bien estos temas estan referidos a la orquesta y su evolucién, por extensién son
aplicables a cualquier grupo instrumental.

Volviendo al érgano, como éste, en buena medida, reproduce los timbres instrumentales, re-
sulta formidable para plantearnos estos problemas, los que -desde luego- pueden ser ejem-
plificados con la audicién de diferentes fragmentos musicales.

Veamos :

a) Haga que sus alumnos toquen una melodia en su érgano. Si éste tiene secuenciador, haga
que ingresen las alturas con sus correspondientes ritmos (para no tener que ejecutarla nueva-
mente cada vez que se necesite). Ahora haga que cambien de instrumento, que los recorran
a todos si es necesario. Pida a sus alumnos que elijan el que mas les guste, investigue por
qué. Aproveche los comentarios para mostrar ejemplos instrumentales. En general, las dife-
rentes melodias estdn pensadas con sus timbres correspondientes y esta eleccion se debe
a que existe una relacion estrecha entre las caracteristicas de la melodia y las caracteristicas
del sonido instrumental correspondiente. Intente tocar en un xiléfono el solo de “Orfeo y
Euridice” de Gluck, originalmente escrito para flauta; vea como se desdibuja su caracter.
Tome otros ejemplos; piense que un pasaje cromatico rapido es relativamente facil de hacer
con una flauta o un clarinete pero es mas dificil en una trompeta, o en un trombdn. Piense en
un sonido staccato o en una repeticion répida de una trompeta; trate de hacerlo en un violin
(con arco); muestre cuan diferente suena. Como dijimos, un buen compositor tiene un timbre
para cada melodia. El tomar conciencia de ello ayudara a sensibilizarse sobre este aspecto y
a valorar una musica por sobre otra.

b) Otro aspecto importante es el que tiene que ver con el registro y las tesituras, cosas que
generalmente confundimos debido a que usamos el piano para plantear este problema. He
hecho muchas veces la siguiente experiencia, siempre con el mismo resultado: le pido a un
chico (y no tanto) que toque en el piano en el registro grave, medio y agudo; luego le pido
que haga lo mismo en un “celestin”. Invariablemente, el chico traslada la misma conducta de
un instrumento a otro, cuando, en realidad, el “celestin” tiene todas sus notas en el registro
agudo. Como se ve, se confunde la idea de “registro” con la de “tesitura”; que dependen
del instrumento. Las zonas de un instrumento son tres y, por supuesto, el timbre es el para-
metro que permite diferenciarlas. Por ejemplo, el flautin tiene tres tesituras (grave, media y
aguda) pero todos sus sonidos se inscriben en el registro agudo.

En el érgano, muchas veces, se excede la tesitura normal de un determinado instrumento;
éste “salirse” del dmbito, nos lleva a no reconocer ya el timbre como perteneciente al ins-
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trumento en cuestion. Es importante que puedan reconocerse auditivamente los diferentes
timbres, no sélo en cada instrumento sino también en cada zona de tesitura: esto también es
parte de la sensibilidad musical. Si el érgano permite el transporte, entonces serd mas facil
estudiar el problema que plantea la diferencia entre registro y tesitura, por supuesto como
cualidad timbrica.

c) Otro tema importante es el que tiene que ver con la forma de articulacién de un sonido. En
este sentido los 6rganos presentan escasos -cuando no nulos- recursos, pero esta ausencia
es lo que nos permite recurrir a un fragmento instrumental para mostrar estas cualidades.
Por ejemplo: Pensemos que las diferentes articulaciones estan ligadas a las distintas formas
de produccion del sonido. Pensemos en un violin y en las diferencias entre arco, pizzicato,
trémolo, saltellato, armodnico, liscio, vibrato, etc. Si en cambio tuviéramos un sintetizador,
este nos permitiria realizar no s6lo muchas de estas modificaciones, sino también hacerlo en
un timbre instrumental, por ejemplo el del tromboén, accién ésta que en un trombdn real no
podria hacerse.

d) En cuanto a la orquestacion, digamos para comenzar que muchos érganos tienen la posibi-
lidad de superponer dos timbres; esto ya es muy importante para poder pensar en la mezcla
de timbres. En este caso no sélo la superposicion se realiza para obtener un tercer timbre,
sino también para agregar otras cualidades a uno de los dos sonidos que intervienen (forma
de ataque, vibrato, diferente extincién, etc.). Comencemos por superpo—ner dos sonidos
estacionarios (son los que se mantienen sin variantes mientras esté apretada la tecla corres-
pondiente), veremos que estos dos sonidos pueden o no integrarse. Pruebe cambiando de
octava uno de ellos; varie la intensidad relativa de cada uno de los sonidos. Se sorprender3
con los resultados; verd como el sonido cambia sus cualidades, cobmo adquiere una mejor
“sonoridad”. Vea qué obtiene don Maurice en la orquestacién del tema del “Viejo Castillo”
de los Cuadros de una Exposicién de Mussorgsky, mezclando clarinete y flauta, vea como los
mezcla. Enmascare, superponga un sonido de una flauta con un sonido de un vibrafono, o un
sonido de clarinete con uno de marimba. De este modo verd cémo, en esta mezcla, es dificil
reconocer a los instrumentos de viento, mientras que los de percusién tendran un cuerpo
diferente (por ejemplo, crescendo) cosa que no podrian tener solos, salvo con un trémolo.

Posiblemente estas experiencias le pareceran poca cosa. Sin embargo, estas pautas son im-
prescindibles para comprender el uso del timbre, del sonido; cuyos antecedentes para refe-
rirnos a la musica de los dos ultimos siglos, debemos buscar en Berlioz, cuyo tratado sigue
siendo -todavia hoy- un referente.

Preguntese el docente como podria ocuparse de este aspecto tan importante en el aula si no
existiera esta maquina, todavia no valorada como herramienta de la clase de musica. Piense
de qué otro modo que no sea el de tener varios instrumentistas a nuestra disposicién podria-
mos experimentar en el aula los problemas del sonido; problemas que, como veran cuando
nos ocupemos del arreglo, no se limita solamente a los temas tratados en esta nota.

iSeguiremos...!
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Trabajando con el érgano electrénico V

El é6rgano y el arreglo

La musica “popular” tiene, respecto de la “académica”, una caracteristica mas que desta-
cable: el arreglo. En la musica académica el compositor no sélo fija las alturas y los ritmos,
sino también todos los otros aspectos, tanto estructurales como expresivos. En cambio, en
la musica popular, los compositores fijan la melodia y la base armoénica y el resto es asumido
por cada conjunto, el que le imprime su impronta (a través de lo que se llama “el arreglo”). En
nuestro caso no se trata de “hacer un arreglo” sino de estudiar algunas de sus caracteristicas,
lo cual nos lleva a analizar los aspectos que hacen a la concrecién de una idea musical, més
alld de la melodia y de su sustrato arménico.

Analisis de una cancioén

No hay duda de que lo que percibimos en primer lugar es la melodia, o mejor dicho, la letra 'y
la “musica”. El texto nos ayuda a retener la melodia, no sélo por un problema de interaccién
perceptiva, sino también porque las melodias construidas en periodos toman su estructura de
la estructura gramatical. En segundo lugar, y siempre refiriéndonos a la percepcion, se retiene
el acompafamiento ritmico. Ya en un plano secundario, se repara -cuando se lo hace- en las
segundas voces, en particular si son “rellenos” o puentes, o “contracantos”, etc. Ya con mucha
mas dificultad se escucharan la armonia, duplicaciones, notas secundarias, etc.

Seguramente, a esta altura se estaran preguntando por el érgano electrénico. En los actuales
6rganos cada uno de estos materiales pueden estar secuenciados en una de las cinco bandas
del secuenciador a las que se le puede sumar una sexta en directo. Si su érgano no tiene
secuenciador, nada nos impide, de todos modos, estudiar este problema.

Comencemos por el problema ritmico. En general, en su aspecto mas bésico éste estd arma-
do a partir de tres o cuatro instrumentos: la bateria, el bajo, el piano y -a veces- una guitarra.

Desactive de su banco todos los instrumentos menos la bateria, para poder analizar como
estd constituida y ver qué instrumentos la integran y como estd armado el metro o “pattern”.
Conviene estudiar primero el ritmo total, para después ver que valores corresponden a que
instrumentos (bombo, charleston, tambor, ton-ton, platillos, etc.).

Haga que sus alumnos busquen en el teclado (preset) los instru=mentos correspondientes;
hagalos tocar en sincronia con el ritmo; haga armar un ritmo similar -o variantes del mismo-;
cree otros, etc. Trabajemos ahora con el bajo, escuchémoslo solo. Veamos qué notas de
la escala o tono usa, cudl es su ritmo, en qué lugar del compdas estan puestos sus sonidos.
Comparémoslo ahora con la bateria, veamos cuéles son las “notas” acentuadas en unoy en
otro caso, veamos cémo se complementan los acentos, etc. (recordemos que el ritmo es una
sucesion de fendmenos acentuales).

Vayamos ahora al piano. Hagamos un anélisis de la armonia, de como se articulan las notas
de la tonalidad. ;Lo hace en bloque o desplegando los acordes? ;Qué ritmo asume? ;En
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qué lugar del registro estéan sus alturas? Relacionémoslo también con el bajo, con la bateria,
o con ambos; veamos cédmo se arma una base armonico-ritmica. Si hubiera una guitarra u
otro instrumento, efectuemos la misma operacién; también veamos como se complementan.

También estudiemos la secuencia de los acordes que constituye la cadencia de la pieza, la
distancia en que aparecen; es decir, la cantidad de compases o tiempos con que se separan
uno de otro. En esta etapa se pueden explicar las cadencias bésicas y su enriquecimiento, las
funciones suspensivas resolutivas, etc.

Habilitemos ahora la melodia, estudiemos la relaciéon entre ésta y el acompanamiento. Pri-
mero con el piano, el bajo o ambos; este es un buen momento para explicar la relacién entre
melodia y armonia, para ver qué notas de la melodia pertenecen al acorde, cudles son de
paso, cémo van los adornos, bordaduras, anticipaciones, retardos, etc.

Veamos ahora otros aspectos. Cuando activamos un ritmo “preseteado” no sélo se escucha
la seccion de acompafiamiento bésico, también se suele escuchar a un grupo de instrumen-
tos que completan la trama ritmica-armdnica y que también aportan aspectos que tienen que
ver con la textura, el registro y el timbre. En este sentido, y més alla de las peculiaridades que
se desprenden del estilo, aqui también conviene analizar estas formas de “relleno”, de enri-
quecimiento melédico-armonico-timbrico. Conviene analizar su articulacién ritmica, muchas
veces contrastando o complementando el acompafamiento basico. Por lo general, estos
instrumentos también se constituyen en “patterns” (esquemas fijos). Es importante ver qué
instrumentos suelen integrarlos, su afinidad timbrica, la disposicién arménica que adoptan,
su ubicacién en el registro, rellenando los espacios que median entre el bajo y la melodia.
Analice, por ejemplo, el grupo constituido por saxos, trompetas y trombones en el jazz o en
cierta musica latina.

En algunos casos estos grupos secundarios que complementan el ritmo constituyen verdaderos
“fondos” armoénicos que estan conformados por notas sostenidas, por lo general de instrumen-
tos de cuerda. Preste también atencién a los pequefos disefios melddicos o a como se mueven
sus voces, etc. Ocupémonos también de las introducciones, de los puentes o de los pequeios
pasajes melddicos programados para “rellenar” el tempo que queda entre el final de un tema
y su repeticion, entre éste y su segunda parte (tema complementario). Analicemos su estructura
melddico-armdnica, analicemos cémo estos fragmentos se constituyen en “clichés” de un de-
terminado estilo y cémo de esto también depende la eleccidn de los timbres y como -una vez
entendida su funcién y su constitucién- podria realizarse en clase usando otros instrumentos.

Veamos ahora el tema de las duplicaciones. Es comin encontrar que la melodia esta duplica-
da por otro instrumento al unisono o a la octava; esto también sucede cuando la melodia es
cantada. En este caso suele también hacerse el paralelismo a una distancia a tercera o sexta
de la voz cantada, lo que enriquece también a la pieza. También es importante considerar la
asignacion instrumental: ver qué timbre conviene.

También serfa importante intentar incluir una segunda voz que funcione de una manera mas
o menos independiente con respecto a la voz principal, es decir, una segunda linea melédica
en contrapunto con la primera. Para esta posibilidad, conviene que se practique una nueva
melodia sobre la misma base arménica. Si se tiene un secuenciador, entonces podremos usar
otro “track” para esta segunda voz lo que nos permitird compararla con la primera, evitando
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repeticiones de altura o paralelismos. Conviene en este caso pensar en el aspecto ritmico,
procurando que la linea secundaria se “mueva” mas en la medida que la linea melddica prin-
cipal se quede “quieta” y viceversa. Aqui el timbre es importante dado que esta voz debe en-
tenderse en contrapunto con la otra. Es conveniente usar sonidos anélogos, es decir: timbres
parecidos. Por ejemplo: si la melodia la hace una flauta o un clarinete, no usar un xiléfono.
Se puede usar otro instrumento de viento o también una cuerda; también se puede usar un
grupo de cuerdas, de bronces o de maderas.

Estas sugerencias no pretenden hacerse cargo de todos los aspectos de un arreglo: la intensi-
dad relativa de cada plano; la variacion entre la exposicién y la repeticion, tanto en el aspecto
timbrico como en la inclusién o supresion de una de estas partes; los contrastes en la dindmi-
ca general; las modificaciones producidas por un cambio de registro, de ritmo o de velocidad
(tempo) también podrian ser incluidas. Lo importante es destacar la posibilidad que tiene el
maestro, con un medio como el érgano, para explicar estos temas a sus alumnos. Debemos
insistir en la idea, en la necesidad, de que estos aspectos sean tratados, puesto que ellos
hacen a la construccion de la musica misma.

La puesta en juego de los problemas constructivos de la musica popular no son ajenos a los
problemas constructivos de la musica toda. Estas practicas permiten -una vez incorporada su
estructura funcional- la comparacion con otras musicas, y también el comparar estos temas
con las diferentes soluciones que los compositores dan a su musica dentro del marco estilis-
tico en que se encuentran.

Volviendo a la practica en el aula, las posibilidades que un érgano ofrece a un maestro son
realmente invalorables. De otro modo, jcémo podria un docente resolver estos temas?

Este instrumento no sélo reemplaza en estas practicas a un grupo de instrumentistas dispues-
tos a realizar nuestras demandas, sino también nos pone frente a las ideas musicales mismas,
nos dice qué es lo que hay que hacer. Pruebe nada mas con un transporte de octava de la
melodia, cambie la relacion de ésta con el acompafamiento, ponga la linea melédica en la
octava predominante, observe cémo ésta se “pierde” dentro de la sonoridad general.

Como decia, las posibilidades que se le brindan al docente son insospechadas, dejemos
de lado preconceptos; una experiencia de esta naturaleza no sélo es musical sino también
enriquecedora en otros sentidos. El docente no debe detenerse ni siquiera en ausencia de
la informacién necesaria. Si no sabe, aprenderd con sus alumnos; éstos suelen ser muy “ra-
pidos” para las maquinas. Dejémoslos a ellos, organicemos la tarea, graduemos las etapas,
propiciemos las condiciones que permitan una experiencia musical.

Medite sobre este enunciado, piense realmente cuantas cosas de las que les ensefiamos son
menos importantes. Intégrese usted también al grupo, disfrute haciendo musica.
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Miisica. Espectaculo,
magia o arte: un problema
para el docente

Dado que llamamos mdusica a una variada como heterogénea cantidad de obras (pense-
mos en una zamba, la “Quinta Sinfonia “de Beethoven, el “Céantico de los Adolescentes”de
Stockhausen, la musica ritual de los Boro-Boro, etc.) Ha sido inevitable que, respondiendo a
diferentes puntos de vista, se establecieran categorias tales como: culta-popular, erudita-no
erudita, clasica-no clasica, comercial -no comercial etc., que han encendido no pocas polé-
micas y con razén. Pero, mas alld de lo fundamentado o no de estas categorizaciones, las di-
ferencias a que pueden aludir dichos adjetivos estan determinando diferentes “lugares”, que
es importante considerar en el momento de la préactica educativa. Seria util, por lo menos,
tener en cuenta algun aspecto que nos permita “desarrollar” ciertos criterios para el trabajo
en el aula.

Es comun encontrar entre los docentes comentarios tales como: jtengo que preparar el acto
del 9 de julio, qué plomol... iEl uso del érgano es denigrante, es una méaquina para bobos!...
iEsas actividades carecen de creatividad, yo prefiero explorar los instrumentos, dejar que los
chicos improvisen!... ;Hay que ensefiar o no el compas?... etc. Evidentemente —y esto es im-
portante para nosotros- tienen una clara conciencia de que existen actividades que favorecen
la creatividad y otras que no, aunque no siempre las que se piensa como creativas lo sony, en
otros casos, aunque no lo son igual merecen ser hechas. Dicho en otros términos, no existe
obligacion de hacer sélo tareas creativas y, muchas veces, aunque se piense que tal o cual
actividad es creativa, se estd ante estereotipos que nada tienen que ver con lo creativo; no
obstante, este aspecto —creativo o no creativo- seria ya un buen punto de partida. Pospon-
gamoslo por un momento.

Desde sus origenes, la musica estuvo ligada tanto a las tareas laborales como a las practicas
de iniciacién, curativas, propiciatorias, y a todos las ceremonias sociales, sean estas del ca-
racter que sea, Hasta no hace mucho, la musica carecia del caracter independiente que ha
adquirido hoy dia, y mucho menos poseia un valor intrinseco, independiente de toda otra
valoracién que de ella pudiera hacerse.

El criterio del “arte por el arte” nace a fines del siglo XVIII. Se funda en su falta de funcién utili-
taria, y en que el valor del arte reside en si mismo. El hecho de que esté desvinculado de la vida
practica, lo transforma en un valor cultural por excelencia (concepto que podriamos discutir).

De todos modos, es comun la idea de una musica con sentido practico, ligada a lo cotidia-
no, y de otra que, en principio, pareceria no tenerlo, y cuya funcién no seria otra que la de
provocar una proyeccion sentimental, una fruicién estética, otro tipo de experiencia. Lo que
acabamos de decir no es mas que una realidad y, aunque no podamos profundizar mas sobre
ello, lo dicho es suficiente para diferenciar estos dos tipos de conductas: las que de algun
modo promueven la adaptacion social, y las que propician el desarrollo del imaginario.
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Maria H. Novaes' cita a Rank, quien “Establece la distincion del tipo creador que estructura
su propio mundo y realidad, del tipo adaptado que sélo incorpora normas”. También Lukécs?
nos aporta algo sobre la especificidad del arte, que para él consta de tres partes:

La practica, refiriéndose a la satisfacciéon de las necesidades humanas, percibidas dentro de
condiciones materiales y sociales histéricamente determinadas.

La mégico-religiosa, refiriéndose al encuentro con limites humanos percibidos y a la consi-
guiente fabricacién de imagenes e historias en esa area diferenciada que conserva su caracter
mégico-religioso mientras son presentadas.

La estética, que no satisface ninguna necesidad manifiesta ni inmediata de un tipo cotidiano
practico y que no se toma como prueba de alguna dimensién humana de la realidad, pero
también queda claro con frecuencia que la innovacién formal es el elemento verdadero e
integral de los propios cambios.

Como se ve, las dos primeras fases bien pueden ser agrupadas por su sentido practico y co-
tidiano y, como se verd, no sélo forman parte de una modalidad constructiva, sino también
de una de las dos posibles formas de la educacion.

Dice Williams®: “un sistema educativo puede impulsar un seguro adiestramiento en procedi-
mientos fiables de conocimiento y analisis, para que muchos de nosotros podamos, de esta
forma, conocer y analizar o puede estar dirigido a inducir a una indefensiéon eternamente
consciente en la pura escala de lo que debe conocerse y sus virtualmente infinitas excep-
ciones.” Estos dos aspectos son necesarios y establecen un limite mas o menos claro entre
artesania y arte.

Collinwood*: caracteriza a la artesania diciendo de ésta que:

a. Establece una distincién entre medio y fin.

b. Establece una distinciéon entre planificacion y ejecucion (el resultado que ha
de obtenerse es preconcebido y pensado antes de obtenerse).

c. Siempre se efectla sobre algo y busca su transformacién en algo diferente.

d. Permite, a quienes la practican, utilizar su habilidad para evocar una reac-
cion psicoldgica deseada en su publico.

Si bien no pretendemos hacer un anélisis exhaustivo de estas formas de actividad, es claro
que estos rasgos coinciden con los posibles intereses de un sistema educativo y sirven muy
bien a nuestros fines. Volvamos entonces a la musica, para ayudarnos a caracterizar las tres
formas que la misma puede adquirir en la realidad y en la practica educativa.

La musica como espectéaculo Caracterizar esta forma es mas que simple. A diario vemos, a tra-
vés de los medios de comunicacién masiva, verdaderos espectaculos musicales que convocan
una audiencia multitudinaria.

Del mismo caréacter son los festivales de musica rock, folklérica, etc. Gran parte de esta musica
es bailable y capaz de interesar, de un modo u otro, a todos los miembros de la sociedad.
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Los maestros de musica no desconocen la relacién que se produce entre la mayoria de los
jovenesy los musicos de moda y, mas que fomentar la inhibicién de esta clase de musica en
la escuela, serfa bueno capitalizarla como un medio de integracién social y entretenimiento,
que seria deseable que pasara por la escuela y no por otros “lados”.

Los medios electroacusticos permiten hoy dia no sélo escuchar, sino también realizar esta
forma de musica de una manera muy parecida a la de sus modelos. La caracterizacion que
hace Collingwood® de esta forma de diversidn se centra en la “catarsis” cuyas fases son:
carga, excitacion y descarga. Es importante que la descarga de una emocién o excitacién se
produzca dentro de la diversién misma, y es también que estas emociones no interfieran con
los intereses de la vida practica; ello se logra creando una situacion ficticia.

Este elemento ficticio es el que se conoce como una emocién y es un elemento peculiar de esta
forma de musica. Los musicos artistas que tienen como finalidad la diversion consideran como
uno de sus objetivos complacer a su publico, despertando en él ciertas emociones y suministran-
dole una situacion practica en la que estas emociones pueden ser descargadas inofensivamente.

La miasica como magia®

Digamos, en principio, que la magia consiste en una serie de practicas, en unas técnicas.
Estos actos “rituales” propiciatorios son necesarios para la obtencién de lo que se desea (un
mago no consigue algo solamente queriéndolo). No debemos entender los logros como ob-
tencién de lo que se desea (no es una ciencia, ni una forma de conocimiento) sino mas bien
como una técnica o forma de crear las condiciones propiciatorias.

Esta forma de actividad musical es, en general, la menos caracterizada, y como tal la menos
tenida en cuenta. En general se vive como una imposicion del sistema educativo, como un
mal trago por el cual hay que pasar. Me refiero a los actos escolares, donde no sélo hay que
cantar las canciones patria o de loas a los prohombres, sino también representar escenas que
aludan a nuestro folklore y a nuestras tradiciones.

No encuentro una razén para que esta forma no pueda realizarse de manera digna, eficaz,
sin que se viva a veces como una verdadera parodia. Es importante entender cuél es la real
funcién de estos actos, su caracter “emblematico”, y no confundirlo con el espectaculo o con
algun tipo de actividad creativa cuando ésta pueda realizarse.

Estos actos son siempre representaciones, son siempre un medio para un fin, y el fin es siem-
pre la recreacién de ciertas emociones. Estas practicas contienen inevitablemente, como
elementos centrales, actividades artisticas; por lo tanto la musica empleada en ellas no tiene
valor en si misma, su valoraciéon reside mas bien en su eficacia para el acto mismo, en asu-
mir el valor “emblematico” a que esta destinada (nadie juzgaria el valor del Himno Nacional
como musica en si misma). Estos cantos (no sélo son escolares, también pertenecen a activi-
dades sociales, religiosas, militares, etc.) constituyen la tradicion musical de un grupo social y
podemos definir tradicién como: un proceso de continuidad deliberada, constituido por una
seleccion y reseleccion de aquellos elementos significativos del pasado, reeditados y recupe-
rados, que representan una continuidad necesario, si no mas bien deseada.
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Como se ve, es imprescindible encarar esta tarea con la misma energia y responsabilidad con
que encaramos cualquier otra, y si esto no es asi, serd tal vez por una falta de conciencia del
problema o por una confusién sobre sus fines.

Para completar esta somera informacién veamos lo que Collingwood nos dice: “las emocio-
nes despertadas por los actos magicos no son descargadas por esos actos, es importante
para la vida practica de la gente implicada, que esto no suceda y las practicas magicas, son
mégicas precisamente porque han sido ideadas para que esto no pase.” Y sigue mas adelan-
te: “estos efectos emocionales se producen representando la situacién practica hacia la cual
debe dirigirse la emocion”.

Debemos decir que tanto en la musica como espectdculo o como parte de una actividad
“magica”, el elemento artistico esta presente, pero se encuentra esclavizado por su subordi-
nacién al fin practico.

Por oposicion, pareceria que las obras de arte, al no tener estas funciones, no se piensan
como medio para un fin; se las considera un fin en si mismas, y como tales, capaces de pro-
mover otras conductas, otras experiencias sensibles; una experiencia imaginativa. Si bien nos
ocuparemos de esta modalidad en un préximo articulo, de momento procuraremos carac-
terizarla para que no se confunda con las anteriores ya que —reiteramos- mas alla de nuestro
especial en este sentidos, no deberd implementarse en detrimento de las otras o, lo que es
peor, confundirse con ellas.

Para volver al aspecto educativo, la importancia de la musica como arte es fundamental, no
s6lo como una forma de actividad mental insustituible, sino por su naturaleza eminentemente
creativa, cuyo beneficio podria reflejarse en otra forma de conocimiento o de actividad mental.

Cirigliano’, nos da una clave sobre el aporte que la actividad creativa puede realizar cuan-
do dice que el actual sistema educativo nos prepara para resolver problemas ya resueltos
cuando deberia prepararnos para resolver problemas todavia no planteados. Nuestro futuro
dependera de que modifiquemos esta tendencia y la actividad artistica bien podria ayudar a
tal fin.

La musica como arte

Si de momento nos limitamos a decir que su caracteristica mas destacada es la de ser innovadora y
creativa, podemos establecer una considerable diferencia con las formas anteriormente menciona-
das, sea esto tanto en la caracterizacion del producto, como de las conductas que lo han generado.
Crear quiere decir dar existencia a algo producido de la nada, establecer relaciones hasta entonces
no establecidas por el universo del individuo con miras a determinados fines, y si pensamos que
una obra de arte habla de si misma, estos fines no son més que los de la autoreferencia. Estas obras
evidencian sus caracteristicas particulares y a su vez nos remiten a otras obras de la misma natura-
leza que en conjunto constituyen un lenguaje; por otro lado nos remiten a la caracterizacion de la
naturaleza creativa del autor, obviamente en términos de conductas psiquicas. Esta claro que tanto
las obras como las conductas que las han generado presentan estos rasgos de innovacion. Pense-
mos sélo que la historia de la musica esta constituida por los musicos cuyas obras presentan estos
rasgos; es decir, que la historia de la musica es la historia de las innovaciones.
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El arte no sélo nos propone una experiencia sensible, sino también una experiencia imagina-
tiva; la imaginacién es asi una nueva forma que asume el sentimiento cuando es traspasado
por la actividad de la conciencia. El artista encuentra una expresién para una emocién no
expresada antes y —-mas alla de |a valoracion de estos productos- es aqui, en la practica edu-
cativa, donde es necesario enfatizar las conductas creativas generadas a través de las praxis
artistica. Por supuesto otorgamos gran valor al contacto del individuo con las obra de arte, en
este caso la musica (y esto nos llevaria a la confecciéon de una guia de audicién enfatizando
los rasgos innovadores, los aportes de cada época o autor), pero nos parece mas importante
propiciar formas de actividad musical tendientes al desarrollo de los aspectos que configuran
la creatividad; son éstos los que permiten la concrecién de formas de actividad psiquica que
no es posible desarrollar de otro modo. Estas formas son posibles sélo si se crea el marco
donde el rasgo innovador personal pueda desarrollarse. Sélo si se crean las condiciones
necesarias para que esto suceda es probable alguna forma de praxis artistica, mas alla de la
valoracién del producto resultante.

Estas condiciones no sélo deben comprender los aspectos psicolégicos sino también los
musicales. Los alumnos necesitan un conocimiento basico del material y de las formas de
organizacion a que pueden ser sometidos®. Para desarrollar esta actividad (la que a veces se
confunde con la presentacién de nuevos “gestos” que no son mas que estereotipos, no muy
diferentes a otros pero que impactan como consecuencia del desconocimiento del comun
de los docentes; y para darse cuenta de sus superficialidad sélo basta ver la forma como son
transmitidos o desarrollados por las personas que los promueven) serd necesario, ademas
del conocimiento de los aspectos psicoldgicos y sociolégicos necesarios, un profundo cono-
cimiento de lo musical.

Conclusiones

Serd mas que suficiente para nosotros si llegamos a la conclusién de que la actividad musical
en el aula tiene tres vertientes bien diferenciadas; y si bien sabemos que en algin lugar se to-
can, tienen aspectos que le son comunes, estd visto que si tenemos en cuenta las diferentes
funciones que asumen, esto nos permitird tener mas claro cémo debe articularse la clase de
musica o —si prefieren- los contenidos necesarios para el desarrollo de esta forma diferente
de actividad humana. Ejemplificando, diremos que en un caso es necesario el manejo de
una serie de datos operativos que nos permiten hacer musica como una forma de entreteni-
miento; en otro, ademas de los elementos musicales practicos, son también importantes los
aspectos histérico-musicolégicos (conocer muy bien nuestras tradiciones y valores culturales);
y por ultimo una actividad mas creativa, mas ligada a las formas artisticas con el fin de desa-
rrollar los aspectos creativos e innovadores de cada personalidad, que requerira por parte del
docente el conocimiento de esta especial forma de lenguaje.

Dice Octavio Paz’:

“El arte publico tuvo por misién celebrar una ortodoxia y exaltar a sus héroes y a sus bie-
naventurados, también condenar y maldecir a los herejes, a los réprobos y a los rebeldes.
El arte moderno, precisamente por no ser un arte publico, ha hecho la critica del cielo y
del subsuelo, de la razén y de las pasiones, del poder y de la sumisién, de la santidad y de
la abyeccion, del mito y la utopia. Esta critica ha sido creadora pues ha inventado mundos
de imagenes, formas y criaturas vivas, y hay algo mas, se ha inclinado sobre si mismo, ha
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desmantelado el proceso creador y ha reflexionado sobre las formas y sus secretas estruc-
turas. Estas exploraciones han sido creaciones y se Illaman en el siglo XX impresionismo,
expresionismo, arte abstracto... ”

Como se ve, una vez méas podemos hablar de un arte de adaptacion social o de un arte que
promueve el desarrollo de una actitud critica. He aqui un problema para el docente.
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Hemos visto ya como la ensefianza de la musica podria tener tres orientaciones bien diferen-
ciadas: la musica como espectéculo, la musica como magia y la musica como arte. También
vimos, aunque de manera somera, cémo es posible establecer estas diferencias. Veamos
ahora si del mismo modo podemos establecer una diferenciacién entre dos formas de ense-
fiar la musica:

a. La que corresponde al drea que podriamos llamar de ensefianza generalizada.
b. La correspondiente al drea que podriamos llamar especializada; con indepen-
dencia de la profundizacién o amplitud de criterio con que se haga en cada caso.

Y éste otro aspecto es también importante que lo consideremos para evitar las confusiones
que existen y que hacen a veces imposible saber de qué estamos hablando. Estas confusio-
nes no son, por supuesto, patrimonio de los que hablamos de musica, también lo son de los
que se ocupan de otras actividades. Pero, en ciertos casos y seguramente por la naturaleza
de otras disciplinas, parece que es més facil no caer en tales situaciones.

Tomemos por caso la arquitectura: nadie se confunde respecto de los roles del arquitecto,
ingeniero, calculista, director de obra, capataz, albafil, cementista, plomero, electricista, ga-
sista, carpintero, etc., y menos aln en lo que se refiere al aprendizaje de estas actividades.

En cambio, en la nuestra, todos somos musicos y todos somos docentes de musica ; no
importa qué hacemos. Y si bien es cierto que en un pais donde faltan viviendas seria de de-
sear que cada uno de sus habitantes pudiera fabricar su casa, no es necesariamente cierto
que cada uno de ellos sea arquitecto. Digamos, para valernos todavia de nuestro ejemplo,
que para un albafil o constructor no debe ser dificil hacerse su casa, la practica de su oficio
le permite no sélo hacer su trabajo, sino también -si es un hombre atento- resolver los otros
problemas, aquellos que tienen que ver con las otras actividades (cementista, plomero, ga-
sista, electricista, etc.). Lo que no puede hacer es proyectar un edificio de cierta envergadura,
hacer sus célculos, disefiar sus planos, dirigir su construccién, etc. Esto lo hace un arquitecto
o un ingeniero, que han realizado una carrera universitaria que los ha capacitado para ello.

De lo antedicho debemos inferir, en primera instancia, que la formacion del arquitecto es
muy diferente de la de un constructor, aunque ambos se ocupen de la misma cosa: hacer
casas; y en segunda instancia, que este ocasional constructor, debe resolver, en otra escala,
un sinnimero de problemas. Para volver a nuestro tema, no es dificil entender la estructura
del &rea de formacién profesional, con sus diferentes especialidades; en cambio si es dificil
entender qué significa esta otra area, a la que llamamos area generalizada, y mas aln en qué
consisten sus multiples actividades.

La realidad del maestro de musica
Esta realidad estd conformada por una cantidad de actividades, que tienen su origen en tres

ejes bien diferenciados:
a. Su formacion, lograda, en general, a través de alguna especialidad del
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area profesional, como puede ser el estudio de algun instrumento en un
conservatorio que -se supone- lo capacita para una actividad que no logra
después desempefiar, o bien a través de alguna carrera "hibrida” cuyos
lineamientos todavia no son muy claros.

b. La exigencia del sistema, esto es lo que llamamos el lineamiento curricular,
lo que se supone son los requisitos, lo que se espera que el maestro de
musica debe hacer y debe aceptar, sin discutir cuales son los fines que se
persiguen, quién los disefid (esto es si alguien por si sélo puede hacerlo), si
lo que se propone es medianamente realizable, si se cuenta con los medios
necesarios, etc.

c. Las exigencias del contexto, y englobo en este item una multiplicidad de
factores que van desde la realidad social del grupo, la edad y cantidad de
sus miembros, el desarrollo de los factores psiquicos individuales, los inte-
reses personales o grupales, el conocimiento o informacién que poseen,
la influencia de los medios de comunicacion, etc., hasta aquellos factores
que provienen de la inquietud del maestro y que lo llevan a informarse, a
participar de seminarios, de cursos de actualizacion, etc., los que en Ultima
instancia lo pueden llevar a cuestionar la clase de musica tal cual es o, en
todo caso, a introducir nuevos elementos, que por supuesto contribuyen,
paraddjicamente, a una mayor entropia, a un mayor desorden.

Asi las cosas, no debe sorprendernos que los maestros de musica sean personas que hacen
de todo (dentro de sus posibilidades). Les exigimos -o se exigen- hacer mas cursos cada dia,
y cuantos mas cursos hacen mas confusion pueden llegar a tener. Las demandas de que son
objeto por parte de directores, maestros, padres, alumnos, inspectores, etc., no les permiten
reflexionar acerca de los problemas propios de su actividad y, aunque no pretendo deslindar
la responsabilidad que les cabe, creo que de seguir asi no sélo serén candidatos al “divan”
sino que terminaran siendo una “especie en extincién”.

Este Ultimo enunciado puede parecer pesimista, pero honestamente preguntémonos: ;para
qué sirve una clase de musica en el mundo en que nos toca vivir? (me refiero a la clase de
musica cuya caracterizacién ha sido objeto de multiples comentarios por parte de los que
alguna vez asistimos a la misma y que no es necesaria repetir aqui). Sé que algunos maestros
podrian molestarse con estos comentarios, no es precisamente esa mi intencion, pero si las
campanas suenan por algo ha de ser.

Pensemos seriamente: ;Qué podemos aportar al desarrollo del individuo a través de la mu-
sica, que no sea posible hacerlo por medio de otra actividad?

Las respuestas nos llevaran en principio a replantearnos cuél es la funcién de la educacion
musical en la escuela. Alrededor de esta hipotesis deberiamos girar si no queremos seguir
dispersandonos en el caos imperante, donde no se sabe a ciencia cierta si lo que debemos
hacer es ensefiar a tocar un instrumento, si tenemos que ensefiar o no el compas, si tenemos
que hablar de Beethoven, si tenemos que hacer escuchar el “Cantico de los Adolescentes”
de Karlheinz Stockhausen, si tenemos que cantar tal o cual chacarera, si tenemos que prepa-
rar un acto escolar, si tenemos que escuchar las canciones de la “Mona” Giménez o las de
Maria Elena Walsh, si tenemos que acompanar en el piano una clase de expresion corporal o
de gimnasia, si tenemos que hacer tal experiencia de improvisacion, si tenemos que cantar
“En el puente de Avignon”, etc. La lista no tiene fin, sélo podriamos acotarla definiendo los
Para qué, cudl es el fin que perseguimos para, en funcién de ellos, determinar los Qué y lue-
go nos ocuparemos de Cémo los llevaremos a cabo

En el préximo articulo veremos cudles podrian ser algunos de estos fines; mientras tanto
quedémonos con esta idea: si el fin no es alcanzar el dominio de los conocimientos de una
determinada disciplina (formacién especializada) -para lo cual ya dijimos existen instituciones
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como el Conservatorio, las Escuelas de Arte, las Universidades que se ocupan de ello- los
contenidos forzosamente deberan ser otros.

¢De qué vale saber qué es un dicotileddn, si las plantas de mi casa se secan y no sé si es por
falta o exceso de agua, por falta o exceso de sol, o qué otra cosa?

En nuestro sistema educativo se hace imprescindible una revisién de sus postulados. Los
maestros de musica no podemos permanecer ajenos y nuestra contribucion sera redefinir
nuestra funcién en la actual realidad social.
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La enseianza de
la muisica en el area
e la educacion general Il

En la nota anterior habiamos establecido, de manera general, una diferencia entre las dos
areas en que dividiamos la educacién musical: la especializada, destinada a la formacién de
musicos, y la generalizada que comprende la escuela elemental. También dijimos que los fi-
nes de la ensefianza generalizada no eran muy claros o que la multiplicidad que en principio
era capaz de manifestar dependia, en todo caso, de la realidad del maestro de musica, que
habiamos caracterizado considerando: la formacién del docente, las exigencias del sistema,
las condiciones del contexto. Todo ello no hacia mas que confirmar el caos imperante, la falta
de finalidad de nuestra actividad o, en todo caso, sus desdibujados objetivos.

Asi como fue necesario separar nuestra actividad de la franja superior (la formacion espe-
cializada), también serd necesario separarla de una franja inferior. Debemos establecer una
diferencia entre la educacion generalizada de la musica y aquella que tiene que ver con la
“educacion popular”. Nos referimos en nuestro caso a la parte musical comprendida dentro
de los que hoy se llama hoy “Animacién socio-cultural”

La animacién socio-cultural tiene como uno de sus fines el extender el campo de la actividad
cultural al de la vida cotidiana. Es una respuesta social a las necesidades especificas de los
individuos, y una de sus caracteristicas destacables es que su pedagogia no se basa en mé-
todos activos y no directivos.

Los animadores son agentes especializados cuyo fin es promover la animacién socio-edu-
cativa, establecer un vinculo entre las artes y los individuos y de los individuos entre si. Sus
técnicas son grupales, recreativas y no tienen por tanto un fin didéactico concreto, una inten-
cionalidad determinada. Un animador musical no hace cantar una cancién para aprender un
intervalo, un ritmo o cualquier otra cosa; su fin en este caso es el cantar mismo.

Aunqgue muchas veces un docente es también un animador sin saberlo, es Gtil que pueda
distinguir las diferencias substanciales en los fines de estas dos actividades, por lo menos en
lo que atafie a sus aspectos generales.

La docencia musical no sélo tiene finalidades didacticas concretas, sino también que se sirve
de determinados métodos, los que, si bien deben ser directivos, no necesariamente deben
ser coercitivos como veremos.

Se espera que, a este nivel, la docencia musical permita no sélo la incorporacién de deter-
minados conceptos, sino también el desarrollo de una serie de habilidades por parte de los
alumnos. Pero deberiamos preguntarnos cuéles deben ser estos conceptos y habilidades si,
como ya dijimos, no son los que corresponden a la capacitacién profesional, ni tampoco a los
que se producen como consecuencia del entretenimiento (animacién) o los que tienen que
ver con el desarrollo cultural o social que se incorporan fuera del &mbito de la escuela.

Dice Ralph Linton':

En primer lugar, existen las ideas, habitos y reacciones emotivas condicionadas que son
comunes a todos los miembros adultos normales de la sociedad (...) Llamaremos a estos
factores universales. (...) En segundo lugar tenemos aquellos elementos de cultura que com-
parten los individuos pertenecientes a ciertas categorias socialmente reconocidas, pero no
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la totalidad de la poblaciéon. LLamaremos a éstos especialidades. (...) En tercer lugar existe
en toda cultura un nimero considerable de caracteristicas que comparten ciertos indivi-
duos, pero que no son comunes a todos los miembros de la sociedad ni a todos los que
pertenecen a cualquiera de las categorias reconocidas socialmente. Les llamaremos alterna-
tivas”. Dentro de este grupo debemos incluir a las diferentes escuelas de arte. Y por dltimo:
“"Mas allad de los limites de la cultura se encuentra una cuarta categoria de habitos, ideas
y reacciones emotivas condicionadas: lo que llamamos peculiaridades individuales”. Més
adelante nos dice el mismo autor: “En tanto que las universales y las especialidades dentro
de cualquier cultura constituyen normalmente una unidad bien integrada y muy consistente,
las alternativas nunca pueden tener esa consistencia e integracion. Muchas de ellas estan en
franca oposicion unas contra otras, y algunas hasta pueden alternar con elementos de las
dos primeras categorias. En realidad, todas las culturas comprenden dos partes: un nucleo
solido, bien integrado y bastante estable, que comprende las universales y especialidades
mutuamente adaptadas, y una zona de alternativas fluida, muy desintegrada, o que varia
constantemente, alrededor de ese nucleo o parte central. Esta es la que da a la cultura su
forma y patrones basicos en cada etapa de su historia, en tanto que la zona fluida le da su

capacidad de crecimiento y adaptacion.

Cabe entonces preguntarnos: jcémo hace una estructura social para asegurarse que todos los
miembros de una sociedad compartan tales principios universales? Por supuesto, entre otras
cosas, a través de la escuela obligatoria. Preguntémonos ahora cémo es qué a esta escuela se
ha incorporado la ensefianza de la musica. Nos caben dos respuestas: o se la utiliza también
para contribuir a la adaptacion social (y en este caso nada mejor que la imposiciéon de las reglas
que constituyen su “sistema” para aceptar al sistema) o, por el contrario, se la utiliza para ayu-
dar a desarrollar un sentido critico (propio de las actividades artisticas) en los individuos y de
ese modo no solo seran capaces de introducir cambios en sus conductas, sino también seran
capaces de proponerlos en el marco social y asi contribuir a su dinamismo, a su transformacion.

Digamos entonces que su funcién -si de la actividad artistica se trata- no puede ser ajena a
la naturaleza misma del arte y, entonces, una de dos: o no hemos caracterizado convenien-
temente al arte o bien las actividades que realizamos no son artisticas, mas alla de que se
ocupen del arte.

Digamos también que la finalidad de la educacion artistica, deberia ser la de entender al arte
como una forma particular de actividad humana y la de compartir, como destinatario de este
bien cultural, los beneficios de su estimulo. Y estos beneficios se veran potenciados si no se
excluyen las conductas que involucran el hacer arte, si se participa en todas las etapas en
que se articula la concrecion de una obra. En este sentido, digamos que una pedagogia de la
actividad artistica deberia ser capaz de conducir a sus destinatarios por el camino que recorre
el artista, pero en sentido inverso. Picasso tiene una visién particular del mundo, tiene una
vision particular de la plastica, lo que lo lleva a organizar el espacio pictérico de una determi-
nada manera, usando en consecuencia ciertos materiales; mientras que un docente debera
conducir a sus alumnos por una experiencia en el sentido inverso: darle materiales para que
conozca sus cualidades que puedan involucrarlos en una forma particular de organizacion,
lo que les permitira llegar a una forma particular de la plastica para poder asi tener su visién
particular del mundo.

Los fines que se proponga la educaciéon musical no deberan se ajenos a los fines que se pro-
ponga una educacion artistica y éstos no podran ser ajenos a los fines del arte mismo. En este
sentido todas las conductas que se implementen deberan tender a vincular el arte con la vida.

El docente de musica (o de otras manifestaciones artisticas), al igual que los artistas, debera tener
su propia Weltanschauung, su propia concepcion del mundo, del arte, de la forma de instrumen-
tar su praxis, su forma particular para conducir una experiencia sensible, su particular programa-
cién para aquellas actividades que permitan el desarrollo del imaginario de sus alumnos.
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Esto que parece dificil, inalcanzable, utépico, no lo es si el docente esté dispuesto a realizar
él mismo esta experiencia. Dice Luis Maria Pecetti?: “Nadie busca lo que no concibe, nadie
espera lo que no cree para si”.

Digamos en principio, que la artistica es siempre una actitud innovadora y creativa. Sus fines,
como herramienta pedagdgica, deben llevarnos a considerar estas conductas en los indivi-
duos. De alli que sus contenidos deberan tener en cuenta a los factores que estos involucran
y las herramientas necesarias para su implementacién.

Una pedagogia de la creacién seria una contribucién a la pedagogia general. Su didactica
activa, su organizacion abierta, integradora, contribuird a su conformacién. Como dice Gus-
tavo Cirigliano®:

Todo ello tendré obvias consecuencias en la educacion y en la fijacion o eleccion de un des-
tino para un pais. Exigiré preparar a un educando para una situacién, no de ajuste imitativo,
sino para lo inédito, para una situacion que no sabemos como seré realmente; pero para
ella debemos prepararlo. El peso se desplazard de los contenidos hacia las formas, hacia
las estructuras. El hombre que formamos hoy debera resolver en situaciones no previstas,
es decir, no aprendidas.

En otro articulo nos ocuparemos mas extensamente de la caracterizacién del arte y de sus
posibles funciones.

1 Linton, Ralph, Estudio del hombre, Fondo de cultura econémica, México, 1974.
2 Pecetti, Luis Maria, Animacién Musical y Juegos, Ed. Guadalupe, Buenos Aires, 1992.
3 Cirigliano, Gustavo F.J., Educacioén y Politica, Libreria del colegio, Buenos Aires, 1984.

Rev. Novedades Educativas N° 19 — mayo 1983 -
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La actividad artistica
la musica en la escuela |

Respecto de la educacién musical, en notas anteriores habiamos establecido tres franjas lo
suficientemente diferenciadas con la finalidad de acotar, en lo posible, la zona que le corres-
ponderia a lo que dimos en llamar la educaciéon musical generalizada (la que también puede
llamarse educacién musical de la escuela elemental, y que comprende el nivel preescolar,
el primario y el secundario). También tratamos de establecer cuéles eran sus fines y eventual-
mente como alcanzarlos.

Asi vimos que la franja superior correspondia a la educacién musical especializada (la que se
imparte en los conservatorios o escuelas de arte) y que la inferior correspondia a lo que se
llama animacién socio-cultural que también de algin modo habiamos caracterizado. Entre
ambas debemos ubicar la franja que corresponde a la educacién musical generalizada que,
segun dijimos, se caracterizaba por tener finalidades didacticas concretas y métodos directi-
vos para alcanzarlas.

También habiamos dicho que, eventualmente, los fines de la educacion musical generaliza-
da podian ser los de contribuir a la adaptacion social de los individuos o, por el contrario,
orientarlos hacia el desarrollo de un sentido critico, lo que no sélo contribuiria al desarrollo
psiquico de los individuos, sino también al desarrollo cultural de un grupo social.

Planteadas asi las cosas, se hace necesario tomar una decisiéon, optar por uno de estos dos
fines. Optar por una educacién de adaptacién u optar por una educacién para la libertad.
Estas tendencias estan por lo general comprendidas en un marco politico y desde alli nacen
sus directivas.

Sin embargo, pese a los principios democréticos que rigen a una nacién, suele observarse
una educacién musical altamente dirigista, represora. Cabe preguntarse, entonces, si los do-
centes son conscientes de tal situacién y también si esta realidad es consecuencia de una
voluntad politica personal o es consecuencia simplemente de la ignorancia. Si es por una
decisién personal, habra que respetar este posible punto de vista. Si en cambio es una falta
de conciencia por parte del docente, entonces tendremos que preocuparnos todavia mas
puesto que los fines no seran individuales y tampoco seran sociales; dicho de otro modo, no
habré fines. Puede que este Ultimo enunciado parezca dramatico y salvo que se piense que
un fin puede ser el ensefiar las notas, los valores, los ritmos, etc., sin dudas lo es.

Habiamos dicho ya en otra oportunidad que la funcién de la educacién artistica no puede
ser ajena a la funcién del arte, debemos suponer que entre objeto y funcién deberia haber
alguna relacion. De alli que trataremos ahora de definir al arte, sabiendo que toda definicién
s6lo se hace cargo de algin aspecto de aquello que se define y que refleja el punto de vista
de la persona que la formula. También sabemos que los productos de la cultura cambian
permanentemente sus formas aunque no siempre sus fines. Y puesto que toda definiciéon es
un acercamiento al objeto que nos ocupa, éste acercamiento serd mayor si se cuenta con el
mayor nimero posible de definiciones y puntos de vista. Veamos:
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Ariel Bignami':

...El problema esté en que la primera caracteristica a tener en cuenta para definir el arte es la
de actividad abierta, innovadora y creativa, donde la apertura expresada en la aparicion de
nuevas corrientes, nuevos productos artisticos, constituye un rasgo fundamental...” Y mas
adelante :...”El destino del hombre, su vitalidad y su funcién social son inseparables de la
tarea de instaurar y construir una sociedad en la que pueda desenvolverse plenamente su
capacidad creadora, después de superar diferentes formas de enajenacién (econémica, po-
litica, ideolodgica) El arte puede contribuir a esta tarea de dos formas fundamentales: con su
propia actividad creadora (toda verdadera obra de arte es un proyectil contra la mediocri-
dad, la oquedad espiritual y el gusto banal que satisface un subarte por los medios masivos
de comunicacién) y con su funcién critica (el arte puede contribuir asi a elevar la conciencia
de la realidad y con sus propios medios y no como simple propaganda o elaboracién de
tesis puede ayudar a subvertir los principios de una sociedad que niega, por su propia na-
turaleza el principio creador...

Umberto Eco?:

La impresion de profundidad siempre nueva, de totalidad inclusiva, de apertura, que nos
parece reconocer siempre en toda obra de arte, se funda en la doble naturaleza de la or-
ganizaciéon comunicativa de una forma estética y en la tipica naturaleza de transaccién del
proceso de comprension, de apertura y totalidad, no esta en el estimulo objetivo, ni en el
sujeto, sino en la relacién cognoscitiva en el curso de la cual se realizan aperturas provoca-
das y dirigidas por los estimulos organizados de acuerdo con una intencién estética.

Herbert Read3: “De modo que en realidad el arte tiene dos aspectos universales y no perso-
nales, su aspecto simbdlico inconsciente y su aspecto estético formal, la ‘persona’ es el punto
en que ambos se encuentran...”

Pierre Francastel*:

Entonces evidentemente, las obras del hombre no harian mas que encarar soluciones, for-
mas preexistentes a toda actividad humana y por supuesto el fin esencial de las artes seria
poner de manifiesto ciertas matrices del pensamiento, reveladoras de una delimitacion del
universo, cuyo caracter intelectual inteligible, nocional, seria indiscutible...

Jacobo Kogan5: “El arte es una creacion de sistemas materiales que son la figura de accio-
nes realizadas o esbozadas en la imaginacion como generadores de conocimientos y figuras
virtuales de accién...”

Sheldon Nodelmané:

Cada obra de arte cumple el doble papel no sélo de ‘expresar’ o sea mas exactamente de
sintetizar una concepcion total del mundo o un estado de conciencia global, sino también
de transformar activamente la conciencia del observador, de imponerle su estructura y de
constituir como parte de un conjunto de obras un lenguaje de la forma artistica que condi-
cione en funcion de supuestos y posibilidades la percepcién de cada individuo...
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Y asi podriamos seguir. Sin embargo, y més alld de los diferentes puntos de vista, podemos
convenir en que el arte es siempre una creacioén de sistemas materiales, formas virtuales de
accion, esbozadas en la imaginacién, generadoras de una particular forma de comunicacién
basada en dos aspectos, uno simbdlico inconsciente y otro estético formal. La obra de arte
debe ser capaz de transformar activamente la conciencia del observador, de imprimirle su
estructura. Podemos decir entonces que la actividad artistica es fundamental para la vida
psicolégica, afectiva y mental de los individuos.

La obra artistica es siempre una forma virtual, una forma de estimulo de lo que llamamos el
campo de la representaciéon simbélica. Es siempre una forma de actividad mental diferente
que no sélo tiene como finalidad establecer nexos entre lo real y lo ideal, sino también la de
ayudarnos a formar una imagen integrada de la realidad, una imagen totalizadora del hom-
bre y de su universo.

Es por ello que toda actividad artistica -y la educacién musical muy bien puede serlo- tiene
que ocuparse de estos aspectos, tiene que propiciar tales conductas. Y aqui, una vez mas,
hay que decir que ninguna de estas cualidades y sus correspondientes implicancias psicol6-
gicas pueden manifestarse mientras la actividad musical que se realiza en las aulas no deje
de ser una actividad reproductora, elemental y esquematica donde, bajo la pretensién de la
ensefianza de un lenguaje universal, se termina por ensefiar algunos signos elementales de
su escritura, signos que, en la mayoria de los casos, no se sabe qué estén sefialando.

Seria bueno saber por qué si un alumno es capaz de pintar un cuadro, escribir un poema o un
texto de otra naturaleza, si es capaz de generar una situacion draméatica o teatral, no puede
producir una musica. No importa cual sea ésta, como tampoco importa si lo hace solo o en
forma colectiva.

Hasta que no se entienda que en la clase de musica en lugar de producir, reproducimos, imi-
tamos torpemente, poco sentido tiene que usemos palabras tales como sensibilizacién, per-
cepciodn, imaginacion, creacion, etc., palabras que por otro lado, como muy bien lo explica
Barthes’ en su Mitologias, han sido robadas y al restituirlas se las ha cambiado de lugar, se las
ha vaciado de contenido y ante la imposibilidad de abandonarlas serad necesario caracterizar
muy bien sus alcances que, seguramente, dependeran de las conductas psiquicas corres-
pondientes. Lo que si estd claro es que dichas conductas no tienen ninguna posibilidad de
manifestarse mientras la actividad musical no sea una actividad musical. Volveremos sobre
estos y otros aspectos en un préximo articulo.

1 Bignami, Ariel. Praxis Artistica y Realidad. EFECE Editor, Bs.As. 1983.

2 Eco, Umberto. Obra Abierta. Ariel Editores, Barcelona 1979.

3 Read, Hebert. Carta a un joven pintor. Ediciones Siglo XX, Bs. As.1976.

4 Francastel, Pierre. et. al. Estructuralismo y Estética. Editorial Nueva Visién, Bs.As 1969.

5 Kogan, Jacobo. El lenguaje del arte. Paidos, Bs.As. 1965.

6 Nodelman, Sheldon et. al. Estructuralismo y Estética. Editorial Nueva Visién, Bs.As. 1969.
7 Barthes, Roland Mitologias. Siglo XXI Editores, México 1980.

Educacion Artistica, Aportes para la capacitacion N° 4. “La actividad artistica y la musica en
la escuela”, p. 69. Ediciones Novedades Educativas, Buenos Aires, 1998.
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La actividad artistica
la musica en la escuela ll

Habiamos visto que el arte es siempre una creacion de sistemas materiales; de formas virtua-
les de accién que generan una particular forma de comunicaciéon basada en dos aspectos:
uno simbdlico inconsciente y otro estético formal. Que la obra de arte deberia ser capaz de
transformar activamente la conciencia del observador, de imprimirle su estructura’.

Habiamos dicho también que la funcién de la educacién artistica no podia ser ajena a la fun-
cién del arte mismo, es decir: cuando la actividad educativa es artistica, debe forzosamente
producir las mismas condiciones mentales que se experimentan en la aprehensiéon de la obra
o, mejor aun, las que se experimentan durante su produccion (y este aspecto seria el mas
importante pues justificaria la inclusion de esta actividad dentro del sistema educativo). Cada
vez son mas los que entienden el arte no tanto como un producto sino més bien como una
praxis y que su valoracién no sélo debe basarse en los resultados obtenidos sino en la acti-
vidad que es capaz de producirlos (con todo aquello que involucra). Volvamos al enunciado
que formulamos al comienzo del articulo. Tomemos ahora cada uno de sus términos y trate-
mos de ir un poco mas allé para entender mejor su sentido.

En primer término leemos que el arte es la creacién de sistemas materiales. Esto parece ser
claro, pero preguntémonos qué es un sistema, y luego si cualquier sistema puede ser apli-
cable a cualquier material o, por el contrario, si un determinado material (en nuestro caso los
sonidos) no necesita un sistema propio. Preguntémonos qué significa realmente creacién y
qué creacién de un sistema de sonidos. Como se ve, el enunciado ya no es tan simple o, al
menos, no lo podriamos dar por sobreentendido.

Sistema: se puede considerar a un sistema como el conjunto de premisas que constituyen la
totalidad deductiva de un discurso o de una obra musical. En este sentido, cuando decimos
“sistema tonal” nos referimos al conjunto de “reglas”, de principios, con que se puede arti-
cular un determinado tipo de musica, dentro de los limites propios de ese sistema. También
nos dice Kant que un sistema es la unidad de multiples conocimientos reunidos en una Unica
idea, es un todo organizado con alguna finalidad.

Creatividad: dice Novaes?: “Desde el punto de vista etimolégico, deriva del verbo crear, que
quiere decir dar existencia a algo o producirlo de la nada, establecer relaciones hasta enton-
ces no establecidas por el universo del individuo, con miras a determinados fines.” Y sin con-
siderar por ahora otros aspectos diremos que la actividad creativa permite la combinacién
integrada de factores primarios tales como sensibilidad-flexibilidad, pensamiento fluido, ca-
pacidad para definir, elaboracién de significados nuevos, etc. Es también fundamental en el
proceso de desarrollo, en la organizacién de la vida subjetiva, tiene una funcién integradora,
se articula en diferentes niveles y permite por ultimo la posibilidad de estructurar la realidad
de ciertos individuos en oposiciéon al adaptado o al neurdtico.

Nos queda por ultimo el mencionar la idea de la Creacién de un sistema material y esta idea
ya no es mas que la conciencia de la sensibilidad sonora que se proyecta en un ejercicio u
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obra musical, de manera tal que el sistema que la articula presenta un modo que no existia
hasta ese momento. Este rasgo innovador puede darse en musica de tres modos diferentes:

a. Uso original de un pardmetro existente.
b. Incorporacién de nuevos pardmetros.
c. Creacién de una nueva grilla relacional, de un nuevo sistema.

Como se ve con estos simples datos, mucho de lo que hacemos en clase no coincide con
lo que consideramos actividad artistica. Una cosa es, por ejemplo, tocar una pieza, otra es
darse cuenta de cudl es el sistema puesto en juego, y otra muy diferente es crear un sistema.
Obviamente estas tres conductas implican actividades mentales diferentes y, por supuesto, si
prescindimos del valor de cada una de ellas, todas son posibles.

Silo que nos interesa es desarrollar |a creatividad (concepto que en otra oportunidad amplia-
remos) lo primero que hay que hacer es no reproducir, ni tampoco imitar. Si alguna duda nos
quedase, Eduardo Giqueaux® dice:

Durante mucho tiempo, el arte conservé en gran medida el caracter imitativo propio de las
diversas formas del comportamiento arcaico. Téngase presente que la imitacion fue una de las
primeras teorias propuestas para tratar de explicar la naturaleza de la creacion artistica [...] La
imitacion es una actitud de origen claramente mitico. El mito es el modelo, la accién ejemplar,
el paradigma, el arquetipo, cuya imitacién fiel y minuciosa es la condicién necesaria para que
la actividad practica por él presidida pueda culminar en una realizacién eficaz. [...] Pero una
vez lograda la superacién de la conciencia mitica, la imitacion pierde el sentido de un compor-
tamiento integral, protector y asegurador de los grupos humanos. La actividad artistica pone
en juego actitudes mucho mas especificas que el comportamiento mitico y la imitaciéon no
puede sostenerla porque ha perdido los componentes mitico-magicos que la ubicaban para
el pensamiento arcaico en un nivel de significacién esencialmente diferente [...] la imitacion
y la conservacion del pasado dejan precisamente de lado el aspecto creador de la actividad

humana, aspecto que es justamente el rasgo esencial de la actividad artistica.

Evitando las formas imitativas en la ensefianza musical no sélo desarrollaremos las condicio-
nes que permitirdn una mayor creatividad sino también la valorizacién de estos rasgos cuan-
do estén presentes en las obras musicales.

Otra parte del enunciado que merece un andlisis es aquélla referida a las formas virtuales
de accién. Para entender esta idea tal vez sea conveniente explicar a qué se alude con el
concepto de “virtual”. Dice Susanne Langer4: “Todo cuanto solo existe para la percepcién
y no desempefia un papel corriente y pasivo en la naturaleza, segun ocurre con los objetos
comunes, constituye una entidad virtual. No es algo irreal; adonde les confronta a ustedes,
ustedes realmente la perciben, no la suefian ni imaginan percibirla. La imagen en un espejo,
es una imagen virtual” y luego continua, ahora refiriéndose a la pléstica “el artista consigue
esto creando una pura imagen de espacio, un espacio virtual que no tiene continuidad con
el espacio real en el que él se halla, su Unica relacién con el espacio real es el de diferencia,
de diversidad.” Como se ve, lo virtual no es real ni tampoco es ideal, es una entidad diferen-
te de éstas. En este sentido podemos decir que si ese castillo que vemos en un cuadro es
una virtualidad, entonces también la nocién de espacio que lo involucra es virtual. Lo mismo
podemos decir de las artes temporales: sus “objetos” se proyectan en un tiempo que no
corresponde al tiempo de los crondmetros ni tampoco al tiempo interior, psicolégico; es un
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tiempo musical, de alli que la posibilidad de experimentarlo solamente sera posible durante
la creacion de la obra musical.

También en el enunciado encontramos la referencia a una particular forma de comunicacién
basada en sus dos aspectos, el simbdlico-insconciente y el estético-formal. Veamos:

a. Comunicacién en este sentido deberd entenderse el concepto de comuni-
cacién diferente del de informacion (se los suele tomar como sindnimos),
el uno se ocupa de la forma de transmitir eficazmente un mensaje, de la
optimizacién de la cadena, mientras que el otro se refiere a la caracteriza-
cion del mensaje mismo. Dice Umberto Eco®: “la informacién representa
la libertad de eleccion de que se dispone al construir un mensaje y por lo
tanto debe considerarse una propiedad estadistica de los mensajes en ori-
gen”. Esta propiedad se va a ver reducida con la introduccién del cédigo:
“En la situacién de igualdad de probabilidades de origen, se introduce un
sistema de probabilidades: algunas combinaciones son posibles y otras no
lo son. La informacién de origen disminuye y la posibilidad de transmitir
mensajes aumenta”. Es decir, cuanto mas simple sea el cédigo, mayor sera
la comunicacion (su eficacia). A mayor redundancia, menos informacién. El
mensaje es méas eficaz como comunicacién, cuando menor es la informa-
cién que suministra. Por lo tanto, cuanto mayor sea la informacién, cuanto
mas rica, el mensaje serd mas dificil de decodificar. El concepto de comuni-
caciéon hoy esta ligado a la teoria de la comunicacion (Wiener, 1948; Shan-
non, 1949), la que se ocupa, en principio, del estudio de las variables nece-
sarias para transmitir una sefal entre dos puntos de la manera mas eficaz.

b. Informacion, en este sentido, se opone a mensaje, en particular si pensa-
mos que en la comunicacién de los mensajes estéticos, éstos se estruc-
turan de manera ambigua. Esta ambigliedad estd dada no sélo por los
infinitos grados de desvio que se establecen respecto al cédigo, sino
también por las transformaciones o cambios que se operan dentro del cé-
digo mismo: en musica se llega incluso a cambiar los cédigos. Para ver este
problema desde otro dngulo digamos que en arte (y en la musica en parti-
cular) significado y significante se homologan. Entonces, lo que la musica
comunica es su estructura misma; comunica su propio cédigo o los grados
de desvio respecto a él. Es esto lo que llamamos, en principio, su aspecto
estético formal, su particular forma, la visién individual de la forma esté-
tica. Su mayor riqueza consistird entonces en su mayor informacion.

c. Con respecto al otro sentido, al simbdlico inconsciente nos dice Ehren-
zweig®:

Podriamos imaginar la expresion artistica como una conversacién entre el artista y su pu-
blico que transcurrirfa simultdneamente a dos niveles. El lenguaje formal articulado, per-
teneciente a la superestructura estética del arte, habla a la mente superficial del publico
y satisface su tendencia Gestalt estética. Los elementos formales son tradicionales vy
susceptibles de un analisis racional. Bajo esta superestructura estética, discurre otra con-
versacion, ésta secreta, entre la mente profunda del artistay la de su publico. Conv-
ersacion secreta que no soélo usa un lenguaje inarticulado que no es posible captar racio-
nalmente sino que ademas tiene unos simbolos sometidos a un constante cambio debido
a los procesos secundarios que los elevan continuamente hasta el nivel de la superficie
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articulada. La mente profunda y creativa del artista debe crear sin cesar nuevos simbolos,
todavia no usados, para sustituir a los que ya han experimentado esa elaboraciéon Gestalt

secundaria que los ha convertido en un estilo y un ornamento.

Ahora nos serd mas facil entender la frase: la obra de arte debe ser capaz de transformar
activamente la conciencia del observador, de imprimirle su estructura. Cada obra presenta
una estructura Unica, y es asimilando dichas estructuras como podremos establecer una rela-
cion entre las diferentes obras. Sélo asi podria hablarse del lenguaje de las formas musicales.

En cuanto a que sea capaz de transformar activamente la conciencia del observador, est4
claro que la musica es una forma particular de actividad mental (diferente a la que producen
otras actividades), y si aceptamos que lo importante es su aspecto innovador, por anadi-
dura habra que aceptar sus formas cambiantes. Para aceptarlo es necesario que tengamos
una disposicion mental particular, abierta, capaz de admitir el cambio permanente. A partir
de alli comprenderemos la relatividad del uso de un determinado patrén, el escaso valor de
los modelos estereotipados.

Esta posibilidad es, en Ultima instancia, generadora de la relativizacion de las ideas, con-
ceptos etc. y motivadora de la actitud critica que es propia de las artes y de las experiencias
artisticas, no importa en qué lado de la cadena comunicacional se encuentre la persona.

1 Novedades Educativas Nro. 23, El dilema para el docente de arte.

2 Novaes, Maria. Psicologia de la aptitud creadora. Ed Kapelusz, Bs, As., 1973.

3 Giqueaux, Eduardo. El mito y la Cultura. Ediciones Castafieda, Bs. As., 1979.

4 Langer, Susane. Los problemas del Arte, Ediciones Infinito. Bs. As., 1966.

5 Eco, Umberto. La estructura ausente. Editorial Lumen, Barcelona, 1968.

6 Ehrenzweig, Anton. Psicoanalisis de la percepcién artistica. Editorial Gustavo Gili S.A., Barcelona, 1976.
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La creacion infantil
en las albores del 2000

Debemos considerar a la creaciéon infantil como una actividad socialmente inexistente. Es
decir que no existe como una produccién tipificable, salvo que nos refiramos a la produccién
destinada a la poblacién infantil realizada por musicos o grupos independientes o, en todo
caso, por productores que ven en el mercado musical un “nicho” cuyo volumen comercial
puede resultar bastante significativo a la hora de los dividendos. En todo caso, y por la espe-
cial naturaleza de esta actividad, no existen en la Argentina -y probablemente en toda Améri-
ca del sur- programas publicos de incentivos orientados a la produccién musical infantil como
sucede con las artes plasticas (concursos de dibujo, de expresion libre, de manchas, etc.).

En cambio, si existen concursos, competencias u otros incentivos para la ejecucién precoz
de instrumentos (desarrollo de habilidades), lo que no siempre es un indicio de lo creativo.

Cabe entonces pensar que la creaciéon musical infantil puede existir como una actividad indi-
vidual aislada o formar parte de algin taller especial de iniciacion musical donde se privilegie
el crear musica y no su ejecucioén (reproduccion). Pero, si bien esta actividad puede ser social,
no necesariamente es por ello conocida.

En primer término es necesario establecer la diferencia entre la produccién musical destina-
da a la poblacién infantil, cuyo aspecto creativo -salvo honrosas excepciones- es realmente
dudoso, y aquello que los chicos pueden producir. Esto Ultimo puede ser visto desde dos
lugares bien diferenciados: la creacién individual esponténea y la creaciéon individual o grupal
orientada pedagdgicamente.

Hasta donde sabemos, la creacién individual espontanea, tal como sucede con otras conduc-
tas, se basa en la imitacidn. Los infantes tratan de “emular” a sus modelos y su produccién
dependera del tipo de musica que escuchen, de los medios que estén a su alcance y del
incentivo que reciban del nucleo familiar y, si bien las conductas imitativas son opuestas a
las creativas, por el complejo mecanismo de transferencia se pueden encontrar indicios de
creatividad en sus trabajos.

Del mismo modo, las actividades musicales infantiles orientadas pedagdgicamente depen-
den también de un nimero considerable de variables. Estas nos permiten obtener desde
productos simplemente recreativos (cuyos rasgos por ser orientados por personas con mayor
conocimiento, se ajustan “mejor” a un modelo, presentando un menor grado de desvio vy,
por lo tanto, una cuota menor de originalidad), hasta productos con un alto grado de origi-
nalidad que dan testimonio de la creatividad de sus hacedores.

En este punto cabe preguntarse hasta qué edad un individuo puede ser considerado un in-
fante y hasta que punto la orientacion pedagdgica considera estas variables y propicia su de-
sarrollo. También interrogarnos sobre qué es la creatividad, si es posible desarrollarla, cémo
se la reconoce, de qué depende, etc.
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Si bien este no es el lugar para contestar a estos interrogantes, es necesario mencionar, sin
embargo, que un objeto creado es un objeto que antes no existia. Es decir, que debe dife-
renciarse a la creacion de la invencion, del descubrimiento, de la reproduccién y tomar en
cuenta que este objeto artistico creado no es un objeto real ni tampoco ideal (no es una idea),
sino un objeto virtual. Del mismo modo, el espacio y el tiempo que le es propio también son
virtuales. En esencia, la clave de la actividad artistica es la creacién de objetos virtuales de
accion y ésta debe diferenciarse inevitablemente de las otras actividades.

En este sentido, al considerar la creacion infantil debemos considerar la relacién bidireccional
que se establece entre estos objetos simbdlicos y su dimensién espacio-temporal, como tam-
bién su posible correlato con el resto de las actividades, objetos y dimensiones, sean éstos
reales o pertenecientes al mundo de las ideas. También es necesario, como ya dijimos, tener
presente el nivel de desarrollo en que se encuentra cada individuo, su etapa operativa, la que
determinara en buena medida las caracteristicas del producto resultante.

La creacién musical infantil dependera entonces del grado de creatividad individual, de la
conciencia que se tenga de los objetos artisticos y de las posibilidades de concrecién, de la
capacidad operativa del individuo; es decir, de su nivel de desarrollo.

La consideracion de estas pocas variables nos induce a formularnos los siguientes interrogan-
tes: estas condiciones json innatas o adquiridas ? Si son innatas ;puede ser atrofiadas por la
relacion del individuo con la sociedad? Si son adquiridas ¢sera posible desarrollarlas? Si es asi
¢ de qué dependera dicho desarrollo? No hay duda de que parte de esta potencialidad es he-
reditaria, como tampoco existe duda sobre la posibilidad de su desarrollo o de su inhibicién.

En este sentido las orientaciones pedagdgicas son un factor determinante. Las mismas son
siempre instrumentos de una voluntad politica de la cual depende su orientacion.

Hechas estas consideraciones, podemos analizar las condiciones que el final del siglo nos
presenta, las cuales -dada la realidad- nos obligan a esbozar algunas reflexiones tendientes a
comprender la actual situacion.

* La psicologia pone al alcance de nuestra mano las herramientas que permi-
ten detectar en cada persona los indicadores de su capacidad creadora, fa-
cultad que debe considerarse entre las mas susceptibles de ser cultivadas
y desarrolladas. Los métodos de trabajo para lograr sus fines, como los cui-
dados que debera tenerse para evitar su retraso o estancamiento. No debe
olvidarse que esta conducta es la que presenta una mayor vulnerabilidad.

e La sociologia ha estudiado en profundidad la indivisible relacién entre cul-
tura y sociedad, como también el valor de los productos artisticos dentro
de la cultura. Y es aqui que debemos diferenciar el producto de la acti-
vidad que le dio origen, y es esta actividad alternativa la que excede el
marco de lo individual para instalarse en la periferia del ntcleo social, para
imponerle a éste su caracter dindmico y transformador.

* En cuanto a la musica, los desarrollos tecnolégicos ponen al alcance de
cualquier persona, en cualquier lugar del planeta, las expresiones musi-
cales mas variadas y sorprendentes. Hoy es posible tomar contacto con la
musica de todos los pueblos del mundo, con las expresiones més actuales
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y con las mas arcaicas; se dispone de lo necesario para conocer sus téc-
nicas, sus instrumentos, y se cuenta con la informacién para abordar cual-
quier género o estilo.

e En cuanto a los medios, las posibilidades que nos ofrecen hoy dia favore-
cen en mucho toda realizacién; (piénsese nada mas en el hecho que, cien
afios atrds, para tener contacto con la musica sélo se contaba con un piano
en las familias de mayores recursos, o con algunos instrumentos étnicos si
se trataba de sociedades rurales). Hoy es comun encontrar institutos u ho-
gares con un teclado y su respectivo secuenciador, o con una computadora
cuyos recursos, ademas de su inmediatez, son casi ilimitados. Ademas, en
los talleres de iniciacién musical se tiene a disposicion un nimero grande
y variado de instrumentos y medios aptos para registrar cualquier evento.

Sin embargo, los albores del 2000 se nos presentan paraddjicos en lo que atafie a la creacién
infantil: los recursos de que se dispone son practicamente ilimitados mientras que la produc-
cion es casi nula.

Es de esperar que este estado de cosas pueda revertirse.

Para ello serad necesario contar primero con la voluntad politico-social. Es decir, con una es-
tructura social tal que, mas alld de su nucleo (sus tradiciones, aquellos rasgos propios que la
caracterizan) sea capaz de aceptar y promover las transformaciones deseables en todos sus
estamentos, sean del orden que sean.

Serd necesario también implementar un sistema educativo eficaz que valorice lo creativo,
una pedagogia abierta que prepare, no para resolver problemas ya resueltos, sino para dar
respuesta a problemas todavia no planteados.

En el marco restringido de la actividad musical, y en particular en el de la creacién infantil,
serd bueno fomentar esta actividad desde el primer dia de clase, asumiendo los riesgos que
ello implica, aceptando una produccién divergente, experimental e imperfecta.

Serd conveniente entonces incentivar desde la més temprana edad el desarrollo de la crea-
tividad, a la vez que procurar la transferencia paulatina de aquellos conceptos (transposicion
didactica) que hacen al aprendizaje de lo musical.

De este modo, se podréa tener una real dimensién de los beneficios que produce la actividad
creativo-musical, tanto a nivel individual como social.

En este sentido, habra que tener en cuenta por lo menos dos grandes areas de desarrollo. La
primera de ellas orientada hacia la musica como arte auténomo. Dentro de la misma podemos
diferenciar dos formas de abordaje: una referida a la musica instrumental que puede comenzar
por los instrumentos de percusién los que (ademas de su facil acceso) permiten desarrollar la
sensibilidad material fuera de los sistemas convencionales de organizacién. La otra, orientada
a las computadoras, en principio por su gran facilidad para la construccién de estructuras basa-
das en los sistemas de altura. De ese modo ambas formas se constituyen en complementarias.
La segunda area, es la referida a los multimedios y debe privilegiar los diferentes niveles de
semanticidad del mensaje acustico y, por ende, las diferentes formas de comunicacién a tra-
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vés de las estructuras audiovisuales.

Estas u otras orientaciones deberan tener como marco la educacién sistematica a través de
estructuras educativas promovidas desde el sistema social. A otro nivel, la actividad individual,
asistematica, debera tener igualmente un dmbito social de contencién (jornadas, concursos,
talleres, etc.). Estos ultimos seguramente desde las organizaciones sociales intermedias.

El fin del siglo nos pone una vez mas frente a la falsa encrucijada : la actividad artistica es
ientretenimiento, lugar de sublimacion, terapia ? ;O es una forma de conocimiento?

En ambos casos, para abordar libremente estas orientaciones serd necesario implementar el
manejo de las estructuras musicales con seriedad, puesto que la actividad musical es siempre
una forma de actividad mental particular, imposible de ser sustituida por otra.

En todos los casos habra que considerar el tema de la creacién con seriedad, en particular
en la mas temprana edad, puesto que, como dice Pierre Francastel, “El mamarracho no es el
primer nivel de la plastica”.
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Nuevas caracterizaciones
de la actividad musical en el aula—

No es aventurado decir que en educacién musical, como en otras actividades humanas, los
procesos que van configurando el devenir histérico se van articulando a partir del siguiente
esquema: tesis, antitesis y sintesis; este hecho se repite con periodicidad variable, pero de
manera ineludible.

En nuestro pais es facil ver como se han articulada las dos primeras etapas a partir de la oficia-
lizacién, en este siglo, de la ensefianza de la musica. A riesgo de ser simplistas, podemos decir
que la primera se constituyo a partir de la llegada de inmigrantes (instrumentistas en su mayo-
ria) procedentes de diferentes paises europeos, que pasaron a formar parte de las orquestas de
los teatros de Opera que comenzaran a funcionar en Bs.As. a fines del siglo pasado.

Estos musicos no sélo se ocuparan de la ejecucion de la musica europea, sino también de
ir formando a los primeros instrumentistas capaces de asumir la responsabilidad de ocupar
un atril en las orquestas que se iban creando. Ya fuesen inmigrantes o nativos formados en
Europa, no sélo tenian como finalidad tocar bien un instrumento, sino también ejecutar el
repertorio tradicional que en el desarrollo de su técnica habian aprendido. Estos primeros
educadores (alguno de los cuales todavia se encuentra entre nosotros) tenian una finalidad:
producir musicos; y para ellos, musicos eran los instrumentistas.

La reaccién no se hizo esperar. A este primer movimiento se le opuso otro, surgido a la luz de
las corrientes pedagdgicas que se fueron desarrollando en Europa durante la primera mitad
de este siglo, y si a la primera corriente se la podria llamar “de los instrumentistas” a ésta
deberiamos llamarla “de los pedagogos”.

Esta segunda etapa se fue consolidando sobre una serie de postulados: primero esta el nifo,
su sensibilizacion, su formacién integral, el desarrollo de sus potencialidades creativas, su
cultura musical, etc. No fueron pocos los logros de esta etapa: la puesta en crisis de los mé-
todos conservadores, la generalizacién de la ensefianza de la musica en las escuelas primarias
y secundarias, la creacion de institutos privados de educaciéon musical, etc. Pero, asimismo,
no pocos fueron sus errores: se olvidaron de la musica.

Ahora ya es tiempo de preguntarnos qué sucede con la tercera etapa. Si ésta ha comenzado,
cudles son sus caracteristicas, sus moviles, qué propdsitos persigue, etc. Digamos en princi-
pia, y para ser coherentes, que se deberian rescatar aquellos aspectos que han caracterizado
a las etapas anteriores y que siguen teniendo valor musical o metodoldgico. Habré que pro-
poner una revisién de los mismos y desechar los otros, los que no son pertinentes, los que no
han producido lo que de ellos se esperaba.

La sociologia ha demostrado que los movimientos no sélo son hechos sucesivos sino también
simultaneos, y que por diferentes factores unos prevalecen sobre los otros, emergen a la su-
perficie, se hacen mas visibles; en tanto, los otros subyacen en el “interior” de una sociedad,
y mas alld de los factores que promueven su ascenso, si son consistentes, tarde o temprano
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terminan por caracterizar un determinado periodo histérico. Cabe entonces pensar que esta
corriente (si es que asi la podemos llamar) viene gestandose desde hace més de veinte afios
y, como se vera, indicios mas que suficientes avalan esta afirmacion.

Sin embargo, y antes de considerar la caracterizacién de esta nueva etapa, serad necesario
tomar das recaudos: primero, establecer los criterios con que se determinara la validez o no
de un postulado; segundo, establecer lo que se propone como alternativa.

Para volver al problema planteado anteriormente -aquello que serd desechado o rescatado-
la respuesta dependera del punto de vista, de los moéviles que originan tanta las objeciones
como la necesidad de incorporar nuevos temas, del tratamiento que se le dard a estos nue-
vos temas. Es decir, dependerd, en ultima instancia, de los nuevos objetivos.

Esta tercera etapa, la que responde a esta instancia de sintesis, es para Michel Serres “la clave
de una pedagogia de la innovacién y del crecimiento”. Para caracterizar a esta nueva etapa
de la ensefianza de la musica en nuestro pais, serd necesario considerar, aunque mas no sea a
titulo de inventario y para establecer el marco conceptual pertinente, los siguientes criterios:

e Entender que la musica es una actividad que puede ser orientada al especta-
culo, entretenimiento o diversion. También puede estar orientada a la magia,
en cuanto puede realizar una representacién de la vida practica a través de
ceremonias religiosas, sociales, actos patrios, canciones escolares que evocan
gestas, el folk, etc. Puede ser también una forma de arte (creacién de simbo-
los dirigidas a la imaginacién). Con todo ello podremos definir tres orienta-
ciones educativas bien diferenciadas.

* Entender que la ensefianza de la musica, como una actividad especializada,
tiene dos orientaciones: 1) el area educativa general, ya sea a partir de la an-
imacién sociocultural (donde se integra con otras artes) o a partir de la ped-
agogia musical orientada tanto a la adaptacién sociocultural como al desar-
rollo de una actitud critica, teniendo todo como fin general, el desarrollo del
imaginario; 2) el drea educativa especial, ya sea orientada a la reproduccion
(instrumentistas o intérpretes), o bien a la produccién (composicién, creacién
musical), que tienen como fin general, el aprendizaje y desarrollo de una for-
ma particular de conocimiento. Siendo estas orientaciones tan diferentes, for-
zosamente les caben contenidos y formas de transmisién también diferentes.

e Entender que nada que se diga de la musica esta fuera de la musica. Propiciar,
por lo tanto, una actualizacién de la problemética propia de la transmisién de
conocimientos, habilidades y demas, no sélo a la luz de las nuevas técnicas
pedagodgicas, sino también en funcién de los aportes que ha hecho la musica
contemporanea en cuanto a la ampliacién de sus recursos y la reinterpretacién
de los principios tradicionales.

* Entender que es necesario achicar la brecha existente entre las estructuras
de produccién de conocimientos (los creadores) y las de distribucion de los
mismos (docentes).

e Entender la produccién musical local privilegiando sus productos, por ser és-
tos parte de la cultura de la sociedad en que convivimos y fomentar la produc-
cién de bienes culturales en la clase de musica.

* Entender, en lo que hace al aprendizaje, que los contenidos deben ser abor-
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dados desde los aspectos mecanicos, practicos, tedricos y analiticos.

e Entender que los “como” estan en funcién de los “qué” y que éstos estén al
servicio de la funcién social que asignemos a la musica.

* Indicios de lo que acabamos de decir es facil rastrearlos en una considerable
cantidad de trabajos tedricos o practicos que se ocupan de la educacién mu-
sical generalizada, desarrollados en las Gltimas dos décadas y que ponen én-
fasis en los siguientes aspectos:

* La actividad musical en el aula como parte del lenguaje de la época.

e Un uso mayor del timbre y las texturas, y menor de las alturas y los ritmos exactos.

* Ladiversidad de estilos que caracterizan a la musica del siglo XX permite ten-
er una vision mas global del problema que genera su ensefnanza.

e Las diferentes formas de representacién desarrolladas ponen a la musica fuera
del cédigo tradicional, permitiendo un facil acceso al docente no especializado.

e |aeducacidon musical actual concibe a la muUsica como un todo, no estudia sus
aspectos como variables independientes.

* La incorporacion de medios de facil ejecucion y de buena respuesta sonara
como pueden ser los instrumentos electrénicos, los instrumentos de percusién
y otros medios sonoros.

* La necesidad de un aula especial para la actividad musical y la no determi-
nacion de plazos para el desarrollo de los contenidos.

e La posibilidad de que cada alumno pueda realizar sus Propias obras y, even-
tualmente, tocarlas o dirigirlas.

* Desde el punto de vista de los contenidos, se supera la ruptura entre la musica
del pasado y la musica contemporénea; se ve a ésta como una continuacién
de aquélla pues se han incrementado los recursos (se usan mas sonidos y mas
formas de utilizarlos).

e Un significado nuevo para la musica en la escuela, orientado al desarrollo de
la actividad simbdlica del individuo.

* Se propone independizar la “realidad” del codigo de representacion. (La musi-
ca no es “signos en un papel” sino sonidos organizados. La teoria de la musica
no es el repertorio de signos que constituye la asi lamada “teoria de la musica”.

e Que las actividades musicales de las alumnos no sélo transcurran fuera de las aulas.

* Se promueve el aprender a escuchar. Dar la misma importancia a lo sensible
que requiere tanta atencién como las técnicas y las habilidades.

e Sise parte de las cualidades evocativas, se lo hace para pasar al anélisis de las
cualidades acusticas o constructivas musicales.

e Para ahondar mas en las cualidades del sonido se propone tomar un repertorio
limitado de éstos para estudiar sus posibles combinaciones (dar importancia
a la instrumentacion ya la orquestaciéon tanto como a las alturas y a los ritmos)

* Incorpora el repertorio de obras a de estudios compuestos en este siglo que se
puedan analizar o tocar en clase, en particular el de los compositores recientes.

e Se propone una forma nueva de objetivar la realidad fuera del marco restringi-
do de la Historia o de la Geografia. Es decir, que la multiplicidad del arte actu-
al permite desarrollar conceptos generales que ayudan a entender la musica
de diferentes periodos histéricos como también de diferentes culturas.

* La incorporacion de los medios tecnolégicas y de las computadoras como
valiosos auxiliares de la tarea educativa.

Lo que acabamos de sefalar es ya comin en las clases de muchos educadores. En ellas se
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requiere una nueva dindmica y un conocimiento profundo de la psicologia del aprendizaje,
como también un dominio de los problemas propios de la musica. Mucho se ha escrito en
los Ultimos afios sobre esta problematica. Las nuevas generaciones de docentes no sélo es-
tan dando indicios sobre el buen criterio con que seleccionan el material necesario para su
formacién o para el uso en clase, también estan dando indicios sobre la necesidad de que se
ahonde en estas transformaciones.

Digamos, por ultimo, que somos conscientes de que es necesario hacer un analisis profundo
de cada uno de estos temas, pero, como ya dijimos, la caracterizacién Gltima dependera de
los objetivos que le asignemos a la educacion musical, y esto también es tema para una dis-
cusion. Volveremos a esta problematica.

182



:Alguna vez hubo
arte en la escuela?

Si la imitacion tiene relacion con lo mitico, la ensefianza artistica, como actividad reproduc-
tiva (Que es una de las formas que aporta la actividad artistica), jno tendra una relacién con
aquellos modelos de la sociedad pasiva, lineal, que tienden a la aceptacién acritica de los
acontecimientos? Si es asi: jqué papel nos corresponde a los que no entramos en ese juego
y cdmo puede ayudarnos el arte a a resolver problemas que aln no se nos presentaron?

SAITTA: El arte, dice Boulez, “es lo imprevisible que se torna necesario”. La primera condi-
cion artistica es que no es necesario ese orden al que vos aprioristicamente hacés referencia;
lo importante es “hacer”. Esta bien que seamos desordenados, y en la clase de musica esto
deberia estar permitido. Por lo menos hagamos algo: si el error es acto punitorio en todas
las materias, que en las artisticas sea un acto bien recibido. Si el alumno se equivoca, y ade-
mas se da cuenta, habremos solucionado la mitad del problema. Y si no se ha dado cuentay
alguien se lo marca, se habran solucionado tres cuartas partes, puesto que permitira el inicio
de una discusién entre maestro y alumno y, ademas, la introduccién en la mente de los alum-
nos de nuevos conceptos pertenecientes al mundo de las ideas.

Si el arte debe servir para algo, por lo menos que sea para que se entienda que el error es
parte del ser humano. Y que esté bien que nos equivoquemos, porque igual podemos recti-
ficarnos y cambiar el criterio.

El error puede ser un acto creativo y original. Puedo descubrir que me equivoqué y que, no
obstante, lo que resulta queda fendmeno y entonces descubri una cosa nueva. Eso es arte.
Muchos descubrimientos se han desarrollado por error.

Pero si se ensefa arte en la escuela, ;qué debemos hacer con respecto a la imitacién, los
mitos y los estereotipos? ; Tendré esto que ver con la clase de sociedad en que vivimos? No
debe ser casual que haya un estilo determinado en nuestra educacion por el arte; pienso que
tendra que ver con estas matrices en las que estamos acostumbrados a vivir y a desarrollar-
nos.

SAITTA: Voy a ser muy claro: en la escuela no hay arte. Bueno... en realidad no estéd bien
generalizar de esta manera, todo depende de los individuos. En algunas escuelas hay acti-
vidades artisticas y otras no. También hay escuelas en las que hay actividad artistica sin que
lo sepan'y, a la vez, hay escuelas que se presentan como artisticas y no cuentan con este tipo
de actividad.

Hay quienes dicen que suelo pegar palos a los maestros. No es asi, en realidad los quiero.
Si no, no me ocuparia seriamente de ellos. Los quiero porque compartimos el amor por lo
que estamos haciendo. En este momento los docentes son artistas: lo que hacen lo hacen
por amor al arte.

Si bien es inevitable que el maestro ensefie lo que ensefia porque debe ajustarse a una curri-
cula, la responsabilidad de lo que se ensefia en todo caso debe ser compartida. Parte de la
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responsabilidad la tiene el Estado, que determina qué es lo que hay que estudiar, y que hace
que se cumplan ciertas premisas de orden social que, en cierto modo, estéd bien que se cum-
plan. Tal vez uno no querria que fueran las que son, pero algunas deben ser; de otra manera,
serfa un caos. ;Por qué no llaman a los artistas para disefar esta actividad en la escuela? si
fuera si seguramente se harian otras cosas. ; Quién puede plantear una apertura asi como asi?
¢quién, a no ser que sea un artista, se va a animar a plantear que dos mas dos no es cuatro?
Insisto: parte de la responsabilidad la tiene el Estado, que seguramente hace lo que puede, o
lo que quiere. El Estado tiene una finalidad que no es ni la mia ni la tuya, entonces determina
lo que hay que hacer, por alguna razén que seria bueno discutir.

El docente también tiene una responsabilidad, jseguro! Por ejemplo, la mayoria de las es-
cuelas no tienen un “maestro” de musica. Lo digo en serio: el maestro de musica no estudid
para ser maestro de mdusica, sino para ser instrumentista. Ha aprendido un lenguaje, le falta
ponerse del otro lado, del lado del que piensa la musica para entender su sentido y de ese
modo saber qué es lo importante y qué no lo es.

Y también estd el alumno, que seguramente tiene algo que decir.

En fin, estamos en crisis, y un estado de crisis es muy saludable. El mundo entero estad en
crisis. Esto significa que los valores que regian ya no sirven. Si los demas los abandonan,
abandonémoslos también nosotros: entremos en nuestra propia crisis y caminemos nuestro
camino.

El arte es una actividad alternativa; no es como la ciencia, es por eso que tiene sus propios
métodos, sus propios fines. Por supuesto que se basa en la imaginacién, en el imaginario, en
la fantasia; eso estd de mas decirlo. Por supuesto que todo debiera ser més integral. La es-
quizofrenia de nuestro sistema educativo es tal, que uno nunca termina por tener una imagen
total del elefante: siempre estamos viendo una parte, y la suma de las partes, dice la Guestalt,
no es el todo: el todo es otra cosa. Y en eso de aprehender el todo, el arte puede ayudar.
Porque hay que entender que el hombre tiene dos grandes campos de actividad. Uno de
los campos tiene que ver con el reconocimiento y aprovechamiento del entorno; Iéase la
filosofia, las ciencias, etc. El otro campo tiene que ver con la representacion simbdlica, alli
se encuentran las religiones, los lenguajes y las artes. Por alguna cuestion estas cosas estan
juntas; por alguna cuestién arte y religién es siempre un par de oposicion muy significativo.

Esto nos lleva al planteo del mito y la repeticién. Eliade, que se ha ocupado extensamente de
estos temas, decia que todos los mitos son, en realidad, modelos ejemplificadores; arqueti-
pos que hablan de la creacién de ese objeto del cual se hacen cargo. Por eso la estructura de
todos los mitos es siempre la misma: la estructura del mito de la creacién, es decir, del mito
original. Para que un mito se haga presente, hay que hacer un rito. A través del rito se invoca
un hecho.

Cuando el hombre primitivo en su cueva dibujaba un bisonte con una flecha clavada, estaba
representando la caza, queria que los seres sobrenaturales le fueran propicios, favorables.
Cuando por fin cazaba el bisonte en la cabeza de este primitivo no cabia que lo cazaba por-
que estaba lleno de ellos, porque tiraba una flecha y seguro le pegaba a alguno, porque no
habia forma de errarle. Tiempo después, cuando los bisontes empezaron a escasear por vaya
a saber qué razones, el hombre, pese a hacer un dibujo ya no cazaba un bisonte. ;Iba enton-
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ces a dudar de los dioses? No, dudaba de si. Decia: los dioses no estan en armonia conmigo,
algo he hecho mal. No he propiciado bien “esto”. Seguramente un tercero aprovechd esta
circunstancia y le dijo: “Usted ha perdido la capacidad de invocar a los dioses. Yo lo hago por
usted”. Y asumié ese rol. Este chaman, o hechicero, es la sintesis del cura, del psicdlogo, del
artista, etc.

Dice Eliade: los hombres comunes esperan que los artistas sean excéntricos, y que asuman
en la sociedad aquello que ellos no pueden asumir; que sean rebeldes, que cuestionen todo,
etc. Esto estd perfecto. La pregunta es: jpor qué no puede asumir esa actitud cualquiera
persona? Si ser artista es ponerse en ese lugar, cualquiera puede ser artista.

La diferencia entre el arte y la religién es que el arte hereda del mito el modelo de la creacién,
mientras que la religién privilegia el rito en lugar del mito. Esta es una diferencia sustancial,
pero mito y rito son una unidad indestructible, y ello puede confundirnos.

Como dice de algin modo Giqueaux, en el periodo arcaico el mito era el modelo ejemplar
y la imitacion fiel era condicién necesaria para la actividad préactica, pero una vez superada la
conciencia mitica, la imitacion pierde el sentido de comportamiento protector y asegurador.
La imitaciéon y la conservacion del pasado dejan de lado el aspecto creador de la actividad
humana, rasgo esencial de la actividad artistica. Sin embargo, cuando faltan ideas rectoras en
éstas y otras actividades, se cae en cierto miticismo, para no decir miticismos.

Relacionemos y constatemos este tema sobre el del “vacio de contenido” de algunas ex-
presiones actualmente muy difundidas. Estoy tentado casi a escribir un libro sobre cémo se
acerca la gente al arte. He descubierto, y puede ser una ingenuidad, que hay tres aspectos
del mito que se proyectan hasta hoy en dia.

Hay un aspecto profundo del mito que esté ligado a la creacion y que se repite en todos las
actos creativos de todos los hombres, en todos los tiempos. Esta es nuestra herencia cultural;
tiene que ver con lo que somos.

Hay otro aspecto del mito que se promueve y promociona. Uno lee, por ejemplo, las criticas
de los espectaculos de rock, que son muy significativas porque ahi se habla de la comunién
de los espiritus, de ritual, y de cosas muy obvias. Hay una parte de ese ritual, que es una
suerte de bastardeo del mito, que llega también a nuestros dias.

Y hay otra parte, mucho mas critica, que tiene que ver también con el mito, y que es de lo
que Roland Barthes habla en Mitologias. El dice: el mito es un habla, un discurso vacio de
contenido. Es la palabra robada, vaciada de contenido y devuelta a la sociedad.

Hay palabras, como creatividad, que estan bastardeadas. Estan tan vacias de contenido que
seria preferible no usarlas. Lo mismo habria que hacer con la moda de la psicogénesis en
musica, la ecologia sonora, etc., etc.

También deberiamos mirar con cierto recelo a aquellas corrientes que propician el dejar ha-
cer, el todo vale. Entonces, todo estd bien. Es esa cosa primaria que puede estar bien en
primera instancia, pero después es necesario profundizar . Uno no se puede quedar en esa
cosa elemental. El mamarracho no es el primer nivel de la plastica, es el mamarracho. Nues-
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tro sistema educativo tiene algunos lugares sabios: muchas de las cosas que se hacen en el
jardin de infantes son buenas, pero después le dicen al chico “canté esto”, y no reparan en la
utilizacién de métodos que son anuladores de toda posibilidad de creacion.

Por més que hablemos, las palabras pueden ser lindisimas, pero no llegan a hacerse cargo de
la realidad, habra que ir un poco mas al fondo, creo.

Como ves, creo que tenés razén cuando decis que la reproduccién (que lleva directamente
a la imitacion) se basa siempre en la promocién de productos de los otros que, como bienes
culturales, son modelos de una supuesta cultura universal. Por supuesto, como es facil ver,
la musica no es ajena a las otras conductas sociales. Por supuesto, las artes pueden jugar
siempre esa doble funcién: la de contribuir a la adaptacion social o la de generar en el indi-
viduo una actitud critica y de ese modo contribuir al desarrollo de una nueva sociedad. Todo
depende de lo que uno quiera hacer.
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Escultu,ra Spnora:
“La Maquina de Sonar”

La Maquina de Sonar es una escultura sonora, cuya finalidad es que los nifios participen ac-
tivamente en la produccién de estructuras musicales diversas a partir de diferentes acciones:
empujar, girar, tirar, etc.

La Mé&quina de Sonar estard constituida por una estructura de base pentagonal articulada
en 5 niveles, también pentagonales, vinculados entre si por 3 escalones que permitiran el
acceso a diferentes sistemas de acciéon manual (volantes, manivelas, palancas, rodillos y
molinetes) los que trasmitiran, por medio de sistemas mecénicos (pifiones dentados, coronas
dentadas, engranajes, etc.), el movimiento a un sistema de martillos encargados de accionar
los 5 juegos de campanas tubulares con afinacion pentaténica, cuya fundamental seréd Do#
4. Todos los dispositivos mecénicos estaran a la vista, de modo tal que se puedan observar
los diferentes sistemas de transmisién de energia por medios mecanicos haciendo evidentes
sus principios

Cada uno de los sistemas de campanas tubulares dispondré de un orden de levas que permi-
tird producir un disefio melddico diferente en cuanto al orden de alturas y organizaciéon tem-
poral, de modo tal que, ya sean accionadas de manera aleatoria o de manera coordinada,
presenten una estructura polifénica coherente. Esta posibilidad de coordinacién transforma a
esta suerte de escultura sonora en un verdadero taller pedagdgico, por cuanto permite que
grupos de alumnos, organizados por un docente, realicen un gran nimero de combinaciones
melddico-armonicas, es decir, diferentes composiciones musicales.

La eleccién de la escala pentatédnica responde a la idea de establecer un vinculo estructural
entre el disefio de la estructura y el sistema musical de las culturas andinas precolombinas,
que dan a la maquina de sonar no sélo una fundamentacién histérico-social, sino también
una proyeccion mitico-magica de nuestra cultura. Pero ademas, la escala pentatodnica, que
carece de sensible permite multiples combinaciones funcionales y cuantas combinaciones
aleatorias puedan generarse.

Este pentatonismo sonoro serd proyectado a toda la estructura escultérica, de modo tal que
resulte el sustento conceptual de toda la obra a través del pentagono, figura exaltada en
el siglo XVI pero que tiene su origen en la vision de Agripa de Nettesheim -el hombre-mi-
crocosmo- del cual se deriva el dodecaedro dibujado por Leonardo da Vinci para la “Divina
Proportione” de Fra Luca Paccioli.

El complejo contara, ademas, con un sistema fijo a modo de “ostinato”, pedal fijo, que sera
accionado por un motor eléctrico y que podré servir de base para una elaboracién musical a
medio camino entre el azar y la estructura fija y contard también con un juego de campanas
de plancha (placas rectangulares) y “gongs” de forma circular, todos percutidos por marti-
llos mecénicos accionados por levas rotativas, que serdn manejados por los nifos mediante
rodillos, molinetes, volantes y palancas, mientras circulan por el interior de la escultura. El re-
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corrido se realizard subiendo por una escalera central y bajando por 5 toboganes o escaleras
laterales complementarias

El complejo se completa con dos médulos periféricos a nivel del piso, pensados para dar ac-
ceso a ninos pequefios o con alguna discapacidad. Estos sistemas secundarios contaran con
otros dispositivos sonoros de naturaleza diversa, que serdn un complemento de los sonidos
del médulo central.
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Masica, &uljura,
creativida

Hoy en dia estd muy generalizada la denominacién de mdusica culta para jerarquizar aquellos
productos musicales resultantes de una pretendida actividad artistica. Debemos suponer,
por lo tanto, que con este rétulo se quiere asignar a este tipo de musica, cualidades que la
presentarian como la més representativa de una cultura.

Sin embargo, Ralph Linton' nos dice: “La cultura de cualquier sociedad es la suma total de
las ideas, las reacciones emotivas condicionadas y las pautas de conducta habitual que los
miembros de una sociedad han adquirido por instruccién o imitacién y que comparten en
mayor o menor grado”. Podemos decir, por lo tanto, que cualquier musica puede ser po-
tencialmente mas o menos “culta” en la medida que sea mas o menos objeto de interés por
parte de una sociedad o, eventualmente, mas o menos representativa de sus caracteristicas.
El valor de una obra como objeto de cultura es siempre un valor “a posteriori” en la medida
que se den determinadas condiciones; por otro lado, no podrian ser establecidas “a priori”
por ningiin compositor. Cabe pensar, entonces, que la denominacién de “culta” para una
obra no es indicativa del valor que ésta posee como objeto de una cultura. Por otro lado,
es evidente que mucha de la musica llamada “popular” puede también representar un valor
para la cultura a la cual pertenece; debemos concluir, entonces, que el par de oposicién cul-
to-popular no es muy feliz, y menos si queremos indicar el valor cultural que una obra posee.
Podriamos agregar otros elementos de discusién, pero mas alld de las posibles conclusiones
a que arribaramos, este desafortunado rétulo existe y, lo que es mas importante, sefala un
tipo de musica o -mejor dicho- a diferentes tipos de musica que han sido agrupados y opues-
tos al resto sin tener en cuenta las variable estilisticas o personales que presentan. Esto nos
lleva a pensar que estas obras deben presentar alguna cualidad o caracteristica comdn que
permite agruparlas y separarlas de otras.

Volviendo al pensamiento de Linton, es facil advertir que cualquier producto de una sociedad
es un "“objeto” de Cultura. Queremos agregar que no todos los “objetos” de esa cultura son
producto de esa actividad que llamamos arte, como no son artisticos muchos productos que
tienen esa pretensién. También podriamos agregar que “lo adquirido por instruccién o imita-
cion” alguien lo debe haber creado y que el crear también configura, de alguna manera, una
estructura mental particular.

De lo antedicho podemos concluir que: no toda musica es arte y que la que realmente acre-
dita tal condiciéon, puede ser o no representativa de la cultura de una sociedad en un deter-
minado momento de su evolucién, mas alld de que tenga o no el rétulo de “musica culta”
Otros factores deberfamos tener en cuenta, por ejemplo: ;jLos objetos de una sociedad tie-
nen el mismo valor cultural?, jLa cultura de una sociedad es siempre la misma?, ; Cuando
cambia una sociedad también cambia su cultura?, ;Cémo cambia una sociedad?, ;la musica
tiene una funcion especifica dentro de la sociedad?, ; Cudles son las cualidades que permiten
distinguir una musica de otra y en qué consiste su valor? También seria importante pregun-
tarnos cuél el sentido de la educacion musical en las escuelas y en qué medida una compaiiia
grabadora incide sobre el consumo o no de una determinada musica.
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Con independencia de la denominacién dada a una obra, los elementos que podemos
tener en cuenta para evaluarla y establecer su valor artistico son varios y de diferente orden.
Podemos considerar el aspecto técnico (el compromiso con el material y las actuales formas
de organizacidn); el aspecto simbdlico inconsciente y el estético formal que la obra mani-
fiesta; las diferentes funciones sociales que asume, que como sabemos, van desde las que
favorecen la adaptacion social hasta las que nos inducen a desarrollar formas criticas frente a
la realidad; el tipo particular de pensamiento que implica; la forma de actividad mental que
genera (que junto a la verbal y a la matematica constituye una de las potencias del espiritu
humano); la capacidad, implicita en el arte, de materializar la vida instintiva que se encuentra
en los niveles mas profundos de la mente; el aspecto inarticulado de su contenido, que pro-
voca la elevacion de simbolos inconscientes a la mente consciente; sus rasgos innovadores
que provocan una forma particular de atencién y que transforman a las obras de arte en mo-
delos de lo posible y nunca de lo seguro; la capacidad de estas obras para el desarrollo del
imaginario del individuo, etc.

Evidentemente - y volviendo a nuestro tema — debemos pensar que este par de oposicion
(como otros) se fue instalando en el marco social para establecer diferenciaciones en productos
de la misma especie, a partir de las variables que las caracterizan y de sus valoraciones. En la di-
namica de los grupos sociales, también cabe que el sentido original de una idea, se transforme
hasta el punto de significar algo diferente a aquello que motivara su origen. En este sentido,
al referiros a la produccion cultural, hoy seria mas correcto hablar de obra de autor, cuando
los factores de caracterizacién de la obra dependen del autor o de; obra de productor, cuando
estan impuestas por el “mercado”. De este modo, no solo independizamos al producto de su
valor social, sino también de la clase social en la que parece tener origen.

El que abordemos estas y otras cuestiones tiene como Unica finalidad acercar a quienes no se
especializan en estos temas, los elementos de juicio necesarios para poder decidir el tipo de
relacion que quieren establecer con este producto que llamamos musica. Y es que la musica,
mas allé de sus diferentes manifestaciones o de las intencionalidades que los autores puedan
endilgarle es, en definitiva, un estimulo capaz de provocar asociaciones entre diferentes as-
pectos de la realidad exterior y aquellos, muy profundos del inconsciente del individuo. Su
significacién dependerd, en Ultima instancia, de la intencionalidad del receptor, del lugar que
éste asuma frente a la actividad artistica y de la calidad y cantidad de elementos que ponga
en juicio para su valoracién.

1. Linton, Ralph. Estudio del hombre. Fondo de Cultura Econémica, México, 1974.
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Comentario de la obra
musica para piano,

Yy cinco percusmnlstas

Andlisis de la obra de Julio Viera

Musica para piano y cinco percusionistas pertenece al restringido nimero de obras, de las
muchas que usan instrumentos de percusién, que pueden servir como modelo para el uso
de estos instrumentos. Obras como lonisation de Varese, Circles de Berio, Auriga de Smith
Brindle, Constructions in Metal de Cage, Continuum de Serocki, Zyklus de Stockhausen, Hie-
rophonie V de Taira, Synchronisms N. 5 de Davidovsky y ahora ésta de Julio Viera, mas alla de
los aspectos estéticos que caracterizan a cada compositor constituyen un material que llena
el vacio existente en los tratados de instrumentacion y orquestacién con respecto a estos
medios.

Son muchos los compositores que, por diferentes razones, se sienten inclinados al uso de la
percusion, pero muy pocos tienen en cuenta sus particularidades acusticas y técnicas. Julio
Viera, por el contrario, ahonda en estos aspectos y plantea, desde el punto de vista compo-
sitivo, una serie de problemas no siempre claros entre nuestros compositores y los resuelve
eficazmente y de manera muy personal.

Un analisis de la obra nos lleva a destacar los siguientes aspectos:

* La similitud estructural entre los instrumentos escalares y los no escalares, debida a que estos
ultimos son usados como instrumentos de disefio y se integran en buenas configuraciones.

* La excelente integracion entre el piano, los instrumentos de placa y la percusién no esca-
lar que logra que ésta no aparezca como un mero acompafiamiento.

* Launidad lograda desde el punto de vista formal - a pesar de las multiples fragmentacio-
nes que presenta la obra — atribuible al buen manejo que el autor hace.
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Cesar M. Franchisena

Trio (de las proporciones)
Para flauta, clarinete y piano

Se podria definir a Franchisena, entre otras cosas, como un incansable experimentador. A su
busqueda en el campo material —técnicas no convencionales de produccién en instrumentos
tradicionales, la incorporaciéon de medios electrénicos, el tratamiento de masas, etc.- de-
bemos agregar su preocupacion por los procedimientos de organizacion temporal. En este
sentido, ademas de los procedimientos derivados de modelos estadisticos, en los uUltimos
afios se ha ocupado de la “transferencia” al campo musical de problemas propios de lo que
podriamos llamar una concepcién topoldgica del espacio.

Aunque en términos generales (no nos referimos a la espacializacién acustica) podemos decir
que el concepto de espacio es un concepto interior referido al devenir musical —devenir ba-
sicamente temporal-, Franchisena se ha ocupado sistematicamente de establecer dos planos
temporales simultdneos diferentes, con la intencién de generar una vivencia del tiempo mu-
sical de manera analoga a la que se puede experimentar en el espacio cuando consideramos
una relacién entre una concepcién tradicional y otra topoldgica.

Este trio es un claro exponente del problema anteriormente enunciado; de alli que todo
analisis o ejecucién debe considerar este doble aspecto en la sucesiéon temporal (tanto en
la sucesion como en la simultaneidad). Esto es: la sucesion de secciones o partes, donde en
unas la secuencia de los sonidos responde a la concepcioén tradicional (causalidad temporal)
y en otras la duracién general del fragmento es una segmentacion que excluye en su interior
dicha determinacion.

Esta doble cualidad se hace mas evidente, todavia, en lo que podriamos llamar la “simultanei-
dad” o, més correctamente, en la superposicion de planos en los cuales, en un mismo lapso
del transcurso del tiempo, “cohabitan” mensurabilidades determinadas de antemano con otras
de “localizacion” aleatoria dentro del mismo espacio. Se establece asi, desde el punto de vista
contrapuntistico, méas que una relacién punto-contra punto, la de puntos-contra grupos.

Otra idea a tener en cuenta es la que el autor llama “anamorfismos”, como el representado
por el simbolo del factorial de un nimero que sirve en el trio para indicar las veces que de-
berd repetirse la secciéon encerrada entre corchetes.

Por ultimo diremos que el autor recurre a dos tipos de grafias: la simbdlica y la analégica,
para enfatizar estas dos formas del devenir temporal de su obra.

César M. Franchisena.
Trio (de las proporciones). Para flauta, clarinete y piano. Compositores argentinos del siglo
XX. BA 13477. Ricordi Americna, 1990.
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Hacen asi, Ensamble de
percusion de Montevideo

Comentario del Disco Grupo Perseum

Si bien los instrumentos de percusién configuran el instrumental mas antiguo y el mas ex-
tendido ya que pertenecen a todas las etnias, en la musica occidental su incorporacion ha
sido gradual y no siempre respondiendo a un criterio estructural. Asi es como de la mera
evocacioén, y pasando por una etapa de complementariedad material, se ha llegado en la
primera mitad del siglo XX (siglo de verdadera conquista de la materia para la musica) a una
verdadera estructuracién de los materiales derivados de tan rico instrumental.

Y no solo nos referimos a su incorporacién a la orquesta, sino a la independencia que alcan-
zan como grupo auténomo de cémara a partir de 1931, con lonisation de Edgard Varese,
obra concebida sélo para estos instrumentos y en la que el autor plantea una concepcién,
tanto instrumental como material, totalmente innovadora para la época.

El CD “Hacen asi”, del Ensamble de Percusién de Montevideo es doblemente significativo
en este sentido, no sélo porque estd dedicado exclusivamente a este instrumental, sino tam-
bién porque da cuenta de la variada y rica produccién americana que existe para este grupo.
El Perseum, cuarteto de percusién constituido por Ricardo Gémez Antonich, Marcelo Zanolli,
Andrés Morén y Jorge Camiruaga (su director artistico), es un cabal ejemplo del nivel técnico
que ha alcanzado esta nueva generacién de instrumentistas en América latina. Y no nos refe-
rimos solamente al virtuosismo de sus integrantes -que lo poseen, por cierto- sino también a
su concepcién estético-musical, que los lleva a un refinamiento en el uso de estos materiales
y a un criterio de orquestacién no muy comun en la mayoria de estas formaciones. Prueba
de ello es el “Quartet” (1935) de John Cage, donde el autor fija las estructuras temporales
dejando librado a los instrumentistas la eleccién de los instrumentos, lo cual, en este caso,
se ha realizado respondiendo perfectamente a los criterios de analogia propios del uso de
estos instrumentos.

Tan rica, profusa y heterogénea materialidad ha tenido su correlato en la musica concreta
y electronica de la segunda mitad del siglo XX. De alli resulta una considerable cantidad
de obras escritas para “medios mixtos”, es decir, de obras que tienen material procesado
electronicamente e instrumentos de percusién en vivo, tal es el caso de la obra de Daniel
Maggiolo, “a pesar de todos los naufragios” (1999), un cabal ejemplo de esta combinacién.
El disco se completa con obras de: Leo Masliah, “Barrio kata” (1997); Graciela Paraskevaidis,
"hacen asi”(1996); Mariano Etkin, “Locus Solus” (1986), con personales concepciones esté-
ticas y con “Cuatro humoradas para piano y percusién” (1971) de Jaures Lamarque Pons, en
la que interviene la pianista Elida Gencarelli.

El disco cuenta con la colaboracion de los siguientes percusionistas: Carlos Céspedes, Ni-
colads Correa, Fernando Nufez, Jorge Gémez, Noé Nuiez y Nicolds Arnicho. También es
excelente la direccidn de sonido y masterizaciéon a cargo de Daniel Maggiolo y Diego Verdier.
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De Bach al ruido

Comentario disco de Martin Devoto

Es en la musica donde el tiempo musical se manifiesta con independencia del tiempo psico-
l6gico y del cronométrico. Esta otra dimension es el tiempo virtual.

La musica del Siglo XX se ha replanteado no sélo el tradicional concepto del tiempo sino
también el del espacio y el de la materia. Ahora el sonido es considerado portador de infor-
macién y es esa informacion la que los compositores quieren poner de manifiesto. Es mas, en
muchos casos la musica toda es una proyeccién macro de esa micro estructura.

El sonido ya no es un mero soporte sino el punto de partida de la composicion. El composi-
tor compone primero el sonido y éste ya no es solamente armoénico pues los compositores
han avanzado sobre el resto de sus cualidades. Ya no se trata de la relacién entre dos alturas,
que es una magnitud abstracta, se trata de vincular las cualidades del sonido. Es asi como se
incorpora a los cédigos el uso del timbre, el movimiento, la inarmonicidad, etc.

El joven instrumentista Martin Devoto nos propone, a través de las obras que conforman este
C.D., un recorrido representativo de los recursos de su instrumento, acorde con la problema-
tica antes enunciada. Queda ahora al oyente la aventura de su audicion.
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Arte-Percepcion-Creatividad

1. Me pregunto: ;Por qué Arte-Percepcion-Creatividad?
¢Por qué no: Mito; Arte; Religion; Sociedad; Cultura; Educacion; Politica... etc?

2. ;Cual es la necesidad de plantear enunciados cuya relacién no implica una reciprocidad,
precisamente, entre sus términos?

Me refiero a que el Arte, tanto desde el “productor” del bien cultural, como desde el “con-
sumidor”; implica entre otros factores a la percepcién vy a la creatividad. En cambio ni la
percepcion ni la creatividad implican en principio al Arte o por lo menos, no necesariamente.

3. Las hipdtesis de dicho planteo pueden ser en principio dos:

a) que el arte en su constante replanteo de los principios que la sustentan, necesita, de parte
de los hombres, una mayor creatividad o de una mayor agudeza o refinamiento perceptivo
para adecuar sus funciones a la realidad histérico-social de la cual forma parte;

o por el contrario:

b) que por medio de la actividad artistica, el hombre (por cierto centro del problema) se capa-
cita, desarrolla una sensibilidad particular para percibir la realidad, y por medio de una mayor
capacidad creadora, pueda cambiar la misma.

Estas dos hipotesis no salvan, en principio, la unidireccionalidad del problema, pero introdu-
cen dos variables: La primera, al hombre objeto y consecuencia del problema y la segunda,
que si bien se habla de dos hombres diferentes: el “artista” y su publico, ambos se desarro-
llan frente al arte y a la realidad, no solo llevando estas hipétesis al terreno de la complemen-
tariedad sino ademas, planteando una relacién funcional entre ambas.

Dicho de otro modo: el artista requiere de una especial percepcién de la realidad, la que
sumada a una actitud creativa particular produce un tipo de obra cuyos estimulos inducen
al hombre-comin, en contacto con la obra de arte, a replantearse su propia realidad, a
establecer entre su yo y su realidad circundante una dialéctica, que por medio del desarrollo
de su capacidad creadora y una mayor capacidad perceptiva, pueda incidir sobre la realidad
para cambiarla. El artista observa la realidad, desde su particularidad, su obra; produce
estimulos tales que llevan al hombre comun, por medio del desarrollo de sus posibilidades,
a una accién de transformacion del mundo.

El arte requiere de una percepcion y creatividad particular y una vez concretados, éstos, su
obra se transforma en un estimulo para el desarrollo de la percepcién y creatividad general
de los individuos.

Y aqui, forzosamente, es necesario introducir un nuevo término, de cuya implementacién
dependera que se cumplan o no dichos objetivos. Me refiero a la educacion.

Formuladas estas hipdtesis (que son convergentes y complementarias) su concrecién o no,
dependera de los objetivos del sistema educativo.
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Volvamos al principio para definir los términos involucrados.

PRECEPCION: Los gestalistas definen el percibir como: la accién de captar el objeto pre-
sente y reconocerlo por sus cualidades, las que se organizan formando un todo.

Es necesario discriminar en la percepcion: El objeto percibido ya sea este exterior o interior.
El estimulo fisico-quimico que parte del objeto y llega a nuestros receptores sensibles y el
sujeto que percibe con sus modalidades especificas y particulares.

Cabe agregar, citando a Postman que: la percepcién no es la captacion pasiva de la realidad.
El sujeto selecciona activamente los estimulos que le interesan, los reconoce, comprende su
significado por medio de su intelecto y actla a veces sobre ellos.

La psicologia se ha ocupado de este problema de manera profusa y si bien no nos extende-
remos sobre el particular, citaremos dos aspectos que nos parecen importantes. El que elude
al desarrollo de la sensibilidad y el que elude al aprendizaje.

En el primer sentido dice Luria (Sensacién y Percepcion):

Seria errébneo pensar, que tanto la sensibilidad absoluta como relativa de nuestros érganos
de los sentidos permanecen invariables y que los umbrales de los sentidos permanecen
invariables [...] Segiin han mostrado las investigaciones, la sensibilidad de nuestros érganos
de los sentidos puede variar dentro de limites muy grandes [...] Esta modalidad depende
tanto de condiciones ambientales como de circunstancias personales diversas.

Més adelante:

El proceso perceptivo requiere la unificacion de los grupos de indicios esenciales y basicos
de la confrontacién del conjunto de rasgos percibidos con los conocimientos anteriores
"acerca del objeto [...] La percepcién, no sélo depende de la precision con que funcionan
nuestros érganos de los sentidos, sino de la experiencia anterior del sujeto, la profundidad
y extension de sus representaciones, la tarea que él se plantea al examinar el objeto dado,
el caracter dindmico, consecuente y critico de su actividad perceptora, la integridad de los
movimientos activos que componen la estructura de la actividad perceptiva y la facultad de
interrumpir a tiempo las conjeturas sobre la entidad del objeto perceptible, cuando estos
no armonizan con la informacién recibida.

Veamos ahora el otro aspecto. Dice Postman (Percepcion y aprendizaje)

Se trata de un sujeto que se relaciona consigo mismo y con el mundo externo, y en el que,
por razones descriptivas y de conceptualizacion, se denomina percepcién y aprendizaje as
momentos de ese proceso total. Vinculo dialéctico en la medida que el sujeto y el objeto
se modifican reciprocamente en el curso de la interaccién y esos procesos se inscriben
concretamente en un tiempo y lugar determinados, lo que obliga, para su comprensién
abarcativa, a la utilizacion de un método de andlisis a la vez sincrénico y diacrénico [...]
Percibir es al mismo tiempo un modo de organizar los objetivos, de recortar la realidad en
categorias, es una manera de denominar los objetos y de darles sentido. Proceso complejo
en el que juegan un rol preponderante los factores intelectuales, afectivos y motores [...] Las

197



investigaciones muestran que a nivel perceptual operan tres mecanismos: defensa percep-
tual-sensibilizacion selectiva y- resonancia valorativa. Todos estos mecanismos se pueden
reunir en el concepto de defensa perceptual, es decir, todo tipo de bloqueo en el recono-
cimiento de estimulos que por toda una serie de razones personales y de indole cultural el
sujeto considera inadecuadas o inaceptables.

Por ultimo Postman dice:

Como la percepcion, el aprendizaje e un proceso relevante en la dindmica de la personali-
dad ya que tiene que ver con lo que intrinsicamente es la conducta. En efecto, la conducta
humana puede modificarse en funcién de la realidad interna o externa del individuo,
esa maleabilidad, esa posibilidad de responder a las exigencias de la realidad con
un repertorio de conductas diversas, es el meollo de la definicién de la conducta y,
por ende del aprendizaje en si mismo.

No hay duda de que del anélisis de los factores que intervienen podemos decir: que los um-
brales de las sensaciones pueden modificarse, que la percepcién se desarrolla por medio de
estimulos nuevos, que el proceso esta caracterizado por la seleccion y confrontacién de los
rasgos percibidos con conocimientos anteriores, la consideracién de su caracter dindmico
como eje de su desarrollo, que el sujeto y objeto se modifican reciprocamente en un proceso
dialéctico, que es importante considerar en el anélisis el sincronismo y el diacronismo al mis-
mo tiempo que recortamos a la realidad en categorias y les damos el sentido a las mismas,
que es necesario ser concientes que, factores personales o culturales bloquean el reconoci-
miento de estimulos, etc.

El mismo Postman plantea: “En qué medida la percepcién se aprende o se modifica por el
aprendizaje y en que medida el aprendizaje puede ser entendido como cambio perceptual?
Esta simple enunciacion es suficientemente significativa”.

Veamos ahora el problema de la creatividad: Solemos decir que un ser creativo es un ser que
con menos datos que otros llega a las mismas conclusiones o que con los mismos datos llega
a otras conclusiones, en general més interesantes.

Dice Novaes (Psicologia de la aptitud creadora): “Desde el punto de vista etimolégico deriva del
verbo crear, que quiere decir dar existencia a algo o producirlo de la nada, establecer relaciones
hasta entonces no establecidas por el universo del individuo, con miras a determinados fines”.

Varios autores coinciden en afirmar que la creatividad estd relacionada con la capacidad de
concebir ideas nuevas y originales, explorar todas las posibilidades que ofrecen y aplicarlas
a la solucién de problemas.

A su vez Guilford dice:

La creatividad resulta de la combinaciéon integrada de cinco factores primarios:

fluidez de pensamiento:

* Flexibilidad o capacidad para cambiar de punto de vista.

¢ Originalidad o tendencia a las respuestas idiosincrasticas (temperamento personal).
* Capacidad de redefinicion del material.

e Elaboracién semantica (cambios de significado).
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Ghiselin dice: “la creatividad es un proceso de cambio, de desarrollo en la organizacién de la
vida subjetiva”.

Koestler afirma “que la persona cuando crea, piensa simultdneamente en mas de un plano de la
experiencia, pero en el pensamiento comun sigue caminos usados por anteriores asociaciones”.

Taylor distingue cinco niveles de creatividad:

NIVEL EXPRESIVO: (nuevas formas de expresar sentimientos y emociones).

NIVEL PRODUCTIVO: (Incremento de la técnica de produccion).

NIVEL INVENTIVO: (invencién y capacidad para descubrir nuevas realidades).

NIVEL INNOVADOR: (se modifican los principios béasicos que fundamenta el sistema al
cual pertenece el objeto creado).

5. NIVEL EMERGENMTE: (presupone la creacion de principios nuevos).

Pown -~

Marin Ibafies nos dice: “el hombre se realiza en y por su creacién. Sus facultades creadoras
se encuentran a un mismo tiempo entre las méas susceptibles de ser cultivadas, las méas capa-
ces de desarrollo y de adelanto y las mas vulnerables, las mas susceptibles de retraso y de
estancamiento”.

Por dltimo citaremos a Rank, quién establece la “distincion del tipo creador, que estructura su
propio mundo y realidad, del tipo adaptado que sélo incorpora normas y del tipo neurético
que se desadapta constantemente de las normas y de la realidad ambiental”.

Al igual que lo hecho con la percepciéon, haremos una sintesis de los rasgos mas sobresalien-
tes de la creatividad: esta permite establecer relaciones hasta aqui, no establecidas, permite
concebir ideas nuevas y originales, permite la combinacion integrada de factores primarios
tales como:

SENSIBILIDAD — CAPACIDAD DE DEFINIR- PENSAMIENTO FLUIDO- FLEXIBILIDAD- ELA-
BORACION DE SIGNIFICADOS NUEVOS- etc.

También es fundamental, en el proceso de desarrollo en la organizacién de la vida subjetiva,
tiene una funcion integradora, se articula en diferentes niveles y por Gltimo permite la posibi-
lidad de estructurar la realidad de ciertos individuos en oposicion al adaptado o al neurdtico.
Hablemos un poco ahora del arte, el definirlo no es cosa facil, por cuanto, por un lado éste
estd en constante transformacidn, dice Mircea Eliade, su funcidn, herencia del mito, es esca-
tologica y creativa, estd constantemente destruyendo, cuestionando para poder crear estruc-
turas significantes nuevas y por otro existe una gran confusion social respecto a qué es el arte,
se lo confunde con la artesania hasta con el espectaculo.

Si se nos permite instrumentar una conjetura, describir una elipsis, diremos que debe existir
una relacién entre lo que algo es y la funcién o funciones que cumple. Por lo tanto si com-
prendemos cudles son éstas, estaremos mas cerca de lo que al arte puede ser, mas cerca de
reconocer sus cualidades.

Veamos algunas opiniones al respecto:

Bignami (Praxis artistica y Realidad) dice:
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El problema estd en que la primera caracteristica a tener en cuenta para definir el arte es
la actividad abierta, innovadora y creativa, donde la apertura expresada en la aparicion de
nuevas corrientes, nuevos productos artisticos, constituye un rasgo fundamental [...] y mas
adelante [...] De esta manera el arte establece realidades alternativas distintas de la realidad
objetiva externa de la obra y distintas también de lo puramente ideal de las “ideas” no
corporizadas en un objeto material, aunque esté claro que tiene que ver con unay con otra.

Y por ultimo:

El destino del hombre, su vitalidad y su funcién social son inseparables de la tarea de ins-
taurar y construir una sociedad en la que pueda desenvolverse plenamente su capacidad
creadora, después de superar diferentes formas de enajenacion (economia-politica-ideolo-
gia) [...] El arte puede contribuir a esta tarea en dos formas fundamentales: con su propia
actividad creadora (toda verdadera obra de arte es un proyectil contra la mediocridad, la
oquedad espiritual y el gusto banal que satisface un sub arte por los medios masivos de
comunicacion) y con su funcién critica (el arte puede contribuir asi a elevar la conciencia de
la realidad y con sus propios medios y no como simple propaganda o elaboracién de tesis
puede ayudar a subvertir los principio de una sociedad que niega, por su propia naturaleza
el principio creador).

Levi-Strauss (Arte, lenguaje, etnologia) dice del arte: Manifiesta algo que no estaba inme-
diatamente dado a la percepcion que tenemos del objeto, y que es su estructura, porque el
caracter particular del lenguaje del arte es que existe siempre una homologia muy profunda
entre la estructura del significado y la estructura del significante.

Humberto Eco (Obra abierta) dice:

La impresion de profundidad siempre nueva, de totalidad inclusiva, de apertura que nos
parece reconocer siempre en toda obra de arte, se funda en la doble naturaleza de la or-
ganizaciéon comunicativa de una forma estética y en la tipica naturaleza de transaccién del
proceso de comprension, de apertura y totalidad, no esta en el estimulo objetivo, ni en el
sujeto, sino en la relacién cognitiva en el curso de la cual se realizan apertura provocadas y
dirigidas por estimulos organizados de acuerdo con una intencién estética.

Herbert Read (carta a un joven pintor) dice: De modo que en realidad el arte tiene dos as-
pectos universales y no personales, su aspecto simbdlico inconsciente y su aspecto estético
formal. La ‘persona’ es el punto en el que ambos se encuentran.

Pierre Francastel (Estructuralismo y estética) dice:

Entonces evidentemente, las obras del hombre no harian mas que encarar soluciones, for-
mas preexistentes a toda actividad humana y por supuesto el fin esencial de las artes seria
poner de manifiesto ciertos matices del pensamiento, reveladoras de una delimitacién del
universo, cuyo caracter intelectual, inteligible, nacional, seria indiscutible.
Y en otro libro (Sociologia del arte) dice: "de acuerdo con este concepto, este pensamiento
es junto con el verbal y el matematico una de las tres potencias del espiritu”.
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Jacobo Kogan dice: (El lenguaje del arte) “El arte es una creaciéon de sistemas materiales que
son las figuras de acciones realizadas o esbozadas en la imaginacién, como generadoras de
conocimientos y figuras virtuales de accién”.

Sheldon Nodelman (Estructuralismo y estética) dice:

Cada obra de arte cumple el doble papel no solo de “expresar” — o sea mas exactamente
de sintetizar una concepcién total del mundo o un estado de conciencia global, sino tam-
bién de transformar activamente la conciencia del observador, de imponerle su estructura
y de construir, como parte de un conjunto de obras un lenguaje de la forma artistica que

condicione en funcién de supuestos y posibilidades la percepcion de cada individuo.

Ehrenzweig (Psicoanalisis de la percepcion artistica) dice:

Podemos imaginar la expresion artistica como una conversacién entre el artista y su publico
que transcurriria simultdneamente a dos niveles. El lenguaje formal articulado pertenecien-
te a la superestructura estética del arte “y” bajo esta superestructura estética discurre otra
conversacion, esta secreta entre la mente profunda del artista y de su publico. Conversacién
secreta que no solo usa un lenguaje inarticulado que no es posible captar racionalmente,
sino que ademas tiene unos simbolos sometidos a un constante cambio debido a los pro-
cesos secundarios que los elevan constantemente hasta el nivel de la mente articulada. La
mente profunda y creativa del artista debe crear sin cesar nuevos simbolos, todavia no usa-
dos para sustituir a los que ya han experimentado esa elaboracién gestalt secundaria que
los ha convertido en un estilo y un ornamento.

Y por ultimo citemos a Feimberg (El arte y el conocimiento) dice:

Su notable propiedad consiste en que realiza simultdneamente multitud de funcionesy solo
la concepciéon del mundo, la orientacién ideoldgica, los gustos o la posicion que adopta
en la vida el autor que busca la respuesta, lo inducen a destacar como determinante una u

otra funcion.
Bien tengamos ahora una sintesis:

a. Rasgos fundamentales: innovadora y creativa (nuevas corrientes).

b. Praxis artistica: determina los diferentes actos antes de que conduzcan a un
resultado real —futuro.

c. manifiesta una estructura: una homologia entre significante significado.

d. Conocimiento diferente de la realidad objetiva como de lo puramente ideal.

e. Funcioén social: construir una sociedad que supere la enajenacién (econdmica, politi-
ca, ideoldgica, etc) por su capacidad y por su funcién critica frente a la realidad.

f. Obras de arte: siempre inconclusas. Ello se funda en la doble naturaleza comu-
nicativa- en la relacién entre el estimulo y; el sujeto.

g. Estructuracién de formas que aluden a la realidad- al desarrollo alcanzado por
la disciplina en ese momento.

h. Se eleva de lo informe a lo formado para descubrir su significado mental siem-
pre en constante renovacion.

i. Dos aspectos universales el simbdlico inconsciente y el estético formal.

j. No expresa ideas y sentimientos sino que los producen. (estimulo).

k. Como lenguaje registra ciertas lecciones de la experiencia. Este pensamiento
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es junto con el verbal y el mateméatico una de las tres potencias del espiritu
humano.

|. Materializa la vida instintiva de los niveles més profundos de la mente (colec-
tiva).

m. La multiplicidad de funciones que realiza simultdneamente hacen de su método
el mas indicado y el mas econémico.

n. Asegura el caracter persuasivo del juicio intuitivo para convencer de lo indem-
ostrable.

o. Lo imprevisible, lo improbable, lo inesperado provoca una calidad de atencién
(conducta) — modelo de lo posible y no de lo seguro.

p. Doble papel de sintetizar una visién total del mundo y transformar la conciencia
del observador imponiéndole su estructura.

g. Laimagen artistica no esté en al obra sino en las memorias de los espectadores
que manipulan dicho producto.

r. Ponen de manifiesto ciertos matrices del pensamiento cuyo caracter intelectual,
inteligible y emocional es indiscutible.

s. El aspecto articulado que satisface lo estético (tradicional) y el aspecto inartic-
ulado del arte que provoca la elevacion de simbolos inconscientes a nivel de
la mente articulada. El artista debe crear constantemente nuevos simbolos no
usados para sustituir los ya usados que se han convertido en estilo o en orna-
mento.

t. Lastécnicas de la percepcion artistica y la forma artistica revelan las técnicas del
funcionamiento del inconsciente.

u. La actividad artistica prepara para resolver problemas todavia no planteados.

Podemos resumir diciendo: que el arte es una forma particular de conocimiento que se ad-
quiere si se hace arte y no si se aprenden algunas de sus herramientas.

* Por ser un constante productor de nuevos simbolos es capaz de producir o
provocar nuevos estimulos en el inconsciente que al emerger a la conciencia
permiten una mejor comprensién de la naturaleza del hombre.

¢ Como una técnica permite conocer el desarrollo del hombre, en el manejo de
materiales y organizaciones a que son sometidas, conocimiento que no solo
estamos obligados a actualizar sino a prever, a anticipar, etc.

Si bien nos hemos ocupado de enumerar cualidades o atributos de la percepcion, la creativi-
dady el arte; en realidad nos hemos ocupado del hombre, lugar de encuentro entre el yo y el
universo, cuya relacion asimétrica depende directamente de la educacion, entendida esta en
su sentido mas general y el arte por su naturaleza puede ayudarnos a modificar esta relacion;
ya porque nos ayuda a cambiar nuestra visién del mundo, ya porque nos permite cambiar
nuestra propia vision del yo, o ya porque nos permite establecer una relacion dialéctica entre
lo real y lo irreal, entre el cosmos y el yo, entre el yo y la sociedad, etc.

Hemos visto como percepcién, creatividad y arte se combinan para permitir a través de
la praxis artistica la transformacién del yo y de ese modo incidir en los diferentes estadios
sociales para promover una transformacién de la sociedad toda; pero también se pone en
evidencia que esta misma praxis puede instrumentarse como medio para la adaptacion social
o incluso como una terapia.
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Evidentemente esta y otras cuestiones estan implicitas en este planteo, tal vez convenga a
modo de introduccién al debate, reiterar los posibles propésitos: el desarrollo de la percep-
cion y de una actitud creativa para acercarse al arte y de ese modo usufructuarlo o bien usar la
praxis artistica como un agente estimulo, para provocar una conducta creativa y de ese modo
desarrollar la percepcién para que cada uno de nosotros modifique su vision del mundo.

|ll

Ciclo de Conferencias en el Centro Cultural “Ricardo Rojas”. Universidad de Buenos Aires

(UBA), Argentina.
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El Otro piano
de Ana Foutel

Prélogo

Cuando Ana Foutel decide llamar a su libro “El otro piano” sin duda refiere al uso que dicho
instrumento ha tenido desde principios del siglo XX hasta nuestros dias en cuanto a lo que
se ha dado en llamar “técnicas extendidas”, las cuales no sélo se han operado en el uso del
piano sino en todos los instrumentos que componen la orquesta contemporanea.

A ciencia cierta, dicha técnica no es otra cosa que el uso directo o indirecto del arpa del
piano en la ejecucion. Es justamente la inclusién del arpa junto con el sistema de martillos lo
que llevé a la configuracion del piano tal como lo conocemos hoy (ya que los teclados que
lo antecedieron respondian a otro tipo de procedimientos para la produccién del sonido)
permitiendo un repertorio de obras colosal en magnitud y calidad.

No obstante, como decia uno de mis maestros, el Prof. Maranzano, “los instrumentos o se
actualizan o se mueren” y tal vez es por eso que a partir del Siglo XX son muchos los compo-
sitores que emplean las técnicas extendidas para ampliar la sonoridad de este instrumento.
Henry Cowell, en el afio 1923, compone una obra Aeolian Harp en la cual las cuerdas del pia-
no deben ser frotadas mientras alguna de las teclas de esa zona del registro son bajadas si-
lenciosamente y otras son pulsadas. Dos afios después, Cowell compone The Banshee (1925)
escrita totalmente para el encordado. Otra modalidad en el uso del cordal es propuesta por
John Cage quien en el afio 1940 compone Bacchanale para piano preparado, procedimiento
que consiste en intercalar entre las cuerdas diferentes materiales, lo que permite otra renova-
cién de los recursos timbricos del instrumento.

De alli en més son muchos los compositores que emplearon el cordal y que de esta manera
fueron incluyendo un considerable nimero de recursos sonoros. Entre nosotros, los compo-
sitores que han empleado en sus composiciones dichas posibilidades son: Gerardo Gandini,
Cesar Franchisena, Eduardo Tejeda, Carlos Roqué Alsina, Dante Grela, Claudio Lluan, Luis
Arias, Gonzalo Bifarella, Mario Davidovsky, Salvador Ranieri, Victor Amicola, Jorge Sad, Jorge
Horst y yo mismo, entre otros.

Hoy dia es muy dificil no considerar el cordal cuando se aborda la escritura pianistica. Incluso
son muchos los pianistas que abordan el repertorio contemporaneo y para quienes el empleo
del cordal no presenta ninguna dificultad; solo el desconocimiento de y la poca disposicion
para abordar este tipo de repertorio induce a algunos pianistas a sostener que con estas
técnicas se perjudica al instrumento, enunciado falaz dado que resulta mucho més agresivo
un golpe del martillo en la cuerda que un pizzicato hecho con el dedo o cualquier otro pro-
cedimiento similar.

Ana Foutel, pianista especializada en las técnicas extendidas del piano como también en las
técnicas de improvisacion musical, nos presenta en este trabajo, de manera clara y sistemati-
ca, los procedimientos mas usados para ampliar las posibilidades sonoras de este instrumen-
to. En primera instancia, describe los antecedentes y las partes constitutivas del piano, asi
como del mecanismo de produccién del sonido. En segunda instancia se ocupa de describir
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las posibilidades de ejecucién desde el teclado con un control sobre las condiciones vibra-
torias de las cuerdas, incluso con la debida preparacion en el cordal. Por dltimo, la autora
se ocupa de manera profusa de la ejecucién directa sobre el cordal, indicando las diferentes
formas de produccién del sonido, los diferentes medios que pueden usarse y los recaudos
que deben tenerse en cuenta para una buena ejecucion y para el cuidado del instrumento.

El texto se completa con los correspondientes ejemplos, tomados de obras de diferentes
compositores y sus posibles grafias, muchas de las cuales todavia no se han estandarizado
pero que van en via de serlo dado que existe ya una bibliografia pertinente al respecto.

Para terminar, quiero destacar el trabajo de documentacién y de escritura que la Prof. Ana
Foutel ha realizado para la elaboracién de éste libro que pone al alcance de los futuros com-
positores e instrumentistas un material altamente instructivo sobre un tema del cual no existia
ningun escrito hasta el momento en nuestra lengua.
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Una mirada cierta sobre
el regionalismo critico

A principio de la década del cincuenta del siglo pasado, muchos compositores preocupados
por un mayor control de los pardmetros compositivos, adoptaron como técnica el serialismo
integral, que permitié a los compositores, a través de matrices numéricas, sistematizar la al-
tura, las duraciones, las intensidades, entre otras; o a las técnicas electrénicas que no solo les
garantizaban un mayor control, sino también la sistematizacion de una vinculaciéon estructural.
Como reaccion al excesivo control o busqueda de posibles alternativas, surgieron un nimero
considerable de obras, cuyos compositores adoptaron técnicas mas laxas tales como: el mi-
nimalismo, la musica repetitiva, la aleatoriedad en diferentes grados, la musica concreta, la
musica estocastica, los grafismos, etc. Y un poco més adelante, la creacién de grupos de im-
provisacion, es decir, de la composicion colectiva; cuyos compositores-intérpretes exploraron
diferentes formas de organizacion musical, asi como nuevas posibilidades de los instrumen-
tos tradicionales, generando lo que se dio en llamar “técnicas extendidas”.

Varias de estas aperturas, desvinculadas de las técnicas centroeuropeas, presentan ciertas
caracteristicas vinculadas a otras culturas.

Es asi como es observable que en estas obras, como en otras posteriores, muchas de las
premisas compositivas tienen algun sustrato vinculado a ciertas caracteristicas de la musica
étnica de diferentes geografias.

En este punto, podriamos vincular a estas obras con los movimientos nacionalistas surgidos a
fines del siglo XIX'y que se proyectaron por largo tiempo en el XX. Sin embargo, seria erréneo
hacerlo debido a dos razones: en primer lugar, como le gusta decir al compositor Pablo Cetta,
aquellas se basaban en citas textuales del folklore de sus respectivas etnias, y posteriormente
se producia un proceso de sublimacion, mediante el cual ya no precisaba citar, pues los ele-
mentos caracteristicos ya formaban parte de su lenguaje. Este repertorio conserva una fuerte
relacion con la musica tradicional (utilizacion del sistema tonal-modal, el tematismo, etc).

En segundo lugar, a partir de la década del ochenta es notorio el surgimiento de manifesta-
ciones estético-musicales que conllevan en cierto modo una mirada renovadora. Tal vez como
reaccion a la pretendida globalizacion promovida por los paises centrales, por el manifiesto
fracaso de los postulados sustentados por la modernidad, o por razones mas especificas vincu-
ladas a los desarrollos locales, los que, sumados a las nuevas concepciones ideoldgicas, desen-
cadenan nuevas corrientes de las cuales una darfa una real sustentacién al tema que nos ocupa
, al decir de Kenneth Frampton': “La estrategia fundamental del regionalismo critico consiste
en reconciliar el impacto de la civilizacion universal con elementos derivados indirectamente
de las peculiaridades de un lugar concreto. De lo dicho resulta claro que el regionalismo critico
depende del mantenimiento de un alto nivel de autoconciencia critica. Puede encontrar su ins-
piracion directriz en cosas tales como el alcance y la calidad de la luz local, o en una tecténica
derivada de un estilo estructural, o en la topografia de un emplazamiento dado. Pero, como
ya he sugerido, es necesario distinguir entre el regionalismo critico y los ingenuos intentos de
revivir las formas hipotéticas de los elementos locales perdidos.”
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Y si bien este enunciado alude, en principio a la arquitectura, por extension es aplicable a
cualquier manifestacién de las artes, incluida la musica. En nuestro medio, los ‘80 aparecen
en la musica instrumental y en la electrénica como claros signos de una mirada localista, origi-
nando asi, la necesidad de una estética que presente, de diferentes maneras, caracteristicas
propias del folklore americano.

Este fendmeno no sélo es observable en la musica académica, sino también en la musica
popular, caracterizando a los géneros de “fusion”.

En el caso que nos ocupa, dicha alusién se ve reflejada en obras donde, de manera implicita
o explicita, aparecen claros signos de la cultura local, ya sea por la inclusién directa de formas
propias de nuestro folklore, por la inclusiéon de materiales étnicos de archivos musicolégicos,
por la organizacién formal no causistica, por una particular configuracion textural, por el uso
de ciertas sonoridades vinculadas a instrumentos étnicos, por asociacion metaférica con el
titulo o el programa, etc.

Este movimiento que algunos compositores llaman “sincretismo” y otros “regionalismo criti-
co” tiene en esta segunda nominacién un sustento conceptual mas apropiado para dar cuen-
ta de una realidad multiple que tiene en cuenta también los criterios compositivos actuales
mas o menos universales, tiene hoy muchisimos cultores, en particular en América Latina.
Entre nosotros y a modo de ejemplo podemos citar: en la ciudad de Cérdoba a Gonzalo
Biffarella, José Halac, Eleazar Garzén, en la Ciudad de Rosario a Dante Grela, Claudio Lluan,
Jorge Horst, en la ciudad de Sante Fé a Jorge E. Molina, Ricardo Pérez Mird, en la Ciudad de
Neuquén a Ricardo Ventura, en la ciudad de Buenos Aires a Pablo Cetta, Francisco Kropfl,
Jorge Sad, Carmelo Saitta, Guillo Espel, entre muchos otros.

1 Habermas, J. et. al. La posmodernidad. Editorial Kairés, Barcelona, 1985.

Revista Electronica del Area de Critica de Arte del IUNA: “Critica” Afio Ill, N° 6. Area
Critica de Artes, 2009. Disponible en: http://www.iuna.edu.ar/institucional/publicacio-
nes/.../20090610-critica-nro-6.pdf
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Prélogo del libro
de Dante Grela

Muchos afios atrds me preguntaba si los vecinos de mi edificio sabrian de mi actividad
compositiva. La respuesta fue no; nada sabian debido a lo que di en llamar la grilla cultu-
ral, una serie de tamices que van dejando pasar (o, por el contrario, impidiéndolo) cierta
informacioén. Asi, los medios de difusién promueven a ciertas instituciones, que promueven
a ciertos intérpretes, que promueven a ciertos compositores, que promueven ciertas téc-
nicas, que promueven ciertas cosmovisiones; o, si se quiere, mas bien por situaciones de
conveniencia u oportunidad, no siempre sustentadas por el valor intrinseco de las obras.
Para decirlo de otro modo, por intereses que poco tienen que ver con su valor técnico,
artistico o simbdlico.

Pero esta grilla, afortunadamente, no siempre es impermeable y, por razones fortuitas, a veces
presenta verdaderas filtraciones; y este es el caso en que, por fortuna y por partida doble, me
toca intervenir. En primer lugar, el importante hecho que una institucién -la Secretaria de Cul-
tura de la Universidad Nacional de Rosario- decida ocuparse de la produccién tedrica de un
compositor en plenitud creativa. En segundo lugar por tratarse del maestro Dante Grela quien,
ademas de honrarme con su amistad, es un exponente cabal de la produccién musical nacional.

Ya en 1992 sefaldbamos la necesidad de encuadrar ciertas producciones musicales, cierto
posicionamiento ideolégico, en el marco de lo que se dio en llamar “Regionalismo Critico”,
movimiento que, como resultado de la tan mentada globalizacién, surgié en la década del
ochenta con la finalidad de salvaguardar la produccion simbélica de ciertos grupos locales
como una forma de identidad. Asi, surge en nuestro pais un grupo de artistas abocados a
poner en evidencia en sus obras aquellos rasgos que, sin desechar ningtin adelanto técnico
o estético, pusieran en el mismo plano aquellas particularidades locales, aquellos rasgos que
caracterizan a la produccién musical tanto argentina como latinoamericana.

Para decirlo en los términos de Kenneth Frampton:

“La estrategia fundamental del regionalismo critico consiste en reconciliar el impacto de la civ-
ilizacion universal con elementos derivados indirectamente de las peculiaridades de un lugar
concreto [...] Pero, como ya he sugerido, es necesario distinguir entre el regionalismo critico

y los ingenuos intentos de revivir las formas hipotéticas de los elementos locales perdidos”.

Este es el caso de Dante Grela quien, ya desde la década del sesenta y sin esperar un marco
tedrico que le permitiera dar un encuadre a sus ideas compositivas, consciente de un “aquiy
ahora”, ha caracterizado sus obras con la conviccién que las mismas no pueden ser otra cosa
que el reflejo de su yo més profundo, sustentadas por una libertad estilistica, una necesidad
de conexién con la época y el lugar, una vinculacién con la produccién latinoamericana y una
preocupacion por el tratamiento timbrico y espacial producto del desarrollo disciplinar del
momento histérico a transitar. Momento particular, caracterizado por las vanguardias de pos-
guerra, cuyas actitudes mas extremas propiciaban hacer tabula rasa con las manifestaciones
musicales anteriores.
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Y es aqui donde Grela fija su equilibrada posicién, no sélo en lo que atafie al eje universalis-
mo-localismo, eje que pone en crisis la misma idea de la muisica como un lenguaje universal
debido al reconocimiento por parte del euro-centrismo de otros posibles lenguajes, como
los orientales y los de otras muchas culturas (recordemos que Umberto Eco ya se referia en
la década del sesenta, no sélo a dialectos sino también a idiolectos para aludir a las carac-
teristicas particulares de una sola obra). Sino también en lo referente a la historicidad, a la
conexién entre el pasado y el futuro; un pasado que no es precisamente de origen sino una
imposicién externa, una forma de colonialismo cuyas consecuencias ya han sido aceptadas; y
un futuro, no ya como recuperacién nostalgiosa del pasado, sino como una forma nueva, una
nueva cosmovisién, una particular produccién simbélica en ciernes.

Asi es que en la produccién musical de Dante Grela encontramos obras que, mas alla del as-
pecto estético, denotan conocimiento técnico musical, dominio de las técnicas modales, to-
nales con otras claramente experimentales, en particular aquellas que involucran los medios
electroacusticos y sus derivaciones; asi como otras que manifiestan de manera inequivoca
rasgos, proyecciones metafdricas, caracteristicas alusivas al acervo latinoamericano.

Esta impronta trasciende al compositor y a su produccién musical, para dar lugar al investiga-
dor, al docente, al artista consciente de la funcién social que el arte trae de manera implicita.
Asi, poco a poco, sus escritos nos han ido revelando sus preocupaciones, que van mucho
mas alld que las de un compositor preocupado sélo por sus obras; estos ensayos dejan ver
al hombre capaz de asumir una mirada critica frente a su labor compositiva y a sus diferentes
manifestaciones y técnicas, y dan cuenta de su particular punto de vista sobre la ensefianza
de la composicion, la educacién artistica en nuestro pais, su proyeccién latinoamericana, la
responsabilidad de su difusién, el marco sociocultural de su produccién y, en dltima instancia,
su mirada de humanista sobre nuestra cultura actual.

Asi vemos en los ensayos “El ejercicio de la reflexion tedrica en el compositor”, “Planteo
sintético de los principales aspectos que hacen a mi labor compositiva”, “Creaciéon musical
y tecnologia”, “La musica electroacustica dentro de mi produccién como compositor”, “Las
obras mixtas en mi trabajo compositivo”, su particular concepcién de la técnica y de la tec-
nologia y, desde sus primeras manifestaciones artisticas, la necesidad de incursionar en el
empleo de los medios electroacusticos, medios que necesariamente pasaron a formar parte
de la realidad del compositor, y que lo obligaron a tomar decisiones muchas veces muy
condicionantes. Sin embargo, Dante Grela supo poner estos medios al servicio de su ideal
compositivo, enfrentandose a los cambios que ellos producen, tanto en lo que atafie a “los
conceptos de imagen sonora interior” como en lo concerniente al “proceso compositivo”, a
la “forma sonora resultante” y a “la consecuencia resultante de la relaciéon de estos medios,
con los mecénicos acusticos”. En este sentido, no sélo se desprende de su lectura la idea del
necesario dominio de estos medios, consecuencia de una revolucién tecnolégica implanta-
da, sino la necesidad de ponerlos en funcién de las ideas compositivas con todo lo que ello
implica, advirtiendo asimismo el peligro que conlleva el desvio de los problemas composi-
tivos con los del desarrollo tecnolégico. Desarrollo que ha sido y sigue siendo gradual en
nuestros paises.

Grela también se ocupa en estos escritos de los medios “mixtos”; es decir, de la coexisten-
cia de los medios electroacusticos con los medios mecanicos acusticos. En este sentido, su
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experiencia nos ilustra en temas como la problemética que se genera en la relacién de dos
concepciones temporales diferentes, tipos de materiales a emplearse, las caracteristicas de
un medio y otro, los posibles intercambios de un campo a otro, de su imprevisibilidad en el
momento de componer o de ejecutar una obra, de los problemas espaciales que comportan,
etc. Y, desde luego, del valory la seriedad con que hay que abordar estos medios.

Otro aspecto relevante incluido en esta serie de escritos es el relativo a la probleméatica actual
del compositor, con especial énfasis en el compositor argentino o latinoamericano.

Asi vemos los articulos “Creacién musical y el compositor en Latinoamérica”, “A propdsito
de las tendencias actuales de la musica”, “Mi ubicacién como compositor argentino frente
a las tendencias actuales en la creacién musical”, “Situacion de la musica y del compositor
contemporaneo en los paises latinoamericanos”, “Creacién musical latinoamericana: difu-
sién y pedagogia”. Su particular manera de abordar esta problematica nos lleva a considerar
como punto de partida a nuestra cultura actual, la que se presenta ante la realidad de manera
fragmentaria y discontinua, y frente a la cual el compositor forzosamente esta obligado a dar
cuenta. En este sentido, su analisis nos muestra varias observaciones, tales como: considerar
como propia la herencia de la cultura europea y sentir el vacio que produce el aceptar la his-
toria de la musica de su cultura sin haber sido ni ser europeos; la necesidad de considerar
parte importante de nuestra herencia los antecedentes que reflejan la musica producida en
nuestro pafs, como de la poca cuando no nula difusién que se hace de ella; producciéon mu-
sical que nunca se editd, se grabd, se difundié en forma orgénica ni planificada por iniciativas
particulares ni institucionales. También se analiza aqui el concepto de “Identidad Cultural”,
concepto que deviene de distintas variables: produccién cultural de sociedades subdesarro-
lladas; vision personal del “mundo” en que se vive; identificacion e integracién del creador
con el lugar y el tiempo en que le toca actuar; el contexto, capaz de generar imégenes pro-
fundas en su “imaginario simbdlico”; la posibilidad de considerar a la nueva musica no nece-
sariamente heredera de todo lo acontecido anteriormente. Es decir, no como consecuencia
de un solo sistema, ni tampoco, como algunas personas creen, por el hecho de considerar
a un sistema, “natural”. En arte, nada es natural. “Toda obra musical, tanto hoy como ayer,
adquiere significado Gnicamente si se lo inserta en un contexto histérico musical y cultural,
como si de un dialogo se tratara, el cual, a veces, se convierte también en una disputa y en
una elocuente ruptura.”

Asi se nos advierte sobre la posibilidad de caer en una actitud simplista por el uso de instru-
mentos o cualquier otro material etno-musicolégico, lo que no garantiza ninguna conexién
profunda y auténtica entre lo que compongamos y las grandes culturas del pasado; asi como
del hecho de caer, mediante el uso de esos materiales o principios derivados de musicas
aborigenes, en cierto nacionalismo ingenuo y a veces panfletario.

También abunda Grela en consideraciones sobre la problematica que introduce la aparicion
de la Musica Concreta, la que termina por abolir la frontera entre “sonido musical” y “ruido”,
y sobre |os problemas que se derivan de la percepcion de las estructuras musicales que dicha
técnica conlleva. Lo mismo sucede con los sonidos electrénicos y la problemética que se ge-
nera con el rol del intérprete frente a ésta o a la musica aleatoria; como de la necesidad de
una nueva forma de escucha tan vélida como otras.

Dice Fubini "“Es un verdadero y riguroso proceso técnico aquel mediante el cual surgen 'y
se configuran las diferentes artes”...”Todo artista desarrolla siempre el gusto por una técni-
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ca, que recibe de la tradicidn, pero que, precisamente, desde el momento que es un artista
transforma y recrea.” O, en todo caso, podriamos decir que crea otras nuevas.

En los articulos siguientes “Componer y ensefiar composiciéon musical: su interrelacion a tra-
vés de mi experiencia personal”, “La composicién como oficio”, "“El problema de la ense-
fianza de la composicion y la formacién del compositor”, “Reflexiones sobre la ensefianza de
la composicion “, “Pedagogia de la composicién: la interrelaciéon objetividad-subjetividad a
través del planteo metodolégico” el maestro Grela se ocupa de los multiples problemas que
la ensefianza de la composicion presenta hoy dia en general, y particularmente en nuestro
pais.

Segun Adorno, la pedagogia musical amenaza, por una parte, con el ‘diletantismo técnico’
y, por otra, con los ‘falsos idealismos’; lo que debe hacer la pedagogia musical es mediar
entre estos dos factores negativos y aislarlos el uno del otro. Més la mediacién radica en la
obra misma, vivida de manera concreta, como manifestacién de un factor espiritual...

Y es aqui donde vemos su preocupacién y el proceso seguido en tantos afios de ensefianza
de esta disciplina, como también sus particulares aportes. Asi advertimos como, partiendo
de la ensefianza de las técnicas tradicionales por un lado, y por otro de las contemporéneas,
logra fundirlas luego por un proceso de analisis en lo que dio en llamar los “Principios Orga-
nizativos Generales”. Es decir, en la necesidad de poner los pardmetros mas caracteristicos
de la composicién en un marco general, con una metodologia que incluye: independencia
de la reproduccién de modelos, amplitud de criterios, flexibilidad y, al mismo tiempo, el rigor
necesario para la adquisicion del oficio del compositor.

Sin embargo el problema no se detiene alli; el replanteo del concepto de lenguaje en musica
sumado a una nueva postura personal -tanto sobre la idea de formalizacién como sobre la
de identidad cultural- llevan a Grela a un nuevo enfoque de la actividad docente, que incluye
diferentes métodos de ensefianza-aprendizaje. Ello lo lleva a formular una serie de postula-
dos: desarrollo de la capacidad creativa del estudiante, de la capacidad de pensar y abstraer,
adquisicion de un oficio sélido, eliminacién de ataduras a cualquier tipo de lenguaje musical
existente. Todo esto, unido a la necesidad de enfatizar el andlisis musical. En Gltima instancia,
sabemos que el conocimiento se adquiere por “analisis y sintesis”.

A lo antedicho debemos sumar todavia una serie de consideraciones, que van desde la po-
sibilidad de abordar situaciones de indole laboral, hasta la posibilidad de un desarrollo del
imaginario frente al mundo en que se vive; desde la creacién de un area técnica, a la de un
area de formacién musical general; como de la posible interaccion entre cuestiones objetivas
por un lado, y las particularmente subjetivas propias de cada individuo por el otro.
Preocupaciones éstas destinadas a ponderar en el estudiante “el desarrollo de un pensa-
miento creativo donde el oficio se integre lo mas natural y profundamente posible a la fan-
tasia, a la imaginacion del compositor... y de tal modo que sus producciones sean el reflejo
mas fiel posible de aquello que viene de su interior, y lo conecta a la vez con el mundo en
que vive y del cual es parte integrante”. En definitiva, mas alléd de los aspectos particulares,
se trata de un problema mas amplio: el politico-educativo, en el que debe insertarse, por
supuesto, el problema de la musica.

Por Gltimo y para no extendernos demasiado, el lector se encontrarad con una serie de articu-
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los referidos a la creacién latinoamericana, a su difusién pedagdgica, tanto en el pais como
en la ciudad de Rosario; del mismo modo que otros referidos al ‘Tratado de Armonia’ de
Arnold Schénberg y a los compositores John Cage y Juan Carlos Paz.

En relacién a lo primero, vemos su constante preocupacion por diferentes planes de estudio y
su ensefianza, como parte de una necesidad interior del estudiante y una necesidad de consi-
derar el contexto socio-cultural como el medio ineludible de su desarrollo, la necesidad de la
renovacion de las metodologias de la ensefianza, de la actitud con que se encara una vision
clara y precisa de la funcién del arte y del artista en la sociedad, de la renovacion por areas
de conocimiento y su vinculacién con el entorno, de la posible integracion de la armonia y
el contrapunto al taller de composicién, como de la instrumentacién y la orquestacion; del
mismo modo, la incorporacion del andlisis y la investigacién a su estudio y la incorporacién
de mdsica latinoamericana en las clases, sin esperar un posible decreto que nunca llegara.
En relacién al segundo, un anélisis del pasaje de la consonancia a la disonancia y un anélisis
del manual de armonia en el sentido, no sélo de su vigencia, sino también de la considera-
cién de su contenido, como un proceso histérico y no como leyes inmutables.

Es llamativo que entre estos escritos nos encontremos con la inclusiéon de Cage y Paz. Sin
embargo, no es dificil observar que en el caso del primero es destacable su ruptura con la
tradicion europea “...creador que no estd ubicado en ninglin “ismo”...sino que se perfila
como un hombre que realmente empieza a pensar y bucear en lo que son las bases mismas
del proceso compositivo en el mundo occidental.”. Mientras que en el caso de Paz, partien-
do de la tradicién occidental, explora el universo sonoro hasta encontrar su propio destino.
Modelo de conducta férrea sin concesiones, quien escribié en algin lugar: “debemos cono-
cer las técnicas compositivas europeas, superarlas y exigir un reconocimiento”. Creo que de
vivir hoy dia, Juan Carlos Paz hubiera dicho que esto ultimo ya no es necesario; no en vano
han pasado ya cuarenta afios desde su muerte, afos en los que se han formado varias ge-
neraciones de compositores, muchos de los cuales han asumido la responsabilidad, no sélo
de la produccién simbdlica que nos represente, sino también la de producir el conocimiento
necesario para un desarrollo local que nada tenga que envidiar al producido en otros paises.
Este es el caso de Dante Grela, quien dedicé su vida a estos objetivos, y estos escritos son
parte de su legado.

Nada debemos esperar que no sea de nosotros mismos. Y en este sentido, las obras, los es-
critos y las conductas evidenciadas durante tantos afos por el maestro Dante Grela son un
modelo ejemplificador.

No dudo que el lector encontrard en estas paginas ideas, conceptos, ensefianzas. Pero, por
sobre todas las cosas, encontrara la pasion puesta en juego por la persona que abrazé el
dificil arte de la musica.

1 Frampton, Kenneth. Et. Al. Hacia un regionalismo critico: Seis puntos para una arquitectura de resistencia. en
La Posmodernidad. Editorial Kairds, Barcelona, 1983.

2 Eco, Humberto. Obra Abierta, Editorial Ariel, Barcelona, 1979.

3 Fubini, Enrico. Mdsica y lenguaje en la estética contemporanea. Editorial Alianza, Espafa, 1994.

4 |bidem.

5 Ibidem.
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Improvisacion musical
y el “"GEIM”

La década del 50 trajo como reaccién a los sistemas de organizacién en curso -basados en
el serialismo integral y sus derivaciones-, a la musica electrénica, concreta, aleatoria 'y a los
grupos de improvisacién.

Asi, desde hace mas de cincuenta afios, como consecuencia de la pérdida del “aura” que
tifd el modernismo musical y del advenimiento de las variadas concepciones estéticas in-
cluidas en la posmodernidad, la improvisacién se instalé en la sociedad actual. Esta moda-
lidad, habitual en muchos compositores del pasado, es hoy una necesidad de los composi-
tores, no sélo en la produccién musical sino también como un fuerte factor de aprendizaje.
La actividad artistica siempre ha sido y serad una actividad innovadora y creativa. El artista
debera crear nuevos simbolos para superar los existentes y éstos se convertirdn en un estilo
u ornamento.

Como dice Umberto Eco “... mientras el arte cldsico introducia movimientos originales en
el interior de un sistema lingliistico del que sustancialmente respetaba las reglas basicas,
el arte contemporaneo realiza su originalidad al proponer un nuevo sistema lingtistico que
tiene en si mismo las nuevas leyes (a veces, obra por obra).”’

Este enunciado resulté premonitorio. Pero, ja qué alude Eco al hablar de un nuevo sistema
linglistico? Si la musica es un lenguaje, tendra que dar cuenta de los aspectos semantico,
sintactico y pragmatico. Dado que la musica es un lenguaje auto referencial, seréa suficiente
aludir al aspecto sintactico para observar que muchas de estas producciones responden a
las leyes més generales que desde siempre caracterizan a esta particular actividad.

Una somera observacion sobre el concepto de composiciéon no deja dudas sobre la canti-
dad de aspectos que involucra, ni sobre sus articulaciones. Reginald Smith Brindle, en su
trabajo sobre la Composicién Musical dice: “...sobre todo creo que la composicién es la
sintesis de todas las demas disciplinas musicales, representando asi la unidad fundamental
y a la vez, su clave.”?

Huelga decir aqui qué significan “las demas disciplinas musicales”; cualquier estudiante de
composicién lo sabe, o debiera saberlo. No sélo es necesario conocer los principios mas
o menos tradicionales que son imprescindibles si es que se quiere conocer la disciplina
(aunque mas no sea para poder efectuar el anélisis de una obra musical), sino también el
desarrollo que han alcanzado en los Ultimos cien afios. Ningln compositor puede carecer
hoy de esta informacion.

En su aspecto mas elemental, toda musica deberia presentar en su organizacién por lo
menos el control de mas de un pardmetro simultdneamente, el tratamiento sistematico de
dichos pardmetros desde el principio hasta el final y, por Gltimo, una red relacional, una
grilla que vincule dichas organizaciones parciales en un sistema organico y coherente.

La improvisacién musical, o mejor, la musica que se produce de ese modo, no deberia ser
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ajena a estos principios y entonces, jcoémo compatibilizar el manejo de estas leyes compo-
sitivas con la posibilidad de crear nuevos sistemas linglisticos?

Forzosamente nos encontramos frente a dos actitudes sustancialmente diferentes:

En un caso, se trata de encontrar nuevas formas discursivas dentro de un determinado
lenguaje o sistema compositivo y, como ya dijimos, muchos compositores-instrumentistas
tradicionalmente contaron con esta capacidad de crear musica de manera esponténea,
verdaderos virtuosos en su instrumento y grandes creadores en su género. Esta actividad
no soélo es constatable en la actualidad en los términos a que hemos hecho referencia, sino
también es verificable colectivamente en la musica de jazz. Sintetizando, podemos decir en
este sentido que: Improvisar es manejar las reglas de manera esponténea.

En otro, se trata mas bien de una busqueda, de la posibilidad de articular nuevas relacio-
nes en el interior, ya no de un lenguaje establecido sino el de poner en juego nuevos ma-
teriales, nuevos procesos organizativos, nuevas formas de interrelacion entre los factores
constitutivos del discurso musical. También aqui podemos decir que: Improvisar es buscar
nuevas reglas de manera esponténea.

Como se puede observar, se trata de dos maneras distintas de encarar la improvisacién,
en las que no es facil establecer los limites entre ambas modalidades de forma taxativa.
Sin embargo, a partir de la década del cincuenta fueron muchos los compositores que se
volcaron a esta actividad tanto en Europa como en los Estados Unidos. Esta modalidad,
muy extendida por cierto, abarcé desde el dejar algin pardmetro a improvisar por cuenta
del instrumentista en una composicion, hasta obras donde solamente se consignaban di-
rectivas para improvisar. El instrumentista se fue convirtiendo en un verdadero coautor. De
alli a los grupos de improvisaciéon hubo un solo paso y los compositores que a su vez eran
instrumentistas, se volcaron a esta experiencia enriquecedora. Asi fue como surgieron dife-
rentes grupos de improvisacion, cuyas grabaciones llegaron a nuestro pais.

Entre nosotros la experiencia no se hizo esperar. Los hechos més significativos aparecieron
alrededor de las actividades que desarrollaron los becarios latinoamericanos en el Instituto
Di Tella, tanto en el sentido de obras donde parte debia improvisarse, como en la forma-
cion de diferentes grupos de improvisaciéon que los becarios constituyeron en la década
del sesenta y que luego se prolongarian en el CICMAT (Centro de Investigaciones en Co-
municacién Masiva, Arte y Tecnologia) en la década siguiente; conjuntamente con otros
grupos que adoptaron distintas modalidades segun lo determinaban diferentes posturas
estético-ideoldgicas.

A partir de la década del ochenta, un grupo de compositores-instrumentistas decidimos em-
prender esta experiencia colectiva en el marco del LIPM (Laboratorio de Investigacién y Pro-
duccion Musical); asi nacié el GEIM (Grupo de Experimentacion e Improvisacion Musical).

En mi caso particular, yo ya venia desarrollando esta actividad de manera discontinua pero,
a partir de 1981, pasé a integrar un grupo formado por Gerardo Gandini, Rubén Barbieri
y “Tito” Rausch; y luego, en 1985, a formar parte del trio “Nueva Musica”, formado con
Francisco Kropfl y “Tito” Rausch.

En 1984 fui invitado a sumarme al LIPM en calidad de jefe de la seccién Investigacion y Ca-
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pacitacion Musical. Es en esa circunstancia en que, después de un breve periodo, el grupo
quedo constituido definitivamente con Claudio Schulkin, Gabriel Pérsico, Fabian Panisello,
Andrés Gerszenzon y Carmelo Saitta.

A diferencia de los otros grupos el GEIM se planteé una serie de objetivos que, a la postre,
nos permitié a sus integrantes una rica experiencia, no sélo en el campo de la improvisa-
cién sino también en el compositivo.

Durante cuatro anos el GEIM desarrollé una tarea ininterrumpida. Habitualmente nos reu-
niamos todas las semanas y el régimen de trabajo consistia en improvisar, a veces con algu-
na consigna y otras no; se grababa el material resultante, se analizaba y luego, si resultaba
interesante, se desarrollaba la idea. A continuacion, la sesién era grabada y archivada.

De ese modo, el grupo era un verdadero grupo de estudio cuyos resultados se daban a
conocer anualmente en un concierto publico, integrado por una serie de improvisaciones
que daban cuenta de aquellas ideas que se consideraban dignas de ser mostradas.

Debemos decir que:

Aunque las experiencias de improvisacién pertenezcan al campo empirico, en la actividad
artistica deberia considerarselas como una tarea de investigacion, puesto que en ellas (aun-
que no en todos los casos) se experimenta la relacién entre las estructuras sonoras y las es-
tructuras musicales para encontrar nuevas relaciones de pertinencia y causalidad. O, dicho
de otro modo, para “encontrar” nuevas leyes de construccién musical. Esto constituye, en
el marco de lo especializado, la adquisiciéon de nuevos conocimientos.

1 Eco, U. Obra abierta. Editorial Ariel, Barcelona, Espafia. 1979. P.156.
2 Smith, R. La composizione musicale. Editorial G. Ricordi & C., Milan, Italia (La traduccidn es nuestra). 1992. P.10.
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carmelo saitta /s

Gerardo Gandini.

fue coordinador.

sos cursos, charlas y conferencias sobre temas de su especialidad.

de la Universidad Nacional de La Plata.

En la actualidad, desarrolla su actividad académica en:

posicion.

Compositor argentino, nacido el 23 de enero de 1944 en Stromboli, Sicilia, Italia.

Egresado del Conservatorio Municipal “Manuel de Falla” en la especial-
idad de Percusion, realizé estudios de composicion con los maestros En-
rique Belloc, José Maranzano, Francisco Kropfl y Gerardo Gandini, asi como
diferentes cursos de especializacién, destacdndose entre ellos: Técnicas de
Andlisis con el Prof. José Maranzano, Metodologia de la Composicién con el
Prof. Francisco Kropfl y Corrientes y Técnicas Contemporéaneas con el Prof.

Ha llevado a cabo desde1973 una intensa labor como instrumentista y di-
rector de conjuntos de camara, participando en innumerables conciertos
organizados por diferentes instituciones relacionadas con la musica con-
temporanea. Ha sido director de dos grupos de percusion: el Grupo de Per-
cusién del Conservatorio Municipal “Manuel de Falla” y el grupo “Tercera
Generacion”, con los que estrend en nuestro pais obras para esta formacién
instrumental de compositores argentinos y extranjeros. También ha formado
parte de diferentes grupos de improvisacién, entre ellos el “GEIM” del cual

Paralelamente a su labor artistica, acredita una intensa labor docente en dif-
erentes institutos de ensefianza del pais y del exterior, y ha dictado numero-

Ha ejercido como profesor en el Conservatorio Nacional de Musica “Carlos
Lépez Buchardo”, en el Conservatorio Municipal “Manuel de Falla”, en el
Departamento de Artes de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad
de Buenos Aires, en la Escuela de Musica de la Universidad Nacional de Ro-
sario, en el Centro Experimental y de Realizaciéon Cinematografica (Instituto
Nacional de Cine y Artes Audiovisuales), en el Departamento de Musica y en
el Departamento de Produccion Multimedial de la Facultad de Bellas Artes

* El Departamento de Ciencias Sociales de la Universidad Na-
cional de Quilmes con el cargo de Profesor Titular de Com-

e El Departamento de Imagen y Sonido de la Facultad de Arquitec-
tura y Urbanismo de la Universidad Nacional de Buenos Aires con
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el cargo de Profesor Titular de Elaboracién de Bandas Sonoras.

e En el Area Transdepartamental de Artes Multimediales del Insti-
tuto Universitario Nacional de las Artes con el cargo de Profesor
Titular de Audiovision |, 1.

e Asimismo ha desempefiado las siguientes funciones:

* Secretario Académico del Curso de Composicién de Musica Con-
temporanea, auspiciado por la Fundacién Antorchas en 1990.

e Jefe de la Seccién Capacitacién e Investigacion del Laboratorio
de Investigacion y Producciéon Musical del Centro Cultural Re-
coleta de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires.

e Organizador de las “Primeras Jornadas Nacionales de Per-
cusion” llevadas a cabo en el Centro Cultural General San
Martin en 1982, con el auspicio de la Municipalidad de la Ciu-
dad de Buenos Aires.

e Asesor editorial de Ricordi Americana S.A.

* Vicepresidente de la “Agrupacién Nueva Musica”.

* Presidente y miembro fundador de la Asociacion EDITAR/ARCANA

e Jefe del Departamento de Musica y del Departamento de Pro-
duccion Multimedial de la Facultad de Bellas Artes de la Univer-
sidad Nacional de La Plata.

En la actualidad es Director del Area Transdepartamental de Artes Multime-
diales del Instituto Universitario Nacional del Arte — [.U.N.A.

Son de destacar sus aportes a la pedagogia musical, al conocimiento y uso
de los instrumentos de percusién en la composicion musical y al tratamiento
del sonido y la musica en los medios au—diovisuales.

Sus obras se han ejecutado tanto en nuestro pais, como en el exterior: Uru-
guay, Canad3, Estados Unidos, Francia, Italia, Dinamarca, Colombia, Espafia,
México, entre otros.

Su obra “La Maga o el 4ngel de la noche” ha merecido el el Primer Premio
“Municipalidad de Buenos Aires” en Musica electroacustica en 1989 y el Se-
gundo Premio en Mdusica Electroacustica Pura en el Concurso Internacional
de Bourges, Francia en 1990.
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cronologia

1944. El 23 de enero nace en Stromboli, Lipari, Messina; Italia. Hijo de Carmelo
Saitta y Maria Angélica Tizio

1951. Viaja con su madre y sus hermanos: Rosa Maria y Vicente Antonio a la Re-
publica Argentina, a donde llega el 11 de agosto en el barco Giulio Cesare. De
su primera infancia, recuerda la influencia de su abuelo materno, Vicente Tizio ” U
Cuonu”, marino, quien -ademéas de llevarlo a pescar- le contaba “relatos” de sus
viajes por el mundo y le ensefaba refranes en castellano, tipicamente portefios.
En Argentina se reencuentra con su padre, y va a vivir en los suburbios de Buenos
Aires, en Wilde, partido de Avellaneda.

1956. Tiene como nuevos vecinos a una familia de exiliados paraguayos, la fami-
lia Loncharich, cuyos hijos (Cacho, Hugo, Rubén, Chino) lo estimulan para dedi-
carse de manera “amateur” a la musica, mientras termina los estudios primarios
en la escuela N° 27 de ese distrito, le merece un recuerdo especial su maestra
Alicia Pecco.

1957. Comienza sus estudios secundarios en la Escuela Industrial N° 2 de Avellane-
day el estudio informal del clarinete con el Mtro. Montevecchi en el Batalléon 51 de
los Exploradores de Don Bosco, en Avellaneda, donde le prestan el instrumento.

1961. Compra en la casa Radaelli, un saxo alto Selmer y toma clases particulares
con el Mtro. Montevecchi, quien lo hara rendir sus primeros examenes en las
academias Alberto Williams.

1965. Por sugerencia del Mtro. Montevecchi, comienza sus estudios formales en
el Conservatorio Municipal de la Ciudad de Buenos Aires “Manuel de Falla”. En
ausencia de una céatedra de saxo, estudia cuatro afios de flauta para pasar luego
a la catedra de percusion. En paralelo, estudia trompa, chelo y direccién coral.

1969. En la clase de chelo conoce a Maria Constanza Suarez, con quien se casara
cuatro aflos mas tarde. Conoce al profesor Francisco Giacobbe y asiste a sus cla-
ses de Canto Gregoriano.

1970. Conoce al compositor Silvano Picchi, a la sazén critico musical del diario
La Prensa, quien sera revisor y consejero de sus primeros trabajos compositivos.
Conoce al compositor Enrique Belloc, quien gravitard de manera definitiva sobre
su vocacion compositiva. Con él, estudia durante tres afios analisis musical en el
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Conservatorio Provincial Juan José Castro en La Lucila, especialmente obras del
repertorio del siglo XX, y establecera una profunda amistad.

Con su compafiero de estudios, Carlos Rocco, deciden estudiar las sonatas de
Beethoven durante mas de un afio. Ese mismo afo, asiste a un importante Fes-
tival de Musica Contemporanea que se realiza en Buenos Aires, en el que se
escuchan obras de los méas relevantes compositores del siglo XX. Asisten a este
festival Penderecki, Lucas Fox , Becerra, entre otros.

1971. Medalla de oro en la especialidad percusion, promocién 71, Conservatorio
Municipal de Musica “Manuel de Falla”. Asiste al “Primer encuentro Latinoame-
ricano de Musica” en la ciudad de Piridpolis, Uruguay. Participa en los talleres de
Jan Bark, Folke Rabe y Luigi Nono; conoce a los compositores Bazan, Mastrogio-
vanni y Aharonian, entre otros.

A solicitud de la coredgrafa Lia Lavarone, compone la musica para “El juicio”. Co-
noce al compositor Eduardo Bértola quien, por mediacién de Enrique Belloc, le
facilita los medios para realizar la parte electroacustica. La obra no se estrenay de
ese material queda el “Collage 1973", primer trabajo con esos medios. Termina
sus estudios en el Conservatorio y compone “Objetos Sonoros” para el acto de
graduacion. También estrena “Evoluciones |” para piano y seis percusionistas.

1972. Por sugerencia de Belloc, solicita una entrevista al maestro Francisco Kropf
en el Instituto Di Tella, ya fuera de actividad por ese entonces. Después de ver
sus primeros trabajos escolasticos, Kropfl, lo acepta como alumno particular. Lue-
go de un mes, y debido a una mudanza, lo invita a asistir como oyente a los cur-
sos del CICMAT (Centro de Investigacién en Comunicacion Masiva, Arte y Tec-
nologia) para el afo siguiente; y sus compafieros fueron los becarios: Julio Viera,
Jorge Rapp, Marta Lambertini, Teresa Luengo, Jorge Pitari y Judith Akoschky.

1973. Ya en el CICMAT, ademas de a Kropfl, conoce a los compositores José
Maranzano y Gerardo Gandini, con quienes tomara diferentes cursos de espe-
cializacion que se extenderan hasta 1977. En ese lapso compuso Dos Estudios
Electrénicos y su Primera Composicién Electroacustica, ademas de un material
didactico sobre El Sonido. Se casa con Maria Constanza Suarez y se radica en
la ciudad de Buenos Aires. Comienza su actividad docente en el Conservatorio
Nacional de Musica “Carlos Lépez Buchardo”.

1974. Nace el 5 de febrero, su hijo Javier Alejandro.

1975. Nace el 21 de noviembre, su hijo Diego Martin. Ingresa como adjunto en
las asignaturas Caracterologia Musical, Ritmica e Instrumentos de Percusion. Ca-
rrera de Musicoterapia; Facultad de Medicina, Universidad del Salvador. Compo-
ne “Dos estudios electréonicos”, obra electroacustica.

1976. Conoce al compositor César Franchisena, quien por tres meses residird en
Buenos Aires para trabajar en el laboratorio del CICMAT, donde compone sus
“Tres Momentos Magicos”; establecerd una gran amistad con Franchisena, que
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se prolongara hasta su muerte. En ese breve periodo se retinen con Belloc para
analizar “lonisation” de Edgard Varese.

1977. Primer concierto de improvisacién con los compositores José Maranzano y
Gerardo Gandini, CICMAT, C. C. San Martin. Estrena “Collage 1972 (Estudio N°
1)”, obra electroacustica. Estrena “Dos piezas formales y otra”, para trombdn y
clarinete bajo. Compone su “Primera Composicién Electrénica”. Imparte el Cur-
so de Invierno de Pedagogia Musical del Collegiuim Musicum: “Nuevos enfo-
ques en el uso de la percusion en la creacién y educaciéon musical”.

1978. Formacién y direccion del grupo de percusion “Tercera Generaciéon” con
los percusionistas Jorger Luzow Holm , Gerardo Cavanna, Eduardo Cicala, Car-
los Triolo y Edgardo Rudnisvky para el estudio y difusiéon de obras nacionales e
internacionales para esta formacién. Invitado por el compositor Gerardo Gandini
al camping musical de la ciudad de Bariloche, compone “Regulaciones Circuns-
tanciales” para quinteto de arcos, donde emplea por primera vez la serie de los
armonicos tanto para las alturas como para las duraciones.

Ese afio también compone “Nomos” para flauta en sol a solicitud del flautista
Oscar Piluso, a quien le fue dedicada. Asimismo compone su “2x4" para vozy un
percusionista, motivada y dedicada a la cantante y pianista Lucia Maranca, quien
la estrenara con Gerardo Cavanna en la percusion. Publica su libro “Creacion e
Iniciaciéon Musical” en el que plantea un nuevo enfoque metodoldgico para la
iniciaciéon musical.

1979. Dirige el Grupo de Percusion del Conservatorio Municipal de Musica “Ma-
nuel de Falla”.

1980. Nace el 25 de mayo su hijo Santiago Daniel.

1984. Ingresa a la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires. Departamento
de Mdsica Sonido e Imagen del Laboratorio de Investigaciéon y Produccion Mu-
sical (L.I.P.M.). Cargo: Jefe seccidn investigacion y capacitacién hasta 1992. Crea
el GEIM (Grupo de Experimentacién e Improvisacién Musical), integrado por los
compositores Fabian Panisello, Andrés Gerszenzon, Claudio Schulkin y Gabriel
Pérsico, cuya actividad continda hasta 1987.

1985. Compone “Juan sube y baja”, para flauta, clarinete en Sib, vibradfono y marimba.

1986. Comienza su tarea docente en la Universidad de Buenos Aires, Facultad de
Filosofia y Letras, Departamento de Artes.

1987. Muere su padre el 22 de abril.
1988. Ingresa al Instituto Nacional de Cinematografia, donde dicta diversas asignaturas.

1989. Compone “La Maga o el Angel de la Noche”, obra electroacustica.
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1989. Dicta en la Universidad de Cuyo, Facultad de Artes como Profesor titular.
Céatedra "Acustica Musical”. Realiza la musicalizacién en vivo del filme “El Gabi-
nete del Doctor Caligari”, de Robert Wiene.

1990. Recibe el Segundo Premio en el Concurso Internacional de Musica de Bour-
ges, Francia. Categoria: MUsica electroacUstica pura. Obra: “La Maga o el Angel
de la Noche”. Dicta en la Universidad Nacional de Rosario Facultad de Humanida-
desy Artes como Profesor titular. Catedra “Composicién”. Compone “Macondo”,
para dos percusionistas y piano. Publica El Luthier en el aula, libro de orientacion
pedagdgica. Compone la musica para el audiovisual Berni: “El angel de la noche”.

1991. Recibe el Primer Premio de Musica para medios electroacusticos, otorgado
por la Secretaria de Cultura de la Ciudad de Buenos Aires. Obra: “La Maga o el
Angel de la Noche”.

1992. Ingresa a la Universidad Nacional de la Plata, Facultad de Bellas Artes, de-
partamento de Musica. Compone “Wells. El Quinto Dia” (electroacustica).

1993. Ingresa a la Universidad Nacional de Buenos Aires, Facultad de Arquitectu-
ra, Disefio y Urbanismo. Departamento de Imagen y Sonido.

1994. Viaja a Madrid para la constitucion del Consejo Iberoamericano de la Msi-
ca. Después de 43 anos, regresa a Stromboli. Compone “U mare Strombolicchio
e'chidda luna”, para cinta y dos percusionistas.

1995. Compone “Pequefia Suite para Hué". Dicta en la Universidad Nacional de
Cérdoba, Facultad de Filosofia y Humanidades, Escuela de Artes, la Asignatura:
“Imagen y Sonido”.

1996. Compone “La quenouille de la vie” y “Pliegues, Borras de Humo, Suefios”,
ambas obra electroacustica.

1997. Compone “Tancredi y Clorinda”, 6pera multimedia en un acto. Viaja invi-
tado a Roma como miembro del jurado del Premio Valentino Bucchi - “I bambini
creativi alle soglie del duemila” (El lenguaje planetario en los albores del 2000).
Publica “Trampolines Musicales”, propuestas didacticas para el drea de Musica.

1998. Muere su madre el 31 de marzo. Publica su libro Percusion. Criterios de ins-
trumentacién y orquestacion para la composicién con los instrumentos de altura
no escalar, en castellano y en inglés.

1999. Elabora la “Suite de Tancrediy Clorinda”. Ingresa a la Universidad Nacional
de Quilmes, Departamento de Ciencias Sociales, carrera Composicién con Me-
dios Electroacusticos. Catedra Composicion acustica y electroacustica Ill. Concu-
rre como profesor invitado al VI Curso de Composicién en el Monasterio Nuestra
Sefiora de Veruela, Diputacion de Zaragoza, Espafa. Viaja a Dinamarca invitado
por el Storstroms Kammerensemble para un concierto en el que se ejecuta la
“Suite de Tancredi y Clorinda”, bajo la direcciéon del maestro Henrik Vagn.
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2000. La Universidad de La Rioja, Espana, le encomienda un médulo sobre ritmica
contemporéanea. Compone “D’apres Pliegues”, para piano y sonidos electrénicos.
Compone “Chau Recoleta” (tango). Compone “Cuaderno de apuntes 2000".

2001. Compone “In Memoriam 1", obra electroacustica. Publica su libro El Rit-
mo Musical. Proyecta y realiza el montaje de “La Maquina de Sonar”, complejo
didactico-sonoro instalado en el Parque Independencia de la ciudad de Rosario
(Santa Fe, Argentina).

2002. Compone “Tres Postales”, para chelo solo (I. San Ignacio Mini, Il. Ischigua-
lasto, lll. La Polvorilla). El area comunicacional de la Universidad de Buenos Aires,
Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo, publica su libro “La Banda Sonora.
Apuntes para el disefio de la banda sonora en los lenguajes audiovisuales”. Publi-
ca su libro El disefio de la banda sonora en lenguajes audiovisuales.

2003. Compone “El eclipse lunar”, musica para el film de Georges Mélies, para
clarinete bajo y electroacustica. Ingresa al Instituto Universitario Nacional de Arte
(IUNA), como director del Area —Transdepartamental de Artes Multimediales.

2004. Concursa en la Universidad Nacional de Quilmes. Dpto. de Ciencias Socia-
les. Carrera: Composiciéon con Medios Electroacusticos. Profesor Titular Ordina-
rio del drea Composicion y Anélisis musical.

2006. Compone “La Cafiada 2006"”, obra para orquesta de vientos dedicada a
Gustavo Fontana. Compone "“El tio, el tio Angora”, obra electroacustica dedica-
da a Luis Corazza.

2007. Estrena ‘Preludio e Interludio’ de “Tancrediy Clorinda” (version 2007).
2008. Compone “Fantasia Recurrente”, para flauta y trio de cuerdas.

2011. Nace el 18 de junio su nieto Juan Martin y el 14 de septiembre su nieta Elena.
2013. Viaja a Morelia invitado por el Centro Mexicano para la Musica y las Artes

Sonoras [CMMAS]. Expositor invitado: “Composicion con instrumentos de percu-
sion”. Casa de la Cultura, Morelia (Michoacan), México.

222



obras

Mudsica instrumental

“Objetos sonoros” para sexteto de percusion (1969) (dur. 9)

Estrenada el 7 de agosto de 1971 en el auditorio del Instituto Santa Ana por
el Grupo de Percusién del Conservatorio Municipal “Manuel de Falla”, direc-
tor Miguel Angel Gilardi.

“Evoluciones |” para piano y seis percusionistas (1971) (dur 117)

Estrenada el 14 de octubre de 1971 en el auditorio del Club Gimnasia y Es-
grima de Bs. As. Piano, Alicia Farace, Grupo de Percusién del Conservatorio
Municipal “Manuel de Falla”, director Carmelo Saitta.

“Dos piezas formales y otra” para Cl bajo y Trombén (1976) (dur. 15)  Es-
trenada el 26 de octubre de 1977 en el Instituto Goethe de Bs.As. por el
Conjunto de Camara del Seminario de Musica 1977 dirigido por Gerardo
Gandini. Clarinete bajo: N. Tomassini, Trombén: H. R. Bay.

“Regulaciones circunstanciales” (a la memoria de Eduardo Pizarello) para
quinteto de arcos (1978) (dur. 10).

Estrenada el 3 de febrero de 1978 en la ciudad de Bariloche por el Ensamble
del Primer Festival de Musica Contemporénea, dirigido por Gerardo Gandini.

“Nomos” para flauta en Sol (1978) (dur. 6").
Estrenada el 6 de diciembre de 1978 en un concierto de la Agrupacién Nue-
va Musica en homenaje a Nelly Moretto. Flauta, Oscar Piluso.

“2 x 4" (a Lucia Maranca ) para voz y un percusionista (1978) (dur. 12").
Estrenada el 9 de octubre de 1979 en el Instituto Goethe dentro del Ciclo
“Musica del Siglo XX" dirigido por Gerardo Gandini. Canto: Lucia Maranca,
percusién: Gerardo Cavanna.

“Juan sube y baja” (homenaje a J.S.Bach) para flauta, clarinete en Si b, vibra-
fono y marimba (1985) (dur. 7).

Estrenada el 5 de agosto de 1985 en la Fundacién San Telmo dentro del “Ci-
clo de Musica Contemporanea” dirigido por Gerardo Gandini.

“Macondo” (dedicado a Claudio Schulkin), trio para dos percusionistas y pi-
ano (1990) (dur. 137).
Estrenada el 10 de septiembre de 1990 en el Instituto Goethe, para el “Taller
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de Musica Contemporanea” de la Fundacién San Telmo. Piano: C. Schulkin,
percusion: G. Cavanna y Jorge Lutzow Holm.

"2 x 4" version para canto y dos percusionistas (dur. 12).

Estrenada el 13 de julio en el Saléon Dorado del Teatro Colén. Ciclo: Sinfo-
nietta, de la Fundacion Omega Seguros, dirigido por Gerardo Gandini. Ce-
cilia Aguirre Paz, Mezzosoprano; Gerardo Cavanna y Luis Favero, Percusion.

“Suite tancrediy clorinda” (dedicada a la Danish Chamber Players) para flau-
ta y flauta en sol, clarinete en Si b y clarinete bajo, trompeta, trombdn; violin,
viola y violoncelo (1998) (dur. 12).

Estrenada el 29 de abril de 1999 en Dinamarca en el Aarhus Musikhus por la
Danish Chamber Players.

“Chau Recoleta” (Tango) (dedicado a la Danish Saxophone Quartet)

Para cuarteto de saxofones (2000) (dur. 2'40").

Estrenada el 26 de octubre de 2000 en la Universidad Nacional de la Plata,
Secretaria de Extensién y Vinculacién con el Medio Productivo, por la Danish
Saxophone Qvartet.

“Cuaderno De Apuntes” (Cuatro piezas para orquesta de camara:

1. Paisaje, 2. Hoquetus, 3. Polifonia, 4. Diagonales) (dedicada a Alejo Pérez Pouillieux)
FI.,Ob.,Cl.,Fg., Cr., Tp Tb., Pno., 2 Perc., VI, Vla., Vc., Cb. (2000) (dur. 7°30").
Estrenada el 12 de noviembre de 2000 en el Teatro Coldn para el ciclo “Des-
pedida del siglo XX” por el Ensamble XXI, director Alejo Pérez Pouillieux.

“Tres postales” para cello solo: | San Ignacio Mini, Il Ischigualasto, Il La Pol-
vorilla (dedicada a Martin Devoto). (2002) (dur. 7°507).

Estrenada el 18 de junio de 2002 en el Ciclo de Musica Contemporénea
organizado por la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Universidad
Catodlica Argentina.

“La cahada” para orquesta de vientos (dedicada a Gustavo Fontana) (2006)
(dur. 6"157).

Pic., 2FI., 2 Ob., 8 Cl., 1 CI. Bajo, 2 Sax. altos, 1 Sax. tenor, 1 Sax. baritono,
2Fg.,3Cr,4Tp., 3 Tb., 2 Euf, 1 tuba, 3 Timp., 1 Red., Bombo, Triang., PI.
entrechoque, 1 Pl. susp., 1 Tam Tam.

Estrenada el 2 de noviembre de 2006 en el lll Congreso lberoamericano de
Bandas, Ciudad de las Artes, Provincia de Cérdoba, por la Banda Sinfénica
de la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA. Director Gustavo Fontana.

“Fantasia recurrente” para Flauta y trio de arcos (dedicada a Juliana Moreno)
(2008) (dur. 6'40") estrenada el 8 de marzo de 2008 en el C.C.E.B.A. Ciclo
de Musica Contemporénea, Instrumentos Solos. Fl: Juliana Moreno, VI. Pablo
Jivotoschi, Vla. Romina Oviedo, Vc. Martin Devoto.
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Musica electroacustica

“Collage” para medios electroacusticos (1973) (dur. 8).

Estrenada el 2 de junio de 1977 en el Centro Cultural Gral. San Martin en el
concierto organizado por la Direccion General de Educacién de la Municipal-
idad de Bs. As., Departamento de Estudios Acusticos Musicales.

“Dos estudios electrénicos” para medios electroacusticos (1975/76) (dur. 9°).
Estrenada el 1 de septiembre de 1984 en el concierto organizado por el Gru-
po Creacién Musical en la Fundacién San Telmo.

“Primera composicién electrénica” para medios electroacusticos (1977) (dur.
12).

Estrenada el 5 de octubre de 1988 por la Municipalidad de Bs. As. En la Se-
mana dedicada a los medios y la musica electroacustica.

“La maga o el angel de la noche” para medios electroacusticos (1989) (dur. 11°).
Estrenada el 6 de noviembre de 1989 en The Clara Lichtenstein Recital Hall
(Universite McGill University), Montreal.

“Pequefia suite para hue” para medios electroacusticos (1995) (dur. 7).
Estrenada el 4 de noviembre de 1995. Escuela Provincial de Musica de Rosa-
rio. Teatro Provincial “Saulo Benavente”.

“Pliegues, borras de humo, suefios...” para medios electroacusticos (1996)
(dur. 149).

Estrenada el 23 de octubre de 1996. Xll Reunién de los medios y la musica
electroacustica, Centro Cultural Recoleta.

“La quenouille de la vie” homenaje a Pierre Shaeffer para medios elec-
troacusticos (1996) (dur. 4")

Estrenada el 6 de junio de 1996 en Synthése 96, Bourges, Francia. 26e Festi-
val International de musique Electroacustique. Palais Jacques Coeur .

“In memoriam” para medios electroacusticos (2001) (dur. 14" 50")
Estrenada el 26 de octubre de 2001, en el “"Centro Nacional de la Musica”
para la “Semana de la musica electroacustica”.

“El tio, el tio angora” (dedicada a Luis Corazza) para medios electroacusticos
(2006) (dur. 9207).

Estrenada el 2 de diciembre de 2006 el X Simposio de Musica Contem-
porénea en la Sala E del Centro Cultural Bernardino Rivadavia de la Ciudad
de Rosario.
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Mdsica para medios mixtos

“U mare, strombolicchio e” chidda luna” (dedicada a Blas Castagna) obra
para tres percusionistas y sonidos electrénicos (1994) (dur. 13").

Estrenada el 10 de agosto de 1994 en el Centro de experimentacion en
6pera y ballet del Teatro Colén. Primer Festival de Musica de Nuestro Tiem-
po. Percusionistas: J. Lutzow Holm, C. Triolo, C. Saitta.

“Dapres pliegues” (dedicada a Rodolfo Schaber) para piano y sonidos elec-
tronicos (2000) (dur. 117 407)

Estrenada el 30 de septiembre de 2002 por la pianista Ana Foutel en la “17°
Reunién Nacional de Mdsica Electroacustica”, realizada en el Centro Cultural
Recoleta.

“Dépres pliegues” (Segunda versién) para piano y sonidos electrénicos
(2006) (dur. 117407).

Estrenada el 27 de septiembre de 2006 por la pianista Ana Foutel en “La
semana de los medios y la musica electroacustica” XXI Reunién Nacional, en
el Centro Cultural Parque de Espafia de la Ciudad de Rosario.

Opera de cdmara

“Tancredi y clorinda” (dedicada a Ernesto Larcade) épera multimedia en 1
acto, escrita por encargo del Centro de Experimentacién del Teatro Coldn
(1997) (dur. 30"
Estrenada el 30 de agosto de 1997 en el Teatro Colén, Centro Experimental
Teatro Coloén, Proyecto 97
Clorinda-Zaida: Lia Ferenese
Tancredi-Amante: Marcelo Lombardero
Guidn: C. Saitta, J. La Ferla, L. Waisse . Basado en
Gerusalemme Liberata de Torquato Tasso
Regie: Lizzie Waisse
Video: Jorge La Ferla
Asistente de video: Andrés Denegri
Diseto de sonido: Luis Corazza
Directores de orquesta: Erik Ofna, Gerardo Gandini
Director de Coro: Miguel Martinez
Escendgrafa e iluminadora: Adriana Rial
Figurinista: Ménica Toschi
Asistente de vestuario: Mercedes Colombo
Asistente de Regie: José Maria Condemie
Preparador musical: Emiliano Greizerstein
Coordinaciéon: Pina Benedetto
Direccion general Gerardo Gandini
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Musica para cine, teatro, video y medios audiovisuales
Mdsica en vivo para el filme "El Gabinete del Doctor Caligari” del director
Robert Wiene. Estrenada en octubre de 1989 durante el ciclo “Cine como en

los 20", en el Centro Cultural Recoleta.

“El 4angel de la noche”, video-arte sobre A. Berni, director Pablo Rovito,
1990.

Mdsica del cortometraje “La versién de Marcial”, director Daniel Bohm, 1990.
Mdsica para el film “Rompecorazones”, director Jorge Stamadianos, 1991.

Musica para el audiovisual “Wells, el quinto dia”, sobre la obra del plastico
Luis Wells, 1992.

Mdsica para la obra de teatro “Las Mujeres de Juan” de Neil Simon, Director
Alberto Ure, Teatro Lorange (1993).

Musica para el cortometraje “En el mas riguroso secreto” de Nicolds Diaz
Stefani (1994).

Musica original para la obra de teatro “Es necesario entender un poco” de
Griselda Gambaro, Direcccién Laura Yusseim. Teatro Municipal “Gral. San
Martin” (1995).

Musica para el cortometraje “Noche”, de Julia Schneider (1998).

Banda Sonora para la Instalacion: “Transito” del Plastico Horacio Beccaria,
realizada en el Museo Provincial de Bellas Artes con el auspicio de la Secre-

taria de Cultura Provincia de Bs. As. (2002).

Musica para “El Eclipse Lunar” (G. Mélies, 1907) clarinete bajo y electroacusti-
ca. (2003).

Musica para el cortometraje “Estacion” de Fabio Bastia (2003).

Disefio y realizacion de sonido y musica para el documental “Pescadores (La
ciudad de los ojos cerrados)” de Silvana Jarmoluk. (2004).

Musica original para el largometraje “Arizona Sur” de los directores Pensa y
Roca. (2005).

Musica original para el telefilm “Umbrales” de Andréa Sosa (2007).

Musica para el video-arte “Tres Postales” de Saltzman —Groisman (2010).
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Libros

“Creacion e iniciacion musical hacia un enfoque metodolégico”, Editorial
Ricordi, Bs. As. 1978. Libro de orientacién pedagdgica.

“El luthier en el aula” Libro de orientacién pedagdgica. Libro 1: Materiales y
Tecnologias; Libros 2 y 3: Guias de fabricacién. Editorial Ricordi, Bs. As. 1990.

“Trampolines musicales”. Propuestas didacticas para el drea de musica en la
EGB. Editorial Novedades Educativas, Bs.As. 1997.

“Percusion. Criterios de instrumentacién y orquestacién para la composicién
con los instrumentos de altura no escalar”. Cuadernos de Veruela, anuario de
creacién musical N° 2, 1998, Zaragoza, Espafia.

“Percussion. Instrumentation and orchestration criteria for composing with
non-scalar pitch instruments”. Saitta Publicaciones Musicales, Bs.As. 1999.

“El disefio de la banda sonora” en los lenguajes audiovisuales
Saitta Publicaciones Musicales, Bs.As. 2002.

“El ritmo musical”
Saitta Publicaciones Musicales, Bs.As. 2002.

“La banda sonora” Apuntes para el disefio de la banda sonora en los len-
guajes audiovisuales.

Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo. Universidad de Buenos Aires,
Area comunicacional, Coleccién Imagen y Sonido. 2002,

OBRAS PUBLICADAS:
"2 x 4" para vozy un percusionista editada por Ricordi S.A., Bs. As. 1982.

“Macondo”, obra para dos percusionistas y piano editada por Ricordi S.A.,
Bs. As. 1994.

“U mare, Strombolicchio e’ chidda Luna” (edicién del autor), Bs.As. 1995.
“Juan Sube y Baja”, para flauta, clarinete, vibrafono y marimba. Editada en

“Mdsica e Investigacion”, Revista del Instituto Nacional de Musicologia “Car-
los Vega” (1999).
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Grabaciones

CD doble: Cultures Electroniques N° 5. Serie GMEB/UNESCO/CIME. Bourg-
es 1990, Laureats. 18° Concours International de Musique Electroacustique:
“La Maga o el Angel de la Noche”. 1991

CD: Ediciones Irco-Cosentino. Coleccion Compositores Argentinos, auspicia-
da por el Fondo Nacional de las Artes: “Juan Sube y Baja”. 1995

CD: Musica Argentina de los "90. “Pliegues, borras de humo, suefios...” Aso-
ciacion Editar. 1996

CD: GEIM (Grupo De Experimentacion e Improvisacion Musical), diez afios
después”. Asociacién Editar. 1997

CD: Carmelo Saitta, Obras 1989-1996. Edicién monografica. Asociacién Ed-
itar, 1999

CD: Piano & Electronics — Musica Contemporénea. Nora Garcia. “D'aprées
pliegues”. Asociacién Editar. 2006

CD: "De Bach al Ruido” Martin Devoto "Tres Postales” Blue Art Records
2008

CD: Carmelo Saitta, Otras Obras 1976-2009. Edicion Monografica. Asocia-
cién Editar 2009

Referencias bibliograficas
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itore contemporaneo alla luce di una teoria sulle operazioni mentali). Tesi di
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Diccionario de Musica y Musicos, Waldemar Axel Roldan. 1999, El Ateneo.
Bs.As. Pag. 360

The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2nd Edition 2001

“Etapas, Conflictos y Musica del Compositor Carmelo Saitta”. Julian Teubal.
Facultad de Filosofia y Letras UBA, Musica Latinoamericana y Argentina 2001

Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana. Director y Coordi-
nador General Emilio Casares Rodicio, 2004, Sociedad General de Autores y
Editores. Espafa. Volumen IX, P4g. 547.
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Montaje con Montajes, Danilo Galasse. 2006. Editorial Corregidor. Buenos
Aires. Pags. 127, 130.

Aproximacién a la experiencia del “Grupo de Experimentacion e Improvi-
sacion Musical” (GEIM). Juan Francisco Bazédn Tesis de Graduacion 2009
IUNA

“MuUsica Electroacustica Mixta, Reflexiones sobre la Gestualidad Musical”
Claudio Lluan-Gabriel Data. Universidad Nacional de Rosario, Facultad de
Humanidades y Arte 2010

“Resistencia y Actitud Critica desde una Realidad Periférica” (Aproximacion
al Pensamiento Estético de Carmelo Saitta ) Lic. Pablo Daniel Martinez.
Universidad Catdlica Argentina, Facultad de Musica 2010

“Algunas Consideraciones sobre la Obra de Carmelo Saitta, a partir del Anali-
sis de “2x4" para Voz y un Percusionista. Lic. Mariano Vitacco, Universidad
Catélica Argentina, Facultad de Musica, Revista del Instituto de Investigacion
Musicolégica “Carlos Vega” N° 25, pag 579-599. 2011
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i

Carmelo Saitta //compositor

Estudié composicién con Enrique Belloc, José Maranzano, Fran-
cisco Krépfl y Gerardo Gandini. Ha compuesto obras de cdmara y
de musica electroacustica; por “La Maga o el Angel de la Noche”
recibié un premio en Bourges en 1990.Y el Primer Premio insti-
tuido por la Municipalidad de la ciudad de Buenos Aires en 1991.

También ha compuesto musica para cine. Ha estrenado numero-
sas obras de otros compositores, tanto como percusionista como
en calidad de director. Desarrolla una intensa actividad docente
en las Universidades de Buenos Aires y La Plata, como también en
otras instituciones.

Son de destacar sus aportes al conocimiento y uso de los instru-

mentos de percusion en la composicion musical, y al tratamiento
del sonido y la musica en los medios audiovisuales.

www.cmmas.org/librosaitta
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