La poélica referencial
de Astor Piazzolla

Malena Kuss

En El hacedor, las ficciones aforisticas que Jorge Luis Borges dedicd a Leopol-
do Lugecnes en 1960, y bajo "Museo” (léase "Archive” foucaultiang), Borges evoca
la siguiente metafora cartografica para meditar sobre el “rigor en la ciencia”:
“... En aquel Impenio, el Arte de la Cartogralia logré 1al Perfeccion que el mapa
de una sola Provineia ocupaba toda una Ciudad, y el mapa del imperio, toda
una Provincia. Con el tiempo, esos Mapas Desmesurados no satisfacieron y los
Colegios de Cartégrafos levantaron un Mapa del Imperio, que tenia el tamafio
del Imperio y coineidia puntualmente con él. Menos Adictas al Estudio de la
Cartografia, las Generaciones Siguientes entendieron que ese dilatado Mapa
era Initil y no sin Impiedad lo entregaron a las Inclemencias del Sol y de los
Inviernos. En los desiertos del Oeste perduran despedazadas Ruinas del Mapa,
habitadas por Animales y por Mendigos: en todo el Pais no hay otra reliquia de

las Disciplinas Geogriticas,”

Piazzolla nos confronta con un interesante problema cartografico: si trazéra-
mos ef curso de su discurso musical, podriamaos descubrir que sus férmulas son
demasiado simples, su sintaxis tal vez demasiado previsible y su lenguaje de-
masiado redundante. O bien, al contrario, que frente a la futilidad de intelectua-
lizar una vivencia tan polisémica y multidimensional, optamos por la metéfora
(como en el estimulante libro de Carlos Kuri),” aceptamos dejar e! mito intacto y
dibujamos nuestros mapas totalmente concientes de su destino en el desierto.

Interpelada en una ocasion sobre mi doble nacionalidad, respondi esponta-
neamente que mi atma es argentina y mi presidente es Clinton (y sigue siéndo-
l0). Dentro de mi propia trama narrativa, Piazzolla interpela un conglomerado

*Traduceién por Omar Corrado y Malena Kuss de una expansién de “The referential poetics of Astor

Piazzolla”™, ponencia leida en Astor Prazzolla: A Symposium, organizado por Allan W. Atlas en el Gra-

duate Center, City University of New York, el 10 de marzo de 2000.

Malena Kuss es Directora de The Universe of Music: A History, Protesora Honoraria de Musicologia,

University of North Texas, Denton.

' Jorge Luis Borges: *Del rigor en la ciencia”, Obras completas 1923-1972, Buenos Aires, Emecé, 1974, p. 847,

* Carlos Kuri: Plazzolla: La muisica limite, Buenos Aires, Corregidor, 1992
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de experiencias: subsume mi ciudad y la memoria colectiva de un pasado en
mi presente. En “Signifier un ville: Astor Piazzoila et Buenos Aires”,* Omar
Corrado explora la capacidad del compositor de construir una ciudad a través
de medios simbdlicos, aclarando que, en este contexto, a la misica le es asig-
nado un poder de representacion capaz de devenir un lugar, o un conjunto de
imagenes asociadas con un lugar.

“Creemos, con Martin Stokes, que ‘el fenémeno musical puede evocar y organi-

zar

cuerdos colectivos y experien

con un lugar con
una intensidad, poder y simplicidad desconocidos por cualquier otra actividad

social’."

Si su musica nos atrae, sera porque ella encierra ese poder, no parque su
andlisis pueda revelarnos complejidades insospechadas. El analisis, sin em-
bargo, puede depararncs algunas sorpresas.

Cuando el Profesor Allan W. Atlas me invit6 a participar en lo que segura-
mente fue la primera conferencia musicoldgica dedicada a Piazzolla -que tuvo
lugar en el Graduate Center de la City University of New York, el 10 de marzo de
2000-, precisd que su mayor interés era “la musica”. Acepté porque la propues-
ta era demasiado tentadora, dada la participacién de Carlos Kuri, Pablo Aslan,
y Pablo Ziegler y su Quintet for New Tango. Esto, sin considerarme experta en

12113 la materia y consciente de las limitaciones de una deconstruccion analitica.

Como en el caso de Ginastera, y por diferentes razones, la recepcién de
Piazzolla en Argentina ha sido, en el mejor de los casos, “conflictiva”. Estas
tensiones estan claramente documentadas en el libro de Kuri. Vista a distan-
cia, la historia de la recepcién de ambos compositores en el pais natal nos
sugiere conflictos y tensiones entre sus respectivas poéticas y las imégenes de
identidad que diferentes grupos de receptores construyeron de si mismos. En
ninguno de los dos casos esta recepcion suscito una avalancha de estudios
analiticos de las respectivas poéticas compositivas.

Ramén Pelinski contribuyd con un ensayo magistral sobre la dialdgica del
tango portefio y el “nuevo tango” desterritorializado e intertextual de Piazzolla
y otros misicos para los volimenes sobre Latinoamérica y el Caribe en la serie

3 Omar Corrado: “Significr une ville: Astor Piazzolla et Buenos Aires™, ponencia lefda en el Sexto Con-
greso International sobre Significacién Musical, Aix-en-Provence, 1998. Ver traduccidn en este nimero.
* Martin Stoke:

Introduction: Ethnicity, Identity, and Music™ en Ethnicity, Identity,-and Music: The

Musical Construction of Place, editado por Martin Stokes, Oxford: Berg, 1994 (ver nota 3).



The Universe of Music: A History.® A esto agrego que, en la concepcidn de
Piazzolla y otros compositores, el tango intertextual, transnacional y desterrito-
rializado abandona connotaciones genéricas y se convierte en campo semanti-
co, concepto que proviene de un lucido ensayo de Franco Fabbri sobre los peli-
gros que albergan las etiquetas genéricas.? Piazzolla es un “musical dialogician”,
expresion usada por Gary Tomlinson para caracterizar a Miles Davis;” su lengua-
je polisémico entra en dialogo con los sedimentos de una tradicion. Como Bor-
ges, &l es también una Enciclopedia (un repositorio de modalidades de discurso
que suglere la figura del Archivo, en el sentido definido por Foucault).®
l.legamos agqui al “mapa”, o sea, a una interpretacién analitica de estrate-
gias compositivas en una de las obras canonicas de Piazzolla, Ires minutos
con la realidad, compuesta en 1957. (Agradecemos a Ramén Pelinski que nos
haya sugerido esta obra, en respuesta a la pregunta de cudles pudieran ser las
mas complejas.) En esa época, pareciera que el discurso sobre Piazzolla no se
habia enfrentado todavia con la necesidad de encontrar nebulosas categorias
para ubicar su campo semantico, como en el casc de “musica limite” o "fu-
sion”, que implican barreras y fronteras. (No nos identificamos con “hibrido”,
el término que adopta Néstor Garcia Canclini en su libro fundamental Culturas
hibridas,? porque conlleva de alguna manera la impensable posibilidad de “pu-
reza”.) En 1957, Piazzolla ya estaba desafiando los cédigos del tango porterio
tradicional y los de las estructuras tradicionales de la musica académica; pero
tal vez no era todavia lo suficientemente notorio como para lanzar a sus criti-
c0s en busqueda de términos para contener una poética que rebalsa las cate-
gorias del discurso hegeméonico (;culta? jpopular?). Segin las fuentes bio-bi-
bliograficas, habia estudiado con Ginastera entre 1941 y 1946. (Si estas fechas

> Ramén Pelinski: “Nomadic tango™ en Latin American Music. An encyclopedic history of musics from

South America, Central America, Mexico, and the Caribbean, editado por Malena Kuss, New York: Schirmer

Books—An imprint of The Gale Group, en prensa, 2 vols., Serie The Universe of Music: A History, un

proyecto auspiciado por el Consejo Internacional de la Musica con apoyo de UNESCO,

“ Franco Fabbri: *“What kind of music?” en Popular Music, No. 2, 1982, pp. 131-143.

 Gary Tomlinson: “Cultural Dialogics and Jazz: A white historian signifies” en Disciplining Music, editado

por Katherine Bergeron y Philip V. Bohlman, Chicago and London: University of Chicago Press, 1992, p. 79.
" Michel Foucault: *On the ways of writing history™ {1967) en Essential Works of Foucanlt 1954-1984, 2

vols., editado por Paul Rabinow, New York: The New York Press, 1998, vol. II, pp. 179-195.

* Néstor Garefa Canclini: Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad, México,

Grijalbe, 1990,
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son exactas, Ginastera habria tenido 25 afios y Piazzolla 20 al comienzo del
aprendizaje, y esto se asemeja mas a dos muchachos buscando sus caminos
que a una relacién de maestro-discipulo.) Agrego que Ginastera no escatimaba
elogios: durante nuestras conversaciones en Formentor, en agosto de 1980,
caracteriz6 a Piazzolla como “genio”. En 1957 también habia estudiado con
Nadia Boulanger (1954-1955) un aprendizaje matizado con anécdotas impreg-
nadas de “angustia de influencias”.!®
Con respecto a su representacién en las fuentes bio-bibliogréficas, encon-
tramos a Piazza y Pibcorn en The (ahora old) New Grove, y a Piatti y Piccaver
en la octava edicion del Baker’s Biographical Dictionary of Musicians (1992) de
Nicolas Slonimsky (1894-1995). Aguardamos con curiosidad la novena edicién,
y sabemos que incluye una voz sobre Piazzolla, pero ya no sera producto del
inimitable ingenio slonimskyano. Sin embargo, encontramos lo siguiente en el
Diccionario teatral del Rfo de la Plata de Tito Livio Foppa, publicado en 1961:
“Compositor. Naci6 en Mar del Plata ... el 11 de marzo de 1921. Comenzé sus
estudios musicales a los nueve afios de edad, en los Estados Unidos, reanudsn-
dolos diez afios después en Buenos Aires, bajo la direccién de Alberto Ginaste-
ra. En 1954 fue becado por el Gobierno de Francia para perfeccionarse en com-
posicién y ese mismo afio obtuvo el primer premio de los criticos musicales de
Buenos Aires por su obra Sinfonieta, dirigida por Jean Martinon. Un afio antes
101 alcanzé el Premio Fabidn Sevitsky [sic, Fabien Sevitzky] por la obra Buenos
Aires (tres movimientos sinfénicos). Después, en los afios 1955, 1956 y 1957,
obtiene premios en Montevideo por dos tangos ... Mds tarde, en Buenos Aires,
fue premiada su musica que acompafia la pelicula Los tallos amargos. Ademds
de las obras citadas, las mds importantes que ha producido son: Contemplacién
(Danza para clarinete y orquesta de cuerdas), Sonata (para piano), Tango-ballet
y Suite (para oboe y orquesta de cuerdas). El maestro Piazzolla ha compuesto
también numerosos tangos y misica para acompafiamiento de peliculas cine-
matogréficas: Los tallos amargos, Una viuda dificil, Continente Blanco, Marta
Ferrari, y Sucedié en Buenos Aires. Para teatro ha musicado Proserpina y el ex-
tranjero, Ese camino dificil, El dltimo perro, y Electra.”

" Referencia a Harold Bloom, The Anxiety of Influence: A Theory of Poetry, London: Oxford University
Press, 1973. Hay versién castellana: La angustia de las influencias, Caracas, Monte Avila Latinoameri-
cana, 1977 [1a], 1991 [2a], NDT.

" Tito Livio Foppa: Diccionario teatral del Rio de la Plata, Buenos Aires, Ediciones del Carro de Tespis,

Argentores, 1961, pp. 528-529.



No hay referencia en Foppa a Tres minutos con la realidad (1957), aungue este
diccionario fue publicado en 1961. Esta voz menciona al pasar que Piazzolla
habia escrito tangos y pone algin énfasis en obras de musica “culta”. Para los
amantes de Maria de Buenos Aires (1968), quiero agregar entre paréntesis que
valoro esta modesta voz porgue, entre otras musicas incidentales para teatro,
Foppa incluye la musica de Piazzolla para Proserpina y el extranjero de Omar del
Carlo, una pieza estrenada en Buenos Aires el 2 de junio de 1957 que recibié un
premio municipal. Proserpina y el extranjero era ya una épera con libreto de
Omar del Carlo y misica de Juan José Castro, que habia recibido el Premio Verdi
del Teatro alla Scala en 1951 y fue estrenada alli en 1952. Basandome en mi
andlisis de Proserpina de Castro,'? encuentro analogias extracrdinarias en el
tratamiento del simbolismo en ambas obras y, mas aln, “escucho” Proserpina
en Marfa de Buenos Aires, La actitud de Foppa en este Diccionario teatral es
liberal e inclusiva, sin titubeos sobre dénde ubicar al “Maestro Piazzolla”.

Singularmente sugestivos, los titulos de Piazzolla encierran un mundo en si
mismos. ;Por qué Tres minutos con la realidad? Porque aparentemente ésa es
la duracion de un tango (o, en algun momento de su historia, el tiempo dispo-
nible para grabarlo en discos de 78 r.p.m.). Segln Gustavo Beytelmann:

“El tango son tres minutos; en esos tres minutos los mejores compositores del
lango muestran lo que es, a mi juicio, componer, utilizar los materiales, tener
una sensibilidad de compositor, un ‘timing’, una organizacién del material, todo

en tres minutos,”??

Sin embargo, cada ejecucion y grupo definiran una experiencia diferente de
es0s “tres minutos”. Pensamos en la grabacidn de la Camerata Bariloche con
el bandoneonista Daniel Binelli en el CD Tango Sensations (Milan Sur 35699-2,
1994); la del Sexteto Nuevo Tango con Piazzolla, Bragato, Gandini, Malvicino y
Console, grabada durante un concierto en el Club Italiano en 1989, en ei CD
Tres minutos con la realidad (Milan 35844-2, 1997) y en 57 minutos con la rea-
lidad (intuition 3079-2, 1996) entre tantas otras. La experiencia auditiva inme-

** Malena Kuss: “Proserpina y el extranjero”™ en Nativistic Strains in Argentine Operas Premiered at the
Teatro Coldn (1908-1972), Ann Arbor, Michigan: University Microfilms International, 1976, pp. 284-318;
y Pipers Enzvkiopddie des Musiktheaters, editada por Carl Dahlhaus y el Forschungsinstitut fiir
Musiktheater der Universitit Bayreuth bajo la direceién de Sieghart Dshring, Munich, Piper Verlag, 1986,
vol. [, pp. 503-505.

* Comunicacién personal a Ramdn Pelinski, 1993, citada en Pelinski: “Nomadic tange™ (ver nota 5).
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diatamente define una macroestructura tripartita, cuyas partes extremas se
basan en un ostinato, enmarcando una seccién central de “progresiones
tonales”. Sugerimos esta estructura como posible constante en algunas com-
posiciones (Buenos Aires Hora 0, por ejemplo).

En Tres minutos hay dos bloques extremos cuya organizacién de alturas es
referible a una de las dos escalas octaténicas (o sea, a una organizacién simé-
trica de alturas), contrastando con la referencia evanescente al tango en las
progresiones tonales (funcionales y por lo tanto asimétricas) de la seccion media.
Me adelanto aqui a mi conclusién de que los procedimientos a los que recurre
Piazzolla en Tres minutos son analogos a los que utiliza Ginastera en el primer
movimiento de su Sonata para piano (1952).

Tres minutos con la realidad,1957

1 51 52 66 67 97 98 104
60=A>

block 1 variaci6n block 1 introduce referencia reexposicién coda
“Ifrica” de tango.  block |

Progresién tonal

16/17
Ambos organizan las unidades sintacticas en “bloques”, sugiriendo una afi-

nidad con esta concepcién sintactica en obras de Stravinsky, ya vislumbrada
en Le Sacre y consistente en obras neoclasicas, que situamos entre Sinfonias
para instrumentos de viento (1920, revisada 1945-1947) y The Rake’s Progress
(1951). En su famoso articuio, “Stravinsky: The Progress of a Method” (1962),*
Edward T. Cone reduce magistraimente esta técnica a tres procedimientos:
estratificacion, entrelazamiento y sintesis (bloque A, bloque B, sobreposicién o
entrelazamiento de A/B, sintesis), en base a anlisis exhaustivos de Sinfonfas
para instrumentos de viento, la Serenata en La (1925, revisada en 1926), y la
Sinfonfa de los Salmos (1930, revisada en 1948). Cone formulé estos principios
sintacticos unas dos décadas antes de la publicacién de The Music of Igor
Stravinsky (1983),’s donde Pieter C. van den Toorn postula la teoria de la base

1 Edward T. Cone: “Stravinsky: The Progress of a Method” en Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, edi-
cion revisada, editada por Benjamin Boretz y Edward T. Cone, New York, W.W. Norton, 1972, pp. 155-164.
15 Pieter C. van den Toom: The Music of Igor Stravinsky, New Haven and London, Yale University Press, 1983.



octatonica de un grupo significativo de sus obras. Con respecto a la organiza-
cién de alturas, por lo tanto, Cone no pudo beneficiarse de ella, o relacionar la
concepcion sintactica en biogues con una organizacion de alturas basada en la
escala octatonica (Modelo A, 1-2, o semitono-tono).

Mas alla de las resignificaciones estéticas de principios formales del siglo
XVIH (como la afinidad de Stravinsky con la forma ritornello, prototipo del
“bloque”, y su predileccion por el Brandenburg No. 5), la compatibilidad sisté-
mica entre alturas referibles a los dos modelos octaténicos (A, 1-2y B, 2-1)yla
concepcion sintactica en blogues pueden ser verificadas en numerosas compo-
siciones (Ejemplo 1). Aqui es relevante mencionar la conocida afinidad de Pia-
zzolla con procedimientos del barroco, un aspecto de su poética, que Pelinski
ha enriquecido con su contribucidn al simposio neoyorkinoe originalmente titu-
lada "Wandering ostinato figures and the pleasure of repetition in Astor
Piazzolla's music”, publicada en castellano en este mismo namero.

Cada tipo de organizacion de alturas tiende a manifestar su propio potencial
sistémico. Sabemos que la escala octatonica divide la octava en cuatro terce-
ras menores o, a la inversa, el ciclo intervalico 3 es el fundamento de la dispo-
sicion octaténica. Previsiblemente, el nivel sintéctico mas inmediato en los blo-
ques extremos de ‘Ires minutos y en la exposicidon del primer grupo tematico
del movimiento de Ginastera progresa por el intervato 3, una redundancia ritual
articulada en tres niveles de altura en ambas obras (en Piazzolla, en Mi-Sol-
Sib, cc. 1-4, 5-8, y 9-11; en Ginastera, en La-Do-Mib, cc, 1-8, 12-16, y 23-25).

En Piazzolla, la linea del bajo (Ejemplo 2) es la escala por tonos o ciclo
intervalico-2, implicita en el tritono simétrico aludido en el ejemplo 1. Indico
también con lineas verticales su relacion inversamente complementaria (Sol-Do#).

fi ¢ S ; - e e pm Y A 2
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Eiemplos 1 y 2: Repetido en tres niveles que progresan por su propio ciclo intervalico-3.
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En “Signifier une ville”, Corrado, citando a Martin Vasquez, sefiala que las
lineas de bajo descendentes en intervalos de segunda se encuentran a lo largo
de la historia del tango.'® Si los bajos tradicionales (diaténicos) combinan se-
gundas mayores y menores, el segmento de tonos enteros descendentes en
Tres minutos constituira una simetrizacién de este elemento estilistico.

La escala octaténica Modelo A contiene la triada menor y mayor, y la sépti-
ma menor (una relacién intervélica representada por van den Toorn como 0-3-
4-7-10). Esta presencia de acordes relacionados histéricamente con la armonia
funcional en un contexto atonal (simétrico) imprime el mismo tipo de ambigtie-
dad tonal del primer movimiento de la Sinfonfa de los Salmos a Tres minutos y
al movimiento de Ginastera. (No hay “politonalidad” en estas obras, precisa-
mente el concepto que el octatonismo desplaza.)

En las secciones extremas de Tres minutos, lo que Piazzolla repite
obsesivamente es el ritmo 3+3+2 (una sincopa derivada del llamado ritmo de
tango/habanera de la contradanza cubana o contradanza habanera, ya comin
en danzones), uno de esos “sedimentos” de tango que reaparecen, mas o menos
explicitamente, a lo largo de su historia, sus deconstrucciones y reconstrucciones
(ver ejemplo 3). Pablo Ziegler, en su conferencia-concierto del 9 de marzo de 2000
que precedié al simposio de New York, “hablando” como sélo pueden hacerlo sus
manos, ilustré con virtuosismo esta constante ritmica en obras de Piazzolla.

F U

= = > Ejemplo 3: Ostinato ritmico

1819

Jorge Novati e Inés Cuello, en su aporte fundamental a la historia del tango

como musica/danza, publicado en la Antologfa del tango rioplatense Vol. 1
(Desde sus comienzos hasta 1920), afirman que:
“[En el tango], el elemento fundamental es el ritmo total, construido sobre la
base de una constante interaccion ritmica entre melodfa y acompafiamiento: no
van a ser ya estos dos érdenes perfectamente distinguibles, que, una vez insta-
lados, se repiten sin solucién de continuidad.”™”

1¢ Martin Vésquez: “La muisica de Astor Piazzolla: Desarrollo de su estilo a través de puntos de contacto
entre e} tango, la misica culta y el jazz”, curso dictado en Rafaela (Argentina), el 20 de mayo de 1999,
cit. en Corrado, 1998 (ver nota 3).

7 Jorge Novati e Inés Cuello: “Aspectos histéri icales” en Antologia del tango riop Vol. 1 (Desde

sus comienzos hasta 1920), Buenos Aires, Instituto Nacional de Musicologfa “Carlos Vega”, 1980, p. 23.



A esto agrego lo obvio: el “ritmo total” es inseparable de la textura timbrica
como rasgo distintivo del estilo de Piazzolia. No creo exceder los limites de la
imaginacidn si aplico a la textural global de los blogues extremos de Tres mi-~
nutos el concepte de “bandas timbricas” formulado por Argeliers Ledn, cuyas
funciones interactivas definen un “espacio”.*® Uno de los aspectos mas intere-
santes de Tres minutos es la comparacién de los cambios y desplazamientos
de funcién entre las "bandas timbricas” en el bloque | (cc. 1-25), su repeticion
variada (cc. 26-51), y la reexposicion del blogue | (cc. 67-97), seguida por la
coda (cc. 98-104). Parte de la magia de Piazzolla como intérprete es precisa-
mente que tanto él como los virtuosos que integraban sus conjuntos tocaban
“oyendo” la totalidad interactiva de estas bandas timbricas.

Como mencionamos arriba, Tres minutos comienza con tres reiteraciones
de la unidad sintactica mas inmediata en Mi (cc. 1-4), Sol (cc. 5-8) y Sib (cc. 9-
11), todas referibles a la escala octatéonica en Mi (Modelo A, 1-2) (iniciar las
repeticiones en Sol y en Sib es sélo una rotacién de la misma). Como el interva-
lo de tercera menor es invariable en una disposicion octatonica de alturas,
existen solo dos escalas que van den Toorn llamé Modelo A (1-2) y Modelo B (2-
1, ésta constituida por dos tetracordes déricos separados por un semitono).
También, por la invariabilidad de la tercera menor, cada uno de estos dos mo-
delos permite solo tres transposiciones (en nuestro caso, en Mi, Fa, y Fa#). No
es sorprendente que un compositor, consciente o subconscientemente, cubra
el espectro completo del sistema al que recurre; esto es lo que hace Piazzolla
en el siguiente nivel sintactico, o Bloque |, que consiste en la reiteracién de la
unidad sintactica en Mi(cc. 1-11), en Fa# (ejemplo 4, cc. 15-19) y luego en Sol#
(ejemplo 5, cc. 20-22). (Este nivel en Sol# es en realidad una rotacion de la
transposicion en Fa, que completa asi las tres posibilidades transpositivas.)
Reiterar esta unidad sintactica en Fa# y en Sol# significa que estos grupos
sintacticos de nivel intermedio progresan por tonos enteros o intervalo-2, el
intervalo de la linea inicial del bajo implicito en el tritono (simétrico) (ver ejem-
plos 1y 2). En el movimiento de Ginastera, las dos unidades sintacticas princi-
pales de la exposicion, que sugieren la presencia de dos grupos tematicos,
progresan por tonos enteros o intervalo-2 (cc. 1-25 y 52-66, con el cambio de
nivel de La a Si articulado en el compas 26; este Si es un “eje” importante y

18 Argeliers Ledn: “Music in the life of Afnicans and their descendants in the New World” en Latin

American Musie. An encyclopedic history of musics from South America, Central America, Mexico, and the

Caribbean, editado por Malena Kuss (ver nota 5}.
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2021

define la diferencia entre la exposicion y la recapitulacion, cuya estabilidad
requiere un Sib como “eje”, articulado en el compas 163). (A los intérpretes de
esta sonata, que son muchos, les sugiero énfasis en estos dos ejes estructura-
les que el oyente debe percibir, porque esta sonata no es un tour-de-force téc-
nico sino una maravillosa estructura que debe cobrar forma en la ejecucion.)

0— et :_i,,,_ ._ _ﬁ,(‘_#_')_

e ]

oo (he).

i Ejemplos 4y 5
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Piazzolla domina el arte de la permeabilidad y en sus transiciones (sus "puen-
tes”) también revela y despliega el potencial de los materiales. Cada una de las
tres transposiciones de la escala octatdnica comparte cuatro alturas (una sépti-
ma disminuida) con una de las otras dos. El ejemplo 6 ilustra la transicion entre
los contextos octatdonicos en Mi y Fa# (cc. 12-14), donde recurre a las cuatro
alturas comunes entre las transposiciones octatonicas en Fa# y Sol# (recorde-
mos gque la transposicion en Sol# es una rotaciéon de la transposicion en Fa).

T
¢ e -

E = eic.

¢ DL —. Prem——— 'y - =} = > F‘r-q :
= | S #3 = _-% ____'____l_h..m.m_Hl '_9?;—{-;7: she 4 =]
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Ejernpio &:

Compases 12-14, transicidn entre

los contextos octatdnicos en Mi y Fa#, basada
en ias alturas comunes a los contextos
octatonicos en Fa# y Sol# (=Fa).

La primera seccion (Blogue 1) consta de 25 compases, un cuarto de la dura-
cién total de 104 (el tiempo es crucial en esta metedrica alusion al “tango =
realidad de Tres minutos”). La primera cadencia (ejemplo 7, c¢, 23-25) articula
el movimiento desde la aitura céntrica Mi hacia la altura céntrica Sol, y aqui
encontramos un ciclo de quintas {ciclo intervalico-7) en unisono, y un retorno al



contexto octaténico en Mi, enfatizando la centricidad de Sol. Piazzolla necesita
ambos recursos. Sabemos por qué vuelve al contexto octaténico en Mi: reiterara
su primer blogue completo con interesantes variantes que contraen los materia-
les para engarzar una improvisacion (guitarra electrica en este caso). En esta
repeticion variada de la primera parte introduce asimismo un gesto breve (c. 28)
que llamaria un “sedimento” (ejemplo 8) ya que, en mi memoria selectiva, evoca
un gesto bandoneonistico del tango. Este "sedimento” reaparece en compas 95,
sintetizando el Blogue | (cc. 1-25) y su variante {cc. 26-51) en |la reexposicidn (cc.
67-97), donde su célula ritmica servira al piano para “improvisaciones escritas”
que asumen agui la funcidn del bandonedn en el bloque inicial.

i
A /.._
B B .
Cadencia {cc. 23-25): ciclo intervalicg-7 E@fﬁ__::ﬁ. y contexto octatanico en Mi.
e -_i e P& 20 E: (van den Toorn 0-3-4-7-10)

Progresion glebal _' Blogue 1, 25 compases

Ejemplo 7

4& %_‘j ﬁ-: ------- b JE FI : Ejemplo 8: Repeticion
e

i#'l = variada del blogque |, ¢c. 28,
“sedimento” referible
41——-:%— al contexto octatonico en Mi.
Whﬁﬁ— ;I Ver también c. 95 y las

; e - “improvisaciones” del piano
—6) 4 = = en cc. 68-85.

No sabemos aln por qué Piazzolla recurre al ciclo de quintas en el compés 23
de |la primera cadencia, pero su sentido se aclara cuando llegamos a la segunda
cadencia, punto de articulacion central de la obra (cc. 50-51), donde las quintas
cubren al &mbito de Fa# a Do (ejemplo 9). Exactamente en el gje de |a obra (c.
52), Piazzolla introduce un motivo lirico que esboza la realidad de un tango
(ejemplo 10) cuyas progresiones tonales nos aproximan a esa realidad, creando
una expectativa cuya gratificacién, tan breve como efectiva, liega en el compas
60. En esa frase tanguera de seis compases acecha la sombra de Adids nonino.

revista del instituto superior de midsica 9
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Ejemplo 9: Cadencia basada en el ciclo
intervalico-7, cc. 50-51.

e -
a i. -.- br * .-. _'- W—L ?J b ﬁ_ s . T
9: . ' r &t __.f"-__-. " —
o e - = =
- \1:.1 S B AN
L
?2. e 5
| al LT | Eun‘l_ﬁag-EZ. eje de la obra.
g = it . -
= I. = : B —1 Compas 60

Ejemplo 10: Superposicién

de contextos octaténica v funcicnal que
anticipa 1a alusién al tango

fcc. 52-59).

Anticipando el compas 60, Piazzolla superpone el contexto octaténico previo
a brogresimnes funcionales, que asumen control de la “frase tanguera”. Esta
transicidén es magistral {(ejemplo 10): las alturas enmarcadas subrayan exacta-
mente los respectivos tritonos de cada contexto octatonico (Re/Sol# - Do/Fa# -
Sib/Mi, ver ejemplos 5, 4 y 1). Nada es “nuevo” o poco familiar cuando transita
el espacio entre el estatismo implicito en una disposicidon simétrica de alturas y
la tensién del contexto funcional, por tonos enteros (Re-Do-Sib-Lab = tango).

Las ciclos de quintas en las dos cadencias anteriores (¢c. 23 y 50-51) revelan
ahora su significado, ya que son siempre el fundamento de contextos diatoni-
co-funcionales, o sea, preparan la alusiéon al tango. Alban Berg nos ensend a
conceptualizar diferentes disposiciones de alturas como intercambiables en el
primer movimiento de su Suite Lirica (1925 1926) —donde la serie basica (Fa-
Mi-Do-La-Sol-Re / Lab-Reb-Mib-Solb-Sib-Si) se manifiesta ademas como seg-
mento diaténico {(Do-Re-Mi-Fa-Sol-La / Fa#-Sol#-La#-Si-Do#-Re#) y como ciclo
de quintas (Fa-Do-Sol-Re-La-Mi-Si-Fa#-Do#-Sol#-Re#-La# ). Tanto George Perle
como Elliott Antokoletz, partiendo de sus escritos sobre Berg y Bartok, respec-



tivamente, han elaborado teorias seminales sobre el rol fundamental de los
ciclos intervalicos en la musica del siglo XX.'? Como ciclo de guintas, las ailtu-
ras de una escala diaténica son simétricas, y por tanto estaticas; configuradas
como escala diatdnica, las mismas alturas pueden ser funcionalmente “tonales”.

La reexposicion del primer blogue en compases 67-97 dara a Gandini una
oportunidad para saturar la textura con su virtuosismo, casi silenciando otros
eventos, como ocurre en grabaciones de Tres minutos del Sexteto, con Piazzo-
lla, en esa gran ejecucion en vivo en el Club |tahano de Buenos Aires. insepara-
ble del “genio” de Piazzolla al que se refirid Ginastera en Formentor, fue su
vision det calibre de intérpretes a quienes confiaba su musica. Pocas meditacio-
nes alcanzan la acumuiacién de pianismos poéticos arraigados en Chopin y
Schumann que Pablo Ziegler evoca en “Dos cadencias sobre Adiés nonino” gra-
bada en el CD Asfalto Street Tango (RCA Victor 09026-63266-2, 1998). Para estos
musicos, las barreras entre tradiciones son sélo aberraciones de los musicologos.

Tres minutos (1957) y el primer movimiento de la Sonata para piano (1852)
de Ginastera se nos presentan con una afinidad de procedimientos. Aunque las
tradiciones evocadas conjuren diferentes simboltos de identidad, los procedi-
mientos convergen en esta coyuntura de sus respectivas poéticas.

El movimiento de Ginastera es didlogo y sintesis de dos simetrias, cada una
un “sedimento” que evoca distintos pasados sintetizados ya en repertorios de
la tradicion popular. Enmarcados en principios referibles a la estructura de
sonata-allegro, a los que Ginastera se adhiere en la exposicion y recapitula-
cién, el “ostinato” ritmico del primer grupo tematico, un signo asociado con el
folklore rural, es referible al contexto octaténico Modelo A en La (cc. 1-25); y la
idea melddica de un presunto “segundo” tema, que evoca las flautas Amerindias,
es referible al segmento pentaténico en Si (La-Fa#-Mi-Re-Si) que es en si mis-
mo simétrico (cc. 52-59). (Este “segundo” tema es otra presentacién del moti-
vo cadencial que cierra cada bloque, ver cc. 8-11.) Si el primer bloque progresa
por su propio intervalo (la tercera menor que es espina dorsal del segmento

'" Gerge Perle: Style and Idea in the Lyric Suite of Alban Berg, Stuyvesant, New York, Pendragon Press,

1995; The Operas of Alban Berg: Volume One/Wozzeck, Berkeley and Los Angeles, University of California

Press, 1980; Volume Two/lulu, Berkeley and Los Angeles, University of California Press, 1985; Tivelve-

Tone Tonality, 2a edicién, Berkeley and Los Angeles, University of California Press, 1996. Elliott

Antokoletz: The Music of Béla Barisk: A Study of Tonality and Progression in Twentieth-Century Music,

Berkeley and Los Angeles, University of California Press, 1984; Tiventieth-Century Music, Englewood

Cliffs, New Jersey, Prentice Hall, 1992.
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octaténico) en La, Do, y Mib (las tres redundancias rituales que mencionamos
arriba), el segmento pentatanico, cuyo fundamento es el ciclo de guintas (Re-
La-Mi-Si-Fa#), progresara también por su propio intervalo, iniciando una confi-
guracion en bloques que subvierten la funcion tradicional del "desarrolio” para
engarzar también tres presentaciones del tema pentatonico en 5i (cc. 52-59),
Fa#t {cc. 67-76) y —a través de una transicion actaténica en Sol (cc. 79-100), Do
(cc. 101-104) y Solb (cc. 105-108)- en Duo. Esta tercera presentacion en Do (110-
117) es un eje cinético del movimiento gue a su vez impulsa el retorno a la
recapitulacion (c. 140). Ginastera es el gran artifice de las transiciones y, para
este punto central de articulacién, prepara a través dei contexto octatonico en
Solb una cadencia perfecta (V-1, Sol-Do). El contexto octaténico en Solb/Fa#
(Fa#-Sol-La-Sib-Do-Reb-Mib-Mi-[Fa#]) contiene estas alturas, y la presentacion
del tema pentatdnico en Do es esencial para definir la progresion de alturas
céntricas a nivel macroestructural, La-Do-La, o tercera menor, que confirma la
primacia del contexto octaténice a este nivel y a la vez define las referencias
modales del movimiento {La menor-Do mayor-La menor). Recordemos que Tres
minutos define la misma progresion macroestructural de alturas céntricas, Mi-
Sol-Mi, o, si consideramos la evanescente pero central frase tanguera, Mi-Sol-
Lab-Mi (ejemplo 11).

Eﬂll.ﬂlb
| il
Piazzolla Mi Do Mi
Ginastera La/ \La

Ejemplo 11: Alturas céntricas a nivel macroestructural

Uno de los postulados basicos de la teoria de van den Toorn sobre la base
octatdénica de un namero considerable de obras de Stravinsky es la interac-
cién octaténico-modal. La idea central de la contribucion de van den Toorn es
la referibilidad de obras del periodo “ruso” al Modelo B (basado en tetracordes
déricos y por lo tanto compatible con melodias "rusas”), y 1as del periodo
necclasico al Modelo A (que permite relaciones intervalicas 0-3-4-7-10), am-
bos con interaccién modal (el comienzo de la Sinfonia de los Salmos, por
ejemplo, es referible a la escala octaténica Modelo A en Mi con interaccion
del modo frigio en Mi). Podemos aqui solamente esbozar las sutilezas de esta
nropuesta tedrica; pero, reducida a sus mas simples términos implica la per-
meabilidad entre una disposicién octaténica y una disposicion modal sobre
la misma altura.



Los primeros ocho compases de |la sonata de Ginastera son referibles a la
escala octaténica Modelo A en La, con interaccién del modo edlico en La. El
contexto octaténico es consistente en los primeros cuatro compases, pero el
Re que asume prominencia en cc. 5-8 es foraneo a este contexto ¢ inicia la
interaccién modal. Agui Ginastera crea una transicién magistral hacia el moti-
vo cadencial puramente modal que cierra cada uno de los tres bloques inicia-
les (cc. 7-11, edlico en La; cc. 20-22, dorico en La; cc. 27-29, dorico en Si). En el
compas 7 superpone el motivo modal al contexto octaténico y retiene sélo el
modc en ¢c. 9-11; repite lo mismo en cc. 17-19, cambiando |a interaccidn modal
a dbrico en La en cc. 20-22, con interaccion octatdnica en el Sib del compas 20;
y suprime la superposicidn al contraer sus materiales en cc. 27-29, reteniendo
el dorico en Si. Estos sortilegios, sin embargo, no definen la importancia de
esta “cadencia criolla”; si sus terceras paralelas la asocian al ostinato ritmico
del comienzo y a la tradicidn que éste evoca, su pentatonicismo y su perfil
melddico, idénticos al “tema Amerindio” {cc. 52-59), o lo anticipan o lo incor-
poran al primer grupo, imprimiendo cohesion al movimiento y ambiguedad a
su bi-tematismo. Como recurso compositivo, 1a presencia de ambos “temas”
en la presentacion inicial se remonta por lo menos al Op. 13 de Beethoven
(“Pathéetigue”, 1799); como evocacion de distintos pasados, la diferencia entre
la “cadencia criolla” y el “tema Amerindio” es lograda a través de un simple
cambio de densidad que expone |la permeabilidad de estas tradiciones.

Cuando Ginastera “recompuso” este primer movimiento treinta afios mas
tarde, en el primer movimiento de la Sonata No. 2 (1981), y luego en la Sonata
No. 3 (1982), densifico y simetrizéd estos mismos materiales compositivos, ad-
hiriéndose a los principios de “tonalidad axial” que George Perle, con Paul
Lansky, formulara por primera vez en la tercera edicién de Serial Composition
and Atonality, publicada en 1972.2° Me consta que Ginastera nunca leyé esta
parte de ese tratado tedrico, aungue conocia a Perle, y no llegd a conocer la
propuesta de van den Toarn que fue publicada en 1983, el afio de su muerte,
Agrego estos pensamientos porque ocurre aqui algo interesante; durante los
muchos anos en que dicté seminarics sobre Stravinsky, basandome en parte,
después de 1983, en el enfoque analitico de van den Toorn, descubri que el

* Geoge Perle: Serial Composition and Atonality: An introduction to the muste of Schoenberg, Berg, and
Webern, 3a edicidn, Berkeley and Los Angeles, University of California Press, 1972; “Appendix”, Tiwelve-

Taone Tonaliry (ver nota 19) representa la dltima revisién de esta teoria, inicialmente desarrollada con

Paul Lansky.
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primer movimiento de la sonata de Ginastera se adheria no solo sistematica-
mente a estas propuestas tedricas sing con mucha mas consistencia que en
las obras del mismo Stravinsky. Adopté entonces el movimiento de Ginastera
como recurso pedagogico para introducir estos conceptos. Por otro lado, los
“modos” octaténicos ne son ningun misterio para musicos que cultivan el jazz
u otros estilos de raiz popular y, al menos en Estados Unidos, muchos de eilos
los extraen de otro producto del ingenio slonimskyano, su Thesaurus of Scales
and Melodic Patterns, de enorme diseminacion desde su primera edicién en
1947, donde aparecen bajo “Sesquitone Progression”, divisidn equidistante de
la octava en cuatro partes.?

Las afinidades entre los procedimientos de Ginastera y Piazzolla en las obras
mencionadas de ninguna manera me sugieren ni “influencia” entre una y otra
ni compatibilidad entre sus respectivas trayectorias creativas, sino sélo una
convergencia de procedimientos en una coyuntura especifica. Ambas compar-
ten una concepcidn sintactica en bloques; en ambas la idea cinética es un
ostinato ritmico de configuracion nuclear, principaimente referible a una orga-
nizacion octatonica de alturas, cuyas tres reiteraciones progresan por su "pro-
pio” intervalo (3), que también define la progresion macroestructural de altu-
ras céntricas (ejemplo 11); las ideas contrastantes son en ambos casos melédicas
y referibles al ciclo de quintas, que los compositores anticipan o preparan en
segmentos cadenciales, con primacia del componente modal y progresion par
su “propio” intervalo (7) en el caso de Ginastera, y exciusivamente tonal en el

26127

caso de Piazzolla; al contexto estatico de alturas simeétricas de la idea generativa,
ambos compositores contraponen un contexto principaimente funcional; y, si
en Piazzolla la base ritmica de 3+3+2 del bloque inicial es parte de la misma
tradicion que evoca en su alusién al tango en la seccion central, Ginastera
fusiona las dos tradiciones que evoca a través de la “cadencia criolla”. La res-
puesta a si estas afinidades son analdgicas u homologicas es clara.

Si estas afinidades sorprenden, sera tal vez porgue el discurso construido
en torno de estos dos compositores los distancia y en ambos casos parece
imaginario. Ginastera puede ser un “pacionalista” sélo en la mente de acadé-
micos letdrgicos que transmiten estereotipos recibidos del discurso musicolé-
gico hegemdnico sin confrontarlos con las partituras; ademas, el compositor
rechazd explicitamente una identificacion con este rotulo, que consideraba apro-

2 Nicolas Slonimsky: Thesaurus of Scales and Harmonic Patterns, New York, Macmillan, 1986, pp. 51-

73. Primera edicién New York: Charles Seribner, 1947.



piado para un grupo de compositores de la generacién de Boero.” Por otra
parte, Piazzolla s6lo “expande fronteras” si lo sometemos a las exigencias de
un discurso hegemonico cuyas categorias ya estan siendo desmanteladas en
estudios de obras candnicas de la tradicion académica europea,? y que nunca
fueron ni concebidas ni aptas para penetrar esencias estéticas de las formas
que asume la creatividad tatinoamericana.*

Para concluir, recurrimos a la critica literaria en busca de herramientas
interpretativas congruentes con la “confluencia de coordenadas historicas”?®
que nos une y separa de las tradiciones europeas. El critico literario es Roberto
Gonzalez Echevarria, profesor de literatura hispanica y literatura comparada
en Yale, nacido en Cuba, y autor de estudios definitivos de la obra de Algjo
Carpentier. En Mito y Archivo: Una teorfa de la narrativa latinoamericana capta
por extension el problema de la musicologia latinoamericana cuando nos dice,
refiriéndose a la historia de la literatura latincamericana:

“En la mayorfa de los casos, no importa qué método emplee el histoniador, el
sello de evolucion y cambio continida siendo aquél de la historiografia literaria
y artistica de Europa... Categorfas usuales como romanticismo, naturalismo,
realismo, el avant garde, afloran tarde o temprano... 51 la aplicacién de esta
matriz historiogréfica es cuestionable para la literatura europea, lo es aiin mds

para la literatura de Latinoamérica.”?®

Siguiendo el mandato de Foucault (analizar las leyes del discursa), munido
de su vasta experiencia analitico-interpretativa, e influido, entre otros textos,

¢ Conversaciones con Malena Kuss, grabadas en Formentor en agosto de 1980. Ver también Kuss: “Na-
cionalismo, identificacion y Latinoaménca™ en Cuadernos de muisica theroamericana, Madrid, Instituto
Complutense de Ciencias Musicales, No. 6, 1998, pp. 133-149.

** Entre los muchos estudios recientes, podemos citar Rethinking Music, editado por Nicholas Cook v
Mark Everist, New York: Oxford University Press, 1999,

3 Malena Kuss: “La certidumbre de la utopia; Estrategias interpretativas para una historia musical ame-
ricana” en Boletin de Miisica / Casa de las Américas, La Habana, Nueva Flpm:a,, Na. 4, 2000, pp. 4-24.
# Referencia al ensayo de Alejo Carpentier: “América Latina en la confluencia de coordenadas histén-
cas y su repercusioén en la miisica” en América Latina en su milsica, editado por Isabel Aretz: México,
Siglo XXI Editores, Paris: UNESCO, 1977, pp. 7-19 (Serie América Latina en su cultura).

2% Roberto Gonzélez Echevarria: Myth and Archive: A theory of Latin American narrative, Durham, Duke
University Press, 1998, pp. 38-39 (la. 1990). Traduccién castellana de Virginia Aguirre Mufioz: Mito y

archivo: Una teorfa de o narrativa latinoamericana, México, Fondo de Cultura Econémica, 2000.
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por La angustia de influencias de Harold Bloom,?” Gonzalez Echevarria define
cuatro modalidades de discurso -de las cuales las tres primeras son
"“hegemoénicas”- y concluye que “la estructura de restriccion, imitacion y libe-
racion [o subversion] es el plot [o trama] arquetipica de la narrativa latinoame-
ricana que prevalece hasta el presente”.?® (Tal vez dos tipos de subversion
coexistan en el lenguaje de Piazzolla.) La cuarta modalidad de discurso no es
hegemonica: es el Archivo, esto es, el repositorio o coexistencia de previas
modalidades discursivas, del cual Carpentier es el fundador, Garcia Marguez el
paradigma y Borges el guardian. En el primer movimiento de su Sonata para
piano {1952), Ginastera explora la “antropologia” como forma de legitimacion
y muy pronto, con el Cuarteto de Cuerdas No. 2 (1958), y ciertamente con fa
Cantata para América mdgica (1960), se suma al panteén del Archivo. En Bo-
marzo {1967), su segunda 6pera, este Archivo es literalmente borgeano. La
noética referencial de Piazzolla también pertenece al Archivo: conjura la histo-
ria del tango, ciertos procedimientos del barroco europeo y -Como en el €aso
de Ginastera— su propia acumulacién de referencias intra e intertextuales. Y
ahora, puedo encomendar mi ejercicio cartografico a los rigores del desierto...

%" La primera aplicacién del pensamiento tedrico de Bloom a un contexto musical fue hecha por Kevin
Korsyn en una brillante interlectura de la Romanza Op. 118, No. 5 de Brahms, y su texto precursor, la
Berceuse, Op. 57, de Chopin. Ver “Towards a New Poetics of Musical Influence” en Music Analysts, vol.
10, No. 1-2 (marzo-julio 1991), pp. 3-72; Korsyn explora las consecuencias historiogrificas de este enfo-

que en “Beyond Privileged Contexts: Intertextuality, Influence, and Dialogue™ en Rethinking Musie (ver

nota 23), pp. 55-72.
28 Roberto Gonzalez Echevarifa: Myth and Archive, 1998, p. 172.
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