Ostinato y placer de la repeticion

en la musica de Astor Piazzolla
Ramon Pelinski

Introduccion

Astor Piazzolia solia decir que escribié musica para el ano 2000 en adelante.
Esto es cierto en varios sentidos: ni el tango tradicional argentino estaba pre-
parado para aceptar la invencion del tango piazzolliano, ni la escena musical
internacional, tanto del pop y del rock como de la vanguardia, se hallaba parti-
cularmente interesada en misicas procedentes de la periferia. Por otra parte,
la atencion de la academia por la musica erudita silenciaba la existencia de
musicas que prosperaban por fuera del canon. Todo esto ha cambiado en los
Ultimos veinte anos, aproximadamente.

lgnoro si hubo simposios en los EE.UU. dedicados a la musica de Ginaste-
ra o Kagel; sin embargo, no es sorprendente (aunque si valiente) que la City
University of New York dedicara uno a la mdsica de Piazzolia. El sorprendido
hubiera sido mas bien el propio Piazzolla, cuya obsesiva dedicacion al traba-
jo compositivo, asi como la pasion que ponia en su musica, ne le dejaba
tiempo alguno para pensar acerca de los homenajes que la academia pudiera
infligirle.

* ok

Laura Escalada (la segunda esposa de Piazzolla) dijo recientemente en Bar-
celona que "Piazzolla scolia escribir con una facilidad impresionante, y no co-
rregia sus obras". (El Pafs, 5.2.00: 45)

Esa facilidad era resultado tanto de su talento natural como de la rigurosa
disciplina a la que se sometid, especialmente en la época en que estudiaba en
Paris con Nadia Boulanger. Asi, Piazzolla decia que en ocasiones Mme. Boulanger
le pedia que escribiera 50 variaciones sobre un tema determinado, un trabajo
para el cual disponia sélo de una semana.

La misma era también consecuencia del empleo de ciertas estrategias en
su modo de producir musica. Una de tales estrategias es el usc de ostinatos,
no solo de aquellos que sustentan el disefio métrico, armoénico y formai de una
pieza, sino también de los que vagabundean de pieza en pieza, en una suerte

de recorrido intertextual.
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MNo intento dar agui un panorama completo de la repeticidon de ostinatos en
ta mUsica de Piazzolla. El mismo excede el alcance de este trabajo. M1 propési-
to serd, pues, clasificar los diferentes tipos de ostinatos que aparecen en su
musica, determinar su funcién y el contexto formal de sus empleos y, por ulti-
mo, indagar acerca de su significado.

Clasificacion de los ostinatos

A los fines de este trabajo podemos convenir en un concepto general de
ostinato, entendido como una forma de repeticidn cuya funcion principal es [a
de proveer de una base constructiva a una superficie compositiva. Los ostina-
tos articulan la métrica, la armonia, el ritmo armonico y la forma musical. Su
especificidad radica en articular el centro tonal —la tonalidad de una pieza- en
virtud de su redundancia, razdn por la cual son importantes para el surgimien-
to de la tonalidad. Permiten, asimismo, componer largas extensiones de musi-
ca sin la necesidad de apelar a los cambios armonicos convencionales del
tango tradicional.

En el marco de este trabajo sélo consideraré los ostinatos presentados en
la linea de bajo. Contrariamente a lo que sucede en otros génercs o estilos
musicales, los ostinatos de Piazzolla colonizan solo determinadas secciones
de una composicidn: éstos nunca cubren una compaosicion entera con una
unica formula.

Adoptando una sugerencia de Richard Middleton (1983) relativa a la repeti-
cién en musica, propongo distinguir entre ostinatos musematicos y ostinatos
discursivos.De acuerdo con esta distincion {que se remonta a Philip Tagg
[1982:179-200], quien la adopta de |la semiologia de la musica), los ostinatos
musematicos se basan en la repeticion de unidades breves, modelos o formu-
las; tienden idealmente al estatismo de la figura de la nota pedal y se extienden
de uno a dos compases. Estructuratmente, pueden referirse a los procedimien-
tos de riffs afro-americanos. Los modelos 1, 2 y 3 de la Tabla 1 ejemplifican
ostinatos musematicos de Piazzolla.

Los ostinatos discursivos, por su parte, tienden a ser mas dinamicos; en la
mUsica de Piazzoilla pueden incluir hasta 8 compases y contener una variedad
de cambios armonicos. Los modelos 4, 5, 6 y 7 de |la mima tabla ejemplifican
ostinatos discursivos.

Un rasgo comuan a ambas clases de ostinatos es que a menudo conducen a
secciones compuestas de progresiones, cuya funcion es la de conducir el movi-
miento redundante de un ostinato hacia nuevas areas tonales.
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A fin de flustrar lo que se entiende por ostinato en la musica de Piazzolla,

podemos acudir a un gjemplo de Otofio Portefio.

Su bajo esta conformado por una sucesion de tres modelos de ostinato (5, 1,

y s6lo dos compases del modelo 3), con una progresion despueés del modelo 5.

Modelo 5 3
e - = T : e e
4 Pro grt:aiin:‘in _ )
%y - — - s S . e —O—
S PJ & ) 1'-” ST
= :
T Modelo 5
: — } i t = Ik —
ja - R | .,1 o E I ] f I i e
18 f2" ::e:z rr repitef -
ok . = ‘  ——
e e —— e e el e
21
_ﬁ: e il ——= s -»--J:_ 1|
I—",—'.——“ " = — il o W~ i S L - i il
29
[ If 1 — e
= — R —— gy
2 Modelo 3
Fi
s T mios =1 .
.H.-;.j-im-_—-—i.—--- N "5 a i
: - - -
30 s - i
T E—— : et Y *
S e S ¥ po
33 ; Modelo 1 #15‘ ! jE
i g i i . PRl S
i li Hﬁ_ﬂf I ! 5 . Rl | —
= eV S — ‘“ﬁ —F ~
. £
36 A B
— - ba ; e O e TR
a- - - i > - & - JI e L | s
39 1 1 ! 1 B it B0
g S o ! L e
= ; : =
e — o —— " 2
42 - . -
n) e S e e
£ .' - [ i L - 2 U' ]
45 Caduieti 1" pum segrulr ol ,g
: e — i b —- wl . p
a & 0 " » ﬁ o
a L 2

Otofio portefio



compases modelos

5

1 progresién
b

progresion
b

1

3

1yl
cadencia

1

45.46 cadencia

Compds H0
1  Modelo 5

- p—— - v
s E & s 1 ] or  —
Fha—a e
&1}
4 " Progresidn
- & & — -
E & e ~ g W g w
_—
a Modelo 5
B ' ,, 5 F 5
?Za__h' A % » e
& .
12 )
ﬁ —p— = e »—p e
I
Fuga y misterio
seccion A (fugado)
Mim . La m Re m Sol m
12cc. + 17cE,. T 12cc. + 12cc.

revista del instituto superior de miisica 9



34|35

Fuga v misterio muestra un ejemplo particular de la maestria de Piazzolla
en el empleo de una figura de ostinato. Como podran recordar, la primera
parte de esta obra esta constituida por un largo tema fugado de 12 compases
de duracidn, que se repite cuatro veces, cada una a una cuarta superior.

La seccidn contrastante B, de 16 compases, alterna cada 4 compases el
maodelo de ostinato 5 con una progresion. A esto sigue una repeticion del tema
de fugado (12 cc.), ahora interpretado solo una vez al unisono y superpuesto a
la figura de ostinato precedente més la progresidn, como lo podemos observar
en el siguiente cuadro:

secc, de fugado: A B A
COMmpases; 1-48 50-55 66-77
modelos _ 5 + progresion 5 + progresian

En otros casos, la entrada de la seccidn de progresion es demorada debido
a la yuxtaposicién de dos modelos diferentes de ostinato (modelos 1 y 7).
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secciones: A . B Al

COMpases; 1 -48 49-56 57-81
modelos; 1 +7 Progr. 1

Secciones: A B A
CoMmpases: 1 -50 51-58 59.85
modelos: 1 Frogr. 1

El sombrio Buenos Aires Hora 0 es un caso casi extremo en el cual un mode-
lo musematico de 1 compas de extension (modelo 3) ocupa la pieza entera de
85 compases, con la excepcion de 8 compases ocupados por una progresion.

Por ultimo, hay piezas construidas exclusivamente sobre una serie de osti-
natos. Tal es el caso de Summit. Sin embargo, en la primera seccién de esta

pieza el ostinato se encuentra parcialmente implicito.
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Por supuesto, podriamos continuar analizando ejemplos de repeticiones del
tipo ostinato en la masica de Piazzolla, pero esa tarea se volveria muy pronto
redundante, tal como lo es por su propia naturaleza el empleo de figuras de
ostinato. Asi, prefiero dirigir ahora nuestra atencion hacia el significado de los
dispositivos técnicos que discutimos anteriormente.,

Para comenzar, podemos mencionar que hay una relacion de proximidad
entre el modo de produccidn y la sintaxis. El habito de Piazzolla de componer
velozmente y no corregir se refleja en una sintaxis cuyo fundamento esta basa-
do en una reserva de modelos, El Maestro los emplea como materiales prefa-
bricados, como una suerte de dispositivos listos-para-usar (prét-a-porter). Como
consecuencia de esto, la organizacion formal de la muasica es (jsi bien no en
todos los casos!) el resultado de una yuxtaposicion de ostinatos dispuestos
comao base estructural y organizados en una forma binaria simple.

Mas atn, en tanto que compositor-intérprete, Piazzolla explota las capaci-
dades extraordinarias de sus propios intérpretes. £Es como si estuviera escri-
biendo musica en vivo, jsin la mediacion de partituras! Y siempre que Piazzolla
deseaba dirigir la atencidon hacia el contrabajista (mantenido usualmente en
un segundo plano, para ejecutar modelos de fondo) ie hacia interpretar una de
sus composiciones virtuosisticas para su instrumento (Contrabajeando,
Tanguisimo, etc.).

En otras palabras, aunque Piazzaolla era un musico erudito de fradicion es-
crita, conservaba algunas huelias de la composicidén “oral”. Piazzolla no sélo
habia sido alumno de Alberto Ginastera y Nadia Boulanger, sino tambiéen (de
acuerdo con Laura Escalada) originalmente un ejecutante de bandonedn en los
burdeles de Buenos Aires (sic) y un atento oyente de Jazz en New York.

Seria apropiado preguntarse entonces cual es el secreto de |la poderosa
atraccién de la musica de Piazzolla. Probablemente haya muchos secretos,
algunos en la musica misma, otros en su interpretacién siempre espléndida, y
otros en sus oyentes. Mas alla de las estrategias compositivas y del impulso
corporal tipico de la misica de Piazzolla (Kuri 1992: 85; Pelinski 2000: 252-
281), uno de los placeres que los oyentes encuentran en ella es el de |la repeti-
cion. Efectivamente, podemos afirmar que la potencia compositiva de Piazzo-
lla reside en realidad en la invencidn y organizacion de materiales de superficie,
tales como una melodia, un impulso ritmico, el timbre, varios yeites, y sus
articulaciones inesperadas y siempre novedosas con las figuras del ostinato de
base. La redundancia de las repeticiones de ostinatos establece una relacidn
dialéctica con la invencidn de ia superficie. Desde este punto de vista, Piazzolla



tiene una afinidad espiritual con Vivaldi;: ambos compusieron cuatrocientas
veces el mismo concierto (Carpentier 1974: 68-69), si bien su imaginacién era
Inagotable en la invencién de superficies composicionales siempre nuevas; sin
oividar que Vivaldi y Piazzolla estan unidos también por el hecho de haber
compuesto musica para sus respectivas Cuatro Estaciones. Gidon Kremer com-
prendio este “aire de familia” comtn cuando combind ambas Estaciones en su
brillante CD Ocho Estaciones (Nonesuch 79568-2)

Como ya dijimos, uno de los secretos de la musica de Piazzolla radica en el
placer que los oyentes encuentran en la repeticion. Aqui nos encontramos lejos
de la idea de Adorno de la repeticion como control social (Adorno 1941). En
lugar de ello, situamos el problema del placer de la repeticién en e} dominio del
deseo y el goce (Middleton 1983: 262; Barthes 1977: 10) como parte de nuestra
constitucion psico-bioldgica. Pertenece a la especificidad de ia musica el he-
cho de que sus origenes se encuentren en el mundo pre-légico y pre-visual del
nino en el seno materno: “el sonido/sensacion (siempre repetitivo) de 1a respi-
racion y el latido del corazdn de la madre son previos a cualguier emergencia
del sujeto, en cposicidon a la realidad externa” (Middleton 1983 : 263 —siguiendo
a Barthes [1977] v Kristeva [1980]-).

Ademas, desde un punto de vista freudiano (Freud, 1920 [1955]), podemos
encontrar otro tugar para situar el origen de los placeres de |a repeticion; el
efecto de la tensién y distension por medio del juego repetitivo de la aparicion
(de las figuras de ostinato) y (su) desaparicidn detras de las figuras de superfi-
cie puede considerarse como una fuente de placer debido al poder que supone
sobre la ausencia y la pérdida (Freud, 1955: 7-64; Ricoeur, 1970; 286-322;
Middleton, 1983: 264). Sin embargo, las interpretaciones psico-biolégicas y
psicoanaliticas de la repeticion “como el paso minimo en el juego del lenguaje
y la cultura” (Middleton, 1983: 266) pierden de vista las perspectivas pragmati-
cas que configuran la actividad (profesional) de los musicos: alguien como
Plazzolia, que no fue un compositor universitario sine uno independiente que
vivio de sus composiciones y conciertos (para pagar la produccién de Maria de
Buenos Aires tuvo que vender su auto), no podia dejar de emplear la repeticidn
de materiales prefabricados. Este procedimiento vincula a Piazzolla con Bach,
a los folkloristas con los “poploristas” (Kukkonen 2000 : 287, 308) a {os “jazzmen”
con toda suerte de productores culturales del capitalismo contempordneo
(Jameson, 1981: 136-138). Esto, sin embargo, no es algo para lamentar: el
empleo de ostinatos redundantes es una oportunidad para que el compositor
muestre cuanta muasica se puede inventar sobre la base de un fondo estéandar,
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y para que el intérprete luzca sus habilidades como improvisador. En realidad,
muchas de las composiciones de Piazzolla suenan a menudo como tmprovisa-
ciones escritas. Mas aun: el uso de la repeticion es una astuta estrategia para
escapar de la modernidad sin caer en banalidades mimimalistas. Para ser reco-
nocido internacionalmente méas alla de la taxonomia convencional de composi-
tor culto o popular, Piazzolla no necesita reinventar el lenguaje musical cada
vez que se sienta a componer (Cartos Kuri, 1992).

La escucha de mdsica basada en una serie de ostinatos ofrece la conforta-
ble sensacion de estar instalado en un espacio tonal fuera del cual el oyente
podria ser arrastrado hacia las expectaciones creadas por las progresiones.
Por supuesto, esta también el placer de reconocer melodias repetidas y el de
reconocerse uno mismo en las audiciones de una musica con la cual nos iden-
tificamos. Pero esos son fendmenos gue exceden el proposito que me he traza-
do para este trabajo.

Si mis breves reflexiones sobre los placeres de la repeticion no fueran sufi-
cientemente convincentes, podriamos apelar todavia a 1a masica misma: los
invito a escuchar la seccién final de La Camorra I, de Piazzolla, que es la liltima
grabacion con su famoso Quinteto. Entonces, quizads puedan estar de acuerdo
con Richard Strauss: la musicologia se relaciona con la musica como un meny
con una comida real ...

Traduccién del inglés: Pablo Fessel, con la colaboracién del autor.
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