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[.a escala intermedia.

Andlisis de la obra Cifuncho de Mariano Etkin.!

Silvia Gerszkowicz

Fl analisis de Cifuncho—obra para violin compuesta por Mariano Etkin en
1992- revela un trabajo en torno del fendmeno de la adyacencia: lo que esta
cerca y que implica, naturalmente, lo que esta lejos.

Esta obra constituye un claro ejemplo de lo que el propio compositor liama
“|a escala intermedia” 2 frente a la permanente coexistencia e interaccion de
extremaos opuestos.

El predominio de lo adyacente se verifica a través de los siguientes recursos:
- La proximidad intervalica de las alturas escogidas: predominio (casi total) del
intervalo de segunda (grado conjunto) y el intervalo de quinta (proximidad en
relacion a la escala de arménicos).

- La proximidad de las notas de partida y llegada de los glissandi que incluye {a obra.
- El hecho mismo de glissar (deslizarse).

- La utilizacién de “cuartos de tono”, come la distancia mas pequena posible
entre dos sonidos (fuera de un sistema predeterminado).

Estos Ultimos dos recursos evidencian una tendencia a trabajar en torno de
desplazamientos lo mas pequefios-cercanos que sean posibles.

- Un fendmeno, si se quiere, de segundo orden, es el hecho de que pida la
obtencidn de un mismo arménico en distintas cuerdas (lo que modifica el tim-
bre, ademas del cambio de cuerda, es la distancia con la fundamental).

! Este trabajo fue escrito en el marco de un Seminario Curricular del Master de Historia y Estética del

Centro de Estudios Avanzados en Musica Contempordnea, a cargo del profesor Federico Monjeau,

dictado en 1997.

4 “Componer se parece a hacer un viaje o un recorrido. No se sabe 1 los materiales se acercan a uno, o
al revés, si es uno el que decide ir hacia ellos. Ademds, puede ocumir que el mismo paisaje parezca
repetirse, sobre todo en zonas desérticas. En éstas coexisten de manera asombrosamente transparente
las escalas perceptivas mds disfmiles: por un lado, el guijarro mindsculo y la arafia; por el otro, el voledn

y el inmenso altiplano. En el medio casi nada. La escala intermedia, o mejor, el nexo cnire escalas

extremas es uno mismo.” (Etkin, 1991a).



Podemos agregar a lo ya dicho dos aspectos gestuales: los movimientos que
se le piden al arco, acercandolo y alejandolo del puente, y el hecho de que
durante los silencios el arce deba permanecer cerca de la cuerda hasta liegar a
uno de sus extremaos.

Para describir los materiales sonoros de esta obra debemos considerar que,
sobre el timbre resultante, esta operando, en contraste con el paisaje despoja-
do de la partitura, una cantidad de variables.

Por un lado, las alturas y el trabajo de elaboracién respectivo (ver cuadro de
alturas). Por el otro, i0s requerimientos respecto de la forma de ejecucidn gue
confluyen, intencionalmente, en un resultado timbrico determinade:

- La presencia casi continua del ruido que produce la cerda del arco al frotar las
cuerdas.

* El movimiento del arco que no debe detenerse durante el transcurso de toda la
pieza (dimension gestual que debe ser tenida en cuenta aunque nc se acceda a
la ejecucidon envivo de la pieza).

* El hecho de que a cada sonido le corresponda una arcada completa, consideran-
do los cambios timbricos que se producen en el trayecto punta/talon y viceversa.
* La peticion de que los cambios de arco sean imperceptibles.

- Tasto implica, en este caso, dos requerimientos distintos: el arco en la tastiera
y el dedo pisando suavemente la cuerda (lo cual incide directamente en el mayor
o menor protagonismo del ruido).

- La ausencia casi total de vibrato (excepto en dos pasajes donde es pedido
expresamente).

* Las indicaciones respecto de en qué cuerda deben ser ejecutados algunos de los
sonidos, como por gj. ia de obtener un mismo sonido en dos cuerdas distintas.

* Los cambios de dinamica expresos y la incidencia que tienen los cambios
tasto / ord. y los distintos momentos de la arcada, en la dinamica.

- La presencia de sonidos armonicos que resultan de la vibracién natural de las
cuerdas.

- El comportamiento de {0s sonidos de acuerdo con su ubicacion registral.

* Las combinaciones que se producen cuando se superponen® dos registros,
como por ejemplo, dos armdnicos, o un senido natural y uno arménico.

? Hablar de “superposicién” cuando dos registros suenan simultdneamente implica considerar los compor-
tamientos de cada registro de manera independiente, lo cual no deja de ser un “corte” de neto cardcter
horizontal si consideramos que las figuras de ambos registros coinciden (y en el campo de la grafia, también

lo hacen las plicas) lo que denota, a su vez, una intencién mds bien homofénica que polifénica.
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2 Graficos:
Alturas y comportamientos de cada registro
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La misma nota
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El parametro registral es fundamental en esta obra por diversos motivos.

En primer lugar, a cada registro se le pide una cantidad (y calidad) de compor-
tamientos especifica lo cual los delimitaria, en principio, como estratos:
- Para el registro grave (2) utiliza, en general: cuartos de tono, semitone, tona e
intervalo de quinta. Emplea glissandi y efecto especial. No utiliza armdnicos (po-
dria pedir el sol2en IV). Aparece la mayor diversidad en cuanto a figuras ritmicas.
- £] registro agudo (5 y 6) esta construido, casi en su totalidad, por armonicos y
hay un gran predominio de figuras largas (redonda, blanca).
- El registro intermedio (4) combina los recursos anteriores: sonidos naturales y
armonicos, cuartos de tono/semitono/tono y glissando.*

En realidad, hay otro fenémeno, no menos importante, que esta operando de
manera polifénica, e incluso contrapuntistica y que confirmaria la individualiza-
¢ién de cada registro: este fenémeno es el de la repeticion (implicando, obvia-

= =]

mente, a la variacion, el cambio).

Trabajo contrapuntistico con estratos registrales
Ejemplo 1: Entrada en “canon” de la repeticién dada en dos estratos registrales.
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*Los términos “generalmente”, “en su mayoria”, etc., estdn a la orden del dfa en este andlisis ya que, ante
la menor tentacién de incurrir en una afirmacion radical, el compositor se ocupa de recordarnos que las

excepciones no confirman, en este caso, ninguna regla y asf, por tal razén, perderfan su cardcter de tales.
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Eiemplo 2: Repeticion (con variacién ritmica) de una misma altura en el estra-
to agudo. Luego incorpora el estrato grave (con su propia repeticion de altura).
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Ejemplo 3: Un estrato repite (altura). Aparecen, intercalandose, los otros
estratos (e incluso el silencio en uno de ellos).
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Ejemplo 4: Unica repeticion textual (en un solo estrato) de altura y ritmo iuego

de la cual, como no podia ser de otra manera, no vuelve a aparecer ninguna
repeticion (de esta indole) en toda la obra.
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Ejemplo 5: Confluencia de ambos registros en la misma nota
(conduccion de voces).

El fendmeno de “adyacencia” aplicado al parametro afturas esta directamen-
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te relacionado con la minima variacién. En este sentido, el trabajo aplicado a las
alturas es absolutamente especulativo:
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En este ejemplo la adyacencia se da a dos niveles: la simultaneidad de una
fundamental con su cuarto de tono descendente que se desliza hasta alcanzar el
unisono (con et grado de variacién que implica que uno sea cuerda al aire y el
otro no).

T % I W 4 BO

s a o ® n P

L B o Z
%) e 1
J

El ejemplo 2 intercala algo que cambia y algo que permanece igual. Lo que
cambia es, en este caso, un desplazamiento de cuarto de tono (casi impercep-
tible).
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El préximo ejemplo nos muestra un mismo ascenso de segunda mayor, plan-
teado de tres maneras distintas (en el mismo registro y a muy poca distancia -
espacio/temporal- entre cada unc de ellos).
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Otro recurso especulativo: obtener el mismg arménico en cuerdas diferentes.

Resulta oportuno, entonces, remitirnos a conclusiones obtenidas por Jorge
E. Molina a partir de su andlisis de la obra Locus Solus, y que se ven confirmadas
en Cifuncho:

“Lo repetitivo, cuando no esta controlado por esquemas rigidos y
predeterminados, cuando forma parte de procesos de transtormacién
timbrica, espacial, duracional, dindmica y textural, permite crear
multiplicidad a través de lo unitario, permite aproximar lo més lejano,
y sobre todo, habilita [a instauracién de un modo de organizar el
tiempo, de crear forma (al margen del orden lineal causalista que
prolonga la vigencia absoluta de los viejos principios aristotélicos hasta
fines del siglo XIX)” Molina, 1992.

Cualquier intento de articulacion formal seria, en este contexto, problematico.
No es casual, en este sentido, el hecho de haber dejado para el final un aspecto
que, en general, sirve de puntapié inicial para el analisis de los materiales y
recursos compositivos.

Las marcaciones que pudimos esbozar durante el “fluir continuo e irregular”
que propene Cifuncho obedecen mas a una visidon retrospectiva que al tiempo
real de la percepcion.

La obra se resiste a la division en secciones, razon por la cual he limitado la
articulacidon de la forma a la enumeracion de “zonas” donde se frecuentan,
desde diferentes dngulos, las cuestiones planteadas por este analisis:

1. Desde el sonide 1 al sonido 49

2. Desde el sonido 50 hasta el sonido 91
3- Desde el sonido 92 al 108

4, Desde el sonido 109 al 156

5. Desde el sonido 157 al silencio final

Estas secciones fueron delimitadas a partir de:
* La incorporacion de algun elemento significativo (novedad/cambio).
* La insistencia en uno u otro estrato registral.
' La configuracion de un mismo recurso a distintas escalas (e).: el grado conjunto).
' El trabajo en torno de la repeticién (en cada caso).



1. Desde el sonido 1 al sonido 49
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Los tres estratos registrales estan presentes. Predominio del estrato registral
grave. Utilizacion de glissandi y efecto especial: Unica zona en la que utiliza este
recurso (ir de un punto a otro / ir y volver al mismo punto). Cambios repentinos
y diversidad en cuanto a la dinamica. Tensién / contradiccion en requerimientos
de ejecucién sonido 23: pp stubito en medio de |a transicién poco a poco TASTO.
Repeticién y minima variacién: cambios en la ritmica (casi imperceptibles-no
mensurables a la percepcidn), contrapunto de estratos registrales, trabajo es-

peculativo de alturas (ver gjemplos).
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42 | 43

2. Desde el sonido 50 hasta el sonido 91
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Aparicion del silencio, Los estratos registrales medio y agudo adquieren mayor
protagonismo. El grave aparece sélo esporadicamente. Aparicién del intervalo
de segunda mayor (tanto en lo horizontal como en lo vertical). Configuracion
melddica por la sucesion de segundas descendentes (y simultaneas). Glissandi.

Mayor estabilidad en cuanto a la dinamica.



3. Desde el sonido 92 al 108
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Zona de extrema concentracion de recursos.

Predominio casi exclusivo del estrato registral grave.
Restriccion en las distancias y los tipos de desplazamiento.
Trabajo especulativo: lo que parece igual (ver ejemplos).
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4- Desde el sonido 109 al 156
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Desaparicion casi total del estrato registral grave (excepto en Ia “reminis.
cencia” concentrada que propone a partir del sonido 113). “Juege de espejos”
en torno de los desplazamientos por cuarto de tono, semitono y tono. Aparicion
del requisito poco vibrate que involucra adyacencias por grado conjunto: esto
podria estar relacionado con una intencién de plantear estos desplazamientos
como configuraciones melddicas. Esta zona esboza gestos meiodicos: posible
simetria entre 109 -descenso—y 153 —ascenso-. Aparecen sonidos en el estra-
to registral agudo que no son armoénicos. Aparece el primer armonico artificial.

Primera repeticién textual de un mismo sonido.



5. Desde el sonido 157 al silencio final
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Sintesis de recursos: adyacencia / especulacion.

Intervalo de quinta (e intervalo de sexta menor descendida por cuarto de tono:
“casi” quinta).

Poco vibrato en una nueva configuracion melodica.

Cifuncho plantea una dialéctica a nivel constructivo: la extrema concentra-
cion de una misma problematica (como podria ser en este caso la adyacencia),
desplegada y operando ya sea en un plano espacial/formal/temporal como en
la eleccion del material sonoro en si mismo. Esto se traduce, a nivel perceptivo,
en una fuerte organicidad; a través del despliegue de procedimientos aplicados,
esta economia de medios esconde, por asi decirlo, su procedencia y, por |0
tanto, cualquier formulacion didactica.

La convocatoria de extremos opuestos que encuentran un mismo habitaty, a
partir de aqui, la variedad de formatos en los cuales pueden coexistir (comple-
mentandose, neutralizdndose, funcionalizandose, etc.), asi como la aplicacion
de este procedimiento a distintos parametros y escalas, generan una profunda
ambiguedad.

Habria, finalmente, una tensidén originada en la presencia constante de dos
niveles o, mejor, de dos polos: una diferenciacién llevada a un grado de refina-
rmiento absoluto frente a una especie de sustrato primitivo, visceral, casi natural.
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