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El CLAEM y la modernidad musical argentina

La escena musical argentina, hasta la irrupcion del Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales (CLAEM) del Instituto Di Tella, podria ser explicada en torno de
dos tendencias casi excluyentes; por un lado, el nacionalismo musical con Alberto
Ginastera como su exponente mas conspicuo y, por el otro, la vertiente internaciona-
lista liderada por Juan Carlos Paz. Ambas, estuvieron relacionadas en mayor o menor
medida con sus contrapartidas europeas y sus modelos establecidos: Ginastera con
el nacionalismo via el folclore argentino (hasta al menos los afios cincuenta) y Paz,
paradigmaticamente, con el dodecafonismo vienés en los afios treinta y, posterior-
mente, con la generalizacidn del principio serial. En ese marco, el CLAEM produjo
la disolucion de la antinomia histérica e instauré una, por comparacion, multipli-
cidad estética desconocida hasta ese momento. En nuestro trabajo proponemos que
la generacion directamente formada en, o relacionada directamente con, el Centro
protagonizd la transformacion estética mas importante de la musica académica con-
temporanea argentina de la segunda mitad del siglo xx. Nuestro objetivo es describir
la naturaleza de esa transformacion y ejemplificarla analiticamente en sendas obras
de tres compositores representativos: ...piagne e sospira (1969) de G. Gandini (1936-
2013), Msica ritual (1971-1974) de M. Etkin (1943) y Ricercare’s blues (1976) de
L. Arias (1940).
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The CLAEM and the Argentine Musical Modernity

Until the emergence of the Latin American Centre for Advanced Musical Studies
(CLAEM at the Di Tella Institute), Argentine musical scene could be explained
around two almost mutually exclusive tendencies; on the one hand, the musical na-
tionalism with A. Ginastera as its most conspicuous exponent, and on the other, the
internationalist one led by J. C. Paz. Both related to a greater or lesser extent with
their European counterparts and established models: Ginastera nationalism through
Argentine folklore (until at least the fifties) and Paz paradigmatically with Viennese
12-tone music in the thirties and later with the generalization of the serial principle.
In this context, the CLAEM produced the dissolution of the historical antinomy and
established a so far unknown aesthetic multiplicity. In this work we propose that the
generation directly formed in, or directly related to, the Centre carried out the most
important aesthetic transformation of Argentine contemporary academic music from
the second half of the 20th Century. Our goal is to describe the nature of this trans-
formation and exemplify it analytically in three pieces by representative composers:
...piagne e sospira (1969), by G. Gandini (1936-2013), Musica ritual (1971-1974),
by M. Etkin (1943) and Ricercare’s blues (1976), by L. Arias (1940).
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Introduccion

El Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM) del Ins-
tituto Di Tella, fundado y dirigido por Alberto Ginastera, desarrollé su labor entre
1961y finales de 1971. El objetivo principal de la accién del CLAEM fue actuali-
zar estética y técnicamente el campo de la composicion de misica contemporanea
en Argentina principalmente y, por extension, en Latinoamérica. Los destinatarios
de esas tareas fueron jovenes compositores, seleccionados por concurso y becados
por dos afios, provenientes de toda Latinoamérica, entre ellos: Graciela Paraskevai-
dis, Jorge Antunes, Mariano Etkin, Oscar Bazan, Luis Arias, Gabriel Brni .1

Ademas del propio Ginastera, los docentes que se desempefiaron en el Centro
fueron, entre otros: Gerardo Gandini, Pola Suarez Urtubey y Enrique Bellocg. A
partir del afio 1967, Francisco Kropfl (asistido por el ingeniero Fernando von Rei-
chenbach) se incorpord como profesor de técnicas electroacusticas y director del
Laboratorio de MUsica Electrdnica.

Junto con las clases periodicas, dictaron seminarios famosos compositores vy fi-
guras extranjeras invitadas. Entre los mas salientes se pueden citar a Olivier Messiaen,
Bruno Maderna, Mario Davidovsky, lannis Xenakis, Luigi Nono y Umberto Eco.

En el marco del Centro, se organizaron conciertos de musica contemporanea
internacional y de la compuesta por los becarios (que incluia a la electroacustica
producida en el Laboratorio) y se monté, ademas, una muy completa biblioteca con
una coleccién de partituras y textos actualizados.

El problema

La escena musical argentina, hasta la irrupcién del Centro, podria ser explicada
en torno de dos tendencias casi excluyentes, por un lado, el nacionalismo musical
con Ginastera como su exponente mas conspicuo Y, por el otro, la vertiente inter-
nacionalista liderada por Juan Carlos Paz. Ambas relacionadas en mayor o0 menor
medida con sus contrapartidas europeas, las dos se vinculaban con modelos ya es-
tablecidos: Ginastera con el folclore argentino? (hasta al menos los afios cincuenta)
y Paz, paradigmaticamente, con el dodecafonismo vienés (desde comienzos de los
afios treinta) y la generalizacion del principio serial (a mediados de los cincuenta).

En ese marco el CLAEM produce la disolucién de la antinomia historica e
instaura una multiplicidad estética desconocida hasta ese momento: se desarrolla
la masica electroacustica; se conocen el minimalismo norteamericano y la musica

1 Cfr. José Luis Castifieira de Dios (dir.): Festival Internacional La musica en el Di Tella. Resonancias de
la modernidad. Homenaje al Centro Latinoamericano de Experimentacion Musical (CLAEM) en su 50°
aniversario (Buenos Aires: Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacion, 2011).

2 Contrapartida de la escuela nacionalista europea.
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de masas, las poéticas polacas, las estéticas que vinculan sistematicamente musica
y politica, el teatro musical, la musica de citas, etc.

En nuestro trabajo proponemos que la generacion directamente formada en,
o relacionada directamente con, el Centro protagonizé la transformacion estética
mas importante de la muasica académica contemporanea argentina de la segunda
mitad del siglo xx.3 Nuestro objetivo es describir la naturaleza de esa transforma-
cion y ejemplificarla en obras de tres compositores representativos.

Lo que vamos a sugerir a lo largo de nuestro escrito es que si el problema esté-
tico-técnico antes del CLAEM consistio en insertarse en alguna tradicién, es decir,
llegar a formar parte de las tradiciones establecidas,* la accién del Centro produce
compositores que participan plenamente de la contemporaneidad estética global, que
dominan las técnicas mas avanzadas y que ademas desarrollaron la capacidad para
problematizarlas junto a la tradicion argentina heredada. Por ello, aquellos jovenes
compositores definieron y enfrentaron un problema compositivo diferente: como pro-
ducir un lenguaje propio, un conjunto de obras localizadas en un espacio particular.

Analisis

Planteada sucintamente la cuestion, en lo que sigue intentaremos ejemplificar
analiticamente lo dicho. Para ello estudiaremos segmentos particulares de ...piag-
ne e sospira (1969) de G. Gandini (1936-2013), Musica ritual (1971-1974) de M.
Etkin (1943-2016) y Ricercare’s blues (1976) de L. Arias (1940). Como ya se dijo,
Gandini form¢ parte del plantel docente del CLAEM; Etkin y Arias fueron beca-
rios, el primero en 1965-1966 y 1971, y el segundo, en 1967-1968.

...piagne e sospira (para flauta, clarinete, violin y piano) esta basada en el
madrigal homénimo de Claudio Monteverdi (1567-1643) publicado en el Cuarto
libro de madrigales (1603).

La cita del madrigal, procedimiento que luego seria una de las poéticas prin-
cipales de Gandini, es primero solo intervélica y luego intervélica, textural y rit-
mica; es decir sigue un camino hacia la explicitacion que va de lo abstracto hasta
lo casi textual. Las cuatro primeras notas del madrigal son transpuestas un tono
ascendente para luego abstraer su contenido intervalico. Este, el conjunto (0123),
sera ubicuo en la pieza regulando tanto las configuraciones horizontales como las
verticales. Ademas las notas obtenidas luego de la trasposicion (do, do#, re y mib)
recurriran a lo largo de la pieza en momentos importantes de la forma.

3 El CLAEM es un simbolo del cambio de época aunque este no se explique necesariamente solo con su
desarrollo. En ese sentido, es significativo que en la carrera de composicion de la UCA ya se desempefiaban
algunos de los docentes que luego participarian del CLAEM. Por otro lado, la accion de Kropfl en pro del
establecimiento de la musica electroacustica era ya significativa.

4 En ese sentido es muy significativo que Paz escriba cartas a Schoenberg y J. Koffler (alumno de Schoen-
berg) en las que les pide opinién sobre el uso de la técnica de los doce sonidos en algunas de sus obras do-
decafénicas. Omar Corrado: Vanguardias al sur. La mUsica de Juan Carlos Paz. Buenos Aires (1897-1972)
(La Habana, Cuba: Fondo Editorial Casa de las Américas, 2010), pp. 126 y 132.
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Sin embargo, més allé de la presencia del procedimiento, la obra explora timbres
y texturas complejas en un contexto claramente atonal, al que se le yuxtaponen los
momentos melddicos diatdnicos que son, notablemente, citas descontextualizadas de
conciertos de W. A. Mozart para el instrumento que los ejecuta.® Estos, conciertos para
violin (“Rondd”, 3er. movimiento del Concierto N° 5 en La mayor, K. 219), clarinete
(“Rondo. Allegro”, 3er. movimiento del Concierto en La mayor, K. 622) y piano (Con-
cierto N° 23 en La mayor, K. 488) segln el orden en que aparecen citados, comienzan
con alguna de las clases de altura establecidas al comienzo de la pieza (como se puede
observar en el Ejemplo 1). Luego, sobre el final se incluye una cita casi exacta de los
ocho primeros compases del madrigal aunque resulta casi irreconocible por la accion
de glissandos y los traslados abruptos en el registro [Ejemplo 2].

Ejemplo 1. Gerardo Gandini: ...piagne e sospira, cita de los conciertos de Mozart

Ejemplo 2. Gerardo Gandini: ...piagne e sospira, cita del madrigal homoénimo
de Monteverdi

5 Gerardo Gandini. Fragmento de la clase inaugural del taller de composicién de la Beca Melos-Gandini
(16-11-2011). Grabacion inédita.
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Este uso de la cita como fuente solo de alturas y clases intervalicas que regula
también la eleccion de los segmentos mozartianos, se aleja de la poética de citas
surgida en la década de los afios sesenta —al menos de la Sinfonia de L. Berio-.5
La descontextualizacion de las alturas e intervalos es un proceso que mas tarde
Gandini radicalizaria en, por ejemplo, su obra Eusebius de 1984.

En un movimiento tipico de la generacion post CLAEM el compositor reco-
noce la técnica al mismo tiempo que la subvierte; se apropia de la tradicion defor-
mandola. El uso libre de las tradiciones disponibles (de raiz claramente borgeana)’
representaria un gran cambio con respecto a la dualidad caracteristica de la escena
musical argentina hasta la aparicion del Centro.8

Por su parte, en Musica ritual, la pieza para orquesta de M. Etkin, la poética
de la continuidad formal sin fisuras, lograda por medio de la evolucion lenta de
clusters mdviles regulados por la micropolifonia (recurso topico de la musica para
orquesta de los sesenta),® es contradicha en su naturaleza por violentas disconti-
nuidades que fracturan la forma orgénica inesperadamente. Este extrafiamiento de
la técnica se puede observar en: los ataques en fortisimo del bong6 contra el plano
de los metales a partir del compas 19 [Ejemplo 3]; los ataques brevisimos de tutti
orquestales con la gran cassa circundados por largos silencios desde el compas 27;
las sonoridades orquestales sucedidas por solos instrumentales —con pocas alturas
y duraciones largas— como en el clarinete bajo en el final de la obra —al que se le
suman ataques dispersos de los metales— y el aplanamiento dindmico antidrama-
tico en torno de niveles apenas audibles. También se plantea un extrafiamiento
de la técnica, que tradicionalmente se asoci6 con texturas homofonicas, en los
momentos en que actuan instrumentos solistas y la textura de cluster movil parece
transformarse en el plano secundario de una monodia con acompafiamiento.

6 Salvo, claro estd, las cortas citas textuales de los conciertos de Mozart que funcionan de manera analoga
en algunas obras de Berio de esta misma época.

T Es latesis de Borges: el hecho de que a los escritores argentinos no los preceda una larga tradicion literaria
les permite utilizar toda la tradicion occidental sin las “supersticiones” de quienes poseen una fuerte. Jorge
L. Borges: “El escritor argentino y la tradicion”, en Discusion. Obras completas, Tomo 1 (Buenos Aires:
Emecé, 1989 [1953]).

8 Desde luego, la dualidad que presentamos aqui es una abstraccion. La consideramos adecuada a pesar de
la necesaria simplificacion que implica.

9 Se pueden detectar algunos otros topicos de la época: las continuidades timbricas, las evoluciones dinami-
cas paulatinas, los rapidos crescendos de los metales, la oposicion registral violenta, etc.
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Ejemplo 3. Mariano Etkin: Musica ritual, ataques de bong6 (en el Perc. I)
contra el plano de los metales
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Por lo dicho, la obra parece indicar, quiz4 de manera mas radical que en el
ejemplo de Gandini, cdmo el compositor se apropia instrumentalmente de los len-
guajes disponibles para luego trastocarlos intimamente: una poética de la continui-
dad es utilizada como base de otra de la discontinuidad.

Por ultimo, la obra de Arias, Ricercare’s blues para orquesta y quinteto de
jazz concertante (clarinete, saxo alto, trombdn, piano y contrabajo), es una de sus
primeras composiciones donde utiliza recursos provenientes del jazz. A ellos se
les suman la cita del Primer Ricercare de la Ofrenda Musical de Johann Sebastian
Bach y la superposicion de estratos texturales con distintas velocidades y conteni-
dos musicales.10

Los elementos provenientes del jazz estan claramente expuestos en el quin-
teto concertante. Los mas prominentes son la blue note (con la que comienzan
varios disefios melddicos), el organico del grupo concertante, el swing ritmico (es
decir la ternarizacion del subtactus), ciertas armonias en el piano y las cuerdas y el
walking bass del contrabajo. Por su parte, el material del comienzo del Ricercare
aparece variado (invertido, variado ritmicamente, con notas agregadas, etc.) y muy
disimulado en la textura, lo que lo torna practicamente imposible de identificar
[Ejemplo 4].

Ejemplo 4. Tema del Primer Ricercare de la Ofrenda Musical de J. S. Bach,
en Ricercare’s blues de Arias

Tema del Primer Ricercare
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Finalmente, la superposicion de estratos origina la textura heterofonica ines-
table (debida a que los grados de desintegracion de los planos texturales varia gran-
demente durante el desarrollo de la pieza) que caracteriza la obra.

Como en los ejemplos anteriores, el compositor redine desprejuiciadamente
recursos provenientes de muy diversas tradiciones; de todo lo cual resulta una mu-
sica que aliena al jazz (sus polaridades cuasi tonales, sus giros melédicos y ritmos
tipicos, etc.) al hacerlo interactuar de modo heterofénico con los materiales musi-
cales claramente diferenciados de la orquesta.

10 procedimientos a los que habria que agregar la registracion fija de altura en importantes sectores de la
pieza.
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Comentarios finales

Hemos intentado caracterizar a través del analisis acotado de obras de com-
positores representativos, el cambio de perspectiva estética surgido en el seno de la
generacién formada en el CLAEM. A continuacion lo relacionaremos de diversos
modos con el universo estético anterior (representado por las obras de Paz y Ginas-
tera), asumiendo la necesaria simplificacion que esta tarea sin dudas produce, con
la esperanza de que, a pesar de ello, nuestros comentarios resultaran significativos
en ambos sentidos: para pensar la tradicién y, a la vez, los tiempos mas recientes.

La primera idea que queremos introducir es que lo que ocurri6 a partir de la
experiencia del CLAEM es un cambio en el modo de relacion con los modelos
técnicos y estéticos hegemonicos. Nuestra propuesta es que en la misica de Ginas-
tera y Paz prima una actitud mas bien traductora de aquellas influencias: en ambas
poéticas lo europeo esta presente explicitamente en la estilizacion del folclore y en
la adopcion del dodecafonismo, respectivamente. Por ello, aspectos estructurales
de sus horizontes estéticos solo se pueden comprender fehacientemente en relacion
con los modelos aludidos.

Por el contrario, en la generacion posterior, la mera traduccion de lo hegemoni-
co no alcanzaria para dar cuenta de los fenémenos analizados. Existe, por decirlo asi,
no la negacion de aquel sino una tergiversacion, un uso libre, instrumental y despre-
juiciado, como lo sugieren algunos aspectos descriptos en el analisis: las diversas y,
mayoritariamente, irreconocibles citas que utiliza Gandini yuxtapuestas en un con-
texto de control intervalico estricto, las continuidades micropolif6nicas organicistas
de Etkin como fondo para las violentas discontinuidades y, finalmente, la heterofonia
textural en la que se produce el extrafiamiento del jazz en la obra de Arias.

De este modo, podriamos aseverar también que las poéticas compositivas se
vuelven “internalistas”: lo externo es puesto al servicio del desarrollo de un len-
guaje subjetivo.! En cambio, para nuestra generacion idealizada previa al CLAEM
lo externo, que se presentaba como modelo técnico y estético, convivia estructural-
mente con el impulso subjetivizante de sus poéticas compositivas: la diferenciacion
del lenguaje de Ginastera reposaba, evidente o estilizadamente, en topicos ritmicos
o formales del folclore argentino; analoga funcién cumpli6 el dodecafonismo de
raiz schoenbergiana o weberniana en la obra serial de Paz. Las subjetividades par-
ticulares se desarrollan a partir de las condiciones fijadas por los limites de los pro-
pios modelos y no por la puesta en cuestion de estos. O dicho de otra manera, hasta
los afios sesenta la tension adorniana entre construccién y expresion se resolvio a
favor de la primera en el siguiente sentido: lo dicho musicalmente esté previamente

111 a oposicion es analoga a la distincién que el propio Ginastera hizo de sus sucesivas etapas nacionalis-
tas en una “objetiva” y otra posterior “subjetiva”. Aproximadamente en la misma época, este movimiento
también parece haberse producido en el teatro argentino. Pelletieri habla del paso de un “realismo ingenuo”
a otro “reflexivo” en la literatura dramética de autores como Roberto Cossa, Ricardo Halac y Griselda
Gambaro. Osvaldo Pellettieri: “El teatro argentino actual (1960-1987)”, Cuadernos Hispanoamericanos
459 (Madrid: Instituto de Cooperacién Iberoamericana, 1988), pp. 157-166.
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enmarcado, tiene prefijados, con distinta estrictez, sus contenidos. Por el contrario,
a partir de los afios sesenta en la tarea compositiva prima la expresion, el conteni-
do; el nivel constructivo se define a partir de las condiciones de cada obra.

En resumen, la generacion del CLAEM puso en cuestion aspectos del canon
musical europeo lo que impact6 directamente en la naturaleza de las obras produ-
cidas en los albores de los setenta. Estas parecen sugerir que la bisqueda de la di-
ferenciacion del lenguaje compositivo se transformé en una premisa estética y que
esa busqueda se caracteriz6 por el extrafiamiento de técnicas en boga en la época o
de materiales de la tradicion.



