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Editorial

4'33" es la publicacion digital del Instituto de Investigacion en Artes Musicales "Carmen Garcia Munoz"
creada como espacio de divulgacion de articulos de reflexion, estudios analiticos e informes de investigacion
cuyas temadticas se desarrollan en el campo de las artes musicales.

El objetivo de esta propuesta editorial es la construccion de una red de intercambio y actualizacion de
enfoques y planteos técnicos, pedagodgicos, estéticos y semioticos acerca del hecho musical en sus multiples
contextos.

Sumaremos al cuerpo de escritos académicos, reseilas de grabaciones en soporte CD y DVD y novedades
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y artistico-musical.
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]
MUSICAL

Articulo n? 1:
EL TOPICO MUSICAL: UN ESTUDIO SOBRE LOS PROCESOS DE SIMILITUD.
Lic. Alberto Trimeliti

Palabras clave: semidtica / topico / similitud / tiempo.
Keywords: semiotics / topic / similarity / time.

Resumen.

Al afirmar que el discurso musical no careceria de narratividad, a pesar de la ausencia de
conceptualidad propia del lenguaje verbal, las indagaciones semioldgicas se interesan por los signos
gue, bajo la categoria de figuras retdricas, guian la decodificaciéon del devenir tramatico. Estos signos,
los tdépicos musicales, serian potencialmente capaces de asumir diversas funciones, todas ellas
relativas a su naturaleza referencial, propiciada a su vez por un proceso de equivalencias dadas entre
el repertorio de signos posibles de un cédigo particular y las estructuras emergentes de las reglas que
los combinan. Sin embargo, dicha naturaleza seria diversa a partir de los grados y los procesos de
similitud involucrados en ella bajo distintas concepciones del tiempo en tanto su configurador. Esta
investigacion postula el desafio de abogar por la redefinicion de los tépicos y favorecer la aplicacion de
la teoria a la que dan origen, abarcando asi especialmente los discursos musicales de Ia
postmodernidad que hasta el momento permanecen aparentemente desafectados de ella.

Summary.

By stating that the lack of musical narrative discourse, despite the absence of own conceptuality of
verbal language, semiotic inquiries are interested in signs, under the category of rhetorical figures,
guide the evolution of argument in decoding. These signs, musical topics, would potentially be able to
assume various functions relating to its referential nature, driven in turn by the given equivalence
between the repertoire of possible signs of a particular code and emerging structures that combine
rules. However, this nature would be different from the degree of similarity and the processes involved
in it under different conceptions of time as your configurator. This research posits the challenge of
advocating redefining topics and encourage the application of theory to which they give rise, thus
covering especially musical discourses of postmodernism that apparently remain far longer used it.

Introduccion.

Si apeldaramos a un razonamiento sencillo al momento de determinar el concepto de narratividad
constatariamos que, para afirmar la existencia de un relato, son necesarias dos condiciones: estar en
presencia de acontecimientos y en conocimiento de los personajes en ellos involucrados. Unos y otros
son imposibles de ser desvinculados pues nadie esperaria un relato si no hay una descripcién de
hechos y su devenir temporal y por lo tanto de qué o quién los protagonizé. De la misma manera no
podriamos pretender un relato sélo presentando personajes sin accién. Estableciendo un paralelismo
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entre el relato literario y el musical dirflamos entonces que seria indispensable la diada evento y
estructura en lugar de la mencionada hechos — personajes. O bien, segun las ideas de Deleuze - Boulez,
el binomio material y fuerzas, entendiendo por éstas a las magnitudes diferenciales entre los
elementos componentes del material que generen su potencialidad al momento de producir
estructuras. De alli que logremos identificar una narratividad factual, entendiendo ésta como aquella
dada por evocacion al género literario segun su estilo, tema, argumento o programa; o una
narratividad estructural segun la distribucién y puesta en orden de las construcciones internas de la
forma. A raiz de este postulado, la narratividad en musica quedaria fuera del debate semioldgico
aungue no asi las indagaciones acerca de las caracteristicas de su proceso. Asumiendo la tarea de
conducir la comprensién argumental del receptor de un discurso, la semiologia encuentra signos de
diverso comportamiento tanto en el lenguaje verbal como en el musical. Aquellos que Kundera
denomina espacios emocionales guardarian analogia con los que en el discurso musical
denominariamos tdpicos.

DEL TOPICO MUSICAL.

Para comenzar una indagacién acerca de los tdopicos musicales encaminada a responder preguntas
sobre su génesis, funciones y cualidades, seria conveniente sefialar la carencia de conceptualidad del
signo musical. Adviene, entonces, compleja la intencidon de transponer a la musica los postulados
saussurianos y piercianos respecto del signo originado en el lenguaje verbal. Tomando las palabras de
Ligeti, el signo musical adquiriria significacidon sélo en el proceso de construccion de cadenas signicas,
logrando insertarse por sinonimia o antonimia en el eje paradigmatico (es decir dentro del repertorio
de signos posibles generando estructuras de seleccién estatica o dindmica del material por medio de
las estrategias compositivas de repeticidn, contraste o carencia de relacion) o bien por contigiiidad en
el eje sintagmatico (es decir construyendo estructuras por variante o diversidad, donde los conceptos
de diferencia y repeticiéon imperan) de los que hablaria Jacobson en su Tratado de Linglistica General.
El eje paradigmatico se proyectaria sobre el sintagmatico dando lugar a la aparicidon de un tercer eje
gue podriamos denominar de equivalencia o bien de referencialidad, fendmeno este originado a partir
de la funcién poiética del lenguaje y que recibe el nombre de proceso de coupling. Alli seria donde
situariamos a los tépicos musicales, que podrian consignarse como una suerte de heterotopia
semidtica o semioldgica, tomando el término acufiado por Foucault:

Las heterotopias inquietan sin duda porque minan secretamente el lenguaje,
porque impiden nombrar ésto o aquello, porque rompen los nombres comunes o
los enmarafian, porque arruinan de antemano las “sintaxis”, y no sélo la que
constituye las frases: también aquella menos evidente que hace “mantenerse
juntas” (lado a lado y frente a frente unas y otras) las palabras y las cosas.
(Foucault, M; 2010: 11)

Para acercarse a una definicion propia de la semidtica musical, Rubén Lépez Cano (2002) sefala las
siguientes y se vale del pensamiento tripartito peirciano para sus propias consideraciones:

e ...a partir del trabajo del musicélogo norteamericano Leonard Ratner, en primera instancia, el
tépico se refiere a los lugares comunes que se encuentran en las obras del periodo Clasico
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(1750-1800) y que remiten intertextualmente a estilos, tipos o clases de musica reconocibles
por la escucha competente (descriptivismo o word painting). Sin embargo Ratner pugna por
una concepcién transhistérica y transestilistica.

e Umberto Eco lo define como un esquema abductivo propuesto por el lector para disciplinar la
semiosis. Es la ruta tramatica que decidimos seguir para esclarecer el entramado semadntico
de un texto durante el proceso de lectura. [..] Un tdpico puede ser formulado
rudimentariamente por medio de una pregunta: ¢De qué se esta hablando?

e Kofi Agawu define el tépico musical en términos de un signo saussuriano: tdpico es un
significante correlacionado con un significado. El significante es cierta disposicién de las
dimensiones musicales de la melodia, armonia, metro, ritmo, etcétera. El significado, por su
parte, es una unidad estilistica convencional (fanfarria, Sturm und Drang, etcétera), a
menudo, pero no siempre, con propiedades referenciales. De alguna manera el concepto de
tépico quedaria parangonable al de tema, ya que Agawu afirma que una obra puede soportar
un numero limitado de tépicos que sean contenidos por una red semantica dentro de una
obray logren disponer en ella del tiempo para desarrollar su potencial significativo.

e Para Hatten los tdpicos son un tipo de signo musical que en tanto se comportan como amplios
estados expresivos definidos por relaciones oposicionales, debe cumplir con dos condiciones:
1) debe producir una correlacién musical compleja y 2) ésta debe originar en una clase de
musica.

e Eero Tarasti postula que los tdpicos constituyen tipificadas estructuras de comunicacion a un
nivel superficial de la trama argumental y su concepcion tiende a adjudicarles
predeterminadas funciones taxonédmicas que los acercan a la categoria de hipersigno, mas
que considerarlos de manera dindmica dentro de los procesos semdanticos.

e Para Raymond Monelle, un tépico musical es una clase especial de signo caracterizado por la
semiotizaciéon de su objeto por medio de un mecanismo indexical de su contenido. Asi
distingue entre icono indexical e indice indexical. Monelle orienta sus investigaciones hacia
las cualidades y propiedades del tépico-signo, como también dispone sus indagaciones sobre
las practicas de las que emergen las codificaciones tépicas musicales a un caracter histdrico-
social y cultural.

e Rubén Ldpez Cano conceptualiza el tépico como ese punto cognitivo en el que el escucha (o
musico) competente comienza a construir mundos especificos con el objeto sonoro, gracias a
la articulacion de marcos y guiones que orientaran su semiosis musical. El tépico participaria
de los casos posibles de intertextualidad ya que procediendo por remision, no de citas de
obras, sino de amplias areas genéricas sin paternidad autoral alusivas a estilos, tipos, géneros
o clases de musica, elabora minidramas o programas expresivos especificos construyendo un
entramado narrativo [2007].
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Si bien la teoria de los tépicos encuentra sus origenes en la Retdrica de Aristételes, se plasmaria en el
discurso musical, conjuntamente con su sistematizacién dentro del cdédigo tonal y la sintaxis
estructural, en los tratados tedricos del S. XVIII, quizas el mds notorio entre ellos Der Vollkommene
Capellmeister (1739), de Johann Mattheson. De alguna manera la aplicacién préctica del tépico
encontro su primera validacién en el Tratado de las pasiones humanas (1649) de Descartes, por el cual
la Affektenlehre del barroco se erige heredera de la del ethos planteada en la Republica de Platén, esta
vez iluminada por el racionalismo. Con las previsibles y obvias particularidades, también la Iglesia
Catdlica daria ejemplos de su empleo en la ensefianza de la catequesis que los primeros misioneros
jesuitas realizaran en territorio americano, con resultados que todavia hoy sorprenden al leer las
crénicas de la época respecto del nivel de evangelizaciéon y profesionalismo alcanzado, aun en
condiciones adversas. Una nueva aplicacion de la teoria del ethos en medio de cambios sociales y
politicos irrefrenables, tuvo lugar durante el realismo socialista en la ex Unidn Soviética. La politizacion
de la musica en el S.XX encontraria una explicacidon en tanto reaccién frente al ideal de arte por el arte
gue sostuviera la estética romantica. De forma opuesta, la intencion de involucrar los objetivos
artisticos en la afirmacién, reflexion y promocién de valores sociales convierten a la propuesta
antecesora en una concepcién degenerada, en mero formalismo, concepto que para los soviéticos
seria signo del mal arte. A partir de la denominada Teoria de la Entonacion formulada por el
compositor y critico Boris Asafiev (1884-1949) se intenté estructurar el realismo en la musica mas alld
de la complejidad que la ausencia de contenido conceptual en ella origina, comparativamente a
la de las artes representativas (literatura y pintura) y es el tépico el que asume la tarea de referenciar
al significado pretendido. Asafiev afirmaba:

El realismo soviético exige que los compositores soviéticos escriban
musica basada en entonaciones musicales, es decir, significados
entonados que se supone son los transportadores de la significacion
ideologica del nacionalismo ruso y la realidad soviética. (Rowell, L; 1985:
205)

Retomando las palabras de Foucault y transponiéndolas a lo musical, nos permitiriamos afirmar que el signo
musical ha inquietado siempre al lenguaje, a las disciplinas de su estudio y a las filosdficas-estéticas. Ha dictado
su propia sintaxis y la ha conducido hasta su irreparable ruptura promoviendo la movilidad, la polivalencia, la
permutabilidad de las estructuras y del orden de su discurso. De igual manera ha procedido respecto de su
gramadtica renunciando a un Unico sistema referencial de reglas de uso y generando nuevas retodricas.
Finalmente, ha contrariado todo intento de adaptacidn a la teoria general de representacién con que la filosofia
sirviera de fundamento vy justificacién ideoldgica a la postulacién de una teoria de la significacidn reafirmando
que la relacién entre lo significado y lo significante no posee asegurado su encuentro.

Es a ese riesgo al que la semiosis musical se aventura, a lo que Kofi Agawu refiere postulando que la obra
musical se plantea como un juego entre los signos tdpicos y los que él llama signos puros, diferenciandose
ambos por la presencia o no de la funcidn referencial en medio de un proceso de semiosis introversiva y
extroversiva. Seria evidente que el proceso de coupling o el juego de signos de Agawu, un juego de semejanzas
que la naturaleza de todo signo propone, decidirian que los fendmenos de repeticién y diferencia sean
determinantes en la construccién del texto musical pero ademas que afectarian a los propios signos
considerandolos como signaturas, marcas visibles de similitudes invisibles.
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Si partimos de la premisa de que un signo designa algo en la medida que guarda algun grado de semejanza con
lo designado, entonces establezcamos criterios acerca de la similitud y de la diferencia y de como éstas abordan
al signo, particularmente al topico musical.

DE LOS INTERROGANTES ACERCA DEL TOPICO Y UN ACERCAMIENTO A SUS RESPUESTAS.

A - De la diferencia

La diferencia, segin Deleuze, es ese estado en el cual puede hablarse de LA determinacion,
determinaciones que son extrinsecas a la diferencia empirica entre dos cosas o bien intrinseca a la
diferencia especifica entre representaciones o conceptos. Sin embargo, estas determinaciones se
enfrentan a un doble abismo de la indiferencia: la indiferencia donde todo esta disuelto (/la nada
negra) y aquella otra donde las determinaciones flotan sin enlace (la nada blanca). Deleuze propone
una situacion que quizas pudiera ser de acertada conveniencia a nuestra investigacion:

... en lugar de una cosa que se distingue de otra, imaginemos algo que se
distingue - y que sin embargo, aquello de lo cual se distingue no se
distingue de él -. (Deleuze, G; 2012: 61)

Estariamos planteando entonces que lo indeterminado tanto como las determinaciones podrian
confundirse en una sola determinacién que haria la diferencia. El pensamiento seria su productor de
una diferencia que enfrenta al abismo de las indeterminaciones con existencia auténoma, y las
determinaciones ya no se reflejarian en él, sino que serian disueltas. El pensamiento establecerd
mecanismos de mediacidn con la diferencia a fin de poder expresar la razéon como representacion.
Estos serian: la identidad — en la forma del concepto indeterminado; la analogia — en la relacién entre
conceptos determinables ultimos; la oposicion — en la relacién de las determinaciones dentro del
concepto; la semejanza — en el objeto determinado dentro del concepto mismo.

La oposicion es la mayor diferencia y por ello logra distanciar a la diferencia de la alteridad o de la
diversidad. Si bien hay una taxonomia de oposiciones (relatividad, contradiccion, privacién y
contrariedad), la Unica que puede representar la potencialidad de un sujeto de recibir opuestos
permaneciendo sustancialmente como el mismo en género y materia, es la contrariedad. Sin embargo
es la oposicion la que supone la diferencia y no la diferencia lo que supone la oposicion, pues la
diferencia en si ya no es contradiccidn ni permite que la reduzcamos a ella.

La analogia es la esencia del juicio, y a su vez la analogia en el juicio es la andloga a la identidad en el
concepto. Ella transcurre entre la mediacién y la generalidad, entre la identidad del concepto general y
la analogia de los conceptos generales. Es decir, opera en cierta complicidad entre las diferencias
genéricas y especificas.

La identidad de la diferencia, lo idéntico que se dice de lo diferente es determinada finalmente como
repeticion. Cada ente ve su identidad subsumida en la diferencia y la construye mostrando la
diferencia difiriendo. Es decir, la identidad no puede elaborarse a partir de identificaciones sino siendo
diseminada en la diferencia, no remitida a diferencias que la identifiquen sino que la diferencien.

La diferencia siempre se presentaria como el limite ultimo de todo lo representable. Si bien la
representacion escaparia al mundo de la diferencia a través de la mediacidn, existirian deformadores
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qgue obligarian a formular una representacion infinita, una multiplicidad de puntos de vista, una
coexistencia de momentos que culminarian convergiendo sobre un mismo objeto o sobre sus
propiedades:

Las diferencias siempre se parecen, son andlogas, opuestas o idénticas: la

diferencia estd detrds de toda cosa pero no hay nada detrds de la

diferencia. (Deleuze, G; 2012: 102)
B - De la similitud.

El hombre vive en un mundo de signos, un universo cultural en el que produce y reclama la marca
signica de un juego infinito de revelar la similitud de la cual los signos no serian mas que sus simples
formas. Salvar la brecha entre lo representado y lo representante, imbricar la distancia entre el texto
escrito y el discurso emitido, se transforman en las tareas del lenguaje:

En gran parte, fue ella (la similitud) la que guié la exégesis e
interpretacion de los textos, la que organizd el juego de los simbolos,
permitio el conocimiento de las cosas visibles e invisibles, dirigio el arte de
representarlas. (Foucault, M; 2008:35)

Si tomamos en consideracién el sistema de pensamiento en el cual el topico emerge y se inscribe
durante el S.XVIII seria conveniente analizar la clasificacion que admitia la red semantica tendida por la
similitud. A partir de los estudios de Foucault se desprenden, en principio, diez tipos de similitud en
vigencia desde el S. XVI: Amicitia, Aequalitas (contactus, consensus, matrimonium, societas. Pax et
simila), Consonantia, Concertus, Continuum, paritas, Proportio, Similitudo, Conjuctio, Copula.

Entre éstas y muchas otras, sdlo cuatro se postularian principales: convenientia, aemulatio, analogia, y
symphathia. Sin embargo el sistema necesitaria una ultima instancia que permita marcar sobre la
superficie de lo visible la similitud con lo invisible. Intentando conceptualizar brevemente cada forma
de similitud diremos que la:

e (Convenientia: es una semejanza inmovil, perteneciente al orden de la conjuncién, el ajuste y el
encadenamiento, ligada por el espacio que la proximidad moldea y la vecindad asegura.

e Aemulatio: la semejanza se produce sin contacto, a la distancia en un orden donde, sin
embargo, el espacio estaria negado al momento que las cosas, en una suerte de gemelidad
natural en términos foucaultianos, se despliegan enfrentdndose por sus bordes, reflejandose
las figuras y amparandose una a otra. La duplicacién tiene el poder de proseguir al infinito ya no
encadenando similitudes sino generando una movilidad circular en anillos concéntricos de
enfrentamiento.

e Analogia: en ella se superponen la convenientia y la aemulatio. Aqui tienen lugar la conjuncién
y el ajuste de aquellas similitudes que se enfrentan y reflejan a través del espacio, un espacio
de irradiacién, no sélo en su condicion mas visible sino aln también en las sutilezas de sus
relaciones. Gracias a ello la analogia hace posible establecer polivalencias, reversibilidad y
movilidad en el juego de las similitudes del mundo que encuentran en el hombre su punto de
control y de entrecruzamiento.

e Symphatia: el juego de la similitud es planteado en la mayor libertad por la symphatia,
evitando las constricciones del espacio y las direccionalidades predeterminadas de las
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movilidades. Ella tiene el poder de asimilar similitudes hasta la posibilidad de apoderarse de
identidades y hacerlas desaparecer fundiéndolas, transformando sus individualidades vy
extranandolas. Por ello encuentra su equilibrio en la antiphatia evitando engullir identidades.

La diada symphatia- antiphatia, da lugar a todas las formas de semejanza, contenidas y duplicadas en
un movimiento incesante de acercamientos, distancias, dispersion en donde las similitudes vuelven
unas sobre otras una y otra vez. De todas maneras el sistema necesita una instancia de cierre que evite
la fuga de si mismo: la signatura que permita conocer las similitudes registrandolas y descifrandolas.
Por ello, Foucault define el signo de manera concordante con la concepcion tridadico peirciana:

Un signo significa algo en la medida en que tiene semejanza con lo que
indica (es decir, una similitud). No obstante, no sefiala una homologia
pues, su ser claro y distinto de signatura se borraria en el rostro del cual
es signo; es otra semejanza, una similitud vecina y de otro tipo que sirve
para reconocer la primera, pero que es revelada, a su vez, por una
tercera. (Foucault, M; 2008:47)

El topico seria una signatura sobre la cual restaria indagar acerca de su génesis y en ella rastrear codmo
ha ocurrido el pasaje de similitud de la que es portador. Ademas considerariamos que la trama de
similitudes inaugurd procedimientos por los cuales arribar a las determinaciones que las signaturas
marcarian en medio de la nada blanca deleuziana. Esos procedimientos devinieron cambiantes en la
historia de los sistemas de pensamiento, en especial respecto a la respuesta que éstos dieron a los
cuestionamientos sobre el tiempo, el configurador de tales procesos.

C - De los pasajes de similitud.

El sistema de similitudes y de sus interrelaciones sin dudas necesita un espacio donde generar sus
cercanias, lejanias, irradiaciones y entrecruzamientos. Como de igual manera un tiempo que propicie la
aparicion y reaparicion de lo simil indefinidamente.

Podriamos convenir que el tiempo y el espacio poseen modos en que se nos presentan, aunque nos
seria imposible definirlos a través de ellos pues son simplemente sus modos. En principio
establezcdmoslos como duracidn, sucesidn, coexistencia y simultaneidad. Distingamos ademas que el
espacio careceria de uno de ellos, la coexistencia e inclusive el resto de los modos a él aplicables en
realidad serian dominio del tiempo.

Cada sistema a lo largo de la historia del pensamiento ha jerarquizado uno o algunos de estos modos
para dar su respuesta acerca de cdmo entender el tiempo. En la antigliedad el tiempo se concibe como
una magnitud, es decir como un patrdn al servicio de la medida de algo.

En este caso tiempo se sometia al movimiento, a los cambios, a algo que en él pasa, estad subordinado
al cambio de aquello que en él cambia, el tiempo es un nimero:

Yo diria que todo el tiempo de la antigiiedad estd afectado de un cardcter
modal. Y en efecto, la palabra aparece todo el tiempo: el tiempo es un
modo y no un ser, no lo es mds que el numero. Al igual que el nimero es
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un modo en relacion a lo que cuantifica, el tiempo es un modo en relacion
a lo que mide. (Deleuze, G; 2008:49)

Por lo tanto es un tiempo modal, en el que la duracién y sucesion estan privilegiadas. Un tiempo
circular (sin afeccion del retorno eterno que posteriormente se consignaria con Nietzsche) que mide
los ciclos naturales y el devenir mitico donde ocurren las instancias de la limitacién, la trasgresion del
limite y la restauracién de lo trasgredido.

A partir de la enunciacién del cogito cartesiano, la concepcién del tiempo inicia un cambio que
consolidaria Kant al pensarlo como un tiempo lineal que ha conseguido estirarse, desenvolverse de su
circulo, convirtiéndose en una forma pura del entendimiento, de la interioridad del pensamiento y de
la exterioridad del objeto del conocimiento. El tiempo deja de ser un limite y se convierte en un
atravesamiento del sujeto, quien ya no es la determinacion vacia del yo pienso que no nos dice bajo
qgué forma es determinable. Esa forma es el tiempo en el que el orden diacrénico de los eventos
pareceria destacar la sucesion.

Aqui el tiempo deja de ser modal. La aparicién de aquello que es en tanto que aparece para un sujeto
receptivo o intuitivo (el fendmeno) en la linea del tiempo ha creado una cesura, un antes y un después,
un punto de referencia en virtud del cual poder pensar el tiempo no sélo como una magnitud extensa
sino también intensa. Por ello, al haberse ponderado un punto en la linea temporal, como un tono de
entre los doce, podriamos hablar de un tiempo tonal siguiendo el razonamiento de Deleuze.

Con la llegada del pensamiento nietzschiano el tiempo mitico es recobrado pero reclamando la
inmanencia de la eternidad volviendo una y otra vez sobre si mismo y en su retorno afirma:

Todo lo que es recto miente. La verdad es una curva; el mismo tiempo es
un circulo. (Nietzsche, F; 2006:166)

En este tiempo espiralado, el circulo del ciclo es roto para negar un comienzo ya acontecido y
reafirmar una nueva instancia del devenir. En ello la coexistencia de los circulos ascendentes
aparentaria primar.

Durante la posmodernidad el pensamiento cientifico declara la existencia de diversidad de tiempos: de
la termodindmica, psicoldgico y cosmoldgico, segin Stephen Hawkins. También lo hace respecto de las
direccionalidades de las flechas temporales a ellos asignadas para su representacion. Del mismo modo
Deleuze habla de un tiempo estriado o Pierre Boulez de un tiempo amorfo, un tiempo que es una
multiplicidad de tiempos posibles. En él ningin punto, ninguna direccién, ni trayectoria son
jerarquizados, por lo cual nos permitiria consignar un tiempo atonal, siguiendo nuestro razonamiento
anterior.

Si bien Deleuze estudia el concepto de similitud a través del de analogia, al cual define como la
produccidon de semejanzas por medios no semejantes, establece tres posibles procesos de transportes
de similitud que, en tanto eventos, encontrarian en los modos temporales sus configuradores. Los tres
tipos de analogias, sus procesos de transporte y especificidades se consignarian como:

10
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Tipo de analogia Especificidades Proceso de transporte de
similitud
Por similitud productora.
Analogia comun Por informacion externa. Molde.
Legalidad cristalina.
Por similitud productora.
Analogia orgdnica Por informacién interna. Modulo.
Legalidad orgdnica.
Por similitud producida.
Analogia estética Por informacién interna/ externa. Modulacién
Legalidad estética.

La analogia comun implica un tipo de similitud superficial donde el molde actua externamente
inscripto tanto en el tiempo lineal como en el ciclico, estableciendo como puntos de recorte temporal
los eventos de impresidon del moldeado y el desmolde. El tipo de similitud interviniente seria la
conveniencia, ya que al igual que ésta el molde procede por ajuste y contacto en el orden de la
conjuncién bajo la legalidad cristalina que indicaria su determinacion a partir de los limites de su
superficie.

La analogia organica supone una transferencia de similitud a partir de un molde interno, un médulo
gue desde el interior de lo modulado construya una suerte de superficie masiva y expansiva sin
presentar una instancia final concluyente en su proceso. Esta idea de una configuracion ciclica donde
se manifiesta el enfrentamiento de una gemelidad natural mdvil e infinita es sostenida por la
emulacion y la legalidad organica por la cual la superficie permanece dependiente de las relaciones
internas.

La analogia estética supone estar en presencia de un proceso de moldeado permanente y variable sin
instancia final y regido por las fuerzas diferenciales de sus relaciones internas.

La similitud sélo arribaria al finalizar el proceso de manera que aconteceria producida y no productora.
Su configurador necesario seria la temporalidad multiple donde verianse inscriptas tanto la analogia
como el binomio simpatia — antipatia bajo la legalidad estética que ampara la definicién deleuziana de
analogia.

Considerando lo antedicho y recordando las concepciones de tépicos postuladas por Agawu, Ratner y
Hatten, ejemplificariamos cada tipo de analogia y transporte con las formas musicales participantes de
las unidades estilisticas convencionales, tipos o clases de musica que ellos convocan. De esta manera la
analogia comun propiciaria las formas musicales de la teoria preformatica, algunas nacidas y otras
normadas, coetdneamente a la emergencia del pensamiento kantiano del tiempo lineal. La analogia
organica haria lo propio respecto de las formas musicales ciclicas aparecidas durante el S.XIX con la
teoria epigenética, supeditadas a la operatividad de la concepcién del tiempo circular o bien en tanto
eterno retorno de su devenir. Por ultimo la analogia estética respaldaria las formas musicales de la
posmodernidad donde el concepto de unidad en tanto multiplicidad fundida (de alli que Deleuze
plantee una teoria metallrgica) hallaria configurador en el tiempo estriado, amorfo o multiple.

11
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CONCLUSION: EN BUSQUEDA DE UNA REDEFINICION DE LOS TOPICOS Y SUS TAXONOMIAS.

Se manifiesta prudente la tarea de establecer la conjuncidn entre los tipos de similitud, los procesos de
transporte y los modos temporales, respecto de los topicos y sus taxonomias definidas por Monelle
contemplando las funciones referenciales o de equivalencia del eje paradigmatico reflejadas sobre el
sintagmatico, segun Jakobson. Resultaria el siguiente Esquema A.

Del mismo deduciriamos que en el tépico cohabitan las posibilidades de actuar bajo la manifestacién
de la similitud tanto sea por conveniencia (en tanto su caracter taxonémico o de hipersigno), por
emulacion (en consideracion de sus funciones indexicales), y por analogia (atendiendo a su funcién
icdnica). En la primera aplicaria como molde de las signaturas, mientras que intervendria como mdodulo
y modulador en las siguientes de manera respectiva. Ello se desarrollaria sin perjuicio de otras
taxonomias que prevén abducir la conduccion del proceso semantico del discurso en el rastreo de
macrotemas y temas argumentales o bien de estructuras sintagmaticas representativas de cronolectos
o idiolectos de corriente.

Si el topico tiene la potencialidad de operar como signatura que sella relaciones de similitud
transmitidas por diferentes procesos de diversas configuraciones temporales, cabe preguntarse por
gué los tratadistas mayormente tienden a circunscribirlo a la retdrica del Clasicismo o del
Romanticismo evitando abordar la problematica semantica de los discursos posmodernos y cifiéndolo
ademas a solo un grupo de sus posibles funciones sin quedar en claro el perjuicio de las restantes. Sin
embargo es cierto que la teoria de los tdpicos encontraria la dificultad de enfrentarse a la insuficiente
distancia estética y la atomizada diversidad idiolectal que promovieran investir con caracter de
estereotipos formales, estilemas, constricciones y estrategias generalizables, a las practicas
composicionales y producciones de la posmodernidad:

Ahora que no existen mds ni esquemas de forma universalmente vdlidos
ni sistemas sintdcticos, los sistemas musicales tienden — y he aqui la
paradoja — a fijarse en la historia: no son mds los sistemas los que crean
la unidad sino que la unidad se establece por los rasgos comunes de
varios sistemas. (Ligeti, G; 2007: 187)

Lopez Cano afirma la oportunidad y el desafio de indagar acerca de los tdpicos y su teoria
comprendiéndolos como una nueva senda de trabajo que permita a los semidlogos elaborar con
mayor libertad el estudio de sus categorias y funciones, ampliando las primeras y pormenorizando aun
mas las segundas hasta el punto, quizas, de reconceptualizar y rebautizar la nocién de tépico.

Esquema “A”.

Modos del
tiempo

12




,33” Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
v S Lne Direccidn de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Afio VI n2 2 - Agosto 2014

'OE INVESTIGAC)
MUSICAL

Transporte de
similitud

Duracidn Sucesidn Coexistencia Simultaneidad

Ciclica {Mndal} Lineal {T onal) @ Estriada (Atonal)

Maolde Maodulacidn
Madulo

' Conveniencia ' ) ' Emulacién "“\' C Analogia ) )

(%]
©
—_
35
)
©
c
o
(%}

T pico indice inc

13



, " Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
REVSTA SR LIKE Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Afio VI n2 2 - Agosto 2014

OF INVESTIGACICH
MUSICAL

La complejidad planteada y sefialada por Léopez Cano en tanto advertencia sobre el proceso
investigativo es que el tdpico concluye siendo una signatura resultante de las competencias enactivas
en la perfomance y el entorno de trabajo especificos, una signatura producto de la accién del otro.

El topico musical es un mundo emergente dentro de la semiosis actual. Es
un intermediario entre una obra, en el ejercicio cognitivo particular, y una
historia enactivada corporalmente. La competencia utiliza el topico para
activar marcos y guiones que se articulan de manera singular en cada
ocasion, ofreciendo el entorno de trabajo adecuado para recorridos
siempre nuevos, creativos y productivos que no se pueden predecir
fdcilmente. (Lépez Cano, R; 2002:33)

Lic. Alberto Sebastian Trimeliti.
Junio de 2014.
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Articulo n2 1 - ESPACIO JOVEN:

Himno Nacional Argentino, version de Luis N. Lareta (1940) y su ajuste al decreto del Poder Ejecutivo
Nacional del 25-09-1928. Cotejo de 4 versiones del Himno de entre 1928 y 1940

Carolina Sepulveda

Area de interés: Historia de la musica Argentina, Musicologia, Historia
Palabras clave: Himno Nacional Argentino; Luis N. Lareta; Decreto del 25 de Septiembre de 1928

El presente trabajo de investigacién se centrd en el arreglo del Himno Nacional Argentino realizado por
Luis N. Lareta, en 1940. En el prdélogo de su publicacién, dicho autor afirmaba que su “version es la
Unica, hasta la fecha, que se ajusta a la de Esnaola y a esas 4 indicaciones que figuran en el decreto del
Poder Ejecutivo de la Nacion [de 1928]”.' A partir de aqui surgié la inquietud de establecer si
verdaderamente en el lapso de los doce afios que van desde que se expidid el decreto hasta el arreglo
de Lareta, no hubo versiones que se ajustaran a derecho. Para ello fue necesario realizar un cotejo de
tres arreglos producidos en este periodo: el de Alberto Williams, de 1938; el Wilfred Hodgson, de
1936; y la reedicion de Juan Serpentini, de 1929.

Este trabajo puede resultar de interés para los estudiosos del Himno Nacional Argentino, ya que hasta

el momento no se ha realizado un estudio sobre el tema.
Decreto del presidente Marcelo T. de Alvear, de 1928

Desde la creacion de Himno, en 1813, se efectuaron un sin niumero de modificaciones a la cancidn
patria. En las primeras décadas del siglo XX esta situacién obligo a tomar medidas para su
regularizacion.

En 1924, durante la presidencia de Marcelo T. de Alvear, se realizé la tentativa mas radical de
restauracién del Himno. Para ello se designd una comisién conformada por Carlos Lépez Buchardo,
José André y Floro M. Ugarte. Los resultados se expidieron en 1927, pero su dictamen generd gran
controversia y debate. Por tal motivo el gobierno tuvo que nombrar una segunda comisién que dispuso
en el articulo 12 del decreto, de fecha 25 de Septiembre de 1928, lo siguiente:

"Adoptese como unico oficial el texto de la version musical del Himno Nacional Argentino hecha por el
maestro Juan P. Esnaola, y editado en 1860, con las siguientes indicaciones: 12 En cuanto a la tonalidad,
adoptar la de 'si bemol', que determina para la parte del canto el registro adecuado a la generalidad de la
voces. 22 Reducir a una sola voz la parte del canto. 32 Conservar los compases que interrumpen la estrofa,
pero con la recomendacién de que no deben ejecutarse. 42 Darle forma ritmica al grupo correspondiente a la

1 ||2

palabra 'vivamos'.

! Ver prefacio del arreglo de Lareta, Luis N. Himno Nacional Argentino. Transcripcidon para canto y piano segun las indicaciones que
figuran en el decreto del Poder Ejecutivo de la Nacidn, del 25 de Septiembre de 1928, en Si b [musica impresa] Ricordi, 1940.

2 Vega, Carlos, El himno Nacional Argentino. Creacion, difusion, autores, texto, musica, Buenos Aires, Eudeba, 1962; reedicién EDUCA,
2005. P4g.88. Véase también:
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Después del fracaso de la reforma del Himno de 1927 y las nuevas disposiciones del decreto de 1928
todas las versiones se ajustaron al arreglo de Juan Pedro Esnaola. A través del decreto del 24 de Abril
de 1944,3 dicha premisa continta en vigencia.

La version de Juan Pedro Esnaola de 1860

La versién de Esnaola de 1860 no es una restauracién sino un "arreglo”?, respeté la melodia primitiva,
retocd la armonizacién basica del manuscrito atribuido de Parera y afadié adornos. Trabaja Ila
partitura de Parera con mayor perfeccién técnica y fidelidad, “a la forma tradicional”’. La versién
original de 1860 esta escrita en Mi bemol y a vos voces.

El arreglo de 1860 no dejé de lado su version anterior de 1848° a dos voces y en Do mayor. Esta
version “permite ver con més claridad la posicién del arreglo que hizo Esnaola en 1860”’. Es un
testimonio fidedigno de como se interpretaba la cancidn patria durante el gobierno de Rosas. Esnaola
tuvo siempre conocimiento de cémo se interpretaba y ejecutaba el himno en los primeros tiempos, “le
imprime majestad y solemnidad”® de acuerdo con las primeras interpretaciones. En la version de 1860
escribe “Maestoso”, esto responde a una tradicién ininterrumpida.

“Segun Williams, Esnaola, en su version de 1860, ha mejorado, ha embellecido el Himno
Nacional Argentino. Vése [sic.] por este sucinto andlisis, agrega, que el buen gusto, por lo
general lo ha guiado para escoger entre las varias lecciones de los textos, que su mayor
cultura nos ha dado una version mds depurada y mds brillante que las anteriores. Carlos
Vega, dos afios antes, sintetizaba su juicio con estas palabras: Blas Parera es el padre del

w9

Himno Nacional, pero el himno es hijo adoptivo de Juan Pedro Esnaola, que lo vivid

Segun Dellepiane "Don Juan Pedro Esnaola es, fuera de duda, la fuente mas importante y genuina del
Himno patrio, por su proximidad a la fuente original, al maestro Blas Parera."!?

Girando en torno al decreto
Se compararon 4 versiones: la de Lareta, Williams, Hodgson y Serpentini. Para su eleccion se

considerd:
e La pertenencia al lapso de tiempo que va desde 1928 y 1940.

Mondolo, Ana Maria: “Siglo XX: Leyes, Decretos, Resoluciones y Fallos judiciales”. Apéndice en VEGA, Carlos: El Himno Nacional
Argentino. Creacion, difusion, autores, texto, musica. [En linea] Buenos Aires, Educa, 2005. Musica Clasica Argentina Homepage.
[Consultado 03-06-2013].Pag. 134. Disponible en World Wide Web: <http://www.musicaclasicaargentina.com/mondolo/himno%20mondolo.pdf>.

* Decreto de los simbolos. Las indicaciones del Art. 1 del decreto de 1928 se corresponden al Art. 7 del decreto del 1944. Consultado en el libro de
Canepa, Luis, Historia del Himno Nacional Argentino, Buenos Aires, Linari, 1944. Pag. 61.

* Vega, Carlos, Op. Cit., P4g 87.

® Gallardo, Guillermo, Juan Pedro Esnaola y el Himno Nacional Argentino, Buenos Aires, [s.n.], 1962. Pag. 12.

® “En Museo Histérico Nacional se guardaba, en el dlbum de musicas de Esnaola de Manuelita Rosas, una version a dos voces del Himno Argentino, cuya
existencia fue revelada por el distinguido musicélogo Carlos Vega en un articulo del diario La Prensa, de Buenos Aires, el 24 de Mayo de 1936”. Gallardo,
Guillermo, Op. Cit., Pag. 15.

” Vega, Carlos, Op. Cit., Pag. 80.

& Gallardo, Guillermo, Op. Cit. P4g. 16.

° |bid. Pag. 17.

10 Canepa, Luis, Historia del Himno Nacional Argentino, Buenos Aires, Linari, 1944. Pag.50.
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e Que fueran exclusivamente para canto y piano.

Para el analisis de las versiones resultd de vital importancia contar con las partituras de:

1) El arreglo de Juan P. Esnaola (ano 1860), titulado jjOid mortales el grito sagrado!! Himno
Nacional Argentino, para canto y piano, de Blas Parera. Facsimil del ejemplar adquirido por la
Caja Nacional de Ahorro Postal donado al Museo Histérico Nacional. “Segun el decreto del 25-
09-1928". Publicado en Buenos Aires por el Almacén de Musica de Machado y Compaiiia en
1942.

2) La version de Luis N. Lareta (1940). Titulado Himno Nacional Argentino, transcripcion para
canto y piano segun las indicaciones que figuran en el decreto del Poder Ejecutivo de la Nacidn,
del 25 de Septiembre de 1928. Copia de la edicidon Ricordi.

3) La versidon de Wilfred Hodgson, Himno Nacional Argentino, arreglo facil para escolares,
publicado en Buenos Aires por Carlos S. Lottermoser en 1936.

4) La version de Alberto Williams, Himno Nacional Argentino, edicién de 1938 conforme a la
tradicién, para voces infantiles y ordinarias, en tono de si bemol para canto y piano.™

5) El arreglo de Juan Serpentini, Himno Nacional Argentino. Parera -Esnaola. Texto oficial en si
bemol. Adoptado para uso de las Escuelas Publicas de la Provincia de Buenos Aires. Segunda
edicion, Bs. As, 1929.%

De las partituras mencionadas obtuvimos fotocopias de algunas y otras se adquirieron en CD con el
contenido digital (partituras escaneadas), otorgadas por la Audioteca de la Biblioteca Nacional.
Como metodologia, aplicamos algunos aspectos del trabajo de Williams: Cotejo de las 4 versiones del
Himno de Blas Parera, La Lira Argentina, Juan Pedro Esnaola, Alberto Williams 13, de 1938; y del trabajo
de Carlos Pedrell que es un estudio histérico critico: “La Musica del Himno Nacional Argentino”  de
1910. Estos aspectos son:
- Comparacion de compases, en nuestro caso sélo de los compases que competen a los incisos del
Decreto en cuestion.
- Comparacion los siguientes puntos:

e Alejamiento o acercamiento a la version de Esnaola de 1860.

e Tonalidad (se corresponde con el inciso 12 del decreto).

| 3 versién de Williams se encuentran en dos tonalidades, en Si b y Mi b. El compositor expresa que es inadmisible la versidon del himno en un tono unico,
ya que el registro varia para hombres y mujeres, después de un exhaustivo analisis llega a la conclusion de que la extension del canto en el himno abarca la
décima mayor y la tesitura es muy alta (notas mas agudas se entonan mas veces). Por esto afirma que se deben adoptar dos tonalidades, la de Mi b para
mujeres y la de Si b para nifios y hombres. En este trabajo utilizamos la de Si b, cuya tonalidad nos sirvié para la comparacion.

"2 5j bien en este trabajo nos centramos en la reedicién de 1929 de Juan Serpentini, debemos mencionar la primera versién que fue oficializada por la
provincia de Buenos Aires el 20 de Octubre 1908 (para canto y piano en Si b). Lo dictaminado por el Consejo General resolvié: "Adoptar para uso de la
escuelas publicas de la provincia el HIMNO NACIONAL, arreglado por el profesor Juan Serpentini" (prefacio al himno de J. S.). Serpentini hizo una
adaptacion de la version de Esnaola de 1860 y en conformidad con las exigencias escolares, propuso una version en 1908 que casualmente cumplia con
indicaciones antes de que fueran oficializaras (excepto con el inciso 32). La segunda edicidon de este arreglo sigue la linea de la primera ampliada con
"notas ilustrativas e instrucciones para su correcta ensefianza."

B williams, Alberto, Himno Nacional Argentino. Cotejo de las cuatro versiones de Blas Parera, La Lira Argentina, Juan Pedro Esnaola y Alberto Williams,
versiones para canto y piano, en Mi b [musica impresa] Buenos Aires, 1938.

* pedrell, Carlos, “La musica del Himno Nacional Argentino”, Buenos Aires, Est. Tipografico EIl Comercio, 1910. Véase también en E/ Monitor de la
educacion comun, Buenos Aires, Consejo Nacional de Educacién, 1910, pp.299-390.
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Numero de voces del canto (del inciso 29).

Compases que interrumpen la estrofa (del inciso 32).

Cantidad de compases.

La anacrusa de la palabra "sean": que Lareta menciona en su prélogo como requisito
importante a las disposiciones.

También analizamos la forma ritmica de la palabra “vivamos”: aspecto que no es analizado por los
Williams y Pedrell, pero hace referencia al inciso 49.

Realizamos 4 tablas que se corresponden con cada inciso del decreto, alineamos los compases
pertinentes en cada punto a la manera que lo realizaron Williams y Pedrell. Los fragmentos de
pentagramas fueron extraidos de las partituras escaneadas y editados con programas de edicién de
imagenes (CorelDraw y Paint). Optamos por colocar en la tabla las versiones en orden decreciente en
el que fueron publicadas, es decir, que vamos a encontrar primero fragmentos del arreglo de Lareta
(1940), luego el de Williams (1938), Hodgson (1936) y por ultimo el de Serpentini (1929).

Analisis

1. Del inciso 12. En cuanto a la tonalidad, adoptar la de “si bemol”, que determina para la parte
del canto el registro adecuado a la generalidad de las voces.

Si bien el arreglo de Esnaola se encuentra en la tonalidad de mi bemol, que es el tono original del
manuscrito de De Luca atribuido a Blas Parera, la mayoria de las versiones después de esta disposicion
se encuentran en la tonalidad de si bemol. Lareta al adoptar esta tonalidad, explica, en el prélogo de su
versién, que a la vez debe realizar una adaptaciéon de la parte pianistica no solo para facilitar la
ejecucion sino también para adaptarse a las nuevas sonoridades de si bemol. En la misma tonalidad se
encuentran las versiones de Williams y Serpentini, la de Hodgson en la tonalidad de do mayor por ser
un arreglo facil para que los nifios la canten y la ejecuten en el piano, tuvo en cuenta las facilidades
gue aporta ésta tonalidad.

En la tabla N2 1 se ejemplifican las tonalidades con las primeras notas del comienzo del himno
(Introduccion) que es un arpegio de tdnica.

Nétese también que la escritura ritmica de la versidon de Lareta y Hodgson (negra ligada a corchea con
puntillo y semicorchea) se encuentran facilitadas en cuanto a su lectura. Cabe destacar que en el
primer motivo y a lo largo de todo el arreglo, Williams y Hodgson tratan de evitar las octavas y grandes
despliegues de acordes a diferencia de Lareta y Serpentini que utilizan octavas para dar mas densidad
cuando el registro se los permite, estas versiones se acercan mas al arreglo de Esnaola de 1860 en
cuanto a la parte pianistica.

Tabla N2 1: Tonalidades
Arreglo Aiio de Tonalidad Primer motivo de la Introduccion:
edicion Arpegio de tdnica
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1. Delinciso 2°. Reducir a una sola voz la parte del canto.

Las 4 versiones estdn escritas a una sola voz. Las Unicas versiones a dos voces son las de Esnaola de
1860 y su primera versidon de 1848. La de Hodgson por su parte no tiene escrita la voz separada del
acompafiamiento de piano. Se asume que el canto es la linea superior de la mano derecha. Las 4
versiones coinciden en el compas de la entrada del canto, anacrusa del compas 25, "Oid, mortales".

(Tabla N2 2)

Tabla N2 2: entrada del canto

Arreglo

Parte del canto a una sola voz en todas las
versiones (compases 24-25)

Lareta

O -id.mor-ta - les.

*
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Williams
Hodgson
O.id mor .ta . les;
Serpentini
0 -id mor. st i

* La ritmica de “Oid mortales” de la versién de Lareta es una transcripcion exacta de la de Esnaola de
1860.

1. Del inciso 32 Conservar los compases que interrumpen la estrofa, pero con la recomendacion
de que no deben ejecutarse.

El poder ejecutivo de la Nacién indicé que los compases que interrumpen la estrofa se deben
conservar como en la partitura de Esnaola, pero con la recomendacién de que no deben ejecutarse. De
los cuatro casos analizados, la version de Lareta es la Unica que incluye estos compases indicando con
un recuadro y aclaracidn de que no deben ejecutarse, ademas agrega que:

"Como justamente observa el prof. E. Isidoro Gdmez, Presidente del 'Centro de Profesores
Especiales de las Escuelas Primarias de Buenos Aires', semejante mutilaciéon se efectua
'para facilitar la ejecucion del Himno por los muchachos que, indisciplinados, distraidos o
mal preparados, tengan que cantarlo a veces en coro'.

L.

Dichos compases corresponden a la anacrusa del 33 y 34 del arreglo de Esnaola. Es un pequefio
interludio que se encuentra entre las frases "ved en trono a la noble igualdad." y "Ya su trono
dignisimo abrieron", asi mismo lo transcribe Lareta (Tabla N2 3). Las demas adaptaciones sustraen el
compas 33 y unen los compases 32 con el 34.

Tabla N2 3: Compases que interrumpen la estrofa

Arreglo Compases Fragmento

> |areta, Luis .N., Blas Parera. Himno Nacional Argentino, para canto y piano [musica impresa] Buenos Aires, Ricordi, 1940. Pag. 4.
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Lareta Compads 32 a 35:
Interludio de
piano marcado
con recuadro por

el compositor.

Williams
Compas 32
Optan por la
supresion del
Hodgson interludio de
piano
Serpentini

1. Del inciso 42 Darle forma ritmica al grupo correspondiente a la palabra “vivamos”.

Este inciso se refiere al adorno que Esnaola escribié en su versiéon de 1860 que se encuentra en la
silaba "va" de la palabra "vivamos", demostrado a continuacién:

~
7/) ‘ e A
d - i
¢
N’

(vi-) va- mos

Tal adorno no se encuentra en la versidn ajustada en Si b que publicé el Almacén de Mdusica de
Machado y Cia., como tampoco en tantas versiones de la época. La mayoria suprimen dos notas del
respectivo adorno. Lareta siendo fiel al arreglo de Esnaola transcribe estos 7 sonidos y aclara que no se
tiene porque quitar sonidos sino sélo darle "forma ritmica".

En la tabla N2 4 se puede observar la solucidn que aportd Lareta comparada con las interpretaciones
de Williams, Hodgson y Serpentini.
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Tabla N2 4: Forma ritmica de la palabra “vivamos”
Arreglo Soluciones ritmicas Cantidad de sonidos de la
silaba “va”
Lareta rit. (1) Con 8 sonidos, contando la
, | A nota real re. Lareta tomo
SEm=rrrre: ferencia el arreglo d
2 N = i como referencia el arreglo de
RS s
Esnaola de 1860.
Vi va maos
Willlams 4 L Con 6 sonidos, suprime dos
B 1% mﬁ = . .
g oy sonidos en relacion a la de
v v .\_/ e
W o b m——— Lareta.
Hodgson ) N — Con 6 sonidos, Hodgson no
!5., =SS s==E ﬁs aporta solucién ritmica, lo
/. v— ———
e - expresa solo en corcheas.
Serpentini Igual que la de Williams y
Hodgson con 6 sonidos.

2. De la anacrusa de la palabra “sean”

Lareta en su version tiene en cuenta una observacién que hizo Victor de Rubertis'® en la revista La
Silurante Musicale, nimero de agosto de 1936. Esta observacién no estd indicada en el decreto. Pero
corresponde tenerla en cuenta, dado que Lareta la destacd en su trabajo.
Rubertis explica que la palabra "sean", por ser bisilaba, necesita cantarse con dos sonidos como
siempre se hace en la prdactica a pesar de no figurar en la partitura. Menciona que en casi a todas las

versiones de aquella época (alrededor de 1938) les “falta un sonido al verso”.

»n 17

observacion, Williams (1938) soluciona el problema con un tresillo.
En su libro Williams expresa que,

"No hay que darle vueltas al defecto prosédico, ni buscarle tres pies al gato: Se-an,
necesita cantarse con dos emisiones de voz, con dos notas. Obstinarse en encajar esas dos
vocales fuertes en una sola nota, es torturarlas, en un lecho de Procusco. La prosodia
musical puesta al servicio de la prosodia del idioma, tiene sus leyes, y éstas son soberanas y
deben cumplirse, al pie de la letra. Recordamos la regla que da en su gramatica la
Academia Espanola: 'No se puede en modo alguno formar diptongos con las tres vocales

Respecto a esta

'8 Rubertis, Victor De, La fuente temdtica de la masica del Himno Nacional Argentino, Segunda edicién corregida y ampliada, Buenos Aires, Edicion del

Autor, 1948.
" |bid. Pag.29.
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. ’, 1
fuertes g, o, e, combinados entre si’”.*®

La solucion del tresillo para la palabra se-an-e (“e” de “eternos”) que propone Williams, explica que ya
se habia utilizado en la edicion Monro.”* Anteriormente “La Lira” propuso el ritmo de
semicorchea+corchea con puntillo+semicorchea, en este caso la palabra “sean” queda mal acentuada
(sedn e...), algo similar sucede con la solucién que propuso Lareta (corche+dos semicorcheas), por mas
gue estén los 3 sonidos la palabra queda mal acentuada (“sean”).

3. De los compases

Se compararos la cantidad de compases para saber que version se acerca mds a la de Esnaola. La de
Lareta tiene 77; la de Williams 73; la de Hodgson y la de Serpentini, 76. En este aspecto la versién de
Lareta es la Unica en respetar la cantidad de compases del arreglo de Esnaola.

Reflexion final

En la comparacién de versiones respecto al primer inciso se observé que sélo la de Hodgson no se
ajusta a la tonalidad de Si bemol. En cuanto al segundo inciso, todos los arreglos se encuentran a una
sola voz. Del inciso tercero podemos decir que la versién de Lareta es la Unica en conservar los
compases que interrumpen la estrofa (de 32 a 35) y en aclarar que no deben ejecutarse. Las demds
versiones suprimen el pequeno interludio pianistico. De la solucidon ritmica de la palabra “vivamos”,
Lareta aporta una ritmica eficaz y conservando todos los sonidos del adorno original del arreglo de
Esnaola de 1860. No podemos decir lo mismo de la solucién ritmica de la palabra “sean” que, si bien
posee los dos sonidos, la ritmica de corchea y semicorchea provocan la mala acentuacion de la palabra.
En este caso la opcidn que propone Williams es la mas eficiente (tresillo de corchea para las silabas se-
an-e...) De las cuatro versiones analizadas, la de Lareta es la Unica que mantiene la misma cantidad de
compases que la versién de Esnaola (1860).

Podemos decir que la version de Lareta es la que mads se apego a las indicaciones del decreto. Como se
pudo apreciar, las demas partituras analizadas se acercaron en algun aspecto a lo dispuesto (en mayor
medida las de Williams y Serpentini, en menor medida la de Hodgson). Estos musicos parecen tener la
meta de guardar la situacion o el contexto para la que pensaron su arreglo. Esto es, por quién sera
cantada: escolares, voces femeninas o masculinas, etc. Esta diferencia es claramente explicada por
Williams.

Todas las versiones posteriores al decreto de 1928 constituyen un aporte a la uniformidad, que era
justamente lo que se quiso lograr. Las diferencias responden al sello personal que cada compositor le
pudo imprimir a su version.

'8 williams, Alberto, Op. Cit.Pag. 56.

¥ Edicién Monro llamada “Marcha del Rio de la Plata acomodada al Piano y dedicada al Pueblo Argentino por Juan Monro” de Londres,
que junto con la edicion de Messemaeckers de Paris son dos ediciones antiguas y extranjeras del himno nacional. Véase Williams,
Alberto, Op. Cit. Pag 30.
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Tesinan?1:
Elementos de la estética Schumaniana. Fundamentacion teorica.

José Azar
Licenciatura en Artes Musicales con orientaciéon Instrumento - Piano
Tutor: Alfredo Corral

Introduccidn

La musica de Schumann tiene la capacidad de ejercer una singular fascinacién, tanto a melémanos
como a quienes la interpretan y se abocana su estudio. Es que tanto al escuchar sus obras cémo -
fundamentalmente- al ver sus partituras, nos encontramos con un costado criptico, enigmatico. Con un
compositor que disfruta en esconder, en enmascarar. Podemos decir incluso que muchas de sus
paginas hasta insisten abiertamente en la presencia de un secreto®.

Resulta innegable que los sentimientos que evoca son rara vez tan directos o evidentes como los de la
musica de algunos de sus contemporaneos romanticos. El cuestionamiento de “qué quiso decir” viene
una y otra vez a nuestro encuentro. Su escucha “es forzosamente intervencién, interpretacion,
desciframiento, lectura y casi escritura”?!. Pero no solamente su audicién requiere de esta actitud:
para aquel que intenta interpretar alguna de sus pdaginas (hablar simplemente de “ejecutarla”
resultaria insuficiente)se torna imprescindible la capacidad de leer entre lineas, de buscar por debajo
de ese complejo entramado de sonidos aquellas intenciones ocultas, sin las cuales el estilo
schumanniano perderia su sello caracteristico. Existe otro punto clave: la abundancia de palabras en su
musica. Palabras en su interior (la inspiraciéon poética y literaria), palabras en torno a ella (los titulos y
las profusas indicaciones en las partituras) y palabras también por debajo (aquellas de las que las notas
son s6lo una sombra)®.

He intentado, a través de este trabajo que acompafia a mi Tesina de Graduacién, realizar un modesto
acercamiento a aquellos elementos estéticos del estilo compositivo de Schumann que singularizan su
obra y le imprimen su marca personal. El enfoque de mi trabajo fue, entonces, fundamentalmente
técnico y construido tanto a partir de la consulta bibliografica especializada como del analisis personal
de obras. En cuanto a este ultimo punto, he tratado, en la medida de lo posible, utilizar para la
ejemplificacion de conceptos que atraviesan el arte del compositor a las tres obras que interpretaré en
el Concierto: la Fantasia Op. 17 (1835/6), el Carnaval de Viena Op. 26 (1839) vy las escenas del Bosque
Op. 82 (1848/9). Si bien la eleccidon de estas tres obras no pretende dar un panorama cronolégico
acabado del desarrollo estilistico del compositor, son piezas muy diferenciadas en lo que hace al
contenido afectivo-emocional, como asi también en cuanto a la construccién en lineas generales y en
la forma particular de cada una de las partes que las integran. Por un lado, el Op. 17 y el Op. 26
guardan, como Schumann mismo lo manifestd oportunamente y cada uno a su manera, cierto
parentesco con la Sonata. Pero mientras la Fantasia estd atravesada por el apasionamiento, el Carnaval

1 Rosen, 1995:10
2 Schneider, 2002:34
3 Schneider, 2002:64
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es una pieza extrovertida y con frecuentes elementos humoristicos. Distinto de ambas es el caso del
Op. 82, en el que encontramos un grupo de miniaturas con un tono general contemplativo e inspirado
por el ideal romdntico sobre la naturaleza.

La locura como elemento estético

Si bien a partir de la Edad Media pueden encontrarse precedentes acerca de la locura como fuente de
inspiracion, es a comienzos del siglo XIX cuando la idea gana mayor fuerza. Gerard de Nerval, poeta
francés contempordneo casi exacto de Schumann, afirma respecto de la locura en una de sus obras:
“No sé por qué la llaman enfermedad, yo nunca me senti mejor”. De hecho, muchos de los escritores
alemanes del periodo (tal es el caso de Holderlin, por citar un caso emblematico) sufrieron serios
trastornos mentales e incluso pasaron periodos en instituciones psiquiatricas. Es posible afirmar no sin
cierto humor que, aunque seria cruel decir que la locura “estuvo de moda”, hay algo de verdad en
ello®.

La insania no sélo se ubica como un lugar de escape de la angustia cotidiana, o como medio de
protesta social. En este periodo de profundo racionalismo en el pensamiento cientifico y filoséfico, los
desérdenes psiquicos también ofrecen una légica alternativa y una fuente prodigiosa de energia
creativa. Paradigmatico es el caso de E. T. A. Hoffmann, quien ejercié una gran influencia en
Schumann, en cuyas obras hay una permanente ambivalencia entre el mundo alucinatorio y onirico de
la noche y el mundo real.

Desde muy temprana edad Schumann fue afectado por el miedo a volverse loco. Quizas, en parte,
debido a su historia familiar: en 1826 su hermana Emilie se suicidé como resultado de un desorden
psicoldgico, unos meses mas tarde su padre August fallecié de una enfermedad nerviosa.

El anhelo, netamente romantico, de relacionar la vida personal con el arte y de expresar la propia
personalidad a través del mismo atraviesa el pensamiento creativo de Schumann innegablemente
desde sus obras de juventud. En una carta de 1838 dirigida a Clara nos dice: “Todo lo extraordinario
gue sucede me afecta y siento la urgencia de expresarlo en musica”. Schumann es por lo general
figurado como un compositor que se dirige al piano de la manera en como otros lo harian a un diario
intimo, confidndole al instrumento los secretos mds personales de su vida emocional®*. También como
a un artista a quien lo que realmente le importa son las ideas simbdlicas de estados animicos muy
precisoszs.

Pero, éde qué manera se lleva a cabo este mecanismo de relacién entre la disposicién personal y la
obra en Schumann? Rosen aporta un analisis diferente al tema, en muchos sentidos revelador. En su
libro “La Generacion Romantica” afirma que: “el deseo del artista romdantico de expresar su
personalidad a través de la obra no es mas fuerte que el esfuerzo por construir un caracter personal
visiblemente en correspondencia con la personalidad estilistica de la obra misma (...) Los compositores

» Rosen, 1995:647
*Chissel, 1972:6
*Chissel, 1972:7
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mas interesantes armaron sus vidas e incluso sus personalidades con el objetivo de alcanzar sus
proyectos y sus concepciones con mayor eficiencia”.

Schumann, fundamentalmente entre sus 20 y sus 30 afios, época de gran avidez creativa, comienza a
incorporar, tanto en su obra musical como en la literaria, efectos que remiten a la incoherencia ldgica,
a la esquizofrenia, en suma, a estados psiquicos patoldgicos. Es decir, juega en su arte con la idea de la
locura. Pero estos elementos, que serdn analizados oportunamente en el presente trabajo, tendrian
entonces un papel estilistico antes que autobiografico®.

En esta busqueda por la representacién en musica de un desorden mental, es crucial la utilizacién de
las pequefias formas. Momentos de gran poder emocional llegan en ellas casi sin preparacion, lo cual
es mas dificil de llevar a cabo en una forma de gran escala. En parte, es la velocidad de los cambios lo
gue caracteriza el estilo schumanniano.

La estética del Fragmento Romantico

El fragmento romantico es una forma literaria aforistica surgida a finales del siglo XVIII, pleno
romanticismo temprano aleman, en el marco del circulo de Jena?’. Este se convirtié en su principal
forma de expresion y en el elemento caracteristico del movimiento. Deriva de las maximas francesas
del siglo XVII, aunque filtradas por el enfoque cinico y provocativo que el moralista francés Nicolds de
Chamfort le aporto al género. Puede decirse que su creador es Friedrich Schlegel, quien lo definid
justamente a través de un fragmento publicado en 1798: "Un fragmento debe ser una pequefia obra
de arte, completa en si misma y separada del resto del universo como un erizo". Vale la pena
detenerse a analizar la frase de Schlegel: El erizo, al enrollarse sobre si mismo, tiene una forma
geométrica definida, aunque borrosa en sus bordes. Sobre todo, esta forma se proyecta mas alla de si
misma de una manera provocativa. Provocacién que queda en evidencia en el fragmento antes citado,
con la contradiccién de “fragmento - completo”, que, aunque separado del universo, sugiere
perspectivas distantes. Lo que es completo y acabado en si mismo es la forma del fragmento, su
unidad y su individualidad frente a otros fragmentos. Pero no asi su contenido, que, como podemos
observar, permanece abierto, inacabado, exhortando una actitud interpretativa permanente y que
puede ser renovada en cada nueva lectura. Dicho de otro modo, la simetria y el equilibrio formal son
colmados por la paradoja y la ambigliedad.

Algunos ejemplos extraidos de los “Fragmentos del Lyceum” de Schlegel:
“Se llama artistas a muchos que, en realidad, son obras de arte de la naturaleza.”
“Un buen prdlogo debe ser al tiempo la raiz y el cuadrado de su libro.”

“También en poesia todo lo completo puede en verdad quedarse a medias y todo lo que estd a medias
resultar, sin embargo, auténticamente completo.”

?® Rosen, 1995:648

7 El circulo de Jena fue un grupo de artistas, filésofos, cientificos y poetas establecido en la ciudad de Jena entre 1798 y 1804. Fue el epicentro del
Romanticismo temprano aleman. Entre los miembros del grupo se encontraban Friedrich Schlegel y su hermano August, Novalis, Fichte, Schelling, Tieck,
Brentano, etc.

28




,33” Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
vt e Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Afio VI n2 2 - Agosto 2014

Las ideas estéticas de Schlegel iban de la mano con un nuevo y progresivo sentido del arte: el lugar que
la belleza tenia en el arte clasico, es ahora ocupado por lo "interesante", concepto dindmico e
inestable y por lo tanto necesariamente imperfecto.

La significancia del Fragmento en la estética romantica también esta en relacidon con el anhelo de
representar algo de la experiencia del caos en el arte, concepto esencial en el pensamiento de muchos
romanticos. Representaciéon que no se da a través de un reflejo, sino simplemente dejando un lugar
para una momentdnea pero sugestiva aparicion de lo desconcertante dentro de una forma artistica
ordenada. Su particularidad, entonces, es la preservacion del balance y el orden de la forma pero que
deja lugar a la irrupcién del desorden, de lo cadtico.

Esta estética se expandid desde la literatura hacia otras artes. El éxito de las microformas en musica a
comienzos del siglo XIX esta en relacidn con el prestigio literario del fragmento. Schumann es el mas
grande representante de esta estética, debido en parte a la influencia que ejercieron sobre él sus
lecturas de los autores del primer romanticismo y, fundamentalmente, de Hoffmann y Jean Paul
Richter. Asimismo Chopin es un portavoz de la misma, sus Preludios Op. 28 constituyen una asombrosa
coleccién de “fragmentos”.

De la misma manera que en las letras, en musica esta estética implica dejar un lugar para un detalle
ambiguo y desconcertante que pone en jaque el equilibrio de la légica formal pero sin llegar al punto
de destruirla. Una de las formas de lograr este efecto es la aparicion de una nota, frase o seccidon que
parecen venir desde fuera. En este sentido, un ejemplo es “Florestan” el sexto niumero del Carnaval
Op. 9. En esta pieza, Schumann cita el tema de su “Papillons” Op. 2 (Ej. 1):

Florestan

Passionate M M d-:69
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Lo llamativo aqui no es la inclusidn de una cita, sino la manera en que, gracias a los repentinos cambios
de tempo y de sonoridad sumados a la manera en que se rompe la regularidad de periodos de cuatro
compases, el tema de “Papillons” parece sonar como un intruso incluso para quién nunca escucho el
Op. 2% Al igual que en el primer movimiento de la Fantasia Op. 17, que se analizara oportunamente,
en “Florestan” el compositor juega con la sensacidon de la memoria. La primera cita (compds 8), sélo
una escala, parece ser un vago recuerdo de algo que viene a la memoria con mayor nitidez a partir del
compas 18. La marca entre paréntesis “(Papillon?)”, con la que Schumann apela a la imaginacién del
intérprete, parece sugerir la incredulidad del mismo discurso musical: un tumultuoso y atormentado
vals se interrumpe para que veamos pasar una mariposa. Esto no solamente nos remite a la estética
del fragmento y a su permeabilidad con lo cadtico, sino que también es un efecto de incoherencia
l6gica en el devenir musical de la pieza, una interrupcién tipicamente schumanniana en su afan de
reflejar algun tipo de desorden mental en su musica.

El primer movimiento de la Fantasia Op. 17, obra considerada por el mismo compositor como una de
las mas logradas manifestaciones de su genio, esel mayor triunfo del Fragmento musical. En primer
lugar,no estamos en presencia de una coleccién de fragmentos - tal es el caso del Carnaval Op. 9 o las
Davidsbiindlertianze Op. 6- sino de un sélo fragmento de grandes proporcioneszg.

En la primera pagina, un verso de Schlegel nos anticipa la presencia de un secreto escondido en la
obra:

“A través de todos los sonidos que suenan
En el multicolor suefo de la Tierra,
Hay un sonido suave
Para quien lo escucha secretamente”

Este “sonido suave” no es otro que la melodia del comienzo de la ultima cancidn del ciclo “An die ferne
Geliebte” (“A la amada lejana”) Op. 98 de Beethoven. Su texto reza, sugerentemente: “Acepta, pues,
estas canciones que te dedico, oh amada”.

= - ._'q_ﬂ Ii-‘ _ﬁ’ :‘ i % * &1; JF\FJ m |L\ - _Ir ’_.r[\. j“. — ]'L\J !ka I[ # -!- tz" I —1 ]
iy = r . — =
Nimm sie hin denn, die - se Lie-der, die ich dir, Ge - lieb - te, sang,

Es evidente que la “Amada lejana” que es invitada a aceptar estas canciones como regalo, no puede
ser otra que Clara, que en el momento de la composicién del Op. 17 se encontraba separada de
Schumann por orden de su padre, Friedrich Wieck. EI compositor construye una compleja red de
referencias que van por fuera de su obra: para poder incluiral amor por su prometida en la
composicion, cita una melodia de otro compositor, e identifica con Clara a la “Amada Lejana” a la que
hace referencia el texto.

28 Rosen, 1995:99
29 Rosen, 1995:100
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Durante el transcurso del movimiento, casi todos los temas que aparecen son derivados de la melodia
beethoveniana:

C. 2:
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Y las derivaciones de estos temas en los compases 62, 69, 181.

Sélo al final de la obra, el misterio se devela y aparece la cita textual de los dos primeros compases de
la cancién, junto con la llegada del primer acorde de Do Mayor en estado fundamental hasta el
momento:

Adagio.
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La aparicidon de la cita estd sumamente dilatada en la obra, pero debido al hecho de que previamente
es “absorbida” por Schumann a lo largo del movimiento: cuando finalmente oimos la melodia,
entendemos que ésta ha sido la fuente del material tematico anterior, pero también nos remite en
forma de recuerdo a toda la pasién y el impetu que sucedieron antes. De la misma manera que en el
“Florestan” citado con anterioridad, un elemento extrafio es incorporado en la pieza, en ambos casos
con una referencialidad evidente.

Al igual que con los Fragmentos literarios estas obras “descolocan” a quien escucha, sugiriendo una
experiencia musical algo alejada de lo que los contemporaneos de Schumann conocian como tradicién
y fundamentalmente donde el lector/oyente es exhortado a percibir algo mas all3, es decir a captar las
“perspectivas distantes” que emanan de esta estética.
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La ambigiliedad formal del primer movimiento del Op. 17 también esta a tono con la perturbacién de la
simetria propia del Fragmento. Aunque a simple vista pareciera acercarse al esquema de la Forma
Sonata, ciertas caracteristicas lo alejan radicalmente del mismo:

No contrasta temas.
No opone Tdnica y Dominante (o Ténica y Mediante) para luego resolver esa tension.
La musica no va hacia un climax (excepto en la seccidén central, Im Legende Ton).

La notacidn criptica

Alfred Brendel, en su libro de 1976 “Musical Thoughts and Afterthoughts”, dice respecto de Schumann:
“Su notacién es una muy personal mezcla de pedanteria e inexactitud. Es pedante en su insistencia en
pequeiias variantes, a través de las cuales, a menudo, solamente desafia la memoria del intérprete, sin
afadir nada notablemente nuevo a sus recapitulaciones. Es inexacto en sus ritardandi, que por lo
general no estan seguidos por un a tempo. Dos indicaciones suyas a menudo provocan sonrisas: una es
“Durchweg leise zu halten” (“Mantener constantemente suave”) en el encabezado de un movimiento -
el tercero de la Fantasia Op. 17- que tiene dos climax dinamicos fulminantes. La otra es “So schnell wie
moglich” (“tan rdpido como sea posible”) en el primer movimiento de la sonata en sol menor,donde en
la coda encontramos luego un NochSchneller (“aiun mas rapido”). El primer ejemplo es un puro
disparate. El segundo cobra sentido cuando por “como sea posible” se entiende “musicalmente
posible”.”

En la primera pieza de las “Escenas del Bosque” (Ej. 2) encontramos algunos reguladores tipicamente
schumannianos que “provocarian sonrisas”*°. El del compas 35 sobre el acorde de Sol con séptima es
una marca registrada del compositor. Mucho mads llamativo resulta el extenso regulador sobre un
mismo acorde de la mano derecha que aparece en los compases 28 y 29.

Asimismo en el comienzo de la segunda pieza del Op. 82 (Ej. 3) encontramos crescendos sobre una
misma nota, irrealizables en el piano.

E. 2 (c. 24 a 38):
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* Brendel, 1976:98
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Ej. 3(c.1a 8):
Jiiger auf der Lauer.

Hichst lebhaft. 4 - 6.

Pero existen ejemplos mucho mas extremos y paradigmaticos de indicaciones de imposible realizacién
en la escritura de Schumann. Tal es el caso del siguiente pasaje cercano al final de su Opus 1, las
“Variaciones Abegg”:

Ej. 4:
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En este pasaje, el tema A-B-E-E-G se define por el abandono de los sonidos que integran el acorde.
Pero lo que convierte al pasaje en una incdgnita que el pianista debe intentar resolver es que las notas
sostenidas (es decir, sonidos que no poseen un ataque) tienen un acento. No solamente impracticable
en el instrumento, sino también dificil de concebir en nuestra imaginacion.

Tal vez el caso mas representativo de esta aparente desconexion entre lo que se lee en la partituray lo
gue se lleva a cabo a través del sonido se encuentra en el segundo movimiento del “Humoreske” Op.
20 (Ej. 5). La primera pagina de la pieza es célebre gracias al pentagrama central que la acompaiia,
donde el compositor anota innere stimme (voz interior): se trata de una melodia que no esta alli para
ser ejecutada sino solamente para ser imaginada por el pianista. Las partes “reales” de los
pentagramas que enmarcan la voz interior enmascaran a la manera de un eco a esta linea ausente,
guizas como si fuesen el acompafiamiento de la melodia imaginaria. El momento mds intenso de esta
escritura paradojal se da en el compdas 17: aunque la primera frase es idéntica a la tercera que ahi
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comienza, la “voz interior” desaparece durante ese compas. La voz ausente estd, momentdneamente,
realmente ausente.
También en el plano el ritmico la escritura de Schumann presenta conflictos. En el primer movimiento
del Carnaval de Viena, una extensa secciéon de 39 compases (Ej. 6) esta construida sobre un motivo
ritmico que liga la tercera con la primera negra de cada compas generando un contexto de sincopas
permanente. Si bien es cierto que la sensaciéon de un acento en el primer tiempo del compas real
puede ser sostenida durante algunos compases (tal vez el truco esta en tocar a tempo las tres negras
de compds 86, y no interponer una respiracion muy evidente antes de la nueva seccion), conservar el
efecto de un acento que no estd donde deberia estar, es un verdadero desafio para el pianista.
Ej. 5:

Hastig. J-1zs.
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En su tratado de Contrapunto, Diether de la Motte escribe: “(...) la discrepancia entre lo legible y lo
audible también tiene su sentido. Inspira al buen pianista, cuya exposicion se origina aqui de un modo
gue seria dificilmente comprensible a partir de lo literalmente leido, quedando esto ultimo oculto al
oyente. Mas hay algo que se transmite al que escucha (...)".

Lo que necesariamente se desprende al analizar la escritura schumanniana es el empeno de un
compositor por plasmar en el papel una estética que implica a la ambigliedad como uno de sus
componentes centrales. Las discordancias entre lo legible y lo audible satisfacen el placer de Schumann
por las contradicciones ocultas®. Aunque sea fisicamente imposible en muchos casos trasladar al
sonido lo que pide en sus partituras, la notacién tiene el poder de modificar completamente la manera
en que un intérprete aborda la realizacién de un pasaje —a nivel fraseoldgico, timbrico, expresivo, etc.-
lo que nos lleva al sugestivo terreno de las posibles discordancias entre lo que puede llegar a percibir el
oido interno de un mdusico y lo que finalmente deviene como producto sonoro. Evocando el
anteriormente analizado verso de Schlegel que encabeza la Fantasia Op. 17, De la Motte concluye sus
paginas respecto de Schumann sosteniendo que: “(...) lo importante es que en esta musica el oido
interior y el exterior no alcanzan a escuchar lo mismo. Mediante su estructura artisticamente
disimulada, lo que suena revela al oyente algo distinto, que se mueve traspasando las notas y que sdlo
se aviene a cantar para el oido interior.”

Si bien, como sefiala Brendel, hay numerosas inscripciones en las partituras que carecen de la
suficiente precision (los abundantes ritardandi en el tercer movimiento del Op. 17, por ejemplo, que
no estan seguidos por un a tempo y que generan vacilaciones en la interpretacién), las indicaciones
aparentemente cripticas son en realidad instrucciones respecto de cémo tocar una frase o incluso de
como abordar una pieza, y asi aproximarnos al mundo estético del compositor. En otras palabras, son
elementos que contribuyen a una interpretacién inteligible y que estan profundamente ligados a la
intensa imaginacidon de Schumann. El anteriormente citado “Papillon?” del Florestan es un ejemplo. No
se trata aqui de una convencional indicacién dindmica, de tempo, o de articulacién, sino de una
directriz que en el universo schumanniano tiene una connotacion que el buen intérprete debe poder
recoger con la ayuda de su propia fantasia. Otro tanto podriamos decir del “Durchweg leise zu halten”
(“Mantener constantemente suave”), encabezado del tercer movimiento del Op. 17, que también es
objeto de critica por parte de Brendel. Aunque en esta pieza encontramos dos momentos indicados
fortissimo por el compositor, es necesario recordar que durante extensos pasajes la musica adquiere
aqui el caracter de un “Himno a la noche”. De hecho, Schumann oportunamente lo titulé “Sternbild”
(Constelacién) denominacién que luego fue quitada para la publicacién de la primera edicion. Es decir
gue la idea de “mantenerse suave” a lo largo del movimiento podria entenderse, mas que como una
indicacion dinamica, como una alusidon al caracter meditativo y nocturnal de la obra que no entra en
conflicto con los dos apasionados climax donde la dinamica dista de ser suave.

Suspensién de la légica musical tradicional

Del titulo del presente capitulo es posible extraer algunas ideas. Si hablamos de una “légica”
suspendida no podemos dejar de pensaren los intentos del compositor por incorporar elementos que
remitan a una estética de “la locura” como se hablé oportunamente. Recordemos que, para el artista

* Rosen, 1995:684
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romantico, el desorden psiquico era mucho mas que un quiebre del pensamiento racional: era una
alternativa que prometia una légica nueva y distinta.

Pero, fundamentalmente, hay algo que salta a la vista al mencionar “lo tradicional” y que adquiere
suma importancia al analizar el estilo schumanniano: nos referimos al trabajo a partir de la frustracion
de las expectativas del oyente. Desde ya que este es un concepto ampliamente desarrollado en la
composicion musical y que no es en absoluto privativo de la obra de Schumann, todo compositor
juega, en grados y escalas diversos, con este recurso. Incluso tal vez sea Beethoven quien primero nos
viene a la mente: los incontables crescendi que en lugar de terminar en forte van hacia un piano
subito, el comenzar una sonata para piano con un movimiento lento o el otorgar al solista la primera
frase de un concierto son ejemplos del desarrollo que tiene en el genio de Bonn el uso del desvio de lo
esperado. En el caso de Schumann, el afan por incorporar elementos que reflejen un estado mental
desordenado, ubica a la frustracion de las expectativas como un procedimiento central de su labor
compositiva. En un sentido, el estilo de Schumann es parasitario: a menudo se basa en utilizar las
expectativas generadas por las obras de compositores anteriores, en especial de Beethoven®. Pero
gue no se malentienda, esto va mas allda de cualquier imitacién, porque produjo sus obras mas
notables no desarrollando o extendiendo procedimientos cldsicos sino, por el contrario, subvirtiendo a
éstos, a veces socavando sus funciones e incluso haciéndolos momentaneamente ininteligibles.>?
Analicemos a continuacién algunos de los parametros musicales trabajados por Schumann con la
finalidad antes expuesta:

¢ Elementos ritmicos fuera de fase
Quizas sea en lo ritmico donde son mds notables sus intentos por interrumpir el devenir légico del
discurso. La intencion de borrar, desdibujar o mover la barra de compas actia como un elemento de
shock.
La ya antes citada seccién en sincopas del primer movimiento del Carnaval de Viena (Ej. 6), es un
ejemplo de un intento por desdibujar el sistema métrico establecido hasta ese momento en la pieza,
debido a la contradiccidn que se establece entre la organizacion de los valores ritmicos del pasaje y la
barra de compas.
Un caso mas rico y algo diferente que el anterior es el que encontramos en la seccién central del
segundo movimiento de la Fantasia Op. 17 (Ej. 7), que se mantiene permanentemente jugando entre
contradecir y afirmar al compas. La seccion comienza planteando un esquema ritmico donde los
valores largos que corresponden a la melodia se ubican en partes débiles de tiempo, generando
sincopas. También el acompafiamiento presenta un disefio desfasado con el compas y en fase con la
melodia. Pero lo que diferencia a toda esta seccidn con el pasaje del Carnaval de Viena es justamente
lo que sucede a continuacion: en el cuarto compas Schumann plantea una reafirmacion del metro
escrito, dejando de lado el disefio sincopado en negras y acentuado sobre el tiempo, incluso indicando
un acento agégico y dindmico en la segunda negra del compas.

Ej. 7:

%2 Rosen, 1995:658
% Rosen, 1995:655

36




433"

REVISTA ON LINE
OF INv1 N

Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Ao VI n2 2 - Agosto 2014

Mucho mas sutil es lo que ocurre en la siguiente semifrase (c. 5 a 8 del pasaje expuesto). Aqui el
compositor, en lugar de interrumpir el disefio sincopado al final de la frase, indica un acento en la
segunda negra del compas 6, correspondiente al acompafnamiento, mientras la melodia continta con
su esquema habitual, provocando una leve pero ingeniosa discordancia entre los planos.
Lo que sucede en los siguientes nueve compases (Ej. 8) es similar pero en una escala distinta. Luego de
exponer una nueva frase fuera de fase, aparece nuevamente la melodia del comienzo de la seccidn,
esta vez con la indicacién dindmica mezzoforte y ubicada de manera franca sobre el tiempo. Aun asi, el
esquema ritmico de la melodia no termina de funcionar en el 4/4 escrito, ya que los valores agogicos

de melod

Ej. 8:

fa y acompanamiento se situan en el segundo tiempo de cada compas.
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|
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Seguidamente, Schumann continta con la misma idea pero con un elemento fraseolégico mas breve (2
compases) donde en un primer compads apareceel esquema ritmico desfasado, y en el segundo tanto el
sforzato sobre el primer tiempo del compds en la mano izquierda como el motivo con puntillo en mano
derecha nos llevan nuevamente a una organizacién funcional con el 4/4.

En el pasaje a continuacién (Ej. 9) volvemos a encontrar “guifios” sutiles. La organizacién ritmica y
articulatoria desdibujan el compas escrito, mientras que los acentos dinamicos y agogicos de los
compases 6 y 12 preanuncian el retorno de la seccion inicial en compas 13.

Ej. 9:
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Se torna evidente al analizar una seccién como la anterior, la manera en que Schumann a través de
esta permanente indefinicion ritmica, junto a la complejidad en la notacién que implica, logra llevar a
cabo un discurso donde la contradiccion y la discontinuidad dan como resultado una estética
sumamente personal que se ubica en el marco de la atraccién romantica por el desorden mental.

El gusto de Schumann por las “sorpresas” ritmicas es manifestado claramente en algunos de los
ejercicios técnicos planteados en el prélogo de la primera de sus dos colecciones de Estudios sobre

Caprichos de Paganini Op. 3 (Ej. 10), donde juega con sforzati y acentos en tiempos débiles, incluso
desfasados entre ambas manos.

Ej. 10
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e Ambigiiedad en el uso del contrapunto
El contrapunto ocupa un papel central en la escritura de Schumann. En una carta, Robert comenta a
Clara: “Es extraordinaria la manera en que escribo casi todo en canon, pero solamente después
detecto la imitacién, a menudo encuentro inversiones, ritmos en movimiento contrario, etc.”
Existe una marcada tendencia a la imitacién y al uso de recursos contrapuntisticos que complejizan las
texturas en sus obras. Algunos ejemplos de imitacion en elOp. 17 (Ej. 11, 12 y 13):

Ej. 11:
Ej. 12: )
— |
=
3
F
Ej. 13:
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Por otra parte, si bien la formacion en contrapunto de Schumann fue tradicional y su conocimiento de
la obra de Bach era muy profundo, el tratamiento de la polifonia exhibido en sus obras se aleja a
menudo de la ortodoxia para anticipar lenguajes posteriores en la historia de la musica. En parte, esto
esta en relacion con el lugar preponderante que comienzan a ocupar el piano y la orquesta y la tirante
relacion que se establece entre éstos y una notacién que histéricamente se desarrollé a partir de la
escritura para voces. Schumann y Brahms escriben voces alli donde hace ya bastante que piensan algo
distinto®*. De esta manera, encontramos una utilizacién de la polifonia que tiene escasa justificacion en
un sistema vocal pero que encuentra su razén de ser como recurso coloristico en una escritura
pianistica o influenciada por el piano.

Veamos el siguiente pasaje del primer movimiento de la Kreisleriana (Ej. 14). En el segundo compas
aparece un acento sobre el la bemol de la voz interior. Este sonido no tiene relacién con el acorde de
do menor que escuchamos alli, sino que anticipa la armonia del compds siguiente, resolviendo luego
en el sol. Similar es lo que sucede en el sexto compas con el sol bemol acentuado que resuelve
ascendiendo en el la natural.

Esta nueva “voz” que aparece gracias a los acentos no tendria justificacion en un contexto polifénico
tradicional, su funcidn es puramente de color.

Ej. 14:

Algo similar es lo que sucede en este pasaje del primer nimero de las escenas del Bosque (Ej. 15). La
voz de tenor, que habia desaparecido por cinco compases, reaparece con acentos sobre los fa
sostenido (no los encontramos en la primera edicion, pero si en el manuscrito).Es la Unica voz que
actla en sincopas, generando un juego de colores entre dos acordes, la 7ma disminuida y el 117 de sol
menor. La funcién de esta voz nueva es esencial para el pasaje: ensombrece la sencillez ritmica y
armonica que hasta ese momento habia presentado la pieza.

* De la Motte, 1991:327
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Ej. 15:

Otra utilizacién tipicamente schumanniana del contrapunto es la del unisono impreciso. Este recurso,
gue genera a menudo “infracciones imperdonables” de la técnica tradicional, quizds encuentra su
mayor alcance en el terreno del lied.

En la primera frase de “Im wunderschonen Monat Mai” (Ej. 16) la inexactitud del unisono entre la
melodia del cantante y la voz superior del piano, produce inevitablemente sutiles disonancias, y lo que
percibe el oyente es el resultado de esta indefinicion. No hay una voz subordinada sino que la
integracion de ambas es lo concebido por el compositor.

Este “enmascaramiento” como es denominado por De la Motte, puede encontrarse también en la
musica para piano solo. Tomemos este ejemplo del primer movimiento del Op. 17 (Ej. 17). Antes de
unirse en un unisono exacto a partir del séptimo compas, soprano y tenor no terminan de coincidir y
parecen desfasarse el uno del otro.
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Ej. 17:

La habilidad de Schumann para desgastar el sistema clasico de conduccién de voces también se hace
evidente al observar la interaccién entre registros que encontramos en algunos pasajes, donde la
melodia puede transitar entre uno y otro. Analicemos dos ejemplos tomados de las Escenas del
Bosque. El primer nimero (Ej. 18) comienza con un efecto de heterofonia: el acompafiamiento en la
voz superior repite las notas de la melodia del tenor pero con un ritmo diferente. Gracias a que
naturalmente el registro agudo es privilegiado por nuestro oido, en la primera mitad del segundo
compas el acompaiiamiento se convierte en melodia.

Ej. 18:
Eintritt.
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En la dltima pieza (Ej. 19), por otra parte, el cambio de registro es mucho mas evidente. La melodia que
comienza en la mano izquierda en el compds 3 se traslada a la soprano en el compas siguiente.
Ej. 19:
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Estos intercambios registrales pueden ser llevados a cabo con éxito gracias al timbre unificado del
piano. El efecto no seria el mismo si se lo trasladara a una orquesta, por ejemplo. Asi también,
volviendo al ultimo ejemplo, la manera en que la linea superior se divide en la segunda mitad del
guinto compas, percibiéndose ambas voces como continuacién de lo anterior, es un efecto puramente
pianistico. El juego entre registros es otra de las maneras que encuentra Schumann para crear una
atmosfera de indefinicion en su musica.

Estas breves consideraciones acerca de la manera en que el contrapunto es utilizado, nos conducen a
cuestionar si los conceptos de “voz” y de “conduccidn de voces” son adecuados en el analisis de este
estilo. A partir de lo expuesto es posible pensar en la idea de que la conduccién vocal permanece
presente a la manera de un resabio de la escritura tradicional pero con una funcionalidad muy distinta
gue se relaciona con una busqueda timbrica y de sonoridad que anticipan procedimientos
contrapuntisticos desarrollados durante el siglo XX.

De una forma u otra, lo ritmico y lo contrapuntistico son complementarios. En la musica de Schumann,
ambos son vehiculos de su interés por “lo extraordinario”, como él mismo lo llama, y son

fundamentales en la construccidn de su estética.

La sonoridad como idea musical

Dejando de lado la genialidad de ciertos compositores en lo referente a orquestacién y busqueda de
colores, hasta la llegada de Schumann y Liszt la sonoridad en musica era entendida como un ropaje
para las alturas y el ritmo. Uno de los aspectos de la revolucion estilistica del siglo XIX es el papel
estructural y el rol determinante en la forma que comienza a ocupar lo sonoro. Recordemos el ejemplo
de las “Variaciones Abegg” citado con anterioridad (Ej. 4) donde ir retirando una a una las notas del
temagenera un efecto timbrico particular. En un pasaje como éste no podemos hablar de una
concepcién musical realizada a través del sonido, sino que, por el contrario, la idea musical “es” el
efecto sonoro, lo cual constituye un concepto nuevo y revolucionario en la historia de la musica.

Otro pasaje donde la sonoridad ocupa un lugar determinante es el final de Papillons Op. 2 (Ej. 20),
donde encontramos nuevamente el efecto de levantar las teclas una a una.

Ej. 20:
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Este nuevo papel ocupado por la sonoridad queda reflejado especialmente a través de indicaciones de
pedalizacion. Schumann dejé algunos pasajes muy ilustrativos respecto de cémo un efecto logrado
gracias al pedal se convierte en una idea musical acabada en si misma. Uno de ellos esta en “Paganini”
del Carnaval Op. 9 (Ej. 21).

Ej. 21:
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Luego de las cuatro terceras fortissimo fa-la bemol con pedal, deben bajarse las teclas del acorde de
V7 de La bemol sin que los martillos golpeen las cuerdas, para luego levantar y volver a colocar el
pedal. De esta forma, sélo permanece la vibracion por simpatia de las cuerdas que corresponden a
este acorde, obteniendo lo que podria ser la primera utilizacion de los armdnicos del piano por si
mismos en la historia de la musica.

En el primer movimiento del Carnaval de Viena (Ej. 17) encontramos un caso mucho menos extremo,
pero que plantea la necesidad de algunas consideraciones por parte del intérprete. La alternativa de
usar el pedal tonal para sostener el bajo en este pasaje tiene poca justificacién, ya que teniendo en
consideracién que este pedal no existia aun en el aflo en que Schumann compuso la obra, se torna
evidente que la difusa sonoridad resultante es la deseada por el compositor y es un elemento
indisociable de la idea musical del pasaje.

Ej. 22:

La contradiccién como fuente de estilo

Si hay algo que determina el estilo compositivo de Schumann, es la tirante relaciéon que se establece
entre su lenguaje y las formas cldsicas en las que intenta encajar. Durante el siglo XIX una estética
marcada por la jerarquia de los géneros musicales estaba aun presente en la mente de los
compositores, que no podian eludir la sombra de Beethoven recayendo sobre su trabajo. Hay
demasiados compositores de piezas caracteristicas -piensa Schumann -mientras lo que en verdad se
necesitan son cuartetos, sonatas y sinfonias.

La persistencia por adaptar su estilo en los moldes clasicos lo conduce a un callejon sin salida. Es que el
desarrollo del lenguaje tonal que se lleva a cabo durante el Romanticismo hace que el balance
armonico a gran escala no sea sostenible. En otras palabras, la apertura modulatoria que encontramos
ahora en todas las secciones de una obra y que trae aparejada también la elaboracion motivica del
material expuesto,suprime la contraposicion clasica entre exposicidon y desarrollo, llevando una
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tendencia a este Ultimo a toda la composicidn. La articulacion de una oposicién (tematica, ritmica,
armonica) que demanda la forma sonata no es afin al lenguaje schumanniano. Ante una evolucion de
la armonia como la que se da durante el Romanticismo, la gran época de la sonata llega a su fin®.
Schumann, aferrado con obstinacidn a la tradicién que lo precede, no puede renunciar ni a su estilo ni
a su afan por acomodar su pensamiento en la linea trazada por Beethoven.

Su mayor debilidad en las obras de gran escala es el manejo de las transiciones: largos periodos de
ritmo obsesivo a menudo simplemente se quiebran para dar inicio a nuevas secciones. Como
contrapartida, exhibe maestria logrando unidad a partir de materiales diversos, dando a luz obras
surgidas de miniaturas.

El genio de Schumann es tan destructivo como creativo, nadie hizo mas por convertir en insostenibles
a las formas clasicas, las mismas que él reverencid y traté de imitar®®. Pero esta contradiccién y este
aparente fracaso son fundantes en su estilo. La originalidad para moverse de un tema a otro sin
preparacion, la continuidad lograda en las modulaciones, el impulso apasionado de los ritmos
obsesivos o el lirismo ininterrumpido de algunas paginas no podrian haber sido alcanzados por un
compositor con una técnica clasica. Técnica que Schumann aspiraba a tener.

Consideraciones finales

La musica de Schumann esta atravesada por el conflicto. El deseo por reflejar todo aquello fuera de lo
comun que sucedia en su interior y llevarlo a cabo muchas veces en moldes prefijados por la tradicion,
generd una estética donde lo central es lo oculto, lo enigmatico, lo indefinido y, también, lo
irrealizable. De ahi uno de los paralelos de su arte con el del Fragmento Romantico: a la manera de un
erizo, ambos se proyectan mas alld de si mismos, exigiéndonos, ya sea desde el lugar de intérprete o
de oyente, el tener que sumergirnos en la légica de un mundo de contradicciones.

Me es imposible no incluir en esta reflexion final algo de mi experiencia personal durante la escritura
de este texto. Creo que nunca sabremos con certeza qué es lo que Schumann quiso con algunos
guiméricos pasajes que nos presenta. Pero, si hay algo en lo que pueda haber arribado a una
conclusiéon mientras trabajaba en estas paginas, es en lo relativo a la importancia del trabajo analitico
para interpretar a este compositor. Tanto el gusto por el detalle como la profusién de palabras que
rodean a su musica colaboran en la construccion de esta estética y requieren de la observaciéon
cuidadosa vy la reflexiéon del intérprete. Al elaborar estas reflexionessenti que mi acercamiento como
intérprete se enriquecié. Claro que esto sucederiatambién en relacién a cualquier otro compositor,
pero en el caso particular de Robert hay un elemento que se torna ineludible: su obra nos pone frente
a algo que a veces parece esconder un secreto. Se trata de la idea contenida en el epigrafe de la
Fantasia Op. 17, quebien podria referirse no sélo a esta pieza sino a todo el corpus schumanniano: en
la musica de Robert, para “aquel que escucha secretamente, hay un sonido oculto”.

% De la Motte, 1998: 188
% Rosen, 1995:705
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Introduccién

El debate nacionalismo/universalismo representa un tépico persistente en el campo cultural argentino.
En el terreno musical los compositores y la formacidon académica estan fuertemente vinculados con
Europa a lo largo de la historia, y las practicas europeas aparecen reflejadas en el empleo de distintos
elementos y técnicasen la organizacion del discurso musical.

Por esta caracteristica constitutiva de la historia cultural de la Argentina es que el nacionalismo
musical presenta diferencias radicales respecto a tendencias nacionalistas en otras zonas del mundo:
aqui la seleccion y empleo de referentes locales siempre se enmarca’ en conexién con pautas
extranjeras, relacionada con estéticas consagradas en los circuitos artisticos y culturales europeos.
Ademas, la musica folklérica argentina surgié luego de la conquista espanola y a partir del cancionero
colonial, que respondia al modelo de composicién del viejo continente’. Las tradiciones culturales del
pais estdn muy vinculadas a las tradiciones culturales europeas, a gustos y costumbres de inmigrantes
gue llegaron a la Argentina en diferentes épocas. Por esto, los conceptos mismos de “nacionalismo” y
de “universalismo” no representan lo mismo en Argentina que en otros paises”, aunque si hubo aqui,
desde fines del S. XIX, musicos, agrupaciones musicales, tedricos, investigadores y diversas
personalidades culturales y politicas que promovieron la ideologia nacionalista, con la consecuente
aparicion de un estilo musical que anadié al lenguaje romantico europeo elementos melddicos,
ritmicos y estructurales propios de las tradiciones locales.

En la composicién musical el nacionalismo estd representado por la utilizacion de materiales
que son reconocibles como nacionales: ritmos folkldricos y/o nativos, giros y cadencias melddicas,
armonias y combinaciones verticales de sonidos, alusiones musicales a instrumentos populares o
nativos, formas de articulacion del discurso musical, danzas y canciones folkldricas o nativas, y otros
recursos técnicos y de produccién que remiten a la tradicién. Las generaciones de estos compositores
desarrollaron un estilo nacional que se inspird en la cultura del pais, con referencias al gaucho como
habitante rural rustico y enérgico, a los paisajes de la argentina (en un primer momento a la pampa,
estancias, rancho) y al folklore y musicas tradicionales, incorporando en sus producciones elementos
de un lenguaje vernaculo y de una tdpica“ que permite identificar sus expresiones con la cultura
argentina (siempre conservando un interés y vinculaciéon con Europa).

Alberto Ginastera (1916-1983) nacié en el afio del centenario de la declaracion de la
Independencia. El movimiento nacionalista ya se manifestaba en Argentina desde hacia varias décadas
en lo literario, lo musical, lo artistico en general. Ginastera fusiond la tradicion nacional con las
practicas europeas, en sus obras se encuentra una sintesis entre elementos folklérico-tradicionales
argentinos y técnicas de composicion contemporanea europea. Su trabajo artistico fue y es
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reconocido mundialmente, y a lo largo de su trayectoria obtuvo numerosos premios desde sus afos de
estudiante, se desempeiié constantemente en la vida cultural publica con acciones comprometidas
politicamente, recibié encargos de obras por parte de centros prestigiosos de diversas partes del
mundo, participd en jurados de concursos, etc.'Ginastera logrd integrar en su creacién un sistema
simbdlico personal, en el que su propia representacion de la cultura nacional convive y se articula con
las técnicas musicales académicas modernas.

El presente trabajo de tesina se propone identificar y analizar las caracteristicas nacionalistas
gue se manifiestan en la obra para piano de Alberto Ginastera creada entre 1937 y 1947.Este periodo
compositivo del autor fue separado por él mismo, alrededor de 1960, como la primera etapa de su
creacion, a la que él llamé de un “estilo objetivo””, explicando que en este momento empled distintos
recursos que hacian referencia al paisaje argentino y a elementos culturales y regionales distintivos de
la cultura popular del pais (como la guitarra, la caja y otros instrumentos musicales, el gaucho y su
zapateo, diferentes giros melddicos y ritmicos de danzas locales, pentafonias y combinaciones
bimodales, etc.). En ese momento Ginastera se apropia directamente de estos elementos y los utiliza
en la construccién de una simbologia nacional personal. Este proceso de seleccidon y elaboracién de
materiales folkléricos, de uso frecuente de ciertos recursos técnicos (tonalidad, lenguaje melddico,
organizacién vertical de alturas sonoras, ritmo, forma, etc.) se constituyeron como tendencias
manifiestas y configuraron un estilo propio y particular de composicion. Esas huellas, utilizadas
reiteradamente” en las obras para piano de Ginastera de entre 1937 y 1947 plasmaron las
caracteristicas de un lenguaje nacionalista novedoso, que asimilé las ensefianzas de generaciones
anteriores y fue incorporando a ellas rasgos personales que construyeron el estilo propio del
compositor ya desde estas obras de su etapa creadora de juventud.

En las pdginas siguientes se presentaran los ejemplos concretos en donde aparecen estos
referentes nacionalistas en las obras de “estilo objetivo” de Ginastera separados segln correspondan
a alusiones desde lo literario (por los titulos de las obras) o desde la tépica musical (ritmica,
melddica, armdnica). Se incluyen, ademas, los fragmentos de las partituras en donde aparecen los
ejemplos analizados.

1. Referentes nacionales en la obra para piano de Alberto Ginastera compuesta entre 1937 y 1947
1.1 Los titulos de las obras

En las piezas para piano de Ginastera de su primera etapa, de “estilo objetivo”, la mayoria de
los titulos remiten a lo nacional. En ellos se alude a referentes locales o regionales. Los titulos, por su
funcién misma, proporcionan una indicacidn del contenido de la obra y condicionan la atencién del
oyente promoviendo una cierta interpretacién. Informan sobre los temas de las composiciones, sobre
lo que cada una representa, y ayudan a comprender el sentido de las piezas musicales

En los titulos de este periodo de Ginastera se encuentran calificativos que remiten
directamente al pais: Danzas argentinas, op. 2 (compuesta en 1937), Cuyana, Nortefa, Criolla (cada
una de las Tres piezas, op. 6, compuesta en 1939-40), Danza criolla (nimero 3 de 12 Preludios
americanos, op. 12, de 1944), Suite de danzas criollas, op. 15 (de 1946), Rondd sobre temas infantiles
argentinos, op. 19 (de 1947). Hay en estos titulos una referencia geografica y paisajistica a lo nacional y
a los habitantes del pais descendientes de europeos (criollos).
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En otros titulos se mencionan algunas danzas folkléricas: Milonga (arreglo para piano de la
Cancion del drbol del olvido, op. 3, de 1938, con letra de Fernan Silva Valdés), Malambo, op.7
(compuesto en 1940), Triste, Vidala (nimeros 2 y 4 respectivamente de los 12 Preludios americanos,
op. 12 (de 1944). En los nimeros 5 (En el primer modo pentdfono menor) y 12 (En el primer modo
pentdfono mayor) de los 12 Preludios americanos, op. 12 se alude al modo pentafdnico, lenguaje
musical utilizado en las melodias indigenas andinas y del noroeste del actual territorio de la Argentina.

En Danza del viejo boyero, Danza de la moza donosa, Danza del gaucho matrero (las 3 piezas
de Danzas argentinas, op. 2) se evoca a tres figuras propias de la cultura nacional, y en Tributo a Juan
José Castro (numero 8 de los 12 Preludios americanos, op. 12) y Homenaje a Roberto Garcia Morillo
(nimero 6 de la misma obra) también hay una referencia a lo nacional, a estos dos musicos
académicos argentinos (aunque esta referencia esta dirigida a receptores que tengan un conocimiento
de estas personalidades).

Todos estos titulos ofrecen una imagen descriptiva definida y asociable a lo nacional. Reflejan la
postura estética de Ginastera, la busqueda de ser exponente de una sociedad y una cultura, su
concepcién altamente valorada del patrimonio propio de un pueblo pero sin por esto olvidar, ignorar
o desconocer el pensamiento y las expresiones artisticas y humanas de la historia y del momento. En
su Suite de danzas criollas, op. 15 (de 1946) los titulos de cada una de las piezas (Adagiettopianissimo,
Allegro rustico, Allegretto cantabile, Calmo e poetico, Scherzando - Coda: presto edenergico) dan una
muestra explicita del lugar desde el cual el compositor emite su mensaje, materializan la imbricacién
que éste se propone constantemente entre lo académico y lo folklérico / prehispanico: no hay
(excepto en algunos en los casos mencionados anteriormente) una referencia directa, un
nombramiento de las danzas folkléricas, como tampoco van a encontrarse utilizaciones de ritmos,
giros, frases, etc. tal como se los puede encontrar en estudios e investigaciones musicolégicas o
recopilaciones de campo. _Ginastera no transcribe ese patrimonio del que, en cambio, si se sirve como

[).4
herramienta de expresion .

1.2 Referentes tépico - musicales
1.2.1 Referentes ritmicos

En la obra de Ginastera, como ya se dijo, no hay piezas que procedan directamente del
cancionero popular. El material folklérico estd utilizado sélo como punto de referencia. El autor
reconstruye las caracteristicas folkldricas y da de esta forma un “color local” a sus composiciones.

El aspecto ritmico de las obras de Ginastera se percibe inmediatamente: tiene una saliencia
importante. La utilizacidon de ostinatos y férmulas ritmicas derivados del acervo popular son parte del
vocabulario del compositor.

En las obras en que Ginastera menciona explicitamente un ritmo folklérico o danza esta
mencién no es mas que un referente: Ginastera no transcribe formas musicales ni ninguno de los
elementos constitutivos de un estilo de manera inequivoca; siempre hay una elaboracién personal en
su musica. Sin embargo, pueden encontrarse claras reminiscencias, influencias e inspiraciones en
tipologias concretas: el elemento folklérico esta presente, aunque adaptado, variado, combinado con
otros (también del folklore o de musica contemporanea). Gestos ritmicos caracteristicos del folklore
argentino que aparecen reiteradamente en la obra de Ginastera son la yuxtaposicion o superposicién
de métricas de 6/8 y 3/4 (dos pulsos referenciales diferentes, de corchea y de negra, y dos pies

49




, ” Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
vt e Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Afio VI n2 2 - Agosto 2014

ritmicos, ternario y binario)x, los ostinatos ritmicos y / o melddicos (que se utilizan normalmente para
el acompafiamiento de las danzas folkléricas), las sincopas en la melodia del canto.

Segun las configuraciones de agrupamientos y férmulas ritmicas, estudiosos como Scarabino,
Plesch y Schwartz-Kates han identificado rasgos caracteristicos de ciertos ritmos de danzas en las que
parece inspirarse Ginastera. Considerando estos analisis y atendiendo especialmente a las variables
musicales (y sus connotaciones) puestas en juego en la organizacion del discurso musical es que puede
encontrarse en la Danza del viejo boyero (N2 1 de Danzas argentinas, op. 2), escrita con una métrica de
6/8 y una indicacidn de tempo allegro, que el acompafiamiento es acéfalo por secciones, es decir, deja
en silencio el tiempo correspondiente al acento métrico (ver marcas de (x)). Esta acentuaciéon es

X
caracteristica del tipico acompafiamiento guitarristico del malambo , que alterna acordes casi
percusivos en contrapunto con breves giros ascendentes y descendentes:

Ejemplo 1, Danza del viejo boyero (N2 1 de Danzas argentinas, op. 2):
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El tema presentado es elaborado posteriormente con comienzo acéfalo en la voz superior (ver
marcas de (x)):

Ejemplo 2, Danza de viejo boyero (N2 1 de Danzas argentinas, op. 2):
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En muchos otros pasajes de diferentes obras de Ginastera también puede percibirse de manera
saliente la referencia al malambo o al triunfox", y la imitacién del zapateo del gaucho. Ginastera utiliza
frecuentemente este ritmo como recurso compositivo para hacer referencia a la cultura criolla. Esto
puede constatarse en la siguiente recopilacién de ejemplos:

Ejemplo 3,Danza del viejo boyero (N2 1 de Danzas argentinas, op. 2):
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Ejemplo 4, Danza del gaucho matrero (N2 3 de Danzas argentinas, op. 2):
16
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Ejemplo 6, Danza del gaucho matrero (N2 3 de Danzas argentinas, op. 2):
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Ejemplo 7, Criolla (N2 3 de Tres piezas, op. 6):

Allegro (4.=138)
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Ejemplo 8, Criolla (N2 3 de Tres piezas, op. 6):
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Ejemplo 9, Malambo, op. 7:
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Ejemplo 12, Danza criolla (N2 3 de 12 Preludios americanos, op. 12):

B "it =
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Ejemplo 13, Homenaje a Roberto Garcia Morillo (N2 3 de 12 Preludios americanos, op. 12):)“"
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Ejemplo 14, Allegro rustico (N2 2 de Suite de danzas criollas, op. 15):

P
P S —————— ! L~
{ =
f - 'I, '\\ ’1 - qr\\ ‘j}_ . .
Moo ¥ Hig g iy gy HEREE s Eans T=tT
b - ¥ - i L2 = o b 'l.:
> i}..z > F * > S




433"

REVISTA ON LINE
OF INVESTIGACICH
MUSICAL

Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Ao VI n2 2 - Agosto 2014

Ejemplo 15, Allegro rustico (N2 2 de Suite de danzas criollas, op. 15):
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Ejemplo 17, Scherzando (N2 5de Suite de danzas criollas, op. 15):
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Ejemplo 18, Scherzando (N2 5 de Suite de danzas criollas, op. 15):
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Ejemplo 21, Scherzando (N2 5 de Suite de danzas criollas, op. 15):
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Ejemplo 22, Scherzando (N2 5 de Suite de danzas criollas, op. 15):
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En los ejemplos siguientes se encuentran rastros de ritmos picarescos, con métrica de 6/8 y

X
tempo allegro. Podrian remitir, tal como sugiere Scarabino, a la forma de gato o de chacarera ,
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danzas que no pueden discriminarse o identificarse de una manera inequivoca en la musica de
Ginastera.

Ejemplo 23, Danza del gaucho matrero (N2 3 de Danzas argentinas, op. 2):
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Ejemplo 24, Criolla (N2 3 de Tres piezas, op. 6):
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A continuacién se ejemplificardn los origenes o influencias de caracter mas lento, ensimismado,

meditativo. Milongaxv, Triste y Vidala' pertenecen al repertorio folkldrico tradicional de Argentina
y son también los titulos que Ginastera elige para nombrar a tres de sus composiciones, que se
desarrollan segun estas especies. La Milonga, con métrica 2/4 y tempo lento, el Triste, métrica 4/4,
tempo lento la Vidala con una métrica de 3/8 y un tempo adagio:

Ejemplo 26, Milonga:

sllphssim{)(}
PP |, Pa?
S ===
25
EEsae—Tia SeErerobe s
= ] i
h - [ 2 S
- . -
——fF1— . =T o o . e
: e ! . i i
= _:H — _’g_g-l =3 I I

d_‘:——- ——
- T T P *a
— - — T

e e e e
i

=) 3
/-"'_5\—\\ 7 - T ) -
Oy ey =)
e —— oy ]
i L X 'a; : S r P-4, 3 q_E r 'l -
. T ———r = — 4
rer -t - e
[ —_ : I ] 1 : T T w;

59



REVISTA ON LINE
OF INVESTIGACICH
MUSICAL

Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Ao VI n2 2 - Agosto 2014

En la seccidn central de Criolla (N2 3 de Tres piezas, op. 6) también hay caracteristicas de milonga:

Ejemplo 28, Criolla (N2 2 de Tres piezas, op. 6):
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Ejemplo 30, Vidala (N2 4 de 12 Preludios americanos, op. 12):

Otros ejemplos de tempo lento o moderado y métrica 6/8, alusivos al repertorio nacional pero que
Xxviii

expresan un aire de zamba  se consignan a continuacion:

Ejemplo 31, Danza de la moza donosa (N2 2 de Danzas argentinas, op. 2):
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Ejemplo 32, Adagiettopianissimo (N2 1 de la Suite de danzas criollas, op. 15:
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En Cuyana (N2 1 de Tres piezas, op. 6) puede identificarse una expresion con aire de tonada :

Ejemplo 33, Cuyana (N2 2 de Tres piezas, op. 6):
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Ejemplo 34, Cuyana (N2 2 de Tres Piezas, op. 6):
16
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XX
En Nortefia (N2 2 de Tres piezasop. 6) pueden encontrarse connotaciones de baguala o vidala , con
imitacion ritmica del toque de caja, en tempo lento. Hay una alternancia de compases de 3/8 y 3/4 que
ocasiona una acentuacién no uniforme, desplazada (esto remite a la tradicion musical del noroeste

xxi
argentino y a ritmos de huayno ):

Ejemplo 35, Nortefia (N2 2 de Tres piezas, op. 6):
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En el 1er modo pentdfono menor (N2 5 de 12 Preludios americanos, op. 12) la métrica es de 7/8
(compas de amalgama). El tempo es andante:

Ejemplo 36, En el 1er modo pentdfono menor (N2 5 de 12 Preludios americanos, op. 12):
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En el 1er modo pentdfono mayor (N2 12 de 12 Preludios americanos, op. 12) no mantiene una misma
métrica en toda la obra, la acentuacién se desplaza de manera irregular: Ginastera utiliza métricas de
3/2,4/2,5/2y 6/2 segln sus necesidades de expresion. El tempo es lento:

Ejemplo 37, En el 1er modo pentdfono mayor (N2 12 de 12 Preludios americanos, op. 12):
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Ejemplo 38, En el 1er modo pentdfono mayor (N2 12 de 12 Preludios americanos, op. 12):
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Otra obra en la que se suceden diferentes métricas sin regularidad es Scherzando (N2 5 de Suite
de danzas criollas, op. 15
Ejemplo 39, Scherzando (N2 5 de Suite de danzas criollas, op. 15):
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Ginastera hace una alusién al tangoxx" en el Tributo a Juan José Castro (N2 8 de 12 Preludios
americanosop. 12), utilizando para esta referencia un compas de 2/4, un “Tempo di Tango” con marca
de negra = 54 (largo). El compositor utiliza quintillos en los compases 13, 14 y 15 (ver marcas de (=))
como ornamentacion que varia las duraciones de los sonidos de la melodia, y en el acompanamiento
la figura tipica de habanera: corchea con puntillo-semicorchea (compases 3 y 15 marcados con (*)):

Ejemplo 40, Tributo a Juan José Castro (N2 8 de 12 Preludios americanos op. 12):
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1.2.2 Referentes melddicos

En las obras de este momento de Ginastera la linea melddica se destaca por sus elaboraciones y
su lirismo. El material melddico que utiliza el compositor deriva de fuentes folkldricas y populares de
Argentina. Para la escritura de sus temas se basa en escalas tonales de modo mayor y menor y en
escalas pentatdnicas (caracteristicas de los Andes y de la regidn noroeste de Argentina). También son
caracteristicas de este momento el empleo de giros y contornos melédicos de la expresién musical
folklorica y tradicional del pais y algunas figuras o esquemas musicales que aluden al toque de
instrumentos propios de la cultura nacional.

xxiii
Ejemplo de esto ultimo es el “acorde simbdlico” , constituido por la sucesidn de las notas en
gue estd afinadas las cuerdas al aire de la guitarra (mi-la-re-sol-si-mi):
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Ejemplo 41, Danza del viejo boyero (N2 1 de Danzas argentinas, op. 2):
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Ejemplo 42, Malamboop. 7:
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Otros ejemplos que evocan el toque de instrumentos autdctonos (quena o pincullo) son: En el ler
modo pentdfono menor (N2 5 de Doce Preludios Americanos, op. 12), con rdpidas bordaduras
superiores, en ornamentaciones y adornos de la melodia (estdn marcadas con (X) en el ejemplo N2 36)
y en Nortefia al incluir rapidas sucesiones de notas entre las frases melddicas a manera de adorno:

Ejemplo 43, Nortefia (N2 2 de Tres piezas, op. 6):
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Otros adornos meldédicos que pueden observarse son las notas anticipadas (ver marcas de (#) en los
ejemplos 7, 15, 28, 40 (aqui como “arrastre” tipico del tango y como adorno del bajo).

Ginastera utiliza lineas monofénicas de notas a la manera de improvisaciones guitarristicas, y
despliegue de acordes o sucesion rapida de notas en los finales de frase (o de obras):
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Ejemplo 44, Danza de la moza donosa (N2 2 de Danzas argentinas, op. 2):
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Ejemplo 45, Adagiettopianissimo (N2 1 de Suite de danzas criollas, op. 15):
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(ver ejemplo 21, 41y 42).

Ginastera utiliza ornamentacién de la melodia mediante sonidos sucesivos a la octava superior

o glissandos:

Ejemplo 46, Danza del gaucho matrero (N2 3 de Danzas argentinas, op. 2):
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Ejemplo 47, Cuyana (N2 1 de Tres piezas, op. 6):

Ejemplo 49, Criolla (N2 3 de Tres piezas, op. 6):
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Ejemplo 50, Criolla (N2 3 de Tres piezas, op. 6):
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Ejemplo 52, Scherzando (N2 5 de Suite de danzas criollas, op. 15):
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(ver ejemplos 19, 20y 23)
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El compositor también utiliza bordaduras, notas de paso y auxiliares de adorno o coloristicas
con inflexiones cromaticas, a la manera de ciertas musicas folkléricas argentinas:

Ejemplo 53, Malamboop. 7 (ver marcas de (=)):
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(ver marcas de (=) enlos ejemplos 9, 26, 27, 29, 30, 31, 32, 33, 35, 41. Hay un movimiento cromatico
descendente en el ejemplo N2 40 (Tributo a Juan José Castro) sefialado en la partituracon ( ).

Otro referente melddico nacional se manifiesta en el empleo de motivos melddicos de corta
longitud y contorno o ambito restringido (v\e‘ejemplos 1, 2y 3 de Danza del viejo boyero, 4,5y 6 de
Danza del gaucho matrero, 7 de Criollaop. 6, 9y 10 de Malambo, 11y 12 de Danza criolla op. 12, 14y
15 del N2 2 de Suite de danzas criollas, 17 del N2 5 de Suite de danzas criollas).

De la misma forma, en la composicion melédica con intervalos de 4ta y de 5ta puede percibirse

una sonoridad tipicamente tradicional (ver marcas de (X) en ejemplos 5, 10, 24, 25, 29XXV, 30, 31, 32,
35).

Los modos pentafdnicos son utilizados por Ginastera como lenguaje musical en alusién a las
culturas originarias del noroeste argentino (ver ejemplos 36, En el primer modo pentdfono menor (de
12 Preludios americanos, op. 12) que es enteramente pentafdénico y ejemplos 37 y 38, En el primer

modo pentdfono mayor (de 12 Preludios americanos, op. 12).m

1.2.2 Referentes arménicos / organizacion vertical de los sonidos

El lenguaje musical utilizado por Ginastera en este periodo es tonal. Las obras tienen una
estructura interna con relaciones funcionalesentre sus elementos, con un centro tonal de reposo o en
torno al cualse desenvuelve el discurso o parte de él.Esta propiedad es una caracteristica de la musica
popular y folkldérica argentina y es con la que Ginastera piensa su obra. Ademads, todas las
composiciones de este momento del musicosedesarrollan segun la forma de composicién tematica
clasica, esto quiere decir que el autor presenta un motivo, lo repite/elabora/varia (en el registro,
textura, acompafamiento, etc.), presenta otros motivos a los que puede también
elaborar/variar/repetir, vuelve a presentar motivos antes usados, cadencia final (esto puede verse a
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manera ilustrativa en los anteriores ejemplos: repeticion motivica:Nros 6, 7, 9; id. con cambio de altura
N2 11; elaboracion/variacion Nros16, 17, 26/27/53, 32, 34, 40; cadencias finales Nros 3, 12, 22, 41, 44,
45, 46).

Recursos también cldsicos y que se corresponden con referentes nacionales son el empleo de
acordestriddicos en el acompafiamientos (en blogque o arpegiados, y generalmente con notas
agregadas en tiempos débiles) y duplicaciones de notas fundamentales en los acordes (ver ejemplos 2,
6,7,12,17, 18, 26, 32, 43).

Los intervalos armdnicos de 3eras, 6tas, 4tas, 5tas y 8vasson muy usados por Ginastera en la
construccion de sus melodias. Los dos primeros remiten a discursos folkléricos y populares de base
ibérica, los dos segundos a tradiciones autdctonas mas ancestrales. Las octavas son empleadas
comunmente en las musicas populares como refuerzo dindmico.Ginastera utiliza frecuentemente las
duplicaciones paralelas a intervalo fijo, con un incremento de la disonancia armanica.

Ejemplo 54, Danza del viejo boyero (N2 1 de Danzas argentinas, op. 2):
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(ver ejemplo 5, 6, 10, 17, 30, 35, 37- 38, 51 (en donde hay un empleo de bicordios de 3era, 4ta,
5ta, 6ta como constitutivos de la expresion musical o como variacion de la misma), ejemplos 8, 13, 16,
21, 39 (donde Ginastera emplea 8vas como refuerzo dindmico y expresivo) y la melodia en ejemplos 1,
2,3,4,5, 6,15, 16, 22 (compases 138-139-140-141), 43 (compases 30-31) en donde Ginastera usa
intervalos fijos para duplicar durante secciones de sus obras).
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Conclusion

La obra para piano de Alberto Ginastera compuesta entre 1937 y 1947 ofrece numerosas
referencias nacionalistas. A lo largo del presente trabajo se han seleccionado algunos ejemplos que
muestran cémo el autor eligié y utilizdé en este periodo materiales folkldricos y populares, a los que
elabord, para la construcciéon de sus obras.

Ya desde los titulos mismos de la mayoria de las piezas de este momento (que fueron tratados
oportunamente en el apartado 1.1 Los titulos de las obras)Ginastera alude a lo nacional mencionando
o bien regiones del pais o bien formas musicales o de danzas tradicionales, con el impetu y la potencia
semdntica que tiene el referente literario (que ademas es un titulo: informa del contenido o tema de la
obra, condicionan la atencién e interpretacién del oyente) para la construccién de significados y
asociaciones.

Los elementos ritmicos, melddicos, armdnicos, formales y tépicos que constituyen una obra
musical son, en Ginastera de este momento, demostrativos del valor jerarquizado que para el musico
tenia el patrimonio nacional, ya que casi en la totalidad de las composiciones se reconoce un “color
local” (segun el caso particular, mas o menos explicito). Ese “color local”, esa reminiscencia, alusion,
sugerencia de lo argentino es resultado de un proceso de sintesis entre lo popular y lo académico, una
fusidn de tradiciones musicales locales con técnicas y recursos de un lenguaje sonoro mas elaborado.

El mismo Ginastera, como ya se menciond en una nota del trabajo (apartado 9, pagina 7)
sostenia la necesidad de recrear el folklore, y esta tendencia (que es una indiscutible marca de estilo
en el compositor) resuelve la trama de sus obras en un didlogo permanente entre lo autéctono y lo
universal, entre las practicas de acervo popular y sus aprendizajes personales ligados al mundo
intelectual contempordneo de su momento. Por esto es que no hay en sus composiciones, como
guedd demostrado a través de los ejemplos de este trabajo, ninguna copia textual de ninglin elemento
musical constitutivo de lo que si es, de manera evidente, una herramienta constante para su
expresion.

Ginastera utilizd en este periodo, de “estilo objetivo”, referentes convencionales y facilmente

reconocibles de la cultura nacional: “Danzas argentinas”, “Milonga”, “Cuyana”, “Nortefia”, “Criolla”,
“Malambo”, “Triste”, “Vidala”, “...Modo pentdfono...”, “Danzas criollas”; imitaciones de sonoridades
tipicas de instrumentos como la quena y la caja, el “acorde simbdlico” con las notas de afinacién de las
cuerdas al aire de la guitarra, modos pentafénicos para la escritura de algunas piezas, duplicaciones
con intervalos de 3ra., 6ta., 4ta., 8va., recreacion de ritmos de danzas folkléricas como el malambo, el
gato, la chacarera, la zamba, etc. Todos estos simbolos tdpicos, que remiten a un conglomerado de
significados y sentimientos nacionales, establecen la armazdon poética de Ginastera, los factores
constitutivos a partir de los cuales el compositor organiza su mensaje musical. Ginastera es, a través de
este mensaje, generador de un nuevo nacionalismo musical que se vincula estrechamente con las
practicas internacionales. Los referentes nacionalistas que hay en sus obras para piano del periodo
analizado también son exponentes de una retdrica musical nueva, que trasciende lo puramente
publico y multitudinario sin dejar por eso de representar, de una forma particular y personal, el acervo
del pais.
Este patrimonio cultural nacional, al que Ginastera aprecia y al cual enaltece desde su lugar dentro de
la historia, queda reflejado en las composiciones del musico de este lapso analizado en el presente
trabajo, y es expuesto a través de los multiples referentes nacionalistas que generan, por su potente
presencia y densidad tépica, una resonancia del sentido profundo de las obras.

III
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1 “Marco” es un esquema cognitivo, una estructura de datos que incorpora las nuevas informaciones y las adapta para que
queden disponibles en el futuro. El marco orienta los procesos mentales.

2 “desde que los misioneros, en su afan por catequizar a los aborigenes del Tucuman y de la regidn guaranitica, dieron en
aprovechar sus evidentes disposiciones musicales, comenzo la gestacion de las musicas que con el correr de los siglos y los
diferentes aportes —cultos y populares- debian llegar a constituir lo que en la actualidad forma el conglomerado folklérico
argentino” (Isabel Aretz. El folklore musical argentino, Buenos Aires: Editorial Ricordi, 1975).

3 El nacionalismo supone una jerarquizacion de las tradiciones y culturas de paises periféricos o no dominantes
culturalmente a la largo de la historia. Musicalmente, el nacionalismo que surge en Europa durante el S. XIX es una reaccién
contra el «<dominio» de los parametros y reglas de la musica romantica alemana.

4 El concepto de topos musical, difundido a partir del trabajo del musicélogo norteamericano Leonard Ratner (1980) se
refiere a los lugares comunes que se encuentran en las obras y que remiten intertextualmente a estilos, tipos o clases de
musicas reconocibles por quienes comparten ese cédigo. Propicia una construccion de significados a partir del objeto
sonoro gracias a la articulacién de los contenidos que posee.

5 Ginastera fue docente en Conservatorios, en la Academia Militar Nacional de San Martin (hasta 1945), director de la
carrera de Musica en la Universidad de La Plata, en 1958 organizd y dirigid la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la
Universidad Catdlica Argentina (donde fue decano hasta 1963), dirigid el Centro Latinoamericano de Altos Estudios
Musicales del Instituto Torcuato di Tella (1963-1971). Fue miembro de la Academia Nacional de Bellas Artes de Argentina
(1957), de la Academia Brasilefia de Musica (1958), de la Academia Americana de las Artes y las Ciencias (1965) y de la
Academia Americana de las Artes y las Letras (1968). Obtuvo la beca Guggenheim para viajar a los EE.UU. con su familia,
donde permanecio desde diciembre 1945 hasta marzo de 1947. En 1948 participé de la ISCM (International Society for
Contemporary Music); esta asociacion selecciond su Cuarteto para Cuerdas N2 1 para su 25ava edicion en Frankfurt y
participo en festivales de Oslo, Estocolmo, Roma y Madrid. Recibié doctorados honorarios de Yale (1968) y la Universidad
de Temple (1975). Fue galardonado con el premio de la Fundacion Nacional Argentino para las Artes en 1971 y el Premio de

Musica UNESCO del Consejo Internacional de la Musica en 1981.

6 Ginastera hace una division tripartita de su trabajo en 1960, distinguiendo una primera etapa de “estilo objetivo” (1937-
1947), una segunda de “estilo subjetivo” (1947-1957) y una tercera de “neoexpresionismo” (desde 1958). El compositor
describe cada una de estas etapas como de referencia directa a los materiales folkloricos argentinos, de integracién
simbdlica del folklore sublimado y de combinacién de procedimientos dodecafdnicos y surrealistas, respectivamente.

Existen revisiones a esta division, como la de Débora Schwartz-Kates (que agrega una cuarta etapa de “sintesis final” (1976-
1983), a partir de Punefia N2 2 en la que Ginastera aplica técnicas de post serialismo para recrear el espiritu de América
india) o de Guillermo Scarabino (quien propone dos periodos en los que encuentra una evolucidn del compositor pero
dentro de una fuerte coherencia estilistica: 1937-1954 y 1958-1983 (a partir del Cuarteto N2 2 Scarabino distingue la
utilizacién de nuevas técnicas (microtonalismo, aleatoriedad ). Malena Kuss y Pola Suadrez Urtubey observan una unidad y
coherencia en toda la obra de Ginastera, ellas consideran inadecuado disociarla en periodos, para ellas toda su composicién
integra un Unico corpus.

7 Sefialadas como idées fixes por Suarez Urtubey.

8 En la musica sin texto el discurso no tiene una traduccion literaria, no hay una correlaciéon semidtica estable ni univoca de
las estructuras musicales con significados especificos.

9 En una entrevista realizada a Ginastera por José Alcaraz el compositor afirma: “...creo que el elemento puramente
folkldrico es de museo: lo codifican y lo guardan (los musicologos). Siempre es necesario recrear el folklore. Hay que evitar
el folklorismo simple, epidérmico, comercial”.
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10 El folklore argentino tiene una birritmia latente en todas sus expresiones. Segun Belloso deberia ser escrito en 6/8 y 3/4,
el primero para la parte del canto y el segundo para el bajo, que se alternan conservando su independencia. En las obras
analizadas aqui solamente Scherzando, N2 5 de la Suite de danzas criollas, op. 15 comienza con la marca de compas
3/4=6/8 pero la birritmia es constante.

11 El Malambo es una danza de origen pampeano que tradicionalmente ejecutan sélo los hombres, que pueden lucir sus
destrezas de zapateo. Es de caracter rudo, y no se canta. Esta escrita en 6/8, la melodia consta de motivos de dos compases
que se repiten y originalmente la acompafian las guitarras con armonias de ténica, subdominante y dominante.

12 El Triunfo alude a un hecho guerrero; aparece hacia 1825 al asegurarse nuestra Independencia. Las melodias, siempre
en modo mayor, responden al mismo patrén armonico que el malambo. Se compone de un solo periodo musical de tres o
cuatro frases seguidas por un interludio de la misma duracion. Esto se repite cuatro veces y luego se ejecuta nuevamente el
periodo para que los bailarines de la pareja cambien de lado.

13 Esta obra no condice con el malambo en su métrica, pero su vigor ritmico y su violencia expresiva remiten
perceptivamente a las destrezas del zapateo y de manejo de boleadoras.

14 El Gato y la Chacarera surgieron a partir de las danzas espafiolas que llegaron a América con la colonizacién. Son
originarias de la zona subnortefia del pais y tienen un cardcter alegre y picaresco. La métrica de su melodia es de 6/8 y los
instrumentos que las acompafian tradicionalmente son la guitarra, el violin y el bombo. El fraseo melédico es de ritmo
dispar al seguir los versos de siete y cinco silabas alternativas, con lo que se produce una birritmia entre la melodia y el
acompafiamiento.

15 Género folkldrico rioplatense de la cultura criolla. Su baile es de pareja enlazada. Se estructura en un compas de 2/4, con
desplazamientos acentuales entre la melodia y el bajo por el uso de valores irregulares en el canto (X). Las frases son
anacrusicas, y con tendencia a descender en el canto.

16 El Triste fue n época de la Independencia la cancién preferida en los salones desde Lima hasta Buenos Aires. Su musica
combina patrones europeos e indigenas. Su caracter es sentimental y monétono.

17 La forma Vidala, propia del norte y centro de Argentina, comprende el cancionero que alterna coplas y estribillos y que
es cantado generalmente a coro y acompafiado por caja o tambor. Su musica utiliza principalmente modos de escritura
tetrafénicos y/o pentafénicos.

18 Danza de gran importancia coreografica e instrumental con amplia proyeccion en todo el territorio argentino. Se baila
por parejas y se utilizan pafuelos como elemento expresivo para acompafar el baile. Utiliza escalas bimodales o escala
mayor o menor europea con formula basica de tres corcheas-corchea-negra para melodia y acompafamiento.

19 Tonada: antigua melodia en la que un cantor de glosas canta solo o “cruzado” (alternando con otro cantor). La expresion
musical es libre, las notas musicales siguen la inflexiéon de los versos. El acompafiamiento musical (de guitarra o violin)
solamente subraya las notas del canto, y en el preludio o interludios que separan las frases o periodos (y que son extensos)
si tiene una mayor elaboracién. Siempre esta escrita en modo mayor, ya sea porque se desarrolla en escala europea o
bitonal.

20 La Baguala y la Vidala son especies musicales cantadas del noroeste y centro del pais. Se acompafian con caja o tambory
las melodias en la baguala son tritdnicas (integrando el cancionero andino primitivo) y tetra y/o pentafdnicos en la vidala.

21 Huayno significa en quechua “danza o baile”. Es originario de la cultura incaica. Se presentan en su mayoria sobre modos
pentafdnicos y tienen ritmo binario.
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22 El Tango no se considera una especie folklérica. Es una forma propia de la ciudad de Buenos Aires. En esta composicion
de Ginastera hay, de todas formas, muchas caracteristicas de la habanera.

23 El musicdlogo Gilbert Chase le dio este nombre en sus estudios de la musica de Ginastera.
24 “Lineas cuartales”, segun Scarabino.

25 Carlos Vega sefiala cinco modos pentafonos:
i e e e __a (#)

T
I

 Fan ) T [
g I

ol (@)
2 — T = T ] == - 1
I — I

y, de acuerdo a esta nomenclatura y siguiendo el analisis de Scarabino, En el primer modo pentafono menor estd escrito en
el modo “B”. El otro ejemplo, En el primer modo pentafono mayor deriva su material del modo “A”.
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Tesina n? 3:

El pasado en el presente. Apuntes sobre la composicion de la obra “KayNicté”
Noemi Sozzi

Tutor: Roque De Pedro

Licenciatura en Artes Musicales con Orientacién en Composicién

“..fui en cambio el alfarero en los albores,
el fuego y el azar del lento rito,

senti nacer bajo la arcilla el mito

del retorno a la fuente y a las flores.” ™"

Presentacion

Este trabajo consiste en una reflexién tedrica realizada a partir de la composicién de la
obraKayNicté.”" A través del mismo se intentara describir el proceso creativo y de produccién de la
obra, mediante una doble via de analisis: por un lado, abordando un primer aspecto que esta
relacionado con la idea generadora, es decir, con el elemento legendario referido al rito maya
(Capitulo 1); y en una segunda faz, incursionando en el analisis semidtico de la obra (Capitulo II).

La Introduccion intentard incluir una breve conceptualizacidon de la obra dentro del marco tedrico con
el que se establecera un didlogo permanente.

El Capitulo | se desarrollara dando cuenta de los principales recursos compositivos elegidos y
considerard la relevancia de la leyenda en relacién con el lenguaje musical y verbal, seguida de una
mirada sobre sus aspectos mas externos: la instrumentacion, el planteo formal general, como asi
también lo que respecta a la forma del poema literario y de la composicion musical y a la eleccién de
los materiales que conforman el clima sonoro musical.

En el Segundo Capitulo se incursionara en el andlisis semidtico de KayNicté.

La metodologia del trabajo consistird en el cumplimiento de los siguientes pasos:

1) Para la elaboracion del marco tedrico, a modo de orientacion, se detectara, se obtendrd y se
consultara la bibliografia citada, con el propdsito de extraer y recopilar la informacion necesaria
y relevante que atafie a los temas aqui tratados. Se trata de una recoleccién de informacién
necesaria para construir los datos, que se realizard a lo largo de un periodo de tiempo y que
consiste, por consiguiente, en un disefio de investigacién longitudinal en cuanto al tratamiento
del mismo.

1 Cortézar, JulioSalvo el crepdsculo, Buenos Aires, 1987.

2 Del maya ( Kay: canto, Nicté: amor) “Canto al amor”.

Nicté es la flor por excelencia de Méjico. Las flores parecen haber tenido la mayor importancia en las culturas pre-hispanicas en relacion con el ritual de la
fecundidad. Los hombres que nacian en él, eran alegres, ingeniosos e inclinados a la musica.

KayNicté significa “cantar a la flor”, es decir, “cantar al amor”. Nicté es el nombre genérico que se le da a la flor o rosa y, en particular, a la de la variedad
llamada, actualmente, en Yucatén, flor de Mayo (Plumeria).
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2) Se analizard la obra musical presentada, estableciendo un didlogo entre el analisis de sus
principales premisas constructivas y la reflexién sobre algunos de los elementos conceptuales
en que se sostiene el pensamiento creativo puesto en juego.

En cuanto a las fuentes de informacidn y técnicas de recoleccién de datos, se trabajara sobre fuentes

secundarias tales como libros, documentos y ensayos. Con respecto al analisis, se considera fuente
primaria la partitura correspondiente a la obra en cuestion.

Se tratard de responder a varios interrogantes tales como los siguientes: ¢De qué habla la obra? ¢Es
posible hablar de un relato musical? ¢Qué sucede con las obras que cruzan lenguajes musical/verbal, y
gue se ajustan al elemento descriptivo, en este caso mitico o legendario? éCémo se piensa la obra?
¢Qué ocurre con la musica? ¢Funciona independientemente del componente verbal y mitolégico?
¢Poseen sentido si se escinden el uno del otro? ¢Es dicha obra considerada como una mera unién de
lenguajes o resulta ser la suma de dos obras que se encuentran en distinta jerarquia, ya sea por la
diferencia temporal en la que nacieron, ya porque fueron compuestas por la misma persona o no, ya
por una cuestidon valorativa de la forma o por la duracién de cada una? Estos cuestionamientos
funcionaran como un hilo conductor del presente trabajo.

Objetivos
El objetivo general del presente trabajo consistird en comentar y describir el proceso de composicién
de la obra KayNicté, circunscribiéndose a los aspectos fundacionales que la atraviesan. Asimismo, es
posible detallar ciertos objetivos especificos, referidos tanto a lo concerniente al campo conceptual o
tedrico, como a lo que respecta a lo propiamente técnico. Con relacion a los primeros cabe mencionar:
e Establecer un marco de lectura o recepcién que posibilite una mejor comprensién de la poética
en que se inserta la obra.
e De un modo general, posicionar estéticamente al autor al momento de la composicidon de esta

obra.

En lo referente al andlisis musical se pueden sefialar como objetivos principales:
e Analizar el modo en que los elementos conceptuales obran condicionando el plano

constructivo.
e Reflexionar sobre la relacion entre el mito, la musica y el texto.
e Indagar en la relacion entre la forma musical y los procedimientos utilizados.

Introduccién y marco tedrico

La tradicion y el respeto al mito

En el capitulo XIV de su Poética™’, Aristoteles nos dice que el poeta debe procurar el placer que
provocan el temor y la misericordia mediante la composicion de la fabula. Sus acciones deberan
respetar el mito (fabulas tradicionales) de familias que sufrieron padecimientos. Este tema (que el
autor griego presenta emparentado con la finalidad de la tragedia, la catarsis o “expurgacion de las
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pasiones”), es tratado también por Strawinsky™". Para él hay una ley constante, la tradicién (que no es
el habito), fuerza que anima y vivifica el presente, herencia que se transmite y que fructifica en la
descendencia generacional. Esta reanudacion del pasado, esta introspeccién asegura —para ambos
autores- la continuidad de la creacién. He aqui una justificacion del porqué de la eleccion de esta
tematica mitica para la composicion de KayNicté.

El mito y la leyenda: fuente de inspiracion

Claude Levi-Strauss®'sostiene que el mito, en cuanto relato oral, es una préactica discursiva sobre los
acontecimientos primigenios ocurridos en el principio de los tiempos, entre seres sobrenaturales, y
gue dan cuenta de la cosmogonia, de la antropogonia y del origen de algo en el mundo como los
elementos naturales y los pertenecientes a los derivados de la naturaleza humana.

Las mitologias de todas las culturas antiguas son amplios conjuntos de textos que se entretejen
formando la trama de las creencias de cada comunidad. Puestos en accion, los mitos se entrelazan con
una amplia variedad de narraciones que los complementan, los amplian y los refuerzan, como las
fabulas antiguas, los cuentos populares, y, en particular, las leyendas. Esas uUltimas se ocupan de
acontecimientos que se suponen mas cercanos: hechos vinculados con el tiempo de los hombres y
ocurridos en una regién especifica. La humanidad captura manifestaciones o revelaciones de lo
sagrado mediante rituales, simbolos y mitos. Estos nos transportan a un tiempo sagrado distinto al
nuestro, mas abierto a los hombres como su propio horizonte. La leyenda pertenece al folklore y por
ello corresponde a la mas arraigada sabiduria de un pueblo. Expresa los deseos, los anhelos, los
temores, los ideales y sueiios que son parte de la vision global que tiene ese pueblo de su propia
historia y de sus relaciones con la naturaleza. Un ritual es una serie de acciones, realizadas
principalmente por su valor simbdlico y responde a una necesidad, la de realizar o reforzar alguna
creencia.

Asi como existen convergencias entre los estudiosos, en ellos hay también una serie de divergencias
respecto a determinadas caracteristicas del mito. Para unos el tiempo mitico es ciclico y para otros
adopta formas mds complejas; para unos el mito es légico, para otros aun es considerado pre-légico;
para unos el mito y el rito se corresponden mutuamente, para otros no siempre existe esa
correspondencia; para unos el mito es precedente (modelo o arquetipo) del presente, para otros no;
para unos el mito es una historia sobre dioses y para otros no siempre lo es; para unos el mito es
reflejo del mundo, para otros es mas que eso; para unos existen mitos auténticos y para otros no ; vy,
finalmente, para unos el mito tiene una funcién educativa y, para otros, los mitos son especulativos.
Segun el especialista rumano MirceaEliade™, en las comunidades arcaicas (en el sentido de que en
ellas predomina una forma de pensamiento anterior al racionalismo moderno) los mitos constituyen
“modelos ejemplares” para las actividades humanas mas significativas. Es decir, que en ellos el hombre
encuentra un repertorio de acciones que debe imitar —a través del rito- para integrarse al ambito de lo
sagrado y cumplir con su responsabilidad en el mundo. Este investigador distingue entre un tiempo
lineal y profano, opuesto a un tiempo ciclico y sagrado, ligado a una estructura profunda y universal de
la conciencia (el “mito del eterno retorno”).
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Los mitos suponen un despegue hacia lo conceptual: la representacion de los origenes, las
"transmutaciones" del mundo y de la sociedad mediante narraciones de cardcter sagrado. Expresan
dramaticamente las ideologias. Mantienen la conciencia de los valores, ideales y vinculos que se
suceden de generacidon en generacién. Avalan vy justifican reglas y practicas tradicionales y se
resignifican. En ellos estd implicita la moral, lo cosmogdnico (creacién del mundo), lo teogdnico (origen
de los Dioses), antropogdnico (origen del hombre), lo etnogénico (organizacidon politica, social y
econdmica) y lo escatoldgico (vida ultraterrena y fin del mundo).

Lévi-Strauss refiere también que el mito se define por un sistema temporal, que combina las
propiedades de la lengua y el habla. Un mito se refiere siempre a acontecimientos pasados: antes de la
creacién del mundo o durante las primeras edades o en todo caso hace mucho tiempo. Pero —sostiene
el antropdlogo francés- el valor intrinseco atribuido al mito proviene del hecho de que estos
acontecimientos forman también una estructura permanente que se refiere simultadneamente al
pasado, al presente y al futuro.™”

La leyenda de KayNicté, que ha servido de elemento generador para la elaboracion del texto poético y
musical de la obra homdnima, estd tomada de El Libro de los Libros del Chilam — Balam™’, cuyos
textos constituyen una de las secciones mds importantes de la literatura indigena americana.
Redactadas después de la conquista, recogen todas las fases culturales por las que pasé el pueblo
maya de Yucatan.

El titulo “KayNicté” hace alusidén a un rito magico que practicaban las mujeres, en noche de luna llena,
en un chaltun (depdsito de agua en la roca) o en un cenote (lago natural de aguas profundas entre las
montaias). Esta ceremonia era practicada para atraer al hombre esquivo o al que abandond a su
amada. Consistia en una danza en la que se recitaban algunas férmulas magicas, ordenando al hombre
a venir o a regresar a su amada. La danza se hacia alrededor de la mujer, que se sumergia en el agua,
recibiendo pufiados de flores (la flor de mayo o plumeria), especialmente de una especie silvestre
llamada en maya thulunhuy. Oficiaba como sacerdotisa una mujer anciana, iniciada en el rito. Las
mujeres danzantes (que no eran menos de cinco) daban nueve vueltas en un sentido y nueve en el
otro. Al salir del agua, terminado el acto, la joven debia juntar algunas flores y un poco de agua para
preparar alimentos y amuletos para su amado.

Este ritual se llevaba a cabo en un espacio mitico y no profano, es decir, en lo que Lévi-Strauss
considera un espacio sagrado “fuerte y significativo”™".

Partiendo de la base de que KayNicté esta inspirada en un rito maya y que contiene un texto poético
en si misma, podemos remitirnos a los considerandos de Nietzsche, quien sostiene que la mdusica,
como todo arte, encierra otras artes.

Para este filésofo, es a partir de la musica que la tragedia se origina y se comprende realmente. El arte
dramatico naceria, entonces, a partir de las danzas paganas que, en honor a Dionisos, despiertan las
fuerzas de la naturaleza. Toma e Schopenhauer la idea de que la musica es una expresiéon de un
primitivo y universal afan de vida y sostiene que dos grandes fuerzas opuestas gobiernan el arte: la
dionisiaca y la apolinea. Dice Nietzsche:
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“La musica tiene el poder de hacer nacer al mito, es decir, al mds significativo de los simbolos y
precisamente al mito trdgico, al mito que expresa en pardbolas el conocimiento dionisiaco.”

En este sentido, desde la dptica nietzschiana, vemos lo primordial de la musica, sobre todo, la
jerarquizacién musical por encima de otros lenguajes, mds allda de su creacion conjunta. Por eso,
podemos decir que KayNicté es una obra concebida como una integracién de lenguajes.

Continuando con la relaciéon entre mito musica, Levi-Strauss sostiene que el desarrollo sintagmatico de
la obra musical funciona, al igual que el mito, como una estructura a-temporal, de estructura
permanente y universal, que depende del tiempo irreversible (sincréonico), formada por unidades o
sintagmas que son los mitemas o musemas (si nos referimos a la musica). Este acercamiento entre
ambas formas simbélicas (mito y musica) hace que se pueda prescindir de los actores del intercambio
simbdlico (autor y oyente) en favor de la obra (“estructura trascendente”). Asi, Levi-Strauss pone el
énfasis de su teoria en la esencia estructural o conocimiento simbdlico (la obra musical) y deja de lado
a su autor, al oyente y al Tiempo:

“La musica destaca los aspectos del sonido ya presentes en el lenguaje, en tanto la mitologia subraya el
aspecto del sentido, el aspecto del significado, que también estd profundamente presente en el
lenguaje.”

Esto que fuera enunciado en la década de los 70, jerarquiza lo mitico y lo conjuga en simultaneidad
con lo cientifico.

Teniendo en cuenta esta postura, podemos decir que KayNicté es una obra de estructura a-temporal,
permanente y universal, que hunde sus raices en el elemento mitico.

La mimesis

Sostiene Aristoteles en su Poética™ que la naturaleza le ofrece al creador la armonia, una y variada, el
todo y sus partes, que él debe recrear, mediante la mimesis o imitacion (y no copia) de esa realidad. Es
la contemplacién y la observacién, la intuicion, lo que le permite al artista lograr el encuentro entre “el
objeto imitado” y el “sujeto que imita”.Tal como lo dice el filésofo griego,™" las metaforas son posibles
porque “todo es uno y diverso (uni — verso)”; hay, para él, una unidad de origen (principio de donde
todo procede) que se manifiesta en la multiplicidad de las cosas, de los seres. Y desde esa “mimesis”
arranca el principio de la “verosimilitud” o “arte verosimil”.

3 Aristdteles, Poética; Emecé editores, Buenos Aires, 1963.

4 Strawinsky, Igor; Poética Musical, Taurus, Madrid, 1977.

5 Claude Lévi-Strauss (Bruselas, Bélgica, 28 de noviembre de 1908 — Paris, Francia, 30 de octubre de 2009) fue un antropdlogo francés, una de las grandes figuras de su
disciplina, fundador de la antropologia estructural e introductor en las ciencias sociales del enfoque estructuralista basado en la lingliistica estructural de Saussure. Dado el peso
de su obra, dentro y fuera de la antropologia, fue uno de los intelectuales mas influyentes del siglo XX.

6 Entre los numerosos trabajos que MirceaEliade (1907 — 1986) ha dedicado al estudio del mito, resultan particularmente ilustrativos Lo sagrado y lo profano (1957) y Mito y
realidad (1963).

7 Lévi-Strauss, Claude. Mito y significado.

8 El Libro de los Libros del Chilam Balam; trad. de sus textos paralelos por Alfredo Barrera Vésquez y Silvia Rendén, Fondo de Cultura Econémica, México, 1963.

El Chilam Balam es el libro sagrado de la cultura maya, que se desarrollé en la peninsula de Yucatan hasta Guatemala y Honduras y que sucumbié a mediados del siglo XVI. El
libro abarca desde el afio 1 a.C. hasta el afio 1 d.C. y separa las leyendas (supersticiones, aglieros o anuncios numerosos dentro del folklore mégico) de los mitos (que se ocupan
de la cosmogonia). Hace referencias oscuras, esotéricas, de un sutil misticismo o de una profunda religiosidad con resonancias ancestrales, nacidas en la noche de los tiempos.
Encierra intenciones cuyo sentido desaparece en un mar de simbolos y metéforas.

9 Lévi-Strauss, C. Op.cit.
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Levi-Straussia afirma que el mito no sélo se realiza por medio del cédigo oral, sino también a través de
otros codigos culturales, con los que puede elaborar una especie de metacddigo (que incluyen los
visuales, acusticos, olfativos, gustativos y tdctiles, entre otros).

La obra KayNicté se desarrolla precisamente en el marco de esa naturaleza a la que describe tanto a
través del lenguaje musical como por el literario poético. Este hace uso de la metafora, ademas de
imagenes visuales, olfativas, tactiles, auditivas y comparaciones, como manera de contemplar lo
semejante. Es importante situar a la metafora en un plano siempre por fuera de los limites de la
comprensién racional, ya que, una vez que la razén adquiere la metdfora, el poder magico de la alusidén
desaparece para integrarse al mundo de los pensamientos.

Con relacién a la mimesis, Strawinsky reconoce la existencia del material que le ofrece la naturaleza.™"
Esas “sonoridades elementales” son las que estdn descriptas en la obra KayNicté, asociadas al tiempo
ontoldgico (del Ser).

El plan racional de la obra

A lo largo de la historia, muchos autores se ocuparon de la importancia de este tema. Con mucha
meticulosidad, el filésofo estagirita establece las premisas para la composiciéon de la fabula y plantea
gue, ademads de la idea de verosimilitud, el artista debe asumir la actitud de sus personajes para
producir efecto sobre el publico. En su plan, primero debe figurarse la idea general (o sea desarrollar el
asunto) y luego agregar los detalles (episodios apropiados al asunto). Asi la obra de arte se presenta —
como expresa Gadamer- semejante a un organismo vivo, “una unidad estructurada en si misma”.”™"
Con idéntica intencidn, para Strawinsky, importa tener un plan ordenado en categorias (“primario—
secundario” y “principal — subordinado”), una busqueda previa que tiene por objeto dar forma a una
materia concreta. El recorrido de este camino implica un método: “El arte, en su exacta significacion,
es una manera de hacer obras segun ciertos métodos obtenidos /.../ caminos estrictos y determinados
gue aseguran la rectitud de nuestra operacion.”1s

Los elementos formales que sirvieron para la especulacion musical de KayNicté fueron el tiempo y el
sonido. El primero, porque se planted una organizacidon en el tiempo o “crononomia”. El segundo
elemento es el material sonoro concebido como de gran relevancia en la obra, cuya busqueda se
efectud a través de la superposicion de distintos campos armadnicos (teniendo en cuenta las relaciones
intervalicas, tal como se verda mas adelante), mediante el establecimiento de un orden previo. Hay una
utilizacion de ese material en una dialéctica constante entre diversas sonoridades que conforman el
devenir musical. Se generan, asi, multiples estratos que se conectan en la construccién del proceso
sonoro, con distintos niveles de complejidad, cada uno de los cuales tiende a formar parte de un
entramado mayor.

Con relacién al material de base y, a propdsito del elemento timbrico, las fuentes sonoras que
participan en la obra son: flauta (que muta a piccolo), clarinete en si bemol, trompeta en si bemol,
percusiéon (con parches como bongoes, timbaletas, tom-tom, gran casa y con placas y platos como el
glockenspiel, vibrafono, tam-tam, platillo y tridngulo); se agregan los dos pianos, la soprano y las
cuerdas (violin, violonchelo y contrabajo). La eleccién del orgéanico se realizé a partir de las cualidades
timbricas de los instrumentos, con el propdsito de generar distintas texturas, en la combinacién de los
mismos.
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De todo lo expuesto, se deduce que la busqueda y el descubrimiento del plan es lo que dio forma a la
obra creada, tal como lo aconseja Strawinsky cuando habla de la “necesidad de dogmatizar bajo pena

7 XXV

de no alcanzar el fin propuesto”.
La tradicion musical americanista

El origen de KayNicté se inserta en una trama histdrico-geografica relacionada con el quehacer
compositivo y no puede negar influencias en su poética, que la sitian en una tradicién de
pensamiento.

A lo largo de la Historia de la musica, se pueden senalar varias referencias musicales acerca de
compositores que se inspiraron, para sus obras, en mitos y leyendas americanas; los mas cercanos, por
la tematica que han abordado, son los mexicanos Silvestre Revueltas (1899 — 1940) con su obra
Sensémayd (1938) y La noche de los mayas (1939), Carlos Chaves (1899 — 1978) con su Sinfonia N° 2
“India” (1935/36), José Pablo Moncayo (1912 — 1958) con Huapango (1941) y Alberto Ginastera (1916
—1983) con el Popol Vuh (1975/1983).

Capitulo |

Relacidn entre el mito y el lenguaje musical/verbal

Al analizar este tema cabe preguntarse cémo aparece el lenguaje verbal dentro de la obra musical, si
primero aparecio el texto sobre el cual se compuso deliberadamente la obra o si el mismo fue
introducido dentro de la misma.

Ademas también hay que tener en cuenta si, indirectamente la musica hace referencia a conceptos,
ideas y si esa referencia estd claramente explicitada. No se alude, en este caso, al elemento subjetivo
de vivencia artistica, sino a las determinaciones transtextuales.

En esta obra, hay una relacion profunda entre la leyenda del KayNicté y el lenguaje musical y verbal, ya
sea desde el punto de vista de la forma, como del clima sonoro, a través de los campos armodnicos
utilizados. En cuanto a la forma, cada una de sus partes estaconcebida teniendo en cuenta la
descripcién del rito maya:

10 Nietzsche, F.; El origen de la tragedia, Andromeda, Buenos Aires, p.103.

11 El libro de bolsillo, Antropologia, Alianza Editorial, 2007 (prélogo y notas de Héctor Armabarrena), p.27.
12 Aristoételes; Poética, Emecé Editores, Buenos Aires, 1963.

13 Aristdteles; op.cit. p.110.

14 Levi-Strauss; op.cit.

15 Strawinsky, Igor; Poética Musical, Taurus, Madrid, 1977.

16 Gadamer, Hans-Georg; La actualidad de lo bello, Paidds, Buenos Aires, 2005. p.106

17 Strawinsky; op.cit. p.28

18 Strawinsky; op.cit. p.68
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e Introduccién o preludio instrumental (c. 1 a 25)
Subdivididoen: a(c.1a8)

a’ (c.9a17)
a” (c.18 a 25)

e Solo de violonchelo (c.26 a 46)
e (anto
a) “Boca chiusa” (c.47 a77)
b) Breve preludio al canto o danza ritual, subdividido ena—b —a’ (c.78 a 108)
Cancion (v. 109 a 146)

Postludio o danza ritual (c. 147 a 157)

c) “Boca chiusa” (c. 158 a 196)
e Postludio instrumental (c. 197 a 211)

La obra se inicia con un preludio, cuyos tres momentos (a — a’ — a”’) son como tres oleajes que
comienzan de la nada (inicio de los tiempos de la humanidad) y llegan a un climax de importante
intensidad; a través de su crecimiento se logra mayor volumen y densidad. En el tercer momento hay
una estructura acérdica y no melddica (la textura va detras del pulso ritmico).

Los campos armoénicos a modo de estratos utilizados en toda la obra ya estan presentados
superpuestos en este preludio y corresponden a las escalas pentatdnicas menores usadas por los

mayas. Se presentan de la siguiente forma:

a) Para las cuerdas: escala pentaténica de re menor.

N>
3

L9 ]

b) Para los pianos y el glockenspiel, la escala pentatdnica de sol menor.

)

]

Bl
0
G

e NS
T

c) Para el vibrafono, la escala pentaténica de fa menor

o
o}
G

S
4

XXV

d) A estas escalas, se afiade el Modo 7 de Messiaen™" transportado a si menor, para los instrumentos

de viento.
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Se tuvo en cuenta la distancia intervalica entre los sonidos de los campos armdnicos utilizados. Asi, la
escala de Messiaen esta formada por semitono+ semitono+ semitono+ tono + semitono, a diferencia
de las escalas pentatdnicas que constan de tono y medio + tono + tono + tono y medio.
En cuanto al clima sonoro de esta Introduccién, la idea fundamental es la de lograr permanencia en el
tiempo, continuidad que se logra mediante los siguientes recursos:

e Desplazamiento de los valores acentuados hacia la parte débil del compas.

e Duracién fuera de la idea de pulso, es decir, desplazamiento permanente para generar las
acciones de los instrumentos y mostrar la idea de continuidad.

e Analogias entre los instrumentos, dentro de la variedad timbrica.

e Los trinos y trémolos aparecen como perturbaciones, es decir, que no suenan de manera lineal
y anuncian lo que van a hacer luego otras voces.

El solo de violonchelo, a modo de “recitativo”, presenta los sonidos de todos los campos arménicos
mencionados, a través de una melodia que incluye las caracteristicas que desarrollara luego la voz de
la soprano.

El lenguaje verbal
Transportada al corazén de la selva maya, a los altares de ceremonias vy rituales religiosos e inspirada
en los Cantares de Dztibalché™', |a letra de la cancidn (de mi autoria) es la siguiente:

Derramo flores y canto
como el faisan L a
en el interior de las aguas,

casa de la primavera.

Y nadie vera estrbillo

Lo que hemos venido a hacer } (hablado)
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Mi corazon, libro de pinturas, —
tambor que resuena,
mientras me embriaga — b

el perfume del jazmin.

Estribillo

Con los pies descalzos
mis ojos observan -— @

cercados de suefios

y tejen futuro.

Estribillo

La poesia estd compuesta en versos libres, sin rima, salvo en la tercera estrofa donde se observan
versos hexasilabos con rima asonante entre el primero y el tercer verso. Ademds de existir una rima
gramatical, existe una rima agramatical.® El poema consta de tres estrofas interrumpidas, cada una,
por el estribillo, de dos versos.

En la segunda estrofa aparece un hiato, reforzado por la coma, que coincide con la prolongacion de la
primera parte de la frase musical.

Ademas, cabe sefialar los siguientes recursos poéticos:

e Las relaciones metafdricas entre “interior de las aguas” y “casa de la primavera” (primera
estrofa) y entre “mi corazén”, “libro de pinturas” y “tambor que resuena” (segunda estrofa).

e La personificacion: “mis ojos /.../ tejen futuro”.

e Las imdagenes visuales, olfativas, sonoras y tactiles: “derramo flores y canto”; “tambor que
resuena”’; “mientras me embriaga / el perfume del jazmin”; con los pies descalzos”.

e La comparacién: “como el faisan” (primera estrofa).

e La metonimia: “tejen futuro” (tercera estrofa).”™”

e Eco sonoro de significado: corazén — tambor (segunda estrofa).

En la obra KayNicté, el mito y la leyenda sirvieron de inspiracién para la composicién poética, en
funcion de la obra musical. Por eso hay un punto de partida, un referencial histérico / mitico que
marca el camino hacia el lenguaje verbal y musical. Este Ultimo, considerado como arte que encierra
otras artes ™ y no, desde una equiparacidon entre ambos lenguajes. Hay un proceso de composicidn
musical para el que se creo la obra literaria, paralelamente.

El canto presenta tres momentos, con una macroformaA - B—- A’
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La forma general de la seccién cantada es la siguiente:

A* bocachiusa”

preludio (a- b-2a")
MacroformaB — cancion {a - B - a")Microforma -'-—
postludio (a—b -2’

A “boca chiusa”

a) Un primer momento (A) “a boca chiusa” que desarrolla la idea de una melodia lejana que, poco
a poco, se va acercando. Estd inspirado en la primera parte del Vocalise de Rachmaninoff, obra
de 1912, donde lo que sobrevive es la melodia®’. Se trata aqui de un procedimiento de
intertextualidad, o sea, un trabajo sobre un material no original que se traduce como una
forma de “enmascaramiento”.El tema se repite dos veces con variacion de orquestacién:
intercambio de roles en los distintos instrumentos (el vibrafono con el piano 1, el violin a la 82
con el violonchelo y el glocken con el vibrafono). Como final de este primer momento del canto
“a boca chiusa”, aparecen tres voces simultaneas (flauta, clarinete y voz).

b) Laintroduccién al canto que desarrolla la letra del poema es un breve preludio, de forma a-b
— a’, cuyo caracter contrasta con todo lo anterior por el dinamismo, el timbre y la intensidad
propios de una danza ritual. He aqui otro elemento descriptivo.

La parte b de esta microforma se interrumpe tres veces, de manera variada, para dar lugar al
recitado de la formula magica que, segun cuenta el Chilam Balam, solia enunciarse en estas
ceremonias: “nichimajuk tal yo’ onton ti snupe...”, cuyo significado es “que llegue con flores en
su corazon al hombre”™. Al retornar a a’, se transportan las melodias de las cuerdas y los
vientos, mientras el glocken genera una linea melddica independiente, pero que conserva la
misma ritmica.

El canto de la soprano (que junto con el contracanto de la trompeta estdn compuestos sobre la
escala pentatdnica de re#) introduce una cancion climatica, cuya melodia responde a la dulzura
de su letra, con manejo del tiempo, mucho mas pausado. Presenta la forma tripartita a—b —a’,
en analogia con toda la organizacidn de la obra. A propdsito de esta forma, cabe aclarar que
estuvo planteada de antemano porque guarda estrecha relacién con el elemento ciclico
temporal del que nos habla Eliade™ cuando sostiene que hay un tiempo ciclico y sagrado
refiriéndose al “mito del eterno retorno”.

19 p. 94, Messiaen, Oliver; Técnica de mi lenguaje musical. Trad. de Alphonse Le Duc, Editions Musicales, 1993, Paris. Oliver Messiaen es el creador del
sistema modal basado en siete escalas de su invencidn y sus correspondientes transposiciones

20 DE LA GARZA, Mercedes (compiladora). Literatura maya. Cronologia de Miguel Ledn-Portilla, Biblioteca Ayacucho, Caracas, 1992.

Los Cantares de Dzilbalché es un manuscrito procedente del pueblo con ese nombre en la Provincia de Ahcanul, en el Estado de Campeche, México. Fue
un cédice descubierto en 1492, pero se cree que fue compuesto en 1440. Estos Cantares fueron estudiados por Alfredo Barrera Vazquez.

21 Jakobson, Roman; Lingiiistica y Poética, Madrid: Catedra, 1981.

A propésito de este tema, Jakobson cita en su Lingiiistica y Poética a Hopkins, quien sefiala dos elementos en la belleza de la rima: la igualdad o
semejanza de sonido y la desigualdad o diferencia de sentido. Sonido y sentido estan necesariamente involucrados.

22 Metonimia: tropo que consiste en tomar el efecto por la causa. En este caso “futuro” equivale a “esperanza”, “ilusiones”.

23 Nietzsche, F.; El origen de la tragedia, Andrémeda, Buenos Aires, 2003
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En el tema a, para la orguestacion que acompafia a la soprano, se usé el Modo 3 de
transposiciones limitadas de Messiaen™". El vibrafono reproduce los mismos acordes del piano
1 (ala 82 superior) y el glocken refuerza el tema de la soprano.

Simultdneamente, el campo armodnico de los dos pianos abarca el Modo 3 de Messiaen en
todas las transposiciones, utilizando los doce sonidos de la escala cromatica.

Campo armonico de la soprano y de la trompeta:

Escala pentaténica de re# menor

f)
—C L8 ]
[ fan iy gn 41 8 ) L
ALV 7Y L 8 ) - b1
DR had L
Tyl2 :y T Tyl2
Campo armodnico del glockenspiel(refuerza el tema de la soprano)
jc‘ 1 — r - } IT
Glock. |Hy—a=——24 = = — !
= | — ERd &
2 rp ) ::;-—
r¥ary
f A I\ S —. ! |
v A 1 N T A 1 1
Yoz w:ﬁt;ii:ﬁr—H—p—% i !
¥ 1 17 VER 1
e __Z e —— 4 e B
RRA MO FLO - RES Y CAN-TO cO - MO_EL FAl -

Campo armonico de los pianos (Modo 3 de Messiaen, todas las transposiciones, usa los doce sonidos
de la escala cromatica)

120 "
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=== === Ten = e
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=] =——F e :
g CET - STAll: N —_—
Pno.2 ¢ — L A —_— e,
( 2 3 Z =
= : —— % =
24 Melodia”, en griego, es el canto del “melos”, que significa trozo de frase [...] La melodia es, por consiguiente, el canto musical de una frase

cadenciosa...” (p. 43, Aristoteles, op.cit.)

25 Asi lo cuenta la escritora mejicana AmbarPast, quien conocid, en 1975, en las aldeas, a las mujeres conjuradoras que se ocupaban de hacer felices a los
indios. (http:www.producticas.caffix.org.mx/mujeres-mayas-conjuros-ebriedades).

26 Eliade, M.; op.cit.

27 Messiaen, O.; op. cit., p.90.
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Cabe aclarar que la presencia de las octavas le aporta al timbre una definicion particular, si tenemos en
cuenta que es uno de los intervalos que mds se ha negado en las composiciones producidas en los
ultimos 100 afios. La utilizacion de dicho intervalo se tomdé en busqueda de lograr resonancias
timbricas (hacia el registro agudo para lograr lejania o hacia lo grave, para conseguir sensacion de
profundidad).

En cuanto a la relacién que se establece entre la forma del poema literario y la musica, la primera
estrofa poética desarrolla el tema a de la cancidn; la segunda, el by la tercera, el a’.

El estribillo es recitado por la soprano, con diferentes matices expresivos, cada vez que se repite,
mientras, por detras, los armdnicos de las cuerdas mantienen el clima sonoro:

: : 142 Suswrrads
recitads con en g v h
;E = Voz :@E‘r 53 =
T . :
FNADIE VERA ¥ NADIE VERA
LO QUE HEMOS VENIDO 4 HALER LO QUE HEMOS VENIDO A HACER

146 reatado wif pausadamente

Voz :@g —

e

La segunda estrofa (tema b) introduce nuevamente cambios de orquestacion: el motivo del
glockenspiel pasa al vibrafono y viceversa, mientras las cuerdas contindan con otros armonicos
artificiales y emplean los doce sonidos de la escala cromatica que antes ejecutaban los pianos.

Al volver a’, se utilizan, para la sonorizacidn, algunas técnicas extendidas (“rugido de leén” en la Gran
Casa, glissando sobre bordonas del arpa del piano, en los compases 134 a 146).

El postludio, siempre dentro de esta microforma, no sélo es mas breve que el preludio, sino que
presenta variantes con respecto a lo anterior. En a y @’ hay predominio de la percusién (arco batuto
percutido sobre la cuerda) y uso de la polimetria®’. Aparecen, en esta seccidn, algunos planos
divergentes que producen sensacién de abigarramiento. El b es muy breve; los acordes a cargo del
piano marcan una gran resonancia explosiva y describen los movimientos rituales.

3) A’es una re-exposicidon del A casi textual, con dos variantes:
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a) un fraccionamiento del tema, interrumpido, en partes, por algunos instrumentos como el
glockenspiel, el violonchelo, el contrabajo en pizzicato, el vibrafono y el clarinete.
b) En otro plano de sonoridad, el tam-tam se mantiene hasta el final.

El cierre de la obra es una coda o postludio instrumental breve donde hay un retorno al clima sonoro
del inicio, de sonoridad mas oscura (sostenida por el tam-tam y la gran casa) que, poco a poco, se va
amortiguando, hasta desaparecer.

Como corolario de todo lo expuesto en este apartado resulta que la forma de la obra contribuye a
desarrollar el elemento descriptivo, toda vez que esta en relacién con la tematica y el transcurso de la
leyenda y que el texto poético ha sido elaborado con respecto a esa forma, manteniendo fidelidad al
mito. En este sentido, se puede decir que la literatura esta puesta al servicio del discurso musical, el
gue, a su vez, ha tenido como fuente de inspiracién la leyenda mitica del pueblo maya, cuyo rito
describe.Hay un aferrarse, en cuanto a la composicion musical, al contenido conceptual del poemay a
la representacion literal. La propuesta aparece desde la perspectiva de la forma y la utilizacién de los
elementos, su variacion y mutacion en diversos contextos. Resonancias, ecos, enmascaramientos, son
metaforas de la estética que aqui se sustenta. La intencidn del mensaje musical es reflejar lo maximo,
equiparando, de esa manera, la abundancia de materiales que aparecen en la poesia.

Capitulo Il
Un acercamiento al andlisis semiético
Si consideramos la definicion de Semidtica que nos presenta Omar Calabrese™, es posible entender
gue un acercamiento al andlisis de este tipo nos ofrece una perspectiva que nos obliga a establecer los
nexos entre los datos, las informaciones, de alguna forma externas al texto mismo, y los aspectos del
texto musical. Por esta razdn, el intento de realizar un breve analisis semidtico nos permitird
centrarnos en el significado de la obra.
Si nos atenemos a este aspecto, podemos encontrar que, a través de la historia, los estudiosos del
tema se agrupan, de un modo general, en dos posiciones estéticas:
e Los absolutistas, quienes sostienen que el significado de la obra descansa en el contexto mismo
y en la percepcidn de sus relaciones. Es decir, que se remiten a un proceso intra-musical.
e Los referencialistas, que, ademas de esos significados abstractos, intelectuales, tienen en
cuenta el mundo extra-musical de los conceptos, de las acciones, de los estados emocionales y
del caracter.

Ambos significados pueden coexistir en una misma obra.

Otra dicotomia estética relacionada con el significado es la que podemos encontrar entre:

e Los formalistas, que opinan que el significado de la musica descansa en la percepcién y la
comprensién de las relaciones musicales de la obra y que dicha percepcidn es puramente
intelectual. Tal es el caso de Igor Strawinsky, cuya Poética ya fue mencionada en el
Capitulo | de este trabajo.

e Y los expresionistas, que sostienen que esas relaciones son capaces de estimular sensaciones y
emociones en el oyente, apoyandose en el polo estésico.
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Leonard Meyerso, tedrico de la musica occidental, se basa principalmente en los conocimientos y
argumentos psicolégicos fundamentados en la descripcidon de la musica y, aunando las dos corrientes,
se ubica en la busqueda de un andlisis del significado musical y de la experiencia perceptiva, dando
cuenta de la posicion expresionista como de la formalista y de la relacion entre ellas. Y, dado que sélo
se ocupara de los elementos intra-musicales de la obra, su enfoque sera absolutista.

Teniendo en cuenta todas estas tendencias, podremos elaborar algunas conclusiones acerca de la obra
en cuestidn que deberan confirmar las siguientes hipodtesis:

1) Se trata de una obra que presenta modalidades referenciales intrinsecas y extrinsecas.

2) Con funcién referencial porque presenta unidades intermusicales y extramusicales, dando
cuenta de una “narratividad musical”, como musica descriptiva que es.

3) El cédigo que utiliza remite o representa el rito que fue su génesis.

4) Debe descifrarse en el marco de la cultura que le dio origen.

5) Presenta una relacién de hipertextualidad y de intertextualidad.

6) Es una “obra abierta en primer grado”.

7) Laobra es el objeto que presenta un sistema de signos mixto.

1) Podemos ubicarnos, de acuerdo a las situaciones analiticas semidticas que presenta
J.J.Nattiezz1, en una poiésica externa con un anadlisis cuya direccion va desde el proceso
composicional al polo neutro (o sea del compositor al texto/obra musical) y en segundo lugar,
en una poiésica interna que va desde el texto/partitura a formular hipotesis sobre el proceso
composicional. Ambas pertenecen al plano de origen del texto en relacidn con el autor.

Jacques Jean Nattiez concibe la musica como un hecho simbdlico que tiene la potencialidad de
presentar modalidades referenciales intrinsecas o extrinsecas y parte de la idea de considerar a
la obra musical, al objeto, como una “forma simbdlica” portadora de significaciones, que tiene
una realidad material, una huella. En el caso de KayNicté, se trata de la leyenda. El mismo titulo
porta una gran significacién y de una manera final, demuestra la admiracion e identificacion del
autor con la tradicion y la cultura indigena maya. Se buscé un metalenguaje que describiera las
concepciones literario — musicales para dar forma artistica a la obra. Las referenciales
intrinsecas son las escalas pentaténicas, las cuales son consideradas por Nattiez no como un
fendmeno social, sino que son un fenédmeno universal que esta en relaciéon con los elementos
bioldgicos; por esta causa, es imprescindible no excluirlos.
La sucesiva aparicion de los sistemas tritonico, tetraténico y pentaténicoen el tiempo es
estudiado en los afios 1954 — 55, por J. Chailleysz. El afirma que el primero precede al segundo y
gue éste precede al tercero.ss3

28 Se entiende por polimetria a la superposicién de valores ritmicos.

29 Calabrese, Omar; El lenguaje del arte, Paidés, Buenos Aires, p.13.

Para este estudioso la Semidtica es una ciencia que considera los fendmenos culturales como fenémenos de comunicacion.

30 Meyer, Leonard; La emocion y el significado en musica, trad. Editorial Alianza Musica — 2005.

31 Nattiez, J.J.; De la semiologia general a la semiologia musical, Quebec, vol. XXXV, N° 2, otofio 1997, pp.7-20 (traduccidn castellana).

32 Chailley, J. Formation et transformation du langage musical, vol. I. Intervalles et échelles, Les cours de Sorbonne, Paris, Centre de documentationuniversitaire, 1954.

33 Chailley explica la formacion de la escala pentatdnica (modo | de ConstantinBrailoiu) como una disposicion del acorde sobre la fundamental SOL, siguiendo el orden del
circulo de quintas, pero con saltos de cuartas descendentes (sol re la mi si) para evitar la sucesion sol-la- si.
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2)

3)

4)

5)

El desarrollo tedrico de Roman Jakobson acerca de las funciones del lenguaje nos habla de las
unidades de la musica inter-musicales o extra-musicales, citando como ejemplo a la musica
programatica. Sostiene, entonces, la existencia de una “narratividad musical”, siendo que la
musica tiene su propia dimensién sintdctica. Esta caracteristica, como musica descriptiva que
es, se puede aplicar a KayNicté por sus referencias intrinsecas y extrinsecas ya sefialadas en el
capitulo anterior, al rito de la civilizacion maya. Es decir que es una obra con funcién
referencial.

Dentro de las corrientes que consideran la emisién del mensaje vinculado al lenguaje verbal y al
musical se encuentra Nicolds Ruwet. El centra su estudio en la aplicacion de reglas lingliisticas
(a las que él llama de duplicacién) para la comprensidon semantica de las unidades minimas de
una obra musical, que se van encadenando en un plano sintagmatico, dando lugar a la misma.
Para Ruwet el cddigo es un conjunto de elementos que operan en un sistema y propone las
normas fundamentales de su posible combinacién.3a En KayNicté, el codigo que se utiliza es el
sistema pentatdnico perteneciente a un lenguaje musical aborigen occidental. Cada frase
ritmico - melddica explicita las reglas sintagmaticas del mismo. La intencidn de la obra es
“representar” o remitir, por su cardcter descriptivo, al rito maya. De este modo, se puede
expresar que, por medio de un significante linglistico constante, se muestra el sentido de un
significante musical.

Como ejemplo de la aplicaciéon semidtica a la musica no occidental, Charles Boilésdemuestra
gue diferentes tipos de fendmenos pueden combinarse de modo complejo y deben descifrarse
adentro de su contexto, es decir, en el marco de las culturas y tradiciones en las que surgen. Si
remitimos este concepto a la obra en cuestion, hay que considerar que estd entroncada en una
cultura americana y precolombina, con caracteristicas que le son propias.

Con respecto a la textualidad y determinaciones transtextuales, hay en KayNicté una relacién
de hipertextualidad, ya que se une un texto primero o hipotexto, que es la leyenda, a un texto
posterior, la partitura o hipertexto. Ademds, como ya se aclaré en el Capitulo |, dentro de la
obra musical se cred la obra literaria (poema) al servicio de ésta. Podemos decir que KayNicté
es una transposicion porque hay una correlaciéon entre el universo simbdlico de un texto
original (hipotexto) y el de una segunda configuracion determinada por otro sistema de signos
gue responde a su lenguaje artistico especifico (hipertexto). La transposicion, en este caso, va
del mito o rito maya enunciado en el Chilam Balam (hipotexto) a la obra musical KayNicté
(hipertexto). Hay, entonces, un proceso de re-semantizacién, ya que se le da un sentido al texto
original.

Ademas, entre el poema y la musica hay relacidon de intertextualidad porque hay marcados
puntos de contacto entre ambas. La musica, como lenguaje no-verbal y abstracto que es, no
tiene trama ni sentido, ya que es intraducible en el lenguaje humano verbal. Tiene un caracter
enigmatico, pese a que es mediacidn. Su cddigo, diferente a la del lenguaje de las palabras
consta de evocaciones y se dirige al plano emocional, espiritual y afectivo del cerebro. Por eso,

92




4!

" Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik

REV%%,_N% Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Afio VI n2 2 - Agosto 2014

]
MUSICAL
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une su simbologia al lenguaje poético de las palabras para convertirse en programa, en la
interpretacion del mundo.

También podemos decir que KayNicté es una transposicion porque hay una correlacién entre el
universo simbodlico de un texto original (hipotexto) y el de una segunda configuracion
determinada por otro sistema de signos que responde a su lenguaje artistico especifico
(hipertexto). La transposicidn, en este caso, va del mito o rito maya enunciado en el Chilam
Balam (hipotexto) a la obra musical KayNicté (hipertexto). Hay, entonces, un proceso de re-
semantizacion, ya que se le da un sentido al texto original.

Teniendo en cuenta los considerandos de Umberto Ecoss se trata de una “obra abierta en
primer grado”, en donde existe una estructura detras del texto, que se adapta y soporta otras
estructuras dentro. Eco se refiere a que es una obra cerrada por el compositor. Mas alla de que
en cada nueva ejecucidén de la misma cambien circunstancias y detalles de interpretacién, la
obra ya tiene una version. Las obras abiertas en segundo grado dan al intérprete la posibilidad
de cerrarlas. Ofrecen posibilidades de improvisaciéon o de combinacién de elementos o
posibilidades de lecturas a cada intérprete. En ellas, el lector musical performatico cumple un
rol fundamental ya que tiene la posibilidad de cerrarla, es decir, encontrarle sentido de una
manera activa, transformando esta obra simbdlica al darle una pluralidad de sentidos, por
tratarse de una obra en movimiento. Cada vez que la misma se lleve a cabo, surgira una version
nueva y completamente diferente a cualquier otra. En este tipo de obras entra en juego la
improvisaciéon y la espontaneidad a la hora de interpretar, mas alla de que puedan o no existir
pautas o guias para la misma. Una vez que el intérprete concreta el discurso, la obra deviene
“abierta en primer grado”. El perceptor recibe, en cualquiera de los casos, una obra abierta en
primer grado y tiene la posibilidad de realizar multiples interpretaciones sobre esa versién del
texto/partitura.

Si focalizamos el anadlisis en cada uno de los elementos conformantes del signo peirceanoss, se
puede postular la obra como objeto, de modo tal que el discurso seria iconos7 indicess y
simbolo3s del programa/texto verbal/poema. O sea, la representacién de un sistema de signos
mixto.

34 Nicolas Ruwet (1972) es un semidlogo estudioso de la Etnomusicologia

35 Eco, Umberto; Obra abierta, Planeta Agostini, Barcelona, 1984, pp. 66-91.
36 Pierce, C.; La ciencia de la Semiética, Nueva Vision, Buenos Aires, 1974.
37 icono: representacion por semejanza.

38 indice: representacién por indicacién.

39 Simbolo: representacion por sustitucion

40 Strawinsky, op.cit.
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Conclusién

Esta ultima seccidn sera a modo de balance, evaluacion y proyeccidon de este trabajo.

Hay una inquietud inicial relacionada con la historia y el mito que marca la ruta hacia la creacién de la
obra musical y, en necesidad de ésta, la produccidén poético - literaria, un interés por reconstruir la
memoria, que retiene tradiciones y se erige en columna vertebral para la determinacion de las
identidades colectivas. Un proyecto que trasciende por la intencién de seguir componiendo y
encontrando nuevos mitos e historias. Heusado —como sostiene Strawinsky- la materia que las
circunstancias y el tiempo han puesto en mis manos.4o

A partir del elemento de base disparador de la obra, se observa la coexistencia de dos textos: el
musical y el verbal, considerando a este ultimo como texto estructurador formal de la misma.

Se pueden sefalar: la aparicion simultdnea de materiales armdnicos provenientes de distintas
tradiciones como el pentatonismo y los modos de Olivier Messiaen, asi como materiales melédicos que
devienen del periodo romantico y técnicas extendidas en la instrumentacién, para la sonorizacion,
propias del periodo contemporéaneo.

Se muestra aqui un criterio de la musica que la considera amplia, abierta, en relacién con otros
mundos, otras artes. La vivencia musical es considerada como un hecho complejo que requiere la
inmersion del sujeto (intérprete/oyente) en informaciones y sensaciones que exceden al simple acto
de ejecutar el texto musical o escuchar el discurso. En este sentido, resulta imposible desconocer la
complejidad de una obra artistica.

BIBLIOGRAFIA
1) Eco, Umberto;Obra Abierta, Planeta Agostini,Barcelona, 1984, pp. 66 — 91.

2) Nietzsche, F.; El origen de la tragedia, Andrémeda, Buenos Aires, 2003.
3) Pierce, C.; La ciencia de la semidtica, Nueva Vision, Buenos Aires, 1974.
4) Meza, Otilia; Leyendas Mayas, Panorama Editorial México D.F., 2006.

94




, ” Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
REVSTA SR LIKE Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Afio VI n2 2 - Agosto 2014

5) Urrutia, Carlos Gustavo; KayNicté o Canto de la flor; Historia y Leyenda, Imprenta Nacional,
1958.

6) Aristoteles; Poética, Emecé editores, Buenos Aires, 1963.

7) Strawinsky, Igor; Poética musical, Taurus, Madrid, 1977.

8) Levi - Strauss, Claude; Mito y significado, Paidds, Buenos Aires, 1989.

9) El libro de los libros del Chilam Balam, traduccion de sus textos paralelos por Alfredo Barrera
Vasquez y Silvia Renddn, Fondo de Cultura Econdmica, México, 1963.

10) Gadamer, Hans — Georg; La actualidad de lo bello, Paidds, Buenos Aires, 2005.

11) Messiaen, Oliver; Técnica de mi lenguaje musical, traduccion de Alphonse Le Duc, Editions
Musicales, Paris, 1993.

12) De La Garza, Mercedes (compiladora); Literatura maya. Cronologia de Miguel Ledn — Portilla,
Biblioteca Ayacucho, Caracas, 1992.

13) Calabrese, Omar; El lenguaje del arte, Paidos, Barcelona, 1998.

14) Meyer, Leonard; La emocion y el significado en musica, traduccién Ed. Alianza musica, 2005.

15) MARTINEZ ULLOA, Jorge. Entrevista a Jean-Jacques Nattiez. Revista musical chilena [online].
1996, vol.50, n.186 [citado 2013-06-09], pp. 73-82

16) Block de Behar, Lisa; en Una retorica del silencio, México, Siglo XXI, 1994 pp.181 a 187.

17) Nattiez, J. J.; De la semiologia general a la semiologia musical, Quebec, vol.xxxv,
N° 2, otoiio 1997, pp.7 — 20 (trad. castellana).

Paginas web
http://www.producticas.caffix.org.mx/mujeres-mayas-conjuros-ebriedades
http://www.jorgesadlevi.files.wordpress.com/2012/05/hecho-musical-y-semio.pdf
http://www.semiomusical.unam.mx/secciones/servicios/publicaciones/reflexiones/Reflexiones.P.D.F.
http://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=50716-
27901996018600004&Ing=es&nrm=iso>.ISSN 0716-2790. http://dx.doi.org/10.4067/S0716-
27901996018600004.
http://www.sibetrans.com/trans/a297/el-pasado-anterior-tiempo-estructuras-y-creacion-musical-
colectiva-a-proposito-de-levi-strauss-y-el-ethomusicologo-brailoiu
http://es.wikipedia.org/wiki/Po%C3%A9tica musica
http://www.filomusica.com/filo53/dicotomia.html
http://latormentaenunvaso.blogspot.com/2006/08/poetica-musical-igor-s...
http://www.sinfoniavirtual.com/revista/019/musica y lenguaje.php
http://www.inesgrimolditeatro.com.ar/criticas.php?id=2
http:// winagbahlam.blogspot.com/2013/03/difusion-cultural-de-rasgos.html
(enEl teatro en Yucatdn. Biblioteca basica de Yucatan. SEGEY, 2009.

Articulo “El teatro y la danza en los antiguos mayas”).

95



http://www.producticas.caffix.org.mx/mujeres-mayas-conjuros-ebriedades
http://www.semiomusical.unam.mx/secciones/servicios/publicaciones/reflexiones/Reflexiones.P.D.F
http://dx.doi.org/10.4067/S0716-27901996018600004
http://dx.doi.org/10.4067/S0716-27901996018600004
http://www.sibetrans.com/trans/a297/el-pasado-anterior-tiempo-estructuras-y-creacion-musical-colectiva-a-proposito-de-levi-strauss-y-el-etnomusicologo-brailoiu
http://www.sibetrans.com/trans/a297/el-pasado-anterior-tiempo-estructuras-y-creacion-musical-colectiva-a-proposito-de-levi-strauss-y-el-etnomusicologo-brailoiu
http://es.wikipedia.org/wiki/Po%C3%A9tica_musica
http://www.filomusica.com/filo53/dicotomia.html
http://latormentaenunvaso.blogspot.com/2006/08/poetica-musical-igor-s
http://www.sinfoniavirtual.com/revista/019/musica_y_lenguaje.php
http://www.inesgrimolditeatro.com.ar/criticas.php?id=2

, ” Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Ao VI n2 2 - Agosto 2014

REVISTA ON LINE
OF INVESTIGACICH
MUSICAL

Tesina n2 4:
Creacion, Discurso Musical y Locura
Analia Bejar

Tutor: Agata Chisari
Licenciatura en Artes Musicales con Orientacidn en Canto

Estd claro que son necesarias una disciplina y una técnica pero, como en toda expresion artistica, se produce una paradoja; la disciplina es
necesaria en la preparacion, pero en el momento del concierto hay que “improvisar”, porque si no, no le das vida la musica. Para esto, el
trabajo de ensayo ha de ser como el de laboratorio, porque todos los elementos de la musica tienen leyes diferentes que hay que manejar
en un trabajo casi de observacion bioldgica.

Daniel Baremboin, pianista y director de orquesta (n. 1942)

INTRODUCCION

La musica es, posiblemente, la mds misteriosa de las artes conocidas, misteriosa en ese sentido
profundo que apunta hacia lo inefable, regiones donde el lenguaje parece insuficiente y futil y, en
contraste, nos descubre, asi sea por un instante, un universo donde lo absoluto es asequible.

Quiza por esta razon es tan dificil entender por qué la musica es capaz de conmover a pesar de no
estar hecha de palabras. Con estas, como ya lo teorizara Jacques Lacan, es mads o menos evidente la
relacion que establecen las palabras que cuando se les aprehende, por medio de un verso, la linea de
una novela, el didlogo en una pelicula, la charla sostenida con un amigo, se enlazan directamente con
nuestras cadenas de significantes, produciendo un efecto y suscitando una reaccién emotiva.

Algo de lalange, esa estructura linglistica constitutiva del sujeto, circunstancialmente y sin saber se
repite casi en todas y rememora algo de ese amor perdido de la relacién con el Otro, andamio
constitutivo que en la salida edipica y la inscripcion de la castracidn, sitla al sujeto en el campo de la
palabra, donde por medio de la sublimacién

, encarnada en toda creacidn se restituye algo de lo perdido, algo de ese amor imposible, algo de ese
real imposible de inscribir en la alienacién del significante , mediante las reglas que hacen al juego del
lenguaje, y del cual la musica no puede escapar y se plasma como tal en el juego con el espectador
qguien finalmente constituye “la obra”, la recrea y es inoviable a la hora de constituirse como “obra
abierta”1
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¢Por qué la musica también es capaz de esto? Esa musica que es, citando a Mendelssohn, Lieder ohne
Worte, canciones sin palabras. ¢Qué hay en la musica que aun sin participar estrictamente de los
significantes linglisticos de las emociones humanas, es capaz de echar raices en los campos
semanticos de estas y también generar frutos? ¢Por qué es posible imputar felicidad esperanzadora a
la Novena Sinfonia de Beethoven, melancélica desolacién a la Quinta de Mahler, cierta alegria gratuita
y hasta un poco vana a varias piezas de Mozart, sensualidad al Prélude a 'aprés-midi d’un faune, si
ninguna de estas parecen hechas de eso?

En la palabra precisa que define una coincidencia de circunstancias, en el adjetivo que se ajusta a una
mirada en especial, los musicos ejercen la reduccion de la complejidad del mundo a una escala sonora
gue lo exprese y lo cuestione, lo describa desde la perspectiva sumamente abstracta del ejercicio
musical.

Quiza el enigma se deba en buena medida a esta ultima caracteristica, que la diferencia de la pintura o
la escritura cuyas producciones son presencia, la musica es la Unica que no vemos ni palpamos, sino
gue solo sentimos y, por si fuera poco, existe Unicamente cuando es interpretada, si bien las
grabaciones son cotidianas pero son un suceddneo incomparable de la ceremonia de la ejecucidn : en
la que el director mira por ultima vez a su orquesta antes de iniciar verdaderamente, o el intérprete
prepara la nota que va a emitir , ese instante en el que todo alrededor parece detenerse y que de
algin modo hace recordar la Creacidn y el improbable vacio anterior justo a que todo comenzara a
existir. No por nada, desde tiempos remotos y en diversas tradiciones, la composicién musical ha sido
metafora de la génesis divina.

No vemos la musica y sin embargo la sentimos en sus efectos. Terminamos de escuchar un concierto
para clavecin de Bach y sentimos que amamos mas la vida, o quiza no, quiza prefeririamos que todo se
detuviera y acabara en ese mismo instante.

Puede ser que este sea un enigma propio de la neurociencia, pero también permite el analisis cultural
en torno a los mecanismos que operan: el gusto estético y los recursos que se gestan en determinadas
épocas para expresar la sensibilidad y donde el artista que vive sumido en una época y es producto de
la misma

Muchos son los interrogantes y algunas respuestas, siempre abiertas, ya que el hecho creativo también
responde a condiciones y circunstancias subjetivas, que para esta ocasion: se aborda la existencia de la
enfermedad mental , presente en el proceso creativo de los compositores, la locura , que atraviesa y
en muchos casos acompafa la obra de Schumann, Berlioz o Mahler , locura que habla su idioma y
juega como puede, los juegos del lenguaje del cual queda alienada , subvertida pero que en todos los
casos citados , ejecuta el camino de la sublimaciéon y que conlleva la creacidon como resultado.
Creaturas que trascienden los tiempos y rememoran las cadenas significantes del ejecutante y el
espectador, en cada ejecucién, perpetuandose, al igual que “Margarita en su Rueca”, pero siempre
renovada por quién escucha, haciendo imposible la ejecucién Unica o acabada, librado asi a la obra a la
metié del ejecutante, siendo su brujula en el mar creativo, donde como nos pide Mozart “nunca hay
gue perder la ludicidad” condicion constitutiva de la nueva creacion, de ese aqui y ahora, de ese envés
de la nada que es el todoz y de nuevo solo nada.

Creacion, discurso musical y locura, permiten un andlisis y el establecimiento de relaciones por medio
de la obra de diferentes autores y las teorizaciones psicoanaliticas, la linglistica y la semidtica,
construyendo un campo multidisciplinar, necesario para intentar aprehender algo de este campo de la
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palabra atravesada por el sonidos y donde, segin la forma, prescindimos de la materialidad de las
palabras pero nos encontramos con el efecto de sentido del discurso hablado y musical.

Il - DESARROLLO

1. CREACION Y SUBLIMACION

“El acto creador (...) es un salto al vacio” y “(...) es una manera de sefialar cobmo el creador es
inconsciente de lo que hace” y “(...) cuando nosotros estamos ante una obra musical, estamos
proponiéndonos también un salto al vacio” (Pp. 52-58)a.

Podriamos pensar que ese salto al vacio es como saltar alli donde no hay nada de lo buscado, es decir
un cambio de la meta pulsional, como ir hacia donde no hay nada, porque al objeto no se lo
encontrara con el producto de la creacién musical, con este nuevo objeto que es como un vacio.
“VYemos una partitura y no entendemos nada”. La partitura requiere de un Intérprete para que
transmita la obra al oyente. Es decir que el creador estd en las manos absolutas de los intérpretes,
hasta el punto de que su pensamiento puede ser totalmente tergiversado si la interpretacion no es
acorde con el pensamiento de lo que la partitura misma dice. Porque ademas lo que la partitura estd
dando, no es nada mds que una serie de cddigos, una serie de signos que son el lenguaje habitual del
musico, pero (la musica como en la literatura con las palabras), hay un entrelineas que no estd escrito
y que se debe interpretar. La entrelinea la tiene que interpretar el intérprete, pero la tiene que
interpretar también el publico. s

El entrelineas podria ser un mensaje desde la pulsidn, o mejor ain desde el goce que no llega a lo
simbdlico, pero ‘resuena’ en los otros de la escucha. En el caso de la musica el aludido entrelineas no
es un sintoma o mensaje metafdrico a poner a trabajar con el sentido, sino algo no simbolizado o
simbolizable, algo extranjero al significante, aunque, en parte haga significantes (con la partitura
escrita, con la adecuacién a las formas musicales, etc.).

Mdsica clasica, musica de cdmara, musica sinfonica, musica folkldrica, musica de cuartetos, musica de
rock, musica de jazz, musica funebre, musica incidental, musica para peliculas, musicas.... ¢Cuantos
nombres para nombrar que cosa?

...Y uno se pregunta: que pulsién quiere hacerse oir alli?

Podemos entender la musica como esa resonancia de la voz de nuestra madre, es un significante que
indicaria que algo me espera alla afuera de la panza de la madre. Después de eso, tal sonido puede ser
un poco amenazante, dulce, protector, asegurador, etc. y pueda tal vez aquel sonido no permutarse
totalmente en lo simbdlico, produciendo restos, voces, sonidos, musica.

1Eco Humberto “Obra abierta” 1991 Ed. Nueva Vision

2Lacan Jaques Escritos |

3 Freud Sigmund (1905) La interpretacion de los suefios Cap. VII Ed. Amorrortu

4Terzian, Alicia “La creacidn del arte. Incidencias Freudianas” (Dirigida: Roberto Harari. Amitin, D. Dreidemie, V. Juarroz, R. Karothy, R. Kovadloff, S.
Rodriguez Ponte, R. Squirru, R. Terzian, A. Vegh, I.. Bs. As., Ed. Nueva Vision, 1991.-

5 Terzian, Alicia “La creacion del arte. Incidencias Freudianas” (Dirigida: Roberto Harari. Amitin, D. Dreidemie, V. Juarroz, R. Karothy, R. Kovadloff, S.
Rodriguez Ponte, R. Squirru, R. Terzian, A. Vegh, I.. Bs. As., Ed. Nueva Vision, 1991).
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Lacan habld de pulsion oral, anal, la mirada y la pulsién invocante que es la voz. Pulsiones que
emergen de nuestra sexualidad. Podemos pensar que por el origen del habla, la pulsidn invocante estd
mas cerca de la pulsién oral.

Los sonidos de las escalas musicales, de todo el mundo, tienen significados, y son también significantes
(altura determinada o aproximada, relaciones entre los sonidos de la estructura llamada escala,
relaciones intervalica entre los sonidos que componen las escalas, relaciones entre los sonidos
superpuestos o acordes, los ritmos, los contrapuntos, es decir son como “estructuras’ que dan forma a
una masa sonora).Y aln, si una persona inventara una escala solamente suya, en su intimidad, tendria
un sentido, seria un significante, y a alguien le podria gustar o no, pero nadie podria decir que esta
loco, sin embargo si alguien intentara llamar a un elefante utilizando cualquier neologismo o utilizara
neologismos, entonces lo mirarian raro y dirian que esta psicdtico, excepto claro estd, en la poesia,
dado que el poeta crea y recrea las palabras. En fin, no podemos escapar a los significantes, sean éstos
de la indole que sean. Somos productos de ellos, aunque —en la musica- otras cosas también resuenan.
Es como si ocurriese una suspension del principio de realidad en la musica (y en el arte en general),
suspension de tal principio, que produce una gran satisfaccién, y el otorgamiento de un elevado valor,
ideal, econémico, y de reconocimiento. Puede mover multitudes apasionadas, ya sea en recitales o en
fans de determinados autores o intérpretes musicales.

Ahora bien, la musica es puesta en los significantes, pero son significantes como mas “blandos’, mas
amenos a la castracion. Porque el significante es siempre mds univoco, evocador de la Ley, etc., sin
embargo con los significantes de la musica, la Ley es mas blanda, a veces incluso casi no existe, y no es
gue se niegue o se reniegue o se desestime o se forcluya, sino antes bien que se sublima. Es decir que
se hace de un objeto6 que es una nada (algun objeto petit a) una obra de arte. La Obra de arte que
podra conmover, emocionar, producir rebelidn, sentimientos de poder, de amor, de ternura, de
tristeza o de alegria, de desazén, de confusién, e inclusive de miedo, y de evocacién de lo siniestro.
Pero se trata de un resto que estd alli, y el artista lo siente como algo muy suyo, y los espectadores
gozan alli por lo que les evoca tal objeto de goce desde una ponencia aceptable ante los ideales
sociales, ante el superyd.

En todo caso debiéramos definir si es musica el sonido del trueno, sin intervenciéon del ser humano,
pero desde el momento en que el ser humano lo toma como significante, entonces ya es musica. La
naturaleza no tiene sujeto, no tiene un sujeto de la estética.

Y somos nosotros, presos de nuestro invento, el significante, quienes percibimos e interpretamos el
juego de tensiones y distensiones, de lo apolineo y lo dionisiaco que intenta todo el tiempo romper el
ideal pero genera otro ideal de ahi, parafraseando a Foucault “subyacen en la mesa de diseccién7” la
5° de Beethoven junto a “La pollera amarilla” siendo la misma cosa, bajo diferentes especies y formas.

Todo es Arte, es manifestacidn artistica, y puede ser sublimacion. Porque la sublimacidon pone una cosa
en lugar de otra, en lugar de un vacio de objeto pulsional, pone cualquier cosa, imaginense: unas
pinceladas sobre un lienzo, un escrito que cuenta una historia que jamas existié, un juego de palabras
de algun poeta, unos movimientos contorsionantes, una masa de materia con alguna forma, o unos
ruidos y sonidos, y esas cosas cualesquiera son interpretadas por los sujetos, son resinificadas, muy
valorizadas, como si fuesen otras cosas, pero no lo son, pero, sublimacién mediante, si lo son.
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Lacan dice (Seminario VII, La Etica en psicoanalisis, clase 20 enero 1060): “La férmula general que les
doy de la sublimacién es ésta: que eleva un objeto (...) a la dignidad de la Cosa”.

Ese resto pasa a ser elevado a un valor ideal, a la dignidad de la Cosa. En ese mismo seminario (Clase
del 3 de febrero) dice Lacan: “El arte, la religion y la ciencia (...) intentaran mostrarnos en toda su
generalidad la férmula en la cual, en dltimo término, llegaremos a plantear la nocién de la sublimacién
(...)”. Es decir que no solo en el arte, sino también en la ciencia y la religion operaria esta cuestion de la
sublimacién.

Citando a Lacan: “Esta cosa, cuyas formas creadas por el hombre son del registro de la sublimacion,
serd siempre de algin modo representada por un vacio, precisamente porque no puede ser
representada por otra cosa. O, mas exactamente, sélo puede ser representada por otra cosa. Pero en
toda forma de sublimacidén el vacio serd determinante. Vale decir que se representa por ‘otra cosa’ en
lugar de otra, como una suplencia apenas inscripta”. Porque en realidad de lo que se trata es de un
vacio determinante para el sujeto.

“Hay sublimacion cada vez que el parlétre crea un objeto con el cual recrea el vacio. La sublimacién es
la recreacién de un vacio, vacio de objeto pulsional, el cual permite aproximarse asintéticamente a la
dimension de la Cosa, al Das Ding”s.

Entonces este vacio actua desde los bordes de lo simbdlico para estructural algo en el sujeto mediante
la operacién de sublimacién.

Podemos decir que la sublimacién parte de una falta de objeto, y que le permite un goce al sujeto,
goce posible ante el superyd, ante los ideales sociales, y se trata de la recreacidon de un vacio, de un
espacio que le permite recrearse, ser y gozars a la vez.

¢Porqué esa necesidad de expresar con otra cosa, con otros elementos, algo que es otra cosa? Es una
manera de poner en significantesio no convencionales eso que se siente, se desea, y con lo que no se
puede. Aquella masa sonora primigenia (voz de los Otros parentales), se invistié pulsionalmente, pero
no fue posible su ingreso a la simbolizacidén, produciendo entonces restos, oleadas de ruidos, luego se
hicieron sonidos (ya mediante el significante) y mas tarde se hicieron musica, y ahora acaricia nuestros
oidos placenteramente, que si no fuera por aquella primitiva relacidn, no entenderiamos el porqué de
tales placeres.

Y lo que no se puede, es el destino, esa repeticion que no cesa de no inscribirse. Sin embargo, creo que
esta muy claro de que aunque “aquello no se inscriba nunca” hay un saber hacer con ello, por ejemplo
saber hacer musica, arte, sublimar.

Nada de lo simbdlico garantiza la representatividad total. Es verdad que si digo “estoy triste” es mas
claro que si me pongo a tocar el piano una composicién en tono menor y si logro transmitir algo a los
interlocutores, y esto es asi porque el significante sonido pareciera estar mas cerca de aquel real
primitivo, ya se llame objeto, o falta de objeto, u objeto alucinado y para siempre perdido, o vacio, o
falta estructurarte, que es tan necesaria como temible. Pero también puede decir “estoy triste” sin
estarlo. Hay dos modalidades de aquello primitivo, una seria una falta demasiado grande, imposible de
significar y de intentar obturar, y la otra, una super presencia del objeto que no deja lugar para nada
mas y forcluye al sujeto, o al menos parte de éli1.

Freud, a su vez se refiere a lo largo de su obra sobre el proceso creativo tomando como ejemplo la
obra literaria, como toda produccion cultural surge en el inconsciente del sujeto, originada en lo sexual
reprimido, por surgir una situacién no placentera de concretarse la pulsion que la origind. Sobre este
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material actda la sublimacién, transformandolo en cultura, en material socialmente aceptable. La
pulsidn es derivada hacia un nuevo fin no sexual, moralmente valorado. Las principales actividades
sublimadas que Freud describid son la artistica, y la investigacion intelectual.

Afirma Freud que la pulsién lleva a volcar gran cantidad de energia al trabajo cultural. A la capacidad
de intercambiar la finalidad sexual por otra, la llama capacidad de sublimacién.

La transformacidn de una actividad sexual en actividad sublimada, requiere de un tiempo de retraccion
de la libido sobre el Yo, lo cual posibilita la reorientacion hacia actividades no sexuales. A este proceso
de retraimiento de la libido se le llama narcisismo secundario. Este repliegue le parece imprescindible
a Freud, para toda actividad artistica. Sobre este repliegue actian otros mecanismos de defensa del
Yo, como ser la figuracién, el desplazamiento, la sobre determinacién, etc. que formarian parte de la
creacion literaria.12

2. MUSICA Y PSICOANALISIS

Todas las incursiones en el arte que realizé Lacan durante su enseiflanza conllevaron importantes
progresos tedricos para el psicoanalisis, sin significar una reflexién a propédsito del arte en general.
Podemos entonces preguntarnos si hay algo en relacién con la musica de Lacan o en Freud. Pero éiqué
direccidon dar a una interlocucidn en esos dominios si en el inicio no se encuentra nada para sostener el
debate?.

A la sordera asumida por Freud respecto de la musica se suma el silencio de Lacan sobre el tema. éPor
gué Lacan no introdujo con relacidn a la musica ninguna esquicia entre el oido y la voz, como hizo con
el ojo y la mirada?

El primero, en Freud, cuando él mismo declara su imposibilidad de hablar de musica, pues no
encuentra en ella nada particular que lo retenga, lo une, aunque es incapaz de hallar una explicacion
plausible.

Toda la cuestion esta alli: algo lo fija y él se vuelve sordo, lo que demuestra que es posible tener orejas
para no escuchar.

Por su parte, Lacan, quien gusta y es oyente de la buena musica contemporanea en Paris, sélo la
escuchaba. Nunca habld, hay un silencio absoluto sobre ese tema en su obra.

Tratdndose de la Cosa (das Ding), desde el punto de vista pulsatil, en lo que concierne al vacio donde
se encuentra el arte, Lacan subraya el tema del silencio casi atravesado por el grito que lo sostiene.

El tema del grito serd retomado al menos dos veces en El Seminario 11, los cuatro conceptos
fundamentales del psicoanalisis, cuando anuncia uno de los objetos constitutivos de la pulsién (la voz)
y en “El seminario 12, problemas cruciales del psicoanalisis”, al analizar el cuadro El grito, de Munch.
En cuanto al concepto objeto-voz, objeto del delirio, Lacan estima que la voz se disimula detras de la
palabra y que lo que dice en tanto objeto no es el sonido, sino “una realidad sin duracién que
sobreviene borrandose cuando algo la llama en el Otro”.

6Anexo figura 2. 7Foucault, Michel “Las palabras y las cosas” Prefacio.
7Foucault, Michel “Las palabras y las cosas” Prefacio.

8 Vegh Isidoro El abanico de los goces, Letra Viva, Bs. As., 2010, p.100.-
9 Anexo figura 4

10 Anexo figura 3

12 Freud, Sigmund “El poeta y la fantasia”(1908) “

13 Anexo Figura 2
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No se refiere a la voz modulada, sino a la voz articulada, imperativa. Afirma ademas que “los oidos son,
en el campo del inconsciente, el Unico orificio que no se puede cerrar”.

Asi, la pulsién invocante supone un grito que, en principio, no es llamado, que pasa de la circulacién de
la pulsién de muerte hacia el objeto “a”, en la medida en que ese grito responde a la voz del Otro en la
gue se instala su deseo.

La voz, en tanto objeto de la pulsion, corresponde, por lo tanto, a un objeto que se hace voz para
alcanzar el oido del Otro, que emite su voz que, al fin de cuentas, resuena en el vacio del oido del
sujeto donde el bucle se cierra.

La voz emitida en la invocacidn, y apuntando a la escucha, se dirige hacia el Otro sin, a pesar de ello,
volver hacia el sujeto13.

Entonces la voz de la invocacidén, la que proporciona, se pierde en la emisién, puesto que su
movimiento indica que ella trata de escuchar la voz (objeto), la respuesta del Otro.

A titulo de ejemplo de voz-objeto en el cuadro de Munch, Lacan insiste en que ella es totalmente
diferente de la modulacién, asi como de las formas mas simples del lenguaje, pues es mas sencilla que
éstas, no posee “la implosién, la explosidon ni el corte”. Dado que es un punto importante en la
semiodtica musical, lo retornaremos mas adelante.

Lacan continua definiendo el nudo formado por el grito y el silencio: “el grito es un abismo donde el
silencio se precipita”. Ese nudo que se forma en la Cosa, y resuena en el espacio donde esta falta, cava
“el abismo del grito”, abismo infranqueable, especie de foso interior “que la pulsion de muerte
contornea, para volver enseguida a la superficie”.

Ahora bien, ¢como unir la musica al grito, al silencio y al vacio?

Daremos dos ejemplos que involucran a una cantante y a un compositor e ilustran los conceptos que
nos ocupan: la voz-objeto y la voz en la musica.

La cantante mas conocida de los Estados Unidos hacia finales de los sesenta, segun sus admiradores,
fue entrevistada por la television norteamericana. Nos referimos a Janis Joplin, idolo pop que no
necesita presentacion, cuya voz resuena aun en la memoria de toda una generacién.

Cuando la entrevista estaba finalizando, empezaron a proyectar en una pantalla imagenes de personas
gue formaban parte de su vida al estilo de un programa interactivo y, entre ellas, aparecid la de su
madre.

Esta agradece a su hija —una hija maravillosa, segun dice ella- y finalmente le lanza esta pregunta: “Hay
algo que nunca alcance a comprender, hija mia: ¢ por qué gritas tanto?”. Janis responde de inmediato:
“iEs para ver si tu me escuchas!”.

Cortamos la escena. Cambiamos el plano.

No queremos saber por qué ella grita tanto. Nos interesa, en cambio, su grito. Sigdmoslo, pues,
arrastrados por su voz que canta, capturados por algo que nos rodea, con lo que queremos
ensordecernos sin temor, vacilando entre la angustia y la fascinacion, hechizados por las relaciones
armoniosas de esta voz, pero sin prestar atencién a lo que nos dice.

Ronald Barthes, en sus ensayos sobre el goce de la musica cantada, formula que somos transportados

por “la voz que canta, ese espacio tan preciso donde la lengua encuentra una voz y hace escuchar, a
qguien sabe escucharla, lo que se puede llamar su “grano”: la voz no es la expiracién, es la
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materializacién del cuerpo, que emana de la garganta, espacio donde el metal fonico adquiere
consistencia y se recorta”.

Segln Barthes, la voz se situa en la articulacién entre el cuerpo y el discurso, y en ese intervalo la
escucha puede tener lugar por parte de aquel que oye con la atencién abierta a este intervalo entre el
cuerpo y el discurso y que no se ata ni a la impresion ejercida por la voz ni a la expresidn del discurso.
Se ofrece a aquel que escucha exactamente lo que el individuo que habla no dice: la trama
inconsciente, su cuerpo como espacio de su discurso.

Cuando Bathes intenta definir el goce del grano de la voz por la lengua, que no quiere decir nada —es
pura voluptuosidad de letras-, acentua la importancia del placer, ya que con éste se canta y se goza del
canto, en el cuerpo mismo y no en el alma. ¢Y esta fonética no implica el hecho de escuchar voces?

El autor se pregunta si la verdad de la voz se encontraria en la alucinacién.

El segundo ejemplo elegido es el relato de un compositor sobre un momento particular de su creacion
musical, quien dice asi:

De pronto, el otro dia, se me pidié componer una pieza para orquesta de cuerdas. Pregunté cudnto
tiempo me daban. Se me respondié que no habia tiempo. Era para ese momento. Me encerré en el
silencio de mi habitacion, a esperar, con angustia en el corazon, dado que la unica condicion era la
prisa.

La libertad de elegir era total: -Haga lo que quiera, lo que nos interesa es la pieza-. é¢Lo que yo quiero?
Nada. No hice nada. Me encerré en la nada, el silencio. Me esforcé para no pensar en nada vy,
curiosamente, me di cuenta de que de manera imprevista dos lineas melodiosas distintas, no sonoras
(puesto que todo era silencio a mi alrededor), bajo la forma de dos sonidos de trompeta diferentes, se
impusieron a mi escucha, en un arranque de expansion del espacio-tiempo. Era necesario incluirme en
ese proceso. Asombrado, fue lo que hice. Intenté registrar las dos lineas y me esforcé por desarrollar su
armonia, empujé hasta el extremo de sus limites, e intercalé las partes de cuerdas —ya que me lo
habian pedido-, pues al alargar o reducir su campo, al desplazar o suspender sus acentos, yo ponia en
marcha un proceso inestable y estable en cada giro, creaba un lazo entre el sonido y el silencio. Listo. La
pieza estaba terminada. Ya podia firmarla.

Volviendo a la afirmacion de Lacan, a la voz-objeto le faltan condiciones de implosién y corte, que
estan activas en la voz modulada, la voz que canta, aunque no sin que algo se pierda, en el plano del
discurso musical, algo que liga el sonido al sentido. Sin esta pérdida que implica la expansion
(explosidn), la contraccion (implosion) del dominio de imagenes acusticas, no se podria hacer el corte
gue crea cada obra en tanto tal.

Si para crear una musica es necesario ahogar la voz-objeto, volverla afénica, queda siempre un
vestigio, por minimo que sea. Y aun ensordecida, la pulsién debe dar una tension a la invocacién y
contornear infinitamente el grano de la voz, ya que, mas alla del sufrimiento de Janis y de la prisa para
componer de nuestro musico, de manera subyacente se construye la trama, contra cara melddica, que
en la voz de la cantante se difunde y goza del grano que Ilama al Otro.

Mientras que en las trompetas que el musico escucha, las voces-vibraciones se transforman en metal
fonico; no son sensibles a los oidos, son imagenes (eidos), audibles (solo para el compositor), y
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atraviesan el proceso de la creacidn, el camino imaginado, haciendo un nudo entre el silencio y el
sonido.

La musica, pareciera estar mds cercana al cuerpo que las otras expresiones artisticas, la idea central
gue expone Rosset es que los significantes14 del lenguaje musical se abstienen “de toda referencia a un
significado”. Si bien hay un caracter andlogo entre el lenguaje de las palabras con el de las notas
musicales, éstas ultimas se muestran radicales en su desvinculacion con cualquier alusién a los objetos
gue constituyen la realidad. Mientras en el lenguaje articulado los significantes en su ilacidon
constituyen la posibilidad de una escritura que expresa algo, y con ello la diversidad de
interpretaciones que pueden hacerse de esa expresion (prueba de que el lenguaje carece de sentido
univoco), en el lenguaje musical los significantes (notas) mas alld de su articulacién no producen
ningun mensaje ni alusién ni sentido.

Tal es, efectivamente, la paradojais del lenguaje musical, que lo distingue de todo lenguaje articulado:
presentarse como significante sin significado, no ofrecer al oido mas que una suerte de significaciéon
“en blanco”...Frente al lenguaje hablado, la musica aparece a la vez como la mas significante y la mas
insignificante de las palabras. (Rosset, 2007: 90)

A partir de este caracter repelente de la musica de poder significar algo, lo que sea, es que Rosset la
equipara una vez mas con lo real cuando nos dice: “todo lo que es absolutamente real —es decir,
extranjero a toda representacion- es también absolutamente singular; y todo lo que es singular se
muestra rebelde a la interpretacidon”. Gracias a esta sentencia es que el filésofo vincula de manera
sencilla a la musica con el deseo, para lo cual cita a Lacan cuando éste, hablando del significante, del
lenguaje y del Otro dice: “Todo enunciado de autoridad no tiene otra garantia que su enunciacidon
misma, pues es vano que lo busque en otro significante”, y continda: “lo que formularemos diciendo
gue no hay metalenguaje que pueda ser hablado, mas aforisticamente: que no hay Otro del Otro”
(Lacan en Rosset, 2007: 94), esto implica que tanto la musica como el deseo, siendo cosas reales y
singulares, tropiezan con las intentonas de su interpretacién terminante por via del analisis.

Por mas que se haga la matematica o la grafica del deseo, éste, al igual que la musica, siempre esta
mas alla o mas aca de tales dispositivos, en tanto “El Otro, lugar en el que el deseo toma su
significacién, no es mads descifrable que el objeto musical, pues es igualmente irreductible.” (Rosset,
2007: 94) Tal vez aqui encontremos una caracteristica mas (puede que la misma pero con otros
términos) del porqué del atractivo del objeto musical, y es que tal objeto, al igual que el deseo, carece
de objeto (interpretacidon-representacién) que lo colme y en esa carencia o déficit se encuentra la
posibilidad misma de su subsistencia. El deseo persiste solo si es falta, cuando la falta le falta se
petrifica inyectando el mismo efecto al sujeto, la musica por su parte, existe a partir de su no
referencia a la realidad, de su “fuera de este mundo”. Entonces: la musica ancla en nuestro deseo a
partir de una carencia que ambas existencias comparten.

Concebir la musica de tal forma, con las caracteristicas de lo real y del deseo, echa por la borda toda
pretensiéon de adjudicarle un significado, un “lo que esta musica expresa es...”, por ello: “el error de
base de toda reflexidn sobre la musica consiste en pretender interpretar este lenguaje, es decir, tratar
de traducirlo.” (Rosset, 2007: 96) Error que el mismo Rosset achaca predominantemente a los
filésofos, sobre a todo a aquellos que so pretexto de la existencia de una escritura en la musica se
lanzan a “calcularla”. Con tono sarcdstico, Rosset indica que tales pretensiones “matemadticas” e
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“innovadoras” de mostrar lo que la musica es, en realidad descansa en una vieja postura: la de
Pitdgoras, y ademas, desconocen que lo que intentan “despejar”, “algebrizar”, ya cuenta per se, de
entrada, con las caracteristicas de lo universal al que invariablemente aspira el modelo matematico,
dado que “el lenguaje musical logra la eficacia que se espera de la institucion de una lengua universal:
poder prescindir de un traductor por ser indiferentemente inteligible”, lo cual quiere decir que: “la
lengua musical es universal porque es intraducible, no hay alli nada que traducir”. (Rosset, 2007: 97-
98).

El jubilo es sin lugar a dudas uno de los afectos que con mas recurrencia es convocado por la musica,
sin duda, uno de los temas “obligados” a tratarse cuando se reflexiona sobre musica. Asi, Rosset, nos
dice lo siguiente de esa relacidn: “Si el objeto musical es enigmatico, en tanto que objeto sin ejemplo,
igual de enigmatico es el goce que procura.” Es llamativo que en el texto en espafol de Rosset se hable
de “goce”16 en lugar de “jubilo”. Pues para Lacan el goce lejos esta de ser placentero y “alegre”, el goce
es mas bien un placer doloroso o un dolor en el placer. También, el goce es aquello que suele oponerse
a la palabra, al discurso, es una vivencia corporal que clausura el costado discursivo de la existencia,
para el goce, tanto como para lo real, las palabras sobran o faltan. Siendo asi, el goce musical, tanto
como cualquier otro goce, es algo que “colma” y que en el extremo angustia, petrifica.

Parece que eso mismo quiere decir Rosset cuando escribe que ese goce que provoca la musica: “viene
a satisfacer y colmar tanto la expectativa intelectual como los apetitos del cuerpo.” (Rosset, 2007: 102)
Asi pues, encontramos aqui otro aspecto que contribuye a la especial atraccion que los sujetos
solemos sentir en relacién a la musica (tal vez el arte del que nadie puede abstraerse) pues no solo
toca las coordenadas de nuestro deseo sino que también suele suministrar un goce. Por lo tanto, en la
musica tendriamos una manifestacién que como pocas toca la divisidon del sujeto, su drama esencial,
gue consiste en debatirse entre un deseo que es falta y un goce que es saturacién, entre estas dos
notas suele moverse una existencia sin que en realidad en alguna de las dos se sienta muy a gusto,
pues en estricto sentido: donde hay deseo no hay goce, donde hay goce no hay deseo. La musica
tendria, pues, como “tematica” central la alternancia en la que se mueve el sujeto.

Empero, también aqui, en lo que concierne al goce (jubilo) que provoca la musica, Rosset vuelve a
puntualizar el intrinseco caracter inefable del objeto que nos ocupa. El fildsofo remite: “Sin embargo,
seria vano buscar el secreto del goce musical en el placer del cuerpo”, y continta: “el jubilo musical
s6lo puede explicarse vinculdndolo a la experiencia ontoldgica evocada mas arriba: o sea, como
regocijo ocasionado por la existencia de cualquier cosa indiferente.” (Rosset, 2007: 102-103) Cuanto
mas llamativa deviene esta frase cuando recordamos que para Lacan el goce es lo que no sirve para
nada, es indiferente a la categoria de los bienes, mas bien supone un derroche, y ese derroche funge
como uno de los polos de atraccion del andar subjetivo.

Rosset trata sobre la relacion entre musica y repeticién, es enfatico y escribe: “Uno de los poderes mas
singulares de la musica consiste en sugerir en el receptor una impresién de “déja vu” y de “déja
connu”, en el momento mismo en que éste escucha esta musica por primera vez. Es sabido que esta
impresion es luego renovable, no es, en efecto, el sentimiento de reconocer algo que ya se conocia el
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gue impresiona al auditor, sino mas bien el de reencontrar intacta la emocién, primera y enigmatica,
de reconocer de golpe algo que no se conocia. (Rosset, 2007: 104, cursivas mias.)

Basandose en Gilles Deleuze y su Mil mesetas Rosset nos indica que la frase musical por excelencia es
el ritornello “que funciona por un efecto de regreso y de reencuentro”. Aunque siendo estrictos, hay
gue decir que el ritornelo no es algo que vuelve a decir lo mismo, en suma, no replica, no ejerce un
efecto de copia. El ritornelo, frase princeps de la musica, en realidad repite algo que no habia sido
enunciado. Entonces, el ritornelo “bien sugiere un retorno y un reencuentro, pero de un tipo particular
e inclasificable: a saber, un retorno sin ida, un reencuentro sin separacion previa” (Rosset, 2007: 104-
105), parecido al efecto de familiar extrafieza con el que los sujetos en andlisis se topan a través de sus
dichos, puntos que tocan su inconsciente, que hacen hincapié en lo mds intimo y que a la vez parece lo
mas extrafio y nuevo, Lacan a esto lo llamd extimidad, Freud lo ubicé bajo la égida de lo ominoso.
Lacan dice que la pulsidn invocante es la mas cercana de lo inconsciente.

Es en el cuerpo donde reside aquel goce, aquella fusién, aquel no lugar, aquella separacion del otro
parental, es un mas alla del discurso, aunque después en el mundo de la cultura por asociaciones se
haga mas discursiva. Aquel real que tiene que ver con la voz de la madre, y del padre. Y porque ademas
ha habido poca interdiccidon del significante entre aquel goce y este nuevo objeto, el objeto musical.

Y entonces la musica intenta borrar la hiancia, borrar la castracién, su-poniendo otra cosa, otro objeto.
Intenta de alguna manera colmar la falta originaria. Se trataria del objeto “a” voz. Toca los cuerpos, y es
por todo esto que es tan comunicable, y dan ganas de bailar, y luego también la musica emociona
grupalmente, el objeto queda alli flotando en los conciertos y recitales, y todos gozan, pero como la
musica también hace significante, tiene cortes, es que controla al goce. Y es asi que la musica siempre
viene del Otro.

Rosset nos menciona que la musica, a diferencia del resto de las artes, es un arte que tiene como
funcion “no imitar nada, no hablar de nada” lo que lo hace ser “un pretexto sin texto.” Tales
coordenadas hacen del musico un “viajero prudente” en tanto esta preparado “para el vacio de los
albergues en los que se hospedara”, pues “lleva lo real consigo”, es decir, el musico se dedica a un arte
cuya manifestacion es la de ser una creacidn deslindada de un referente cualquiera con la realidad, y
en ese hecho, es que la musica nos hipnotiza. “Irrupcion de lo real en estado bruto, sin posibilidad de
acercamiento por medio de la representacion: tal es el efecto musical y la razéon de su potencia
particular.” A tal punto que para Rosset la musica es el Unico objeto de arte que “presenta lo real como
tal”, y que sea algo asi como para la metafisica es el ens realissiumum (realidad suprema) “por ser el
modelo posible de cualquier cosa pero no ser ella misma modelada por nada.” (2007: 73-74, 76- 77).

Es asi que para el filésofo lo encantador de la musica esta en su exceso de real, en producir en el
auditor un estupor y una sorpresa siempre renovados. El efecto de la musica es un “efecto de real”, y
lo real “es la Unica cosa del mundo a la que nunca nos habituamos del todo.” (Rosset, 2007: 77) En
suma, hay que puntualizar aqui que para Lacan una de las caracteristicas de lo real es que “Lo real no
es el mundo. No hay la menor esperanza de alcanzar lo real por la representacién” (Lacan, 1988: 82), lo
gue nos llevaria a decir que la musica es lo inmundo. En este sentido, Rosset, retomando a
Schopenhauer, en especifico el tercer libro (complemento 52) de El mundo como voluntad y
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representacion (1), nos dice que la singularidad del objeto musical es “representar algo que no es
representable”, o sea: la musica es lo mas extranjero a la realidad que construimos con las palabras, es
pura “voluntad” en términos shopenhauerianos, forma en la que segun Rosset el filésofo alemdn
entiende lo real. Las consecuencias de esta concepcion de la musica recaen sobre la nocién de tiempo.

De acuerdo al autor: “el tiempo musical elimina el tiempo de la realidad si estamos en la escucha de la
musica, y viceversa si nos aburrimos en el concierto”. En suma: “el efecto musical aparece asi como un
efecto de no expresién, sino de contrapunto”. (Rosset, 2007: 82-83).

La idea central que expone rosset es que los significantes del lenguaje musical se abstienen “de toda
referencia a un significado”17. Si bien hay un caracter andlogo entre el lenguaje de las palabras con el
de las notas musicales, éstas ultimas se muestran radicales en su desvinculacion con cualquier alusién
a los objetos que constituyen la realidad. Mientras en el lenguaje articulado los significantes en su
ilacion constituyen la posibilidad de una escritura que expresa algo, y con ello la diversidad de
interpretaciones que pueden hacerse de esa expresion (prueba de que el lenguaje carece de sentido
univoco), en el lenguaje musical los significantes (notas) mas alld de su articulacion no producen
ningun mensaje ni alusion ni sentido.
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Fig. 2 Relacion entre los registros, referencia al goce dentro de la estructura y su relacién con el objeto
a.

Tal es, efectivamente, la paradoja del lenguaje musical que lo distingue de todo lenguaje articulado:
presentarse como significante sin significado, no ofrecer el oido mas que una suerte de significacion
“en blanco”....Frente al lenguaje hablado, la musica aparece a la vez como la mas significante y la mas
insignificante de las palabras. (Rosset, 2007: 90).

La obra de arte es una construccion, una suplencia, donde la pulsion diluye por completo, terminando
entonces en otra cosa. Es un proceso creativo por excelencia, donde se inventa algo que no existe, algo
gue bordea un goce, y que sin embargo lo controla, lo acota con los sonidos, con las imagenes, con las
formas, con el estimulo a las percepciones que remitiran a aquellos fantasmas que a su vez cobijan a lo
Real.

Podemos decir (parodiando los tres registros que introduce Lacan como RSI) que lo Simbdlico es todo
lo musical (partituras, técnicas, significantes aplicado al sonido) es decir la Musica misma, y que lo
Imaginario estaria en todo lo que seria el sonido, la evocacién como en espejo desde el Otro, y con lo
cual me identifico, pero lo Real es solamente el ruido, aquellas voz o voces que hicieron marca desde
los tiempos primigenios en la historia de cada sujeto. Pero si tenemos en la musica algo como los tres
registros (SRI) lacanianosis, que seria el cuarto lazo, el que hace que permanezcan unidos los tres?, y
podriamos decir que ese cuarto lazo Nombre del Padre, es cuando la sancién que viene del Otro social,
impone su veredicto: es una obra de arte, ya sea con la admiracién, con los aplausos, con el beneficio
econdmico, con el reconocimiento, o inclusive con el rechazo por romper demasiado con los ideales en
juego en determinadas culturas. Seria mds o menos "hacerse un nombre con el objeto musical’.

La creacion es inventar objetos nuevos desde algo que no estd, y que alguna vez estuvo y que hemos
perdido para siempre, o que tal vez solo alucinamos2o seria por momentos que uno es el compositor y
estd como en su piel, y por otros se estd del lado del espectador mirando u oyendo ese objeto extrafio,
pero que le produce emociones placenteras o no: Goces.

Lo cual no quiere decir que el compositor y el intérprete y los oyentes sean la misma cosa. Sino que
son caras de un mismo proceso continuo, que me viene del Otro, me marca y significa y retorna al
otro, a los otros, quedando en mi acurrucado como un cuerpo vacio, que se recorre en su sinsentido,
en su oir o en su cantar.

El padre pone lo simbdlico, la Ley, y la madre lo imaginario, lo real se hace goce, y esto resuena en
cada uno de nosotros, ya actuemos como los compositores o intérpretes de la obra musical o como los
espectadores que son los que ‘revalidan” la composicidn musical.

14 Anexo Figura 5

15 Anexo Figura 6

16 Anexo Figura 4

17 Anexo Figura 5

19 Lacan, Jaques "De una cuestion preliminar a todo tratamiento posible de la psicosis" Escritos Il, Siglo XXI editores, Buenos
Aires, 1987, p. 534.

20 Cinta de moebius. Anexo Figura 6
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3 - LOCURA Y DISCURSO MUSICAL

La musica es un lenguaje, compuesto arbitrariamente desde antes de nuestra llegada al mundo, un
lenguaje que tiene historia y que ha evolucionado sin nuestra cooperacién, un lenguaje que ya tenia un
lugar en el mundo antes que nosotros no puede menos que limitar el discurso de un sujeto. El cual solo
puede ser heredero de lo que ya es, siendo introducido a este mundo simbdlico por medio de Otro. Asi
entonces, en ocasiones lo inconsciente busca salida por otros medios, por otros significantes, que
parezcan ser mas propios, limitados también por supuesto, pero por donde la pulsidn puede hallar una
mejor distension que por medio de aquel lenguaje de palabras que nos antecede; ya sea como
discurso, sublimacidn, sintoma, acto analitico o tal vez algo mas.

La musica nos lleva de un lado al otro y atrae a los dioses. A la vez que nos puede llevar de un otro a
otro, esto la musica lo hace sin que caigamos en las tentaciones de obtener el falo, la musica no
permite esto por ser algo que no tiene una imagen ni un significado; la musica simplemente nos
permite tener una estancia con el real: “la musica es una de las aliadas fundamentales a través de las
cuales se hace mucho mas facil penetrar en

el hombre que a través de cualquier otro planteo intelectual.” 21

Como lo que sostiene Pascal Quignard en El odio a la Mdusica, no podemos no oir. 22 Oir deriva del latin
audire, palabra de la que deriva, a su vez, oboedire, que significa obedecer. 23

El sonido, traspasa, perfora, no conoce limites, no podemos cancelar esto ni tapando los oidos. No hay
una perspectiva de lo sonoro, se aprecia pero no se contempla.

El sonido no llega a separarse de aquel cuerpo que lo produjo y su movimiento, como el retumbar del
relampago no llega a separarse de la tierra. El sonido es producto del choque de un cuerpo con otro,
hay dos objetos en juego. Lo que podemos aprehender son los objetos, mientras el sonido juega con
nosotros; este no es fetichizable, pero los instrumentos si.

En esta no separacién esta la obediencia, una obediencia acorde con el corazén que en el vientre
materno palpita y se hace nuestro ritmo el cual es la sefial de la presencia o ausencia de objeto. Es
aqui, en la incubadora sonora, donde se forja el vinculo entre la madre y el nifio y la adquisicidn del
lenguaje.

Al respecto dice Michel Foucault haciendo uso de los planteamientos de Brisset en Siete sentencias
sobre el séptimo angel:

“El oido es quien en primer lugar dirige el juego, desde el momento en que el armazon del cédigo se ha
derrumbado, haciendo imposible cualquier traduccién de la lengua; surgen entonces los ruidos
repetitivos como nucleos elementales; a su alrededor aparece y se borra todo un entorbellinamiento
de escenas que, en menos de un instante, se ofrecen a la mirada; incansablemente, nuestros ancestros
se entredevoran en él.”2a
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Una vez en ereccidn el oido, un orificio ya excitado, los demas se ponen en funcionamiento; la boca, el
ojo. Estos fragmentos del cuerpo que conocemos como objetos parciales funcionan con la pulsion
sonora.

De esta manera la musica fue también participe en el holocausto, en el exterminio nazi de judios y no
judios en los campos de concentracion. En este evento en donde, como en la actualidad, se ha abusado
de la musica llevandola a todas partes sin tener un lugar propio. Es aqui donde encontramos su
peculiaridad de obscena, de hasta molesta como la verdad.

En los campos de concentraciéon o Lagers, la musica fue empleada para la

obediencia y si funciona con dioses que no hara con los cuerpos humanos.

En Auschwitz (Oswiecim en polaco, que significa salpicar con agua bendita), nombre que incluye el
término Witz que significa chiste en alemadn, se realizaban conciertos organizados por los propios
prisioneros o por la SS.

La musica servia a los nazis de cobertura y coartada. Fue un decorado, un engafio. Los nazis quisieron
gue esa antecdmara de muerte y horror no pareciera tan horrible. Por lo mismo los oficiales dejaban
gue los prisioneros tocaran. Esto fue llevado hasta alcanzar el colmo del disimulo cuando los nazis
utilizaron las manifestaciones culturales para enganar a la comunidad internacional; se hizo una
pelicula, El FUhrer regala una ciudad a los judios. 25

Por las circunstancias se llegd incluso a crear una orquestacién especial, lamada Odedn, que permitia
ejecutar cualquier obra en cualquier tablatura a pesar de las ausencias en tal o cual atril, caidos dia tras
dia. Cada musico disponia de una partitura donde estaban escritas en pequenas notas los temas mas
importantes de las demas partes solistas, de forma que pudieran hacerse las sustituciones mas facil y
rapidamente. La musica se producia a pesar de la muerte.

éPero qué distintas experiencias se tenian con la musica de los campos? La musica no proporcionaba
ninguna ilusién a los prisioneros, salvacién o esperanza; esta alimentaba. Transformaba la necesidad
insatisfecha en deseo, hacia olvidar lo necesario por lo superfluo. Lo que habia en la musica era el
olvido. La musica como mataba revivia también. Se olvidaba la supervivencia inmediata para pasar a
ser humanos hasta el ultimo suspiro gracias a un torbellino de sonidos.

Para los mismos nazis la musica era muy importante, de hecho se caracterizaban por un buen gusto en
este arte. Como nos expone Réquiem por un Imperio, Hitler era amante de la musica culta, y conocia
de buenos directores. Los nazis consideraban a la musica como un gran arte, algo indispensable, algo
gue iba mas allad de sus propios principios.

La musica pautaba en todo momento las entradas y salidas del campo y también recreaba los oidos de
los nazis, los cuales en ocasiones, algunos de ellos, llegaban hasta las lagrimas. En ocasiones era el
tango el que complacia a algunos oficiales. La musica estaba flotando en este aire espeso de los
campos de concentracion, en donde los prisioneros no existian como sujetos, no enunciaban demanda

21 La creacidn musical, Alicia Terzian; en La creacion del Arte. Nueva Visién.

22 Pascal Quignard, El odio a la musica. Diez pequerios tratados, Andrés Bello, 1998, Espafia.
23 idem 12.

24 Siete sentencias sobre el séptimo dngel, Michel Foucault. Arena Libros, 1999

25 Musicas nocturnas, Michel Schneider. Editorial Paidds. 2002
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alguna, ya no tenian nada mds que hacer que dejarse llevar por la musica que ellos tocaban para ellos
mismos, aunqgue los peor era que también tocaban para los nazis.
La musica toca a todos, para ella no hay una ética a seguir o reglas morales qué puntuar. Ella llega
lejos, mas que cualquier arte, alcanza a la extincion de la persona aunque para ella en momentos sea
insoportable no podra tampoco decir que no. La musica siempre fue bien tolerada en los campos. ¢Y
codmo negarse a lo que no tiene contenido pero mueve o paraliza?

Pero esas circunstancias sociales, culturales y humanas no fueron mas que condiciones de posibilidad y
no aclaran las razones de necesidad de esa extraina presencia de la musica. La musica puede ser la mas
débil de las artes pues es el arte de la nada, no tiene referente en la realidad. Su carencia de ideologia
y su ausencia de contenido significativo la volvian menos molesta para los verdugos que el teatro, la
pintura o la literatura. Lo Unico que puede llegar a molestar son los titulos.

La musica, es su grandeza, es su horror, borra las diferencias linglisticas, resiste al proceso de
pensamiento. No ligada a significaciones no padecid su destruccion, mas alla de los cuerpos y seres. Sin
duda la musica podria construir un refugio en medio de la corrupcién de las palabras y de los signos.

La musica puede estar fuera de este mundo, transportarse por cualquier via. Le da voz a lo real. Nos
desnuda, nos hace reconocer que tenemos un cuerpo, nos invade, nos conoce mas que cualquier cosa,
nos escudriia, sabe nuestros secretos y nos los muestra llevandonos hasta el mas alla del que ella sabe
muy bien.

Freud veia en ella el peligro de la disipacién en el sentimiento. Pues la musica es una memoria sin
imagenes y sin palabras en donde podemos encontrar cualquier cosa. Pero lo Unico que oimos es el
retumbar en nosotros mismos, y eso puede ser angustiante.

Propiamente, lo dificil de un musico, o lo insoportable, es que se convierte en instrumento de su
instrumento. El quisiera ser sélo el instrumento de la musica, borrar el término medio.

La musica es ese canto anterior al lenguaje, es lo anterior a la culpa, de la primera caida de bruces
contra el suelo, es esa melodia del corazén de la madre con los susurros retumbantes y secos del
exterior. Es eso que acompanaba nuestro ser desde el principio.

La musica también se dirige a eso, a hacer reaccionar al sujeto y mas en un grupo, pues la musica hace
gozar, como surgié con los veteranos de la guerra de Vietnam que tenian sus reuniones, en donde la
mayoria eran negros, para permitirse elaborar sus traumas dando origen a una cultura propia y al rap.
Este gozar da un regreso al yo, al igual como lo hace el orgasmo, la automutilacién o el despertar de
una pesadilla. Asi como el hace por el goce, el blues por el deseo, en donde se canta la impotencia, la
falta en los sonidos prolongados; y el jazz anuncia en si la pulsidn 26, anuncia el sonido en si, sin mas ni
mas. La palabra jazz es un verbo que tiene como significado, en la jerga de los negros americanos,
coito y todas las variaciones posibles en las relaciones sexuales. 27

Nos atrevemos a decir que la musica nos puede analizar, ella tiene ese lugar de Otro que le permite
hacerlo, ella pone en juego nuestro deseo, ella es la que sabe como el psicdtico. Ella dice el deseo. Es
una lengua extranjera que nos habla de nosotros mismos, se incorpora a uno y uno se funde en ella. Es
lo que el recuerdo no vivid, es un pasado invisible.
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Lacan subraya la amplitud del concepto de Locura: “Este término no data de ayer, ni siquiera del
nacimiento de la psiquiatria. Sin entregarme aqui a un despliegue demasiado facil de erudicién,
solamente les recordare que la referencia a la locura forma parte desde siempre del lenguaje de la
sabiduria, o del que se pretende tal. Al respecto, el famoso Elogio de la locurazs conserva todo su valor,
por identificarla al comportamiento humano normal, si bien esta ultima expresién no se usaba en esa
época. Lo que entonces se decia en el lenguaje de los fildsofos, de filosofo a fildsofo, termino con el
tiempo por ser tomado en serio, al pie de la letra: vuelco que se produce con Pascal, quien formula,
con todo el acento de lo grave y lo meditado, que hay sin duda una locura necesaria y que seria una
locura de otro estilo no tener la locura de todos”. Es decir que esta referencia situa, ya en el Seminario
3, una locura que no es la psicosis, una locura esencial al ser humano. La locura de todos es la locura
propia del ser hablante29, mientras la locura de otro estilo es la psicosis.

En el escrito sobre la causalidad psiquica, Lacan se refiere al “fendmeno de la locura”, lo cual indica
qgue se trata de un observable clinico. Pero un observable muy particular pues aparece relacionado
inevitablemente con el ser del hombre y no con una psicopatologia: “No credis que me extravio, que
me aparto de un propdsito que debe llevarnos nada menos que al corazén mismo de la dialéctica del
ser: en punto tal situase, en efecto, el desconocimiento esencial de la locura, que nuestra enferma
(Aimee) manifiesta perfectamente”. Es decir que lo que define a Aimee como Loca es que desconoce
aquello que agrede en su acto, desconoce que lo que agrede no es el mal externo que denuncia sino su
propio ser. Lo cual es otro modo de trabajar lo que alli habia sefialado respecto de la exterioridad
intima del mal que la enferma, ataca con el concepto psiquiatrico de Kakon.

“Creerse” remite a la dialéctica del ser, cuyo corazén es “el desconocimiento esencial de la locura”:
“Este desconocimiento se revela en la sublevacion merced a la cual el loco quiere imponer la ley de su
corazon a lo que se presenta como el desorden del mundo, empresa

‘insensata’ [...] por el hecho de que el sujeto no reconoce en el desorden del mundo la manifestacién
misma de su ser actual, y porque lo que experimenta como ley de su corazén no es mas que la imagen
invertida, tanto como virtual, de ese mismo ser”. Asi es un desconocimiento doble: la actualidad y la
virtualidad del ser.

Apareciendo en el neologismo y el delirio, como cura, el discurso de la locura donde la imposibilidad
del manejo de las leyes del lenguaje , en sus ejes metafdricos y metonimicos, crea una interpretacion
del mundo, una ortopedia plausible de resquebrajarse ante ese otro (A) que no permitio la inscripcién
en el circuito del deseo vy la introduccién al orden de la falta , alienacion del lenguaje orden del
significante que permite la sustitucién , la sublimacién, pero vale destacar el hecho creativo de la
metafora delirante que toma jirones del lenguaje y permite estabilizar el discurso psicético.

Podemos leer en el lugar de la mediacidn la funcidn del Otro. Ese lugar tercero que media entre sujeto
e Ideal, funcidén de “mediacion”, sera funcién del Otro.

26 El amor en los tiempos de la soledad, Paul Verhaeghe. Paidés 2001
27La musica en el abrazo de Eros, Manuel Valls. Tusquets, Barcelona. 1982
28 Rotterdam, Erasmus “Elogio de la locura”
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Consecuentemente, habrd locura si entre sujeto hablante e Ideal simbdlico no opera el Otro en su
funcién de mediacion. Estas articulaciones nos permiten releer el desconocimiento inherente a la
locura con esta referencia. Cuando Lacan indica que el loco “lo que experimenta como ley de su
corazén no es mas que la imagen invertida, tanto como virtual, de ese mismo ser”, vemos en esa
imagen invertida que se desconoce, no solo una referencia al espejo sino también al desconocimiento
de la funcién de la palabra en tanto el emisor recibe del Otro su propio mensaje en forma invertida.
Ambas vertientes del desconocimiento sostienen la creencia en lo que es. “Que el sujeto acabe por
creer en el yo es, como tal, una locura”.3o

La locura repta por estos lenguajes sin centro, sin orden del discurso; lenguajes, en plural —
multiplicidades rizomaticas; no-lenguajes — “pliegue de lo hablado que es una ausencia de obra”;
agenciamientos maquinicos, dirian Deleuze-Guattari: “no hay enunciado individual, jamds lo hubo.
Todo enunciado es el producto de un agenciamientos maquinicos, es decir, de agentes colectivos de
enunciacion”. No tiene lugar ya, entonces, la pregunta por la identidad del lenguaje, por la articulaciéon
l6gica de las proposiciones y por el sujeto mismo de ese lenguaje; y ya no hay mas que volver a lo
mismo: la pregunta por quién habla y su ineludible respuesta: nadie habla; una multitud, tal vez.s1
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29 El ser en el lenguaje determina la alienacién en el sujeto, que es a sujetado al significante que lo antecede y le aporta su relacién con el otro, en tanto en el devenir de la cadena significante ,en los puntos
de ruptura, encontramos al sujeto como tal, en el vaivén de la cadena significante.

30 Lacan, Jaques (1981) Seminario 3 “Las psicosis” Bs. As Ed. Paid6s.

31 DELEUZE, Gilles — GUATTARI, Félix “Mil Mesetas. Capitalismo y esquizofrenia”. Pre-Textos. Valencia. 2006. p.43
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B- LOCURA Y MUSICA

DOS CUMBRES TAMBALEANTES
Nadie pone en cuestién la supremacia de dos naturalezas Unicas e irrepetibles, dos genios que
iluminan como pocos la historia de la musica: Mozart y Beethoven.

No cabe duda de que el divino Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), nifio prodigio entregado a la
musica desde muy temprana edad (su padre, Leopold, musico también, lo llevé a una gira de
conciertos cuando sélo contaba seis afos) y, por lo tanto, carente de una infancia ordinaria, tuvo una
rauda entrada al mundo que habria de repercutir en el desarrollo de su temperamento creador. Por
mas que Wolfgang Amadeus fuese una persona alegre y extrovertida, que conectaba inmediatamente
con las personas que conocia, le costaba mantener relaciones profundas y duraderas; en su
controvertida personalidad persistié siempre un rasgo de infantilismo. Era tan inestable que se
mudaba de vivienda varias veces en un mismo afio, y tan desordenado e incapaz de administrarse que
acabd sus dias en la mas absoluta miseria, cargado de deudas y, segun la leyenda, arrojado a la fosa
comun tras una muerte adelantada (dato que hoy se tiene por falso, aunque se desconoce el lugar
donde descansan sus restos por desinterés de su esposa, Constanza).

Murid a los treinta y cinco afios, seguramente extenuado por una incesante tarea creativa, un continuo
trajin y una intensa busqueda, que lo habria de acercar a la francmasoneria, en un ambiente de celos y
rivalidades que lo condujeron al aislamiento, motivado quizas por una progresiva angustia existencial.
Con todo, la verdadera causa de su muerte (¢envenenamiento por mercurio?), harto discutida y nunca
esclarecida, o el debate sobre si Antonio Salieri, su rival, atentd contra su vida, se han atenuado. Su
genio, en cambio, permanece indiscutible en lo mas alto.
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Un bidgrafo lo describiéd como “un adulto en su nifiez y un nifio en la edad adulta”, calificandolo, por
otra parte, como el musico mas grande que jamds haya existido, pues la madurez de su musica,
inmensa y equilibrada, parece desmarcarse de su incompleto desarrollo emocional. Sorprende su
portentoso legado en tan corto periodo vital. Sorprende el misterio creador que todavia lo envuelve.

El gran Ludwig van Beethoven (1770-1827) fue otro nifio precoz, instruido musicalmente por su propio
padre (un tenor que hubo de abandonar su empleo victima del alcoholismo e hijo a su vez de una
alcohdlica), que quiso hacer de él otro Mozart “encadenandolo” al clavicordio. Esa peculiar esclavitud
le permitié dar su primer concierto a los siete afios y su curiosidad innata le hizo adquirir una buena
cultura general. Pero a partir de una hipoacusia progresiva, iniciada a los veintiséis afios, su existencia
se ensombrecid paulatinamente, maxime a partir de 1802, al saber que su minusvalia era incurable; en
1819,

cautivo de una sordera total, ya no podia comunicarse oralmente con los demas ni escuchar la musica
gue componia. Ademas, se le achacaron multiples padecimientos mal documentados (tuberculosis,
fiebre tifoidea, sifilis, enfermedad de Crohn, etc.), siendo el compositor que mas bibliografia médica ha
generado. Se ha sefialado como causa de su muerte la cirrosis — complicada con una pulmonia—,
aungue no fue un bebedor en sentido estricto.

Respecto a su déficit auditivo, hoy se sabe que sufridé una sordera otosclerética, conductiva. Y es
comprensible que su caracter se transformara, que se sumiera en un estado de desesperacion, de furia
interiorizada, de aislamiento obligado y de abandono. iUn creador de formas sonoras y no poder
sentirlas de modo natural! La sordera lo fue retirando de la vida publica al tiempo que iba decayendo
su virtuosismo pianistico. No obstante, mentalmente mantuvo la lucidez. Incluso se encargd de la
custodia de su sobrino Karl, huérfano desde 1815, por quien se desvivié.

Tal vez sus periodos de abatimiento se acercasen a una depresiéon real, nunca lo suficientemente
arraigada (épor su gran fortaleza de caracter?) como para privarle de la creacién musical, que
continud, iy de qué formal, hasta el final de su existencia. Impregnado de altos ideales, amaba a la
humanidad y, en cambio, lo irritaba el vecino. Puede que el anhelo de expresar plenamente su amor
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humano —probablemente no cercado en lo platdnico—, diese lugar a explosiones de célera que habrian
de ahogarse en su vertiente creadora.

Para Beethoven, la musica significaba la mayor revelacién y, generosamente, deseaba que la suya
liberase de todo sufrimiento a quien la comprendiese. Su Novena sinfonia, con el coral “Himno a la
alegria” de su apotedsico final, es el stummum de sus anhelos.

ROMANTICOS ATORMENTADOS
En pleno Romanticismo musical hay ejemplos de musicos con vidas colmadas de vicisitudes, aun
siendo algunas poco dilatadas en el tiempo. Ninguno mejor que los de Schubert y Schumann.

Franz Schubert (1797-1828), duodécimo hijo de una gran familia numerosa de diecinueve hermanos
envuelta en dificultades econdmicas, consiguio realizar estudios musicales gracias a una beca. Su
tenacidad compositiva le llevd a realizar acopio de una magna obra en sélo veinte afios, especialmente
en cuanto al numero de lieder o piezas para voz y piano, especialidad en la que fue un excepcional
maestro. Esa entrega a la musica y el cultivo de la amistad le aportaron una vida aparentemente
dichosa, en la que no estaban ausentes el vino y las mujeres (frecuentaba los prostibulos). No
obstante, parece desprenderse de su obra y de diferentes escritos una cierta melancolia de caracter —
acaso emanada de un acomplejamiento fisico— que lo incitaba a beber en las fuentes de algunos
poetas romanticos que le habrian de servir de inspiracion.

En sus ultimos afios, muy afectado por una enfermedad “de amor”, la sifilis, confesé sentirse
desgraciado. Sabia que su salud no habria de mejorar jamas y que, perdida la esperanza, desaparecia el
entusiasmo por la vida y la belleza, al no aguardar ya nada del amor y de la amistad; por las noches
deseaba entrar en un sueiio profundo y eterno. Aun asi, no decayd su proceso creador hasta su
prematuro final, al parecer no debido a la susodicha enfermedad de transmisién sexual sino a una
fiebre tifoidea. Sea como fuere, fallecié dos meses antes de cumplir los treinta y dos afios.

El texto de una plegaria escrita por Schubert dice: “Atormentado de santa angustia, aspiro a vivir en un

mundo mas bello y anhelo llenar esta tierra triste con la fuerza de un suefio de amor...”. Si el texto es
sincero, no cabe duda de que los fantasmas interiores lo carcomian; el no encontrar el deseado amor —
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celestial y/o terreno—y el misterio del “mas allad” le desasosegaban. Por eso, aparte de la naturaleza, el
amor y la muerte son los temas predilectos de sus espléndidos lieder.

Robert Schumann, locura y muerte

La naturaleza exacta de la enfermedad mental de Schumann ha

desconcertado a los historiadores durante mucho tiempo. Se ha estudiado el desarrollo de sus
sintomas a lo largo de toda su vida y se han propuesto dos teorias opuestas para dar cuenta de su
historia clinica. Una hipdtesis sostiene que Schumann era esquizofrénico. La otra opinién proclama que
fue un maniaco-depresivo en sus primeros afios, que mas tarde desarrollé una afeccion cerebral
organica...

El ultimo puesto profesional que ocupé Schumann fue el de director municipal de musica de
Dusseldorf. Sin embargo, no tuvo mucho éxito como director y finalmente se le pidié que renunciara.
Poco después de instalarse en su nueva ciudad, Schumann compuso el Concierto para Violonchelo, una
de sus ultimas obras importantes. El comienzo de una grave enfermedad mental cercend sus
actividades como compositor (escribio la Tercera Sinfonia poco después del concierto y algo de musica
de camara al afio siguiente, pero su anterior ritmo febril de composicion habia desaparecido para
siempre).

El concierto es melddico en su totalidad, con el violonchelo siempre destacado y la orquesta por lo
general usada ligeramente. De manera que la pieza no es un didlogo ni confrontacidn entre el solista y
la orquesta. Pero un compositor cargado de conflictos seguramente ha de expresarlos de algin modo.
Los conflictos y contrastes del concierto se encuentran todos dentro de la linea solista. Schumann
opone un violonchelo alto a un violonchelo bajo, en lugar de poner al solista en oposiciéon con la
orquesta. El resultado es abrumador para el solista: este, en contraste con el Concierto para Piano, es
una obra para virtuoso.

Aunque el concierto fue compuesto rapidamente, Schumann siguié remenddndolo durante varios
anos, justo hasta el momento de su internacidn definitiva en el asilo de Endenich. Jamas escuchd una
interpretacion de este concierto.
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La naturaleza exacta de la enfermedad mental de Schumann ha desconcertado a los historiadores
durante mucho tiempo. Se ha estudiado el desarrollo de sus sintomas a lo largo de toda su vida y se
han propuesto dos teorias opuestas para dar cuenta de su historia clinica. Una hipdtesis sostiene que
Schumann era esquizofrénico. La otra opinion proclama que fue un maniaco-depresivo en sus primeros
anos, que mas tarde desarrollé una afeccién cerebral orgdnica. A medida que ha aumentado el
conocimiento respecto de la naturaleza de las enfermedades mentales, el Ultimo de los diagndsticos se
ha presentado como probablemente el correcto. Como es tipico de los maniaco-depresivos, Schumann
tuvo periodos de alta productividad asociada con estados de dnimo de exaltacién (como las dos
semanas durante las cuales compuso el Concierto para Violonchelo) y tuvo algunos momentos (como
los "dias negros" antes de escribir la Segunda Sinfonia) en los que estaba tan deprimido que no
componia nada. Durante sus periodos "bajos" solia guardar silencio durante dias. A veces le llevaba
varias semanas tan solo escribir una carta. En esas épocas no era capaz de centrar su atencion y los
demas le encontraban alarmantemente ido.

Una persona no acobardada por la incapacidad del compositor para concentrar su mente fue un
hombre que vino de Paris para formularle a Schumann algunas preguntas sobre la presentacién de una
de sus piezas. En lugar de contestar las preguntas cuidadosamente formuladas del joven, el compositor
le preguntd: "éFuma?" El hombre replicd afirmativamente; esperaba que Schumann, que estaba
fumando en ese momento, le ofreciera un cigarro. En cambio, el compositor se quedd callado.
Después de un embarazoso intervalo de silencio, el hombre repitié sus preguntas. Schumann
nuevamente replicé: "éFuma?" Tras un tercer intento de sonsacarle alguna informacidon musical, el
hombre se fue terriblemente impresionado.

Las oscilaciones extremas entre la concentracion y la distraccidon son tipicas de la mania depresiva,
pero no de la esquizofrenia. Ademas, el hecho de que los repetidos ataques de Schumann no le
condujeran a un deterioro de su personalidad sugiere un diagndstico de maniaco-depresivo. Su
psicosis final, que le llevd a ser admitido en la institucién para enfermos mentales de Endenich,
comenzd con un estado de extrema confusidn, que es muy raro en la esquizofrenia. Esa enfermedad
avanzo hasta una forma de demencia tipica de la afeccidn orgdnica, pero diferente de todo lo
relacionado con la esquizofrenia. Es probable, sin embargo, que Schumann padeciera de dos
desdrdenes, y no uno. Su mania depresiva no hubiera resultado fatal y pudo haber sido, realmente,
una ventaja. Podria haber vivido hasta la edad madura, componiendo musica maravillosa durante sus
fases exaltadas, a no ser por la aparicién de la lesién cerebral, probablemente causada por una
enfermedad venérea contraida en los promiscuos dias de su juventud. La sifilis de Schumann habia
permanecido latente en su cuerpo durante 20 afos, pero luego sus sintomas se hicieron manifiestos y
se mezclaron con los de la mania depresiva. Sus amigos y su familia vieron lo que parecia ser una
intensificacion de su enfermedad mental, que culmind en una muerte prematura.

Algunos de los sintomas de Schumann durante los Gltimos tres afos de su vida eran tipicos de la sifilis
del sistema nervioso. De repente, comenzé a tener alucinaciones. Se imaginaba voces que le decian
gue su musica era inutil. Deseaba morir. Su esposa Clara escribié en su diario sobre "las voces de los
demonios, con musica horrible. Le decian que era un pecador y que deseaban arrojarle al infierno. En
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resumen, su estado llegd a un verdadero paroxismo nervioso; gritaba de terror, porque veia la
corporizacion de tigres y de hienas que corrian hacia él para atraparle". Logré un alivio momentaneo,
al volver su atencion a las correcciones del Concierto para Violonchelo, pero la psicosis empeord. Tratd
de suicidarse arrojandose al helado Rhin. Fue rescatado. Pocos dias mas tarde ingresé en el asilo
Endenich, donde estaba destinado a pasar sus ultimos dos afios y medio de vida.

Durante ese tiempo nunca vio a Clara. Al principio los doctores creyeron que la separacidon ayudaria a
gue Schumann mantuviera cierta apariencia de equilibrio. Mas tarde, temieron por el efecto que esa
reunion pudiera tener sobre Clara. Ademas, ella no podia resignarse a ver a Schumann en lo que
consideraba que era un manicomio. Finalmente le visitd el dia antes de su muerte.

Para Schumann la internacion fue causa de estrés. Separado de su mujer y de sus hijos, era incapaz de
componer, y el hecho de encontrarse en un asilo le confirmaba el temor de toda su vida de que estaba
loco. Cuando llegd a sentir que su estado ya no tenia esperanzas, dejé de comer. A pesar de verse
obligado a recibir alimento a través de un tubo géstrico, adelgazé gravemente. Cuando por fin Clara
fue a visitarle, se sintid tan feliz de verla que, a pesar de su estado debilitado y enloquecido, le
permitio que lo alimentara.

En su fascinante libro Schumann: las Voces Interiores de la Locura, el psiquiatra Peter Ostwald explica
qgue "la alimentacién repentina de pacientes que han perdido gran cantidad de peso como resultado
de la inanicién crdnica se sabe que induce al colapso neurocirculatorio, un shock fisioldgico tan grave
gue muy pocos pueden sobrevivir a él". Ostwald cree que Schumann intenté suicidarse matandose de
hambre. Sin embargo, cuando Clara volvio a su vida, sintidé una renovada esperanza y empezd a comer.
Pero, irbnicamente, el comer acelerd su muerte.

TEMPERAMENTOS OPUESTOS
Berlioz y Bruckner son dos personalidades contrapuestas. Respectivamente, representan la pasion
terrena —sin renuncia de lo celestial—y el mas puro ascetismo.

Héctor Berlioz (1803-1869) fue otro hombre hipersensible y apasionado, que abandond sus estudios
de medicina para entregarse plenamente a la musica. Se enamoré perdidamente de Harriet Smithson,
una actriz irlandesa a quien su mente arrebatada confundia con las heroinas de Shakespeare que ella
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misma interpretaba, aunque al parecer no de modo sobresaliente. Pero a los ojos de Berlioz era
sublime, hasta el punto de ser fuente de inspiracién para la composicién de su Sinfonia fantastica.

Cabe sefalar que, en un inicio, Berlioz fue rechazado por Harriet, lo que desencadend su ferviente
imaginacién compositiva. Finalmente se casé con ella y desde entonces su vida fue una lucha por la
existencia. Acabd separandose, quizas por el desencanto y la penuria econdmica, incapaz de mantener
a su mujer, entregada a la bebida, y a su Unico hijo, Louis, que llegd a ser marino. Se casd en segundas
nupcias con Marie Recio, a la que sobrevivié. Ya en su final, tratd de realizar un altimo suefio de amor:
unirse a Estela, un recuerdo de la adolescencia, enviudada pero imposible. Y al morir Louis de fiebre
amarilla en La Habana, con sélo treinta y tres afnos, sintid el peso de la mas profunda soledad.
Entonces, el mayor musico francés para muchos —paraddjicamente mas reconocido fuera de su patria,
diferente y original, se fue aislando poco a poco y sufrid diversas crisis nerviosas hasta dejar este
tormentoso mundo.

Berlioz elabord un programa explicando el argumento compositivo de la obra referida: “Un joven
musico de sensibilidad enfermiza y ardiente imaginacidn se envenena con opio en un acceso de
desesperacion amorosa; la dosis de narcético, insuficiente para provocarle la muerte, le sume en un
profundo suefio acompanado de las mas extrafias visiones...”. Podriamos hablar de locura de amor y
de psicodelia. Es significativo que la sinfonia acabe con un movimiento titulado Suefio de una noche de
aquelarre, en el que el protagonista, el propio artista, se halla rodeado de multitud de brujos y
monstruos reunidos para un funeral.

En el extremo opuesto a Berlioz podriamos colocar al austriaco Antéon Bruckner (1824-1896), un ser
acechado por fantasmas a quien algunos estudiosos consideran casi un mistico. En 1867, a los cuarenta
y tres afios, sufre una crisis nerviosa, posiblemente una profunda depresién, recluyéndose durante tres
meses en una clinica de Bad Kreuzen, sin que se pueda asegurar la verdadera causa de su abatimiento;
guién sabe si una excesiva carga de obligaciones o la lucha interior por desembarazarse de un lenguaje
musical conservador —adquirido en su pueblo natal, Ansfelden— para adoptar otro sinfénico nuevo. Un
ano después padece otro paroxismo nervioso y vuelve al mismo establecimiento de reposo.

Con el tiempo se acrecientan su ya natural miedo a la vida y sus obsesiones: de los placeres de la
buena mesa, del matrimonio (se cree que nunca tuvo relacion intima con una mujer, por lo que quizas
el deseo irrealizado y obsesivo habria de causarle gran sufrimiento), de la narracion de historias
macabras y de los criticos musicales (fue victima del implacable critico Eduard Hanslick). Y para
protegerse, Bruckner busco refugio en la musica y en Dios. No era un luchador y rendia veneracién a
los demas, no fue receptivo a influencias extramusicales, no buscé la ambicién sino sélo el amor al
arte, y quiso vivir a la manera de un monje. Murié de una pulmonia a los setenta y dos afios, una edad
impropia de otros grandes musicos, si nos atenemos al tépico de que “los amados de los dioses
mueren jovenes”.

La pasidn, generalmente ausente en sus extensas sinfonias, se ve reemplazada por un constante deseo
de solemnidad, que llega en ocasiones a la grandilocuencia (teniendo presente a Wagner, a quien
veneraba), y por una religiosidad profunda y grave; la emocidn humana estd ausente en este maestro a
guien parece abrumar la grandeza de Dios y de la Creacién. Ha pasado a la historia como un ser
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enigmatico, y en él parece darse la teoria de la dualidad entre el hombre y el artista; sus rasgos de
individualidad y timidez se diluyen, en parte, al leer algunos de sus escritos. Si dificil es conocer al
hombre comun, lo es mdas adentrarse en la compleja mente del artista.

MELANCOLIA RUSA

Volvamos la mirada al oriente europeo y detengdmonos en la extensa Rusia: descubriremos las dos
caras de una misma moneda. Por un lado musicos con un rostro amable, plenos de optimismo vy
sentido practico; en el otro, perdedores o portadores de un sentido tragico de la existencia (alguien
dijo que unos vienen al mundo a sufrir y otros a divertirse). Entre los primeros, tenemos a Nikolai
Rimsky-Korsakov (1844-1908), que hace cantar a Fevronia, la protagonista de su dpera “Kitege”, de
este modo: “Dios no bendice las lagrimas de la tristeza, Dios bendice las lagrimas de la alegria
celestial”, lo que parece resumir su filosofia. Ciertamente, los temas de sus dperas —como del resto de
composiciones— no son dramas psicolégicos o historicos, conflictos de pasiones, sino cuentos o
leyendas populares. Y también a Igor Stravinsky (1882-1971), hombre de sentido practico y con los
pies en tierra, que supo sacar partido de su talento (no como Bela Bartok, por ejemplo, un
contemporaneo que sufrié gran penuria econdmica). En la otra cara aparecen Mussorgsky, Tchaikovsky
y Rachmaninov.

Modest Mussorgsky (1839-1881) fue compositor intuitivo, original y penetrante, cuya existencia de
pequeiio funcionario y su poco éxito como musico agriaron su caracter. Un musico verdaderamente
innovador, creador de un nuevo lenguaje, lleno de audacias arménico-melddicas, a veces de expresion
primitiva y ruda, siempre auténtico, que no fue comprendido y por ello —quizas también por otros
motivos— se entregd a la bebida. Acabd siendo un alcohdlico precoz, en suma, un individuo
desequilibrado, aunque para algun bidgrafo, ciertos comportamientos que se le atribuyeron fueron
debidos a la epilepsia que seguramente padecia. Siguiendo la senda de muchos artistas de antafio,
murid pobre y solo en un hospital militar, en donde habia sido admitido merced a la caridad.
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Piotr llich Tchaikovsky (1840-1893) es otro musico que merece nuestra atencion. Se le reprocha a
menudo ser un posromantico demasiado sentimental que se desahoga a gusto con su musica. Porque
se presenta abiertamente como un fatalista: el schumaniano “fatum” constituye el gran tema de toda
su obra, hasta el punto de que su musica acaba por convertirse en una narracion de la propia lucha con
el destino y, pese a todo, extraordinaria en sus mejores momentos.

Piotr llich era sensible y muy nervioso, inseguro y temeroso de las tormentas, como parte de su miedo
a la vida. Por otro lado, se le atribuye una inclinacién homosexual que le torturaria, al no poder
manifestarla publicamente. Sin embargo, en 1877 se entregd a un matrimonio precipitado con
Antonina Miliukova, una alumna del conservatorio de 28 afios, que amenazaba con suicidarse si no
accedia a sus deseos; se duda de que sintiese por el maestro una inclinacién sincera y se la acusa de
ser una intrigante ninfdbmana que escribia cartas de amor a hombres famosos. Aquello no podia
funcionar y la separacién llegé enseguida (aunque nunca se divorcio de ella y la cuidd hasta su final, en
una casa de alienados); fue entonces el propio compositor quien intenté el suicidio, adentrandose en
las heladas aguas del rio Moscova con el propdsito de agarrar una pulmonia, pero afortunadamente se
recuperd. Tras su muerte, a poco de estrenar su Sexta sinfonia, Patética, se dijo que bebid
intencionadamente un vaso de agua del rio Neva, sin hervir, durante una epidemia de célera en San
Petersburgo, con lo que, de ser cierto, a la postre habria consumado su intencién. Tenia cincuenta y
tres afios. Curiosamente, treinta y nueve afios antes, su madre —con quien se sentia muy vinculado—
fallecio a causa de esa enfermedad infecciosa.

Un hecho relevante en su existencia fue la relacion mantenida con la sefiora Nadeshda von Meck, una
viuda rica que irrumpid en su vida en 1876, haciéndose su mecenas, y a la que al parecer nunca traté
personalmente (tal vez ella mantuvo la distancia conociendo la inclinacidn del musico), sino a través de
una inmensa correspondencia en la que el musico dejo escrito: “Esta noche estoy triste y vierto
lagrimas, porque esta manana, errando por los bosques, no he podido encontrar ni una sola violeta.
iQué llorén!...”.Y también: “El fatum... una fuerza suspendida sobre nuestras cabezas como la espada
de Damocles, y que destila inexorablemente un veneno lento. Hay que someterse, abandonarse a una
desesperacion sin limites”. La ilustre dama interrumpid la increible relacién epistolar después de 13
anos, en 1890, con una carta que finalizaba asi: “No me olvide y piense en mi de vez en cuando”. Y, en
su lecho de muerte, Tchaikovsky expird con el nombre de Nadeshda en sus labios.

En sus cambios de parecer, en su volubilidad, parece que alguien ha visto un trastorno bipolar
(denominacién actual de la otrora conocida como psicosis maniaco- depresiva, ya mencionada al
hablar de Schumann). Lo cierto es que Tchaikovsky fue un hombre atormentado y solitario, privado por
el destino del disfrute de la mujer, aunque estuviese atraido en un sentido faustico por lo femenino. Su
vida tuvo mucho de patética, como su ultima y extraordinaria sinfonia, y su figura pervive como
sinénimo de “sonora emocion”.

Admirador y seguidor en sus inicios de la obra de Tchaikovsky, Sergei Rachmaninov (1873-1943) se
derrumbdé moralmente por el fracaso de su Primera sinfonia. Quedé momentaneamente paralizado
para la creaciéon musical, postrado por una profunda depresidn, y buscé ayuda en el Dr. Nicolds Dahl,
que habia curado a varios enfermos por hipnotismo. Este le ayudd a recuperar la confianza en si mismo

123




,33” Registro de Propiedad Intelectual 750765 - Propietario: IUNA — Editor: DAMus — Directora: Mgtr. Diana Zuik
vt e Direccion de Investigacion — ISSN 1852 — 429X - Afio VI n2 2 - Agosto 2014

OF INVESTIGACICH
MUSICAL

y le animé a escribir mediante estimulantes palabras: “Tienes que empezar a escribir tu concierto...
trabajards con gran facilidad... el concierto serd de calidad excelente...”. Rachmaninov reconocié la
eficacia de esta positiva psicoterapia de sugestion, y en prueba de agradecimiento le dedicé a Dahl su
famosisimo Concierto para piano n2 2. En adelante, este gran musico acusado a menudo de romantico
trasnochado (prefirid ser epigono de Tchaikovsky en lugar de creador original, como Mussorgsky),
parece que logré eludir recaidas dignas de mencién, teniendo en cuenta su irremediable
temperamento melancélico.

POSTROMANTICISMO DESCENTRADO

Vamos a considerar a dos centroeuropeos hipersensibles y enamorados de la voz humana, que
mueven sus ansias desde la desnudez a la monumentalidad expresiva: Wolf y Mahler.

El austriaco Hugo Wolf (1860-1903), otro gran compositor de lieder, aprendié de su padre —un musico
aficionado— las primeras nociones musicales. Desde muy joven mostrd un caracter inestable, llegando
a ser expulsado de varios colegios; en su época de colegial, su mediocridad escolar parecia contrastar
con su gran talento para la musica. Estudié en el Conservatorio de Viena, pero debido a su conducta
turbulenta también de aqui lo expulsaron. Su inestabilidad mental le llevé a perder trabajos y amigos, y
ademas a dificultarle la composiciéon. En 1897 intentd ahogarse —como Schumann—y al no lograr su
proposito fue recluido en un sanatorio mental. Recuperado, volvié a su actividad, pero al cabo de un
afio recayo, por lo que fue hospitalizado nuevamente.

Wolf era un individuo extremadamente nervioso, sobreexcitado y exaltado, lo que no impedia que
tuviese periodos de abatimiento; a una fase de euforia le seguia otra de postracién, volviendo después
a la anterior y asi sucesivamente, en una alternancia maniaco- depresiva determinante de un trastorno
bipolar (ya mencionado en los apartados dedicados a Schumann y Tchaikovsky). Sin embargo, su
desequilibrio no impidié que compusiese cerca de 300 canciones —influido por la figura de Wagner y
movido por su inclinacién poética—, de una sencillez comparable a Schubert y de una intensidad
semejante a la de Schumann.
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Gustav Mahler (1860-1911), de origen bohemio y nacido el mismo afio, representa otro caso de
desequilibrio, aunque no tan extremado. Estamos ante el hombre y el artista hipersensible, nervioso y
atormentado, introvertido y ascético, casi fanatico, atraido por las maravillas de la Naturaleza
(bosques, montaiias, canto de los pajaros) y angustiado en extremo por los profundos combates del
espiritu. Como judio, tenia conciencia de pertenecer a una raza errante y sin raices, lo que quizas
contribuyd a agriar su caracter. Era muy sensible a los ruidos, muy critico con los compositores
vanguardistas, intolerante con su entorno, dificil de tratar y lleno de manias. Y a pesar de su
brusquedad, rigidez, intolerancia y vehemencia, desperté gran fascinacion entre el publico de Viena,
rendido a su papel de director de su gran orquesta filarmdnica; en definitiva, muy popular pero
probablemente no amado. En su musica encontramos la confesién de sus tormentos y anhelos
espirituales —hacia Dios, la Naturaleza, la belleza, la pureza—, la tragedia humana, en suma, expresada
por medio de inmensas sinfonias que, en palabras suyas, “debian abarcar el mundo”. Su obra es el
resignado adids del hombre moderno al bello sueiio del Romanticismo.

En el dltimo afio de su vida hizo una visita al creador del Psicoanalisis; acudié a Sigmund Freud por un
terrible miedo a perder a su mujer, Alma, veinte afios mas joven (los celos de Mahler le hicieron
guedarse casi amigos), y éste le dijo, segin confeso la propia esposa: “Usted busca en cada mujer a su
madre, a pesar de que fue una mujer enferma y atormentada...”. También, segun ella, cuando lo
conocié —el musico ya tenia cuarenta aflos— “era un solterén con miedo a las mujeres; su miedo era
infinito, tenia miedo a la vida, o sea, a lo femenino”. éUn complejo de Edipo no superado? Hay que
resefiar que su padre, al parecer un hombre violento, habia maltratado a su esposa siendo Gustav un
nifo, y eso habria de quedar grabado en su subconsciente.

Tras su muerte, no debida a un abatimiento psiquico (aunque sintié profundamente la muerte de su
hija Maria, por difteria) sino a una doble lesiéon valvular cardiaca congénita (en sus antecedentes
constaban amigdalitis de repeticion y fiebre reumatica, y un primer aviso de angina de pecho cinco
afios antes dirigiendo un ensayo),

Alma Mahler escribiria: “Gustav se me ha ido... Una vida agitada. Alegrias enormes. Hoy es la primera
noche que voy a dormir sola en un nuevo domicilio... Acabo de hallar en la caja fuerte su despedida:
son los esbozos de la Décima sinfonia. Estas palabras desde el mas alld son como una aparicién”.

Sin duda, fue Mahler un hombre intrincado, inseguro y desvalido, que no hallé

la paz deseada en la Tierra; un artista singular y sofiador a quien su mujer habia comprendido v,
seguramente, amado.

OTROS GRANDES NOMBRES ZOZOBRANTES
Con Gustav Mahler podriamos cerrar esta muestra significativa, una relacion de grandes

desequilibrados y musicos imperecederos. Pero conviene recordar otras evidencias, anteriores y
posteriores al gran sinfonista.
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Tengamos en cuenta que personalidades tan vitales como Nicolo Paganini (1782-1840) o Franz Liszt
(1811-1886), con tumultuosas existencias entregadas a numerosos amorios, tuvieron sus
hundimientos morales, y en el caso de Liszt, una vocacién religiosa tardia (étemor a la muerte mas
cercana?) que recuerda a Lope de Vega. Que la imagen languida de Frédéric Chopin (1810-1849),
victima de la enfermedad romantica por excelencia, la tuberculosis, se mantuvo imperturbable a pesar
de los cuidados de George Sand, su famosa amante, y de su estancia en Mallorca, por mor de su
benignidad climatica; tal vez por una melancdlica idiosincrasia que le llevd a componer poéticos
nocturnos y otras piezas pianisticas inigualables, que lejos de la languidez dan muestras de una gran
energia. Que la personalidad de Richard Wagner (1813-1883) presenta estigmas de megalomania o
que Alexander Scriabin (1872-1915) se dejé embargar por la mistica iluminacion teoséfica. Y que un
americano singular y un britanico diferente merecen distincién en el musical espacio del desasosiego:
Gershwin y Britten.

El raro caso de George Gershwin (1898-1937), no heredero directo de la tradicion europea sino hijo
musical del siglo XX, es para maravillarse. Un americano de ascendencia rusa (su apellido en origen era
Gershowitz), un judio que introduce punzantes ritmos jazzisticos y el estilo melancélico del blues
cantado, con raices africanas revestidas por su particular vision. Desdeifado por los puristas, que
negandolo como compositor serio lo consideran un musiquillo de music-hall, se empapé del folklore de
Carolina del Sur para realizar una obra maestra, Unica en la historia del teatro lirico, llena de canciones
e himnos concebidos al estilo de los espirituales negros: Porgy and Bess. Con todo, es el mas célebre
de los compositores americanos. Pero como hombre sigue siendo un enigma para los estudiosos.
Habia sido un nifio melancdlico, y tras conquistar gloria y fortuna se sentia desgraciado, esclavo de si
mismo.

Gershwin fue ganado por el psicoanalisis y, al parecer, en sus desplazamientos desde Nueva York se
hizo acompariar alguna vez por su psicoanalista. Posiblemente estaba acomplejado por sus carencias
técnicas, abrumado por las complejidades arménicas de otros musicos coetaneos (como Ravel o
Stravinsky), aunque estuviera sobrado talento. Aprisionado en el tiempo, quizds se sentia angustiado
por no poder crear mas obras de envergadura y tener que limitarse a sus sencillas canciones. Acaso sus
males derivasen del tumor cerebral que le llevd a la tumba con sdlo treinta y ocho afios. Sea como
fuere, igual que a la mayoria

de hominidos pensantes, se le negé la plena felicidad terrena.

Benjamin Britten (1913-1976), un musico relativamente cercano en el tiempo, sufrié un duro golpe a
su ideal de juventud, que preveia un futuro de felicidad para toda la humanidad, truncado por la
guerra civil espafiola y el ascenso del nazismo. Su tendencia a la melancolia —como la de otros grandes
musicos— tal vez se vio agravada por los acontecimientos; prefirid el aislamiento al aplauso general, y
su pesimismo queda reflejado en su testamento sonoro. Su Réquiem de Guerra (War Réquiem) es la
declaraciéon de un pacifista convencido contra todo conflicto bélico y la inutilidad de la destruccién.
Como todo hombre hipersensible, habria de herirle hondamente el violento mundo que le rodeaba.
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IV — CONCLUSIONES

Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Bruckner, Berlioz, Mahler, entre los anteriormente
nombrados, padecieron trastornos mentales leves, graves o agudos, pero si bien atravesaron sus vidas
y se plasmaron en sus obras, no son el centro de las estructuras de sus creaciones pudiendo observar
la presencia de la sublimacién en sus procesos creativos; algo que trasciende a sus subjetividades
permiten que sus obras repercutan en los oyentes. Nos arrojen a los intérpretes a la busqueda de una
interpretacion.

En cualquier caso, vemos que no todos los musicos referidos adolecieron de grandes perturbaciones, y
sin embargo todos rebasaron o cayeron por debajo del nivel de equilibrio tedricamente deseable para
alcanzar una existencia aceptablemente dichosa, por su perenne inquietud, afan de superacidn,
busqueda de la perfeccién o sensibilidad extrema (étributo a la gloria?). Y aun asi, esta afirmacion es
gratuita, porque ¢cdémo podemos suplantar una personalidad ajena, hacernos cargo de lo que pasa en
la complejidad de otra mente? De ahi la abundancia de adverbios de duda a lo largo de este ensayo.
Debemos tener siempre presente la relatividad de cualquier conclusién, derivada de escritos que nos
han llegado o de su legado artistico. Tampoco las particulares creencias, por extrafias o
incomprensibles que nos sean, deben engendrar desprecio de quienes las aceptan. Y si hablamos de
“desequilibrio”, lo hacemos en sentido de apartamiento de la norma aceptada/impuesta por/para la
mayoria; y la mayoria no tiene por qué poseer la razon.

El psiquiatra suizo Carl Gustav Jung (1875-1961) realizé unas reflexiones sobre la psicologia del artista,
afirmando que “cada hombre creativo es una dualidad o una sintesis de cualidades paraddjicas”. Como
hombre, sano o enfermo, su psicologia personal puede ser explicada; pero como artista sélo puede
comprenderse a través del hecho creativo. Cada ser humano es un mundo, ciertamente, comprensible
a los demas en alguna de sus facetas, valorado o minusvalorado dependiendo de puntos de vista y de
intenciones de acercamiento, dificil o imposible de abarcar completamente cuando se trata de
individuos que pretenden la sublimacién en casi todo lo que realizan. Pero si de la mayoria de los
mortales nada queda tras su paso terreno, de ellos, de los grandes compositores, permanecera su
musica para complacencia de los que sepan comprenderla o, simplemente, quieran aceptarla.

Por ultimo, consideremos la aparente paradoja: que la musica de los “desequilibrados” puede
contribuir a la mejora de otros a través de la musicoterapia; porque, centrados en su arte,
compusieron obras plenas de equilibrio.
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DIARI D’UN DOMADOR DE FUSES vol.l
Diario de un domador de fusas - vol. 1

El CD presenta una seleccion de obras del compositor valenciano Josep Vicent Casares (Espaia) que abarca desde
1992 hasta 2011 y muestra las diferentes estéticas por las que ha transitado el autor:

- Une petite suite au chocolat, la tradicional forma de pasacaglia, convive con armonias nacionalistas, impre-
sionistas o con el segundo modo de transposiciones limitadas de Messiaen.

- La cancién Dorm presenta la estética de un lied romdntico.

- Dos indicis pianistics hacen interactuar la técnica pianistica de Schumann y Rachmaninof con el lenguaje
armonico de Messiaen, entre otros.

- Los Cinc epigrames per a piano destilan la esencia de la suite barroca y |a sazonan con estudios intervélicos
al la manera de Bartock y clusters al estilo Cowell,

- Zikr amb arghul es una pieza de Inspiracién egipcia en la que coexisten técnicas estocdsticas, armonias con
multiples sensibles y timbres influenciados por Crumb.

- La obra Festes ol temple del sof es un ballet para banda, coro y solistas, con un enfoque tonal que atina armo-
nias y técnicas del romanticismo con melodias populares de aire mediterrdaneo.

- El ultimo corte del disco, Reflexio, es un quinteto que utiliza técnicas estocasticas, estudia las posibilidades
expresivas del tritono y posee influencias ritmicas e instrumentales de Stravinsky.

Interpretado por Cecilia Callegari (piano) - Pamela Pérez (piano) - Luis Fernandez (clarinete) - Carlos Apellaniz
(piano) - Josep Cano (director de banda) - José Luis Castillo (director de orquesta) - Selena Cancino (directora) -
Lucia Van Egmond (cantante) colaborando con |a Banda Sinfonica del Conservatorio Municipal de Altea, el Quinteto
de Javea y con la Coral Municipal de Torrevieja (Espafia).
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DANZA ENTRE TODOS

El Sonido de los Durmientes

Danza entre todos es el segundo disco de esta orquesta de camara, compuesto por una paleta
instrumental integrada por maderas (flauta, oboe, clarinete, fagot), cuerdas (violines, viola, cello,
contrabajo), un set de percusion mixto, guitarra y la participacion de aeréfonos.

De esta forma, ElSonido de los Durmientes interpreta seis obras inspiradas en especies folcléricas
argentinas y latinoamericanas. Aires de chacarera, zamba, lando, festejo y musica andina se fusionan
en una obra que se vale de la musica académica, a fin de reflejar el caracter cosmopolita de la
ciudad. Como su nombre lo indica, Danza entre Todos, no expresa mas que una danza grupal donde
de alglin modo las diferencias definen la belleza de |a totalidad.

SOBRE LA ORQUESTA

El Sonido de los Durmientes es una orquesta de cdmara conformada por 16 artistas que ensamblan
cuerdas y maderas, con sikus y percusion. Nace en el afio 2008 como un proyecto estético que se
materializa en la creacion de composiciones originales.

La propuesta esta centrada en profundizar un lenguaje local y contemporaneo, intentando contribuir
en el desarrollo de la musica instrumental folklérica argentina y latinoamericana, valiéndose de
herramientas y recursos tanto de la musica popular como académica.

Sus decisiones estéticas obedecen a la necesidad de desarrollar un lenguaje musical que exprese la
transformacion del paisaje de la ciudad de Buenos Aires, donde las huellas cosmopolitas y la
globalizacion cultural signaron ya las caracteristicas fundamentales de la época.

Integrantes:
Guadalupe Planes (flauta) - Maria Eugenia Marsili (oboe) - Gonzalo Braz (clarinete) - Mercedes Morello {fagot) -
Claudia Spalletta (violin y soprano) - Cecilia Carnero (violin) - Olga Kneeteman (viola) - Laura Basombrio (cello) -
Martin Pantuso (contrabajo) - Gabriel Lombardo (guitarra) - Pablo Favazza (percusion) - John Narvaez (sikus) - Aime
Barrutia (sikus) -

Juan Manuel Rivera (sikus) - Nina Johana Sanchez (sikus) - musico invitado Julieta Di Fede (fagot).

Gabriel Lombardo (Direccién y Composicion)

Mas informacion: www elsonidodelosdurmientes.com
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LENGUAJE MUSICAL

Néstor Crespo

Néstor Crespo es Profesor Fundador de la “Escuela de Musica Popular de Avellaneda” ocupando
el cargo de “Profesor Titular de la Catedra Guitarra Jazz”, que desempena en la actualidad
colaborando con la confeccion de los cuatro “Cuadernos de Trabajo”. También es Profesor
Fundador de la Cétedra Virtual " Armonia Funcional | y Il " del Damus-ITUNA. Ambas catedras son
dictadas a través de Skype y utilizando los Ebooks que se encuentran disponibles en su website,

Ha dictado numerosas clinicas sobre "Improvisacion y Armonia Funcional en la Mdasica Popular" y
“Elementos del Tango” en prestigiosos centros de estudios: "Hochshule fir Musik Karlsruhe"
(Alemania), “Conservatorio de Palma de Mallorca” y "Las Aulas" (Espafia) y Suiza organizadas por
la "Academia Alemana de Tango" (Stuttgart, Alemania). Crea en el 2008 la "Serie 20 & 20 -
cuadernos de trabajo" los cuales consisten en 20 lecciones y 20 ejercicios sobre distintas dreas de
la ciencia musical.

Ha integrado agrupaciones de jazz, en Europa trabajé con destacados musicos participando en el
"Festival Internacional de Jazz de Mallorca", invitado por el quinteto del prestigioso trompetista
Woddy Shaw. Junto a Juan Dargenton crea "El Tranvia Tango" con el cual graba 9 CDs en Argentina
y Europa. Realiza mas 25 giras europeas, comparte escenarios el Sexteto Mayor, Daniel Binelli,
Alfredo Marcucci, José Angel Trelles y Maria Grafa, Luis Salinas, Ruben Juarez, entre otros artistas.
Actualmente trabaja con El Tranvia Tango y la agrupacion de jazz Cocktail Inn.

Ha recibido numerosos premios: "Premios ACE" como "Mejor Grupo de Tango", Premio "Tango
Futuro" otorgado por |2 "Academia Alemana de Tango" (Stuttgart, Alemania). El CD "Ocre Buenos
Aires”, recibe el premio "Mejor CD" otorgado por la prestigiosa revista "La Frontera" (Estocolmo,
Suecia). Desarrolla una intensa actividad como arreglador y productor de tango como asi también
de “musicas del mundo” para distintos sellos discograficos de Alemania. Compone la musica del
programa "Visién Siete Internacional" ganador del premio "Martin Fierro 2009" y de los
documentales "Fotos de la Memoria" y "Monumento a la Mujer Originaria” del artista plastico
Andrés Zerneri. Crea en Alemania el grupo Sur Tres y se ha desempeiia como Arreglador y Director
Musical del cantante Omar Mollo y guitarrista de Rubén Juérez.
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SERIE 20 & 20

433N TEORIA
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Por Nestor Crespo

CUADERNO DE
TRAE

DICCIONARIO TECNICO
ESPANOL / INGLES

TEORIA MUSICAL

Néstor Crespo

Néstor Crespo es Profesor Fundador de Iz “Escuela de Musica Popular de Avellaneda” ocupando
el cargo de “Profesor Titular de la Catedra Guitarra Jazz”, que desempefa en la actualidad
colaborando con la confeccion de los cuatro “Cuadernos de Trabajo”. También es Profesor
Fundador de la Catedra Virtual " Armonia Funcional | y Il " del Damus-IUNA. Ambas catedras son
dictadas a través de Skype y utilizando los Ebooks que se encuentran disponibles en su website.

Ha dictado numerosas clinicas sobre "Improvisacion y Armonia Funcional en la Masica Popular" y
“Elementos del Tango” en prestigiosos centros de estudios: "Hochshule fir Musik Karlsruhe"
(Alemania), “Conservatorio de Palma de Mallorca” y "Las Aulas" (Espafia) y Suiza organizadas por
la "Academia Alemana de Tango" (Stuttgart, Alemania). Crea en el 2008 la "Serie 20 & 20 -
cuadernos de trabajo" los cuales consisten en 20 lecciones y 20 ejercicios sobre distintas dreas de
la ciencia musical.

Ha integrado agrupaciones de jazz, en Europa trabajé con destacados musicos participando en el
"Festival Internacional de Jazz de Mallorca", invitado por el quinteto del prestigioso trompetista
Woddy Shaw. Junto a Juan Dargenton crea "El Tranvia Tango" con el cual graba 9 CDs en Argentina
y Europa. Realiza mas 25 giras europeas, comparte escenarios el Sexteto Mayor, Daniel Binelli,
Alfredo Marcucci, José Angel Trelles y Maria Grafa, Luis Salinas, Ruben Juarez, entre otros artistas.
Actualmente trabaja con El Tranvia Tango y la agrupacion de jazz Cocktail Inn.

Ha recibido numerosos premios: "Premios ACE" como "Mejor Grupo de Tango", Premio "Tango
Futuro" otorgado por Iz "Academia Alemana de Tango" (Stuttgart, Alemania). El CD "Ocre Buenos
Aires", recibe el premio "Mejor CD" otorgado por la prestigiosa revista "La Frontera" (Estocolmo,
Suecia). Desarrolla una intensa actividad como arreglador y productor de tango como asi también
de “musicas del mundo” para distintos sellos discogréficos de Alemania. Compone la musica del
programa "Vision Siete Internacional" ganador del premio "Martin Fierro 2009" y de los
documentales "Fotos de la Memoria" y "Monumento a la Mujer Originaria” del artista plastico
Andrés Zerneri. Para mayor informacion: www.serie20y20.com.ar
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Territorio, el espacio invisible del aire
Patricia Garcia - Juliana Moreno

“Territorio, el espacio invisible del aire”

Este album estd integrado con el repertorio de obras contempordneas argentinas y ecuatorianas
interpretadas por el dao de las flautistas argentinas Patricia Garcia y Juliana Moreno.

Obras:

1. Marcos Franciosi — Entrépica (2010) 9’36

2. Eduardo Bértola — Anjos xifopagos (1976) 7'15

3.  Gerardo Gandini - A cow in @ Mondrian painting (1966) 3’58
4.  Juan Carlos Tolosa — Pentimento (2004) 5’49

5.  Agustina Crespo — Telegramas (2011) 7’56

6. Valentin Pelisch — Esa Lare (2011) 650

7.  Diego Luzuriaga — Tierra...tierra (1992) 8'29

Grabacion y mezcla: Ariel Gato — Estudio .AR y Marcos Franciosi

Disefio Grafico: Mariana Rovito. Fotografia: Nora Souco y Marcos Franciosi. llustraciones: Sebastian
Pardo

Produccion: ME|

Para mayor informacion comunicarse con: meiflautas@gmail.com
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ATONALISMO DE BAR

Proyecto Teo Cromberg

DISCO ON LINE
ATONALISMO DE BAR

La relaciéon entre la nueva musica “clasica” y la musica de jazz
promete siempre ser fructifera, atin en el marco de discursos
no tonales o puramente timbricos.

“Atonalismo de Bar” es un proyecto del compositor Teodoro Cromberg que integra, a partir
de la conjuncién de la experiencia musical diversa de los musicos que participan, diversos
campos estéticos en una busqueda cuyos primeros frutos fueran presentados en un disco
anterior: “Acaso de los Engranajes”. Las piezas presentadas se basan en técnicas de escritura
e improvisacién mas propias de la musica académica contempordanea, pero interpretadas
por musicos entrenados en las destrezas especificas del jazz. Esta experiencia ya tiene varios
afos de desarrollo, en los que el material se ha presentado tanto en bares como en salas de
concierto.

Musicos: Andrés Hayes (saxo); Juan Pablo Hernandez (guitarra); Carlos Alvarez (contrabajo);

Carto Brandan (bateria); Nadia Stix (voz); Natascha Stern (voz); Teodoro Cromberg (piano y
composicion)

Arte de Tapa del disco realizado sobre un cuadro de la artista plastica Liliana Inés Gruszka.

Informacion: https://experimentaciones.bandcamp.com/album/atonalismo-de-bar
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Silvina Luz Mansilla
Vera Wolkowicz

CARLOS GUASTAVINO. Musicas inéditas
Silvina Luz Mansilla - Vera Wolkowicz

Bs. As. Inst. Nacional de Musicologia “C. Vega”, 2012, 328 p.
21x32 cm - ISBN 978-950-9726-12-3

Se sugiere consultar el adjunto en PDF sobre la
resefa bibliografica realizada por la Lic. Romina Dezillio
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RESENA BIBLIOGRAFICA
Mansilla, Silvina Luz y Vera Wolkowicz. Carlos Guastavino. Musicas inéditas.
(Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, 2012), 328 p.: 21x32 cm.
ISBN 978-950-9726-12-3
Lic. y Prof. Romina Dezillio

El interés de Silvina Luz Mansilla por el estudio sobre Carlos Guastavino no es nuevo. Disponemos de un libro
referido a la obra del compositor santafesino, resultado de su tesis doctoral presentada y aprobada con
recomendacion de publicacion ante la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires, en 2007.
La dedicacion de Vera Wolkowicz a la edicidén critica también es conocida y cuenta con un importante
antecedente destinado a las partituras aparecidas en la revista Musica de América, proyecto ganador de la beca
“Hacia el Bicentenario”, que la Biblioteca Nacional convocara en 2009. Juntas, en ocasién del centenario del
nacimiento de Carlos Guastavino y con el apoyo del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega” y de la
Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacién, ambas musicdlogas presentan la edicidn critica y el estudio
preliminar de cuarenta y cuatro partituras de este compositor no publicadas hasta el momento, con el afdn de
impulsar su puesta en valor.

El libro se constituye como un importante volumen de trescientas veintiocho pdginas de un tamafio un poco
mayor a la hoja A4, doscientas sesenta de las cuales ofrecen partituras cuidadosamente editadas para su uso.
Las fuentes corresponden al fondo documental familiar del compositor que se encuentra en manos de su
sobrino, José Alberto Guastavino, en la ciudad de Santa Fe. Conocidas por Mansilla desde hace algun tiempo, la
edicion critica, estudio y publicacién de estas obras “guastavinianas” constituian un proyecto dejado en el
camino pacientemente a la espera de concrecion, desde 2008. El corpus al que las autoras tuvieron acceso
estuvo integrado por cincuenta y siete partituras. Lamentablemente, trece transcripciones del compositor
correspondientes a obras, en su momento, editadas por Ricordi Americana no obtuvieron la autorizacién de la
actual empresa Melos Ediciones Musicales para su inclusién en este trabajo. Se consideraron, por este motivo,
las cuarenta y cuatro restantes. Aunque este nimero no agota la existencia de manuscritos inéditos de
Guastavino en posesion de diferentes personas, las autoras decidieron sujetarse al corpus presente en el archivo
familiar y dejar una puerta al futuro, que un nuevo trabajo pueda abrir.

Mansilla y Wolkowicz emprendieron asi una tarea poco abordada por la musicologia local, conscientes de la
importancia y la necesidad que implica “la preservacién material de los corpus relacionados con la historia
musical de nuestro pais”. Distante de enfoques irreflexivos y meramente positivistas, y alerta ante los llamados
a la reflexion de la nueva musicologia, la edicidn critica de estas musicas atiende los fundamentos de James
Grier acerca del peso interpretativo y el compromiso critico que conlleva el trabajo de edicién. Asimismo, pone
en practica la ampliacion del texto musical que promueve Maria Caraci Vela —desde la filologia musical—,
proponiendo una observacién capaz de tomar en cuenta, ademads de la voluntad del autor, la incidencia de Ia
tradicion y del receptor. Siguiendo las ideas de Juan Francisco Sans, se desmiente una falsa creencia
contemporanea que promueve “la edicién como algo facilmente accesible”, ingenuamente sustentada en la
idea de que los softwares de notacién resuelven todo el trabajo. En el polo opuesto de esta nocién que, por un
lado, banaliza una tarea sin dudas ideoldgica y que, por el otro, reproduce una ilusion de objetividad absoluta ya
superada; las autoras asumen la responsabilidad y voluntad selectiva que implica el “acto de critica” entendido,
en algln sentido, como un “acto de poder”. De la mano de estos postulados, Mansilla y Wolkowicz proponen un
trabajo en paralelo entre el acercamiento técnico, y de finalidad practica, a las partituras; y un analisis vincular
“entre esas partituras y su funcién social, asi como las practicas, instituciones y grupos sociales que motivaron
su existencia”.

En este sentido conviene aclarar que, a pesar de su caracter de inéditas, no se trata de obras desconocidas y, en
tal sentido, nuevas. Muy por el contrario, en su mayoria, son musicas que han sido interpretadas y, en algunos
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casos, grabadas. El corpus comprende seis obras de musica puramente instrumental: cuatro de ellas son
originales para conjuntos de cdmara con instrumentos de viento y fueron compuestas en torno a 1970; una
parafrasis pianistica sobre la cancién El sampedrino, de 1992, y una transcripcidon para violonchelo y piano,
producida hacia 1950, de la obra original para canto y piano La rosa, con texto de Gabriela Mistral. Las treinta y
ocho obras restantes son vocales y confirman la importancia de este género, que constituye lo que Mansilla
denomina la “columna que vertebra” toda la produccién de Guastavino. Se incluyen asi catorce partituras para
canto y piano, que comprenden dos nuevas versiones de canciones con texto de Gabriela Mistral, cinco
canciones inéditas de raiz folclérica de la década del 60, cuatro de ellas con textos de Ledn Benards, un arreglo
para dos voces solistas de Campanilla ¢Donde vas?, con texto del mismo poeta; tres obras de juventud, una
cancion escolar, una cancién escrita a pedido de la hija del Mariscal de Paraguay en visperas de un viaje de
Guastavino a este pais en 1960, y una reescritura de La nube, dedicada a Carlos Vilo en 1989. El corpus se
completa con veinticuatro partituras para distintas formaciones corales: coro mixto a cappella, coro masculino a
cappella, coro femenino o de voces iguales a cappella, coro mixto a seis voces y piano, coro masculino y piano, y
coro femenino y trompeta. En su mayoria se trata de transcripciones de algunos nimeros de los ciclos de
canciones Doce canciones populares, Flores argentinas, Pdjaros y Quince canciones escolares, que el compositor
realizd para diversos grupos vocales en distintos momentos de su carrera. Cuando nos adentramos en el estudio
profundo y pormenorizado que Mansilla hace de cada obra en su “Estudio Preliminar”, la propuesta de ese
trabajo paralelo entre el aspecto técnico y la reflexion socioldgica y cultural, con el propdsito de un andlisis que
complemente lo inmanente y lo contextual, resulta en un texto que, lejos de descripciones que podrian resultar
abigarradas o tediosas, se puebla de historias que narran las particulares andanzas trazadas por las obras en su
circulacion.

A su vez, la lectura de este “Estudio preliminar” permite dos niveles de acercamiento al tema. Por un lado el del
cuerpo del texto, que aporta datos de composicidn, de recepcidn estilistica, autorreferencias, dedicatorias, lazos
del compositor con directores e intérpretes, interpretaciones y registros fonograficos. Ademas, pone cada obra
en relacion espaciotemporal con el resto del repertorio “guastaviniano”, y finalmente devela las acciones del
compositor por lograr que su musica fuera interpretada, gestiones que acarrearon una inusual flexibilidad
respecto de los “originales” de estas obras. Para la reconstruccién de estas historias, las autoras tuvieron en
cuenta la recepcién de la prensa periddica, fuentes epistolares y realizaron entrevistas con muchos de los
intérpretes destinatarios. Por un conocimiento de larga data con el compositor y un trabajo sostenido sobre su
obra, Mansilla destina el espacio de las notas al pie al nivel de la erudicidn, a partir de la cual complementa,
corrige, completa, amplia y profundiza mediante textos preexistentes en un ejercicio de hermenéutica ejemplar,
todo en didlogo con una detallada “Bibliografia” y “Discografia”. Otro aporte interesante de las historias de estas
obras estd dado por la cercania en el tiempo de interpretacion de muchas de ellas, que permite —gracias a la
inclusion de resefias biograficas y artisticas— el esbozo de una historia reciente de musicos profesionales que
aun se encuentran en actividad, y de su forma de abordar la interpretacion.

Destinadas a la ejecucion de las obras, las ediciones que se presentan buscan brindar claridad a los intérpretes.
Para ello, las autoras siguieron las pautas generales establecidas por Kurt Stone y Gardner Read en sus libros
sobre notacidn, y las sugerencias de Steven Powel para todas aquellas convenciones que hacen a una edicién
comercial de partituras en papel. Como resultado se ofrecen partituras listas para su uso, cdmodamente legibles
por su tamafio, diagramacidn y calidad de impresion. En lo que hace al aspecto critico del trabajo de edicién y
ante la necesidad de intervenir las partituras, las autoras tuvieron en cuenta consideraciones del “estilo y de los
rasgos mas sobresalientes y frecuentes en Guastavino”. Lejos de la arbitrariedad y siempre en pos del
intérprete, Masilla y Wolkowicz entregan tablas detalladas que determinan y fundamentan cada intervencion
por ellas realizada. Estas tablas, separadas segun el organico de las obras, explicitan las decisiones tomadas
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respecto de omisiones, olvidos, redundancias, inconsistencias o sefialamientos coyunturales; en lo que hace a
alteraciones de cortesia, indicaciones de dindmica, movimiento, articulacién, conduccidn, metro, y otros detalles
de escritura presentes en los manuscritos. También se informa la realizacion de indicaciones pendientes como
transportes o autocorrecciones del propio compositor, la enmienda de textos poéticos en algunos casos y la
resolucidon de imprecisiones. Cabe subrayar que se destaca un prioritario interés por respetar las decisiones del
compositor y en ningin momento se observa un forzamiento de los datos, lo que concluye en un respeto igual
por el intérprete, quien tiene la posibilidad de realizar una revisién a conciencia de las modificaciones y tomar
decisiones en otra direccion si asi lo considerara.

El afo 2012 ofrecid numerosos eventos en conmemoracion del centenario del nacimiento de Carlos Guastavino,
entre los que se incluyeron conciertos, conferencias, concursos, la edicién de un disco con sus obras y la
publicacién de un libro colectivo.

La edicidn critica y el estudio preliminar de estas cuarenta y cuatro partituras de Musicas inéditas fue el aporte
que, desde el Instituto Nacional de Musicologia —una de las instituciones por antonomasia dedicada al estudio
de la musica argentina— realizaron Silvina Luz Mansilla y Vera Wolkowicz. Junto con los propdsitos practicos y
especificos que significa poner al alcance de musicos, intérpretes, directores e investigadores un corpus de
partituras sin antecedentes de publicacidn, las autoras invitan a reflexionar sobre la practica misma de la edicién
critica, considerandola todavia un area vacante. Asumida con la responsabilidad y el sentido ético que implica
poner en circulacion, y al servicio de la comunidad musical, documentacion confiada por la familia; las autoras
se esfuerzan por ofrecer una edicién que hace eco de las marcas que la historia dejé en esas musicas y que —
imagino— es la edicion que el compositor hubiera elegido.
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Mgtr. Diana Zuik
Directora
Revista n? 12
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