Realidad en el Ensayo

Mi pensamiento musical (*)

por César Mario Franchisena

Me he preguntado, al escribir bo-
rradores para esta noche, si puedo hablar
realmente de un pensamiento composi-
tivo original e individual. Si entendemos
la composicion como un sistema estruc-
turado, encarnado, entonces toda respues-
ta es posible; desde otro punto de vista,
seguramente no. Lo importante ha sido,
para mi, determinar o imaginar un siste-
ma. Parti de la idea de la Forma como un
sistema de sistemas, con leyes y axiomas
que se cumplen entre partes o elementos
formales.

Desde 1953, mas 0 menos, una vez
liberado de un proceso de extrema
racionalidad, empecé a darle mas crédito a
la intuicion. La intuicion como una forma
de conocimiento, pero también como una
impronta aceptable. Puedo hablar de una
obra como Canticum, por ejemplo, que es
para cuarteto vocal. Canticum es una
obrita cuyos textos fueron sacados de un
periodico del dia 22 de mayo de 1956; la
misma fue terminada pocos dias después.
Leeré el texto para que se tenga una idea
de la misma; es aparentemente inconexo

y dice asi: "Poderosa en el acto incidentes
el dia martes el Observatorio Central del
Japén anuncié que sus sismografos re-
gistraron la explosion de la bomba H";
les recuerdo que en esa fecha fue la pri-
mera vez que se hizo explotar la bomba;
mas adelante y hacia el final hay una in-
vocacion: "Paz, paz, Sefior". Indiqué pa-
ra los ejecutantes expresiones como: "con

pavor", "con asombro", etc.

Tres Obras siguieron a esta: Varia-
ciones para violin y piano (preparado);
un Trio para violin, fagot y piano (prepa-
rado) y otra no terminada, a la que pien-
so algln dia darle fin (ya me referiré a
ella).

En las Variaciones para violin y pia-
no (prep.). lo meramente intuitivo jugd
un papel importante; es decir intenté plas-
mar en una obra las sensaciones vivas, co-
mo impronta aceptable sin ninguna inte-
leccion por momentos. El pensamiento
general fue: dividir al espacio en tres zo-
nas: aguda, media y grave. El tiempo en
e-tapas y en cualidades: un tiempo era el
Tempo, 0 movimiento de los sonidos en
un espacio, luego un tiempo externo (que
no explicaré ahora) y un tiempo interno,
vale decir al tiempo-duracién.

Claro, esta fue la idea, pero fuera
del tiempo musical. Esta idea juntamente
con la del no-temperamento, o sea fre-
cuencias no puntuales, sino mas bien co-
MO un magma sonoro por zonas, me sir

vio de wvehiculo para llegar a la
sonorizacion  por medio de un
instrumental adecuado. El instrumento

mas a mano que tenia fue el piano; llego
asi a la idea del piano preparado.
Conocido es por ustedes el piano
preparado de J. Cage y el efectuado aca
en Buenos Aires por F. Kropfl.

Texto de la conferencia dictada por el
compositor, pedagogo y ensayista
chaquefio —radicado en la ciudad de
Cordoba— en 1983 para la
Agrupacion Nueva Miusica, en Buenos
Alres.
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Advierto que ninguna de estas formas me
era conocida por aquel entonces; por otro
lado la preparacion del piano que efectué
difiere totalmente de las otras. Yo tenia
que resolver el problema de sonorizar re-
giones; sin entrar en detalles diré que el
preparado consistia en colocar placas de
metal o latas entre martillos y cuerdas; asi
el piano quedaba dividido en tres regiones
Y su mecanismo; ademas, quedaba perfec-
tamente habilitado para la ejecucién nor-
mal.

En el caso del Trio me quedaba el
problema del arreglo del fagot; llegé a la
preparacion del mismo en la forma si-
guiente: las regiones graves debian
gjecutarse con posiciones falsas, por lo
tanto el instrumento sonorizaba toda una
region. En otro momento por medio del
desarmado del instrumento obtenia las
sonoridades deseadas; en ocasiones, el
instrumento se ejecutaba solamente con la
boquilla y la cafia, otras veces solamente
con la cafia haciendo glisandos, etc.

Tengo plena conciencia que con es-
tos procedimientos me adelanté en algu-
nos afios a otras experiencias, algunas si-
milares, realizadas por creadores euro-
peos, pero debo advertir que no llegué a
sistematizar estos procedimientos.

En mis charlas con el maestro J.
C. Paz le comuniqué estas ideas y sobre
todo aquellas de Canticum Novum, so-
bre textos del Viejo Testamento y del
Apocalipsis (a esta obra me referi méas
arriba). Pensé esta obra como una especie
de sonorizaciones, también por regiones
por medio de alturas y de situaciones de
indeterminaciones sonoras, dadas por
cada grupo, sea instrumental o vocal. Si se
me permite, leeré una carta que el
maestro me remiti6 a raiz del envio a
Nueva Musica de las Variaciones para
violin y piano preparado; la carta dice asi:
"Su obra nos

Adhesion

sorprendio bastante; desconcerté otro po-
o, y no ha hallado hasta el momento un
juicio valorativo claro o determinado den-
tro del interés que supone por supuesto
un trabajo tan diferente de los que cono-
cemos de usted, pero a juzgar por lo que
la lectura simple deja entrever, nos parece
que es el primer paso hacia visiones sono-
ras inauditas de las que usted por el mo-
mento, mantiene el secreto y la propie-
dad".

Desde 1960, mejor, de mediados
de 1960, empiezo a pensar en sintetizar
lo que podria llamar extrema racionali-
zacion y la mera intuicion; sintetizar todo
en un solo gesto creador. Esto fue
obligado, por que los dos caminos estaban
cerrados y no podia ya continuar. En-
tonces la ecuacion seria:
intuicién-inteleccion = espacio - tiempo o
tiempo-espacio. ;Qué significa esto?, yo
creo que el creador musical debe pensar
y repensar profundamente su situacion
como orador, y sobre todo, su situacion
frente al sonido. ¢Y cudl es ésta
situacion?: esta situacion puede ser
llevada al campo acustico. Pensar en éste
al espacio, al tiempo; vale decir pensar en
la espacializacion del tiempo y en la
temporalizacion ~ del  espacio.  Son
mecanismos del pensamiento que nos van
llevando a mejores posturas, solamente, si
pensamos solamente en el espacio o en
el tiempo.

Todo esto significa lo siguiente: sonidos
gue juegan en un espacio acustico dirigi-
dos por operaciones reales, no musicales
y por otro lado espacios libres, intuitivos.
A través de esos dos grandes ejes trabajé
por ese tiempo. Enseguida traté de llevar
todo este pensamiento a estructuras so-
noras. Asi nace Funciones, para percusion
y trompeta de 1965, que fue estrenada en
Nueva Musica. En Funciones, trabajé de
la siguiente manera: tomé y resolvi diver-
sas ecuaciones de rectas y curvas, opera-
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ciones fuera del ambito sonoro, de un
campo acustico, simplemente como ope-
raciones. De esas ecuaciones tome algunos
puntos como vectores sonoros y coloqué
a estas ecuaciones resueltas sobre un pen-
tagrama, pero no sobre un pentagrama si-
no sobre un "pentagrama" instrumental.
Este colocar las ecuaciones fue intuitivo
y de esa manera sonorizaba todo un espa-
cio acustico sobre un eje del tiempo. Las
ecuaciones de rectas y curvas, resueltas
fuera del campo musical, operaban luego
como sonidos-vectores sobre el "pentagra-
ma" instrumental propuesto.

Las relaciones entre sonidos y ecuacio-
nes fueron solamente las apuntadas; estas
ecuaciones fueron la cantera de sonidos
deseados. ElI nombre de la Obra esta to-
mado del hecho anotado y no por que si,
como lo escribié un critico después del
estreno.

La idea de las regiones y de libre si-
multaneidad, me llevé a la idea del espa-
cio y tiempos probables. Sin duda que al
"espacializar" el tiempo y "temporali-
zar" el espacio, toda la estructura del so-
nido (excluyendo la intensidad) se encon-
traba comprometida. En un comienzo, el
espacio fue tratado no en si mismo, sino
maés bien como una dimension por la cual
atravezaban los sonidos. El otro aspecto
el cuantificado, vale decir el espacio como
altura, le di una solucién mas intuitiva,

En suma, el espacio lineal fue mas carga-
do de informacion que el simultaneo; el
principio rector fue el lineal. Podemos ver
entonces que el tratamiento espacial fue
doble: por un lado el meramente lineal,
y por el otro, el de la altura, como una di-
mensién de amplitud. Me interesé mas el
encuentro fortuito de los sonidos. La si-
multaneidad y la profundidad serian ima-
genes complementarias de una totalidad
espacial temporalizada. Yo se que esto no




puede quedar claro dicho asi, pero quiero
significar lo siguiente: este espacio asi
concebido ha sido el receptaculo de las
imagenes sonoras. El concepto de estas
iméagenes sonoras, solamente vive en el es-
pacio temporalizado; problema a discutir;
me adhiero a la idea de que la musica se
desarrolla fundamentalmente en el tiem-
po, pero he dicho que habia intentado
espacializar el tiempo. Hacer imagenes
que ocupando un espacio virtual fueran
temporales también. Ahora se hace
importante introducir la palabra Sistema;
vale decir todo esto llevado a un sistema;
estas imagenes sonoras respondian a leyes
y axiomas espacio-temporales no
comunes.

La palabra estructura no tiene vigencia si
no sigue leyes y axiomas que se deben
cumplir; también todo sistema exige le-
yes y axiomas, operaciones. Por el mo-

mento mostraré por lo menos un tipo de
operador usado y que me ha servido para
el espacio. Este operador o ley de los es-
pacios, estd definido por la funcién: y =
-in(n=0,1,2,3,...). Esun opera-
dor alternador espacial positivo-negativo.

Defino asi un espacio, pero no un espa-
cio-acustico. Serd necesario, antes, defi-
nir un espacio-acUstico; asi puede ser:
temperado, no temperado fisico, conti-
nuo, etc.; se hace pues necesario
distinguirlos de un espacio en si. El
tiempo juega aca un papel importante, lo
que lleva a una doble percepcién espacial;
la primera exige leyes y axiomas, el
espacio estatico y la segunda también leyes
y axiomas que hacen al dinamico. Esto
quiere decir que si tengo espacios en los
que transcurre algo, estoy hablando de un
sistema; entonces, tengo que pensar que
en ese es-

pacio hay operaciones que se realizan pa-
ra que transcurra algo, o sea, para que los
sonidos se muevan.

Podemos entrar ahora a otra idea
del espacio, al espacio aureo. Yo no quie-
ro entrar en especificaciones, pero se hace
necesario aclarar que la sucesion de
Fibonacci es, en el aspecto tratado por
mi. muy importante. La idea de un
espacio aureo no es por cierto inédita, ya
que se pueden rastrear ejemplos en
compositores como Bach, Mozart, etc. Lo
he usado como planteo de tipo formal,
como invariante formal. La sucesién de
Fibonacci es un principio de adecuacién
del espacio, pero "temporalizado”, para
que rijan las acciones del espacio-tiempo
musical. Veamos un ejemplo concreto.
Estd sacado del ultimo de los Cuatro
Cénones estocésticos:
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Dentro de este espacio realicé el ca-
non (para flauta y clarinete). Aca se ve al
total del espacio seccionado segln la su-
cesion de Fibonacci de izquierda a dere-
chay al cangrejo, o sea que la respuesta

Este es un ejemplo mas complejo,
pues no solamente se muestran espacios

nace antes que la propuesta, en la 2a voz
del clarinete. Hay también sonidos inter-
polados (en el graf. algunos). En estos
Cuatro Cénones, las respuestas o los soni-
dos son tomados segun el calculo de pro-
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aureos, como los numeritos encerrados en
circulos, sino también a los tiempos que
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Ilamo topoldgicos (una topologia tempo-
ral) y a las operaciones de un grupo de
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tres elementos.

Dado el caracter de esta charla, no po-
demos entrar en detalles sobre cada uno
de los elementos usados; solamente enun-
ciamos que tanto las letras (ao, a,, T, I,)
son simbolos que denotan elementos del
Grupo en base 3 y los operadores * o *,
son los usados como operadoras del mis-
mo. Se ve aca que: a + a, = a, (ope-
racion en el plano) y que T * | = T (ope-
racion en el espacio).

Con relacion a los sonidos cuadrados
encerrados en recuadros con rayas corta-
das, son los que se encuentran dentro de
un espacio topoldgico temporalizados, de
alli lo del tiempo topolégico, o sea, una
topologia en funcién del tiempo. Con re-
lacion a lo Probabilistico digamos que he
presentado tres grupos de cinco sonidos
cada uno, le asigné una probabilidad de

seguir al inmediato siguiente, asi como
los demas, lo que resulta:

1 4 5

Los numeros encerrados en circu-
lo son los sonidos de cada grupo v las fle-
chas indican la probabilidad asignada
a-prioristica, lo que da la Matriz de
estados:

1 2 3 45

Al potenciar esta matriz, obtengo
las probabilidades de c/s. de los 3 grupos.
Dejamos esto hasta acé para no cansarlos.
Yo quise dejar la sensacién, como dice el
compositor F. Kropfl, de que hubo una
labor, de que hubo una trayectoria sim-
plemente. Logicamente, que todo esto asi
explicado no abarca todo mi pensamien-
to, pero también es cierto que todo tiene
su limite y es el tiempo de ustedes. Esta
posibilidad que esta noche me ha brinda-
do la Agrupacion Nueva Mdsica, ha sido
para mi altamente satisfactoria.

Para terminar quiero aclarar que la
idea me ha llevado a encontrar un camino
y yo he explicado parcialmente cuales
fueron las ideas y cuales los caminos. Me
interesa que la Obra suene de acuerdo a
lo propuesto, si no pienso, la idea no vale
nada.






