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Analisis

La técnica para el analisis estard dada por el método de anélisis auditivo crea-
do por Maria del Carmen Aguilar y desarrollado en la catedra Introduccién al Len-
guaje Musical, perteneciente a la Licenciatura en Artes de la Facultad de Filosofia
y Letras de la UBA.?° También se utilizaran partituras que s6lo daran cuenta de ias
alturas de la voz (debido al quiebre en el pardmetro del ritmo que hace muy difi-
cultosa la concepcion de una métrica clara), y por (ltimo, en el ejemplo de “Balle-
nas” habra un anélisis paradigmatico, basado en la técnica de Nicholas Ruwet.

Se trabajara en base al disco compacto Carmen Baliero, grabado en el estu-
dio Circo Beat y editado por el sello Los Aflos Luz en el ano 2000, que llega a
sumar 12 canciones. Luego de una sucinta descripcion general de los temas y
conceptos a utitizar en el trabajo, se tomara a modo de ejemplo tres canciones
que seran analizadas con detenimiento, y se extraeran, a partir de todo esto,
las conclusiones finates.

Un dato caracteristico de las canciones de Baliero esta dado, como se dijo
hasta ahora, por la variada cantidad de incorporaciones hechas a su discurso,
que se extiende desde los recursos representativos de la vanguardia musical
culta hasta elementos pertenecientes al ambito popular, provocando una mix-
tura genérica. En este punto es necesario recordar que su disco esta conforma-
do por relecturas de himnos patrios como Aurora, boleros como Alma mia o
La mentira, canciones espafiolas como El gallo rojo o La gran pérdida de Alhama,
canciones latinoamericanas como Brisas de Zulia o Jacarand4. En su obra so-
bresalen desde un primer momento las repeticiones, el uso exhaustivo y no
convencional de pocos elementos instrumentales (principalmente piano y voz,
con variantes de acuerdo con el ejemplo musical), un lenguaje pulcro, de pocas
palabras, tajante, sobrio, aparentemente estatico. La provocacion de un decir
simple y “sin intencion”, que sobresalta sin preparacion, operando a manera
de rearticulacion de sentido.

Sintetizando, las caracteristicas académicas estaran dadas por el uso de
sonidos concretos y cbjetos sonoros, la experimentacion con la voz, la yuxtapo-
sicibn de planos sonoros, microtonalidad y atonalidad, métrica muy cambian-

ca Contemporinea, y de su contacto con el compositor H. J. Koellreutter. En su lenguaje se puede
encontrar el juego entre sonido, silencio y ruido, la repeticion de elementos, los ritmos irregulares,
las citas y montaje de otras formas artfsticas reconocidas (populares, étnicas, cultas), etcétera. Otros
brasileros, entre muchos, que han trabajado dentro de esta zona fronteriza son: Caetano Veloso,
Jards Macalé vy Hermeto Pascual. (Taborda, 1998)

* Este método se basa en dos teorfas: la teorfa gestdltica y la teorfa de la informacidn. Para ma-

yor informacién remitirse a la bibliografia. Véase Aguilar, 1997.



Desde los margenes.
El experimentalismo comprensible

de Carmen Baliero*
Camila Juarez

Sf, soy compositora de miisica popular, creo, y de miisica
contemporédnea también, creo. Porque en la miisica popular
dicen que no es misica popular, y en la miisica contempordnea
también dicen que no es misica contempordnea. Entonces

no sé exactamente qué es (...} No podria ir al festival de
Cosqufn, por ejemplo y tampoco entraria en Darmstadt.!

El objetivo del presente trabajo es realizar un primer acercamiento al estu-
dio del entorno musical porteno actual, a través de la figura de la compositora,
pianista y cantante Carmen Baliero. Esta aproximacidn se lievara a cabo me-
diante la seleccidon de tres de sus obras mas recientes. Sobre esta base se
interpretara el juego entre los diferentes codigos genéricos que pueden ser
engendrados en una obra contemporanea, y sus connotaciones en el tiempo.

Baliero trabaja con elementos del lenguaje culto contemporanec y, dentro
de su produccidn, se puede encontrar tanto creaciones instrumentales especu-
lativas —que se corresponden con lo que habitualmente se denomina lenguaje
académico—, como canciones breves con texto linglistico y musical. Estas Olti-
mas son las que conforman el objeto de estudio de la investigacion en curso.

Una caracteristica relevante de sus creaciones con formatos breves es la
resistencia a ser rotuladas dentro de las categorias de musica “popular” o
muasica “académica”, que definen el imaginario musical tradicional. Esto se
debe a que en sus canciones se interceptan ingredientes, tanto del terreno de
lo popular como del de lo académico. En consecuencia, se verifica la perma-
nencia de este fragmento de su obra dentro de una zona fronteriza, desde la
que se funda la significacidn de sus canciones.

De esta manera, la compositora abre un camino hacia la experimentacion a
partir del uso de una expresién propia que cruza codigos y generos dentro de
una misma unidad. La plasticidad de su lenguaje, representativo de la diversi-

* Trabajo realizado en el marco de la cétedra “Misica Argentina y Latinoamencana” de la ca-
rrera de Artes de la Facultad de Filosoffa y Letras, UBA. Agradezco los comentarios de los pro-
fesores Omar Corrado y Miguel A. Garefa.
'Entrevista. FM La Tribu, 22/12/1999.
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dad de la sociedad moderna, hace que su trabajo pueda ser tomado como
gjemplo distintivo de creacién musical contemporanea.

El objetivo final del trabajo es, a través del analisis musical de tres cancio-
nes contenidas en el CD Carmen Baliero (2000), determinar las estrategias de
construccion de autoridad textual por parte de la compositora, y caracterizar
la manera como estas estrategias instalan una ruptura, que supone el cruce
entre la musica culta y la popular.

Marco tedrico

La nocidn de intertextualidad, que deviene de la idea de dialogismo (co-
presencia de voces divergentes que dialogan en un mismo texto) propuesta por
Mijail Bajtin, sostiene gue un texto esta compuesto por otros textos. En esa
concurrencia es donde se opera la inteligibilidad de un discurso, que recae
sobre la interaccidn y resemantizacion de los distintos textos que o confor-
man. Estos textos pueden ser producto del pasado (incorporando singularida-
des historicas, ideclogicas, politicas, economicas, sociales), pero también pue-
den existir como posibilidad futura, lo que hace pensar en una apertura
constante de la obra hacia nuevos horizontes.

De ahi que sea valido afirmar que los generos discursivos son esencialmente
intertextuales. La idea de intertextualidad esta en relacién con el uso del género,
que recae no solamente sobre el productor del discurso y el texto mismo sobre el
cual este trabaja, sino también sobre las respuestas provocadas por las obras.

Desde esta perspectiva se puede decir que el género esta inserto en una
trama, una red infinita de semiosis, dentro de la cual el discurso de ia produc-
cidén es a la vez el procesamiento de un reconocimiento auditivo anterior, Esto
constituye una cadena, modelada por una multitud de textos, en la que se
sucede el entrejuego entre produccidn y recepcion. Las distintas gramaticas -
de produccion y reconocimiento— son el recorte de la trama semidtica de un
modo diferente y subjetivo, de acuerdo con ciertas reglas que definen cons-
trucciones de sentido posibles. (Verdn, 1987:130) Cabe aclarar que los géneros
traen consigo especificidades de sus contextos anteriores, y ¢rean asi “conexio-
nes indexicalies que se extienden mucho mas alla de la escena actual de pro-
duccion o recepcion”. (Briggs y Bauman, 1996:90) Es asi como las relaciones
intertextuales permiten al productor del discurso diferentes maneras de incor-
porarse al mismo y, a su vez, son importantes para la construccién del signifi-
cado, forma y funcidn del texto.

En este trabajo el concepto de género serd empleado en forma exploratoria
-mediante la aplicacion de nociones linglisticas a la mdsica-, y caracterizado
como una coleccidon de componentes “prototipicos, que los distintos actores



usan de manera diversa y que jamas permanecen fijos en una estructura unita-
ria”. (Briggs y Bauman, 1996:86-87) Estas organizaciones convencionales son
el resultado “de actos histéricamente especificos y patrones de referencia ap-
tos para la trasposicion de sus elementos constitutivos, en cuyos términos se
torna posible la accién comunicativa, Estan de este modo abiertos a la innova-
cion, la manipulacién y el cambio”. (1996:86-87) Es decir, que aunque la forma
genérica sea tomada como una estructura estable en su existencia es flexible,
ya que es interceptada por numerosos fendmenos. La presencia de dichos fe-
némencs hace a la comprension y al sentido del discurso en cada contexto. Por
eso, la forma genérica se encuentra abierta a diferentes posibilidades de anti-
cipacién o desorientacién, satisfaccién o frustracion de expectativas, depen-
diendo del tipo de manipulacion ejercida sobre el discurso.

En suma, ta nocién de género serd tomada en sentido amplio, no sdlo como
motde preciso de un género musical (por ejemplo el bolero, el tango o la can-
cién infantil latinoamericana), sino también como remisidén a una practica com-
positiva especifica, a un fragmento de discurso, un pattern reconocible. Se
considerard como género incluso a unidades semanticas menores que estén
remitiendo a una técnica o troze genérico.

Para gque la intertextualidad sea llevada a cabo es necesario que se produz-
ca un proceso de descontextualizacidon (seleccidn y abstraccion de rasgos es-
pecificos) y recontextualizacion del discurso en otro lugar y tiempo. Esto se
logra mediante un movimiento de entextualizacidén que indica el cambio produ-
cido a nivel textual en el proceso de descentramiento y recentramiento. Es lo
gue permite que el texto pueda ser desgajado de su entorno. La estrategia de
exponer el comao se dice, de hacer evidente el producto en si (que excede el
mero nombrar, la referencia), la eleccién y organizacion de los diferentes nive-
les que componen la cancién, opera fuertemente en la obra de Carmen Balie-
ro, donde existe un lugar importante para la subjetividad.

Descontextualizar y recontextualizar un discurso en la escena actual impii-
ca la creacién de una autoridad textual por parte del productor del mismo. En
dicho acto de control son seleccionadas solo algunas caracteristicas de la vas:
ta riqueza de rasgos melddicos, armoénicos, timbricos, espaciales y contextua-
les que se encuentran en un género.

La autoridad textual estipulada en el proceso de descontextualizacion-
recontextualizacion exterioriza la fusion de las expresiones particulares con los
modelos genéricos. Esta conexién trae aparejada una fisura intertextual que evi-
dencia la distancia que existe entre el modelo y la nueva obra. Si se minimiza la
distancia entre el género y el texto, el discurso se volvera transparente con res-
pecto al modelo que o precede, y estas producciones terminaran siendo conser-
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vadoras y hasta pueden correr el riesgo de confundirse con el original. Pero si se
maximizan y ponen de manifiesto tales fisuras intertextuales, se subrayara ia
autoridad necesaria para manipular el discurso, y se descubrira la invencion per-
sonal e innovacion "por medio también de la resistencia a estructuras hegemaoni-
cas asociadas con géneros establecidos”. (Briggs y Bauman, 1996:92) £s relevan-
te cbservar cémo, a partir de este proceso de descentramiento-recentramiento,
es posible volver a negociar los significados y las formas de escucha consensua-
das. El género transforma ia recepcion del producto porque provoca: notoria
aceptacion (donde se busca minimizar las fisuras intertextuales), la percepcidn
de un descentramiento creciente entre obra y modelo genérico, o ia considera-
cion de la maximizacion de la fisura intertextual como elemento creativo.

La produccion de Carmen Baliero esta caracterizada por una maximizacion
de la diferencia entre texto y género, que subraya las fisuras intertextuales
puestas en relieve de manera conciente por la compositora. Este mecanismo
de innovacion posibilita el distanciamiento con respecto a la tradicion del gé-
nerg, junto con una mayor dificultad en la escucha del discurso, ya que éste ha
perdide su redundancia. La referencialidad inmediata del lenguaje de Baliero
con sus precedentes genéricos se quiebra al efectuarse la resignificacion de la
tradicion a la luz de un nuevo contexto.

Si bien la definicion de los conceptos de lo culto v lo popular no es el objeti-
vo de este trabajo, es importante trazar los lineamientos basicos tomados en
esta investigacidn. Para esto es imprescindible poner en evidencia cuan
involucrado esta el sentido comtn en el uso que sostiene la diferenciacion
entre estas dos categorias.

Se caracterizara como musica académica (contemporanea) a la musica “de
alta calidad estéetica”, fijada en documentos escritos, que demanda un apren-
dizaje institucional de técnicas compositivas,? y que hace un uso especulativo
de elementos tales como sonidos concretos extramusicales y objetos sonoros.
A la vez, incorpora materiales como el silencio, el espacio y el ruido, y pide a la
recepcion una escucha atenta.

La mlsica popular tendré propdsitos “popularizantes” de aceptacién masi-
va por parte de la recepcidon (comunicacion, comprensién del pablico), se fun-
damentara en la oralidad, tomara en cuenta al intérprete y se basaréd muchas
veces en el trabajo con versiones. Tendra fines comunicativos con ia recepcion,
sera pensada para ser bailada, prestara atencién al mercado. Su formato esta-
ra dado por la cancion, compuesta de letra y musica y con breve duracion.
(Rodriguez Kees, 1990; Gonzéiez, 2001)

“Es sabido que hoy existen academias y circulacién de partituras en el 4mbito popular.



La “esfera perfecta de la cultura”

Los basamentos de esta separacion entre lo culto y o popular se pueden
remontar histdricamente a la idea romantica de la “esfera perfecta de la cultu-
ra”. (Carvalho, 1995) Si bien dicha esfera contiene las tradiciones clasica y
folkldrica, es a partir de su delimitacidn como categoria cuando comienzan los
grandes cambios que caracterizaran a la modernidad y que provocaran la diso-
{ucion clara de los limites. Finalmente, esta ambigiliedad es |a que caracteriza-
rad también la relacién entre lo culto y lo popular.

A comienzos del siglo XIX los romanticos alemanes formulan el modelo de
la “esfera perfecta de la cultura”. Este modelo tiene un comportamiento dialéc-
tico dado a partir de la relacidén entre cultura folkiorica y cultura clasica. La
cultura folklérica de tradicion campesina, vista como “pura” y “auténtica”, co-
mienza a ser pensada como reservorio de simbolos muy eficaces para delimi-
tar identidades de grupo, etnia, nacion, etc. Su contracara, la cultura clasica,
conserva y se nutre de las raices folkléricas e identifica a las élites dominantes
burguesas, que tienen la pretensién de imponer la esfera como un universal.

En el siglo XIX, la “esfera perfecta de la cultura®, una vez fijada, comienza a
resquebrajarse en fragmentos, gestados y recogidos por la modernidad. El cam-
bio se debe a que es también a partir del mismo siglo cuando se produce el
advenimiento de |la segunda fase de la revolucién industrial y las transforma-
ciones sociales, politicas, econdmicas e ideoldgicas que con ella se originan.
La sociedad industrial propicia la apertura de los limites y reubica la tradicidn
en un nuevo contexto. Los individuos, ideas, simbolos y mercancias se ven
obligados a circular, generando un proceso de interaccion entre distintos gru-
pos sociales (y la paulatina pérdida de la clara separacion entre si), la apari-
cién de sistemas y medios masivos de comunicacién, junto al desarrollo de un
mercado capitalista mundial en expansion.

De este modo, la condicidon del mundo moderno contempla el estallido en
una multiplicidad de formas y sentidos, en una pluralidad donde se pierde la
“esencia” y lo “puro”. El contorne de las certezas comienza a desdibujarse fren-
te al contacto con lo diverso, credndose asi una situacion de incertidumbre y
desestabilizacion en la que las dos inmaculadas tradiciones antes mencionadas
se ven jaqueadas frente a la violenta irrupcidn de una tercera cultura: la cultura
popular. Esta Gltima, representante de una nueva realidad proveniente del desa-
rrolio industrial y tecnolégico, es tomada como cultura de la fragmentacion en
un contexto donde se instndan fenémenos divergentes “que se atraviesan, se
chocan, se acomodan, organizando la vida de los hombres”. (Crtiz, 1996:87)
Asi, surge un nuevo espacio polisémico en el seno del contexto plural urbano.

El desencaje producido por la modernidad hace que exista una tension, un
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doble movimiento entre la resistencia a abandonar la busqueda de una posible
definicién y certeza, y la secreta intuicion de la imposibilidad de obtener tal
resultado. En este sentido, la muisica popular del siglo XX “constituye un ter-
mémetro sulil de los complejos procesos de transformacién e interrelacién de

significados tradicionales y modernos™. (Carvalho, 1995:136)

Carmen Baliero, su formacion

En esta instancia se hace oportuno introducir la trayectoria de Carmen Ba-
liero,® a manera de pequefia genealogia, y rescatar, sobre todo, su relacion
tanto con lo académico como con lo popular.

Su primer contacto con la musica se produce desde el circulo “clasico”, al
pasar por distintas instituciones formales de ensefianza como el Collegium
Musicum y la Facultad de Bellas Artes de La Plata. En el interin comienza sus
estudios con Lucia Maranca, descrita por Baliero de la siguiente manera:
“Ella fue mi influencia contemporanea muy fuerte, porque Lucia Maranca es
cantante contempordnea. Y yo iba a los conciertos de ‘Nueva Musica’, estaba
muy relacionada con Kropil, toqué para conciertos de *Nueva Misica’, toqué
obras de Juan Carlos Paz (...) pero para ellos ése era el camino que yo tenfa que

seguir (...) y yo dejé de vincularme porque no me inleresaba mucho...”.!

Para la compositora, la Agrupacion Nueva Musica® simboliza;
“Una mudsica académica contempordnea que viene de la Escuela de Viena y
que sigue siendo para mi aburridfsima en un ochenta por ciento (...) habia co-
sas en esa época que a mi me pegaron mucho como (...} Schoenberg me habia
pegado, Webern que siempre me pegé {...) pero lo mds grande de la misica
contemporinea que después experimenté era (sic) con Mariano Etkin ya, en la
Facultad (...) me dio vuelta la cabeza™.*

Es interesante notar que la conexidon de la compositora con el mundeo musi-
cal, siguiendo el caminc inverso al que propone cualguier formacion tradicional
institucionalizada, comenzé desde el lenguaje culto contemporéneo. Se relacio-
nd con profesores como Francisco Kropfl o Mariano Etkin, ambos referentes

clave para la musica argentina contemporanea. Asi fo expresa ella misma:

*Nacida en la década del "60.

tEntrevista particular, 10/2000.

* Agrupacion fundada por Juan Carlos Paz en 1944 y dedicada a la difusién del repertorio con-
tempordneo culto.

“Entrevista particular, 10/2000,



“Pero yo venfa de la misica contemporénea, o sea, nunca habfa tenide una

formacion de sonatina de Clementi... Tocaba Honegger, Satie (...) estaba acos-

tumbrada a lo atonal, ésa era mi referencia”.’

“Antes de hacer el conservatorio ya tenfa un entrenamiento de que la palabra,
' i | ‘ formal existia”.?

el piano, lo no rigurosamente lonal, lo no rigurosamente formal existia’.

Las influencias académicas europeas que la nutrieron en un principio estu-
vieron dadas por compositores como Schoenberg, Webern, Satie, Honegger, y
las argentinas fueron las figuras de Kropfl y Paz. Simultaneamente descubrio
la musica de J. Gilberto, George Brassens y Bola de Nieve como exponentes de
lo popular:

“Siempre escribf canciones, siempre, por ejemplo yo tenfa un novio y le escri-
bfa una cancién, a mi hermana Maria para el cumpleafios (...) Después ya em-

ﬂ'u

pecé a escribir boleros {...)
Asi, las dos influencias comienzan a tejerse en una misma persona.'”

Cruces y encuentros

A la hora de abordar el pancrama de la masica actual y urbana en Buenos
Aires puede notarse, casi sin sorpresa, que se presentan ciertas continuidades
en lo que respecta a las caracteristicas antes descritas. Me refiero a la existen-
cia de un amplio espectro de posibles intersecciones, balanceado, en este caso
particular de analisis, por dos polos extremos: el polo de la musica culta y el de
la mGsica popular. Esta situacion queda expuesta en las palabras del composi-
tor uruguayo Coriun Aharonian:
“En nuestra cultura, la cultura en la que estamos nosotros todavia, la cultura
occidental burguesa, existen dos lenguajes musicales, dos dreas de lenguaje
musical. Eso no se da, aparentemente, en otras culturas. Coexisten el lenguaje
llamado culto {...) y el (...} de la miisica popular. Son dos lenguajes y dos cédi-
gos, tienen zonas [ronlerizas, cbviamente. Hay interpenetracién. Pero esas zo-
nas fronterizas, en todo caso, son una prueba de la existencia de los dos temito-
rios”. (Aharonian, 1992:69-70)

" Entrevista particular, 10/2000.

i Entrevista. Pdgina 12, 16/02/2001.

Y Enirevista particular, 10/2000.

0 Baliere relata también, como suceso importante, su encuentro con Adriana de los Santos
(pianisia argentina del d4mbito culto comtempordneo), quien le demanda la composicién de

una ohra.
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Los dos polos, en cierta medida estereotipados, se corresponden con el tipo
de actividades, usos, espacios de representacion y habitos de comportamiento
reproducidos a diario por las personas que viven en sociedad:

“— En un espectdculo tuyo, estds haciendo tus canciones, ;pondrias, por ejemplo,

Mdquinas de escribir (obra inserta dentro de un lenguaje mds académico) al lado?
— (...) Yo no lo veo mucho, (...) tengo la sensacién de que el oido y la persona
estin predispuestos a cierto cddigo, y no sé si tiene sentido, hay algo que se pierde.

— ;Sacarias un disco de eso?

— 81, quiero hacer Osvaldo y Sonata (...), quiero hacer Mdquinas, quiero hacer
el coro, el de los diarios, y quiere grabar Maquinarias también y Esperando el

cumpleanos.”™

A cada una de estas areas le incumbe un cddigo determinado:
“Se tocan pero no se mezclan. Tienen una frontera comiin, y a veces esa fronte-
ra es indefinida, pero as{ y todo se da simplemente la confirmacién de la exis-
tencia de la frontera y por ende de los dos territorios”. (Aharonién, 1992:69-34)

En el caso de Baliero, la zona de intersecciones entre ambos polos se ve
reforzada por un surtido eclecticismo, que proveca una forma ductil, flexible y
dificil de encasillar.

Asi lo ejemplifica la compositora;

“—{(...) todo lo que no sos, ;jqué es?

— No soy folklorista, no soy tanguera, no soy jazzera, no soy jinglera, no soy
electroaciistica.,

— Pero en tu disco aparecen rasgos de todas esas cosas que vos no sos...

— Pero estédn al servicio de otra cosa. Aunque de manera arbitraria, cada com-

posicién necesita de estos elementos”. "

En lo que respecta al analisis de su produccidn, Baliero es duena de una
extensa coleccidn de canciones concebidas con muasica y letra. La estructura
de las mismas esta trabajada de manera muy plastica, sin por ello dejar de ser
reconocible para nuestros oidos. Esta, a su vez, atravesada por diferentes gé-
neros entre los que sobresalen: el bolero, la cancidn espafiola y latinoamerica-
na, tangos reformulados, himnos patrios, citas de fragmentos textuales. Por
otro lado, ha producido obras que se contactan con teorias y formatos del
denominado lenguaje culto. Tal es el ejemplo de Maquinarias y Mdquinas, o de

1 Entrevista particular, 10/2000.
2 Entrevista, Clarin, 15/02/2001.



Osvaldo y Sonata, un trabajo para piano e intérprete con una pautacion que
consiste no en pentagramas, sino en una Guia Técnica, una Guia Argumental y
graficos alusivos. Desde lo técnico se explicita que el sonido se generara a
partir de la friccion de la madera del p'tam:;c-::m las manos, y que durara aproxi-
madamente seis minutos. En la seccidn argumentativa se cuenta que Osvaldo
es el piano y Sonata el/la “concertista convencional de musica culta” que pro-
tagonizard, a partir del sonido y accién, un acto sexual con el piano.!?

En este apartado se intentara hacer un recorrido de las posibles influencias,
en lo que respecta al lenguaje compositivo académico, que pudo haber tenido
la produccién de la autora.

En la obra de Carmen Baliero se encuentran paralelismos con estéticas cer-
canas a la experiencia del arte conceptual, semejantes, por ejemplo, a la bus-
queda de John Cage. Este compositor procura quebrar con la tradicidn para
alcanzar experiencias poéticas nuevas, incorporar elementos extramusicales a
la musica como el ruido, utilizar la teatralidad, la aleatoriedad (en contraposi-
cidn al serialismo) y la ironia (Kennedy, 1996:116), investigando el valor del
silencio como herramienta del lenguaje musical. En este punto cabe destacar
también la relacion fluida existente entre Baliero y el campo del teatro; no s6lo
en lo que respecta al histrionismo de su propia performance en vivo o en el
mismo CO, sinoc en su participacion como compositora en puestas teatrales
como El liquido tdctil dirigida por Daniel Veronesse o El pecado que no se
puede nombrar dirigida por Ricardo Bartis, y en consecuencia en el tipo varia-
do de plablico que la sigue y la reconoce.

Asimismo, se puede localizar también en su repertorio huellas del fendme-
no minimalista que comienza histéricamente en la década de 1960 en Estados
Unidos. Promovido por el grupo Fluxus,'* el rock y las ragas indias (Michels,
1999:559), este movimiento procurd la utilizacion de la maxima repeticion de
una célula ritmico-melédica minima en un manejo extenso del tiempo que as-
pira a inducir en el oyente un efecto hipnotico de cuasi estaticidad. Ejemplo de
esto son los norteamericanos, herederos de la poética cageana, Terry Riley y
Steve Reich, influenciados por musicas no occidentales africanas y asiaticas
que trabajan a partir de leves cambios ritmicos.

En Latinoamérica, este acervo es recogido por la generacidon nacida en la
decada de 1940 que resemantiza conceptos minimalistas clasicos, como el
aplanamiento de dindmicas y el movimiento automatico y mecanico, y propo-

" Partitura Osvaldo y Sonata (poema para piana), 1988.

* Movimiento interdisciplinario de artistas, opuestos a la tradicién académica, que adherfan a

preceptos dadaistas y buscaban la participacién activa del espectador. (Lebenglik, 2000:47)
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ne, a juzgar por Aharonian, creaciones minimalistas. Estas obras conllevan ia
idea del despojamiento, de la austeridad de materiales "que multiplica el po-
tencial expresivo de los recursos sonoros, de una estructuracion de tipo reite-
rativo (no mecéanico), de una inquietud por to timbrico y lo texturai® (1993:83-
84), que produce, a partir de bloques expresivos yuxtapuestos y minimos
desplazamientos, un efecto de extrafiamiento en el oyente.

Finalmente, como dato trascendente, se puede agregar que también hay
una relacién, en algunas de sus composiciones, con una estética de lo "maqui-
nal”.!® Esta poética se ve representada por dos tendencias: una es el futurismo
italiano (1909-1920) y la otra es la musica concreta (definida por Pierre Schaeffer
en 1948). E! futurismo italiano estd promovido por compositores como Luigi
Russolo y Balilla Pratella quienes pregonaban la inclusion de los ruidos de la
técnica y la industria urbanas en la musica. (Michels, 1999:519) Otros compeo-
sitores que incursionaron en este tipo de estetica fueron: Honegger con su
obra Pacific 231 (1923) donde el sonido de una locomotora a vapor es reprodu-
cido por una orquesta sinfénica completa; Mossolov y su Fundicién de Acero
(1927) con utilizacidén de elementos metalicos extramusicales en la orquesta
para lograr efectos realistas més imponentes; Varése y sus composiciones con
combinaciones ritmicas y densidades sonoras; Nancarrow y sus obras a partir
de perforaciones en rodillos de pianolas.

El término “mdsica concreta”, presentado por Pierre Schaeffer, designa la
muUsica hecha a partir de la grabacidon de sonidos cotidianos, como pueden ser
los de un péajaro o los del transito en una ciudad. Las técnicas mas utilizadas
dentro de esta tendencia son la cita'® y el collage,!” practicas ambas que per-
miten amplificar la dimension psicolégica de tiempo y espacio en un discurso
nuevo. |

El lenguaje de Carmen Baliero se halla atravesado por una busqueda del
“espiritu magquinal”. Se han encontrado dos evidentes ejemplos al respecto,
dentro de lo que podria ser denominada su vertiente culta (aunque esta bus-
gueda también se da, como parte de su poética, en sus producciones popula-
res); ambos incluyen pautas escritas precisas sobre su ejecucién. Uno es Ma-
quinarias (1996) para piano a cuatro manos o dos operarios. Esta obra se realiza
con una puesta en escena con linternas que provienen del cuerpo mismo de los

'* Hay que recordar en este punto que uno de los primeros en introducir sonidos extra-musica-
les en su msica fue Satie.

'*Téenica que entabla vineulos significantes desde el exterior hacia el interior de una obra. Pro-
fuccion de sentid ir d aterial va exis Michels 15

duccidn de sentido a partir de un material va existente. (Michels. 1992:549)

'"Técnica que permite el vecorte y fusion de matenales diversos en una obra. {(Michels, 1992:549}



instrumentistas, los que comp -*an la idea de lo que hay de maguina en un
instrumento como el piano. En propias palabras de la compositora:
“El espiritu maquinal del piano (como) si no estuviera ‘esteticistamente’ loca-

do, transtormarlo en una mdquina”.'®

La contracara es Mdquinas, una obra para tres maquinas de escribir amplifi-
cadas con microfonos que saturan los sonidos graves, agudos y medios. Aqui se
intenta poner de manifiesto o que hay de musical én una maguina de escribir;
“Transformar objetos maquinales en un discurso musical, pero un discurso bio-
l6gico™.

“Trabajar un objeto que no es musical, musicalmente, y en general 8 mf me
gusta trabajar objetos musicales quitdndoles su connotacién musical, o sea la
conducta previsible que tiene el objeto musical y viceversa, aquello que no

** 1

tiene ningiin sentide musical encontrarle su lado sonoro”.

Es caracteristica en su obra la tendencia al uso de instrumentos tradiciona-
les de manera no convencional, a través de la busqueda de técnicas de ejecu-
cion propias, alternativas, que estén en funcion del sonido. Como ella misma lo
aclara, en referencia a su versién de la cancién anarquista El gallo rojo:

“Si la técnica te obstaculiza la expresién, mas vale buscar una técnica propia,
que es una técnica, porque yo estudio violin, eso (que suena es lo (que yo qulero
que suene, es mi técnica. Ponerlo entre las piernas para poder cantar, si lo tu-

viera en el cuello, no veo (sic) las cuerdas™.®

Esta tendencia se reitera con respecto a la utilizacion y creacion de nuevas
técnicas, ya no a partir de instrumentos tfradicionales comeo el violin, sino de la
utilizacién de objetos. Por ejemplo, nuevamente con relacién a su obra Maqui-
nas, la autora relata:

“Si voy al conservalorio, no hay una técnica para eso; nadie me puede decir
c6mo escribir la misica y cémo tocar la maquina. Entonces tengo que inventar
una técnica (...) Se trata de encontrarle el sontdo a aquello que teéricamente no
tiene musicalidad. Y quitarle la funcién musical convencional a lo que si lo
tiene. Eslo, por supueslo, no es ninguna novedad, es algo que siempre se hizo

en la musica contempordnea.”™

'# Entrevista parlicular, 10/2000.

" Entrevista particular, 10/2000.

M Entrevista, FM La Tribu, 22/12/1999,
A Entrevista. Pdgina 12, 16/02/2001.
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Y esto es lo atractivo, no la novedad instalada en el lenguaje en si, sino el
uso que la compositora hace de los géneros y técnicas consagradas, junto con
las estrategias compositivas personales que utiliza. Produce asi un resuitado
que vive en los méargenes. En este sentido, la poética de Baliero se distancia de
la experiencia vanguardista de los afios "60:

“Los compositores se sienten menos urgidos por el imperative histérico de ha-
cer avanzar el lenguaje, o de inventarlo, caracterfstico de los momentos van-
suardistas; (...) se concentran mds libremente en la concrecién de sus proyectos

musicales personales”.?

El sedimento latinoamericano

La impronta *académica”

Sera importante para el analisis de ias caracteristicas del lenguaje musical
de la compositora partir de las conceptualizaciones de reiteratividad y no dis-
cursividad llevadas a cabo por compositores como Etkin, Paraskevaidis y
Aharonian, los tres pertenecientes a una generacion de musicos que comienza
a componer en los afos '60.

Coritin Aharonian propone nueve tendencias caracteristicas de la musica
contemporanea latinoamericana, que incluyen:

1. El sentido del tiempo, donde existe, en el compositor {atinoamericano, una
reduccion y concentracion del tiempo psicoiégico.

2. Proceso a-discursivo de las obras musicales, en el que el discurrir teleologi-
co tradicional es reemplazado por blogues expresivos.

3. Blogues expresivos: bloques (...) no direccionales dentro de los cuales se
dan microprocesos.

4. Elementos reiterativos: dentro de los microprocesos se da la reiteracidon no
mecdanica de células sonoras.

5. Austeridad en “lenguaje, en recursos expresivos, en medios técnicos”.

6. Violencia y gusto por las “peguefias cosas”, el “refinamiento”, “el detalle
SONOTo”.

7. El silencio, “entendiendo el proceso expresivo musicat (...} como un ampiio
espacio donde los volimenes existen no sélo en si mismos sino también en
funcién del espacio que los rodea y donde el silencio (se transforma) en espa-
cio sonoro cargado de expresividad”.

8. Presencia de “lo primitivo” como “investigacidn seria de conceptos, modos
de accionar y reaccionar, comportamientos semanticos y enfoques no euro-
peos’.

2 Omar Corrado. La Nacién, 10/11/2001.



9. Rompimiento de limites, “de la dicotomia entre masica 'cuita’ y musica
‘popular’™. (Aharonian 1993.83-84)

L a poética de Mariano Etkin se inscribe en una estética en la cual se pueden
reconocer las tendencias anteriormente citadas. El programa del compositor
consiste en encontrar nuevos significados mediante la abseorcion de los multipies
cadigos generados en nuestras sociedades y el posterior filtrado de éstos a partir
de la historia de nuestro estar en el mundo (enlazado esto también con su idea
de {a identidad latincamericana). En este sentido, el riesgo y su labor en el limite
de las categorias musicales son un factor insoslayable para alcanzar tal objetivo.

El trabajo en los umbrales de la percepcién determina su interés por
adentrarse en el limite entre |0 que es y ya no es, en la mezcla entre “aparien-
cia” y “realidad” (Etkin, 1983:81), recalcando el sentido musical de la ambigle-
dad. Para el compositor:

“Podria hablarse (...) de una misica ‘que estd ahf’, a diferencia de una misica
que se dirige hacia un punto determinado (...) En fin, se trata de una musica
ateleoldégica, no finalista y no diddctica”. (Etkin 1983:76)

La obra no se da como una narracion que tiende hacia un fin, sino como simul-
taneidad adireccional. Esta tendencia esta marcada por la influencia de composi-
tores como Debussy, Satie y Stravinsky, quienes conciben la construcciéon del
tiempo en el espacio, donde no hay desarrollo (exposicidn, elaboracién y conclu-
sion) sino repeticidn, yuxtaposicion y desplazamiento de componentes. Por un fa-
do, la utilizacidén de variables como la reiteracidn y la economia de los materiales
lo estarian conectando con determinados rasgos del minimalismo, pero, por otro,
“la reduccién de los matenales es aqui mds dréstica y la repeticién rechaza el
automatismo de los trabajos minimalistas cldsicos. La repeticién aparece como
habitada permanentemente por la sospecha de la diferencia y viceversa, gra-
cias al cuidadoso trabajo con el umbral de la percepcién (...), donde los limites
entre lo mismo y lo otro son confundidos, y son importantes los valores largos y
los silencios como factores de indefinicién”. (Corrado, 1995:44)%

Esta afirmacion se vincula con la nocién de minimalismo explicada reciente-
mente. Por Gltimo, es menester hacer referencia a la relacién del compositor
con el azar, con lo aleatorio, a partir de su incursion en grupos de improvisa-
cién como el GEDI,?* y la utilizacion, en algunas obras, de superposiciones
impredecibles, libertad de decisidon al intérprete, etcétera.

B Traduceién propia del original en inglés,

2 Crupo Experimental de Improvisacién. Dentro del Instituto Di Tella.

revista del instituto superior de miisica 10



g8 |99

A continuacidn, serd preciso aislar dos nociones clave para el analisis pro-
puesto en este trabajo. Se trata de los conceptos de reiteratividad y adiscursi-
vidad. La reiteracion de ciertos giros y células ritmicas provoca en el oyente
una pérdida de coordenadas, un quiebre en la narrativa tradicional que des-
orienta y tleva hacia una discursividad diferente o adiscursividad. Rodriguez
Kees amplia estas concepciones, en su trabajo sobre Caetano Veloso, conci-
biendo la reiteratividad como la
“utilizacién de estructuras sonoras (por lo general breves) que se reiteran, y
que mediante la introduccién imprevisible de leves variantes (aparicién o des-
aparicién de estructuras menores, cambios dindmicos, silencios tensionantes,
etc.) crean en el oyente expectativas que por lo general no son resueltas, gene-
rando asf la tensién que hace mantener la atencién sobre el hecho musical du-
rante todo su transcurso. Este recurso estd ligado a la no obviedad, como tam-
bién a lo no discursive o adiscursivo”. (Rodriguez Kees, 1990: 64)

En el mismo trabajo se sefiala también un tipo de pensamiento adiscursivo
en ciertas obras, y se hace una breve referencia al significado de discurso mu-
sical en la historia. Esta clase de discurso, gestado en el seno europeo occiden-
tal, ha sido reproducido tanto por la musica culta como por la popular. El
mismo se hatla regido, desde el siglo XVII hasta parte del XX, por las alturas
“organizadas jerdrquicamente mediante el sistema tonal a través de relaciones
causa-efecto (tension-reposo o viceversa) con las que se establecen polandades o
direccionalidades bastante previsibles desde o hacia los centros tonales o de re-
poso, tanto en las micro como en las macro estructuras”. (Rodriguez Kees, 1990:64)

Ei arte del siglo XX produce un quiebre con las convenciones gue se maneja-
ban hasta ese momento. En la musica surgen dos corrientes antagénicas (por un
lado, la Escuela de Viena liderada por Schoenberg, por el otro, Debussy, Stravins-
ky, etc.) que conjuntamente marcarian el nueve rumbo a seguir, alejandose del
reinado de la tonalidad y las formas tradicionales. En este punto, el esqueleto
diatéctico que conformaba el antiguo discurso musical, instituido por climax, mo-
dulaciones, desarrollos, cadencias, etc., se desvanece. En su lugar, se comienza a
pensar en relatos musicales adiscursivos y circulares gue no aspiran a un cierre.

La convergencia “culto-popular”

La propuesta de Baliero encuentra tradiciones arraigadas en el Rio de la
Plata.??

> No hay que olvidar que uno de los primeros grupos (ue comenzaron con esta bisqueda fue

The Beatles en la década de los "60.



Comgo senala Aharonian en 1981:
“En el Uruguay hay varios jévenes que estdn trabajando creativamente en ese
terreno fronterizo, y estdn tratando de ver qué pasa con la frontera en s{”. [1992:34]

Esto se puede advertir, sobre todo, en el trabajo desde los limites genéricos
concretado por Leo Masliah®® e iniciado por toda una generacién de musicos
uruguayos enrolados en la mdsica popular, en la que sobresalieron el grupo
“Los gque iban cantando” como también el trabajo solista de Jorge Lazaroff.?’
Los dos compositores nacidos en la década de 1950 detentan una formacion
musical poco habitual en el campo popular, determinada por estudios de pia-
no, armonia, composicién y técnicas electroacdsticas con musicos de tenden-
cia culta como lo son Corion Aharonian y Graciela Paraskevaidis. Ambos, Lazaroff
y Masliah, cumplen una funcidn renovadora del lenguaje musical popular, tanto
desde lo formal como desde el uso de distintos géneros y tradiciones. Una
muestra de esto es la utilizacion de instrumentos de percusién y ritmos del
candombe y la murga uruguaya, la experimentacion teatral de la voz que ya no
canta simplemente, sino que habla, relata, grita; la incorporacién de sonorida-
des electrénicas a un enunciado cotidiano, la utilizacion de repeticiones y osti-
natos, y todo esto mezclado con el humor, la critica social y la politica.

Queda asi delimitada brevemente la tradicicn en el trabajo en {a frontera
entre dos campos musicales, como lo son el culto y el popular, en la zona del
Rio de la Plata.=®

* Misico de formacidn culta, que en 1978 comienza a incursionar en el &mbito del canto popular
uruguayo. Es pianista, organista y compositor, su produccién se divide entre el Ambito popular v
el dmbito culto de la mijsica contempordnea en Uruguay y Argentina. En el afio 1981, su compo-
sicién electroacistica Lianto fue programada para el Festival Anual de la Sociedad Internacio-
nal de Misica Contempordnea (SIMC) en Bruselas, También es escritor y aquf convergen varias
cormentes vinculadas a su lectura de Jany, lonesco, Boris Vian, Kalka, el teatro del absurdo, lo
grotesco, la utilizacidn de metatoras humorfsticas, ete., conformindose asi un rico espectro no
previsible, que requicre una capacidad de competencia miltiple por parte del oyente. No obs-
tante esto, se puede observar una amplia difusién y popularidad entre el piblico que lo sigue.
* Integrante del grupo mencionado, Desde 1977 participa en los Cursos Latinoamericanos de
Miisica Contempordnea.

“ Este tipo de exploracidn estética también se da en otras zonas de Latinoamérica, como es el caso
de Brasil, donde se produce un paralelo con las caracteristicas indicadas anteriormente. En el 4m-
bito de las canciones que vinculan misica experimental académica y musica popular, Ia figura ac-
tual que sobresale es la del midsico Chico Mello. Dicho composilor nacié en la década del *50, con

formacion en el dmbito culte a través de su participacion en los Cursos Latinoamericanos de Miisi-
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te ¢ ausencia de la misma, silencio como eje estructurador del discurso, au-
sencia de climax y resoluciones tradicionales de tensiones, reiteratividad, adis-
cursividad, irregularidad. Los elementos populares se explicitaran en un dis-
curso estructurade a partir de la melodia de la voz y la letra, la organizacion
del tiempo en pequefas canciones, la importancia del cuerpo.

En esta seccidn se analizara tres canciones: “Ballenas”, “Rita” y “La Menti-
ra”. Esta eleccion estuvo basada en la aspiracion de cubrir un espectro lo bas-
tante amplio como para extraer luego conclusiones suficientemente generales.
Se seleccionaron canciones como “Rita” y "Ballenas” por ser composiciones
“griginales” propias de la compositora, que parecerian remitir menos directa-
mente a un referente intertextual concreto; mientras que “La Mentira” estaria
representando la relacién con un género conocido como o es el del bolero. Es
impaortante recalcar que estas canciones carecen de partituras (muy comun en
el campo de lo popular) y que, por lo tanto, el trabajo debid inctuir fambién ia
escritura de algunas de ellas para su posterior analisis.

Ballenas

Suaves ballenas bajo el sol.
Mecen las olas un collar,
Vuelan gaviotas sobre el mar
sobre la sal y el alquitran.
Negras arenas bajo el mar

mecen las olas un collar.

Caracteristicas generales

Esta cancién, como su produccion en general, denota gran sencillez y auste-
ridad en la eleccion de los elementos gue la habitan.?®

La obra queda formalizada a partir de un poema, constituido por seis ver-
sos octosilabicos, cantado por una voz femenina (la de ella misma) con acom-
pafamiento de sonidos que podrian ser denominados “ruido”.

Es interesante constatar, a partir de una busqueda general de regularidades
contenidas dentro del texto linglistico, que el poema contiene sustantivos o
frases intercambiables dados en pares de opuestos. Tal es el caso de términos
como hallenas/gaviotas, arenas/olas, sal/alquitrdn; o las frases bajo el sol, so-
bre el mar, ¢ bajo el mar.,

#e Y yo lo llamo esencia. Siempre busco lo que me parece el alma de una cancién y trato de

no ornamentar de mds, Mi lema es una frase de Vicente Huidobro: el adjetivo, cuando no da

vida, mata.” Entrevista. Clarin, 22/07/2001.
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Elementos musicales

Los elementos sonoros que se perciben son dos: la voz y los sonidos
pErcusivos que la acompanan.

Fstos Gltimos son realizados con un violin, explotado como objeto sonoro de
altura indeterminada. La madera del violin es percutida; genera asi diferentes
sonidos cortos, secos e in crescendo; y cuando es frotada (a partir de maneras
distintas de utilizar el arco) produce un sonido que resuena a partir del contac-
to de los dedos o del arco con la madera. A este sonido, por momentos, se le
agrega un plus de sonoridad. Se percibe un fino trabajo de edicidn que consta
de reverberancias que subrayan los “ruidos” y de sobregrabaciones de {a mis-
ma voz que hacen las veces de eco casi imperceptible, como un recuerdo en la
lejania. EI nivel percusivo llega a establecerse en cuatro sonidos diferentes que
van desde uno seco y corto, de altura media, hasta un chirrido mas agudo y
punzante, pasando por las ya nombradas reverberancias. Finalmente, este ele-
mento de acompafamiento es utilizado como factor de irregularidad dentro de
la estructura determinada por la voz.

La voz de registro medio actla como material estructurador del lenguaje me-
|Gdico e incita a segmentar la sintaxis en tres unidades. En este punto, es signi-
ficativo tener en cuenta la importancia de la presencia de la voz en las canciones
de cufio popular, al cumplir un papel ordenador. Este rol esta dado por ser ¢
estrato que lleva la letra y la melodia principal, pero también por representar a
una persona y un caracter, que podra ser aceptado o no por el oyente, para la
construccion de identificaciones y credibilidad. Lo que se transmite no es sdélo lo
que se dice, sino cémo se dice, la performance retdrica gue sostiene la cancion
(Frith, 1993), y esto, en el ambito popular, esta dado mayormente por la voz.

Ballenas forma parte del repertorio en el que Baliero permite el intercam.-
bio de instrumentos. El acompanamiento percusivo en el disco esta realizado
con la madera del violin y del arco, pero la fuente sonora puede variar de
acuerdo con los recursos que haya disponibles a la hora de interpretar la can-
cion. Un ejemplo es la performance de la misma en concierto, donde el sonido
puede ser realizado por medio de un vasito de plastico acanalado (con relie-
ves), raspado o percutido con una varilla. De esta manera, la cantidad y cali-
dad de los diferentes sonidos pueden ser [levadas a termino. Un nuevo gjemplo
se da en la grabacién radial de Otras Musicas, donde ella es acompafiada por
otros musicos (con sonidos diferentes), pero con la caracteristica de que siem-
pre se mantiene el patrén de determinada sucesion de cuatro sonidos distin-
tos. Esto puede ser relacionado con cierto uso de la aleatoriedad, no tanto en
la libertad del ejecutante de hacer lo que le plazca (aunque existe un porcenta-
je de improvisacion) sino en la libertad de eleccion de las fuentes sonoras.



Sintaxis (ver grafico n®1: sintaxis)
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segunda oracién musical) y lo rigurosa-
erre de la primera oracién musical).

poema, es llamativo el sutil cambio en ia

expresion de la voz al intentar marcar imperceptiblemente el nuevo inicio de la

secuencia lingliistica, dentro de un ¢c

lacion. En este lugar la voz deja de s

la distiende, y queda a manera de r

lirica de la misma.

Es en la tercera oracion musical ¢

na {en la segunda frase de la unidad)
comienza a tararear la melodia sin |

ntexto musical que no indica tal recapitu-
er tan asertiva, mediante un arrastre que
ecuerdo, provocando una “dulicificacion”

nde la segunda version del pcema termi-
. v a partir de la tercera frase, la cantante
etra desde el principio del poema, como

una embriaguez de cancion de cuna que retorna. Finalmente se abre una cuarta

seccion musical gue contiene solo una frase, quedando asi la estructura linglis-

tica y la estructura musical inconclusas, ya que al poema le falta el ultimo verso

“mecen {as olas un collar” yen lom

Sintetizando, el texto se repite dq
ultimo verso, lo gue otorga regularid:
la relacion entre texto linguistico y n
desfasaje. El comienzo del descentr

revista del instity

sical recién se ha dicho la primera frase.
)Ss veces y una tercera (tarareado) sin el
1d a la macroforma. Al prestar atencion a
1sica, se comprende que se produce un
amiento se cristaliza en “Negras arenas

Lo superior de miisica 10
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bajo el mar” (quinto verso del poema, donde comienza la oracién n® 2), y el
final en “sobre la sal y el alquitran” (cuarto verso del poema). En este punto es
importante notar que nuestros oidos, como receptores historicos, estan acos-
tumbrados a la divisién tradicional de las canciones en cuatro versoes
octosilabicos, y a la segmentacién simétrica y binaria en antecedente-conse.
cuente, lo que explica la impresion de clausura en el cuarto verso. Todo esto
provoca una sensacion de continuidad ad inlinitum, un enmascaramiento del
principio y del final, un anillo de Moebius imparable. Hasta se podria pensar
por un momento que la obra comenzo a sonar antes de que nos la mostraran,
y que continda sonando después de terminada la senal sonora.

Este recurso provoca la atencidon permanente y un efecto de extranamiento
en el oyente, debido a la aparente obviedad de una estructura reiterativa, pero
que se va metamorfoseando subrepticiamente hasta hacer perder {a orienta-
cién. Este tipo compositivo esta relacionado con o que se {lamé reiteratividad
y no obviedad adiscursiva al comienzo del anélisis, ya que se produce un des-
centramiento con respecto a las formas tradicionales de narrar un discurso.

Material meladico

{ver grafico n°2: analisis paradigmatico)

El acompanamiento suministrado a partir de |a utilizacion de sonidos no
convencionales, producidos par la percusion sobre madera (en este caso sobre
la madera del violin) y el deslizamiento del arco por esta misma superficie,
evidencia la ausencia de un acompanamiento vertical arménico. Esta falta de
funciones armaonicas que guian hacia un climax musical provoca desconcierto
en el oyente y hace que la idea de tonalidad quede relativizada.

Melddicamente, la referencia al sistema tonal originada por el uso de triadas
mayores y menores (5% justas) a nivel horizontal termina siendo llevada al
limite por la trasposicion continua pero minima {(a 2* mayores o0 menores) de
oracion en oracion. En dicha trasposicion se mantienen las relaciones internas
entre los intervalos. Un primer ejemplo (* en el grafico) es la relacién de 292
mayor descendente que existe entre la nota si del comienzo de la cancion
(oracion n°l1, verso n°l), y la nota la de la repeticion de la estrofa linglistica
(oracion n°2, verso n°l). Un segundo ejemplo (** en el grafico) puede ser loca-
lizado en el final de las oraciones musicales (“...alquitran”, verso n°4), donde
se puede reconocer un desfasaje de 2% menor descendente desde el mi hemol
al re {oraciones n°1 y n°2) y desde el re al re bemol (oraciones n°2 y n°3), Esto
hace pensar en leves variantes que ligeramente van modificando el todo.

Grafica 1: Ballenas, sintaxis
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Desde un analisis estrictamente melédico, se puede encontrar una organi-
zacion clara y casi matematica de las alturas y ritmos que pueden ser divididos
en tres elementos;

1. El elemento A contiene 8 notas que se mueven por grado conjunto y peque-
fios saltos de 3™ mayor o menor, con una linea melddica descendente y luego
ascendente (mas una apoyatura).

2. El elemento B también esta conformado por 8 notas gque se mueven por
grado conjunto y por 32, al que se le incorporan las 4% justas. Este material
contiene una linea melddica que, en disonancia con el elemento A, dibuja un
movimiento ascendente que luego desciende.

3. El tdltimo elemento, el C, contiene la misma cantidad y cualidad de notas que
sus predecesores, pero se le agregan 5% justas, siguiendo una linea melddica
que tiende al ascenso.

Es interesante notar que estos elementos tienen, en su interior, un funciona-
miento aditivo, al irse sumando, progresivamente, nuevos intervalos y cada vez
mas grandes.

La articulacion entre texto y melodia podria resumirse en el siguiente es-
gquema:

Elemento A Suaves ballenas bajo el sol
Mecen las olas un collar
Elemento B Vuelan gaviotas sobre el mar
Elemento C  sobre la sal y el alquitrdn
(se escucha la cesura musical marcada en el graficc n® 1)
Elemento A' Negras arenas bajo el mar

mecen las olas un collar.

Esta organizacidon se repite tres veces (la ultima inconclusa) con leves va-
riantes en las notas utilizadas, ya que hay una trasposicion de la primera expo-
sicion (que comienza en si) a las subsiguientes que estan a un tono descenden-
te de diferencia (en la) y que guardan relacidn con la mayor parte de las
articulaciones melédicas.

Luego de la descripcion del material melddico se puede ver cdmo éste influye
y completa la sintaxis. Queda claro que se presentan estructuras regulares, de
relaciones intervalicas constantes, traspuestas a 1 tono y medio, un tono, o me-
dio tono descendentes. Aqui, la voz se mueve por grado conjunto, 37, 42 g 5% vy,
a pesar de no existir un sonido al cual se recurra a manera de ténica, las relacio-
nes y las zonas se mantienen, pero ya con otra legalidad. El material melodico es

Grafico 2: Anéalisis paradigmatico
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un elemento fuerte y estructurante de la obra y, si bien es reiterativo (aunque
nunca igual a si mismo), su funcion clara comienza a desmembrarse cuando
actia en simultaneo con los demas niveles perceptivos (ritmo libre, silencios,
intencionalidad de la voz, utilizacion de acompanamiento sin altura definida).

Regularidad irregular

La aparente regularidad dada por la repeticion del texto lingliistico a mane-
ra de mantra se transforma en una regularidad irregular, no mecéanica (dada
por el desfasaje de cesuras), al hacerse dificil el establecimiento de una divi-
sion sin ambigledades. La métrica estd llevada a cabo por el texto linglistico y
sus acentuaciones naturales, la aparicion de la letra no esta pautada, es irre-
gular, debido a la circularidad estructural. Este circulo queda tambiéen eviden-
clado en el esquema sonoro utilizado, ya que la cancidén comienza con ruidos,
sonidos dispuestos cuasi aleatoriamente en el tiempo —que pueden recordar el
sonido del mar, o de un caracol vacio encontrado en la arena— y termina con el
mismo juego de sonidos discontinuos e indefinidos,

Aqui es oportuno resaltar lo impredecible del final, la incapacidad de antici-
par el capricho, la suspension del discurso pese al llamado del tarareo que
prepara hacia el fin, que demora en llegar y hace extraviar el camino. La rela-
cién regularidad-irregularidad hace de Ballenas una obra adiscursiva, en la
que hay un continuo devenir sin desarrollo. Su intensidad es suave, constante,
continua y circular. Los elementos sonoros estan surcados por silencios que
tienen un rol estructurante, crean tension y expectativa por lo que vendr§, lo
gue reduce al minimo el porcentaje de anticipacion esperable por parte de I3
escucha. El factor de continuidad esta dado por la presencia de los dos mate-
riales sonoros (voz y acompafamiento), por la letra reiterativa y por la estruc-
tura melddico-ritmica traspuesta.

Rita

iSuenan los timbrazoes!... y no estd arreglada
1 vestido tira. Siente que le estalla

El peine se escapa entre las falanges...
.Y ella ¢cémo escapa?

Busca una camisa. Sube la pollera...

la media se corre con la cremallera

/Y esa cabellera?

Se pinta los 0jos... se mancha la cara

El timbre que insiste... la cara manchada
Se pinta las ufias. Se pinta las canas.



Se mira al espejo. Busca una pulsera.
Saca un cigarrillo. Saca la polvera.

Se mira de frente. Se piensa sentada.
Quiebra una cadera. Busca una mirada.
Se piensa en silencio. Busca una palabra.
Piensa una postura. Busca otra mirada
Busca un cigarrillo. Busca una pulsera...
Mira las arrugas...

Se cambia los ojos, la frente,

las cejas, la mente!

Se van
las pisadas
las sonrisas Se van
los breteles las promesas
las miradas la esperanza
los pudores
Se van las palabras
los peinados
las caderas Se van
las enaguas las pulseras
las polleras los silencios

los misterios...

Caracteristicas generales

Esta cancién se estructura también a partir de un texto literario llevado por
la voz de Baliero, en el que se van sumando, con un movimiento polifénico,
diferentes instrumentos y técnicas compositivas.

En la edicidn grafica del tema, las imagenes emulan el estilo de comic,
donde la mujer es vista como un objeto sexual para el hombre, gue en este
caso toca el timbre (unas cuatro veces a decir por el dibujo). Las letras estan
escritas en letra cursiva, de color rojo y dispuestas de manera desprolija, alter-
nandose con dibujos minuciosos de diseccidon y anatomia. Hay un uso claro de
la teatralidad con respecto al conflicto, a 1a accién, a la intencién y al deseo,
que se extiende desde lo grafico a lo musical, y viceversa.

En este ejemplo, a diferencia de Ballenas, hay una sobreabundancia de ma-
terial sonoro. Aqui interactian, en un primer momento, ios instrumentos dis-
tintivos del lenguaje de Baliero: la voz (al principio acompanada por otra, a
manera de coro) y el piano, junto con las timidas injerencias de un bajo. Mas

revista del instituto superior de miisica 10
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adelante, ya en una segunda seccion, se comenzara a manejar elementos mas
heterogéneos y no tan habituales en sus composiciones (si comparamos con la
totalidad del CD), tales como $axos, percusion, sonidos grabados y hasta una
cita de la banda sonora del filme La Dama de Shangai, con un didlogo en inglés
entre Rita (Hayworih) y Orson Wells.

Sintaxis, material meléddico-arménico

(ver grafico n°3: sintaxis, y n®4: alturas de la voz)

La macroestructura de la cancidn esta construida a partir de dos grandes
secciones diferenciadoras que contrastan, como fue explicado mas arriba, por
su caracter discursivo, instrumentacion y recursos utilizados.

La primera seccion esta dividida en dos segmentos. El primero (parte A)
esta conformado, a su vez, por dos elementos melodicos, lavoz y el piano. Esta
parte A contiene en primera instancia una introduccidon proporcionada por ef
estallido de un cluster en el piano y voces, junto con un sonido percusive que
completa el sentido angustiante que se busca producir a partir del texto jSue-
nan los timbrazos! La voz, en este lugar, esta utilizada de modo na melédico, a
manera de grito de alarma, que se apaga como un latigazo, develviéndonos al
tenue sonido congelado del sustain del piano. La voz, entonces, junto con el
piano (que repite exactamente las mismas alturas y ritmo que ésta), nos enca-
mina nuevamente a ta narracidn musical; *y no esta arreglada” (cromatismo
mi-mi), cuye final es suspensivo. Continua el estrato melédico (voz-piano) con
el mismo juego cromatico generado por mi y mib: El vestido. En el final de la
frase linglistica: tira, se genera un nuevo movimiento a partir de las notas fa-
mib, que sigue en la frase: “Siente que le estalla. El peine se es(capa)’ hasta
“capa” donde el movimiento se compone de fa sostenido-mi. (ver gréafico n%a)

En este punto es importante destacar el defasaje generado en la articula-
cidén entre letra y musica, al no respetarse las puntuaciones linglisticas, y al
usarse el movimiento cromatico ascendente (desde mi a fa sostenido) junto
con la aceleracion agitada del tempo musical que muestra una situacién
tensionante en busca de una salida.

El recurso cromatico es rematado al llegar al sol “y ella como escapa”, en
una carrera descendente hasta el s1, gue recién encuentra resolucién, silencio
de por medio, en la oracion sintactica que le sigue. En este lugar es donde
termina la introduccidn y, siempre dentro de la parte A, comienza una segunda
oracion, con dos frases musicales idénticas (“Busca una camisa. Sube la polle-
ra.../ la media se carre con la cremallera™), que contintan desde la nota la
hasta la nota mi1, en movimientos ascendentes y descendentes donde se enfa-
tiza el salto desde mp a la (5 dism.).



La tercera frase (“y esa cabellera™) explicita el giro melddico que estructura
la cancidn, con los sonidos mib-re-do-si, y que reaparece, tomado por diversos
instrumentos (voz, piano, bajo, saxo), a lo largo de toda la obra.

Luego del giro, y de su consecuente silencio rencvador, continda una nueva
frase (“Se pinta los ojos”), surcada en su interior por el bajo. Este instrumento
se constituye en tercer elemento musical, intentando dnicamente la nota mib, y
completando asi el final de |la frase interrumpida “se mancha la cara”. tl giro
melddico aparece nuevamente despues de “El timbre que insiste...la cara man-
chada”, esta vez en el piano, multiplicado por seis y acompanado por el bajo a
modo de prejudio de lo que serd ta mucho mas ritmica parte B.

La parte B se caracteriza por la direccionalidad ritmica dada por el bajo, a
partir del recurso del walking jazzistico. Este recurso desaparece cuando se
presenta el giro melddico en el piano, generando un recuerdo de estaticidad.
De esta manera, el bajo ritmico pasa a tener una fuerte presencia estructurante
en este nuevo tramo. El esquema musical de dos frases (ascenso y descenso de
la nota la a la nota mi) mas giro melddico (mi-re-do-si1) se repite en esta parte
B tres veces con algunas variantes. En la segunda oracidén de la parte, el giro se
alarga en el tiempo: el piano, que antes hacia seis giros, ahora realiza doce
giros melédicos (tres por verso lingliistico de la voz), el bajo, que no coincide
con la voz, los apoya cada dos giros (haciendo en total seis sonidos que varian
su ubicacion en las frases), y la voz (cuatro versos del texto) acentla cada tres
tiempos: “Se piensa en silencio. Busca una palabra. Piensa una postura. Busca
ofra mirada”, dejando entre cada frase un espacio para respirar. La tercera
oracion repite la estructura pero la segunda frase gqueda inconclusa por la
irrupcidon del gire (seis veces), donde la voz que canta el texto hace cuatro
versos (dos versos cada tres giros del piano) en seis giros melodicos. De esta
manera se produce gran tensién y un desplazamiento acentual: “Se cambia los
0}0s, se cambia la frente, se cambia las cejas, se cambia la mentel”

Aqui estamos ante fa presencia de una busgueda atolondrada sin espacios
ni silencios, de un circulo inexcrable. Los dos elementos (frase y giro melédico)
que estructuran la primera seccion contrastan en su caracter argumentativo,
al ser predominante de las frases la continuidad y el movimiento, en contrapo-
sicion al giro melédico gque genera expectativa frente a la reiteratividad estati-
ca. Hay una idea de discurso entrecortado que comienza a desarrollarse pero
gue se detiene en un vacio {giro melodico), sin tiempo ni espacio, del cual se
sale abruptamente y sin preparacién.

En sintesis, las dos partes de la primera seccidon utilizan les mismos recur-
s0s musicales en lo que respecta a la estructura sintactica, compuesta por dos
frases (que contienen las notas del giro melddico) seguidas siempre por el giro

revisia del institulo superior de miisica 10
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mi-re-do-si llevado a cabo por el piano de manera reiterativa. La diferencia
entre ambas es la dificultad para establecer una métrica fija en la parte A,
debido a! juego de tiempos, silencios, la utilizacién de la voz y el piano de
manera monofdnica, al unisono, y ia frontalidad de la voz. En la parte B, el
caracter vocal se mantiene, pero la presencia del bajo y el contrapunto con el
piano (iniciando el rol de acompaiantes) juega un papel clave en la percep-
cion, al remitirnos a un génerc especifico como es el jazz, que liberaalavoz e
instrumentos de la dureza inicial. Es significativo notar cémo, a partir de un
mismo material {las notas del giro melodico), se desarrolla todo el discurso y
como este mismo material puede generar, en otro nivel, una dicotomia enire
estaticidad (giro melddico articulado por un instrumento) y movimiento (fra-
ses producidas por al voz).

Finalizada esta gran seccién, comienza un interludio que hard las veces de
nexo con la segunda seccidn. Es importante subrayar que aqui comienza algo
totalmente nuevo para la escucha, generado por la yuxtaposicion de texturas o
estratos musicales. El bajo realiza el giro melddico (que es una constante), fo
repite cuatro frases, y luego es retomado por el piano. En esta oracion, a los
elementos musicales voz, pianc y bajo ya conocidos, se les suman diferentes
tipos de saxos, percusidn, sonidos grabados y cintas con dialogos en otros
idiomas.

La oracion siguiente cambiara el tempo, que se hara mas lento, perezoso,
no se escuchara el giro meladico (que se retomara en |la oracion subsiguiente).
La voz comenzara con su larga letania de despedida (con las notas la y si),
mediante la reiteratividad del texto: Se van las pisadas, se van las sonrisas, se
van los breteles..., v 1a melodia también repetitiva de! saxo (desde la nota la a
la nota m1). A los elementos musicales nombrados se les agregara la cita, a
manera de elemento concreto, de la banda sonora de la pelicula La Dama de
Shangai con las voces de Orson Wells You mean we can’t win? y Rita Hayworth
No, we can’t win..

Queda clara, a partir de este analisis, 1a recurrencia de la compositora tanto
al uso de la repeticion, como en el de la adiscursividad como recurso compositivo,
ya sea en obras despojadas de complejidad instrumental como en otras con
citas y mayor cantidad de elementos.

Graficos 3 y 4: Rita: sintaxis y alturas de la voz



Se van las pisadas
Se van las sonrisas

Se van los breteles

Sevan las miradas

Sevan las promesas
Sevan la esperanza
Se van los pudores

Sevan las palabras

Sevan los peinados
Se van las caderas
Se van {as enaguas

Se van las polieras

Se van las pulseras

Se van los silencios

Se van los misterios...

simbologia

o

giro musical reiterado

mimn
ritrmica 332

O

i1l R

I

11

|

BIUID

Hl

S0JINENS
111

LR

Fat

1 I i N

LE

Q1pn|aul

11

isuenan los timbrazos!...

y no estd arreglada

El vestido tira. Siente que le estalla

El peine se escapa entre tas falanges...

i¥ ella c6mo escapa?

Busca una camisa.
Sube la pollera...

La media se corre
conla cremallera

;Y esa cabellera?

Se pinta los ojos...

seé mancha la cara

El timbre que insiste...
la cara manchada

e pinta las ufas,

se pinta las canas.

Se mira al espejo,
Busca una pulsera

Saca un cigarriito.
Saca la polvera.

Se mira de frente.

Se piensa sentada.
Quiebra una cadera.
Busca una mirada.
Se piensa en silencio.
Busca una palabra.

Piensa una postura.

Busca otra mirada

Busca un cigarrillo.
Busca una pulsera...

Mira las arrugas...

Se cambia los ojos, se cambia la frente,

Se cambia las cejas, se cambia la mente

simbologia

F
t %
i!-___.ll
LY F

L

giro musical (piano)

que comienza a perfilarse

+ vOZ

uieisns
1 v | |

!
it
I.n'

..,
N

,
\

|
AL WAL

i

r ]
¢ 1
il
v

giro musical (piana)
+ VoZ

UI2INPOIU

aleq
— —
AL N NS

giro musical
(piang)
A

EIHEI'IEiﬂ



e o g o M e e < B B

®

@

T——  J Ir ' B [ J r J
il I L el
LVD L e 8 V1LY it i
? Suenan Jos v - noes - kia - e - gla - da
timbrazos!
2‘ & ™ >—bha— by L I G —— *
‘| Y - - AT LT e i ¥ i .
g:) El ves - 11 - dlo i - ra Sien - le que le_es - ta - lla
! - - “'. -IFF'-____ JF" u!f'_ . L
- T > ST T — o7 B T -
| I b i i _|___! . I8
P El  pei-ne se_es-ca - pa en-tre las fa - lan- ges jy e - lla  co-mo_es-ca - pa?
i |
T r_E— 0T )
» " — T - -
Bus - ca_u - na ca - mi - sa Su - e la po - lle - ra
| ok
_1 |
DT BRAT T —— o ! -
= | -- ol
P — = o e —
¢ la me-dia se co-rre con la cre-ma- lle-ra ;¥ e-sa ca-be-lle- ra?
- i .
Ciro melodico en fa voz
_.'11! [ ¥ | r J
o - z ' Ir__hi—
[ % Se pin-ta los o-jos se man-cha la ca-ra  El tim-bre que_in-sis - te
Hﬂjﬂ *i}: T,




E

T ilF Y

B &
e —n
? la ca-ra man-cha - da Se pin {ta) las u - fas 3e pin @ las ca - nas
g veces . Aveces
F D : r;!.m_“_' e
Prana % e p— — = it
- ¥ Desplazamiento acentual
- {articulacion textn lingifstico v texto musical)
. walking
!
e w——th Ze | fe——
}J se mi-ra_al-es - pe - jo Bus-ca_u-na pul - se - ra Sa-ca_un ¢l - ga - m - llo
2 7 — = T
. d - i
AND,
y Sa - «ca la pl - ve - ra
-~ e T e -
FPrano % = 2 = -
TE
) E:h ' J Jl W ON v I
- — -+ r . . o F » = g r

g) Se mi-ra de fren-1e

Se pien-sa sen-fa-da Quiebra_u-na ca - de-ra Bus-ca_u-na mi-ra-da

» T J r N

A

-y v 5 oSS S—— S o w5 [P e
b P P e
3) St plen "-u..] en si-len-cio Bus-ca_ u@;m la - bra Pien-sa u@ pos-tu - ra Bus-ca_ol trajmi-ra-da
P. 40§ yeces | i 03 veces :
ﬁ—h =
s - £ s
Chg
Y,
- = o b st I rA Px ol
L - .
r &F
Bus-ca_un c¢i - ga - ami - llo Bus-ca_u-na pul - se - ra Mi-ra las & - rmu- gas
e ] I . Y™ £
o ¥ | o
i & = '-;.“'—L'#“' ¥ o1 o —
s - o ¥ a0 F e -
Ej (Se Yeam-bia los wjus se camibiaj la fren-te (se Jeam-bia las{ce)jas se camibia) la men-te
ﬂlf?l‘.'.i' rI"rf“fE".r
i 1

J.'j’



1161117

La Mentira

Se te olvida que me quieres a pesar de lo que dices pues
llevamos en el alma cicatrices imposibles de borrar. Se
te olvida que hasta puedo hacerte mal si me decido. Pues
tu amor lo tengo muy comprometido pero a fuerza no
serd. Y hoy resulta que no soy de la estatura de tu vida. Y
al dejarme, casi, casi se te olvida (y al sofiar otros amores
se te olvida) que hay un pacto entre ios dos, Por mi parte
te devuelvo tu promesa de adorarme. Ni siquiera sientas
pena por dejarme que ese pacto (no es con [ios).

[Alvaro Carrillo]

Caracteristicas generales

La Mentira es uno de los boleros méas famosos del mejicano Alvaro Carrillo,
y al respecto, es preciso aclarar que existe una recepcidn sedimentada de este
tema en el publico. Es decir, a pesar del trabajo en los limites genéricos dado
por Baliero, el resultado es que sigue habiendo resonancias con el nicleo origi-
nal y no se pierde la referencia, al mantenerse ciertos rasgos como la letra, la
melodia y parte del ritmo,

Es significativo notar que en este ejemplo musical ocurre la mixtura de dos
géneros individualizables como lo son el bolero y la baguala. Esta dltima es
una tonada tradicional del noroeste argentino, en general tritdnica, para una o
mas voces acompafadas por una caja (instrumento de parche doble, con
chirlera, tocado con una varilla). Como explica Baliero:

“Si a esta misma letra yo le quito las guitarras, el acompafiamiento meloso, el

tono célido serd un paramo. Esta hablando de la nada, como decir la Patagonia
o La Quaca.”™!

Por otro lado, con respecto a la recurrencia al despojamiento, la composito-
ra expresa:
“El disco tenfa que tener un criteriec minimo, ecléctico, como soy yo, pero con
una vision similar. Desde la grafica hasta lo mas insignificante, todo estd deci-
dido por m{ y €ése, creo, es ¢l eje.”™®

En la edicidn del disco, la letra esta dispuesta en un continuum, diagramada
sobre |la foto blanco y negro de una playa, donde una mujer camina en la arena y

1 Entrevista. Pdgina 12, 16/02/2001.
2 Entrevista. La Nacidn, 30/03/2001.



un hombre (recuérdese la tematica de amor despechado tratada en los boleros)
se adentra en el mar. El titulo de la cancién es resaltado a un costado en color rojo.

Caracteristicas estructurales

Esta cancion comienza con el ritmo inconmovible de un contrabajo, accio-
nado a partir de un arco que percute contra la cuerda de do, utilizado como
sonido de percusion. Este sonide, que invade el espacio, esta trabajado con
una camara reverberante, y permanecera inalterado y constante toda la pieza
musical. A la vez, la melodia que ejecuta la voz y su funcionalidad remiten a la
tonalidad de do menor (marcada en la partitura).

El ritmo pertenece a un compas de tres tiempos formado por una negra, un
silencio de negra y dos corcheas, con comienzo anacrusico. Ya desde el inicio
se empieza a instalar la idea de baguala, como recuerdo del despojamiento de
la voz al ser acompafiada por un solo sonido, entre misterioso y perturbador. El
eco del bajo genera una sensacidn de lejania, de recuerdo congelado, de reso-
nancia del pasado, de remordimiento que taladra implacable y sin titubeos la
conciencia. La presencia de |la baguala puede tomarse como una forma de
descentramiento del género del bolero, al ser tratado de manera tan poco
convencional.

Otra vez, al igual que en Ballenas, se pueden encontrar aqui los desliza-
mientos y la consecuente escision entre letra y musica. Esto queda descubier-
to en el recorrido lineal y sin retorno de la letra, tanto en la grafica como en la
performance, que no se repite a modo de estribillo; lo que si ocurre en la ver-
sidn realizada por el trio Los Panchos, que es la que inspird a Baliero. Aqui, las
dos primeras oraciones tendrian una funcién expositiva de estrofas y luego
comenzaria el estribillo, que se repetiria mas adelante.

En este punto es conveniente resaltar que hay fragmentos de la letra que no
son dichos. Se constata que los fragmentos que aparecen entre paréntesis son
los originales de la letra que canta el trioc Los Panchos. La compositora canta,
al igual que el trio, “y al sofar otros amores se te olvida” (original entre parén-
tesis) y “Y al dejarme casi, casi se te olvida” (que tampoco aparece en la letra
del trio Los Panchos, pero si en la letra del disco) no se canta. Por otro lado, se
puede advertir un silenciamiento, s0lo en el caso de Baliero, del final: “no es
con Dios”, lo que hace pensar nuevamente en el final trunco de Ballenas.

En comparacion, la version de Baliero es mas lenta, llana y sordida que |a
del trio, lo que hace a su nueva especificidad. Los recursos como el desplaza-
miento entre cesura musical y linglistica contintan, pero sélo dentro de las
oraciones musicales, ya que la division entre grandes estructuras esta dada de
comun acuerdo con la letra.

revista del instituto supenior de miisica 10
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Sintaxis

(ver grafico n® 5: sintaxis y n°® 6: alturas de la voz)

Los detalles méas sobresalientes, para evitar un analisis tan minucicso como
el de las canciones anteriores, se irdn senatando a partir del texto linguistico.

La cancion puede ser dividida en tres secciones; las dos primeras, salvo
minimas variaciones, se repiten meldédicamente igual. En las dos primeras sec-
ciones, el recurso determinante es el uso del silencio como delimitador de
zonas, que cambia en duracién y posicion en cada una de |as secciones.

En este pasaje se analizara con mayor detenimiento la tercera seccidon. Para
esto, se transcribira la manera de dividir entre palabras que tiene la voz (siem-
pre con un bajo que se mantiene) y la variacion que realiza con respecto a la
ubicacién de las frases del texto linglistico. (ver grafico n® 6)

“Y hoy / resulta” (la voz se mantiene en una misma nota) “que / no soy” (la
voz se mantiene) “de |la estatura / de” (voz se mantiene) “tu vida" (la voz hace
un glissando descendente y se continda en un mismo gesto con la palabra que
sigue) "y al / sofiar” (la voz realiza un efecto de desafinacion de cuarto, y
medio tono, reproduciendo el modo de cantar bagualas) / “otros amores / se”
(vuelve ta desafinacion) “te olvida / que hay un pacto / entre los dos. Por”
(desajuste sugerente en cuanto a la cesura linguistica, que invade el espacio
que le precede; esto se escucha también en Ballenas).

Este desajuste entre letra y musica, se instala en las silabas Por, te. tu, de-
a, N1, sien-, y por marcadas en el grafico. Aqui se distinguen, desde io melddi-
co, las notas sol (en las silabas Por, te y Ni —-una octava ascendente), si (en las
silaba u), re (en la silaba se-a y por) y fa (en la silaba sien-), que hacen referen-
cia al sistema tonal al formar un acorde de dominante desde la altura de sol.

Melddicamente, se observa un movimiento ascendente desde la nota sol
(“Por mi parte”) hasta la octava superior {(“Ni siquiera™) que desciende luego
en “ni / siquiera sien / tas culpa por / dejarme” (voz en la distancia que repite
“dejarme”, como un eco) / “que este pacto”.

En esta ultima seccidn se pueden diferenciar los desplazamientos entre pa-
labras unidas, la variacion del texto y la renuencia a terminar el texto trascrito
al principio del analisis. También se observa que la melodia basica utilizada es
la de la version del trio Los Panchos, tratada ritmicamente de otra manera.

Graficos 5 y &6: La mentira, sintaxis y alturas de la voz
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Conclusiones 5

Después de los andlisis y de la explicacion teérica, es importante una ultima
reflexion acerca del trabajo con los géneros desde el lugar de intersecciones
encontradas de la produccion de Baliero.

Una buena manera de concluir seré ordenar conceptos en clave de dualidades.
Cabe aqui hacer referencia también a la concepcion de identidad planteada
por Etkin, entendida como relacién entre opuestos de la que resultara una
expresién latinoamericana signada por ta contradiccion.

Al hablar de dualidad se alude al caracter contradictorio de nuestra propia
experiencia de tradicién, que se cristaliza en “la variada magnitud y calidad de
las numerosas olas inmigratorias, en el diferente grado de penetracién entre los
estratos indigenas, negros y europeos, y los notables contrastes (...) entre la
vida rural y la vida urbana”. (Etkin, 1989:48) Etkin agrega, ademas, ta existencia
de una blsqueda polifacética en el interior de la materia sonora (hecho acusti-
co), del silencio, y su consecuente alejamiento de la narracion lineal. La defini-
cidn de nuestra especificidad se manifiesta en “el uso de formas en las que se
valoriza la repeticion y la microvariacion por sobre el desarroilo, las elaboracio-
nes tematicas complejas, y la variacion de fa variacion, en nuestro subcontinen-
te, se da mas bien como recuperacion de un espacio”. (Etkin, 1989:55) Lo que
compartimos con los demas paises de Latinoameérica, segun el autor, es un
espacio comun, una manera de estar en nuestra tierra, que nos hace paraddji-
cos; como también la falta de una tradicidén propia como la europea. Es esta
gcuacion, que acarreamos a pesar nuestro y que otorga especificidad, la que
nos une y a la vez nos diferencia de los demas paises latinoamericanos.

La primera dualidad que se advierte en la produccién de Baliero es la inter-
seccion generada entre los campos popular y culto. Su propuesta estilistica
apela a recursos tanto de la musica contemporanea culta como de la popular.
Por un lado, se sefala una actitud especulativa y sistemética hacia el lenguaje
y los materiales, mas alla de la procedencia de éstos; y por otro, adquieren
relevancia el caracter impertinente y desenfadado en las letras, la espontanei.
dad en el decir, el uso de la voz, el registro del humor y la insistencia en el
formato cancion.

Una segunda dualidad inscrita en su lenguaje se manifiesta en el recurso al
amplio repertorio de materiales musicales disponibles en la metrépoli, y al
mismo tiempo en una utilizacién restringida de los mismos, lo gue constituye
la apelacién a una “estética de la reduccion y de la austeridad” (Corrado,
1998:28), caracteristicas gue compositores como Etkin y Gandini han senalado
como posibles fenémenos constantes en la musica latinoamericana. (Corrado,
1998:28) De este modo, sigue reproduciéndose, casi imperceptiblemente, esa

revista del mstituto superior de miisica 10
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manera de eslar aqui, esa mesura, ese captar las novedades pero sin poder
desprenderse del lugar de origen, el cual determina las practicas intertextua-
les de relectura de géneros establecidos en el pasado, y de su deconstruccién
en el presente. En palabras de Baliero:

“Busco romper con esa ley de gravedad propia, intento encontrar una légica

que no sea la que viene dada o tenemos culturalmente asimilada”.®

Mediatizado, entonces, por el lugar de la enunciacidn, el singular filirado
compositivo que resulta de la interseccién entre los ambitos culto y popular
incluye la apropiacion persconal de recursos y modelos internacionales, y pro-
voca un efecto desestabilizante a partir de una desarticulacion tenal {via elimi-
nacidn de la armonizacidon) y ritmica. No obstante |la experimentacion con éste
y otros recursos (de ejecucién, minimalismo, uso de sonidos extramusicales),
si bien revela la intencion de Baliero de ir hacia el limite, 1o que termina por
prevalecer es “la voluntad -difusa, no explicita-, de preservar el concepto de
obra como objeto autoconcentrado, concluso, cemo objeto estético”. (Corrado,
1998:29). Asi lo explica Baliero;

“Cancién no es ni textualizacién de muisica ni musicalizacion de texto, es un
objeto tnico. Y que inclusive la misma cancién es un objeto tinico hecho por
diferentes personas y se transforma en varios objetos tinicos, que no es la mis-
ma cancion., Encontrar ‘la’ cancién, la trama secreta de la cancidn; toda can-

ci6n tiene una trama secreta que la contiene y olra que la mata”»

A esta altura bien podria plantearse cuai es su especificidad. Se podria res-
ponder a este interrogante con otro, gue nos lleva a la siguiente paradoja:
(Quién hubiese imaginado en los afos del Di Tella que la misica popular segui-
ria el camino alli trazade? En efecto, el despojamiento, los bloques expresivos
yuxtapuestos (carentes de desarrollo), el silencio sutil, la minima variacién
calculada hasta el extremo y la repeticidn estructurante confluyen en el forma-
to reducido de la cancion de cuno popular, que contrasta con la temporalidad
mas dilatada, cominmente asociada a las misicas cultas tradicionales (sin
dejar de tener en cuenta ejemplos como el de Webern, donde se condensa una
enorme cantidad de informacion en duraciones muy restringidas). Al mismo
tiempo, en este traslado de la experimentacidn y especulacion al &mbito de la
masica popular, se produce una segunda paradoja, en la que la experimenta-
cidbn no se encuentra necesariamente en conflicto con la comunicacién, en

W Entrevista. Pdgina 12, 16/02/2001.
* Entrevista particular, 10/2000.



términos de comprensibilidad de un lenguaje que no recurre a una estetica
finalista. Es la paradoja del experimentalismo comprensible, de la imprevisibi-
lidad previsibie.

Una particularidad de la produccién de Baliero esta dada por la contradic-
cidén que supone el hecho de que, en la recepcion de su musica, el oyente sigue
conservando un papel limitado en lo que respecta al uso del cuerpo, de escu-
cha atenta que se resiste al movimiento, tal como sucede en el ambito de la
musica culta. Esto ocurre no obstante el rechazo que la compositora experi-
menta hacia los comportamientos establecidos para el consumo, y también
nroduccion, de la misica académica. En sus propias palabras:

“(...) algo que si lo veo a Rubén Rada ni pienso en el tema, estd el sexo ahf
puesto en la mysica (...} y me doy cuenta que es porque falta sexo, y al publico
también (...) Me voy a ver un concierto de Los Redonditos y no me pasa, voy a
ver a J. Gilberto y no me pasa, la veo a Adriana de los Santos y no me pasa (...)
es una persona que pone el cuerpo, y acd yo no veo que se ponga el cuerpo, cosa
que a mi también me cuesta, porque deberia tener una influencia rockera ma-

Tyl 1 ' atey? 35
YOI para mi gusto .

La musica de Carmen Baliero pareceria estar concebida para ser escucha-
da, a pesar de que la compositora procura explotar aspectos no tenidos en
cuenta en el ambito culio,?® tales como una bldsqueda de mayor libertad en &l
tratamiento del cuerpo, el histrionismo, la sensualidad, los cuales podrian pro-
mover otro tipo de respuesta. En tal sentido, cabe mencionar también la pre-
sentacion grafica del CD, que resalta la figura de la cantante, buscando lograr
una identificacion directa con el espectador.

l.a heterogeneidad y eclecticismo de su lenguaje, que la lleva a incursionar
en diversos codigos (dentro y fuera de lo estrictamente musical), requieren de
un publico con una competencia musical considerable, y un fluido dominio de
lenguajes y referentes estéticos. Esto que supone tectores poliglotas, interpela-
dos, a través de la musica de Baliero, por la multiplicidad de producciones
simbdlicas propia de la existencia cosmopolita.

Para finalizar, se transcribira una cita de Carmen Baliero, a modo de sinte.
sis reflexiva sobre su lenguaje:

= Entrevista particular, 10/2000,

% “Por eso me gusta Bola de Nieve: si hay silencio hay silencio, si hay mucho piano hay mucho
piano, si ¢ llora, llora, si se queda ronco se queda ronco, si no hay aire es porque con lo que esti
diciendo ya no le queda mads aire. Es la antitesis de Pavarotti que muere como el sargento Cabral,

queda parado pase lo que pase.” Entrevista. Pdgina 12, 16/02/2001.
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“Y pensaba, como se [lega a un solo gesto, cémo depurar al gesto. Cémo se llega
al erito de uno, cual es el grito de uno (...) Necesito algo, volver al grito, buscar
el ruido. Por eso fue muy claro para mi edmo hacer el compact, porque le saqué
todo, no quedé nada (...), para ver qué quedaba porque estaba pensando en el
pensamiento residual {...) Vos una eancién la escuchis y cuando te la acordas,
te acordds partes, te acordds el estribillo, la memoria residual. Lo que queda de
la memoria (...) eso es lo que para mi es la esencia (...) Lo demds ya te conformé
como individuo que vos no lo podés traducir, hay una parte silenciada en uno,
que es la memoria silenciada, viste, pero que te influyé (...) Eso es lo que estaba
tratando de descubrir (...) El grito como ruido, y el grito como gesto, no hay
nada mas sintético que un grito. Bueno, cémo llegar a la sintesis.”™

124 [125

37 Entrevista particular, 10/2000.
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