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RESUMEN

El foco de este trabajo consiste en la investigacion del proceso de interaccion
llevado a cabo entre la autora y el compositor argentino Carlos Mastropietro. El
objetivo principal de dicha interaccion fue conocer la estética del compositor, los
procedimientos notacionales y el contexto que rodea la composicion de cimento e
lagrima (2020) como forma de crear una interpretacion de la pieza con la
colaboracion del compositor. El texto brinda una visién panoramica de la produccion
compositiva de Mastropietro, presenta sus puntos de vista sobre la musica y analiza
de cimento e lagrima (2020) en comparacion con la primera version, escrita en 2008,
gue también habia sido interpretada por la autora. La metodologia consistié en
documentar y analizar el proceso de interaccion y las entrevistas semiestructuradas
con el compositor. El analisis reveld cuestiones relativas al concepto de obra musical
y al papel tradicional del intérprete asociado a ella que impregnaron la interaccion

entre compositor e intérprete.

Palabras clave: Carlos Mastropietro, de cimento e lagrima, practicas
colaborativas en musica contemporanea, concepto de obra musical, musica

latinoamericana para piano.



ABSTRACT

The focus of this work consists of investigating the process of interaction
carried out between the author and Argentinean composer Carlos Mastropietro. The
main purpose of the interaction was to gain insight into the composer’s aesthetics,
notational procedures, and the context surrounding the composition de cimento e
lagrima (2020) as a means to create an interpretation for the piece with the
composer’s collaboration. The text offers a panoramic view of Mastropietro’s
compositional output, presents his views on music, and discusses de cimento e
lagrima (2020) in comparison to the first version written in 2008, which was
performed by the author as well. The methodology consisted of the documentation
and analysis of the interaction process and the semi-structured interviews with the
composer. The analysis revealed questions regarding the work-concept and the
traditional role of the performer associated with it that permeated the interaction

between composer and performer.

Keywords: Carlos Mastropietro, de cimento e lagrima, collaborative practices

in contemporary music, work concept, latin-american music for piano.



RESUMO

O foco deste trabalho é investigar o processo de interacdo entre a autora e 0
compositor argentino Carlos Mastropietro. O principal objetivo da interacdo foi
conhecer a estética do compositor, os procedimentos notacionais e o contexto que
envolve a composicdo de cimento e lagrima (2020), como forma de criar uma
interpretacdo para a peca com a colaboragédo do compositor. O texto oferece uma
visdo geral da producdo composicional de Mastropietro, apresenta seus pontos de
vista sobre a musica e analisa de cimento e lagrima (2020) em comparagdo com a
primeira versdo escrita em 2008, que também foi executada pela autora. A
metodologia consistiu em documentar e analisar o processo de interacdo e
entrevistas semiestruturadas com o compositor. A analise revelou questdes relativas
ao conceito de obra musical e ao papel tradicional do intérprete associado a ela, que

permearam a interacao entre compositor e intérprete.

Palavras-chave: Carlos Mastropietro, de cimento e lagrima, préticas
colaborativas na musica contemporanea, conceito de obra musical, masica latino-

americana para piano.
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INTRODUCCION

El hecho consumado de no haber documentado la extensa lista de procesos
de colaboracion que he realizado hasta hoy, y la toma de conciencia de la
importancia de elaborar un registro que contribuya al crecimiento del campo de las
practicas de investigacion en artes fueron las motivaciones iniciales para encarar
este trabajo. También me resultd estimulante el desafio de salir del rol de
“ventrilocuo” (Cook, 2005, p. 7)' para realizar un aporte al terreno de las
investigaciones concebidas desde la éptica de los intérpretes. Por ultimo, me guio el
deseo de iniciar un nuevo viaje creativo con un querido amigo, cuya tarea artistica

considero valiosa.

Conoci a Carlos Mastropietro en las aulas de la Facultad de Artes de la
Universidad de La Plata donde ambos cursamos la Licenciatura en Composicion.
Nuestra amistad, que a través de los afios también se fue nutriendo de experiencias

musicales, continlla desde entonces.

A pesar del tiempo transcurrido, tengo nitidos recuerdos del concierto en el
gue interpreté su obra Trabajo de hormiga (1990) para clarinete bajo, piano,
violonchelo y contrabajo®. En el 2016, la Biblioteca Nacional organizé un concierto
monografico y Carlos me invito a participar. Entre la interpretacion de otras obras de
camara y la lectura de varios textos, toqué Juego imperfecto (2013) para trio de
clarinete bajo y soprano, flauta y piano —obra con algunas secciones pautadas de
improvisacion que Carlos compuso especialmente para el Proyecto
Resplandecencias®— y de cimento e lagrima (2008) para piano solo, Unica version

concebida entonces.

L ... mesmo que eu aplauda os esforcos que tém sido feitos na Gltima década ou duas para desenvolver uma
musicologia da performance, n6s ainda estamos vulneraveis ao argumento que as vozes dos ndo tém sido
realmente ouvidas, que tedricos tomaram para si falar pelos numa espécie de ventriloquismo (COOK, 2005, p.
7)

2 Concierto realizado en el Centro Cultural Ricardo Rojas, UBA, Buenos Aires, 21 de octubre de 1999.

3 El “Proyecto Resplandecencias”, integrado por Juliana Moreno en flautas, Luis Conde en clarinetes y saxos y la
autora en piano, nace de la idea de interpretar la obra Resplandecencias de la nada del compositor argentino
Marcelo Toledo. En el 2008, el trio gané una beca del Fondo Nacional de las Artes que posibilito la realizacion
de un concierto dedicado enteramente a sus obras. Este tuvo lugar en la Sala Carlos Guastavino del Centro
Nacional de la Musica de la Ciudad de Buenos Aires en el afio 2009. En afios posteriores, el trio continué
realizando conciertos de improvisacion libre, particip6 del Primer Festival Internacional de MUsica Improvisada
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Ya en la fase de lectura y estudio de esta obra solista, percibi que habia un
potencial sonoro susceptible de desarrollarse mas audn, lo cual, sin dudas,
modificaria la estructura formal y la duraciébn de la obra, entre otros aspectos.
Tiempo después le propuse trabajar en una investigacion a partir de una nueva obra,
y Carlos sugirié encarar una version ampliada de de cimento e lagrima con tal fin.

Dicha version estuvo terminada a mediados del 2020.

La primera version de la obra formd parte del repertorio que elegi para mi

primer concierto de Maestria, y la segunda integro el repertorio del concierto final.

Dicho esto, y ante la idea de describir la experiencia de colaboracion con
Carlos, lo primero que me pregunto es: ¢en qué momento comenzd? Con seguridad
conversamos sobre la pieza de cimento e lagrima (2008) en algin ensayo conjunto
para prepararla antes de que la tocara en su concierto monografico*, y luego de la
primera interpretacion. Un momento en el que con certeza puedo identificar el
comienzo del trabajo colaborativo fue en el curso de la primera entrevista. Si bien
conozco a Carlos hace afios, y habiamos trabajado juntos en otras oportunidades,
conversar con él en el marco de una entrevista estructurada fue una experiencia
nueva y enriquecedora. Aquello que en circunstancias anteriores habia sido del tenor
de una conversaciéon informal, pasdé a estar “bajo influencia”. En este caso, la
ejercida por el propio marco de la investigacion. Surgieron alli temas esenciales con
respecto a su propuesta creativa y a mis propios intereses. A la vez, tomé contacto
con una serie de sentidos e intenciones que jamas podria haber deducido en el caso
de contar solo con la partitura o, lo que es lo mismo, si ho hubiera existido un

proceso conjunto.

de Chile (2011) y colabor6 con artistas como el cineasta experimental argentino Claudio Caldini, por dar solo
algunos ejemplos.
4 Véanse detalles sobre el mencionado concierto en el capitulo dedicado a Carlos Mastropietro.
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Yo, por ejemplo®

El término “colaboracién” ha sido objeto de incontables estudios a lo largo de
las Ultimas décadas, y aun a sabiendas de que este no solo no ha sido definido con
precision, sino que continda suscitando cuestionamientos hasta el dia de hoy, no
tengo dudas de que gran parte de los procesos artisticos que he realizado han
estado bajo el amplio arco de situaciones que abarca la denominada “colaboracion
artistica”. No solo en mi trabajo con compositores y en el rol de intérprete, sino en mi
tarea como artista sonora, en la que creo musica en colaboracion con videastas,

actores, performers, escritores y masicos.

El historial de aquellas obras que realicé especificamente con compositores
ha alternado dos perspectivas: procesos de colaboracion precomposicionales,
poscomposicionales o, incluso, ambos para una misma obra. En algunos casos, la
tarea se realizo en el marco de proyectos de larga duracion o de grupos con cierto

nivel de estabilidad. En otros, el intercambio ha sido de corta duracién o casi fugaz.

En todos los casos, sin embargo, colaborar con uno o varios artistas ha sido y
es siempre para mi la aventura de entrar a un nuevo mundo. Especialmente por las
atractivas caracteristicas que atraviesan ese complejo terreno, que el musico e
investigador irlandés Paul Roe describe como “[...] mundo liminar caracterizado por
la ambigledad, la apertura y la indeterminacion"” [This liminal world of collaboration is

characterized by ambiguity, openness and indeterminacy.] (2007, p. 12)®.

En su definicién, Roe utiliza tres sustantivos que considero particularmente
apropiados para retratar el proceso interdisciplinario que realicé junto a Carlos.
Comenzando por el udltimo, la experiencia ha sido indeterminada, como lo es
cualquier actividad de indole experimental. A la vez, sus caracteristicas abiertas se
desprenden tanto de la ausencia de ruta preestablecida como de pautas prefijadas

para abordar la tarea conjunta. También fue un proceso abierto en lo referido a la

5Tomo prestado el titulo de la obra Yo, por ejemplo para conjunto de flautas (2002) del compositor argentino
Osvaldo Budon.

6 Traduccion de la autora. De aqui en adelante toda cita seguida del texto en su lengua original entre corchetes es
traduccién de la autora.
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actitud mutuamente receptiva con que encaramos los dialogos, las pruebas, la
experimentacion y la toma de decisiones de aspectos que no solo pertenecen al

terreno de cada disciplina, sino que van y vienen entre una y otra.

Con respecto a la ambigtiedad, y si bien Roe no se explaya al respecto, es un
término que podria usarse para describir el tipo de interaccion que hubo entre Carlos
y yo. Porque, aun cuando el proceso fue realizado por dos artistas creativos,
completamente dedicados y comprometidos en la produccion de musicas nuevas, en
la tarea primé una perspectiva tradicional. Entonces, y a pesar de que originalmente
me guiaba el deseo y la intencion de llevar adelante una experiencia creativa
conjunta, orientada a generar una voz discursiva que borrara las fronteras entre

ambas disciplinas, el camino de investigacion se orient0 hacia otras reflexiones.

A esta altura vale mencionar que mi tarea principal durante los Ultimos afios
se ha centrado en la creacion sonora, en la improvisacion y en una serie de trabajos
con compositores y obras que, de manera predominante, aunque no excluyente, y
con estéticas y modos diversos, implican y se nutren de un importante nivel de

creatividad por parte de los musicos.

El caso mas reciente es el de mi participacién en la ejecucién de la obra
Treatise del compositor inglés Cornelius Cardew, la cual implica tomar decisiones
tanto personales como colectivas para abordar un texto cuyo altisimo grado de
prescripcion consiste, en todo caso, en estar elaborado por signos que no son de

indole musical (Figura 1).
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Figura 1 — Pagina 18 de la obra Treatise del compositor inglés Cornelius Cardew.

2

Fuente: Cardew, Cornelius. Treatise. Hinrichsen Edition, Ltd, London. © 1967: Gallery
Upstairs Press, Buffalo, N. Y., USA.

Dicha ausencia se podria tomar como una clara invitacion del autor a que el
musico implicado construya su propia obra e, incluso, su propia partitura, asumiendo
responsabilidad tanto individual como colectiva. En el Treatise, el foco del
compositor se dirige principalmente hacia el plano de la imaginacion y la creatividad

de los participantes, en un planteo inverso a la idea de control total.

Lo anteriormente expuesto me lleva a la pregunta de rigor sobre cuéles
pueden son los factores que determinan la emergencia del concepto de obra musical
en diferentes contextos y propuestas compositivas. ¢,Cual es el rol que asumo, o qué
supongo que implica mi tarea cuando toco de cimento e lagrima, y qué es lo que se

modifica sustancialmente para tocar Treatise?

Y también, ¢,cudl es el motivo por el que la idea de ser fiel a un texto persiste,
tanto para interpretar a Beethoven como en practicas colaborativas en musica
contemporanea?, ¢cual es la razdn por la que este concepto emerge en
determinados contextos y, en particular, en el caso de un artista cuyo trayecto
formativo y perfil artistico se ha desplegado predominantemente en direccion
opuesta? Por ultimo, y, desde ya, hablando de un performer formado en la cultura de

la musica clasica, ¢.el concepto de obra musical opera como un “tatuaje” indeleble, o
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es pasible de ser transmutado en nuevas percepciones y tipos de practicas que
contribuyan al crecimiento de un paradigma que valide definitivamente a la practica

de la performance como campo creativo?

De todos modos, nada puede ser tan interesante como encontrar algo que
uno no buscaba, o que contradice los supuestos. Por ejemplo, todo aquello que, en
palabras del investigador argentino Sebastian Levalle, tiene como resultado una
mala combinacion, “Las malas combinaciones —relaciones inesperadas entre el
material de campo— nos permiten seguir profundizando el problema” (Levalle,
2022).

En consonancia con esta idea, también recuerdo haber leido, no sin cierta
sorpresa, los comentarios de una investigadora segun la cual, en algunas ocasiones,
el producto artistico de una investigacion resulta mas interesante que las reflexiones

que genera, y viceversa.

En el caso de la presente, es mi deseo que los lectores se interesen tanto en
la muasica creada como en las reflexiones que suscitd. Estas son susceptibles de ser
problematizadas y proponen una serie de interrogantes. Sobre Carlos, sobre de
cimento e lagrima, sobre mi y sobre ellos, protagonistas de este trabajo, se trata lo

gue sigue.

En el primer capitulo, hablo sobre la colaboracion artistica en general y entre
compositores e intérpretes, y analizo una serie de términos que se pueden asociar a
dicho concepto. A la vez, doy ejemplos concretos de colaboraciones artisticas y
describo algunas probleméticas que la atraviesan basandome en textos de
importantes referentes en la materia. En el segundo capitulo, doy un panorama de la
trayectoria artistica y de vida de Carlos Mastropietro, incluyendo el contexto en el
gue surge su obra. Asimismo, menciono sus influencias, expongo algunas ideas que
atraviesan su produccion artistica tanto a partir de su propia mirada como a traves
de la de otros autores y realizo un recorrido exhaustivo por su corpus artistico, desde
los comienzos de su trabajo como compositor al dia de hoy. En el tercer capitulo,

presento la obra de cimento e lagrima en sus dos versiones, menciono sus contextos
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de creacion, duraciones y estructuras, analizo sus materiales y doy una perspectiva
personal sobre la obra. En el cuarto capitulo, describo las particularidades del
proceso de interaccién realizado con Carlos, expongo los ejes de nuestro trabajo y
presento, a través de una serie de ejemplos, los cambios que, tanto en la obra como
en la partitura, se generaron a partir de la experiencia.
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1 COLABORACION EN CONTEXTO

Con disimiles caracteristicas, objetivos y tipos de producciones realizadas, los
procesos de trabajo conjunto, interaccidén y colaboracion entre artistas se han dado

sistematicamente a lo largo de la historia de las artes y contintan al dia de hoy.

Procesos creativos como los que se dieron entre los artistas Man Ray y
Marcel Duchamp, los impresionistas Renoir y Monet, los expresionistas abstractos
Jasper Johns y Robert Rauschenberg, el dio’ Gilbert & George, el compositor John
Cage y el bailarin Merce Cunningham, los hermanos Francois y Bernard Baschet?, el
escritor Samuel Beckett y el compositor Morton Feldman, los performers Marina
Abramovi¢ y Ulay, la cellista y performer Charlotte Moorman y Nam June Paik, solo
por citar algunos ejemplos “clasicos”, forman parte de un acervo culturalmente
asimilado que da cuenta de la existencia de una tradicibn de interacciones y

colaboraciones artisticas excepcionales.

En la Argentina, se han dado notables colaboraciones y emprendimientos
conjuntos, como la que llevaron a cabo las cineastas pioneras del cine experimental
Narcisa Hirsch y Marie Louise Alemann, la escritora Beatriz Guido y el cineasta
Leopoldo Torre Nilsson, los escritores Jorge Luis Borges® y Adolfo Bioy Casares, la
artista visual Liliana Maresca y el fotégrafo Alejandro Kuropatwa, o el compositor
Gerardo Gandini (1936-2013) y el escritor Ricardo Piglia, por dar, nuevamente, solo

algunos ejemplos.

1.1 Ensambles y compositores, aquiy alla

En la historia de la musica, también encontramos una cantidad sustancial de
trabajos conjuntos y colaboraciones entre musicos y, para entrar al terreno
especifico, entre compositores e intérpretes. En una practica fructifera, y en claro

ascenso desde mediados del siglo xx hasta nuestros dias, existen significativos

’Si bien ellos definen su trabajo asi: “No es una colaboracion [...] Somos dos personas, pero un solo artista. [It’s
not a collaboration. [...] We are two people, but one artist.]

8 Creadores de las “esculturas sonoras Baschet”, propuesta artistica pionera de la participacion del publico.
9«[...] That is, we do not think of ourselves as two friends or even two writers; we just try to evolve a story [...].
We think we are really one mind at work. | suppose that’s what Plato did in his dialogues.[...]” (BORGES apud
DI GIOVANNI, 1973, citado por Cardassi, 2016, p. 76).
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procesos tanto entre compositores y solistas como entre compositores y ensambles;
la que se da en la Orquesta Experimental de Instrumentos Nativos, que fundé y
dirigi6 durante 37 afos el compositor boliviano Cergio Prudencio!!, es una de las
experiencias colaborativas mas notables y valiosas de Latinoamérica. La concepcion
y los principios'? que guiaron y guian a la OEIN aln hoy'® la definen como un
proyecto descolonizador'# de alto vuelo. El tipo de trabajo que realiza, que abarca
creacion, interpretacion, investigacion y docencia, la destaca como un
emprendimiento artistico ejemplar en el ambito humano, musical, politico y
sociocultural. A la par, los musicos de la orquesta recorren con frecuencia distintos
pueblos para mantener contacto directo con las fuerzas vivas y realizan, de esta
manera, una importante tarea de rescate de patrimonio. Los integrantes de la
orquesta, habituados al abordaje de planteos sonoros que proponen diversos grados
de apertura e indeterminacidn, interactian con los compositores de manera activa y
colaborativa, en una relacion de constante ida y vuelta. Sus devoluciones,
sugerencias e ideas no solo son tomadas en cuenta, sino que son determinantes
para la composicion. La mayoria de las obras que interpretan ha sido creada
especialmente para la orquesta o para el ensamble —cuya diferencia radica solo en
la cantidad de mdusicos involucrados—, tanto por compositores bolivianos como
Cergio Prudencio, Willy Pozadas, Gaston Arce, César Junaro, Lluvia Bustos y

Alejandro Rivas, como por Tato Taborda (Brasil), Graciela Paraskevaidis

10 C. Prudencio creé la OEIN en 1978 junto con César Junaro, Daniel Limache y su hermano José Luis
Prudencio. El concierto inaugural de la orquesta tuvo lugar en la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA) en
1980. El proyecto sigue en curso en la actualidad.

11 C. Prudencio naci6 en 1955 en La Paz, Bolivia. Compositor, director de orquesta, investigador y docente,
ademas de obras compuestas especialmente para la OEIN, su trabajo abarca composiciones para grupos de
camara, obras electroacusticas y mas de cuarenta obras para cine, teatro, danza y video.

12 «“para la OEIN lo indigena es una fuente fundamental, en el mas literal de los sentidos; es su sostén conceptual
y técnico. La OEIN no solo reconoce al mundo indigena en sus valores, conocimientos, sabidurias y elaboradas
formas de pensamiento, sino que —por sobre todo— lo incorpora efectivamente al proceso vivo de la cultura
contemporanea. Se hace una extension de ¢é1” (Prudencio, 2010: 127).

13 Desde que Prudencio dejé la orquesta en 2016 se ha ido generando una nueva estructura de trabajo y
organizacion. En la actualidad, cuatro personas, cada una con una funcidn y a cargo de un area determinada,
toman decisiones en conjunto y dirigen la orquesta. En palabras de Tatiana Lépez, una de las actuales directoras,
“Los motivos que han generado esta nueva estructura [...] se deben a cierta 16gica [...] supongo... deuda de
nosotros de tener coherencia con nuestra generacion, de ser coherentes con nuestra actualidad [...] qué ideas
tenemos al respecto para renovarnos como orquesta [...] y estamos en un proceso justamente de mostrar eso, de
que la orquesta tiene otra manera, o que estd por lo menos en esa transformacion [...] uno de los aspectos mas
importantes para tener estas nuevas maneras nos lo otorga la misica misma, que es el saber escuchar en conjunto
[...] saber escucharnos entre nosotros [...] todos los integrantes [...] construir a partir de esas ideas, construir a
partir de esos sentires [...] que eso se vea en nuestros conciertos...].

14 para ahondar sobre el planteo descolonizador de la orquesta e, incluso, conocer distintas visiones al respecto,
sugiero leer el articulo del investigador Eduardo Herrera (2013).
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(Argentina/Uruguay), Natalia Solomonoff (Rosario, Argentina), Oscar Bazan

(Argentina), Fernando Cabrera (Uruguay) y Mischa Kaser (Suiza).

En el terreno del trabajo orquestal y en vista del grado de presencia y
consolidacion cultural que vienen teniendo los diferentes proyectos de orquestas
infantiles y juveniles en la Argentina'®, seria un avance sustantivo que estos,
ademas de orientarse a brindar una formacién musical integral, incluyeran entre sus
objetivos musicales y educativos el desarrollo de practicas colaborativas con

compositores.

A nivel internacional, hay una serie de experiencias consolidadas de
interaccion y colaboracion entre compositores e intérpretes, aunque de diversa
indole. Entre ellas se encuentra la del Ensemble Modern (Alemania) que ha
trabajado con un amplio espectro de creadores, interactuando con perfiles y
propuestas tan variadas como la del compositor aleman Helmut Lachenmann y la del
estadounidense Frank Zappa, el Steve Reich and Musicians (Estados Unidos), que
en 1966 era apenas un pequefio grupo y se fue ampliando progresivamente a la par
del crecimiento de la produccién de su creador'® (a cuyo repertorio se dedica
prioritariamente), el Arditti Quartet (Inglaterra), el Kronos Quartet (Estados Unidos),
la compositora Rebecca Saunders (Reino Unido) y miembros del Ensemble
MusikFabrik (Alemania) y el acabado ejemplo de una forma horizontal, integrada y
creativa de trabajo entre compositores e intérpretes que desarrolla el “colectivo de
revolucionarios, exploradores y amantes del riesgo”!’ llamado “Klangforum Wien”18,
por citar solo algunos, todas ellas formaciones integradas por excelentes
instrumentistas, con una extensa trayectoria en musica contemporanea y para

guienes el trabajo con compositores es central.

15 Se trata de emprendimientos socioeducativos valiosos, entre cuyos antecedentes mas conocidos podemos
mencionar el Sistema Nacional de Orquestas y Coros Infantiles de VVenezuela. Entre los primeros integrantes, se
encontraban algunos musicos que, exiliados de Chile, habian integrado el emprendimiento pionero de la
Orquesta Juvenil del musico Jorge Pefia Han, asesinado por la dictadura chilena.

16 Steve Reich (1936).

17 Primera frase con la que se presentan en su pagina web: “A collective of risk-takers, explorers, and
revolutionaries”. https://www.muvac.com/en/klangforum-wien

18 Orquesta de camara austriaca conformada por veinticuatro solistas. Fue fundada en 1985 y su labor continda
en la actualidad.


http://www.muvac.com/en/klangforum-wien
http://www.muvac.com/en/klangforum-wien
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1.2 DUos creativos

Una mencion aparte merecen las diadas, con duplas colaborativas ya clasicas
entre compositores e intérpretes®®. El compositor aleman Lukas Foss (1922-2009)
denomina al tipo de “asociacion”® que hubo tanto entre John Cage (1912-1982) y el
compositor y pianista David Tudor (1926-1996), como entre la cantante Cathy
Berberian (1925-1983) y Luciano Berio (1925-2003), entre otras?l, como
‘emprendimientos conjuntos en musica nueva” [“...what we might call a joint
enterprise in new music’] (FOSS, 1963: 46). También las hubo entre Anton Webern
(1883-1945) y el pianista austriaco Peter Stadlen (1910-1996), entre Karlheinz
Stockhausen (1928-2007) y la flautista Kathinka Pasveer (1959-)??, entre la pianista
Ivonne Loriod (1924-2010) y Olivier Messiaen (1908-1992), entre la cantante Meg
Sheppard (1951-) y el compositor Alcides Lanza (1929 -) y entre la performer,
cantante y compositora Fatima Miranda (1952-) y el compositor valenciano Lloreng

Barber (1948-), solo por mencionar algunos ejemplos.

Un caso particularmente interesante de “emprendimiento conjunto”, y que
luego de décadas de invisibilizacién cultural comienza a ser valorizado recién hoy, es
el nivel de interacciéon, cooperacion, integraciéon y colaboracion artistica?® que, por
mas de veinte afios, hubo entre la pianista Néffer Kroger?* (1925-1996) y la
compositora y pianista Carmen Barradas?® (1888-1963). Como forma de dar cuenta
de la relaciéon entre ambas, transcribo un fragmento escrito por Néffer en su libro2®
sobre Carmen: “Ese mismo afio?’ una comisién que eligid llamarse ‘Carmen

Barradas’, sobreviviente del movimiento Union de Mujeres Uruguayas (UMU),

19 Se pueden encontrar detallados raccontos de colaboraciones entre compositores e intérpretes en siglos
anteriores al XX en una gran cantidad de textos. Por ejemplo, en varias tesis sobre colaboracion entre
compositores e instrumentistas como las de P. Roe, S. Ostersjo y D. R. Silva, citadas en la bibliografia de este
trabajo.

20 En el original, “parceria”.

2L Berio colabord con varios instrumentistas para crear su famosa serie Sequenza, dedicada e inspirada por las
caracteristicas técnico-musicales de intérpretes especificos (PALOPOLI, 2013).

22 Flautista que alcanzo un alto grado de especializacion y perfeccion en la interpretacion de la obra para flauta
de Stockhausen. Afios mas tarde, el compositor también colabor6 con la clarinetista Suzanne Stephens.

23 para ahondar al respecto, sugiero leer Carmen Barradas. Una auténtica vanguardista, de Néffer Kroger.

24 Pjanista uruguaya que se dedico a la difusion de compositores contemporaneos, especialmente de su pafs. Fue
investigadora, critica musical, docente y concertista. A sus interpretaciones de las obras de Carmen Barradas se
debe la sobrevivencia de la obra de la artista.

% Pianista y creadora uruguaya de gran originalidad compositiva. Lejos de imitar a las vanguardias europeas, las
adapto para construir un lenguaje propio y creo, a la vez, una grafia singular.

% Citado en bibliografia.

27 La autora se refiere a 1975.
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reprimido por la dictadura, respaldé mi decision de aglutinar un importante nimero
de artistas nacionales y editar un disco en homenaje a Carmen por el Afo
Internacional de la Mujer. Tomamos a Carmen como simbolo de la libertad por la
gue esta especial mujer luchoé: su liberacion artistica y también contra aquella suerte
de segregacion sexual que la transformd, por el solo hecho de ser mujer, en alguien
no medible, no analizable, no respetable en el campo de la creacién uruguaya.
Fuimos los intérpretes de ese disco: Martha Fornella y Carmen Méndez (sopranos),

Victoria Schenini, Héctor Tosar y yo (pianistas). (Kroger, 2014, p. 125)

1.3 Términos

A esta altura, es importante mencionar que existen varias formas de aludir a
un trabajo conjunto. Son las palabras “asociacion”, “cooperacion”, “interaccion” y
“colaboracién”; esta ultima constituye un término que, en el terreno de la musica, no
ha sido definido con total precision aun. En un exhaustivo trabajo sobre la
colaboracion en el campo de la musica contemporanea, y luego de bucear tanto en
el significado de la palabra como en su etimologia, el clarinetista y estudioso Paul
Roe (2007, p. 22) afirma que, mas alla de posibles definiciones, “la colaboracion es
un fendmeno emergente y en desarrollo y, por su naturaleza, las definiciones pueden
ser elusivas y quizas innecesariamente reduccionistas” [“Collaboration is an
emerging and developing phenomenon and definitions by their nature can be elusive

and perhaps needlessly reductive”].

Los investigadores Gorton y Osterjo (2016, p. 579) presentan a la
colaboracion como “...un término amplio que abarca todo tipo de interacciones entre
compositores y performers”. La pianista e investigadora brasilefia Luciane Cardassi
(2011, p. 31) aporta una definicion similar “En la musica, el término ‘colaboracion’ se
usa en relacion con diferentes tipos de interacciones, muchas de las cuales implican
el encargo de una obra, proceso en el que los roles individuales suelen mantenerse
separados”. [“In music, the term ‘collaboration’ is used in relation to different types of
interactions many of which involve the commission of a work, a process in which the
individual roles are typically kept separate”]. Es evidente que las definiciones citadas
parten de la base de que hay interaccion en una colaboracion, o que una implica o

integra a la otra, como en el sistema de mamushkas.
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Desde el contexto de una experiencia educativa, tres investigadores
argentinos puntualizan [La colaboracion entre pares debe entenderse como un
proceso interactivo que tiene lugar cuando dos o mas individuos se relnen para
trabajar conjuntamente, en vista a la consecucién de un objetivo compartido]
(Castellaro, Dominino & Roselli, 2011). Esta definicion alude a la realizacion de una
tarea cognitiva, académica o de construccion de conocimientos. Como no se cuenta
con un criterio univoco que permita una clara distincion entre cooperacion y

colaboracion y, el debate continda, se intenta hablar de las funciones de cada una.

En este sentido, una modalidad cooperativa de trabajo se
caracterizaria por la presencia de dos momentos complementarios:
un primer momento de divisiéon de funciones (reparticién de la tarea),
donde cada integrante del grupo realiza individualmente su parte,
seguido de una fase de ensamblaje de las producciones parciales
para dar lugar a una produccion de autoria colectiva. En cambio, la
modalidad colaborativa se caracterizaria por tratarse de un proceso
en el que todos interactian constantemente entre si desde el inicio,
sin basarse en una division previa de funciones y co-actuando como
sujeto colectivo en la ejecucion de la tarea. (Roselli, 2007).

Volvemos a encontrar conexién entre ambos términos, aunque en este caso
con mayor nivel de precisién, cuando Michael Schrage (1990, apud ROE, 2007, p.

22) propone definir la colaboracion...

. como un proceso de creacion compartida, en el que dos
individuos con habilidades complementarias interactian para crear
una comprension conjunta que ninguno tenia previamente o a la que
no habria llegado por si mismo; un sentido compartido se crea sobre
un proceso, un producto o un evento” [Proposed a definition of
collaboration as a process of shared creation, in which two or more
individuals with complementary skills interact to create a shared
understanding that neither had previously possessed or could have
come to on their own; shared meaning is created about a process, a
product, or an event].

Al puntualizar que la colaboracion trasciende la comunicacién, “requiere que

se dedique tanto tiempo comprendiendo lo que se hace, como haciéndolo” (Schrage,
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1990, pp.32-33.), [...people spend as much time understanding what they are doing
as actually doing it], el autor brinda una perspectiva particularmente relevante para
cualquier campo de investigacion. En un trabajo posterior, afirmara que “un elemento
clave para hablar de colaboracién es el hecho de que se realice —ya sea de manera

presencial, virtual o digital— en un espacio compartido” (Schrage, 1990, p. 2).

En las conclusiones de un interesante texto titulado Symmetrical
Collaborations. Jonathan Harvey and his computer music design, la investigadora
italiana Laura Zattra sefiala que “la colaboracién en la musica es un tema aun en
ciernes. Solo unos pocos estudiosos han dedicado amplia atencion a las formas en
que varios agentes cooperan en una misma experiencia musical” (Barrett, 2014;
Clarke, Doffman; 2017, apud Zattra), [Collaboration in music is a topic still in its
infancy. Only few scholars have dedicated extensive attention to the ways in which
several agents cooperate in the same musical experience]. La autora destaca que
“‘en general, las definiciones de colaboracion confirman que se caracteriza por el
didlogo, un periodo prolongado de trabajo conjunto, igualdad y autoria compartida”
(John-Steiner, 2000; citado en Karlin Love & Margaret S. Barrett, 2014, p. 52; apud
Zattra, p. 14) [Generally, definitions of collaboration confirm that it is characterized by

dialogue, extended time working together, equality and shared ownership].

1.4 Tipos de colaboracién

En uno de los trabajos mas importantes sobre colaboraciones creativas que
se han escrito en los ultimos treinta afios, Vera John-Steiner propone cuatro
categorias no prescriptivas que define como colaboracion distribuida, familiar,
integrada y complementaria. Con respecto a esta Ultima, la autora puntualiza que es

una de las formas mas extendidas de colaboracion y que...

... Se caracteriza por una division del trabajo que se basa en
una expertise complementaria, en el conocimiento de la disciplina, en
los roles y en el temperamento. Los participantes negocian sus
objetivos y se esfuerzan por alcanzar una visién comun. [...] Los
conocimientos que los colaboradores se aportan mutuamente
pueden pertenecer a su oficio, a sus respectivos ambitos o a su
autoconocimiento como creadores. Esto es especialmente cierto
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cuando la colaboracion implica complementariedad en campos
cientificos o en formas artisticas” [It is characterized by a division of
labor based on complementary expertise, disciplinary knowledge,
roles, and temperament. Participants negotiate their goals and strive
for a common vision. [...] The insights that collaborators provide for
each other may pertain to their craft, to their respective domains, or to
their self-knowledge as creators. This is particularly true when the
collaboration involves complementarity in scientific fields or in art
forms] (John-Steiner, 2000, p. 198).

En este relevante trabajo de investigacién sobre colaboraciones creativas —
cuya base filosofica se asienta en elementos conceptuales de los intelectuales no
cartesianos rusos Mikhail M. Bakhtin (fildsofo del lenguaje) y Lev S. Vygotsky
(psicologo)— Steiner no solo realiza aportes con respecto a ciertas caracteristicas
que tienen dichos procesos afirmando que “confiar en las capacidades del otro es
crucial en el trabajo colaborativo” (John-Steiner, 2000, p. 126) [Belief in a partner's
capabilities is crucial in collaborative work], sino que se refiere a la sustancia de la
que estdan hechos “la colaboracion es compleja. Esta cargada emocional y
cognitivamente” (John-Steiner, 2000, p. 124), [collaboration is complex; it is charged
both cognitively and emotionally]. En el texto mencionado, también realiza valiosas
consideraciones con respecto a “la ampliacién del alcance” (John-Steiner, 2000, p.
57) que se produce cuando los individuos trabajan juntos a partir de la
complementariedad de sus disciplinas y de qué manera “la transformacion de la
comprensiéon y el uso de nuevos materiales requieren colaboracién” (John-Steiner,
2000, p. 64), [The transformation of understanding, and the use of new forms and

materials, requires collaboration].

Desde la perspectiva de S. Osterj628 (2008, p. 17), no existe ninguna obra de
arte que haya sido creada independientemente de otros agentes, por lo que [hay
colaboracion inclusive en el Estudio n.° 21 (Canon X) para piano mecénico del
compositor mexicano-estadounidense Conlon Nancarrow], ya que en este caso la
interaccién se da con el constructor del instrumento, con el constructor del papel de
rollos de piano y con el instrumento mismo. El investigador Alan Taylor (2016)
coincide con esta vision, que también es la de Bakhtin cuando reflexiona sobre el

caracter dialégico de todo discurso.

28 Guitarrista y estudioso sueco con importantes trabajos sobre colaboracion entre compositores e intérpretes.



28

Partiendo de la base de la importancia de contextualizar cada proceso, Gorton
y Osterjé (2016) describen un rango amplio de colaboraciones que “por un lado
puede incluir una simple negociacion de ensayo sobre cOmo podria interpretarse una
obra y por el otro, una co-creacién de un resultado musical fluido e improvisatorio”
[This could include on the one hand a simple negotiation in rehearsal of how a piece
might be performed, or on the other hand a fluid, improvisational, cocreation of a
musical outcome] (Gorton y Osterjd, 2016, p. 579). En el mismo texto, destacan la
complementariedad de los procesos precomposicionales y poscomposicionales, y
puntualizan que su intencion “es zanjar la distancia entre las dos perspectivas
mediante un debate sobre la aparicion de la voz que impregna la practica artistica y
une las fases pre y poscompositivas entre si” [Such collaborations are often
presented from two complementary perspectives: pre-compositional joint invention
and post-compositional negotiations in the realisation of a score and its notation. This
article attempts to bridge the gap between the two perspectives through a discussion
on the emergence of ‘voice’that pervades the artistic practice, and binds the pre- and
post-compositional phases together] (Gorton y Osterjo, 2016, p. 579). La emergencia
de la “voz” no solo es un rasgo que define al hecho de convertirse en musico, sino
que “en las practicas de colaboracién artistica las voces individuales pueden unirse
en lo que podria denominarse “voz discursiva” [...in collaborative artistic practices
individual voices may join into what can be termed a “discursive voice”] (Gorton y
Osterjo, 2016, p. 581).

1.5 Colaboracién es creatividad

El término colaboracién se ve generalmente asociado al de creatividad. Por
ejemplo, en el titulo “Colaboraciones Creativas” del ya mencionado texto de Steiner,
quien en la ultima pégina afirma que "El esfuerzo mismo de trabajar juntos, de
arriesgarse a una empresa tan diferente de la norma, es un acto creativo" [The very
effort to work together, to risk an undertaking that is so different from the norm, is a
creative act] (John-Steiner, 2000, p. 204).

En su significativo texto A Phenomenology of Collaboration in Contemporary

Composition and Performance, Roe (2007, p. 184) también define la colaboracion
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como creatividad y sefala que “el trabajo colaborativo es un proceso creativo
dinamico ya que el trabajo conjunto (especialmente en las artes) produce chispas
que avivan las llamas del espiritu creativo de cada individuo” [Collaborative working
is a dynamic creative process as working together (especially in the arts) produces
sparks that fan the flames of each individual’s creative spirit]. “Autores como Miell y
Littleton han planteado que la creatividad es “fundamental y necesariamente social’,
ya que puede aportar nuevas e importantes ideas a nuestra comprension, tanto de
los procesos como de los resultados de las actividades creativas” [Miell and Littleton
have proposed that creativity is fundamentally and necessarily social’, and that it can
bring new and important insights to our understanding of both the processes and
outcomes of creative activities] (Miell y Littleton, 2004, p. 1, apud Roe 2007, p. 185).

En lo que refiere a nuevas percepciones sobre el intercambio creativo y el
concepto mismo de creatividad, el enfoque de uno de los trabajos de la investigadora
argentina Romina Elisondo (2016), cuyo eje gira alrededor de la naturaleza
eminentemente social de todo acto o intercambio creativo, es de particular interés.
Su planteo busca deconstruir el mito del artista solitario, “ya que aun cuando el
trabajo se realice en soledad, siempre se apoyara en conceptos construidos
socialmente como: lengua, conocimientos, procedimientos y experiencias” [Even in
cases where the person develops creative processes in solitude, he or she always
does so on the basis of languages, knowledge, procedures and expectancies that are
socially constructed] (Elizondo, 2016, p. 194). En los comienzos de la investigacion
sistematica sobre creatividad, solo “se hacia foco en las variables subjetivas en las
gue el rol de los otros, o bien, no era tenido en cuenta, o era aislado, o se
consideraba como una mera influencia externa” [have focused on the analysis of
subjective variables disregarding any social and relational aspects. In many cases
social aspects have been considered, but in isolation, or only as external influences]
(Hennessey & Amabile, 2010), mientras que la perspectiva sociocultural concibe la
creatividad “en términos de procesos de apropiacidon e internalizacion de
conocimientos diferentes, lenguajes e interacciones con otros” [In adopting a
sociocultural perspective, it is our interest to understand creativity in terms of
processes of appropriation and internalization of different knowledge, languages and

interactions with others] (Elisondo, 2016, p. 195). Del mismo modo en que ‘la
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creatividad no existe en un vacio” [Creativity does not exist in a vacuum] (Elisondo,
2016, p. 194), “lo social no existe fuera del sujeto. De hecho, lo construye y
reconstruye permanentemente” [The social is not outside the subject; on the
contrary, it constructs and reconstructs him/her permanently] (Elisondo, 2016, p.
195).

Una de las premisas de Elisondo, con fuertes puntos de contacto con otros
autores, como Hermans y Glaveanu, postula que en toda accion conjunta hay una
integracion de perspectivas, ligadas a posiciones y practicas sociales. “Necesitamos
comprender las relaciones entre personas y contextos, analizando como surgen las
convenciones en un determinado grupo y como dichas convenciones afectan al
terreno” (Sawyer, 2006, pp. 315-316, apud Elisondo, 2016, p. 196.). Elisondo y Vera
John-Steiner también coinciden en lo que refiere a la interdependencia que se
genera en el acto de crear algo con otro o con un pequefio grupo de personas, y es
particularmente relevante el exhaustivo estudio de procesos creativos realizados en
diadas o duos que describe John-Steiner (2000) en su trabajo Creative

Collaboration.

Otro aporte teorico valioso con respecto a nuevas dimensiones o formas
creativas de realizacién en una colaboracion artistica es el de la compositora e
investigadora australiana Liza Lim. Partiendo de la constatacion de que muchas
veces en la practica colaborativa contemporanea se sigue observando la clasica
division de roles entre compositores e intérpretes, Lim se basa en una experiencia
propia que transformé fuertemente su concepto de trabajo para “repensar la
modalidad o la dinamica de la colaboracion entre compositor y performer” (Lim,
2013, p. 2). Para ello revisita y explora el modelo micelial usado por el antrop6logo

Tim Ingold (2011), quien, a su vez, lo toma del biélogo Alan D. M. Rayner (1997).

Micelia es la parte vegetativa del hongo que se encuentra
bajo tierra. Presenta redes delgadas de filamentos que forman una
especie de colonia que se relaciona ecoldégicamente con todo lo que
la rodea, como arboles y otras plantas, descomponiendo la materia,
el suelo, etc. Los filamentos que se despliegan en una zona estan
transportando nutrientes alrededor del sistema activamente” [Mycelia
are the underground, vegetative part of fungi made up of networks of
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very fine threads forming a sort of colony that comes into an
ecological relationship with everything around — trees and other
plants, decomposing matter, the soil etc. The filaments spread
throughout a zone bringing enzymes that break things down,
facilitating diffusion of biological elements and actively transporting
nutrients around the system]. (Lim, 2013, p. 3).

La autora opina que este modelo de “biotransformacion y transporte activo de
nutrientes es una metafora muy potente para pensar acerca de la complejidad de los
procesos creativos” [I find this systems model of -catalytic enzymes, of
biotransformation, and the transport and distribution of nutrients rather potent as a
metaphor for a way of thinking about the complexity of creative processes] (Lim,
2013, p. 3), a la vez que provee una estructura para pensar la colaboraciéon que, no
solo va mas alla del modelo rizomatico de Deleuze y Guattari, sino del planteo

mecénico de roles y jerarquias.

En el caso de colaboraciones poscomposicionales, como la que realicé con
Mastropietro y en la que los roles estan inicialmente demarcados, el modelo
descripto en el que lo que estd unido se despliega y se abre a innumerables
desarrollos y posibilidades, provee una base conceptual para pensar en ‘la
simultaneidad de cualidades y procesos heterogéneos y conexiones tangenciales
que estan en juego en un proceso creativo” [a simultaneity of heterogeneous
qualities, processes and tangential connections that are drawn into processes of
creative engagement] (Lim, 2013, p. 4). Coincido con la autora en que “la estructura
del hongo es un modelo util para pensar sobre la naturaleza activa e interconectada
de los entrelazamientos del intercambio creativo” [The fungal structure is a useful
model for thinking about the active and intermeshed nature of the entanglements of

creative exchange] (Lim, 2013, p. 4).

Osterj6é (2006), autor “solista” de uno de los textos seminales?® que se han
escrito sobre experiencias colaborativas entre compositores e intérpretes, brinda un
panorama detallado de una serie de procesos que lo han tenido como protagonista

tanto en el plano de la performance como en el de la investigacién. Entre ellos,

29 Citado en la hibliografia de este trabajo.
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destaco el que el autor llevé adelante junto con el compositor escandinavo Per
Ngrgard, ya que presenta cierta similitud con el proceso estudiado. En ambos casos,
se trata de procesos poscomposicionales, es decir, aquellos en los que la interaccion
se inicia cuando la partitura ya ha sido escrita; luego, la agencia de la partitura es

determinante; y, finalmente, el concepto de obra musical esta presente.

1.6 Un gusano en dos partes

A la vez, no es posible abordar el tema de la relacion, interaccion y/o
colaboracion entre compositores e intérpretes, tratado en primera instancia por
estudiosos pertenecientes a diversos campos de la actividad musical, como
musicologos y compositores, y en el siglo xxI cada vez con mayor frecuencia por
intérpretes, sin antes mencionar la problematica vigente al dia de hoy, aunque, con
signos visibles de cambio, de la separacién entre composicién y performance que

comenzd a gestarse en el periodo romantico.

Hace méas de medio siglo y en uno de los primeros textos sobre la relacion
entre compositores y performers —The Changing Composer-Performer Relationship:
A Monologue and a Dialogue—, Lukas Foss (1963, pp. 45-53) ya proporcionaba una
metafora potente, “La sistematica division del trabajo (yo lo escribo, tu lo tocas) nos
sirvié bien, hasta que el compositor y el performer se convirtieron en las dos mitades
de un gusano separadas por un cuchillo, cada una siguiendo distraidamente su
curso” [The methodical division of labor (I write it, you play it) served us well, until
composer and performer became like two halves of a worm separated by a knife,
each proceeding obliviously on its course] (Foss, 1963, p. 45). Alli también afirmaba
gue, sin embargo, en dichos procesos “Las ventajas procedimentales son demasiado
grandes para ser sacrificadas” [The procedural advantages are too great to be
sacrificed] (Foss, 1963, p. 46).

La investigadora brasilefia Catarina Domenici®° sefiala lo siguiente:

30 Compositora, investigadora, docente y pianista brasilefa, dedicada a un amplio repertorio que va de la misica
popular a la misica contemporanea. Ha realizado y publicado numerosos trabajos de investigacion artistica sobre
la relacién compositor-performer.
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La ideologia que fundamenta la separacion entre composicion
y performance, escritura y sonido en una relacion jerarquica, fue
heredada por los modernistas consolidando asi el papel sumiso del
intérprete en la primera mitad del siglo XX [A ideologia que alicerca a
separacao entre composicio e performance, escrita e som em uma
relagdo hierarquica foi herdada pelos Modernistas, consolidando
assim o papel submisso do intérprete na primeira metade do século
xX] (Domenici, 2012, p. 70).

Desde la perspectiva de la estudiosa Lydia Goehr, uno de los ejes del
problema se sitla en la emergencia del concepto de obra musical. Luego de
analizarlo en términos platonicos, aristotélicos y en relacion con una extensa serie de
ideas vertidas por diversos autores3!, plantea que ‘[...] Hablar de obras es hablar
solo como si fueran obras; lo Unico concreto que existe son partituras y
performances”. [To talk of works is to talk only as if there were works; only concrete
performances and score-copies exist] (Goehr, 1992, p. 16). Afirma también que la
ideologia de la obra musical es el pilar sobre el que se asienta la relacién jerarquica
entre compositor-partitura-intérprete. Es posible, entonces, partir de la premisa en la
que apunta “Finalmente estamos en condiciones de examinar el contenido filoséfico
del postulado central, que consiste en que el concepto de obra musical comenzé a
regular la practica musical a fines del siglo xvii’[We are finally in a position to
examine the philosophical content of the central claim, that the work-concept began
to regulate musical practice at the end of the eighteenth century] (Goehr, 1992, p.
111), para continuar con las reflexiones de Alan Taylor (2016), quien afirma que hay
dos ideas que han estado profundamente enraizadas en el mundo de la musica
clasica Occidental desde comienzos del siglo xix. La primera es “la idea del
compositor como creador de obras musicales y, por lo tanto, en la cumbre de la
jerarquia musical”’ y la segunda, “la idea asociada del compositor como el autor de, y
la autoridad sobre, la musica que escribe y su significado” [1. The idea of the
composer as creator of musical works, and therefore at the apex of the musical
hierarchy. 2. The related idea of the composer as the author of, and authority on, the
music they write and its meaning] (Taylor, 2016, p. 559). En su introduccion al texto

Colaboraciones en Musica Contemporanea, Taylor cuestiona la validez de ambas

31 Para ahondar en el concepto de obra musical, Werktreue y Texttreue, sugiero leer el significativo trabajo de
Lydia Goehr (1992).
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premisas. La evidencia de que existe especial interés en la temética de los
compositores que trabajan con otros artistas al componer, sustentada por el
creciente numero de papers, tesis y libros que la abordan, lo lleva a la conclusién de
gue ha habido un cambio significativo en la practica composicional. Partiendo de
esta premisa y desde una mirada global sobre varios textos que se abocan al tema,
Taylor sefiala que es necesario continuar trabajando en lo concerniente a dos
aspectos. Uno de ellos “es el conjunto de competencias y actitudes que dan lugar a
un trabajo compartido efectivo” [The first is the skill-set and attitudes which make for
effective shared working] (Taylor, 2016, p. 561), y el otro es la posibilidad de analizar
de qué manera dicha practica afecta o determina a la musica. Con respecto al primer
punto, el autor roza una de mis preguntas originales de investigacién, aunque su
interés parece estar orientado Unicamente a determinar qué tipo de competencias se

requieren para que una colaboracion sea efectiva.

1.7 Uno mas uno es tres

En su texto It takes two to tango, Domenici (2013) resalta el hecho de que
“‘contra la corriente de las relaciones impersonales atravesadas por la verticalidad
entre compositor-performer, las practicas colaborativas estan frecuentemente
marcadas por relaciones de amistad y afinidad ideoldgica, estética o estilistica” [Na
contra-corrente das relacdes impessoais implicadas no modelo vertical de relacbes
compositor-performer, colaboracdes sdo frequentemente marcadas por relacdes de
amizade, afinidades de ordem ideoldgica, estética ou estilistica] (Domenici, 2013, p.
9). La autora cita a Charles Wuorinen, quien afirma que los mejores performers son
los amigos del compositor, por ser quienes mejor comprenden lo que esta haciendo.
El compositor Harvey Sollberger también se refiere a la riqueza y profundidad que
van ganando esas relaciones con los afos “cuando nos encontramos hay toda una
historia. El mundo de la musica contemporanea es como una tribu” [quando nos
encontramos ha toda uma historia. O mundo da masica contemporanea e como uma
tribo] (Sollberger, 2009, apud Domenici, 2013, p. 10).

En un proceso colaborativo como el que he realizado con Carlos, es
importante tener en cuenta que no se trata del numero dos. Como efectivamente

seflala Domenici (2013, p. 10), las colaboraciones se pueden considerar como
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sistemas sinérgicos, en los que la totalidad es mas que la suma de las partes. En el
mismo sentido, “En esencia siempre hay al menos tres ‘actores’: cada colaborador y
la propia relaciéon desarrollada a partir de una ‘verdadera empatia’ en la que la
comunicacion compartida provoca un pensamiento creativo asociativo” [In essence
there are always at least three ‘players’: each collaborator and the relationship itself,
developed from ‘true empathy’ where shared communication provokes associative
creative thinking] (Moran and John-Steiner, 2004, pp. 14-15).

Si bien a lo largo de los ultimos veinte afios los procesos colaborativos han ido
adquiriendo progresivamente mayor frecuencia, y es innegable que existe una
revalorizacion de su dimensidon creativa tanto por parte de intérpretes como de
compositores, la realidad actual de las practicas contemporaneas muestra que adn
estamos lejos de haber logrado materializar las ideas del musico anglo-australiano

Roger Smalley, quien, en 1970, pronosticaba lo siguiente:

Quizas el compositor y el intérprete estan ahora en el proceso
de acercarse mas que nunca en la historia de la musica. Estoy
convencido de que el nlcleo del futuro desarrollo de la musica
residira en el fomento de esta relacion [The composer and performer
are now in the process of drawing more closely together than,
perhaps, they have ever been in the history of music. | feel certain
that it is in the nurturing of this relationship that the core of future
developments in music will lie] (Smalley, 1970, p. 84).

Para Roe, asi como en una variedad de géneros musicales la practica
colaborativa es el modus operandi, en la musica clasica esta no ha sido favorecida.
Sin embargo, apunta “Esto esta cambiando y es posible que siga cambiando a
medida que los compositores y los performers comprendan el potencial inherente de
la creatividad colaborativa” [This is changing and is likely to change further as
composers and performers realize the potential inherent in collaborative creativity]
(Roe, 2007, p. 185).

1.8 Saberes de unos y otros
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Con referencia al tema de los saberes especificos de compositores e
intérpretes, y siguiendo la linea trazada por Tim Ingold al respecto, Gorton y Osterjo
(2016, p. 594) sostienen que “la creacion artistica tiene rasgos comunes que
sugieren que las practicas de compositores e intérpretes pueden estar mas
alineadas de lo que generalmente se piensa” [we find that artistic creation has
common features that suggest that the practices of composers and performers may
be more aligned than is generally thought]. A partir de esta idea, se puede describir
una serie de saberes compartidos tanto por compositores como por performers como
el conocimiento de un cdodigo cultural y semidtico, conocimiento corporificado,
conocimiento técnico, conocimiento de una tradicion cultural, posibilidad de construir
y crear sentidos, capacidad para resolver problemas e imaginacién sonora. Desde la
perspectiva de Roe (2007, p. 14) “Estas habilidades incluyen inteligencia emocional,
capacidad para resolver problemas, creatividad, comunicacién y flexibilidad
intelectual” [These skills include emotional intelligence, problem solving, creativity,

communication and intellectual flexibility].

Al respecto, Gorton y Ostersjo (2016) dicen lo siguiente:

Primero un mdasico interactia con las affordances de un
instrumento musical. Uno puede pensar el modo en que un musico
aprende a tocar, con las resistencias y affordances del instrumento,
en un proceso que puede implicar diez mil horas de ensayo y que es
el centro de la formacion del habitus del performer (Coessens &
Ostersjo, 2014, apud Gorton y Ostersjo, 2016, 585).

Y, como puntualiza Osterj6 (2012, apud Gorton y Osterjo, 2016, p. 585):

Aqui gradualmente se construye conocimiento corporificado;
puede consistir en estrategias musicales para dar forma a los
materiales, formas particulares de controlar movimientos rapidos de
dedos, maneras en las que el instrumento puede resonar mejor a
través de un ataque firme, etcétera [Here, embodied knowledge is
gradually built; it may consist of musical strategies towards the
shaping of materials, particular ways of controlling rapid finger work,
ways in which an instrument would best resonate with a hard attack
and so on].
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Para describir los saberes del performer, también me baso en las
descripciones de procesos de colaboracion realizados por la investigadora Catarina
Domenici. Trabajando en cercania con el compositor Cavallone, su objetivo fue
“familiarizarse con el estilo del compositor e intentar captar el espacio entre las notas
de acuerdo a su concepcidon con respecto a como habria que realizar las sutilezas”
[was to familiarize myself with his style in an attempt to capture the space between
the notes according to the composer’s conception of how the nuances should be
realized, given the piece’s stylistic complexity alluded to in the score’s preface]
(Domenici, 2011, p.). La investigadora describe un proceso en el que intenta no solo
imbuirse del imaginario del compositor, sino de su fisicalidad; al observarlo
realizando algunos efectos que no estaban claramente detallados en la partitura

logra “escuchar los sonidos segun su intencién”. La autora puntualiza lo siguiente:

La interaccion entre los elementos fijos de la notacién y la
variedad de maneras de realizarlos (las “sutilezas”) permiten que la
obra sea recreada en cada performance. De esta forma, la partitura
lejos de ser un cddigo osificado de un lenguaje muerto a ser
descifrado por el intérprete, se puede considerar como un portal
entre los universos del compositor y el performer, invitando al
performer a dialogar con la historia, las ideas y los afectos del
compositor” (Domenici, 2011, p. 13).

1.9 Investigando la colaboracion

Como el foco de esta investigacion es la construccion de un objeto artistico a
partir de un proceso interactivo, se encuadra en el terreno de la investigacion
artistica. Atravesada por problematicas diversas, que van desde cuestionar su
validez hasta la existencia de un nuevo paradigma que se aplique a la practica
artistica, creacion e investigacion en artes, H. Borgdorff ya la contextualizaba como

un terreno emergente, “el campo todavia se halla en un estado continuo de

fluctuacion y de cierta agitacion” (Borgdorff, 2012, p. 7).
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Dando unos cuantos pasos hacia adelante y en un texto relativamente
reciente, el investigador italiano Luca Chiantore se refiere a la investigacion artistica
subrayando que es “investigacion EN artes y, por tanto, en nuestro caso, EN musica”
(2020, p. 69); enfatiza asi su potencial de “convertirse en un revulsivo extraordinario
para revitalizar el conjunto de la vida musical, lo que proporciona nuevas

perspectivas de futuro para las nuevas generaciones” (Chiantore, 2020, p. 56).

Si bien afirma que “las dificultades para armonizar el pensamiento artistico
con la logica de la Universidad no son exclusivas de la musica”, vale la pena leer su
racconto de los obstaculos de toda indole que ha tenido que atravesar la
investigacion artistica para encontrar un espacio en el marco universitario. A lo largo
de los ultimos cincuenta afios, el derrotero de la investigacion en artes podria
compararse con el de una persona que intenta atravesar un campo minado. En este
caso, por una serie de probleméticas y falencias que afectan a la musicologia, la
interpretacion musical, la investigacibn musicoldgica, las instituciones, la musica
clasica y al mercado, sin que resulte menor la dificultad de los propios artistas que
investigan para armonizar sus discursos con sus practicas. A la vez, la
disfuncionalidad vigente aun hoy en la relacion entre la teoria y la practica musical
afecta considerablemente la relacion entre la produccion artistica y la investigacion.
Lograr un buen grado de articulacion entre ambas es uno de los ejes que definen

una investigacion artistica bien entendida.

Con respecto a la musica clasica, esta fue llegando poco a poco a
posicionarse en los debates que se habian iniciado en las Bellas Artes tiempo atras,
si bien empujada por los acuerdos de Bolonia que, amable y forzadamente, invitaban

a los estudios oficiales de musica a insertarse en marcos universitarios.

Y, si bien en lo concerniente a los tipos de definiciones que se pueden
encontrar en documentos referidos a la investigacion, como el Manual Frascati y el
Libro Blanco, estas fueron sufriendo variaciones desde 1963 hasta hoy, en el afo
2015 se llegd a una definicion general que da cuenta de la importancia de que la
investigacion artistica realice un aporte original en el terreno de las ideas y el

conocimiento, en un puente de ida y vuelta entre la produccién artistica y la reflexion.
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Como no es sencillo dirimir el nivel de novedad que conlleva una
investigacion, el planteo de Chiantore en el terreno de la musica resulta de particular
valor: en cuanto a la practica, la novedad estaria dada por presentar una forma de
tocar que hable de un antes y un después del proceso realizado, mientras que lo
medular de la reflexion consistiria en lograr que el despliegue discursivo de cuenta,
desde adentro, de la especificidad y pormenores de la tarea. Una en la que el propio
producto artistico sea el resultado de la investigacion, y cuya naturaleza sera
necesariamente de indole experimental, ya que no tendria sentido fijar una realidad
de antemano (Chiantore, 2020, p. 70).

Este es el espiritu que guio mi interés por abordar la documentacion y
reflexion de un proceso colaborativo en torno a la construccion de performance de
una obra contemporanea para piano de autor latinoamericano no candnico. Esta
intenta contribuir “a la tradicion de las practicas de performance que en el caso de la
musica contemporanea a menudo se crea a través del proceso colaborativo entre
intérpretes y compositores” [In the case of contemporary music, the tradition of
performance practice is often being created in the collaborative process between
composer and performer] (Domenici, 2011, p. 2), ahondando en el panorama cultural

de la regidon desde una vision descolonizada de investigacion.

Si bien demostrar en qué podrian consistir los cambios acaecidos en mi forma
de interpretar la obra antes y después del proceso colaborativo no solo es dificil, sino
gue incluso seria discutible, es absolutamente posible comunicar conceptos que
surgen a partir de la observacion del proceso realizado, describirlo de manera

exhaustiva®? y dar cuenta de la especificidad de la tarea.

1.9.1 Base metodologica

El presente trabajo aplica el paradigma cualitativo postpositivista de

autoetnografia analitica que Leon Anderson define de la siguiente manera:

32 \er “Proceso de interaccion”, en el Capitulo 4.
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La autoetnografia analitica se refiere a un trabajo etnhografico
en el cual el investigador (1) es miembro pleno del grupo de
investigacion, (2) es visible como tal en los textos que publica y (3)
estd comprometido en un programa de investigacion analitica que se
centra en optimizar la comprension teérica de fenomenos sociales
mas amplios” [analytic autoethnography refers to ethnographic work
in which the researcher is (1) a full member in the research group or
setting, (2) visible as such a member in the researcher’s published
texts, and (3) committed to an analytic research agenda focused on
improving theoretical understandings of broader social phenomena]
(Anderson, 2006, p. 378).

En rigor, el autor plantea cinco rasgos claves para la autoetnografia analitica
gue propone, por lo que a los tres principios anteriormente expuestos se suman la

reflexion analitica y el dialogo con los informantes mas alla de si mismo.

Dicho paradigma resultdé particularmente apropiado para investigar la
interaccién entre Carlos y yo, en primera instancia, porque el proceso estudiado
implicé una inmersion total de mi parte, en el doble rol de participante y observador.
Asimismo por la premisa de trazar un puente dinamico entre el material analizado y
Su contextualizacion en un escenario social que, en este caso, es el encuentro de

dos disciplinas en el ambito de la musica contemporanea.

1.9.2 Linea de tiempo y datos

En mayo del 2021, confeccioné una serie de preguntas para una entrevista
estructurada que se realiz6 a comienzos de agosto del mismo afio. Luego agregué
dos preguntas puntuales para una entrevista semiestructurada que tuvo lugar a fines
del mismo afio. En esa ocasion Carlos y yo recorrimos toda la partitura desde el
piano, conversamos sobre aspectos puntuales y probamos algunos fragmentos. El
material dura poco mas de dos horas (51 min 39 s, 8 min 15 s y 1 min 09 ¢,
respectivamente). En febrero del 2022, nos reunimos nuevamente para pasar la obra
completa, luego de lo cual, conversamos y probamos algunos fragmentos. El
material dura 21 min 39 s. Con posterioridad al encuentro mencionado, Carlos me
envié dos maquetas digitales, cada una con un tempo diferente. Luego de la

escucha de ambas, nos reunimos en abril del 2022 y, en ese encuentro,
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experimentamos, conversamos, toqué algunos eventos puntuales y tomamos
decisiones sobre aspectos de la escritura. EI material dura 40 min 38 s. A mediados
de junio del 2022 realicé una filmacién de de cimento e lagrima (2020), como parte

del segundo recital de piano®® de la Maestria Minter.

El analisis de las entrevistas y de los dialogos que tuvimos alrededor del
proceso conjunto de de cimento e lagrima, pusieron de manifiesto una serie de ideas

y habitos que, de por si, delimitaron el trabajo colaborativo.

El trabajo se realizé sobre la base de la recoleccion, lectura y analisis de los
siguientes datos etnograficos:

o Entrevista estructurada y entrevista complementaria semiestructurada

con el compositor.

. Videograbacion y transcripcion de ambas.

. Ensayos.

. Videograbacion y transcripcion de estos.

o Documentacién suplementaria a través de correos electronicos y

llamados telefdnicos.

o Lectura de articulos escritos por el compositor y otros estudiosos.

o Escucha de obras del autor.

o Escucha de ensayos y maquetas digitales.

o Artefactos fisicos: versiéon ampliada de de cimento e lagrima (2020) y

audio de performance.

Partiendo de la base de que la obra es el resultado de una negociacién de
multiples agentes en un campo, lo cual se podria describir como el sistema de
relaciones e intersecciones que se generan entre performer, composicion,
instrumento, performance, partitura, publico, factores ecoldgicos y sociales —el tipo
de ambiente en el que ocurre el hecho artistico y la tradicion sociocultural a la que
pertenece la musica—, cabria agregar que también es el producto material de una

serie de conceptos y habitos. El proceso colaborativo actia entonces como una

3 Debido a la situacion pandémica reinante entonces, tuvo lugar en mi propia casa.
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pantalla capaz de revelar capas de sentidos diversos e interconfigurados entre si,
cuya trama denota a la vez que guia el accionar artistico. Atravesarlo y analizarlo
desde el angulo de la investigacion permite reflexionar acerca de la complejidad que

puede existir en el seno del mundo conceptual de un artista.

Vale mencionar que, aun cuando la naturaleza de los procesos colaborativos
en la practica de musicas contemporaneas podria dar por supuesta o, incluso,
favorecer la deconstruccion de la ideologia del concepto de obra musical, la
radiografia del proceso realizado con Carlos muestra la presencia de este
paradigma. En dicha perspectiva, el intérprete se coloca en una posicion semejante
a la de un papel de calcar que intermedia entre la sacralidad de la idea musical

(inmutable y perdurable) y la performance (profana y efimera).

¢0O tal vez se podria hablar de una configuracién multiple, en la que ciertos
valores profundamente enraizados, y yo diria transmitidos y aprehendidos casi por
6smosis, coexisten y conviven con perspectivas y practicas que se encuentran en las

antipodas? ¢Un gusano en dos partes?3

34 Frase empleada por el artista Lukas Foss para referirse a la separacion entre compositores y performers,
también citada en la pagina 32 de este trabajo.
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2 CARLOS MASTROPIETRO

El compositor argentino Carlos Mario Mastropietro nacié en la ciudad de
Buenos Aires en 1958. Un dato para ubicar su primer entorno sonoro “En casa, mi
padre escuchaba a Beethoven, y mi madre —italiana, ella— O&pera italiana”
(Mastropietro, 2007).

Su vinculo con la musica se inicié con estudios de guitarra, instrumento con el
gue participé en numerosos conciertos en conjuntos y en algunos como solista. A los
18 afios, realizé un viaje a Brasil y residio en Rio de Janeiro entre 1976 y 1979.
Carlos considera su estadia alli como una experiencia e influencia muy importante
“...ndo somente pela musica” (Mastropietro, 2007, p. 114). Ya de vuelta en
Argentina, hay otra experiencia que lo marca: “Una de las circunstancias que influyo
en mi modo de pensar la composicion fue el hecho de haber integrado un conjunto
cuya propuesta era reproducir expresiones musicales de las culturas originarias de
América lo mas fielmente posible a sus fuentes” (Mastropietro, 2007, pp. 114-115).
Poco después se establecio en la docta ciudad de La Plata, ciudad en la que ha
vivido y trabajado desde 1982 hasta hoy. Alli realiz6 estudios de direccion orquestal,
curso la carrera de Composicién en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de La Plata y obtuvo su titulo en 1987. En el Conservatorio estudio viola
por tres afios. Fue profesor de Composicion en el Centro de Estudios Avanzados de
Musica Contemporanea (CEAMC, Buenos Aires), y profesor de Instrumentacion y
Orquestacion en el Instituto de Musica de la Facultad de Artes® de la Universidad de
la Republica (Montevideo) y en el CEAMC. Desde 1994 es Profesor Titular de
Instrumentacion y Orquestacién y Profesor Titular de Composicién en la UNLP.
Desde el 2002 hasta el presente se desempefia en la misma institucibon como
director de proyectos de investigacién, en los que aborda tematicas afines a la
instrumentacion y al andlisis musical. Su labor se destaca en el campo de la
composicion, la docencia y la investigacién, lo que lo sitia como uno de los
referentes de la vanguardia musical argentina que surgi6 y se formdé con
posterioridad a la experiencia del Di Tella (CLAEM) y en paralelo con algunas

ediciones de los Cursos Latinoamericanos de Musica Contemporanea (CLAMC).

3% Escuela Universitaria de MUsica en aquel entonces.
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2.1 Contexto e influencias

Comienzo con un breve panorama de las experiencias mencionadas, no solo
porque ambas fueron relevantes y decisivas para el desarrollo de la mdusica
contemporanea argentina entre comienzos de los 60 y fines de los 80, sino porque

los maestros que mas influenciaron a Carlos fueron protagonistas y parte de estos.

Para contextualizar sucintamente el fenomeno del Di Tella, punto de inflexion
en el campo de la creacion de musica contemporanea argentina, es importante
mencionar que sus origenes se remontan a comienzos de 1958. Por aquel entonces,
el director asistente de la Fundacion Rockefeller, John P. Harrison, inicio tratativas
con el compositor Alberto Ginastera para abrir en Buenos Aires un centro dedicado a
la creacién musical con un subsidio de dicha institucion. El centro se cred con la
mision de modernizar la produccion artistica y cultural del pais, e impulsar de esta
manera tanto el estudio como la investigacion de alto nivel. Estaba financiado por la
Fundacién Torcuato Di Tella y contaba con el apoyo de organismos nacionales y
extranjeros, como las fundaciones Rockefeller y Ford. Uno de los lineamientos
fundacionales del proyecto consistia en promover el aggiornamiento de los jévenes
compositores con respecto a las Ultimas tendencias compositivas de Europa y
Norteamérica.®® Si bien la actividad del Di Tella comenz6 en 1961, se oficializd
recién a mediados de 1962 con el llamado a concurso de becarios y la realizacion
del Primer Festival de Muasica Contemporanea. Los distintos grupos de becarios
contaron con un cuerpo estable de docentes encabezado por Ginastera, director del
Centro, y la colaboracion de Gerardo Gandini, Francisco Kropfl, Fernando von

Reichenbach y Pola Suarez Urtubey, entre otros.

Para ahondar al respecto de la citada experiencia y sobre sus alcances al dia

de hoy, transcribo al investigador argentino Pablo Fessel (2008):

% Para conocer aspectos generales del proyecto CLAEM, sugiero leer el texto de Maria Laura Novoa (2008).
Para ahondar en las implicancias geopoliticas del CLAEM, sugiero leer el esclarecedor texto de Maria Paula
Cannova (2016).
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La experiencia del Centro Latinoamericano de Altos Estudios
Musicales del Instituto Torcuato di Tella (1962-71) significo para la
musica contemporanea argentina su confrontacion con las
orientaciones mas recientes de la musica de posguerra. EIl CLAEM
posibilit6 un acceso al repertorio europeo y norteamericano ya no
fragmentado u ocasional, como el que tuvo la generacion de Juan
Carlos Paz y Alberto Ginastera, sino uno relativamente variado y
cuantitativamente rico. Esto implic6 que una serie de poéticas
compositivas de la masica argentina reciente se idearan a partir de
una dialéctica de apropiacion y diferenciacion respecto de aquellas
desarrolladas en Europa y América.

Fessel rubrica este dato cuando elige a Carlos M., entre otros, para hablar de

algunos rasgos de la nueva generacion de compositores:

En los ultimos afios, una nueva generaciéon de compositores,
formados por lo general con algunos de los compositores que
participaron de la experiencia del Di Tella, vino a ocupar un espacio
destacado en la escena del arte argentino, sin que sus obras o0 sus
poéticas hayan sido tratadas aln por la musicologia (Fessel, 2008).

Efectivamente es el caso de Carlos Mastropietro, quien se formé tanto a nivel
académico como por fuera de lo institucional, con los reconocidos compositores
argentinos Gerardo Gandini, Mariano Etkin, Graciela Paraskevaidis y con el
renombrado maestro y compositor uruguayo Coriin Ahararonian. Si bien desde
distintos roles, todos ellos vivieron la experiencia del Di Tella y desarrollaron
estéticas compositivas basadas en lenguajes propios. Aflos mas tarde, Gandini y
Etkin fueron también profesores en la Facultad de Artes de la Universidad de la
Plata, por lo que se constituyeron en una referencia ineludible para la formacion de

un grupo de activos compositores de la actualidad.

En el contexto de sus estudios en la UNLP, Carlos Mastropietro también fue
alumno del pianista y compositor Manuel Juarez, quien se destacé por su produccion

artistica en el campo de la musica popular.?” En 1993, Carlos asistié a un breve

37 Su obra se asocia a la renovacion de la musica de raiz folkldrica y a la musica sinfénica de camara. Fundo la
Escuela de MUsica Popular de Avellaneda.
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seminario de composiciéon que dicté el compositor aleman Nicolaus A. Huber3® en
Montevideo, Uruguay, y, en 1994, participé de un seminario de composicion mas

extenso con el maestro uruguayo Coritn Aharonian® en Buenos Aires

La influencia de Aharonian a nivel humano y musical merece una mencion
aparte. Carlos conocio al maestro en 1985 cuando la UNLP lo convocé para integrar
el Tribunal del Concurso de Composicion al que se habia presentado Mariano
Etkin“®. En ese momento, Aharonian fue una influencia “muy importante por el tipo
de ideas que transmitia y como forma de tomar contacto con temas que no
conocia”™!. Cuando Carlos viajaba a Uruguay para dar cursos de composicion e
instrumentacion, lo visitaba con frecuencia. Gradualmente esto los fue llevando a
entablar una relacion muy interesante. A través suyo conocio a grandes artistas con
los que se relacionaba el maestro, como el compositor uruguayo Daniel Maggiolo.
Temas referidos a la importancia de trabajar desde la conciencia de ser
latinoamericano, la identidad, el rol de un compositor en el mundo, el tema de no
estar ni producir desde los centros hegemédnicos, eran parte no solo de
conversaciones habituales, sino incluso de fuertes discusiones. Para Carlos “todo el
intercambio cultural, ideolégico y musical con Aharonian fue muy fructifero”#?. Afios
después, este se dio “con mayor intensidad aun con la compositora Graciela

Paraskevaidis™3.

Algunas caracteristicas de la produccion artistica de Carlos —que iré
describiendo en el curso de este trabajo— me llevan a pensar que también tuvo otra

influencia importante, directa o indirecta, a través del contacto con “...una musica
latinoamericana que, sin hacer uso de procedimientos realistas, ostenta una
especificidad a menudo elusiva en el momento de la descripcion verbal, pero

presente al fin para todo el que quiera escucharla”# (Etkin, 2005). En esta reflexion,

38 Cuyo principal maestro fue el compositor italiano Luigi Nono.

% Formado, entre otros, con los maestros uruguayos Lauro Ayestardn y Héctor Tosar, y con los maestros
argentinos Gerardo Gandini y Fernando von Reichenbach.

40 Etkin gand el concurso y asumid el cargo de docente titular hasta su fallecimiento en 2016.

41 Conversacion telefonica con Mastropietro. Buenos Aires, 11 de junio de 2023.

42 |bid.

43 1bid.

4 «“Los espacios de la mUsica contemporanea en la mUsica argentina”, de Mariano Etkin fue escrito en 1984,
pero se puede conseguir la edicion de 2005.
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M. Etkin se refiere a una musica que habia comenzado a vislumbrarse en el periodo

comprendido entre 1964 y 1984. En el mismo texto, continta del siguiente modo:

No se trata de aquel folklore imaginario de Bartok, suerte de
realismo fabricado. Es —a partir de un deliberado y, a este efecto,
inevitable mirar hacia adentro— el reconocimiento de un espacio, de
un paisaje, del pais integral de cada uno, sin tomar necesariamente a
las musicas indigenas o negras como material reconocible a la
manera del nacionalismo realista, sino, obviandolas, ir a la materia y
a las formas, a los sitios y a los silencios que provocaron y provocan
esas musicas. Recuperar lo que Rodolfo Kusch (1953, pp. 21-22)
llama el "demonismo vegetal" de América, ese sentido vegetal de la
vida que viene de la época precolombina (Etkin, 2005).

A la vez, en la década del 70, y a partir de una serie de factores culturales y
politicos acontecidos en el mundo y en la regién, un grupo de intelectuales y artistas
se venia planteando la importancia de producir una renovacion musical ligada a una
transformacioén politica y social. Surgieron, entonces, conceptos como minimismo y
estética pobre. El ideal utopico era el de asumir el riesgo de componer abriendo
nuevos caminos, lejos de formulas foraneas. Es el caso, entre otros, de los
compositores argentinos Graciela Paraskevaidis, Mariano Etkin y del uruguayo
Coritn Aharonian. Los tres fueron figuras claves en la formaciéon de Carlos y
comparten, entre otras cuestiones*®, el hecho de haber sido primeramente becarios
del CLAEM vy, a posteriori, docentes en los Cursos Latinoamericanos de Mdusica
Contemporanea. Los CLAMC, fundados por C. Aharonian y Héctor Tosar y luego
liderados por Aharonian y Paraskevaidis, fueron una experiencia autogestionada y
autofinanciada. Como la idea era que su existencia fuese autbnoma, este peculiar
emprendimiento, surgido a poco del cierre del Di Tella, tuvo caracteristicas
itinerantes y una forma de organizacion de indole cooperativa. Para comprender la
diferencia entre la cantidad de informacion accesible y el nivel de visibilidad y
enraizamiento cultural del que goza el CLAEM en relacion con los CLAMC, entre
otros factores, la reflexion de la investigadora argentina Marcela Perrone con

respecto a estos es clave:

“5Por ejemplo, y en el caso de Mariano Etkin y Graciela Paraskevaidis, entre otros, una forma de creacion que concibe al
sonido como materia y jerarquiza las cualidades acUsticas a partir de la influencia de la obra de Varése. Para ahondar en el
tema, sugiero leer al compositor e investigador argentino Osvaldo Budén (2007).
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El hecho de que su funcionamiento haya sido “extraoficial” no
solo ha sido una ventaja, sino que practicamente ha sido
fundamental para su supervivencia en los afios de dictadura. Pero no
es una ventaja en todo lo que se refiere a conformaciéon de un
archivo para un estudio musicoldgico posterior’#® (Perrone, 2013, p.
4).

Las quince ediciones que tuvieron lugar en diversos paises de
Latinoamérica*’ entre 1971 y 1989 constituyeron una experiencia de gran impacto
para la formacion y el camino de creacion musical emprendido por una serie de

artistas del continente, con resonancias al dia de hoy.

En cuanto al trabajo con mentores y guias, Carlos da cuenta de un fructifero
intercambio  profesional con la destacada compositora argentina Graciela
Paraskevaidis®®. Es clara su influencia cuando, para describir su postura e ideas con

respecto a la composicién, la cita textualmente:

En relacion con eso, a mi siempre me gusta citar una frase de
la compositora, musicéloga y amiga Graciela Paraskevaidis, que
dice: “Aunque a nadie le importe mucho ser compositora o
compositor o intérprete, es una manera de estar en el mundo. Es
hacer preguntas y buscar respuestas. Es tratar de existir y resistir. Es
dudar y cuestionar. También es el modo de ejercer el derecho a la
libertad y, por ende, un acto de rebeldia”. Me parece muy significativa
y adhiero a todos esos puntos*® (Mastropietro, 2021, p. 1).

Y, para definir qué es la composicién para él, Carlos (2021, p. 4) agrega:

‘puedo volver a decir que es una forma de estar en el mundo. Es una forma de

46 Perrone, M. “Reconstruyendo la memoria: la bisqueda de la identidad en la mUsica de concierto Argentina
desde una perspectiva latinoamericana”. FFYL, UBA - Instituto de Teoria e Historia del Arte Julio E. Payro-
Conservatorio J. J. Castro. 2013. p. 4.

47 Se realizaron seis ediciones en Brasil, cinco en Uruguay, dos en Argentina, una en Republica Dominicana y
una en Venezuela.

48 La compositora Graciela Paraskevaidis (1940-2017) se form6 en el CLAEM vy, entre otros, con los
compositores lannis Xenakis y Gerardo Gandini. Se establecid, vivié y trabajé en Uruguay a lo largo de casi seis
décadas y su labor educativa y compositiva la convirtié en una referente a nivel humano, estético y politico para
varias generaciones de musicos populares y contemporaneos de Latinoamérica.

49 Ver en Anexo “Primera entrevista ...”, p. 143.
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componer... y de presentar mis pensamientos y mis ideologias a través de las obras.

Que es lo que creo mejor me sale...”°,

2.2 Su mirada y la de otros

De las suyas propias y de su encendida adhesion e identificacion con las
palabras de Paraskevaidis se desprenden valores no solo éticos y humanos, sino
politicos a la vez que una visidon refractaria a cualquier tipo de convencionalismo.
Esta posicion se evidencia también cuando enumera las problematicas que lo

atraviesan:

Reflexionar acerca de la “domesticacion” de la mdusica.
Procurar no responder a modelos preestablecidos en cuanto a
determinados codigos de composicion y ejecucion. Reflexionar
acerca de la interaccion entre la concepcion de la idea, mi actitud
frente al hecho musical, la composicion de la obra y la interpretacion.
Estos aspectos constituyen en mi un problema compositivo
(Mastropietro, 2007, p. 115).

En cuanto a su postura con respecto a la tradicidbn musical, y siguiendo la
lectura de Fessel (2008):

Me quiero ocupar hoy de algunos aspectos que singularizan
estas poéticas, y que en cierta forma las distinguen de aquellas que
se manifestaron en la época del Di Tella. Me refiero especificamente
a una nueva relacion con la tradicion musical y con el campo de lo
politico en la musica contemporanea argentina reciente. Para ello
quiero referirme brevemente a cuatro obras, de los compositores
Juan Pampin, Jorge Horst, Carlos Mastropietro y Oscar Strasnoy,
nacidos entre fines de la década del 50 y del 60 (precisamente, los
afos del Di Tella).

Si bien en el articulo mencionado Fessel tomara como ejemplo de nuevas relaciones

con la tradicion el cuarteto de tango “La chinche” para violin, contrabajo, bandonedn y piano

50 Ver en Anexo “Entrevista complementaria ...”, p. 170.
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compuesta en 2005, es decir, una obra que se sitla de manera casi equidistante en la mitad
de la produccion artistica total de Carlos M. al dia de hoy, es claro que dicho rasgo esta
presente desde los comienzos de su trabajo compositivo. EI compositor e investigador

argentino Edgardo J. Rodriguez (2010) lo puntualiza de esta forma:

La generacion del CLAEM dio forma a la generacion de fines
de los 50, en la que es posible detectar algunos autores que
claramente produjeron algun tipo de novedad o diferenciacion, ni
meramente discursiva ni declamatoria, con respecto a los modelos
hegemodnicos. Las composiciones de Carlos Mastropietro (1958) son
un ejemplo de esta nueva tendencia, ya presente en uno de sus mas
tempranos trabajos titulado “Aparecida” (1986), en la que basamos
nuestra presentacion.®!

Para referirse a la tarea compositiva propiamente dicha, Carlos puntualiza lo

siguiente:

Principalmente que la cuestibn es el compromiso asumido
cuando hacés una creacién, una composicibn o0 sin estar
directamente componiendo estar parado en el mundo como
compositor en mi caso, ¢no? que puedo proponer, puedo decir
cosas, comparar, ese tipo de cuestiones me parecen muy
importantes. Pero no es un hobby, digamos. Todo lo contrario.

En lo que respecta a su vinculo con la creacién musical continda la reflexion:

Mi relacion es el compromiso asumido con lo que proponés
en cada obra, aunque no estés haciendo nada nuevo ni nada
extremo, sino con lo que aparece y con la musica y con la historia y
con el presente y con el futuro [...] En ese sentido, squé es mi
relacion? Es una parte de mi vida®2.

51 En este trabajo, Rodriguez (2010) no solo brinda un analisis de la obra, sino que también expone algunas ideas
técnicas y estéticas de Mastropietro.
52 Ver Anexo, “Primera entrevista...”, p. 143.
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En la relacion que traza entre historia y arte, se puede ver que, a diferencia de
la mayoria de sus maestros, quienes integraron la generacion que produjo buena
parte de su obra durante el periodo de las dictaduras tanto argentina como uruguaya
—es decir entre los afios 1967 y 1985, en Uruguay; y entre 1976 y 1983%, en
Argentina— Carlos M. pertenece a la generacidon que comienza a producir obra
coincidentemente con los inicios de la democracia en el pais. Este hecho, en el
contexto de su posicionamiento ético y estético, permite pensar que su produccion
se podria analizar desde la perspectiva de este marco particular y socialmente
dramatico, lo cual, desde ya, excede el tema y los limites de la presente

investigacion.

De todos modos, vale la pena mencionar aqui que, si bien en su trabajo
“Algunas reflexiones sobre musica y dictadura en América Latina” Graciela
Paraskevaidis (2008) ya habia confeccionado un itinerario de las asi llamadas
“‘musicas politicas” en el terreno de la musica culta —donde explicit6 la diversidad de
maneras en gue tanto artistas latinoamericanos como del resto del mundo crearon
obras como forma de pronunciarse en contra de las dictaduras latinoamericanas—
no deja de sorprender el hecho de que haya sido el estudioso austriaco Benjamin
Vogels (2017), quien, para hablar de performatividad y timbre, traza una linea directa
entre las vivencias de la etapa formativa de Mastropietro en el contexto de la

dictadura y su obra Memoria del borde (1996).

Como no existe version de esta obra en CD al dia de hoy, la Gnica manera de
acceder a la interpretaciéon®® en vivo que el Ensemble Aventure realiz6 en el afio

2009 en la Deutschlandfunk Kammermusiksaal de Colonia, Alemania, es a través de

53 Con respecto a la fecha “oficial” de inicio de la dictadura ver en Paraskevaidis (2008, p. 10): “Por lo general,
los historiadores uruguayos denominan dictadura civico-militar al periodo 1973-1984, pero la irrupcion y
vigencia de “dictadura” deberia remontarse a fines de 1967.

54 Si bien el pais volvié a la democracia, ciertas practicas de indole represiva continuaron operando. Para
constatarlo vale la pena ver el documental “Parakultural 1986-1990” que da cuenta del accionar policial con
respecto a las actividades artisticas que se realizaban en el Teatro Parakultural en esos afios. Pese a ser una de las
experiencias mas revolucionarias que vivié la ciudad de Buenos Aires por aquel entonces, o precisamente por
ello, el teatro finalmente “fue cerrado” como consecuencia de la relacion de fuerzas entre los artistas, el publico
y los “agentes del orden”. https://www.youtube.com/watch?v=eqSI55E9_wE (desde 1:31 hasta el final).

% https://soundcloud.com/carlos-mastropietro/memoria-del-borde


http://www.youtube.com/watch?v=eqSl55E9_wE
http://www.youtube.com/watch?v=eqSl55E9_wE
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la plataforma Soundcloud del compositor®®. Quien acceda a la misma no podra
soslayar el comentario del estudioso “Una de las obras mas radicales que haya
escuchado jamas” [One of the most radical pieces I’ ve ever listenend to]. El tenor
taxativo de la frase cobra sentido a medida que Vogels (2017) despliega su
hipétesis: la idea central de la obra es poner en cuestionamiento la posibilidad del

sonido en si:

Sin embargo, es completamente nuevo que la existencia del
sonido sea el tema de una composicién. Este es el caso de la obra
de Carlos Mastropietro Memoria del borde, de 1996, para oboe,
clarinete, violin, violonchelo y piano [However, it is completely new if
the existence of sound becomes the subject of a composition. That is
the case in Carlos Mastropietro’s composition Memoria del borde,
from 1996, scored for oboe, clarinet, violin, violoncello, and piano].
(Vogels, 2017, p. 8).

Antes de describir los elementos en los que Vogels (2017, p. 9) asienta su
vision del nivel de transgresiéon que propone la obra, deja en claro que, debido al
hecho de que la interpretacién fue grabada, no hay dudas de que cualquier error
podria haber sido editado. Ademas “por supuesto, es posible que los musicos se
tomen libertades, pero poco probable” [It is, of course, possible that the musicians
take liberties, but unlikely]. Como la partitura no contiene elementos teatrales y la
utilizacion de cuartos de tono y multifonicos no son recursos particularmente
novedosos en el contexto de las creaciones musicales contemporaneas, la
radicalidad de esta obra estaria dada por el hecho de que “el compositor toma
medidas para ocultar la concepciéon exacta del sonido que tiene en mente. No pide
una ejecucion precisa de los cuartos de tono, sino apenas una aproximacion”
(Vogels, 2017) [The composer takes measures to obscure the conception of exact
sound he has in mind. He does not ask for the accurate execution of quarter-tones,
but merely for an approximation]. Con respecto a los multifénicos aclara que “a
Mastropietro no le preocupa la exactitud del sonido. Por el contrario, utiliza
deliberadamente sonidos cuya correcta produccién es cualquier cosa excepto

segura” (Vogels, 2017) [Mastropietro is not concerned with an exact sound. On the

%6 https://soundcloud.com/carlos-mastropietro
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contrary, he deliberately uses sounds whose proper production is anything but sure].
Y explicita luego, “Mastropietro utiliza los instrumentos preferentemente en los
registros en los que es dificil controlar el timbre” (Vogels, 2017, p. 11) [Mastropietro
employs the instruments preferably in those registers in which the timbre is hard to
control]. Si bien detalla que esto no ocurre en todos los instrumentos en la misma
medida (se le pide a vientos y cuerdas, pero no al piano), va describiendo los

elementos que lo llevan a aseverar lo siguiente:

Un ensamble que se dispone a tocar Memoria del borde,
enfrenta un dilema. Por un lado, la precaria calidad del sonido surge
de las instrucciones para interpretar y de la organizacién de las
alturas en la partitura, independientemente de sus complejidades.
Por el otro, nadie aceptara una interpretacion pobre, o querra entrar
al escenario con ella [An ensemble that prepares to play Memoria del
borde is facing a dilemma here. On one hand, the precarious sound
quality is prescribed through the playing instructions and through the
organization of pitches in the score, regardless of its intricacies. On
the other hand, nobody will accept a poor interpretation or want to
enter the stage with it]. (Vogels, 2017).

Habrd momentos en los que el oboista necesitard una pausa para respirar, la

cual indefectiblemente implicara la ruptura del tejido musical.

Mastropietro materializa de este modo lo que era casi
aparente a lo largo de la obra- un tipo de horror vacui musical.
[...] Sin embargo en Memoria del borde, el horror vacui es el
statu quo. Abordada desde multiples flancos, el sonido y su
fracaso es la idea central [Mastropietro thus realizes what was
almost apparent throughout the composition—a kind of musical
horror vacui. Yet, in Memoria del borde, the horror vacui is the
status quo. The sound and its failure is the central idea, which is
attacked from multiple sides]. (Vogels, 2017, p. 12)

Y agrega “también el piano esta incluido en este concepto. Sin bien no
alcanzan a tener la extension de una décima, los acordes escritos para la mano
derecha en el pentagrama superior son incomodos para la anatomia de la mano”

(Vogels, 2017, p. 13) [Even the piano is included in this concept. The chords in the
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right staff already in the first bar are uncomfortable for the anatomy of the hand,

although they are not even tenth] (Figura 2).

Figura 2 — Primera pagina de Memoria del borde, de Carlos Mastropietro. Primeros
compases del piano.
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En el tramo dedicado a performatividad y trauma, y a poco de exponer sus
conclusiones, Vogels (2017, p. 14) dira que “La composicion de Mastropietro es un
paseo por la cuerda floja en los limites del sonido” [Mastropietro’s composition is a
tightrope-walk at the fringes of sound], y destaca como uno de los aspectos mas
significativos de este planteo compositivo el hecho de que “al poner en riesgo el
timbre, Mastropietro arriesga la inteligibilidad de la obra y consecuentemente la
propia existencia de su musica” (Vogels, 2017, p. 13) [By putting the timbre at stake,
Mastropietro risks the intelligibility of the piece, and consequently, the very existence
of his music]. El estudioso vienés considera, incluso, que el nivel de transgresiéon
propuesto se acerca al concepto de las performances de la artista serbia Marina

Abramovic.

Tanto en esta obra puntual que analiza Vogels como en otras de su autoria, la
concepcion y el modo constructivo de Carlos trabajan a la par en la basqueda de
llevar el sonido “al borde” y, consecuentemente, a la interpretacion al punto de, si no
fallar directamente, trastabillar al menos.

Sin embargo, desde mi punto de vista, contribuir al fracaso de la interpretacion

0 a la no existencia del sonido no es lo que persigue, sino consecuencia de la
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naturaleza de su busqueda sonora. Lo que definitivamente le interesa es proponer
un grado de indeterminacion que genere variables timbricas impredecibles y poco

susceptibles de ser graficadas.

Me he extendido sobre la aguda mirada del estudioso, no solo porque veo
puntos de contacto con mi experiencia cuando estudié, interpreté y grabé de cimento
e lagrima (2020), sino también porque a Carlos le interesa particularmente el tema

de la indeterminacion implicada en cualquier ejecucién musical:

Me planteo cuestiones como la fragilidad de la obra,
entendida como grado de resistencia frente a inexactitudes en la
interpretacion. Inexactitudes —que pueden resultar favorables o
desfavorables— relacionadas con cuestiones de infraestructura (tipo,
calidad y versatilidad de los instrumentos y espacios utilizados), pero
fundamentalmente relacionadas con la interpretacion propiamente
dicha, lo que involucra aspectos como la comprension de la obra, la
interpretacion de las variables que no se encuentran cabalmente
establecidas en la partitura, la irregularidad propia del ser humano en
la ejecucion y la habilidad de los intérpretes. Entonces, tomo
decisiones que afectaran la puesta en obra de cada idea
(Mastropietro, 2007, 115).

Asimismo, es evidente que Carlos trabaja con total conciencia de la relatividad
propia de toda escritura y que parte de la base de la imposibilidad de prever lo que
cada situacion interpretativa deparara. Este tema me lleva a reflexionar sobre la
diferencia entre su planteo en relacion con el del filosofo norteamericano Peter Kivy
(1995). En tanto el estudioso habla de una “brecha entre texto y performance” dada
por todas las decisiones interpretativas o variables de interpretacion que un texto
provee, de las reflexiones de Carlos, se deduce que para él la “distancia” o desfase
entre uno y otra esta dada de por si. Entre una serie de factores que enumera con
precision, como el de los limites infranqueables de la escritura y otros, no incluye, sin

embargo, el tema de las decisiones interpretativas.

En didlogo sobre de cimento e lagrima “Siempre algo hay sobre la fragilidad y

la resistencia de la obra...”’. O...

5 Ver en Anexo “Entrevista complementaria ...”, p. 171.
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... para que suene algo que también, si no es exactamente
estricto con lo que esta escrito, no me preocupa... dentro de
determinados margenes, obviamente [...] Por eso ya habiamos
hablado de la fragilidad de la obra [...] se refiere a la fragilidad o no
fragilidad, digamos resistencia en cuanto a lo que yo grafico [...] Qué
sé yo, otra gente hace otras cosas. La musica electroacustica no
tiene eso®®.

Sus reflexiones indican que da por sentado que habra un gran porcentaje de
inexactitudes que surgiran de una serie de factores. Tal vez sea precisamente la
tension entre lo fragil y lo resistente, entre lo real y lo ideal, o entre intérprete y texto,
lo que lo lleva a definir la obra musical de este modo: “...es una forma de proponer.
Mis obras son, ademas de obras, son propuestas. Y hay gente que dice que eso es
una obra de arte y qué sé yo...”*°. En la sesién en la que le pido explicitamente que
defina qué es la obra musical, Carlos destaca la importancia del tipo de grafia
utilizada como un aspecto sustantivo de la obra “porque también en la forma de
plasmar ideas, una forma de grafia, bueno que es la que yo adopté, la Unica que

s€7%0,

Volveré mas adelante sobre estos puntos, sobre las consideraciones de
Vogels acerca de las implicancias de la propuesta del compositor para los intérpretes

y sobre mi propia experiencia al respecto.

2.3 Caracteristicas

Para mencionar algunos aspectos que considero sobresalientes de su trabajo
creativo, diré que en la obra de Carlos es palpable que la busqueda surge desde el
registro de lo propio, y que su estética es ajena a cualquier tipo de modelo impuesto.
Si bien suscribo completamente las ideas de la compositora Paraskevaidis con

respecto a la insuficiencia de los titulos de las obras, o incluso de las tematicas

%8 Ver en Anexo “Entrevista complementaria ...”, p. 168.
59 |bid., p. 166.
 |hid., p. 168.
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implicitas o explicitas que estas abordan para hablar del compromiso asumido por
un compositor en términos estéticos (Paraskevaidis, 2008), en obras como D. A. K.
para violin y guitarra, Hermdgenes Cayo para soprano, flauta, corno, redoblante,
bombo y quijada®!, y en Aparecida® para dos voces femeninas, flauta y violin —
titulo mas que sugerente y entre otras posibles lecturas con marcada significacion
local y regional— se da la conjuncién perfecta entre titulo, alusion simbdlica y riesgo
estético. Las tres obras recibieron premios en Argentina y Espafia en 1988 y 1989.
El Régimen de Fomento y Estimulo a la Producciéon e Industria Editorial Musical
Argentina, Grabaciones en Casete, le otorgd un premio en la categoria obra para
conjunto de camara por su obra D. A. K. La misma entidad le otorg6 un premio en la
categoria “Obra para canto y uno o varios instrumentos” por las obras Hermogenes
Cayo y Aparecida el 23/9/88. En un Concurso organizado el 19/9/88 por el Concierto
Anual de Musica Hispano-Argentina Blas Parera, Carlos obtuvo el tercer premio por

Hermdgenes Cayo.

Las tres obras mencionadas, de 1984, 1985 y 1986, respectivamente, y
compuestas en lo que podria denominarse la primera etapa de su produccién, ya
dan cuenta de un posicionamiento tanto estético como politico. Al respecto, y a
pesar de que, como dice el autor, la manera en la que comunica sus ideas se
despliega precisamente en las obras mismas y no a partir de palabras: “Hablar no
me sale bien, dar discursos menos”®3, contamos con algunas reflexiones como la
siguiente “me planteo muchos temas [...] cuando escribo obra [...] Temas que tienen
gue ver con lo artistico, con lo musical, y con otras cosas que tienen que ver con la
sociedad, con la politica, etc.”®* También, y con respecto a los temas que se plantea
a la hora de componer, dice: “Si, cada vez que hay algun elemento que voy a poner

en alguna obra [...] me cuestiono si es, no solo si es pertinente con la obra, sino si

61 Quijada es el nombre que se le da a la mandibula inferior de animales vertebrados como el equino o el burro y
a la vez el nombre de un instrumento de percusion. Al ser percutida con el pufio, las muelas producen una
iteracion corta. Se la utiliza con frecuencia en danzas tradicionales de Latinoamérica.

62 El titulo esta tomado de una frase de la cancidn titulada “Romaria”, compuesta por el mUsico brasilefio Renato
Teixeira en 1977. Este tema se popularizé por rendir homenaje a “Nuestra Sefiora Aparecida”, virgen patrona de
Brasil. “Aparecida” es, ademas de su significacion etimoldgica, una ciudad de San Pablo. Por oposicion, la
palabra también remite a la figura del “desaparecido”, que es el nombre que se le dio a toda persona secuestrada,
torturada o asesinada por la dictadura militar argentina en el periodo comprendido entre los afios 1976 y 1983 y
cuyo cuerpo no ha sido encontrado ain. Las madres de Plaza de Mayo y la mayoria de los organismos de
derechos humanos pedian entonces “aparicion con vida”.

8 Ver en Anexo “Entrevista complementaria ...”, p. 170.

8 Ibid, p. 170.
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es éticamente pertinente, si es algo que yo creo, si tiene que ver con mis
pensamientos y mis decisiones éticas, estéticas”®.

Su posicionamiento ideoldgico se ve también claramente reflejado, para citar
otro ejemplo, cuando toma a Hermégenes Cayo® como eje y punto de partida para
construir una obra. Cayo es un campesino pobre del norte de la Argentina, es decir,
un sujeto doblemente invisibilizado. En primera instancia, por su condicion social de
extrema pobreza y, luego, por el entorno en el que desarrolla su actividad religiosa.
La vida de Hermdgenes Cayo transcurre en Miraflores, pueblo de Cochinoca,
provincia de Jujuy, es decir en un contexto geogréfica y socialmente distante de
Buenos Aires, centro hegemonico del poder politico y de la cultura con la que,
desafortunadamente, se identifica a la Republica Argentina en términos generales. A

punto de comenzar la lectura musical, se lee lo siguiente:

Hermdgenes Cayo. Estd basada en la pelicula documental
homdnima realizada por el cineasta Jorge Preloran®’ durante los
afios 1966 y 1967, correspondiente al Relevamiento Cinematografico
de Expresiones Folkldricas Argentinas. La pelicula reconstruye la
historia de parte de la vida de Hermdgenes Cayo, santero del norte
argentino, a partir de su propia version. El texto que se escucha en la
obra de Mastropietro es una seleccion de lo expresado por
Hermdgenes Cayo en el film, respetando rigurosamente la repeticion
de palabras y la prolongacién de vocales.”®®

La decision de no descartar ni “pulir’ el discurso indica no solo un gesto de
respeto por la manera en que Cayo se expresa genuinamente, sino el interés del
autor por utilizar sonoramente ambas caracteristicas del habla. En esta obra, se
intercala la utilizacion de la palabra tanto en su sentido fonético como semantico, lo
gue apunta a la deconstruccidon del discurso textual y sonoro. Entre otros

documentos, un dia, Carlos me envié un borrador con el texto completo del film.

8 Ver en Anexo “Primera entrevista ...”, p. 144.

% Hermogenes Cayo (1905-1968) nacio y vivié en la puna jujefia. Fue imaginero, ademas de ser pintor, luthier y musico.
Tallo y pint6 figuras de Cristo, virgenes y santos. Actud también como defensor de las tierras de los pueblos originarios. A
Cayo se le llamd “el Leonardo de la puna”, por las maltiples facetas de su talento y sensibilidad (como consigna la sintesis
argumental del Catalogo de la Cineteca del Fondo Nacional de las Artes).

67 Considerado uno de los cineastas mas reconocidos del cine independiente y tercermundista. Hermagenes

Cayo, un imaginero de la Puna no es s6lo un film entre tantos del cine argentino, sino una obra valiosa que le da
visibilidad a un estilo de vida segregado, olvidado, y a veces oculto de los diferentes pueblos quechuas.
https://iwww.youtube.com/watch?v=fRUHZBZ-BIQ

8 Texto incluido en la cuarta pagina de la partitura de la obra.


http://www.youtube.com/watch?v=fRUHZBZ-BlQ
http://www.youtube.com/watch?v=fRUHZBZ-BlQ
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Observar la seleccién de ciertas palabras y frases cortas marcadas con lapiz negro,

fue como ver un mapa con la orientacion ética y estética de su plan compositivo.

Otra situacion artistica en la que se posiciona con respecto a una tematica
netamente politica, es cuando elige componer la muasica de la Opera de camara
Historia del llanto. Un testimonio (2011) para dos sopranos, bajo, actor y diez
instrumentistas. La obra parte de la novela homonima del escritor argentino Alan
Pauls. La misma relata las vivencias de un nifio en contrapunto con eventos politicos
acaecidos durante la dltima dictadura en Argentina, y el bombardeo a la Casa de la
Moneda perpetrado en Chile en 1973. Con referencia al tema de la seleccion y sus
motivaciones, es revelador ver que “El libro de Pauls (asi como otros que estuvieron
en consideracién) en principio no parecia tener algo “operistico” o al menos teatral,
mas bien todo lo contrario. Es muy posible que esta haya sido una de las cuestiones
gue me llevo a elegirlo. De cualquier forma, en ningln momento pensé en hacer una
Opera tradicional ni mucho menos. Me atrajo la tematica, el momento en el que
transcurre, la cercania generacional con el escritor. También la estructura, el estilo
literario, la ausencia de didlogos, la cantidad de personajes, ciertas recurrencias y
otros tantos detalles que se fueron sumando a medida que avanzaba el trabajo”
(Mastropietro, 2020). Y agrega “La elegi porque me identifiqué con el libro en
muchos aspectos. Y al empezar a trabajar me di cuenta de que habia
procedimientos de construccion de la novela que eran bastante semejantes a la
manera en la que yo compongo” (Gianera, 2011). Mas adelante “Una de las
cuestiones mas importantes de la composicion, es el disefio de diferentes niveles de
inteligibilidad del texto a partir de distintas formas de uso de la voz y otros recursos
musicales. Una particularidad de las voces de los cantantes que conviene
mencionar, es que en gran parte de los textos se trastoca la diccion, de modo de
resaltar las consonantes® por sobre las vocales” (Mastropietro, 2020). Con
referencia a otros aspectos de la obra, “El texto provee un material operistico
particular y la obra combina distintos registros: testimonial, histérico y autobiografico”

(Nigro Giunta, 2020). Asimismo, y en lo referido a elecciones estéticas que definen

59En la partitura se lee (u)n, (tra)j, (mo)m, etc., como forma de indicar que hay que pronunciar o cantar lo que se
encuentra dentro del paréntesis en forma rapida, de manera que la letra fuera del mismo ocupe la mayor parte del
sonido. Este es un recurso que el autor ha utilizado en varias obras, y que experimenté al interpretar Juego
imperfecto.
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una postura alejada de la tradicidén del género: “La parte vocal incluye dos sopranos
y un bajo, voces que son utilizadas como instrumentos y que en su forma cantada

evitan el canto lirico” (Nigro Giunta, 2020).

También se trataba de “evitar’ cualquier tipo de lectura intencionada o con
entonaciéon de tinte poético cuando, en ocasiéon de su concierto monografico’®,
participé leyendo textos y poemas de e. e. cummings, Samuel Beckett y Juan
Gelman. En lo concerniente al caracter o sonoridad de los textos, que oficiaban de

puente entre unay otra obra, la consigna principal era decirlos en tono neutro.

Evitar la forma recitada para los textos, no intervenir ni “pulir’ la forma de
hablar de Hermdgenes Cayo y no recurrir al canto lirico son decisiones que no solo
muestran su marcada inclinaciéon por el timbre, sino que reflejan una posicion
tomada en lo referido a la relacion de fuerzas entre la cultura europea heredada y la
cultura local. En el mismo sentido, se inscribe la utilizacion de idiomas nativos y la
mixtura de instrumentos de percusién caracteristicos de la mausica clasica y
contemporanea con instrumentos autoctonos propios de masicas populares

latinoamericanas.

Consultado sobre el significado de componer en esta parte del mundo:

Si, habria mucho para decir, pero... puede significar muchas
cosas y de acuerdo a quién lo haga pueden pasar cosas diferentes.
Para mi eso tiene que importar al momento de la composicion y a mi
me importa, y trato de reflexionar al respecto de eso porque yo soy
alguien que compone, llamalo como quieras, que crea obras de arte
0 musica u obras musicales, que siempre me lo planteo desde donde
estoy y me planteo la cuestiéon inherente a de dénde venimos, a todo
lo que hay originario de América y se tapo, y ahora, a veces, por
suerte, surge, y me planteo también mi herencia europea y toda la
cultura y la formacién que tenemos..."

0 Biblioteca Contemporanea, Auditorio Jorge Luis Borges, Biblioteca Nacional. Buenos Aires, 26 de Noviembre
de 2016.
' Ver en Anexo “Entrevista complementaria...”, p. 170.
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Para ir hacia el terreno especifico de su musica, alguien dijo: “Parece anunciar
la aparicion de algo que no va a ocurrir’. Esta descripcion le interesa particularmente

a Carlos “...por tratarse de un aspecto generado no muy conscientemente. De
existir, seria un atributo que en mi musica se compone de manera ‘automatica’, sin
demasiada premeditacion. Me seduce la idea de generar ilusiones” (Mastropietro
2007). A la vez, y si bien se refiere a un recurso compositivo particular que afecta la
percepcion de las voces’? en la obra Naturaleza muerta (2012) para flauta, clarinete
bajo, violin, violonchelo y piano, el estudioso argentino Miguel A. Baquedano (2016)

alude a un tratamiento de los sonidos que “...devienen en una fantasmagoria”.
Apariciones, ilusiones, fantasmagorias, y una constante tension entre develar y
ocultar impregnan la obra de Carlos M., quien, de algin modo, lo confirma cuando se
pregunta: “; Qué es lo que voy a develar y lo que, premeditadamente, voy a callar?
Las omisiones deliberadas, ¢forman parte de mi forma de componer musica?

(Mastropietro, 2007).

Un elemento que se destaca en las obras de Carlos M., sin duda un
compositor con voz propia dentro del campo de la masica contemporanea argentina
actual, es la predileccion por el tratamiento del sonido desde el punto de vista de sus
cualidades matéricas y su desinterés por cualquier tipo de propuesta discursiva. En
sus obras, en todo caso, la narrativa surge del tratamiento timbrico, ya que, con
respecto a la gama de parametros sonoros que estructuran una obra, el timbre y las
posibilidades acusticas y psicoacusticas de los instrumentos estdn en primer plano.
Su interés por este parametro musical también esta plasmado en el libro Musica y
Timbre. El estudio de la Instrumentacion desde los fendmenos timbricos
(Mastropietro, 2014, 2017), y en una gran variedad de articulos escritos para medios

especializados en colaboracién con compositores y estudiosos argentinos.

2.4 Obras

El corpus artistico de Carlos hasta el presente esta conformado por una

mayoria de obras de camara. Ha compuesto tres obras para duo, como la ya

2 El recurso consiste en generar resultantes para lograr un efecto de enmascaramiento o total imbricacion entre
voces e instrumentos.
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mencionada D. A. K. (1984) para violin y guitarra , Malos presagios (1993) para
contrabajo y procesamiento en vivo, pieza que presenta el rasgo distintivo de haber
sido realizada en coautoria con el contrabajista argentino Carlos Vega, y Nufiorco”
(2014) para dos flautistas. Dos obras para trio como La Otra Orilla (1994/95) para
flauta, viola y piano y Juego imperfecto’ (2013) para clarinete bajo, flauta baja y
piano. Esta obra surgio por encargo del “Proyecto Resplandecencias”’®. Como el trio
no solo interpreta musica contemporanea, sino que practica la improvisacion libre,
Carlos construyo la pieza teniendo en cuenta las posibilidades sonoras que brinda
dicha practica creativa. Por este motivo, la obra tiene la caracteristica distintiva, entre
las obras del autor, de contar con fragmentos en los cuales los instrumentistas
improvisan a partir de una idea escrita o libremente. A la vez, hay uso de técnicas
extendidas en el piano y los instrumentistas usan la voz tanto en forma hablada
como cantada. Para cuarteto de cuerdas compuso Inclinados objetos ocre (2000) y
cuartetos con instrumentaciones diversas como en el caso de Trabajo de Hormiga’®
(1990) para clarinete bajo, piano, violonchelo y contrabajo —que interpreté en su
tercera version en el afio 19997'— Diez afios para arriba (2008-2009) para corno
inglés, trompeta, corno y fagot y la anteriormente mencionada La chinche’® (2005)
para bandonedn, violin, contrabajo y piano. Esta es la Unica obra de su produccion
hasta hoy en la que hay una alusion al tango, aunque a través de la deconstruccion
de los elementos musicales que caracterizan al género. Al respecto, resulta

interesante la puntualizacion de Fessel (2008):

La chinche... refiere al tango, pero sin hacer de él un objeto
de figuracion. En las antipodas de un procedimiento como el que
construye Gerardo Gandini en sus Postangos, no encontramos acé
una reelaboracién, o reescritura, de determinados tangos, sino mas
bien una cierta forma de deconstruccion de algunas caracteristicas
genéricas de su material. Mastropietro procede cartesianamente,
disgregando elementos que en el tango se presentan fuertemente

73 El Nufiorco Grande es un cerro localizado en las Cumbres de Tafi, en la provincia argentina de Tucuman.

4 Obra estrenada por el trio Resplandecencias en el afio 2016, en ocasion del concierto monografico del autor en
la Biblioteca Nacional de Buenos Aires.

S Ver cita 3 en pagina 13.

6 https://soundcloud.com/carlos-mastropietro/trabajo-de-hormiga.

7 Sergio Capece, clarinete bajo; Cecilia Carnuccio, violonchelo; Carlos Vega, contrabajo; Fabiana Galante,
piano. Dir.: Juan Pablo Simoniello. Centro Cultural Ricardo Rojas, UBA Buenos Aires. 21 de octubre de 1999.
8 Compuesta a partir de un encargo para dicho organico.
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articulados. Esos elementos, a veces mindsculos, son objeto de una
ampliacion que los ilumina con una nueva escucha.

Méas adelante, y luego de describir algunos aspectos de cada una de las

secciones:

Se presentan sonoridades que recuerdan el momento en el
que el bandoneonista abre el fuelle, toma aire, por asi decir, para
ejecutar su tema. Mastropietro deja el tema de lado, y se concentra
en esa sonoridad efimera. Estas sonoridades extienden su duracion
mas alla de lo que lo hacen en el tango, y adquieren asi una cualidad
estatica (Fessel, 2008).

El resto de su produccion, es decir la mayor parte, son obras para mas de
cuatro instrumentos y generalmente para ensambles numerosos y heterogéneos
desde el punto de vista instrumental. Es el caso de la anteriormente mencionada
Hermogenes Cayo (1985), Imagen de Prueba Final (1986) para flauta, oboe,
clarinete, fagote, corno, trompeta, piano, violin, viola, violonchelo y contrabajo,
Discurso del General; Inmovilizacién de la Boda; Ritornello (1988), tres piezas
realizadas para la musicalizacién de Los Novios de la Torre Eiffel de Jean Cocteau
para flauta, clarinete (+saxo alto), trompeta, tromban, violin, contrabajo y percusion,
Memoria del borde’®(1996) para oboe, clarinete, violin, violonchelo y piano, y

Cancion para guitarras (2006) para 8 o 16 guitarras, entre otras.

Asimismo ha compuesto cinco obras solistas hasta el dia de hoy. Se trata de
En una cara®® (1996) para contrabajo solo, Violin Hechizo®! (1998) para guitarra sola

y Malavés (2001) para percusion (1 o0 mas ejecutantes). Para piano, Reconstruccion

8 Obra elegida para representar a Argentina en el Festival de la ISCM World Music Days (Dias de Musicas del
Mundo de la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea) que tuvo lugar en Bucharest/Chisindu. La
performance se canceld.

8 Por esta obra el autor recibié el Primer Premio en la Competencia de la Sociedad Internacional de Bajistas
(ISB) de Estados Unidos en el afio 2000. Para ahondar en el uso innovativo de multifénicos que la obra propone,
sugiero leer el texto de Hakon Thelin (2011).

8L A partir de la audicion de esta obra en Bogota en el afio 2007, el compositor colombiano Federico Garcia
escribid Bajo el hechizo (2009) para marimba, piano y guitarra. La obra esta dedicada a Carlos M. y fue ideada a
partir de la exploracién de todas las formas de producir diferentes sonidos con una misma nota de la guitarra, del
mismo modo en que Mastropietro habia experimentado con un violin.
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(2003/2006), de cimento e lagrima primera version (2008) y de cimento e lagrima

version ampliada (2020).

Carlos también ha compuesto obras con medios electroacusticos. Un ejemplo
entre ellas es la obra Apertura, para instrumentos de viento y registro fonografico,
especialmente escrita para la apertura de los micro-documentales correspondientes
al proyecto Miradas sociales. Relatos sobre las ciencias. Hay obras concebidas para
danza como la recientemente estrenada Hamacas (2022), cuya particularidad es la
de ser una obra en cambio constante. En esta obra Carlos toca en vivo y utiliza
pistas hechas con grabaciones en vivo de sus obras, tomas de esta obra, registros
suyos de viola, voz (no canto), silbidos, sonidos bucales, botellas, percusion de
metal, acordedén de juguete, instrumento de una cuerda, recipientes de cocina
tocados con arco y sonidos de papel arrugado, entre otros. También ha compuesto
para video-ilustracion, como en el caso de la obra Chagas (2010) para sonidos
bucales, botella soplada y bombo. Para el mediometraje homdnimo, compuso la obra
El robo del siglo - Mdasica para circo (1997) para pequefia banda de nueve botellas
afinadas sopladas (dos ejecutantes), ocho o mas instrumentos de viento a eleccion,
contrabajo y percusion, y, para un trabajo documental titulado Luchas campesinas
frente al Chagas, la obra Un montén (2015). En esta obra, el cavaquinho, el
charango, el cuatro, la bandurria (peruana), la guitarra, el instrumento artesanal de

una cuerda metalica y la viola son tocados por el compositor.

En obras como Viejo final de partida (1998), Instantes nulos (2000) y en la ya
mencionada Opera de camara, los instrumentos interactian con textos a cargo de
actores, mientras que los instrumentistas de las obras Juego imperfecto (2013),
Naturaleza muerta (2012), Naturaleza muerta con hacha (2014), Nufiorco (2014),
Encuentro (2020), Otras voces silenciosas (2021) e Historia del llanto. Un testimonio
tienen uso de la voz con y sin texto. Asimismo hay utilizacién de idiomas nativos
como el quechua, el aymara y el guarani. El nivel de inteligibilidad de los textos varia
y llega, en algunos casos, a ser casi nulo. Vale la pena detenerse en un trabajo
(Mastropietro, 2014) en el que, si bien ahonda en el concepto y en el tipo de

tratamiento necesario para lograr una imbricacion total entre instrumentos y textos
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en su 6pera de camara, la descripcidbn se corresponde con procedimientos

compositivos utilizados en otras obras de su autoria.

Sobre la composicion y la relacion entre ideas musicales e instrumentos,

Carlos afirma:

Porque también yo creo que las ideas de alguna obra [...] se
pueden practicamente representar, exponer y poner en obra casi de
cualquier manera. Digo, yo no creo en lo que decia uno de mis
maestros, que decia: “si se te puede ocurrir una obra para orquesta
tenés que hacerla con orquesta” 8. Yo creo que la idea musical la
puedo poner en una obra de orquesta o la puedo poner en una obra
para ukelele solo. Yo creo eso, y trato de hacerlo.®

Algunas de sus obras fueron realizadas por encargo de instituciones,
producciones audiovisuales, ensambles musicales o intérpretes. Y con referencia al

tema de la génesis de una obra, distingue:

Primero que muchas de esas cosas dependen de los
momentos de la obra y de cémo surgié, porque también varia mucho
si te pidieron la obra, si la hacés porgue le ofreciste a alguien una
obra, cosa que también puede pasar, si la hacés porque te vino una
inspiracion... pero segun la cuestion puede variar un poco...”8

Con respecto a los tipos de organicos utilizados, asi como hay varias obras de
cadmara con piano, como el caso de Encuentro (2020) para una serie de
instrumentos y violin, violonchelo y piano opcionales, y, por ejemplo, solo una que
incluye acordedn de concierto, en su produccion total se observa una gran
predileccion por las voces femeninas, las cuerdas, los vientos y por una amplia gama
de instrumentos de percusion que, como ya he mencionado, provienen tanto de la

tradicion de la musica clasica como de la musica popular latinoamericana.

82 palabras textuales del compositor Mariano Etkin.
8 Ver Anexo “Primera entrevista ...”, p. 150.
84 Ver Anexo “Primera entrevista ...”, p. 145.
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Con excepcioén de la obra por la que recibié el Premio Juan Carlos Paz Y sus
manos (2018-19) para octeto vocal, originalmente escrita para el Nonsense,
ensamble vocal de solistas, la totalidad de sus obras ha sido estrenada. A lo largo
del tiempo su producciébn ha sido constante y varias de sus obras se han
interpretado mas de una vez. Con estrenos en varios paises de América y Europa,
Carlos ha recibido apoyos y distinciones de entidades nacionales e internacionales,
como la Universidad Nacional de La Plata, la Asociacién Catalana de Compositores
(Espana), el Fondo Nacional de las Artes (Argentina), la Asociacion Editar
(Argentina), la Intendencia Municipal de Montevideo (Uruguay), el Festival de la
Sociedad Internacional de Musica Contemporanea de Rumania y la International

Society of Bassists (Estados Unidos).

2.5 De procedimientos, partituras e intérpretes

Sobre la posibilidad de describir su proceso al idear una obra o el tipo de

procedimiento que utiliza en general:

Hay veces que agarro el papel y empiezo a escribir, a veces
agarro un pentagrama, ... a veces agarro un instrumento. Digamos,
no sé, la vez que me puse a componer una obra para contrabajo solo
para nuestro amigo comun Carlos Vega, por suerte me pude
conseguir un contrabajo y eso fue una gran ayuda, mas alla de las
ideas previas que podia haber tenido, mas abstractas. Eso fue, sin
saber tocar el instrumento, por supuesto, ¢no? ...Eso puede ser una
cuestiéon a usar. No lo hice asi con la obra de piano... Si lo probé un
poco, pero como no tengo un piano asi profesional, era complicado
de probar algunas cosas entonces preferia no hacerlo en un
semipiano (risa) que no funcionase [...] También en los ultimos afios
he cambiado un poco de técnica y pensando en esto de que en
general, no sé si las ideas son siempre las mismas, tres o dos, pero
hay muchas veces que si, sin darte cuenta empezas a repetir
esquemas, haciendo eso entonces, muchas veces echo mano de
cuestiones técnicas, musicales, que pueden ser, no sé, por ejemplo
un conjunto de alturas, o una combinacién de instrumentos, lo que
fuese, de otras piezas anteriores mias, y las uso como para anular ya
esa decisién, esa decisibn ya esta tomada a partir ya de ese
esquema y empiezo a trabajar sobre lo nuevo, entre comillas, que le
podria aportar a esos recursos. Bien digo recursos porque no es
nada especifico, a veces puede ser un gesto, a veces puede ser un
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gesto musical, a veces puede ser una actitud, o puede ser una
cuestion timbrica, no sé.8®

Del mismo modo en que lo hacian los musicos del Renacimiento y una larga
serie de musicos clasicos y populares a lo largo de la historia de la musica, en
algunas ocasiones Mastropietro reutiliza sus propios materiales musicales como
forma de iniciar el proceso creativo con una nueva obra. Este es un procedimiento
gue también ha utilizado con textos. En el trabajo anteriormente mencionado de
Baguedano (2016, p. 4), leemos que, en la obra Naturaleza muerta, Mastropietro
incluye “fragmentos, deconstrucciones y alternancias” de textos empleados en obras
previas. En dicho trabajo, y tomado de un interesante texto de su autoria
(Mastropietro, 2015), Carlos incluso enumera el orden de aparicion de los mismos y
explica que “se genera un nuevo meta texto que, ademas, ordena gran parte de la

estructura de la obra”.

Conversando sobre aspectos mas privados, o de la cocina de la composicion,
surge la pregunta sobre la existencia de materiales complementarios de la obra,
como bocetos, dibujos o escritos y, en el caso de contar con ellos, sobre su interés

en compartirlos con los intérpretes:

Si, si, siempre que puedo lo he hecho. El tema, viste que a
veces los intérpretes uno tiene la oportunidad de dialogar hablar o
ensayar y a veces no, entonces ahi se complica mas. Igual yo estoy,
como por decirlo de alguna manera, educado para hacer una
partitura que la puedas mandar, en las épocas pretéritas donde no
habia tanta comunicacion intermundial (risas), bueno, por ahora es
en el planeta tierra solamente, que alguien pudiese entender la obra
y la pudiese interpretar lo mejor posible, entonces no es tan tan facil
deshacerse de eso, pero si me interesa cuando puede ocurrir esto
otro que vos estas diciendo, ;no0?"%

Para conocer su aproximacion al tema de la relacidén entre la composicion y la

performance, o entre compositor e intérprete

8 Ver Anexo “Primera entrevista ...”, p. 146.
8 Ver Anexo “Primera entrevista ...”, p. 147.
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Ah, yo creo que es muy importante y depende cémo la tomes
y no la he tomado siempre de la misma manera en todas las obras,
en las no demasiadas obras que he hecho, pero, yo tengo en cuenta
quienes van a interpretar la obra, tengo bastante en cuenta, v,
muchas veces, a veces realizo, no sé, grafias especificas para eso?®,
aungue a veces no he tenido oportunidad de dialogar antes, ¢no? de
hacer la obra, o de casi terminarla, etc., pero eso igual lo voy
considerando. Cuando es algo mas amplio como, no sé, como he
hecho otras obras que no sabia quién las iba a interpretar, ahi se
complicaba mas, pero me parece que yo incorporo todo lo que creo
de los intérpretes que han trabajado en su vida para poder tocar.®

La conversacion me lleva a indagar si, en términos generales, suele pensar en

algun intérprete en particular o si tiene un ideal construido en su imaginacion, a lo

gue responde:

... y aparte no es un intérprete ideal, sino que es un intérprete
como, en general, con los que podés trabajar en esta zona del
mundo, ¢no? En otros paises sabemos que pueden tener mejor
nivel, aunque aca hay excelentes instrumentistas, pero a veces por
una cuestién de tipo de disponibilidad, de lo que es la vida, de los
instrumentos, que sé yo.%°

Si bien no es el eje de este trabajo ahondar al respecto de los factores

socioculturales que sin duda afectan y pueden determinar no solo la vida, sino el

nivel artistico de un intérprete, vale la pena mencionar aqui que, puesto ante la

disyuntiva de difundir una version muy bien interpretada por muasicos extranjeros,

con algunas salvedades, o una version muy bien interpretada por musicos

argentinos, con algunas salvedades, de su obra Trabajo de hormiga®, Carlos opt6

por esta ultima. EI motivo de su eleccion radica en que, mientras en el primer caso la

version era casi perfecta en el aspecto ritmico, la segunda estaba “mas viva”.%

87 Ciertamente el caso de la obra Juego imperfecto, cuyas caracteristicas describi en el parrafo dedicado a sus

obras.

8 Ver Anexo, “Primera entrevista ...”, p. 147.
8 Ver Anexo “Primera entrevista ...”, p. 148.
% Obra que interpreté en 1999.

91 Comunicacion telefénica, abril 2023.
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Aunque es posible que existan trabajos que ya han ahondado al respecto de la
posible relacion entre factores socioculturales y perfiles de intérpretes, la intuicion
me lleva a pensar que “perfeccion ritmica y vida” podrian guardar algun tipo de
conexion con las condiciones de vida y el tipo de formacion que se imparte en paises
desarrollados y subdesarrollados, respectivamente. Caso contrario, podria ser un

rico tema de investigacion.

En cuanto al tipo de relacion o interaccion que entabla con los intérpretes:

Si, a mi, asi en abstracto me interesa mucho la relacién con
los intérpretes previa a la obra durante la construccion de la obra, si
es que existe, ¢no? esa, ese intérprete que la vaya a tocar o no,
obviamente en los casos que esta eso, pero no siempre lo he logrado
demasiado porque, digamos, a mi me cuesta mucho, no sé si esta
bien o mal, no es una valoracion, pero me cuesta mostrar los
elementos de las creaciones cuando estdn muy en su comienzo. Yo
necesito tener bastante resuelto un montén de cosas para poder
mostrar. O sea, yo no soy de ir a probar, decir, a ver, probame soplar
asi y si mientras hacés tal otra cosa a ver qué pasa, eso, si puedo, lo
busco yo en un instrumento, a veces lo he hecho, pero no voy
demasiado a componer a partir de lo que logra otro intérprete, otra
persona. [...] ahora cada vez mas estoy incorporando, anadir
cuestiones que no son de los instrumentos solamente, ¢,no0?, que son
de la formacién de las personas que interpretan, ¢no?..., a veces
cosas muy simples, a veces cosas mas complejas que me gusta
incorporar, asi como yo considero, por ejemplo, pienso, tal persona
toca excelente, se pasé afios en el conservatorio o donde fuese
estudiando, no sé, estas escalas, que sé yo, y entonces me parece
gue en algin momento, te estoy hablando sobre todo de esta
voragine que hay de recursos, mas alla de los que se ensefian en los
conservatorios, de obras que son puramente eso. Me parece que, a
veces, también la incorporacion de los elementos mas tradicionales y
mas idiomaticos del instrumento, me parece que esta bueno usarlos
y poder incorporarlos en cualquier tipo de creacién, ¢no?, y que ellos
te hagan valer a tu idea.*?

Interesada por conocer algun proceso de trabajo con un intérprete o ensamble

gue haya sido significativo:

92 Ver Anexo “Primera entrevista ...”, p. 149.
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Si. A mi, eso me ha ocurrido menos de lo que hubiese
querido. Y, ademas, sobre todo, lo que dije antes. Yo vengo de una
formacién en que, bueno, después la fui cambiando, obviamente,
pero era que la obra la tenias lista, ya empaquetada con un mofito y
la podias mandar a donde quieras, ¢no?, que eso requiere primero
un conocimiento muy profundo de la cuestién. Pero, ademas, por
mas conocimiento profundo y audicion interna que tengas, y previa,
siempre algo va a fallar y algo vas a tener que acomodar, €so yo creo
que le debe haber pasado a gente, como hasta Stravinsky cuando
estrend La Consagracion de la Primavera, que no creo que haya
sabido cabalmente lo que iba a sonar, ¢no?, o cuestiones, bueno, de
hecho, tiene reescrituras de esas piezas como de otras piezas. Y me
parece que las veces que tuve la oportunidad fue muy interesante. A
veces fueron cosas minimas, pero, por supuesto, muy interesantes.
Y la experiencia mas grande que he tenido es cuando el intérprete
que prueba lo que va a pasar soy yo (risas). Por ejemplo, las veces
que he escrito obras para guitarra, bueno, ahora estoy haciendo una
obra que tiene guitarra entre otros instrumentos y yo, como ex
guitarrista, a veces, me siento muy confiado a escribir una partecita
de la musica de la guitarra, sabiendo lo que estoy haciendo con
mucho conocimiento, y después agarro la guitarra me pongo a
hacerlo y lo cambio todo porque (risas) era mucho mejor de otra
manera, ¢no? Que creo que le pasa a cualquiera. Y también me
pasa con otros instrumentos. Te imaginas cosas y si accedés al
instrumento, accedés a determinada cuestion [...] Y me ha pasado,
si, con obras que me las han encargado grupos de acé de Argentina
y que me han sugerido cuestiones que eran mas simples y las he
cambiado tranquilamente en ese momento. Algunas veces se
incorporan a la partitura final, a veces, otras no por otra circunstancia
0 porque tal te dice “Mira, en este oboe, esto me cuesta. Si tuviera
otro...”. Esas cuestiones pueden pasar, lo cual en general nunca me
ocurri6 nada que cambiara la esencia de la muasica. Eso es lo
interesante. Puede estar escrito asi o de otra manera y va a
funcionar igual. Y eso es lo mas dificil, si habldbamos de la relacion
con los intérpretes, es de entender las obras. Porque si bien una
intencién mia es, cuando hago partitura, o indicaciones de obras o lo
que fuese, la grafia, mi forma de componer se basa mucho en la
grafia, esa grafia represente cual es el centro o lo prioritario en la
pieza, es muy dificil. Es muy dificil lograrlo, por eso también
volvemos a esto que el contacto con las personas que interpretan es
fundamental para poder aclarar todo este tipo de cuestion. Y que la
persona pueda hacerse de la obra como de ella misma en el
momento que se suelta, ¢no?%.

He incluido aqui el péarrafo completo de la respuesta de Carlos sobre la
relacion que entabla con los intérpretes para reflexionar sobre algunos puntos. Si
bien es evidente que tiene plena conciencia, tanto con respecto a la centralidad de la

partitura en su formacion como al tipo de relacion que ha entablado con los

% Ver Anexo “Primera entrevista ...”, p. 150.
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intérpretes en general, los comentarios del parrafo anterior dan cuenta de que sus
expectativas de intercambio creativo se circunscriben solo a dos cuestiones. Una de
ellas consiste en la posibilidad de modificar la escritura sin afectar la esencia, y la
otra, en la importancia de que el intérprete comprenda, a través de la grafia, cual es

el eje principal de la obra

3 de cimento e lagrima

Existen dos versiones de la obra de cimento e lagrima. La obra original fue
compuesta en el afio 2008 y en el 2020 Carlos realiz6 una version ampliada.
Interpreté la primera versién en 2016 y la segunda en 2022 y 2023, por lo que en

este capitulo hablaré sobre ambas.

3.1 de cimento e lagrima (2008)

La composicion de esta obra para piano surge de una propuesta de la pianista
argentina Haydeé Schvartz. La motivacion era incluirla en un concierto con piezas de
compositores que habian escrito articulos para el libro Nuevas poéticas en la musica
contemporanea Argentina. Escritos de compositores, compilado por Pablo Fessel.
Como el concierto acompafaria la presentacion del libro, el pedido expreso de

Schvartz fue que la obra “fuera corta”.®*

La consigna determind la duracién, y el poco tiempo con que contaba influy6
en la decision de recurrir a materiales de obras anteriores (aunque también habia
utilizado este recurso en otras obras “pero con elementos pequefios que me

interesaban de por si”®). Al respecto:

Y me puse a escribir esta obra que, en realidad, dado el poco
tiempo y dado toda esta cuestion, ¢no? de que también habia poco
tiempo de ensayo, de probarla y un montén de cuestiones, todo que
ver con las duraciones (risas) de la vida, decidi tomar algunos
elementos de otras obras que tenian piano y de la Unica obra de
piano que habia hecho hasta ese momento... y habia algunos

% Ver Anexo “Primera entrevista ...”, p. 160.
% Comunicacion personal, 22 de mayo de 2023.
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elementos que me interesaban mucho asi que tomé bastantes
elementos de esa pieza y después partes de piano de otras obras
gue tenian piano, y a veces no solo la partecita de piano, pero la otra
obra en general de las que méas hay es de esta obra primera para
piano, que es una obra larga, y que es del 2006 como dije, y la otra
obra es de una obra que me habian encargado para cuarteto de
tango que es: violin, bandonedn, contrabajo y piano.®

Aqui se refiere a las fuentes tomadas, es decir a sus obras La chinche y
Reconstruccién, y a las proporciones de algunos materiales volcados o reutilizados

en de cimento e lagrima (Figuras 3 a 6).

Figura 3 — Diez compases del cuarteto La chinche que reutiliza casi textualmente en de
cimento e lagrima.
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Fuente: Edicién del autor.

% Ver Anexo “Primera entrevista ...”, p. 153.
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Figura 4 — Tres compases de Reconstruccion, con material similar en textura y sonoridad a
los compases 3, 4 y 5 en de cimento e lagrima. Se puede apreciar el salto del compas 22 al
445,

Fuente: Edicién del autor.

Figura 5 — Siete compases de Reconstruccién en p. 9, con intervalica del registro medio y
cierta similitud con algunos giros ritmicos reutilizados en de cimento e lagrima.
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Fuente: Edicién del autor.

Figura 6 — Tres sistemas de Reconstruccién, con materiales reutilizados en de cimento e
lagrima.

Fuente: Edicién del autor.

Con respecto a Reconstruccion, me parece interesante ahondar ya que...
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... €s una obra que me costé mucho, esa obra de piano que
hice primero, la primera obra para piano solo, me cost6 mucho
trabajo porque fue una obra gue la hice a lo largo de... yo creo que
fue desde el 2002 hasta el 2006 que la di por terminada, y con
parates y retomadas y todo eso, y me costo tanto trabajo.%’

Queriendo conocer los motivos por los que le dedicé tanto tiempo y trabajo a

la composicion de esta primera obra solista para piano:

Lo de Reconstruccién, si mal no recuerdo, fue en parte un
desafio de escribir solo para el teclado, en parte porque toda la
textura de semicorcheas es derivada de la musica de Zitarrosa.
Trabajé con deformacion de los giros melodicos de esa pieza y otras
(no me acuerdo cuales, ni de quién). Elaborar esa textura me llevé la
escritura previa de cerca de quinientos compases, por eso en la
partitura salta del compas nimero 22 al 445 (v. Figura 4). La idea era
tomar de Melodia larga lll la cuestion de que no termina ni empieza
nada, ni va hacia ningun lado, y recrearla en esta obra en uno de los
estratos. En las obras con piano previas a Naturaleza muerta, solo se
toca en el teclado. Eso también tiene que ver con que no me gusta la
distraccion que causa el hecho de tocar determinadas técnicas no
habituales. Aunque en de cimento e lagrima o en Reconstruccion eso
pasa con los acordes sobreagudos por el traslado corporal que hay
que hacer para tocarlos. A estas dificultades se sumé la de probar
gue diera la técnica de dedos para tocar lo que escribia.%

Vuelco aqui sus comentarios, porque hablan del nivel de compromiso que
asume y permiten ver el interior de sus intereses y preocupaciones. Exponerlos es
una forma de contribuir a la construccibn de nuevos escenarios ontologicos y
epistemologicos. La calidad de los pensamientos y el accionar del compositor no
solo revelan valores humanos e intelectuales, sino que pisan el terreno de la
descolonizacion. O, en palabras del estudioso colombiano Eduardo Herrera (2023, p.
3), el terreno del proyecto de descolonizacion que, en primera instancia define, y al

gue luego se refiere de la siguiente manera:

9 Ver en Anexo “Primera entrevista...”, p. 153.
% Comunicacion personal, ver Anexo “Correo electronico, 2 de junio de 2023, p. 286-87.
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¢Puede la musica ofrecer ontologias alternativas (¢qué es
una composicién? ¢qué es una performance? ¢qué es una obra de
arte?) o epistemologias (¢,cOmo componemos musica? ¢coOmMo
aprendemos estética? ¢qué podemos obtener de la masica?) que
contribuyan a proyectos de descolonizacion? [Can music provide
alternative ontologies (what is a composition? what is performance?
What is a work of art?) or epistemologies (how do we compose
music? how do we learn about aesthetics? what can we gain from
music?) that contribute toward projects of decolonization?] (Herrera,
2023,p. 6y 7).

En lo concerniente al tema de los titulos, existen dos coincidencias entre
Aparecida y de cimento e lagrima. En la primera, el titulo estd tomado de una

palabra aislada de su linea textual.

Sou caipira, Pirapora
Nossa Senhora de Aparecida
llumina a mina escura e funda

O trem da minha vida

En espafiol

Soy aldeano de Pirapora
Nuestra Sefiora de Aparecida
llumina la mina oscura y honda,

El tren de mi vida

En la segunda, de las palabras finales de una frase de la letra.
Subiu a construcdo como se fosse maquina

Ergueu no patamar quatro paredes soélidas

Tijolo com tijolo num desenho magico

Seus olhos embotados de cimento e lagrima

En espafol:
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Subié a la construccion
como si fuese maquina. Alz6 en
el balcon cuatro paredes sélidas,
ladrillo con ladrillo en un disefio
magico, sus 0jos embotados de

cemento y l4grimas

En ambos casos, se trata de canciones de musica popular brasilefia de la

década del 70, con fuerte contenido politico y social.

Sobre sus motivaciones para elegir el titulo de la obra estudiada:

“Eso tiene mucha relacion con lo del libro [...] Nuevas
Poéticas en la Musica Contemporanea Argentina. Escritos de
Compositores [...]. El articulo que escribi se llama “Reconstruccién”
Yy, en general mis titulos tienen varias vertientes, alguna las digo y
otras no las digo, algunas son secretas, en general ho son univocos
los titulos, pero en este caso creo que puedo comentar casi todo.
Tiene que ver que en el libro hablo, muy herméticamente, hablo un
poco de mis cuestiones de vida alrededor de la masica y una de las
cuestiones que a mi me sefiald bastante fue el haber vivido tres afios
en Rio de Janeiro, en Brasil, de hecho, creo que hay una frase en el
texto ese del libro, hay una frase en portugués, ¢no?”*

Con respecto a la intensidad de la experiencia vivida en Brasil, su interés por

la muasica de ese pais en general, y la eleccion del titulo, continGa con lo siguiente:

... Yy la musica, bueno, musica de todo tipo en Brasil, pero
bueno, la muasica popular y una de las cuestiones, que sé yo, que
mas me interesaba, me interesé siempre, y me sigue interesando es
Chico Buarque, de hecho el titulo del texto se llama Reconstruccion,
pero ahi se mezcla también con otras cuestiones de qué estaba
haciendo mi compafiera en ese momento, que estaba haciendo su
tesis doctoral al respecto de una reconstruccion de saberes y

9 Ver Anexo “Primera entrevista ...”, p. 155.
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cuestiones que tenian que ver mas con su area, no? Ella es bibdloga,
se dedica a la educacibn hoy en dia, a la transmision, a las
cuestiones sociales, y esas dos cuestiones mezcladas, lo de Brasil,
la reconstruccion y bueno entonces le puse, parte de la letra de la
cancion “Construcéo™® (1971), de Chico Buarque, que dice: “Seus
olhos embotados de cimento e lagrimal®®.

Carlos queria incluir de alguna forma esa cancién de Buarque'®? “y también
me parecia que era una de las frases mas interesantes de ahi. No, no tiene relacion

con aspectos musicales directos, no, no creo que tenga”1°3,

Hablando de sus ideas sobre la obra se explaya un poco mas, no solo sobre
las conexiones y asociaciones alrededor del titulo, sino al respecto de la

proveniencia de las citas:

Después, por otro lado, lo que también pasa es que los
elementos que estan en esa obra que mas aparecen, digamos, que
se escuchan, en toda esa especie de movimientos, digo movimiento
de nota repetida sol hacia el final con algunas otras notas aledafias y
lo de las resonancias de los graves, eso viene de una musica que o,
al revés, la obra original, esta de 2006, que se llama también
Reconstruccion, por eso también el titulo, toda esa mezcla, ¢no? del
titulo, del articulo la “Reconstruccion” y “Construccion” y “de cimento
e lagrima” esta basada en dos musicas populares, de alguna manera
una es un elemento que, para la obra Reconstruccién, es una obra
de Alfredo Zitarrosa, una obra instrumental sin voz!%, que esos
elementos no aparecen en esta de cimento e lagrima y otra es una
cancion tradicional'® de Cuba que si es mas lo que aparece. Y es a
partir de una grabacidon que yo habia escuchado en la cual habia
determinadas cuestiones, no sé, de percusiéon, yo tomé algunas y
eso tendria que ver con los clusters graves que captan la resonancia.
O sea que ahi se armaron un montdn de cuestiones que me
interesaba ver como funcionaban en este contexto de esta piezal®.
(Figura 7).

100 «“Construccién”: https://www.youtube.com/watch?v=_yigr2foH_Q

101 “Construccién”: “Sus ojos cegados de cemento y lagrimas” (Trad. de la autora).

102 \/er Anexo “Primera entrevista ...”, p. 155.

103 Ibid, p. 156.

104 Se refiere al tema “Truco no (Melodia Larga III)”. Link a una version de 1986:
https://www.youtube.com/watch?v=wqjsfLSZD9Q

105 Sj bien Carlos no recordaba el nombre ni el autor entonces, a posteriori consiguio rastrear ambos datos. De
ello surgid que la cancion tradicional de Cuba que recordaba se titula “La comparsa” y que es la Gltima pieza de
las Seis danzas afro- cubanas del autor cubano Ernesto Lecuona. Link a la version de Eliades Ochoa:
https://www.youtube.com/watch?v=ZyL PTnB0iv8

106 \/er Anexo “Primera entrevista ...”, p. 157.


http://www.youtube.com/watch?v=_yigr2f9H_Q
http://www.youtube.com/watch?v=_yigr2f9H_Q
http://www.youtube.com/watch?v=wqjsfLSZD9Q
http://www.youtube.com/watch?v=wqjsfLSZD9Q
http://www.youtube.com/watch?v=ZyLPTnB0iv8
http://www.youtube.com/watch?v=ZyLPTnB0iv8
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Es decir que, mientras Reconstruccion, primera pieza compuesta para piano
solo, se basa en un tema de Alfredo Zitarrosa, de cimento e lagrima, construida
también con algunos materiales de Reconstruccion, se basa en una cancién cubana.
Hay en de cimento e lagrima, entonces, una doble alusién a la musica popular: por
un lado a través de la eleccion de la parte final de una frase de la letra —tomada de
la cancion emblematica Construccion del compositor brasileiio Buarque, muy
admirado por Carlos— para el titulo y, por el otro, en la utilizacion de elementos que
surgen de su recuerdo de la grabacion de una pieza para piano del musico cubano

Ernesto Lecuona.

Figura 7 — Fragmento de La comparsa para piano, incluida en el aloum Seis danzas afro-
cubanas de Ernesto Lecuona.
LA COMPARSA

(CARNIVAL PROCESSION)

us

By ERNESTO LECUONA

Moderato

o
= = = =
= From Tar wwny T = P -
o T B
o I vanre. wiaves »___
= : e S

v - »

- o 2
Iimitation of Tambor (Small Drum) (wimeile)

Fuente: Lecuona, E. Piano Music. 2nd ed. Milwaukee: Hal Leonard Corporation, pp. 83-106.
Recuperada el 4 de mayo de 2024 de:
https://petruccimusiclibrary.ca/files/imglnks/caimg/e/ec/IMSLP581810-PMLP936062-Lecuona--
Danzas-afro-cubanas.pdf
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Esta pieza, lejos de aparecer como referencia o cita musical literal, es una

especie de cita “deformada”, proveniente de un recuerdo. Sobre este punto:

...y, por otro lado, también me gusta echar mano de
recuerdos sonoros... de cuestiones que las uso porque yo digo, por
suerte para el resultado de la obra, por suerte tengo mala memoria
entonces me las acuerdo mal, entonces nunca llegan a ser un plagio
digamos (risas) en chiste, ¢no? pero eso esta bueno porque esas
deformaciones de recuerdos son interesantes?’,

En cuanto al desarrollo del proceso con la obra:

Después tuve la oportunidad, la construi lo mas rapido que
pude, tuve algunos encuentros con Haydeé para probar algunas
cuestiones, como, por ejemplo, la del pedal por la resonancia y todas
esas cuestiones, y después habia que ver si eso funcionaba en el
piano de la Biblioteca Nacional, ¢no? O sea, se tocd dos veces en el
mismo piano ahora que veo (risas) las dos versiones en vivo que
haylos_

La pianista Haydeé Schvartz estren6 de cimento e lagrima (2008) en el afio
200899 para la presentacion del libro de Pablo Fessel Nuevas poéticas en la musica
contemporanea Argentina, y yo la interpreté en el afio 2016%%°, en ocasion del
concierto monografico de Carlos Mastropietro. Ambos conciertos se realizaron en la

Biblioteca Nacional de la Ciudad de Buenos Aires.

3.1.1 Duracién y estructura

La obra dura aproximadamente cuatro minutos y su estructura formal consiste
en una brevisima introduccion de caracter ambiguo —ya que también podria ser un

final— seguida por cuatro secciones claramente diferenciadas (Figura 8). La

107 Ver Anexo “Primera entrevista ...”, p. 146.

108 \/er Anexo “Primera entrevista ...”, p. 153.

109 Haydée Schvartz, piano (Biblioteca Nacional, Buenos Aires, 6 de mayo de 2008, version original, estreno).
https://soundcloud.com/carlos-mastropietro/de-cimento-e

110 Fabiana Galante, piano (Biblioteca Nacional, Buenos Aires, 26 de Noviembre, 2016)
https://www.youtube.com/watch?v=2arOgs0de0A


http://www.youtube.com/watch?v=2arOqs0de0A
http://www.youtube.com/watch?v=2arOqs0de0A
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introduccion tiene dos compases. La primera seccién, también breve, va desde el
compas 3 al 6. La segunda, desde el compas 7 al 24, aunque ya con inclusién de
elementos de la tercera seccion. La tercera, desde el compas 24 al 46 y la cuarta,
desde el 46 hasta el 81. Los distintos grados de fluctuacion de los tiempos
metrondmicos indicados tanto en la introduccion como al comienzo de cada una de

las secciones, refuerzan la percepcion estructural-formal de la obra.

Figura 8 — Partitura completa de de cimento e lagrima 2008.
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Carlos Mastropietro, 2008

| Introduccién |
Jcase - [tegarissimo sempre|
y b = "_ 22 b= g *%Jﬁsz .-f-';iz. geé.-.;i:*iz
ORI
O nin—d— 3 3 =———
—_ E - — '¢1 :: - t - r_____
’ ! I\:—_—u’unacorda rt-_‘l'v' f#éig-----------
5._. ] = " Jca.SCI
[‘1 . FF oy =bEy : @
7 LI TH+"° 2P
lg-. ------ 2 = Tﬂ g =5 F—3 by :d J:_—_“D = =
it e i SR
oy I 8-"er) J
{%n N S e e I ) e e e e
e TR e e
8 .
b -
In’:g >, . ~ i#*EE
@ ¥ z ‘-;;)- = e ¢
T - — s, 7
- ‘_';i #___ai = V t_____r #f br_ ; r :\d_
fu.c.) G ]

(1) c.r.: captar la resonancia del cluster grave con el pedal. / 6.r.-capture the bass cluster resonance with Pedal



de cimento e ldgrima 3

mn 3 — N
—=—FF ' ey e s T
L4 i - 0 7 [ o d - nﬁyv
— - | — = -l i‘ ot i | Qp— P
j ¥ o | ;3 > b"/ bg 2 » = 3
] A _ T | 1 4
_?:‘ :;'. 1 Ll‘wl : 1 I. L,I.ll. 55
# 0o T be ,rﬁ‘r’  ®
J L | | J A
LU.C.
Seccion Il Bocmmemem oo ,
J b
ca.5 # loco 3
“ i | —— ‘%—b — f —
[ = e e e
3 P . _j‘_? "3
] 4 | 2 3 SRS (o
o)y—b - a—
P F= PP
> acr. * AC
[u.C.) Lu.c
D

flil
:

ES 2
| AC.I |
&&-—-l
363 > ’_J‘ bti ,_L > r-i_""
oy oy Sy e —
TR S T AV R Ak
lq i ' M I PP |
” 'l*, — e ¢ ¢ 'P_j* Z 2 7% —
- LE-T. | 1 LGS [ ACT.
(u.cC.) \U.C. | |u-L. |
B [ Seccion IV |
b eﬂjzﬂl (qu-ﬂi)
"y 3
fﬁ 7 : mp  — 3_‘?; : (mp) 5 - = $
> M3 X ’ 3
1§w 3 pPf—a—F | s |4 e

Lu-C.

,,.
Ve

©
5

| =

LE.I-




82

de cimento e lagrima -4-

= 41y
= N —
TTeIA
Q] P
T
Ay
EPTY
II..‘—
. Q
olll =T
olll T
Ay
% .nn..—
CENS
ik
N N
o
E'rmala
J
il [ <
RJ—
N
[-="-. r
TE Te
- —— —

u.c.

PP

ff

(mf)

eco
1

=i

53

u.c.

mp

-
b

(v.)

mp

59:

il
7] )
il
»
/ R
\
RIS
2|
LN N
Q- Tl
ol T
Q
m.N|
”
. ol T
Q
3
- m..n-
>
ol St
.
vt st
S
o L=
s020_THE"

u.c.

u.c.

u.c.

(v

#b

69

eco m

mp

o
>
[I—

| W.C.

PP

—
*-!..____‘_'____/
|

mp
8

P

u.c.

al} ME
T
TTTw w“__ _ -
: wv
L
Aor} N
Y | -.IA .A..v|
i)
i
q‘ aQ’
T m._ : J
; N d »vm,
i Sl
© hN .M
.m; .plq_m._
< | 1
N
AI@J -
LN
wit R
—_ == 3
E
N
N
b A
| )
0 <
i [———

u.c.

Fuente: Edicién del autor.



83

3.2 de cimento e l4grima, ampliaday revisada (2020)

A comienzos del afio 2020, y ante la perspectiva de realizar una investigacion
para la Maestria en Practicas Interpretativas Minter de la Universidad de Rio Grande
do Sul que habia comenzado poco tiempo atras, le propuse a Carlos realizar un
trabajo conjunto a partir de una nueva obra. Como no contabamos con mucho
tiempo, Carlos penso que era la oportunidad ideal para ampliar de cimento e lagrima
(2008), sugerencia que, ademas, yo le habia hecho en el afio 2016 a poco de tenerla
entre mis manos. Con respecto a sus motivaciones para reescribir la obra, comenté

lo siguiente:

Porque recibi varios comentarios y, entre ellos, el tuyo, creo
(risas). Todos decian: “;Y por qué no la hacés mas larga?” (risas). Y
uno que también me dijo lo mismo fue Mariano Etkin, que fue uno de
mis profesores de composicion y después colega de trabajo, y de
musica, y también otras pianistas; Haydeé también me dijo lo mismo
y otra también que alguna vez la vio, no la llegé a tocar, por otras
circunstancias, fue Moénica Opansky... que también hizo ese
comentario*!.

Como desde entonces tenia la idea de desarrollar o reescribir la primera

version de la obra, finalmente logré concretarlo en el afio 2020.112

Antes de entrar en detalles sobre la versién ampliada, punto de partida del
presente trabajo de investigacion, me parece importante destacar que en la
produccion de Carlos ya existia un diptico y un triptico. Es el caso de las obras
Naturaleza muerta (2012) y Naturaleza muerta con hacha (2014) que el autor
considera “hermanas”™!3, en las que “reescribi y adapté partes, tempos y
duraciones”!4, e incorporé, ademas, una viola a la instrumentacién original. También
hay una pieza original y dos versiones de Aparecida realizadas en 1986, 1991 y

2007, respectivamente, que describe de la siguiente manera:

111 'Ver en Anexo “Primera entrevista...”, p. 159.

112 |bid.

113 Comunicacidn personal, en abril de 2023.

114 \er en Anexo Comunicacion por correo electrénico, 8 de mayo de 2023.
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Son mas diferentes. Cambian las duraciones, los registros y
los ambitos. Es reescritura pensando en lo idiomatico de los
instrumentos. En Aparecida 1991, es reescritura para instrumentos
sin voces. Aparecida (2007) para voces es una recreacion y
reescritura. Se incorporaron nuevos elementos ritmicos, ademas de
otras variables, pensando en las voces. Estructuralmente son
similares, iguales, pero cambian las variables!?.

En la segunda version de de cimento e lagrima, hay reescritura o ampliacion
de la obra original. Esta consiste en nuevas frases que anteceden o proceden a
alguna seccion de la obra original y en el desarrollo de las maximas posibilidades de
los materiales, con la consecuente extension de la duracién de casi todas las
secciones. Asimismo hay una nueva seccién y, en términos generales,
modificaciones de textura en las que los materiales o eventos adquieren mayor

densidad.

Sobre las semejanzas o diferencias entre las dos versiones:

Yo creo que, no sé si relacion absoluta no se puede decir,
pero es la misma obra. No cambia. Digamos, podrias pensar que la
primera es una version de la obra I, de la versién Il hecha cuando no
tenés tiempo (risas)”.

Y sobre la primera version, aclara lo siguiente:

Igual creo que puede funcionar... Yo la primera la aprecio asi
como esta y no me parece corta. Cuando pensé en eso pensé que
no tenia que cambiar en nada... la esencia de la obra. Nada. Es mas,
no sé si lo logré, pero bueno, ya lo veremos (risas).

Si bien coincido con Carlos en cuanto a que la esencia de la obra es la misma
en ambas versiones, mi experiencia con ellas fue totalmente distinta. En tanto la

primera no presentd ningun tipo de dificultad musical, de lectura o interpretativa, el

115 \er en Anexo Comunicacion por correo electrénico, 8 de mayo de 2023.
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abordaje de la segunda versién fue mas complejo. Sobre este punto volveré con mas

detalles al final de este capitulo y en el capitulo dedicado al proceso de interaccion.

3.2.1 Duracioén y estructura

La obra dura aproximadamente 7 min 30 s y su estructura formal consiste, del
mismo modo que en la primera version, en una brevisima introduccion de caracter
ambiguo —que también podria ser un final—, seguida por cinco secciones bien
diferenciadas (Figura 9). Tanto en la introduccion de dos compases como en la
primera seccion que va desde el compas 3 al 6, las resonancias se proyectan por la
presencia de sendos calderones al final. La segunda seccion va desde el compas 7
al 29, aunque ya con inclusion de elementos de la tercera seccion. La tercera, desde
el 29 hasta el 48, nuevamente incluye elementos de la siguiente seccion. La cuarta,
desde el compas 49 al 117, con una breve cesura producida por la presencia de un
calderon en el compas 88. La quinta, desde el compas 117 hasta el 152. Los
distintos grados de fluctuacion de los tempos metrondmicos indicados, tanto al
comienzo de la introduccion como al comienzo de cada una de las secciones,

refuerzan la percepcion estructural-formal de la obra.
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Figura 9 — Partitura completa de de cimento e lagrima (2020).
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3.2.2 Piano

El propio autor observa que de cimento e lagrima “es mas como una pieza
centroeuropea desde el punto de vista de lo que le pide al instrumento”.11® Su
reflexion surge de la conciencia de que ha concebido la obra imaginando las
posibilidades que brinda un excelente piano de cola (o, de cola entera), entre otros
aspectos, por la capacidad de resonancia que brinda. Incluso ha pensado en una
determinada marca de piano, como lo es el instrumento de fabricacion alemana

Bosendorfer.11?

Desde esta perspectiva se podria inferir que es una obra... piano-specific. O
se podria pensar en el nivel de riqueza y complejidad que pueden llegar a tener las
negociaciones internas y externas de un artista para crear en un equilibrio entre lo
real y lo ideal, ya que “Digo, yendo al piano, sabemos que no son lo mismo los
pianos que tenemos aca en Sudameérica que los que podés encontrar en el pais mas
pobre de Europa, digamos”.'8 Es decir que la conciencia de la realidad con respecto
a tipos y condiciones de los instrumentos de teatros e instituciones en el ambito local
y en Latinoamérica en términos generales, no lo lleva a limitar su imaginacién ni

influye en su libertad para crear.

Mas adelante, y tal vez como forma de justificar lo que parece ser una

contradiccion, agrega: “... igual después inmediatamente dije, bueno, pero si no

funciona, si no se toca en el mejor piano también funcionan un montén de aspectos
gue traté de ponerle a la obra y me parece que si la persona que lo interpreta lo

entiende, pasa™'®. Enseguida aclara lo siguiente:

. igual son, ademas son, esta obra y de las que tomé
materiales, son obras que estan pensadas desde usar el piano desde
las teclas [...] eso es una premisa y tiene que ver con otras
cuestiones que [...] no sé si con lo latinoamericano o qué, pero tiene
que ver con no usar recursos porque si, digamos... también decia

116 \Ver en Anexo “Entrevista complementaria ...”, p. 171.

117 Al respecto, ver conversacion sobre el piano en Anexo “Segundo ensayo...”, p. 233 (y en primera entrevista
p. 164).

118 \Ver Anexo “Primera entrevista ...”, p. 148.

119 Ver en Anexo “Entrevista complementaria ...”, p. 171.
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hoy... eso de que no queden en las obras... a veces quedan nada
més que en el dispositivo, en el recurso técnico, en el recurso
instrumental y no se llega a hacer la obra. Aca la propuesta de esta
fue siempre simplemente usar el piano...”*?°

En estas palabras, hay, también, un acento puesto en la utilizacion exclusiva
del teclado, que refuerza usando la expresién an tasten'?!. No solo con un interés
genuino por utilizar dicha limitacion deliberadamente como desafio creativo, sino
otorgdndole a esta decision compositiva el valor de atenerse a un principio estético
gue defiende a rajatabla: descartar cualquier tipo de recurso de indole efectista. De
todas formas, y puntualizando que no tiene una posicién principista per se, Carlos
aclara: “Como asi en otra obra que vos has tocado tenés que estar metida adentro

del piano y usar la voz™?2.

3.2.3 Materiales

La obra estd construida con una gran economia de materiales. Hay un alto
grado de despojamiento, ausencia de retérica convencional, no discursividad y
utilizacion de lo reiterativo. En lo que respecta a este Ultimo punto, es interesante
mencionar que, en el curso de un ensayo, Carlos asociod la forma en que trabajé la
ultima seccién de su obra con un texto sobre las caracteristicas del minimismo

latinoamericano de G. Paraskevaidis (2009, pp. 4y 5):

Ahora yo me doy cuenta... que esa es la diferencia entre
minimismo norteamericano y minimismo latinoamericano que dice
Graciela. Ella dice: “El norteamericano es mecanico y el
latinoamericano... reiterativo". Y este es no repetitivo, sino
reiterativo... y por eso tiene modificaciones. No... no lo hice
pensando en eso.'?

120 \er en Anexo “Entrevista complementaria ...”, p. 172.
21 |bid. (Se refiere a Juego imperfecto).

122 |bid.

123 \/er en Anexo “Primer ensayo...”, p. 174.



93

La quinta seccion de la obra efectivamente se inscribe en lo que G.
Paraskevaidis denomina “minimismo latinoamericano reiterativo”, que se contrapone

al minimismo repetitivo o mecanico (Figura 10).

Figura 10 — Fragmento de la tltima seccion de de cimento e lagrima (2020), de Carlos
Mastropietro.
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Fuente: Edicién del autor.

Aqui un ejemplo, perteneciente a uno de los tres compositores norteamericanos mas

representativos de dicha propuesta (Figura 11):

Figura 11 — Cuatro compases iniciales de piano phase de Steve Reich.

piano phase

for two pianos
or two marimbas*

steve reich

J. = ca. 72
Repeat each bar approximately number of times written. / Jeder Takt soll approximativ wiederholt werden
entsprechend der angegebenen Anzahl. / Répétez chaque mesure 3 peu prés le nombre de fois indiqué.

1 (x¢-8) 2 (x12-18) (xe-16) 3 (xt5-24)
X )]

Fuente: Reich, Steve. © Copyright 1980 by Universal Edition (London) Ltd., London. Recuperada el
4/02/2024 de https://www.ciufo.org/classes/sonicart_sp09/readings/SteveReich-PianoPhase.pdf

En su andlisis, Paraskevaidis (2009, pp. 4 y 5) puntualiza lo siguiente:


http://www.ciufo.org/classes/sonicart_sp09/readings/SteveReich-PianoPhase.pdf
http://www.ciufo.org/classes/sonicart_sp09/readings/SteveReich-PianoPhase.pdf
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El manejo conceptual de lo reiterativo en funcién ritual y el
voluntario despojamiento de materiales determina una esencialidad
(es decir, carencia de retérica), donde el silencio es parte de la
estructura sonora y el minimismo resultante se opone al minimismo
estadounidense de la década de los sesenta, en particular por las
fuentes que lo estructuran conceptualmente: la observacién de la
experiencia musical indigena, el silencio y la fluctuacion dinamica.

Figura 12 — Primer sistema de la obra en abril de Graciela Paraskevaidis.

J=92 MM

5N

pp sempre

L1 VS

sordina sempre

en abl‘ll graciela paraskevaidis

montevideo, 1996

v |l Fe |V o #e ¢ el B % v i

Fuente: Edicién de la autora.

En su andlisis de la obra piano piano del compositor uruguayo Carlos Da

Silveira (Figura 13), perfecto ejemplo de minimismo reiterativo, la autora ahonda en

el tema:

No hay célculo matematico ni reglas aprioristicas ni
repeticiones mecanicas o regulares. Todo es “artesanal’, sensible.
Una de las diferencias sustanciales y conceptuales de la aplicacion
de secuencias iterativas en esta obra es precisamente la de evitar
una periodicidad previsible, mecanica, simétrica. Nunca es “volver
decir lo que se habia dicho”; mas bien es un “intentar alcanzar de
nuevo”, “buscar’, “renovar’, lo que implica que el camino puede ser
similar o parecido, pero nunca exactamente el mismo (tampoco
perceptivamente), puesto que los contextos también se van
transformando (Paraskevaidis, 1989).
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Figura 13 — Primer sistema de piano piano de Carlos Da Silveira.

= (simile)
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Fuente: Partitura incluida en el articulo “El minimismo latinoamericano a través de la obra
piano piano del compositor uruguayo Carlos da Silveira”, de Graciela Paraskevaidis, publicada en su
sitio Magma (no disponible en la actualidad).

Si bien no es el objetivo del presente trabajo realizar un andlisis exhaustivo de

la pieza estudiada, expongo aqui sus materiales basicos.

La obra presenta tres estratos. Uno de ellos esté constituido por clusters en el
extremo mas grave del piano con dinamicas de p a ppp, la mayoria de los cuales
requiere que el intérprete accione el pedal sustain inmediatamente después del
ataque para captar resonancia. Otro estrato presenta lineas melodicas en la zona
central del piano, con dindAmicas que varian entre ppp y f. El tercer estrato esta

constituido por acordes ffff en el extremo agudo del piano (Figura 14).

Figura 14 — Cinco compases de p. 6 de de cimento e lagrima (2020).
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Fuente: Edicion del autor.

3.3 Mirada de intérprete

La obra de cimento e lagrima tiene un eje exclusivo en el sonido. Por lo tanto,

para describir mi experiencia con ella, es crucial comenzar diciendo que el gran
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protagonista sera, ademas de la sala, el piano especifico en el que sea interpretada.
Como surge de fragmentos anteriores de este trabajo, en cierta forma, Carlos
imagind la respuesta que brindaria una marca de piano que no es facil encontrar en
Argentina, con excepcion de que pueda haber alguno en salas de teatros oficiales,
como en la sala principal del Teatro Colon o de algun otro tipo institucion o teatro de
grandes proporciones, los cuales, en general, o bien, no programan obras solistas de
compositores latinoamericanos vivos o lo hacen con escasa frecuencia. Dicho esto,
gueda claro que el intérprete tendra que lidiar con el piano que le toque en suerte
para lograr el mejor resultado posible, a sabiendas de que el porcentaje que no

podra controlar sera considerablemente mas alto de lo habitual.

La importancia del piano estd dada fundamentalmente por la calidad de la
respuesta que brinden los pedales una corda y sustain, lo cual también influira en la
magnitud del volumen y en el grado de proyeccion de ciertos sonidos y resonancias.
No menos importantes seran el rango dinamico y la calidad de sonido que se pueda
lograr en los extremos registrales, generalmente “desatendidos” por su escasa o
nula funcién en la mayoria de las obras del repertorio pianistico tradicional. Sin duda,
Carlos se cuenta entre los compositores interesados en explorar y trabajar con los
extremos registrales del piano por el aporte timbrico y la pérdida de tonicidad que los
caracteriza, a sabiendas de que no se podra garantizar la efectividad de la calidad

sonora en esas zonas, o justamente por ello?4,

Una de las caracteristicas de la obra consiste en estar estructurada a partir de
elementos minimos, de los que se extraen maximas posibilidades timbricas. De esta
forma, cada elemento aparentemente igual se torna distintivo, por lo que interpretarla
implica ir en contra de cualquier tipo de automatismo fisico, visual o auditivo. Un
tema de gran importancia en el manejo del piano es el de los reflejos y en el caso de
la vista, el intérprete es permanentemente sorprendido por la aparicién de materiales

que se “ven” iguales, pero no lo son. Las reiteraciones no son exactas.

124 Hay utilizacion de registros extremos del piano en obras que he interpretado en conciertos. Entre ellas Contra
la olvidacion de G. Paraskevaidis y en las obras Umbrales y Ambitos del compositor boliviano C. Prudencio.
Asimismo una utilizacién de todas las notas del teclado, practicamente desde la mas aguda hasta la mas grave, en
la obra Piano Piece N 4 del compositor polaco Frederic Rzewski, que integrd el repertorio de mi segundo
concierto de Maestria.
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En términos de ritmo, la propuesta requiere establecer cierta regularidad

perceptiva en un universo sonoro organizado contra la corriente del pulso.

Con respecto a los tres registros o estratos (v. Figura 14) que presenta la
obra, Carlos sugiere “pensarlos como si lo tocaran tres intérpretes distintos”!?.
Tratdndose solo de un cuerpo que ejecuta, la imagen apela a la idea de lograr un
desdoblamiento imaginario. Como cada estrato requiere un tipo de preparacion o
accion fisica diametralmente opuesta a la requerida por los otros dos; tocarla implica
enfrentar el desafio de trabajar en contra de todo automatismo fisico y mental. El

compositor parece querer despertar o sacar al intérprete de su “zona de confort”.

Los cambios se suceden constantemente, en lugares ritmicamente atipicos y
con gran velocidad, también en el caso de los pedales. Por lo tanto, la coordinacion

de manos y pies tiene un alto nivel de complejidad.

La actividad es constante. Incluso, cuando casi no queda actividad alguna
desde el punto de vista del comportamiento del material o desde la escritura'?®. Por
ejemplo, en la seccidn final que Carlos define como “nota larga”*?’, en la que cada
sonido “igual” sera diferente en duracion, modo de ataque, presencia o ausencia de
pedal una corda o sustain, lo que requiere una gran concentracion y un alto nivel de

control de tipos de toques.

Si bien hay una propuesta de continuidad sonora, ya que en el transcurso de
la obra solo habréa cinco silencios “pero, digamos, las cuestiones de la pieza que mas
me preocupan son esas... lo de la continuidad, de alguna manera’'?®, esta esta
permanentemente a riesgo de perderse o, parafraseando a Vogels, en la cuerda
floja. Entre otros motivos, por la dificultad para maniobrar la velocidad de los
eventos, la coordinaciébn de manos y pies, los cambios bruscos, la complejidad
ritmica y la necesidad de trabajar en oposicion o reprimiendo reflejos visuales y

auditivos automatizados o muy internalizados.

125Comunicacion telefénica, octubre 2021, antes de realizar la entrevista complementaria.
126 \/er Seccion V, ¢.117 en p. 90.

127 \er Seccion V, ¢.117 en p. 90. Ver en Anexo “Primera entrevista...”, p. 159.

128 | bid.
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En la obra, hay un lirismo particular, escondido o apenas perceptible, que
surge de un “canto discontinuo” que, en gran parte de la obra, esta sustentado por
leves o prolongadas resonancias, que funcionan como ecos fantasmales de los
clusters graves, que provienen del recuerdo de la grabacién de la pieza de
Lecuona'?®. Este canto es intervenido por eventos timbricos extremos, no tonicos:

clusters sordos en dindmicas de p a ppp y acordes agudos en ffff. ¢ Gritos sonoros?

El cuerpo estara en tension de principio a fin y realizara un permanente vaivén

de un extremo al otro del teclado, navegando en aguas turbulentas.

129 \/er en Anexo “Primera entrevista...”, p. 157.
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4 PROCESO DE INTERACCION

Es interesante constatar que, aun habiendo imaginado una posible ruta, que
partié de mi interés por investigar la construccién de performance de una obra
contemporanea, abordando la documentacion y reflexién de un proceso colaborativo,
el material indefectiblemente impone sus leyes y conduce el barco/texto a puertos

inesperados.

Porque, si bien inicialmente mis preguntas de investigacion estaban
orientadas a describir los saberes de compositores e intérpretes, estudiar fases y
l6gicas del proceso interactivo y aportar nuevas percepciones sobre el proceso
creativo, el hallazgo central —la observacion de que la perspectiva que se desplego
en la experiencia investigada responde al supuesto subyacente que la investigadora
Lydia Goehr describi6 como “concepto de obra musical’— modificé el rumbo de la

investigacion en curso.

En lo que respecta a este punto, me interesa la propuesta de autores, como
Martin Holbraad, Amiria Henare y Sari Wastell, quienes abogan por que el
investigador sea fiel al campo para elaborar conceptos que den cuenta de los

mundos divergentes en que vivimos. Dichos autores se caracterizan por lo siguiente:

Defienden una metodologia radicalmente esencialista cuyo
proposito consiste en tomar las “cosas” encontradas en el campo tal
como se presentan, antes que asumir inmediatamente que ellas
significan o representan otra cosa. Estos autores asumen que las
cosas son los significados. En las cosas —y en las actividades que
giran a su alrededor—, afirman, es posible percibir otros mundos, los
mundos que los sujetos externos no logramos comprender (Levalle,
2022).

Se trata entonces de reflexionar sobre el mundo interno del performer, como
lokus o depositario de un sistema de valores que, por considerarse inherente a la
cultura musical, garantiza la perpetuacion de canones tradicionales. Estos se vienen

transmitiendo a lo largo de generaciones y, especialmente, en ambitos académicos.
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Y, si bien mi formacién musical tuvo referentes pioneros y con perspectivas
diametralmente opuestas al sistema de valores tradicionales, es claro que sus
referentes provenian de alli. El paso por la Universidad también dejo huellas en este

sentido.

A partir de lo expuesto, pienso que el concepto de obra musical, por estar
profundamente arraigado y casi en el inconsciente colectivo de los instrumentistas,
necesita “volver a la superficie” para ser tamizado por la conciencia individual y
colectiva. Una que libere tanto a los performers como al campo de las practicas de
performance en su conjunto de las cadenas que atraviesan su mundo para aportar a
la construccién de uno en el que performer, instrumento y practica de performance

sean resignificados.

Cuando puntualizo que las caracteristicas del proceso que llevé a cabo junto
con Carlos lo definen como el clasico ejemplo de interaccién tradicional entre
compositor y performer, me refiero a un tipo de interaccion en la que los roles ya
estan asignados y en la que el trabajo se orienta principalmente a probar efectividad
de recursos, realizar una serie de preguntas y consultas mutuas para aclarar

conceptos, probar modos de ejecucién y revisar aspectos de la partitura.

Es interesante problematizar aqui sobre la dicotomia o contradiccion que
puede existir, entonces, entre abrazar ideas alejadas de la ontologia tradicional y la
fuerza del habito. Ya que, si bien originalmente el espiritu que guio mi interés por
realizar esta investigacion consistia en la posibilidad de crear sentidos en conjunto,
encontrar una voz discursiva® y ofrecer una disposiciéon que apuntara a disolver las
barreras existentes entre los modos encapsulados de nuestras respectivas
disciplinas, la propuesta quedo a mitad de camino entre la intencion y la realizacion.
Porque, si bien hubo alguna instancia en la que franqueamos los limites del tipo de
tarea que se espera de cada uno, no llegamos a profundizar en zonas de posible

conflicto; una de ellas es el tema de la creacion conjunta de un objeto artistico.

130 E] concepto de voz emergente proviene de Naomi Cummings (2001).
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Un dato no menor puede ser el grado de maleabilidad que plantea la obra de
cimento e lagrima, la cual, y como ya he mencionado, tiene un alto nivel de
prescripcion. También considero relevante reflexionar sobre el tenor de las
preguntas que disefié para abordar la primera entrevista, ya que, habiendo vuelto
sobre ellas un tiempo después, tuve la impresion de que estaban mas orientadas a
conocer los pensamientos de Carlos sobre la composicion, ahondando en sus
modos y procedimientos, que en indagar cémo concibe la relacidbn entre
compositores y performers y conocer sus ideas sobre posibles formas de encarar

juntos un proceso creativo.

Por otra parte, y retomando lo ya expuesto en el capitulo dedicado al
compositor, Carlos no se explaydé demasiado sobre el tipo de relacion que entabla
con los intérpretes. Sus comentarios al respecto, y otros referidos a la formacién
recibida, ya daban cuenta de que sus expectativas de intercambio creativo se
circunscribian principalmente a dos cuestiones. Una de ellas, a la posibilidad de
modificar la escritura sin afectar la esencia; y la otra, a la importancia de que el

intérprete comprenda, a través de la grafia, cudl es el eje principal de la obra:

Puede estar escrito asi o de otra manera y va a funcionar
igual. Y eso es lo més dificil, si habldbamos de la relacion con los
intérpretes, es de entender las obras. Porque si bien una intencion
mia es, cuando hago partitura, o indicaciones de obras o lo que
fuese, la grafia, mi forma de componer se basa mucho en la grafia,
[que] esa grafia represente cudl es el centro o lo prioritario en la
pieza, es muy dificil. Es muy dificil lograrlo, por eso también
volvemos a esto que el contacto con las personas que interpretan es
fundamental para poder aclarar todo este tipo de cuestion®?,

La colaboracion con los intérpretes es un tipo de préactica por la que Carlos
manifiesta tener interés a pesar de que, incluso por su formacién, no ha tenido

muchas experiencias en este sentido:

131 Ver en el Anexo “Primera entrevista...”, p. 151.
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El tema, viste que a veces los intérpretes uno tiene la
oportunidad de dialogar hablar o ensayar y a veces no, entonces ahi
se complica mas. Igual yo estoy, como por decirlo de alguna manera,
educado para hacer una partitura que la puedas mandar, en las
épocas pretéritas donde no habia tanta comunicacién intermundial
(risas), bueno, por ahora es en el planeta tierra solamente, que
alguien pudiese entender la obra y la pudiese interpretar lo mejor
posible, entonces no es tan tan facil deshacerse de eso, pero si me

interesa cuando puede ocurrir esto otro que vos estas diciendo,
f »132
¢no?

Su respuesta no solo indica que no siempre logra articular pensamientos y
practicas, sino que expresa claramente su dificultad por deshacerse de un patrén en
el que fue educado para colocar el foco en la construcciéon de un texto con la mayor
precision posible, inclusive con prescindencia de cualquier tipo de contacto o
interaccion con el instrumentista. Esta hiperfocalizacion en la produccion de un texto
claro y preciso tiene por objeto que el instrumentista “pudiese entender la obra y la

pudiese interpretar lo mejor posible”.

Sin dudas, este concepto se traslada luego a la practica interactiva de manera
directa y actia como un molde fijo que, de alguna forma, marca no solo el rumbo,
sino el ritmo del trabajo. Del mismo modo en que su forma de pensar la obra musical
estd muy centrada en la creacién de un texto preciso, en una perspectiva en la que,
tanto el acto creativo implicado en la performance como el reino de la oralidad
guedan a distancia, en la practica interactiva la partitura termina constituyéndose en

centro y vehiculo principal de comunicacién.

A la vez, es preciso destacar que, si bien es comun encontrar ejemplos de
experiencias de colaboraciéon en las que, como bien lo describen los autores Fitch y
Heyde, los compositores estan particularmente interesados o se nutren de los
recursos que los intérpretes les ofrecen (la trillada idea del box of tricks o paleta de
recursos/trucos [Fitch y Heyde, 2007, p. 73]), este tipo de instancia no fue lo que

sign6 nuestros encuentros:

132 \Ver en Anexo “Primera entrevista...”, p. 147.
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O sea, yo no soy de ir a probar, decir, a ver, probame soplar
asi y si mientras hacés tal otra cosa a ver qué pasa, eso si puedo, lo
busco yo en un instrumento, a veces lo he hecho, pero no voy
demasiado a componer a partir de lo que logra otro intérprete, otra
personal®,

Sin embargo, y desde el principio, Carlos manifesté que necesitaba ver
algunos detalles conmigo, sobre todo en lo referido a los pedales. Su idea era
resolver aspectos “inconclusos” o con los que tenia alguna duda con respecto a la
escritura, adaptar o reescribir cualquier elemento que surgiera de mi vision de la
obra sin alterar su esencia, y que yo comprendiera la idea principal y la interpretara
de la mejor manera posible. Dicho esto, es claro que estos son los puntos
neuralgicos a los que se circunscribieron sus ideas de intercambio y que por tanto
delinearon sus expectativas en cuanto a mi rol y a la calidad de mi desempefio

interpretativo.

Lo anteriormente dicho es particularmente relevante en el terreno de la
practica de performance, ya que la tradicién ha colocado a los instrumentistas en un
apretado corset conceptual en el que su funcidon consiste en comprender con
precision la idea del autor... para, luego, ejecutar la obra en cuestion de manera

precisa. Punto y aparte.

Es aqui donde el postulado de Lydia Goehr, que la investigadora denominé
como “concepto de obra musical” entra en juego, ya que el analisis de los datos

revel6 que dicho concepto marcd mi abordaje de la obra y del proceso interactivo.

El concepto de obra musical emergidé y “comenzé a regular la practica musical
a fines del siglo xvi” [that the work-concept began to regulate musical practice at the
end of the eighteenth century] (Goehr, 1992, p. 111). En su postulado, Goehr afirma
gue, si bien dicho concepto ya existia de manera implicita en la practica musical, no
estructuraba ni regulaba la vida musical. El hecho de que se usaran los términos
“‘obras”, “opus”, “composicion” y “pieza”, no indica “que los musicos estuvieran

pensando predominantemente en la muasica en términos de obras [indicate that

133 \er en el Anexo la “Primera entrevista...”, p. 149.
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musicians were thinking predominantly about music in terms of works] (Goehr, 1992.
p. 119). El cambio que habilita la emergencia del concepto de obra musical, y que la
autora contextualiza en una perspectiva ligada al romanticismo, se produce a partir
del momento en que, por motivos sociales, filosoéficos, tedricos y de la practica
misma, la musica comienza a responder a ideales puramente musicales, en una
transformacion que la independizé de ideales extramusicales. Entre una serie de
aspectos que se modificaron, el hecho de que los compositores comenzaran a
escribir a distancia y para ciertos instrumentos especificos, acentud la separacion
entre ellos y los instrumentistas. Como dice Attali (apud Goehr, 1992, p. 228), hubo
gue crear una distincion entre el valor de una obra y el valor de su representacion
para que la muasica se convirtiera en una mercancia. En ese contexto, emerge el
concepto de Worktreue, Texttreue o fidelidad al texto, que definié no solo las nuevas
relaciones entre la obra y sus performances, sino entre compositores y performers.

Estos ultimos y sus performances pasaron a estar subordinadas a los primeros.

Cabe agregar que nada de lo expuesto va en detrimento del hecho de que a
lo largo del proceso compartido tanto Carlos como yo tuvimos la mejor
predisposicion para escuchar y entrar en el mundo del otro, experimentar, cuestionar
y dialogar con palabras y sonidos en un intercambio de caracteristicas abiertas, ricas
para ambas partes, y en el que el clima de trabajo que se gener6é habla de una

suspension de jerarquias.

4.1 La obraen mis manos

Cuando recibi la primera copia de de cimento e lagrima 2020, pasé algunos
dias solo mirandola, con la intencion de llegar al teclado ya con algunas ideas. Sin
embargo, y aun con el bagaje de haber estudiado, tocado y grabado la version 2008,
entré en un periodo farragoso de pruebas metronémicas, decodificacion ritmica por
pulsos y cuentas internas con distintas subdivisiones. Definitivamente, el asunto no
iba por buen camino. ¢Era posible que la notacion estuviera operando de manera
contraria a lo deseado? ¢O que la aproximacion a la obra estuviera siendo
obstaculizada por una forma poco conducente de encarar la partitura? Por lo pronto,
mi primer objetivo fue cambiar este abordaje ya que, si bien a esta altura huelga

decir que la notacién musical es un intento inexorablemente imperfecto o en todo
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caso parcial, y lo sé, lo sabe Roe (2007, p. 170), "en la musica clasica occidental, el
predominio de la partitura y la preferencia por la alfabetizacion por encima de la
oralidad han creado una dependencia excesiva de un medio imperfecto” [In western
classical music the domination of the notated score and the related favouring of
literacy above orality has created an over-reliance on an imperfect medium] y, por
supuesto, lo sabe Mastropietro, la idea de ser fiel al texto parece operar de algun

modo. Entonces recordé estas palabras de Roe (2007, 170):

El énfasis en Ila notacion afecta profundamente Ila
composicion y la interpretacion. Por ejemplo, los compositores
contemporaneos pueden trabajar horas intentando escribir sonidos
gue son simples de producir para un performer, pero muy dificiles de
escribir para el compositor. Paradojicamente, los intérpretes pueden
pasar horas “desempacando”® esquemas notacionales complejos
gue a menudo son faciles de tocar, pero muy dificiles de desentrafiar
en la pagina. El deseo de especificidad notacional se ha convertido
casi en un fetichismo, y el exceso de prescripcidon conduce en Ultima
instancia a la inhibicion de la intuicién y la espontaneidad en la
interpretacion. [The emphasis on notation has a profound effect on
composition and performance. For example, contemporary
composers can labour for hours trying to notate sounds that are
simple for a performer to produce but extremely difficult for a
composer to notate. In addition, ironically, can spend hours
‘unpacking’ complex notational schemes that are often easy to play
but very difficult to unravel on the page. The desire for notational
specificity has almost become fetishistic, with over-prescription
ultimately leading to the inhibition of intuition and spontaneity in
performance].

En el caso de de cimento e lagrima (2020), no solo la partitura es compleja,
sino que, como he detallado hacia el final del capitulo dedicado a su autor, tocarla

también lo es. Sobre este punto volveré mas adelante.

Poco después, mi proceso de trabajo con la obra entr6 en contrapunto con
conversaciones telefénicas y correos con Carlos. A esto le sucedieron una serie de
encuentros espaciados en los que trabajamos sobre fragmentos y distintas

secciones de la obra, hasta llegar a la ejecucion y escucha de la obra completa.

134 5j bien desentrafiando o decodificando parece ser el sentido al que alude, “unpacking” es la palabra utilizada
en el original.
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Desde el principio hasta el final del proceso conjunto hablamos de sonidos, silencios,
muasica, conceptos, percepciones, imagenes, grafias y de la partitura. A la vez, nos

hicimos preguntas mutuamente y hubo momentos dedicados a experimentar.

Para dar un ejemplo de conceptos sobre los que conversamos, uno de ellos
rondé el tema del instrumento mismo, ya que Su agencia en esta obra es
determinante. Carlos partia de la base de que en el caso de contar con una
excelente marca de piano —especificamente con un Bésendorfer de gran cola— el
nivel de proyeccion del sonido estaria garantizado, sobre todo en aquellos eventos
en los que, para captar resonancias, es crucial accionar el pedal en un determinado

momento (Figura 15).

Figura 15 — Cuarta pagina de la partitura de de cimento e lagrima (2020).
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Como esta idea surgia una y otra vez, consideré oportuno comentarle que el
nivel de proyeccién o de duracion que tendran las resonancias captadas estara dado
tanto por la calidad del piano como por el estado en que se encuentre el instrumento.
Este factor determinard en gran medida el tipo de respuesta que se logre del pedal
u. c., y nada menos que la calidad del sonido. Asimismo, el nivel de duracion de las
resonancias dependera de la asertividad del performer para accionar el pedal

inmediatamente después de ejecutar los clusters en el momento preciso. De manera
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que la calidad intrinseca del instrumento sera una base inestimable, pero las otras

variables seran fundamentales.

Como ya he mencionado®®®, la importancia de los lazos afectivos es crucial,
por lo que parto de la base de que la amistad y la historia compartida con Carlos ha
marcado significativamente todo el proceso. El tono y la atmésfera de trabajo de
todos los encuentros hablan de un intercambio abierto y fluido de ideas,
percepciones y conocimientos entre dos amigos artistas. Nuestro dialogo incluye
comentarios, risas, preguntas, respuestas, explicaciones, ideas y una gran cantidad

de pruebas sonoras, tanto de eventos especificos como de secciones completas.

Vale la pena destacar el hecho de que el trabajo conjunto tuvo caracteristicas
de corte horizontal. En sintonia con la caracterizacion de Roe (2007, p. 13), “Por
definicion, una colaboracion invita a practicas y actitudes no jerarquicas”, nuestra
interaccion estuvo marcada por la ausencia de jerarquias predeterminadas desde el

inicio y a lo largo del proceso compartido.

4.2 Inmersiones reciprocas

Un aspecto que considero relevante mencionar, y que surgié a poco de iniciar
el proceso conjunto, fue la diferencia de concepto y percepcion entre nosotros con

respecto al nivel de dificultad de la obra.

En tanto Carlos mencioné en la primera entrevista que de cimento e lagrima
(2020) ‘no es compleja en absoluto”'%6, desde la primera lectura la vi como una obra
gue, del mismo modo en que lo hacen muchas obras del repertorio para piano del
siglo xx y xxI, plantea no solo un virtuosismo expresivo e interpretativo, sino de
coordinacion motora y de control de tipos de toque. Es decir, un virtuosismo que se

sitla en las antipodas del concepto mas extendido que se asocia a esa palabra.

Pese a esta diferencia inicial, el proceso de interaccion fue llevando a Carlos a

visualizar los diferentes tipos de desafios que la obra le plantea al intérprete y a

135 VVer mas atras p. 34.
136 \/er en Anexo, “Primera entrevista...”, p. 156.
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tomar contacto “en vivo” con la relacién directa que existe entre una determinada
accion corporal y la produccion del sonido. Su sensibilidad para captar el modo en
gue una aproximacion fisica afecta los planos expresivos e interpretativos a través
de mis pruebas y comentarios, lo llevo a realizar toda modificacion que, sin afectar la
esencia, allanara el camino para la performance. A lo largo del proceso, Carlos fue
dotando a sus ideas del matiz de elasticidad necesario para que entraran en mayor

grado de consonancia con mis acciones fisicas, y, por ende, con el acto sonoro.

En uno de nuestros encuentros, no solo le mencioné la dificultad de los saltos
registrales debido a la ausencia de tiempo para prepararlos, sino la de tener que
prescindir, o digamos, reprimir el tiempo natural de salida del ataque ffff para pasar

inmediatamente a ppp o p, como se puede ver en la Figura 16.

Figura 16 — Tercera pagina de la primera partitura de de cimento e lagrima (2020).
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Su respuesta consisti6 en recalcar la necesidad de relativizar la escritura,

apelando a este ejemplo®3’:

137 Ver en Anexo “Primer ensayo...”, p. 225.
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M: y con los acordes y con todas esas cosas, VoS pensa como
si estuvieras tocando Asturias'®® (Figura 17).

F: (Risas) jEsta bueno!
Mastro gesticula/canturrea Asturias y se rie
F: (Risas). ¢, En qué sentido?

M: claro. ¢Y quién lo toca? ¢Quién lo toca a tempo en el
piano? jNadie!

Figura 17 — Fragm%nto de la pieza Asturias de la Suite l/Espaﬁola de Isaac Albéniz.
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Si bien no es lo mismo tocar un acorde con dinamica ffff en el extremo agudo
para pasar sin pausa a tocar sonidos mf o f, que hacerlo para tocar sonidos p o pp,
como es el caso, el ejemplo me parecié hilarante por la distancia estilistica y
conceptual que existe entre Asturias y de cimento e lagrima y, en cualquier caso,
oper6 como una imagen muy efectiva para abandonar cualquier pretension de

“exactitud”.

A la vez, probamos y dialogamos sobre la forma de abordar los acordes ffff
del sobreagudo desde el punto de vista performatico, coincidiendo con respecto a la
importancia de hacerlo de modo tal que el oyente, quien vera la accidén en vivo a la

vez, sea sorprendido por el evento.

138 Asturias es una pieza que pertenece a la Suite Espafiola del compositor espafiol Isaac Albéniz.
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CM: [...] lo peor que puede pasar es cuando no te alcanza el
tiempo para ir a un agudo, para volver es otra cosa, pero para ir al
agudo, es desesperarte y entonces es preferible para eso tomarse
mas tiempo y tocarlo para no hacer...

FG: Si

FG:yen el ges...

CM:... se enteran desde la cancha de River...13°

Teniendo en cuenta que es crucial que la audiencia no vea ni perciba el gesto
preparatorio con anticipacion, para tocar este evento hay que lograr que la llegada
de las manos al extremo agudo del teclado se realice a gran velocidad. Mas alla de
gue esto no es sencillo en el aspecto fisico, incorporar la imagen que Carlos me
trasmitié en alguna conversacion telefonica puede ser clave. Esta consiste en que el
performer toque los tres estratos —es decir, los acordes sobreagudos, las lineas del
registro medio y los clusters extremadamente graves— como si fueran ejecutados
por tres personas distintas. Asi como en otras obras de su autoria, es claro que
busca todo camino que reduzca cualquier tipo de predictibilidad para el oyente... vy,
en este caso, de alguna forma también para el intérprete. Es decir que, para resolver
la llegada a los acordes/eventos del sobreagudo, es necesario prepararlos
mentalmente con anticipacion, lograr que esta se realice de manera no evidente y
“ser sorprendido” por ella. Como un actor que conoce al dedillo el texto de su

interlocutor, pero que reacciona como si lo acabara de escuchar por primera vez.

De a poco, las primeras impresiones fisicas y musicales con las que me habia
aproximado a la obra, y que basicamente habian sido de gran incomodidad, fueron

cediendo paso al desafio de incorporar esa imagen de desdoblamiento.

En este caso, y mas alla de toda prevision, intencién y grado de estudio,
finalmente sera el cuerpo quien “determinard” cémo atravesar el pasaje. Aqui
resuenan las palabras de Vogels cuando sefiala que las propuestas de Carlos

colocan al instrumentista al borde de sus posibilidades'*°. Y, si bien en el capitulo

139 Ver en Anexo “Primer ensayo...”, p. 184.
140'v/éase mas atras en el Capitulo “Carlos Mastropietro”, pp. 52-56.
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dedicado al autor ya explicité que el proceso compartido me llevo a tener una vision
gue difiere de la del estudioso en lo referente a este punto'#!, me pregunto cuanto
puede haber influido el hecho de que el piano no haya sido su primer instrumento, ni
el que Carlos toca en conciertos de sus obras!4?, A lo largo de nuestros encuentros,
fueron pocas las veces en que toco el piano para mostrarme o explicarme alguna
idea y, cuando lo hizo, fue siempre ejecutando eventos aislados. A la vez, en varias
ocasiones me transmitié algunas ideas de manera muy efectiva, utilizando tanto la
voz como onomatopeyas, cantando e, incluso, “tocando el piano” solo gestualmente:
“‘M: [...] en vez de hacer: ‘chac/ uuu’ (Mastro hace un gesto para acompafar el

canto) este haria ‘chuuuuc’ y la resonancia después*.

La frase muestra su forma de describir cual es la mejor manera de captar

resonancias luego de tocar los clusters staccato.

Con certeza el proceso conjunto implicé una inmersion mas profunda de mi
parte tanto en el universo afectivo como en el de las ideas de Carlos en general, y en
particular en esta obra. Ya en el curso de la primera entrevista habia surgido la
importancia de Brasil en su vida, su admiracion por la musica popular de ese pais y
su interés por la produccion artistica de Chico Buarque.

A modo de ejemplo:

CM: [...] en el libro hablo, muy herméticamente, hablo un
poco de mis cuestiones de vida alrededor de la musica y una de las
cuestiones que a mi me sefiald bastante fue el haber vivido tres afios
en Rio de Janeiro, en Brasil, de hecho, creo que hay una frase en el
texto ese del libro, hay una frase en portugués, ¢no?

FG: Si.
CM: ... y la musica, bueno, musica de todo tipo en Brasil,

pero, bueno, la musica popular y una de las cuestiones, que sé yo,
gque mas me interesaba, me interesd siempre, y me sigue

141 v/éase mas atras en el Capitulo “Carlos Mastropietro”, p. 56.

142 A la vez, y como en el caso de varios compositores que conozco, Carlos tiene experiencia tocando en
ensambles. Ha tocado en varias de sus obras con guitarra, viola, cavaquinho, charango, cuatro, bandurria,
instrumento artesanal monocorde, bombo, percusidn, acordedn de juguete, monocorda e instrumentos no
convencionales. También con sonidos bucales y botellas sopladas, disparando pistas y realizando procesamiento
electroacustico en vivo. Ha dirigido algunas de sus obras.

143 Ver en Anexo “Segundo ensayo...”, p. 257.
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interesando es Chico Buarque, de hecho el titulo del texto se llama
“Reconstruccion” [...] lo de Brasil, la “Reconstruccion” y bueno
entonces le puse, parte de la letra de la canciéon “Construccion” de
Chico Buarque, que dice Seus olhos embotados de cemento e
lagrima”.

FG: Pero la eleccién especifica de ese verso o lo que por ahi
transmite, ¢ te importaba en particular o lo que querias era incluir algo
de esa cancién de Chico Buarque?

CM: Mas eso que dijiste recién, y también me parecia que era
una de las frases mas interesantes de ahi. No, no tiene relacion con
aspectos musicales directos, no, no creo que tenga...14

Como el material acopiado en la entrevista habia sido el puntapié para
comprender la intensidad de la conexion de Carlos con la muasica popular, mientras
estudiaba la obra me rondaba constantemente la idea de saber cual seria la pieza
cubana que lo habria inspirado... pero que él no recordaba. Como el proceso de
interaccién lo motivo a buscarla, cuando por fin la encontrd y la escuché, comencé a
pensar insistentemente de qué forma trabajar mi propia conexién con el espiritu jy
con la materialidad! de las piezas La Comparsa, de Lecuona, y Construccién, de
Buarque. Porque, si bien ambas referencias habian sido utilizadas de manera
criptica, ya que el Unico elemento que remite claramente a la canciéon de Buarque
esta en el titulo**®, con certeza ambas eran elementos claves. Vale mencionar que,
en el curso de uno de nuestros encuentros, y casi sin querer, Carlos tocd un
fragmento melddico corto. Cuando le pregunté qué era lo que tocaba, me comento
qgue la frase provenia de La Comparsa o de su “mala memoria” de la pieza. Este
motivo aparece en algunas lineas melddicas fragmentadas del estrato medio a partir
del uso de ciertos intervalos, como la tercera mayor sol mi bemol, y la séptima mayor
do si (Figura 18).

144 \/er en Anexo “Primera entrevista...”, p. 155.

145 Aunque en la primera pagina de la dltima partitura, Carlos agregd: «de cimento e lagrima» es una cita de
“Construcdo”, de Chico Buarque.
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Figura 18 — Quinta pagina de la primera partitura de de cimento e lagrima (2020).
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Fuente: Edicién del autor.

De sus “malos recuerdos” de esta pieza también surgen los clusters, aunque
nada de lo que acabo de mencionar es explicito para el intérprete. Poco tiempo
después comprendi que no encontraria e, incluso, que no habia forma de relacionar
las piezas mencionadas con la interpretacion de modo directo, ya que estas habian
operado como fuentes de inspiracion para la obra. En todo caso, y en linea con una
de las sugerencias de Carlos, me parecid0 estimulante trabajar con imagenes
veladas, con el objeto de lograr un clima de distancia temporal o recuerdo de una
cancion popular tradicional: “CM: [...] que tenga toda esa sensacion de que tiene una
proveniencia de una cancion popular anénima y que podria estar reflejada en esa
interpretacion de esa nota sol y esas aledafias que aparecen en gran parte de la

pieza”.146

También tomé contacto con el peso de la figura de la compositora argentina
Graciela Paraskevaidis, como referente artistica y musical de Carlos, tanto en el
ambito intelectual como en su propuesta estética. A modo de ejemplo, diré que a
poco de comenzar la entrevista y queriendo conocer sus ideas sobre el campo de la
composicion y su forma de relacionarse con la tarea, respondid citando sus

palabras®#’:

CM: Bien. Pregunta dificil.

146 \/er en Anexo “Primera entrevista...”, p. 158.
147 |id., p. 143.
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FG: Exacto.

CM: Dificil de responder. La pregunta es simple. En relacion
con eso, a mi siempre me gusta decir algo... a ver si lo encuentro
acd, que es citar una frase de la compositora, musicéloga y amiga
Graciela Paraskevaidis, que dice: “aunque a nadie le importe mucho
ser compositora o compositor o intérprete, es una manera de estar
en el mundo. Es hacer preguntas y buscar respuestas. Es tratar de
existir y resistir. Es dudar y cuestionar. También es el modo de
ejercer el derecho a la libertad y, por ende, un acto de rebeldia”. Me
parece muy significativa y adhiero a todos esos puntos asi que...

En el curso de uno de nuestros encuentros, también surgié una referencia
concreta a conceptos vertidos por Graciela con respecto a la diferencia entre el

minimismo norteamericano y el latinoamericano!42,

Asimismo pude palpar el grado de compromiso que asume ante la tarea
compositiva y la importancia que revisten para él, a la hora de componer, tanto el

presente como el futuro y la historial4°:

FG: ¢Y con respecto a tu relacién con la tarea?

CM: Bueno, mi relacion es el compromiso asumido con lo que
proponés en cada obra, aunque no estés haciendo nada nuevo ni
nada extremo, sino con lo que aparece y con la muasica y con la
historia y con el presente y con el futuro... mi tarea es, en ese
sentido, muy basada en esta cuestién del compromiso que le pongo
a la tarea. No sé qué otra cuestion, no se me ocurre ahora como
explicarla.

Y esto se integra en una busqueda que se orienta a lograr un grado de

coherencia entre obra y posicionamiento ético y estético.

CM: Si, cada vez que hay algun elemento que voy a poner en
alguna obra, [...] me cuestiono si es, no solo si es pertinente con la
obra, sino si es éticamente pertinente, si es algo que yo creo, si tiene

148 \er més atras, pp. 92-94.
149 \/er en Anexo “Primera entrevista...”, p. 143.
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gue ver con mis pensamientos y mis decisiones éticas, estéticas v,
gué sé yo, todas las palabras que empiecen con e que se te ocurran
(risas).

Cierta carga de tension generada por la conciencia de la tradicibn musical
heredada y la intencion de crear desde lo propio es un tema que también esta

presente.

FG: Si tenés alguna reflexién al respecto de lo que puede
significar o de lo que significa para vos ser un compositor en esta
parte del mundo, ¢no? Si tenés algo para decir al respecto de eso o
no.

CM: Si, habria mucho para decir, pero... puede significar
muchas cosas y de acuerdo a quien lo haga pueden pasar cosas
diferentes. Para mi eso tiene que importar al momento de la
composicién y a mi me importa, y trato de reflexionar al respecto de
€s0 porgue yo soy alguien que compone, llamalo como quieras, que
crea obras de arte o musica u obras musicales, que siempre me lo
planteo desde donde estoy y me planteo la cuestién es inherente a
de donde venimos, a todo lo que hay originario de América y se tapo
y ahora, a veces, por suerte surge, y me planteo también mi herencia
europea y toda la cultura y la formacion que tenemos*®°.

También comprendi la importancia del timbre en la propuesta compositiva de Carlos.
Porque, si bien este es un concepto que abarca su obra en general, en de cimento e
lagrima su busqueda por lograr la no predictibilidad del material sonoro es medular:

“CM: [...] vos no sabés, ah, ;es diferente o es igual?, ¢ es igual o es diferente?”15! ]

A partir de nuestras conversaciones, surgid la importancia de lograr
continuidad sonora en la obra, por lo que este aspecto se transformé en un norte

claro para la interpretacion.

CM: Para mi siempre lo mas dificil de esta pieza es que
suenen, que no se interrumpa mejor dicho la continuidad, porque a

150 Ver en Anexo “Entrevista complementaria...”, p. 170.
151 Ver en Anexo “Primer ensayo...”, p. 180.
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veces lo de captar la resonancia del cluster es complicado. Entonces
a veces se corta y a veces lo que pasa es que se toma todo el
acorde y no es una resonancia, sino es lo que queda habitualmente
sonando en el piano. Prefiero mas esta Ultima opcién a que se corte
porque la idea es que [...] también le dé cierto sustrato de amalgama,
(.Jno?lsz

4.3 En el camino

A través de dialogos y pruebas sonoras, un eje importante del proceso de
interaccién giré en torno a las implicancias fisicas, expresivas e interpretativas de
ciertos pasajes y su relacion con la partitura. La constatacion de la natural e
inevitable distancia que existe entre ambos planos nos llevd a buscar modos
posibles de acercamiento entre estos. O, en palabras de Ostersjo, a realizar
negociaciones entre ejecucion y notacién, que derivaron en algunos cambios en la

obray, por ende, en la partitura.

Uno de ellos se refiere al uso de los pedales. Dada la utilizacion
pormenorizada y “protagonica” tanto del pedal sustain como una corda, en el
encuentro en el que toqué la obra entera por primera vez, me parecid relevante
explicitar que, con el fin de ligar, acababa de poner un pedal que no estaba escrito.
Entonces, Carlos afirm6 que tenia que agregar pedales que él no habia escrito para
ligar cada vez que lo necesitara, y sugirid, incluso, que los agregara en la partiturat®?
(Figura 19).

Figura 19 — Compases 19 a 23 de la Ultima partitura de de cimento e lagrima (2020),
con pedales agregados.

1

152 \er en Anexo “Primera entrevista...”, p. 157.
158 Ver en Anexo “Primer ensayo...”, p. 173.
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Fuente: Edicién del autor.

Este hecho, en una partitura con un nivel de detalle tan alto, pone de relieve
un aspecto de la escritura que queda abierto y delegado al metier del intérprete. Lo
mismo se observa en lo referido a las ligaduras de frase, ya que cuando mencioné
gue me llamaba la atencion su ausencia, Carlos puntualizé que le parecia importante
gue cada pianista las pudiera interpretar a su modo. Ambos ejemplos denotan la
confianza del compositor en lo que respecta al criterio y la experiencia de cada

performer.

A la vez, y debido a que la cantidad de cambios y superposiciones de pedales
a lo largo de la obra es alta y, por momentos, constante, dedicamos un tiempo
considerable a la experimentacibn con ambos. En el caso del pedal u. c.,
buscabamos constatar en qué medida su uso afectaba determinados sonidos para
ver si se justificaba ponerlo y sacarlo tantas veces en un mismo compas o sistema.
Entonces mencioné la complicacion de coordinar ambos pedales con eficacia, en
tanto habia que controlar otras variables a la vez. Como esto ocurria en términos
generales, pero particularmente en la segunda pagina de la obra, me intereso
entender el sentido de esa busqueda. Carlos me explicé que su idea era lograr una
diferenciacion timbrica, por ejemplo, entre el la bemol y el sol de los compases 25,
27y 28 (Figura 20).

Figura 20 — Segunda pagina de la primera partitura de de cimento e lagrima (2020).
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Fuente: Ediciéon del autor.

Luego de hacer varias pruebas del pasaje mencionado con cambios de u. c. 'y

sin ellos, se torno evidente que no habia una diferencia sustancial, por lo que en un
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correo'™* posterior a nuestro encuentro, Carlos escribié “Simplifiqué notablemente
los pedales u. c. y repasé y ajusté los otros en toda la obra (saqué algunos)” (Figura
21).

Figura 21 — Segunda pagina de la tltima partitura de de cimento e lagrima (2020).
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Fuente: Edicién del autor.

Un aspecto particularmente distintivo de la propuesta compositiva es la
captacion de resonancias®® (c. r.), por lo que experimenté distintos modos de
hacerlo. Entre otros, el de tocar los clusters levantando levemente los dedos hasta el
primer nivel de las teclas, dejandolos posados alli para generar un efecto similar al

del pedal sustain*®® (Figura 22).

Figura 22 — Cuarta pagina de la primera partitura de de cimento e lagrima 2020.
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154 Ver en Anexo “Correo electronico del 19 de mayo de 20227, p. 286.

155 Material surgido de los recuerdos desdibujados de Carlos de la pieza de Lecuona, especificamente de la
percusién. Ver mas atrés, p. 77.

156 Recurso que Carlos también habia probado y que considera totalmente valido.
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Fuente: Edicién del autor.

Las pruebas me llevaron a percibir que la captacién de resonancias adquiria
mayor entidad sonora solo si el pedal sustain se colocaba después de la ejecuciéon
de los clusters. Como esto implicaba eliminar los pedales sustain de los clusters
graves (es decir aquellos que precedian a los pedales c. r.), le comenté mi impresién
a Carlos en uno de nuestros encuentros y le mostré la diferencia sonora entre lo que
habia escrito y mi propuesta. En este caso, mi sugerencia no solo apuntaba a lograr
mayor efectividad y comodidad en la ejecucion —ya que el cambio de pedales en
general “contaminaba” la captacion de resonancia con los armoénicos del cluster
ejecutado con pedal sustain'®— sino que afectaba al plano compositivo: la
modificacion que le estaba proponiendo le daria una identidad mas clara y
estructurante a cada uno de esos eventos. Una semana después, Carlos escribi
“Cambié todos los pedales de c. r. como vos me dijiste (levantando antes), me

parece mejor y mas logico”.1%8
La Figura 23 presenta un fragmento de la ultima partitura:

Figura 23 — Cuarta pagina de la ultima partitura de de cimento e lagrima (2020).
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157Y que, segun el estado del piano, hasta podria dar lugar a la posibilidad de que se sumen sonidos no deseados,
provenientes de alguna falla del mecanismo del pedal sustain.
158 Ver en Anexo “Correo del 19 de mayo de 2022”, p. 286.
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Fuente: Edicién del autor.

4.4 Cambios en la partitura

Como la propuesta compositiva de de cimento e lagrima se estructura a partir
del despliegue de un reducido nimero de materiales —los cuales, sin embargo, se
irdn presentando en una gran variedad de posibilidades timbricas, ritmicas, métricas
y dinAmicas—, es poco probable, si bien no imposible, tocar la obra de memoria. Por
este motivo, existe una alta posibilidad de que, en primera instancia, la ejecucion de
la pieza no esté refiida con lo que normalmente denominamos “lectura”, sino con un
“seguimiento” de la obra con partitura abierta. A poco de tenerla entre mis manos,
observé que, para optimizar no solo la fluidez, sino la efectividad de dicho
seguimiento, era fundamental que la grafia empleada tuviera un mayor nivel de

diferenciacion de los pedales.

En la Figura 24, se muestra un sistema de la partitura inicial:

Figura 24 — Segunda péagina de la primera partitura de de cimento e lagrima (2020).
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Fuente: Edicién del autor.

Motivado por mis comentarios al respecto, Carlos realiz6 la siguiente

diferenciacion grafica (Figura 25):
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Figura 25 — Segunda pagina de la dltima partitura de de cimento e lagrima (2020).
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Fuente: Edicién del autor.

También dedicamos un tiempo a trabajar la conexion entre el compas anterior
al primer compas de la cuarta seccion. La idea era que se percibiera una transiciéon
fluida entre ambos, particularmente a la luz del cambio de tempo metronémico que
presenta el segundo compéas de la nueva seccion. El trabajo derivé en pruebas de
cambio de tempo y ritmo que, si bien suenan igual, facilitan la lectura del cambio de
tempo y evitan que este coincida con un cambio de compés con pulso diferente
(Figura 26):

Figura 26 — Compases 48, 49 y 50 de la primera partitura de de cimento e lagrima (2020).
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Fuente: Edicién del autor.

Primera prueba de cambio de escritura (Figura 27):
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Figura 27 — Compases 48, 49 y 50 de de cimento e lagrima (2020).
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Fuente: Edicién del autor.

Aqui la escritura definitiva, donde se pueden ver diferencias ritmicas, cambio
de métrica del compés 50 al compas 49 y modificaciones realizadas en lo que

respecta a los pedales sustain y una corda.
Segunda y ultima prueba de cambio de escritura (Figura 28):

Figura 28 — Compases 48, 49 y 50 de la tltima partitura de de cimento e lagrima (2020).
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Fuente: Ediciéon del autor.

Para dar mayor flexibilidad al ritmo de los compases 60 y 61, Carlos
reemplazé la semicorchea del tresillo del c. 60 por una apoyatura en el c. 61 “porque
es mas amable ver un silencio de corchea y una apoyatura, que no es una duracién

precisa, en lugar de un silencio de semicorchea. Permite mas flexibilidad”*>° (Figuras

29y 30).

159 Comunicacion telefonica 5 de marzo de 2022.
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Figura 29 — Compases 60 y 61 de la primera partitura de de cimento e lagrima (2020).
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Figura 30 — Compases 60 y 61 de la Ultima partitura de de cimento e lagrima (2020).
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Fuente: Edicién del autor.

Asimismo le dedicamos un tiempo a los compases 69, 78, 96 y 101, ya que

Carlos me hizo notar que los tocaba sin ligar la nota mas grave del sobreagudo. Me
refiero al re bemol del ejemplo de la Figura 31:
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Figura 31 — A modo de ejemplo, compas 69 de la primera partitura, de de cimento e lagrima
(2020).

Fuente: Edicién del autor.

Una serie de pruebas y el intercambio de ideas me llevaron a deducir que el
motivo de esta omisién de mi parte podia tener dos lecturas. O bien, habia partido de
la base de que la propuesta no era realizable, o estaba extrapolando
“automaticamente” una respuesta similar a la que le hubiera dado a ciertos sonidos o
acordes tipicamente debussianos (Figura 32). Me refiero a aquellos que presentan

ligaduras abiertas para sugerir continuidad y en los que, sin embargo, es claro que
no se puede ligar con los dedos.

Figura 32 — Compases 40 y 41 del preludio titulado La cathédrale engloutie, de Claude A.

Debussy.
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Fuente: Debussy, Claude A. Préludes, Livre I. Schirmer's Library of Musical Classics, No.
1972. New York: Schirmer, n.d.(ca.1990). Recuperada el 4/02/204 de:

https:/ivmirror.imslp.orgffiles/imglnks/usimg/e/el/IMSLP59705-PMLP02394-Debussy--Preludes-
Livre1--Schirmer-Ed--2ndHalf.pdf

Mis comentarios con respecto a la dificultad de que la mano derecha logre
sustituir a la izquierda con la velocidad suficiente como para ligar la nota mas grave

del sobreagudo, mientras el cuerpo se desplaza hacia el extremo inferior del teclado
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para tocar el cluster grave con dinamica ppp, llevaron a Carlos a agregar en la

partitura una sugerencia de manos para el compas 96 (Figura 33).

Figura 33 — Compases 96 y 97 de la ultima partitura de de cimento e lagrima (2020).
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Fuente: Edicién del autor.

Si bien no es la que le mostré y sugeri entonces, quizas pueda ser de utilidad
para otros pianistas. Por mi parte, y a pesar de ser una solucion un tanto incomoda,
resolvi el pasaje sustituyendo a gran velocidad el quinto dedo de la mano izquierda

por el pulgar de la mano derecha. Me refiero a la nota si, marcada con color verde en

la Figura 33.

4.5 Otros cambios

En nuestro primer encuentro, le consulté a Carlos si habia cambio a registro

mAas grave, ya que, en varios sistemas, no me parecia evidente (Figura 34).

Figura 34 — Compases del tercer sistema de la primera partitura de de cimento e lagrima

(2020).
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Fuente: Ediciéon del autor.
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Poco después Carlos escribi6:10 “Fijate qué te parece. Le cambié linea de
una corda, la clave de fa 8va. y acomodé algunos cambios de clave. Creo que esta

mas claro, pero decime vos” (Figura 35).

Figura 35 — Compases del tercer sistema de la Gltima partitura de de cimento e lagrima
(2020).

Fuente: Edicién del autor.

Con posterioridad a algan ensayo en el que habiamos trabajado solo
secciones, Carlos me envi6é una maqueta digital de la obra. Como sugirié que podia
ser un recurso mas para contribuir al armado de la obra, y, si bien recuerdo haber
partido de la base de que la resultante sonora no seria interesante, iba de suyo que
la escucharia con atencion. Sin embargo, me sorprendié gratamente la buena
calidad de la resolucién tecnoldgica. Escucharla no solo me brindé una idea
completa de la obra, sino que me permitio detectar dos errores. Uno de ellos era el
primer si del tercer compas, al que le faltaba un bemol. Si bien inmediatamente
después del si en cuestion habia un si becuadro, no me di cuenta del error a traves
del ojo —que con seguridad habia pasado varias veces por ese compas—, sSino a

través de la escucha (Figura 36).

Figura 36 — Tercer compas de la primera partitura de de cimento e lagrima (2020).
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160 \er en Anexo “Correo electronico 24 de noviembre de 20217, p. 284.
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Fuente: Edicién del autor.

En la Figura 37, puede observarse la correccion de Carlos.

Figura 37 — Tercer compas de la ultima partitura de de cimento e lagrima (2020).
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Fuente: Edicién del autor.

Asimismo, la maqueta me permitié detectar instantaneamente una nota que
habia leido y tocado como sol jvarias veces!..., pero que, en realidad, era un mi.
Nuevamente pude comprobar que el ojo “colaboré” menos, por asi decirlo, que el

oido.

F: Otra cosa que descubri de la grabacién es que yo jamas
toqué esta nota mi. jTocaba sol!

M: ah ()

F: ¢Por qué tocaba sol? O sea, cuando escuchaba, digo,
¢ qué es esto?

M: porque pasal®?,

En varias ocasiones, conversamos sobre el tema de la duracién total de la
obra, y Carlos recalcé la importancia de que el tiempo no se excediera demasiado.
La maqueta digital dura casi siete minutos. En el Ultimo ensayo la toqué en 7 min 30
S, Y en la grabacion para el segundo concierto de Maestria, casi en 8 min. También

hablamos sobre los tempos metrondmicos, a partir de lo cual, secciones que

161 \Ver en Anexo “Segundo ensayo...”, p. 230.
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originalmente estaban planteadas en negra 80 quedaron resueltas en negra 76 y las
gue estaban en negra 54, en 50: “c.29 Estuve viendo y me parece mejor pensar los
tempos 76 en lugar de 80 y 50 en lugar de 54, las proporciones son siempre 3/2 0
2/3. Fijate"12,

Nuestros dialogos sobre las razones que motivaron que la duracion de la obra
original fuera de 5 minutos, llevaron a Carlos a hacer un agregado en el encabezado
de la partitura con respecto al contexto para el que la cred: “M: Que eso lo agregué
después en la partitura, que antes no lo decia y en una ultima partitura que
modifigué una aclaracion del comienzo, es que la obra fue hecha para esa

circunstancia”3,

Si bien cuando toqué de cimento e lagrima (2008) hubo proyeccién de
imagenes’®*, Carlos agregd el siguiente encabezado en la Ultima partitura de la
version ampliada: “Durante la ejecucién es posible proyectar imagenes (fotogramas
0 imagenes en movimiento) de una multitud caminando en silencio y sin
identificacion alguna. También se puede solicitar el video especifico realizado por el

autor”.

4.6 Nota de color

Con respecto a nuestros modos de relacionarnos con la partitura, observé
gue, mientras me hacia comentarios o0 sugerencias para mejorar la calidad de algun
sonido o frase, Carlos siempre trabajaba con l4piz negro. Deduzco que posiblemente
por el habito y como extensién del trabajo compositivo, sobre todo antes de
“imprimir” la partitura. Por mi parte, yo usaba birome y marcadores de color, como
forma de que el ojo pudiera identificar cambios muy sutiles con rapidez. En mas de
un ensayo exclamoé seriamente, y a la vez entre risas, “perdon, yo te marqué la

partitura”%® y “iNo agarres birome!”1%%0 “ jEscribilo en lapiz!"¢’.

162 \/er en Anexo “Correo electrénico del 10 de marzo de 20227, p. 284.
163 \er en Anexo “Primera entrevista...”, p. 160.

164 Ver link en nota 110, p. 79.

185 Ver en Anexo “Primer ensayo...”, p. 198.

186 \Ver en Anexo “Segundo ensayo...”, p. 254.

167 |hid, p. 255
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En la Figura 38, vemos un fragmento de mi partitura de concierto, intervenida

con marcas y colores.

Figura 38 — Cuarta pagina de la Gltima partitura de de cimento e lagrima (2020).
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Fuente: Partitura de la autora.
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5 CONCLUSIONES

La presente investigacion fue el marco perfecto para interactuar con Carlos
Mastropietro en la construccion de performance de de cimento e lagrima (2020) ya
gue el proceso, abierto y fluido, nos permitié trabajar con un gran nivel de detalle.

Desde mi perspectiva, la interaccién me brindé un acceso al mundo afectivo, musical

y conceptual de Carlos que alcanz6 mayor profundidad que en ocasiones anteriores.

A la vez, dicho proceso revel6 la presencia del concepto de obra musical en el
abordaje realizado, lo cual implicé colocar en un segundo plano las preguntas de
investigacion con que habia iniciado este trabajo para poner el foco en una

problematica sobre la cual vale la pena continuar reflexionado.

Si bien no es el objeto de este estudio arrojar estadisticas sobre el estado de
la cuestion en el campo de la performance y la composicion, el hallazgo central de
esta investigacién me lleva a pensar que la fuerza con que este concepto se ha
perpetuado a través de generaciones de musicos, maestros y, especialmente, en la
mayoria de los &mbitos institucionales de formacion musical, podria ser el indicador
de que este principio esta operando, en el universo de los musicos formados en la

musica clésica, como una plaga invisible.

Por otra parte, que un intérprete formado con maestros conservadores y
amantes de la tradicion, como lo son aquellos que dividen a los musicos entre
creadores y reproductores, siga obedeciendo estos principios, puede no ser
llamativo. Lo que efectivamente llama la atencion es encontrar residuales de este
concepto en la practica musical de un artista formado predominantemente por
maestros rupturistas, con un perfil de integracion de disciplinas, abocado a la
creacion sonora, a la improvisacion y a la interpretacion de obras en el campo de las
musicas contemporaneas y experimentales, y con una serie de experiencias en el
campo de las musicas alternativas y populares. Porque, a primera vista, un campo
podria contaminar al otro. Sin embargo, la fidelidad al texto parece residir, y resistir,
encapsulada e impermeable al paso del tiempo, en alguna parte del cerebro y del

cuerpo.
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Este trabajo se propone transmitir la importancia de que tanto compositores
como performers tomen conciencia de la existencia y el nivel de profundidad que
tiene la internalizacion de este paradigma tradicional, para poder reformular
conceptos, aproximaciones a las obras, modalidades y tipos de practicas, y colocar,
de este modo, a la performance y a la composicion al alcance de un paradigma

digno del presente.

Me pregunto, entonces, si transitar el sendero de la investigacion puede ser la
clave para llegar a la férmula alquimica que dé por tierra conceptos anclados en el
pasado y permita que tanto performers como compositores nos sacudamos
definitivamente el polvo impregnado de romanticismo que, imperceptible pero

obstinado, todavia nos cubre.
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Anexo

Guidn de entrevista semiestructurada con Carlos Mastropietro

— ¢ Podrias realizar algunos comentarios o aproximaciones sobre el campo de la

composicion y tu relacién con la tarea?

— ¢Podrias delimitar fases y modalidades? Habitos, rituales, ¢estructura del
trabajo? Por ejemplo: génesis 0 registro de aparicion de ideas, sensaciones
germinales, bocetos, procesos previos a la escritura, proceso de escritura, revision,

trabajo propio con el sonido concreto o a partir de audicion de grabaciones, otros.

— En el caso de contar con materiales complementarios a la obra, ¢te parece

relevante compartirlos con el/ los intérpretes?

— ¢ COmo pensas la relacion entre composicion y performance en general, y en

particular en tus obras?

— ¢,Cual es tu relacion con los intérpretes en general? ¢ COmo ves su trabajo y qué

tipo de interaccion generas con ellos?

— ¢ Podés describir sucintamente algun proceso de trabajo realizado con algin/os
intérprete/s? En ese caso, ¢qué te parece interesante de un trabajo de colaboracion,
0, qué tipo de aportes, partiendo de un trabajo de colaboracion, han sido

significativos para tu proceso con la obra y/o para la obra en si?

— Me gustaria conocer la historia de de cimento e lagrima (primera version), jde la a
hasta la z! ;Es posible rastrear o hablar de “inicio” y “fin” de un proceso con una

obra?

— Me gustaria saber qué determiné o cuales fueron los disparadores para tu

eleccion del titulo y en qué fase del proceso compositivo surgio.
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— Me gustaria escuchar tus ideas, imagenes (de cualquier indole), sensaciones y

expectativas con respecto a la obra, antes de la primera performance completa.

— Contando con el registro de dos/tres performances de la primera version (una/dos
en concierto/s en vivo y una en estudio de grabacion): ¢cuales serian tus

ideas/sugerencias o comentarios?

— Me gustaria conocer tus motivaciones para realizar una segunda version

ampliada de la obra

— Desde tu punto de vista: ¢,cudl es la relacion entre las versiones? ¢ Cuales son las

semejanzas y diferencias entre ellas?

— Me gustaria escuchar tus ideas, imagenes (de cualquier indole), sensaciones y
expectativas con respecto a la segunda version de la obra, antes de iniciar un trabajo

conjunto.

— ¢ Cualles te parece/n buen/os punto/s de partida para realizar un trabajo de

colaboracion hacia la performance de la segunda version?

— ¢Hay algun concepto que te parezca relevante mencionar o alguna pregunta que

te gustaria que te hiciera antes de cerrar esta entrevista?

Primera Entrevista (realizada el 5/08/2021)

FG: Podemos dar comienzo a esta entrevista que forma parte de mi proyecto de
investigacion, para la Universidad de Rio Grande de Do Sul, que se basa en tu obra
de cimento e lagrima. Entonces, para tener uno de los materiales con el que voy a
trabajar y vamos a trabajar en relacion a tu obra, armé esta entrevista que comienza
preguntandote cuales son tus comentarios 0 aproximaciones sobre el campo de la

composicion y tu relacién con esa tarea.
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CM: Bien. Pregunta dificil.

FG: Exacto.

CM: Dificil de responder. La pregunta es simple. En relacién con eso, a mi siempre
me gusta decir algo... a ver si lo encuentro aca, que es citar una frase de la
compositora, musicologa y amiga Graciela Paraskevaidis, que dice “aunque a nadie
le importe mucho ser compositora o compositor o intérprete, es una manera de estar
en el mundo. Es hacer preguntas y buscar respuestas. Es tratar de existir y resistir.
Es dudar y cuestionar. También es el modo de ejercer el derecho a la libertad y, por
ende, un acto de rebeldia”. Me parece muy significativa y adhiero a todos esos

puntos asi que...

FG: Te sentis representado por esas palabras, digamos...

CM: Sin duda. Y ademas tiene algo que ver también con la actividad esta... no sé
cémo llamarla... nunca sé si decir actividad, tarea, lo que fuese, profesién, no sé...
Yo me la tomo con demasiado compromiso tal vez, que a veces es embromado pero
... Y creo que una de las cuestiones es eso, ¢,no ? principalmente que la cuestion es
el compromiso asumido cuando hacés una creacion, una composicion o sin estar
directamente componiendo estar parado en el mundo como compositor en mi caso,
¢N0? que puedo proponer, puedo decir cosas, comparar, ese tipo de cuestiones me
parecen muy importantes. Pero no es un hobby, digamos. Todo lo contrario mas

vale. Eso.

FG: ¢Y con respecto a tu relacion con la tarea?

CM: Bueno, mi relacion es el compromiso asumido con lo que proponés en cada
obra, aunque no estés haciendo nada nuevo ni nada extremo sino con lo que
aparece y con la musica y con la historia y con el presente y con el futuro... mi tarea
es en ese sentido muy basada en esta cuestion del compromiso que le pongo a la

tarea. No sé qué otra cuestion, no se me ocurre ahora como explicarla.
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FG: Aha...

CM: Es medio dificil hablar de lo que le pasa a cada persona y como cada cual
compone una obra porque después digamos, en general, decis cosas que no son las

que nadie percibe (risas), no se sabe si son verdaderas...

FG: Si, si...

CM: Pero es algo que me gusta hacer y que ya lo tomé como parte de mi vida. En

ese sentido, ¢qué es mirelacion? Es una parte de mi vida.

FG: Dijiste recién algo que antes de pasar a la segunda pregunta puede ser
importante, porque dijiste que hay cosas que tal vez definen tu modo de componer o
a tu relaciéon con la composicion: la historia, el presente, el futuro, o sea que esas
son tematicas o digamos lugares que estan muy presentes para vos a la hora de

componer...

CM: Claro, claro, si, si. Si, cada vez que hay algun elemento que voy a poner en
alguna obra, eso tiene que ver mas con la forma de hacerlo, pero... me cuestiono si
es, no solo si es pertinente con la obra, sino si es éticamente pertinente, si es algo
gue yo creo, si tiene que ver con mis pensamientos y mis decisiones éticas, estéticas
y, qué sé yo, todas las palabras que empiecen con e que se te ocurran (risas). Pero

si, eso.

FG: Bien. Y ahora ya hablando mas en el terreno de la composicion; ¢ podés
delimitar fases y modalidades? Por ejemplo, ¢ habitos, rituales, estructura de tu
trabajo? Tenés un momento de geénesis o registro de aparicion de ideas, tus
sensaciones o sensaciones germinales, o bocetos/procesos previos a la escritura,
proceso de escritura, revision, trabajo propio con el sonido concreto o a partir de

audicion de grabaciones, otros...

CM: Yo creo...
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FG: O sea, yo describo todas las cosas sobre las que podrias hablar, pero decime

VOS...

CM: Si, si. Primero que muchas de esas cosas dependen de los momentos de la
obra y de como surgio, porque también varia mucho si te pidieron la obra, si la hacés
porque le ofreciste a alguien una obra, cosa que también puede pasatr, si la hacés
porque te vino una inspiracion..., pero, segun la cuestion, puede variar un poco.
Pero lo que yo en general contesto con esto, y tuve no sé si la suerte, yo creo que es
la desgracia, de dos veces tener que escribir articulos o textos sobre mi poética
musical (risas)... Siempre digo lo mismo: que al comienzo, y por suerte, es como
una sensacion rara de que estas en un vacio de imaginacion, a veces, aunque hayas
tenido una idea germinal y alguna propuesta pero cuando vas a empezar a concretar
hay como una sensacion de que nunca hubieses hecho una obra antes, les pasa a
varias personas hablandolo, a otra gente no, pero me parece muy interesante eso en
cuanto ya a la cuestion de componer, ;no? La previa de componer que permite... a
mi me ayuda, por lo menos, en mi caso, ¢no? me ayuda mucho a no tener
manierismos compositivos y tener, no sé, practicas o rituales compositivos repetidos,
sino que a mi al menos me da la sensacion, tal vez no ocurra, ¢no? Tal vez, como
yo también digo, en general, no tenemos demasiadas ideas en nuestras
composiciones; tenemos siempre las mismas, una, dos, a lo sumo tres ideas que las

vamos dando vueltas, sin darnos cuenta...

FG: Un poco como decia Saer, ¢no?

CM: Claro, si, si. Ahi lo suscribimos a Saer, pero es algo que me paso siempre y que
lo veo en otra gente. Pero igual es interesante el trabajo, porque yo, a veces, me
planteo: “Bueno, a ver qué de nuevo voy a poner en esto”, y creo que, no s€, debe
ser muy infimo el agregado. Y después, en cuanto a las cuestiones estas que
pueden tirar idea, bueno, hay una que es muy general, que siempre me pasay que
me parece muy interesante, que es que me dispara las ganas o me agranda las
ganas de escribir obra o componer: asistir a algan evento en vivo. El musical tal vez
mas, pero, digo, cualquier tipo de arte en vivo, a veces pueden ser otras cuestiones,

a veces puede ser otro tipo de cuestion no tan artistica, pero, ir a un concierto, salir
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de un concierto o no sé hasta de una pelicula que te intereso y cualquier otra
actividad de muestra de artes plasticas, todo eso no es disparador necesariamente,

pero si un incentivador de ganas.

FG: Bien. Y en cuanto al tema de los procesos, por supuesto, entiendo que con cada
obra es distinto, pero ¢ hay alguna cosa que quieras decir al respecto de tu proceso
en general o que vos puedas mencionar como procedimientos o fases, o es

imposible?

CM: No, no. Imposible no, puedo decir, me pasan diferentes cosas. Hay veces que
agarro el papel y empiezo a escribir. A veces, agarro un pentagrama,; a veces, no
agarro un pentagrama; a veces, agarro un instrumento. Digamos, no s€, la vez que
me puse a componer una obra para contrabajo solo para nuestro amigo comudn
Carlos Vega, por suerte me pude conseguir un contrabajo y eso fue una gran ayuda,
mas alla de las ideas previas que podia haber tenido mas abstractas, eso fue, sin
saber tocar el instrumento, por supuesto, ¢no? Asi que eso, eso puede ser una
cuestion que usar. No lo hice asi con la obra de piano... Si, lo probé un poco, pero
como no tengo un piano asi profesional, era complicado probar algunas cosas;
entonces, preferia no hacerlo en un semi piano (risas), que no funcionase... eso, por
un lado, y, por otro lado, también me gusta echar mano de recuerdos sonoros..., de
cuestiones que las uso porgue yo digo, por suerte para el resultado de la obra; por
suerte, tengo mala memoria entonces me las acuerdo mal, entonces nunca llegan a
ser un plagio digamos (risas), en chiste, ¢no? pero eso esta bueno porque esas
deformaciones de recuerdos son interesantes, y a mi me gusta a veces echarle
mano. También en los dltimos afios he cambiado un poco de técnica y pensando en
esto de que en general, no sé si las ideas son siempre las mismas, tres o dos, pero
hay muchas veces que si, sin darte cuenta empezas a repetir esquemas, haciendo
eso entonces, muchas veces echo mano de cuestiones técnicas, musicales, que
pueden ser, no s€, por ejemplo un conjunto de alturas, o una combinacion de
instrumentos, lo que fuese, de otras piezas anteriores mias, y las uso como para
anular ya esa decision, esa decision ya esta tomada a partir ya de ese esquema 'y
empiezo a trabajar sobre lo nuevo, entre comillas, que le podria aportar a esos

recursos. Bien digo recursos porgue no es nada especifico; a veces, puede ser un
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gesto; a veces, puede ser un gesto musical; a veces, puede ser una actitud o puede

ser una cuestion timbrica, no sé.

FG:Y, en el caso de contar con materiales complementarios a la obra, ¢ te parece

relevante compartirlos con el intérprete o con los intérpretes?

CM: Si, si, siempre que puedo lo he hecho. El tema es que, a veces, uno tiene la
oportunidad de dialogar, hablar o ensayar con los intérpretes y, a veces, no.
Entonces, ahi se complica mas. Igual yo estoy, como por decirlo de alguna manera,
educado para hacer una partitura que la pueda mandar, en las épocas pretéritas
donde no habia tanta comunicacion intermundial (risas), bueno por ahora es en el
planeta tierra solamente, que alguien pudiese entender la obra y la pudiese
interpretar lo mejor posible. Entonces, no es tan tan facil deshacerse de eso, pero si

me interesa cuando puede ocurrir esto otro que vos estas diciendo, ¢no?

FG: Si, y después eso...

CM: ¢?

FG: ... eso se podria unir con cdmo vos pensas la relacion entre composicion y
performance en general y, en particular, en tus obras. O sea, cual es tu idea general

sobre eso y después en tus obras.

CM: ¢Hablas en relacién con quienes las interpretan o quienes las hacen?

FG: Si, la relacién entre la composicion y la performance, ¢no? Qué opinas vos de

esa relacion.

CM: Ah, yo creo que es muy importante y depende coémo la tomes y no la he tomado
siempre de la misma manera en todas las obras, en las no demasiadas obras que he
hecho. Pero, yo tengo en cuenta quiénes van a interpretar la obra, tengo bastante en
cuenta, y, muchas veces, a veces realizo, no sé, grafias especificas para eso,

aunque, a veces, no he tenido oportunidad de dialogar antes, ¢no?, de hacer la obra,
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o de casi terminarla, etc., pero eso igual lo voy considerando. Cuando es algo mas
amplio, como, no sé, como he hecho otras obras que no sabia quiénes las iban a
interpretar, ahi se complicaba méas, pero me parece que yo incorporo todo lo que

creo de los intérpretes que han trabajado en su vida para poder tocar...

FG: ¢Estas pensando en un intérprete ideal, construido en tu imaginacion, no

especificamente en alguna persona, decis?

CM: Claro, si, exactamente...

FG: Mm...

CM: Y aparte no es un intérprete ideal, sino que es un intérprete en general, con los
gue podés trabajar en esta zona del mundo, ¢no? En otros paises sabemos que
pueden tener mejor nivel, aunque aca hay excelentes instrumentistas, pero, a veces,
por una cuestion de tipo de disponibilidad, de lo que es la vida, de los instrumentos,
gue sé yo. Digo, yendo al piano sabemos que no son lo mismo los pianos que
tenemos aca en Sudamérica que los que podés encontrar en el pais mas pobre de

Europa, digamos.

FG: Aha...

CM: Digo, por ese tipo de cuestiones, pero si pienso y pienso en todo el tipo de
esfuerzo, y, si hay que hacer un esfuerzo, no siempre me sale, ¢no? pero pienso si
el esfuerzo que hay que hacer vale la pena para ese momento de la musica o de la
pieza o de la obra que esté haciendo y si la exigencia o la no exigencia hacia la
interpretacion vale la pena para la obra, 0 sea, es un componente para mi dentro de

la obra tan importante como una altura o como una duracion.

FG: Es un componente el intérprete, eso decis...

CM: Si. Y el tipo de exigencia que yo preveo que tiene tal accion.
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FG: Aha.

CM: Eso si, es un componente de la obra. Lo que, como digo, no siempre lo podés

resolver, hablar con alguien, pero yo tengo mis pensamientos al respecto.

FG: Ah4. Y esto nos puede llevar a otro desdoblamiento de la pregunta, que es: cual
es tu relacion con los intérpretes en general y cdmo ves el trabajo del intérprete y

gueé tipo de interaccion vos generas con ellos...

CM: Si, a mi, asi en abstracto me interesa mucho la relacidén con los intérpretes
antes de la obra durante la construccion de la obra, si es que existe, ¢no? Esa o ese
intérprete que la vaya a tocar o no —obviamente en los casos que esta eso—, pero
no siempre lo he logrado demasiado porgque digamos, a mi me cuesta mucho, no sé
si esta bien 0 mal, no es una valoracion, pero me cuesta mostrar los elementos de
las creaciones cuando estan muy en su comienzo. Yo necesito tener bastante
resuelto un montén de cosas para poder mostrar. O sea, yo no soy de ir a probar,
decir a ver probame soplar asi y, si mientras hacés tal otra cosa, a ver qué pasa.
Eso, si puedo, lo busco yo en un instrumento; a veces, lo he hecho, pero no voy
demasiado a componer a partir de lo que logra otro intérprete, otra persona. Que,
por otro lado, también siempre en todas las obras, y desde hace rato, ahora cada
vez mas estoy incorporando, es decir, afiadir cuestiones que no son de los
instrumentos solamente, ¢Nno?, que no son de la formacion de las personas que
interpretan, ¢no?, ya sea del area que sean, sea de danza, sea de musica, sea de
intérprete. O sea, no sé, son pavadas, a veces cosas muy simples, a veces cosas
mas complejas que me gusta incorporar, asi como yo considero. Por ejemplo,
pienso, tal persona toca excelente, se paso afos en el conservatorio o donde fuese
estudiando, no sé, estas escalas, que sé yo, y entonces me parece que en algun
momento —te estoy hablando sobre todo de esta voragine que hay de recursos mas
alla de los que se ensefian en los conservatorios de obras que son puramente eso—
, me parece que a veces también la incorporacién de los elementos mas
tradicionales y mas idiomaticos del instrumento, me parece que esta bueno usarlos 'y
poder incorporarlos en cualquier tipo de creacion, ¢no? y que ellos te hagan valer a

tu idea. Porque también yo creo que las ideas de alguna obra, bueno, lo mio es mas
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musical que otra cosa, ¢,no? (risas), mas de musica que de otra cosa, pero se
pueden practicamente representar, exponer y poner en obra casi de cualquier
manera. Digo, yo no creo en lo que decia uno de mis maestros, que sefialaba: “si se
te puede ocurrir una obra para orquesta, tenés que hacerla con orquesta”. Yo creo
que la idea musical la puedo poner en una obra de orquesta o la puedo poner en una

obra para ukelele solo. Yo creo eso y trato de hacerlo.

FG: Bueno ahi hay un elemento importante de tu relaciéon con la composicion, por
ejemplo, ¢no? Porque eso habla de una modalidad. Ahi volvemos a la primera

pregunta.

CM: Si, si...

FG: Bien. ¢ Y podés describir sucintamente algin proceso de trabajo realizado con
algun o algunos intérpretes? En ese caso, si tenés alguna experiencia asi: qué te
parece interesante de un trabajo de colaboracion, o, qué tipo de aportes, que
surgieron desde un trabajo de colaboracién, han sido significativos para tu proceso

conlaobrao...

CM: Claro...

FG: ...para la obra en si.

CM: Si. A mi eso me ha ocurrido menos de lo que hubiese querido. Y, ademas,
sobre todo, lo que dije antes. Yo vengo de una formacién en que, bueno, después la
fui cambiando obviamente, pero era que la obra la tenias lista ya empaquetada con
un mofito y la podias mandar a donde quieras, ¢,n0?, que eso requiere primero un
conocimiento muy profundo de la cuestion. Pero, ademas, por mas conocimiento
profundo y audicion interna que tengas, y previa, siempre algo va a fallar y algo vas
a tener que acomodar. Eso yo creo que le debe haber pasado a gente, como hasta
Stravinsky cuando estrend La Consagracion de la primavera, que no creo gue haya

sabido cabalmente lo que iba a sonar, ¢no?, bueno de hecho tiene reescrituras de
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esas piezas como de otras piezas. Y me parece que las veces que tuve la
oportunidad fue muy interesante. A veces fueron cosas minimas, pero por supuesto
muy interesantes. Y la experiencia mas grande que he tenido es cuando el intérprete
gue prueba lo que va a pasar soy Yo (risas). Por ejemplo, las veces que he escrito
obras para guitarra, bueno ahora estoy haciendo una obra que tiene guitarra entre
otros instrumentos y yo, como ex guitarrista, a veces, me siento muy confiado a
escribir una partecita de la muasica de la guitarra, sabiendo lo que estoy haciendo con
mucho conocimiento, y después agarro la guitarra, me pongo a hacerlo y lo cambio
todo porque (risas), era mucho mejor de otra manera, ¢no? Que creo que le pasa a
cualquiera. Y también me pasa con otros instrumentos. Te imaginas cosas Y Si

accedés al instrumento, accedés a determinada cuestion.

FG: Anha...

CM: ...Para poder probar, es eso ...Y me ha pasado, si, con obras que me las han
encargado grupos, de aca de Argentina, y que me han sugerido cuestiones que eran
mas simples y las he cambiado tranquilamente en ese momento. Algunas veces se
incorporan a la partitura final, a veces, otras no por otra circunstancia o porque tal te
dice “ Mira, en este oboe, esto me cuesta. Si tuviera otro...”. Esas cuestiones
pueden pasar; pero, en general, nunca me ocurrié hada que cambiara la esencia de
la musica. Eso es lo interesante. Puede estar escrito asi o de otra maneray va a
funcionar igual. Y eso es lo mas dificil, si habldbamos de la relacion con los
intérpretes, es de entender las obras. Porque, si bien una intencion mia es —cuando
hago partitura o indicaciones de obras o lo que fuese— la grafia, mi forma de
componer se basa mucho en la grafia, que esa grafia represente cual es el centro o
lo prioritario en la pieza, es muy dificil. Es muy dificil lograrlo, por eso también
volvemos a esto: que el contacto con las personas que interpretan es fundamental
para poder aclarar todo este tipo de cuestion. Y que la persona pueda hacerse de la

obra como de ella misma en el momento que se suelta, ¢no?

FG: Si. De alguna manera cuando describis que cuando escribiste una cosay

después vos mismo lo vas a probar lo cambias todo, estaria también diciendo que...
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lo tengas consciente o no, el rol de la interpretacion, de la situacion ya factica de la

interpretacion cumple un papel muy importante, finalmente...

CM: Si, si, claro.

FG: ...quieras 0 no, 0 haya habido espacio 0 no para eso, ¢no?, en el caso de otros

intérpretes.

CM: Si, si. Porque aparte, ademas lo pienso, es un factor, asi como digo y aca qué

nota pongo, Si es que tengo que poner una nota, también pasa lo mismo.

FG: Claro. Bien, ahora podriamos pasar a la segunda parte de esta charla que es un
poco mas referida ahora a la obra en cuestion, ¢no? Que seria que me cuentes la
historia de de cimento e lagrima, la primera versién, de la A a la Z. Es decir, ¢como

fue?

CM: Bien.

FG: Si es posible rastrear o hablar de un inicio y si podés pensar en un final de un

proceso con una obra.

CM: ¢ Con una obra cualquiera, en general? Bueno, en general, muchas personas
dicen que las obras en un momento hay que dejarlas, ya esta listo, no la mires mas,
no la toco, porque, si no, la podés seguir tocando y retocando hasta el dia de la
muerte o de cuando dejamos de trabajar en esto. Pero en cuanto a la obra esta para
piano solo, que fue la segunda obra para piano solo que hice, surgié a partir de una
propuesta. O sea, a la salida de un concierto creo que era, o de una charla en un
concierto, 0 una especie de clase magistral de algun instrumentista en Buenos Aires
y que me crucé con Haydeé Schvartz, pianista, y estaba por presentarse el libro de
Pablo Fessel en el cual escribi un capitulito que cuenta que Pablo Fessel convoco a
compositoras y compositores para que hablemos de nuestra poética musical o sea
nuestra poética de creacion y se habia decidido en esa presentacion del libro hacer

un mini concierto con alguna pieza de alguna de las personas que habiamos escrito
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para ese libro y Haydeé me dijo: “4 No querés escribirte algo?” Esto era Marzo, si,
fines de marzo, y, en mayo, era la presentacion. Asi que no habia ni tiempo, dice:
“Lo unico es que tiene que ser algo corto porque vamos a tocar” (no me acuerdo si
seis piezas, siete piezas) y, ademas, estaba la presentacion del libro, esto era como
un complemento, asi que dije: “Bueno, dale”. Y me puse a escribir esta obra que, en
realidad, dado el poco tiempo y dado toda esta cuestion, ¢no?, de que también
habia poco tiempo de ensayo, de probarla y un montén de cuestiones, todo que ver
con las duraciones (risas) de la vida, decidi tomar algunos elementos de otras obras
gue tenian piano y de la Unica obra de piano que habia hecho hasta ese momento,
gue fue una obra que me costé mucho esa obra de piano que hice primero, la
primera obra para piano solo, me costé mucho trabajo porque fue una obra que la
hice a lo largo de... yo creo que fue desde el 2002 hasta el 2006 que la di por
terminada, y con parates y retomadas, y todo eso. Me costé tanto trabajo y habia
algunos elementos que me interesaban mucho, asi que tomé bastantes elementos
de esa pieza y después partes de piano de otras obras que tenian piano y, a veces,
no solo la partecita de piano, pero la otra obra en general de las que mas hay es de
esta obra primera para piano, que es una obra larga, y que es del 2006, como dije. Y
la otra es de una obra que me habian encargado para cuarteto de tango que es:

violin, bandonedn, contrabajo y piano.

FG: ¢ La chinche?

CM: La chinche, si. Y de ahi saqué algunos de los materiales. Pero después todo lo
gue La chinche, tiene una parte al comienzo —después del comienzo de la obra—,
los graves, la parte mas grave del comienzo, de los acordes tenidos y me parecio
bueno que funcionaba esto y de hecho o sea fue una obra corta porque no sé cuanto
duran en general estas versiones, pero una obra de cuatro minutos, ¢no?, menos,
de tres y pico, segun las versiones, puede durar un poco menos de cuatro minutos
incluso y la obra esta para piano, que ofrecié los materiales, dura mas de catorce
minutos, pero me parecio interesante sacar unos de los estratos que, a veces, en
algin momento menos se escucha, después se aparece en la obra, y eso es un
poco la historia. Después tuve la oportunidad, la construi lo mas rapido que pude,

tuve algunos encuentros con Haydeé para probar algunas cuestiones, como por



154

ejemplo la del pedal por la resonancia y todas esas cuestiones, y después habia que

ver si eso funcionaba en el piano de la Biblioteca Nacional, ¢no? O sea, se toc6 dos

veces en el mismo piano ahora que veo (risas) las dos versiones en vivo que hay...

FG: jIncreible!...

CM:Y...

FG: ... Una coincidencia...

CM: ... No sé si lo cambiaron. No creo que lo hayan cambiado en estos afios.

FG: No, no sé...

CM: Porque 2008 fue la primera vez y fue en 2016 la que tocaste vos.

FG: Aha.

CM: No sé qué mas, qué otra cosa puede haber que me acuerde. Se toco, y estuvo

bueno...

FG: Se toc6 dos veces, la primera version por lo menos.

CM: Si, que yo sepa, si.

FG: Claro. Tres, en realidad, si contamos la del estudio que yo hice...

CM: Si...

FG: ...Ahora, me gustaria saber, ;qué determin6 o cuales fueron los disparadores

para tu eleccion del titulo y en qué fase del proceso compositivo surgié?

CM: En qué fase, no, eso no podria decirtelo. Si, te puedo mentir si querés...
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FG: iNo!... (risas)

CM: ... Fase cuatro (risas). Eso tiene mucha relacion con lo del libro, porque en el
libro, en el texto que aporté al libro, que se llama, a ver ya te digo aca: “Nuevas
Poéticas en la Musica Contemporanea Argentina. Escritos de Compositores”. En esa
€época, no habia una cuestion de género para los titulos, pero bueno. El articulo que
escribi se llama “Reconstruccion” y, en general, mis titulos tienen varias vertientes,
alguna las digo y otras no las digo, algunas son secretas, en general no son
univocos los titulos, pero en este caso creo que puedo comentar casi todo. Tiene
gue ver que en el libro hablo, muy herméticamente, hablo un poco de mis cuestiones
de vida alrededor de la musica y una de las cuestiones que a mi me sefialé bastante
fue el haber vivido tres afios en Rio de Janeiro, en Brasil, de hecho creo que hay una

frase en el texto ese del libro, hay una frase en portugués, ¢no?

FG: Si.

CM: ... Y la musica, bueno musica de todo tipo en Brasil; pero, bueno, la musica
popular y una de las cuestiones, que sé yo, que mas me interesaba, me interesd
siempre y me sigue interesando es Chico Buarque. De hecho, el titulo del texto se
llama “Reconstruccion”, pero ahi se mezcla también con otras cuestiones de qué
estaba haciendo mi compafiera en ese momento, que estaba haciendo su tesis
doctoral al respecto de una reconstruccion de saberes y cuestiones que tenian que
ver mas con su area, ¢no? Ella es biéloga, se dedica a la educacion hoy en dia, a la
transmision, a las cuestiones sociales, y esas dos cuestiones mezcladas, lo de
Brasil, la “Reconstruccion” y, bueno, entonces le puse, parte de la letra de la cancion
“Construccion” de Chico Buarque, que dice: “Seus olhos embotados de cimento e

lagrima”.

FG: Pero la eleccion especifica de ese verso o lo que por ahi transmite, ¢te
importaba en particular o lo que querias era incluir algo de esa cancién de Chico

Buarque?
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CM: Més eso que dijiste recién, y también me parecia que era una de las frases mas
interesantes de ahi. No, no tiene relacion con aspectos musicales directos, no, no

creo que tenga...

FG: Bien...

CM: ... Si los tiene, yo no lo sé.

FG: Bien. Entonces, ahora podriamos entrar un poco en tus ideas, o tus imagenes,
sensaciones o las expectativas con respecto a la obra, antes de haber escuchado la

primera performance de de cimento e lagrima.

CM: Ahd&. Eso es mas dificil que la primera pregunta. No (risas), mejor dicho, ¢como

saberlo?

FG: No, tal vez no es posible rastrear cuéles eran tus ideas. O sea, ya estd, ¢lo que
guerés decir es que ya esta imbricado con la performance de la obra? Yo te

pregunto antes de que la hayas escuchado, ¢cuales eran tus ideas?

CM: Yo la escuché en el ensayo, 0 en una especie de prueba, pero antes era ver,
ver como funcionaban algunas cuestiones del pedal, del pedal con la resonancia
porque habia varias maneras de hacerlo. No era lo mismo en el piano de la casa de
Haydeé, que en un piano que yo alguna vez probé en la Facultad o en la casa de
alguien, y el piano de la Biblioteca, pero las expectativas eran que eso fluyera mas o
menos bien. Como la obra me parece que no es compleja en absoluto, tiene algunas
cuestiones de manipulacion del registro grave del piano que puede sonar muy
distinto segun el instrumento que esté sonando, la sala, sin siquiera hablar de la
persona que interpreta, ¢no? Solo las cuestiones acusticas pueden influir mucho en
eso —que tampoco me preocupa—, dado que es corto, pero me parece que lo que
tenia, si se puede llamar expectativa, es, bueno, en la construccion de la pieza, si
funcionaba asi con esa duracion, con esa cuestion, con esa estructura. Después, por
otro lado, lo que también pasa es que, los elementos que estan en esa obra, que

mas aparecen digamos, que se escuchan, en toda esa especie de movimientos, digo
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movimiento de nota repetida sol hacia el final con algunas otras notas aledafias y lo
de las resonancias de los graves; eso viene de una musica que, o al revés, la obra
original, esta de 2006 —que se llama también “Reconstruccion”—, por eso también
el titulo tiene toda esa mezcla, ¢no?; del titulo, del articulo la “Reconstruccion” y
“Construccion” y de cimento e lagrima esta basada en dos musicas populares. De
alguna manera, una es un elemento que para la obra “Reconstruccion” es una obra
de Alfredo Zitarrosa, una obra instrumental sin voz, que esos elementos no aparecen
en esta de cimento y lagrima y otra es una cancion tradicional de Cuba que si es
mas lo que aparece. Y es a partir de una grabacién que yo habia escuchado en la
cual habia determinadas cuestiones, no sé, de percusion, yo tomé algunas y eso
tendria que ver con los clusters graves que captan la resonancia. O sea, que ahi se
armaron un monton de cuestiones que me interesaban; ver como funcionaban en

este contexto de esta pieza, que era nada que veren ...

FG: La cancion, perddn, la cancion de Cuba. ¢No tenés idea cual es o cual tomaste,

0 si?

CM: No, no. Hoy me puse a rastrearla, pero no la encontré....

FG: Ok...

CM: ... Cuando la tenga te lo digo.

FG: ... Bien. Podemos ir ya a la ultima pregunta del segundo bloque que es: ya
teniendo el registro de dos/tres performances de la primera version, ¢cuales serian

tus ideas / sugerencias y tus comentarios?

CM: Para mi siempre lo mas dificil de esta pieza es que suenen, que no se
interrumpa, mejor dicho, la continuidad, porque, a veces, lo de captar la resonancia
del cluster es complicado, entonces, a veces, se corta y a veces lo que pasa es que
se toma todo el acorde y no es una resonancia, sino es lo que queda habitualmente
sonando en el piano. Prefiero mas esta ultima opcién a que se corte, porque la idea

es que también eso funcione no solo como la articulacion del momento del ataque,
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gue eso le da cierta cuestion percusiva que era la idea, sino que también le dé cierto
sustrato de amalgama, ¢no?, que es un poco lo que esta mas en el registro medio y
agudo y, por otro lado, lo que me parece interesante de esta pieza es que, si bien
esta escrito un ritmo estricto, ¢no?, esta el cambio de tempo, tiene un cambio de
tempo, bueno ida y vuelta. Me parece que lo mas interesante es que se puede
entender de parte del intérprete... de tal manera que, aunque cambie la ritmica por
lo que fuera, por una cuestion del momento de la interpretacion, de placer o de lo
gue pase, funciona igual, me parece que puede funcionar igual y, después, en ese
sentido, ¢no?, que tenga toda esa sensacion de que tiene una proveniencia de una
cancion popular anonima y que podria estar reflejada en esa interpretacion de esa

nota sol y esas aledafias que aparecen en gran parte de la pieza.

FG: Y sentis que algo de eso queda plasmado en las que escuchaste...

CM: Si...

FG: ... (Hasta ahora?

CM: Y hay... si, si. Y hay una cuestiéon que, a veces, es dificil de escuchar en las
grabaciones —que eso yo no me acuerdo la verdad de los vivos—, si me acuerdo
del 2016, si me acuerdo, y me gustdo como sono en vivo, pero en las grabaciones es
muy dificil, podés grabar con estudios de grabacién mas caros, y qué sé yo, pero es
muy dificil ver el tema de las intensidades y de la timbrica de la intensidad en una
grabacion, por mas buena grabacibn que tengas, eso pasa con cualquier
instrumento, aun tocando un piano solo, una nota, eso es complicado. Entonces, yo,
siempre cuando muestro, muestro las grabaciones en vivo, por un lado; y, por otro

lado, digo, si se toca, vayan a escucharla, no escuchen la grabacién...

FG: Si...
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CM: Pero, digamos, las cuestiones de la pieza que mas me preocupan son esas.

Son lo de la continuidad, de alguna manera...

FG: En realidad, vos planteas algo como...

CM: (...¢ técnica?)...

FG: ...planteas algo como de punto y linea, ¢no? El punto seria la situacion
percusiva, esos clusters y, después, una gran linea de continuidad en todos los
lugares en donde se puede captar resonancia. Mucho mas que lo ritmico, las alturas,

ola...

CM: Si, claro, claro. Porque lo ritmico en realidad es una nota larga, si querés verlo

asi. Cuando empieza sol, sol, sol, sol, sol, es una nota larga.

FG: Aha... Bien. Me gustaria escuchar tus motivaciones para realizar una segunda

version ampliada de esta obra.

CM: Porque recibi varios comentarios y, entre ellos, el tuyo, creo (risas). Todos
decian: “y, ¢por qué no la hacés mas larga?” (risas). Y uno que también me dijo lo
mismo fue Mariano Etkin, que fue uno de mis profesores de composicion y después
colega de trabajo, y de musica, y también otras pianistas, Haydeé también me dijo lo
mismo y otra también que alguna vez la vio, no la llegdb a tocar, por otras

circunstancias, fue Ménica Opansky. Te acordas de Ménica, ¢no?

FG: Si, si...

CM: ...que también hizo ese comentario. Asi que dije bueno me voy a poner a

hacerlo y esto ya hace afios y bueno, en el 2020 logré sentarme a hacerlo.

FG: Lo que no entendi bien es qué es lo que te habia dicho Mariano, eso no me

quedo claro.
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CM: No, también, que le parecia que faltaba un poco...

FG: jAh!, estaba de acuerdo, claro, en realidad todos veiamos que era un material

que se podia seguir desarrollando, digamos...

CM: Yo siempre dije lo mismo...

FG: Claro...

CM: La premisa era que fuera corta y que se pudiera...

FG: Claro, si, si... seguro...

CM: ...En el poco tiempo que tenian..., que eso lo agregué después en la partitura,

gue antes no lo decia y en una ultima partitura que modifiqué una aclaracién del

comienzo, es que la obra fue hecha para esa circunstancia...

FG: Claro.

CM: ... El...

FG: Y desde tu punto de vista: ¢.cudl es la relacion entre las dos versiones? ¢ Cuales

serian posibles semejanzas y diferencias entre ellas?

CM: Yo creo que, no sé si relacion absoluta no se puede decir, pero es la misma
obra. No cambia. Digamos podrias pensar que la primera es una version de la obra
I, de la version Il hecha cuando no tenés tiempo (risas).

FG: (Risas). Como si fuese una reduccion, digamos. La primera...

CM: Claro, si...
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FG: ... Es una reduccion y la segunda... o un prefacio y la... segun...

CM: Igual creo que puede funcionar... Yo la primera la aprecio asi como esta y no
me parece corta. Cuando pensé en eso pensé que no tenia que cambiar en nada...
la esencia de la obra. Nada. Es mas, no sé si lo logré, pero bueno, ya lo veremos
(risas).

FG: (Risas). Ahi me estas diciendo algo importante...

CM: Pero eso era crucial, digamos. No, que no cambiase, que no dijeras es otra...
FG: Seguro, bien. Acercandonos al final, me gustaria escuchar tus ideas, o
imagenes de cualquier indole, sensaciones 0 expectativas con respecto a la
segunda version de la obra, antes de que nosotros iniciemos...

CM: Claro...

FG: ... Eh, un trabajo de...

CM: ... Intercambio (risas).

FG: ... De iday vuelta, digamos. ¢ Cudl seria tu expectativa...?

CM: Bueno.

FG: ... (O tusideas?

CM: Y (risas), lo que acabo de decir. Que sea la misma obra.

FG: Que haya una... que sea parte de lo mismo...

CM: Claro y, ademas, otra de mis expectativas es poder ajustar lo que sea necesario

para que pase esto que estoy diciendo, mas alla de las cuestiones especificas de
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ejecucién, porque me parece que varias cuestiones que trabajar tienen que ver con
las cuestiones técnicas desde vos hacia mi y desde mi hacia vos, de decirte, bueno,
ya alguna vez hemos trabajado. Decir esto no importa si no sale asi, pero lo

importante aca es que ocurra tal...

FG: Exacto.

CM: ... Tal resultado, ¢no?

FG: Bien...

CM: Tal resultado que, en general, no es especificamente musical o estrictamente

musical.

FG: ¢Y cudl pensas o cudles pensas que serian buenos puntos de partida para
realizar nuestro trabajo de interaccién o de colaboracién para llegar a la construccion

de la performance? ¢ Cual te parece que seria un buen punto de partida?

CM: Bueno gque se acabe la pandemia, (risas)...

FG: (Risas)...

CM: ... Y después yo empezaria por..., no sé si es un punto de partida ideal para
VOS, pero se me ocurre que habria que ver si hay cuestiones técnicas que hay que
resolver, no sé, los pedales, donde levantas, donde ponés, tal ligadura, inclusive
cuestiones de grafia, yo resolveria primero eso como para decir lo mecanico esta
resuelto...

FG: Aha...

CM: ... Pero resolver es como decir, este pedal lo estiramos, este suena lo mismo...

FG: Bien...
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CM: ... Aungue no lo pongas, ese tipo de cuestiones.... porque ahi también...

FG: Si, ver concretamente en el sonido y en la realizacibn mecanica, si se quiere,
porque en realidad yo no podria separar tanto lo mecanico de lo expresivo o de la

idea, pero en...

CM: No, claro.

FG: ... Pero entiendo lo que decis...

CM: Pero lo mecanico en abstracto, digo, a ver aca. Mira, por ejemplo, te digo, hay
cosas que son asi, a mi se me ocurre en general, cuando hay o cuando tengo obras
asi que son concretamente que hay alturas especificas, digamos como esta que no

tiene nada raro, no que...

FG: Si...

CM: ... Hay que nada mas que bajar las teclas y que los martillos hagan su trabajo, ,
bueno, como si fuera simple eso, ¢no? (risas), a veces pienso en que no quiero que
ocurran determinados intervalos simultaneos, ¢no? O sea, que no se escuche, no
sé. A veces, en general, en las obras me propongo que no se escuche, no sé, tal
intervalo, nunca...

FG: Aha...

CM: entonces a veces los pedales estan puestos mas alla de las resonancias y todo

esto que hablamos antes, para eso...

FG: para lograr eso...

CM: ... o sacados, para eso...
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FG: si...

CM: ... entonces a veces después lo escuchas y decis: da lo mismo que lo tengas o

no lo tengas. Entonces esas cosas habria que probarlas....

FG: entiendo, si, si...

CM: ... al...

FG: Bien...

CM: ...digo porque viste que también es complicado porque, vos me podés decir,
pero si esto lo toco en un Bdsendorfer de cola entera, la resonancia va a ser quince

veces mas que...

FG: Totalmente, totalmente. Depende del estado de ese Boésendorfer (risas),

también...

CM: , claro, también eso es verdad.

FG: ... eso desde ya. Entonces la ultima pregunta seria si hay alguna otra pregunta
que te gustaria que te haga o algo que vos pensas que podria aportar y que no te

pregunté?

CM: No, creo que cubrimos bastante, mas de lo que yo esperaba (risas). No, y para
mi una de las, si querés, para redondear un poco, lo que es mas dificil de lograr en
una interpretacion de algo que, bueno que yo no puedo interpretar obviamente, si
fuese Gerardo Gandini por ahi (risas), lo podria haber hecho pero, que, y que me
parece que Gandini tenia mucho de eso en tocar sus obras, cuando las tocaba, que
es el como lograr en este intercambio que vamos a tener obviamente, que la
persona que interpreta pueda hacerse de la obra como para que pase eso que dije
hoy: no importa si la corchea esa es una corchea, si se alargb o se acortd, pero que

eso empiece a funcionar como parte de la muasica, porque vos sabés, yo también lo
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digo como intérprete, cuando estas muy atenta o atento a lo que esta pasando en

una partitura, no podés sacarle la musica a eso, no ? si...

FG: mm...

CM: ... eso es lo mas dificil para lograr, eso me parece un punto interesante para....

FG: si, lo que vos hablas es de poder ir mas alla...

CM: (?)

FG: ...vos hablas de poder ir mas alla de la partitura justamente hacia una

apropiacion, no?

CM: si, claro, claro. Hay mucho escrito sobre eso obviamente y mucho hablado, pero

hay que lograrlo, no?

FG: totalmente...

CM: ...y eso, no sé si se logra con mas o menos trabajo. No sé, sera una cuestion

de...no sé...

FG: Bueno también pienso que puede...

CM: (?)

FG: ... Surgir del trabajo en conjunto, una forma de apropiarse de la obra puede
surgir del trabajo en conjunto, ¢no?, también, entre otros factores. Bueno, Carlos,
Mastro, como te digo yo a vos, en realidad, gracias por este tiempo de entrevista, jy
hasta la proxima! Ya en breve vamos a tener otro intercambio con la partitura, ya con

la musica especificamente.
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Entrevista complementaria (realizada el 13/11/2021)

FG: Estamos haciendo algunas preguntas para la entrevista sobre los temas a
trabajar, referidas a vos, a la composicion y a tus obras. Entonces la pregunta

concreta seria: ¢ qué es para vos la obra musical?

CM: Y, eh, la obra musical, no sé, no sabria decir bien qué es, pero si creo que para
mi entender no sirve para reconocer de qué sirve, de qué vale, que tenga su valor,
para mi la obra musical de las que yo hago, necesitan no estar grabadas. Tienen
gue ser en vivo o0 escucharse una vez, porque toda la repeticion de una grabacion ya
para mi deja de ser la obra.

FG: Aha...

CM: Eso por un lado. Pero bueno eso también..., resalta el vivo y después tiene que
ver con, tal vez, con lo que dije en la entrevista pasada de que es una forma de
proponer. Mis obras son, ademas de obras, son propuestas. Y hay gente que dice
que eso es una obra de arte y qué sé yo....

FG: Claro...

CM: ... Entonces esta tan amplio que...

FG: Bien. De alguna manera lo que me dijiste al principio me parece que me esta

respondiendo algo, pero quiero que seas mas explicito, s qué seria...?

CM: Cémo no...

FG: ... ¢ Donde esta la obra? ¢Ddonde tiene una entidad que vos digas, “esta es la

obra”?

CM: Cuando suena, ¢,es0?

FG: jAh!, bueno... por eso.
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CM: ... Por eso dije...

FG: Quiere decir que para vos...

CM: O sea, la partitura sola... Bueno, hay muchos libros escritos...

FG: Pero por eso te pregunto, ¢ para vos...?

CM: ... Alo largo de la humanidad...

FG: Si...

CM: ... Acerca de si la partitura es la obra, si la obra es cuando suena...

FG: Por eso. Hay gente que te dice para mi cuando escribi y esta en el papel, esa es

la obra. Yo te pregunto, ¢ para vos qué es la obra musical?

CM: Bueno, en principio, si, porgue yo hago eso Yy, si ho esta eso, tampoco estaria lo

otro...

FG: Bien...

CM: Pero es parte de todo el proceso...

FG: Es una parte del proceso, ok. Entonces si vos tuvieras que definir qué es la obra

musical, ¢.como la definirias?

CM: No sé, (jrisas!) No tengo una definicion...

FG ...y, pero, un poco, me lo estas diciendo...

CM: Y, si, pero no la definiria asi tampoco. Es lo que suena, pero también es lo otro.
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FG: Seria... un... algo...

CM: Porque también en la forma de plasmar ideas, una forma de grafia, bueno que

es la que yo adopté, la Unica que sé.

FG: Si.

CM: Para que suene algo que también, si no es exactamente estricto con lo que esta

escrito, N0 me preocupa.

FG: Bien.

CM: Dentro de determinados margenes, obviamente.

FG: Perfecto.

CM: Por eso ya habiamos hablado de la fragilidad de la obra.

FG: Si.

CM: La fragilidad de la obra se refiere a la fragilidad o no fragilidad, digamos

resistencia en cuanto a lo que yo grafico... (?) Que sé yo, otra gente hace otras

cosas. La musica electroacustica no tiene eso.

FG: Claro.

CM: Todo eso que estoy diciendo, la musica electroacustica no lo tiene. Salvo que

esté hecha en vivo, ¢no?

FG: Si, finalmente, a lo que iba es que yo queria que vos definieras cual es tu

concepto de obra musical. Y, por lo que me estas diciendo, tu concepto de obra
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musical parte de una propuesta tuya que se plasma en un papel y que después tiene

gue sonar. Eso es la obra musical.

CM: Claro, si, si.

FG: Bien. Barbaro.

CM: Y que, ademas, es un medio que a mi me permite hacer sonar cosas que yo

solo no podria hacer, digamos.

FG: Claro.

CM: Porgue si yo me pongo a componer cosas para guitarra que yo (?) tocar, va

mas alla de eso.

FG: ¢Y cual seria la diferencia si vos lo pudieras tocar?

CM: No, no, que yo he tocado obras mias, me parece fantastico...

FG: Si...

CM: ... Pero todo lo otro...

FG: Claro, no componer solo lo que vos podés tocar...

CM: Claro, claro, si...

FG: ... Sino cosas que no... exacto, bien...

CM: Inclusive para guitarra, como le compongo al colombiano Guillermo

Bocanegra...
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FG: Claro, bien. Después la otra pregunta es: ¢qué significa para vos componer?

¢ por qué componés o para qué?

CM: Bueno puedo volver a decir que es una forma de estar en el mundo. Es una
forma de componer y es una forma de estar en el mundo y de presentar mis
pensamientos y mis ideologias a través de las obras. Que es lo que, creo, mejor me

sale. Hablar no me sale bien, dar discursos menos. Pero bueno, si... (?)

FG: Bien.

CM: No solo en el arte, sino en un monton de cuestiones mas, pero yo, digamos
siempre, ahora cada vez mas, me planteo mucho un montén de temas... Cuando
escribo obra... Temas que tienen que ver con lo artistico, con lo musical, y con otras

cosas que tienen que ver con la sociedad, con la politica, etcétera, etcétera.

FG: Bien. ¢ Y tenés alguna reflexion en particular sobre lo que significa ser un

compositor en Latinoamérica?

CM: ... (pajaro)...

FG: Si tenés alguna reflexion al respecto de lo que puede significar o de lo que
significa para vos ser un compositor en esta parte del mundo, ¢no? Sitenés algo

para decir al respecto de eso 0 no.

CM: Si, habria mucho para decir, pero... puede significar muchas cosas y, de
acuerdo a quien lo haga, pueden pasar cosas diferentes. Para mi eso tiene que
importar al momento de la composicion y a mi me importa, y trato de reflexionar al
respecto de eso porgue yo soy alguien que compone, llamalo como quieras, que
crea obras de arte o musica u obras musicales, que siempre me lo planteo desde
donde estoy y me planteo la cuestion, que es inherente a de donde venimos, a todo
lo que hay originario de América y se tapd, y ahora, a veces, por suerte, surge, y me

planteo también mi herencia europea y toda la cultura y la formacién que tenemos y
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todas esas cosas tienen que ver, en general, con lo que ocurre por aca muchas

vVeces.

FG: Aha... y esta la pregunta...

CM: ... Pero no, eso no significa ser un compositor latinoamericano, no significa eso.
Yo pongo sobre la mesa todas las cuestiones que me parece que andan dando

vueltas.

FG: Y en ese sentido lo que me comentaste hace un ratito de que, por ejemplo, esta
pieza es una pregunta que no la habia pensado antes, pero, por lo que decis, esta
pieza en particular que estamos trabajando, vos dijiste: “es mas como una pieza

centroeuropea desde el punto de vista de lo que le pide...".

CM: Al instrumento...

FG: Al instrumento... ya ni siquiera al instrumentista...

CM: Si, si, claro.

FG: Al objeto piano, como digo yo, ¢no? ¢Y cOmo ves eso?, 0 sea, ¢ te preocupaba
0 te preocupa, o te interesa o no te interesa, 0 simplemente sos consciente de eso,
digamos?

CM: Si, pero, si, igual después inmediatamente dije: “Bueno, pero si no funciona, si
no se toca en el mejor piano, también funcionan un montén de aspectos que traté de
ponerle a la obra y me parece que, si la persona que lo interpreta lo entiende,
pasa...

FG: Bien...

CM: Siempre algo hay sobre la fragilidad y la resistencia de la obra...
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FG: Si, finalmente segun cada piano va a sonar la obra bastante distinta, ¢no?

segun lo que le pase a ese piano, cuanto nivel de resonancia tenga o cuanto...

CM: Si, si.

FG: ... Como veiamos hoy, si la corda funciona realmente...

CM: Igual son, ademas, son esta obra y de las que tomé materiales, son obras que
estan pensadas desde usar el piano desde las teclas... eso es una premisa y tiene
gue ver con otras cuestiones que no tienen que ver, no sé, si con lo latinoamericano
0 qué, pero tienen que ver con no usar recursos porque si, digamos... (también
decia hoy... en otra entrevista que esta en off), eso de que no queden en las
obras... A veces, quedan nada méas que en el dispositivo, en el recurso técnico, en el
recurso instrumental y no se llega a hacer la obra. Acé la propuesta de esta fue
siempre simplemente usar el piano...

FG: Como limitar...

CM: an tasten...

FG: Limitarte a esa situacién, a proposito, como...

CM: Si, si...

FG: Como una cosa creativa..., perfecto...

CM: Y no dejé de lado otras cosas.

FG: Claro...

CM: Como asi en otra obra que vos has tocado tenés que estar metida adentro del

piano y usar la voz, que sé yo...



FG: Totalmente, totalmente, perfecto. Bueno, jbuenisimo! jGracias!

CM: De nada, gracias.
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Primer ensayo

(realizado el 4/03/2022)

Antes de pasar la obra entera por primera vez

FG: Segun tu percepcion...

CM: No que yo creo que tenés que habilitar toda esa parte de agregar pedales de

resonancia, lo que vos necesites para ligaduras, eso hacelo donde quieras...

FG: Aha.

CM: Eh, y unirlos o facilitar los una corda para lo que a vos te facilite toda la

ejecucion y después...

FG: O sea, no, no.

CM: Si llega a haber al...

FG: ¢No estar tan pendiente de lo que tal vez escribiste?

CM: Exacto, pero y marcartelos, unirtelos a propdésito, aca lo uno, acéa no lo uno, aca

lo uno...

FG: Si, ok.
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CM: Porque, sobre todo eso, como son para esos detalles de los acentos o de notas,
las que estan fuera, como aca al final, ¢no? Aca, al final, es eso, al final es un
trabajo timbrico...

FG: Total.

CM: Tiene una corda, no tiene, claro.

FG: Tiene con pedal, sin pedal, una corda, querés acentuado.... lo que vos querés

es una variacion de ese sol.

CM: Claro, pero ahi es mas facil. Esa es la diferencia.

FG: Esa no es tan complicada.

CM: Eso, ahora yo me doy cuenta leyendo, lo que estaba leyendo el otro dia, que

esa es la diferencia entre minimismo norteamericano y minimismo latinoamericano,

gue dice Graciela.

FG: Graciela...

CM: Porque dice: “El norteamericano es mecanico y el latinoamericano...

FG: Es artesanal.

CM: ... reiterativo”.

FG: Ah...

CM: Uno es repeticion. Repetitivo y mecanico.

FG: Si.
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CM: Y este es no repetitivo, sino reiterativo...

FG: Reiterativo.

CM: ... Y por eso tiene modificaciones. No, yo lo digo, no lo hice pensando en eso...

FG: No, pero te diste cuenta ahora, claro. Eh, ¢y sobre esa pagina alguna cosa en

particular de lo que hice ahora?

CM: Si querés la tocamos... a ver qué pasa.

FG: La puedo hacer, si.

CM: Y lo que es mas dificil que yo creo de esa pagina es que, bueno, eso es un
poco a mi personalidad, ¢no?, de cdmo se precipita el final, es que eso no quede
COmo una cosa rara.

FG: ¢Esto?

CM: Claro... Pero para mi no quedo raro. Es mas, si hay que tomarte mas tiempo
acda para que vos lo sientas mas de qué va, me parece que puede tranquilamente,
ningun problema.

FG: Eh, ¢tal vez el matiz no estuvo suficientemente pianissimo?

CM: No, no, si, si, si. Lo Unico que me parecio que esta bueno que quede mas... es

regular el dltimo sol para que suene.

FG: Para que siga sonando.

CM: Para que suene mas.

FG: Si, si, si me agarré un poco desprevenida. A ver...
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CM: Bueno porque habia pasado algo aca entonces...

FG: Si..., a ver.

CM: ¢ Qué hacés?, ¢tomas del...?

FG: Sacame esto por las dudas (risas), porque te voy a contagiar... Voy a agarrar de

aca.

CM: ...(?) La cAmara.

(Compases)

CM: Bueno ahi, ¢por qué se apago el derecho?

FG: ¢Cbmo?

CM: ¢ Por qué se apago este?

FG: ¢Aver?

(Compases)

CM: Claro, ahi tenés que tenerlo.

FG: ¢ Cbmo tenerlo?

CM: Esto, tenés que tenerlo hasta aca, porque levantas el pedal.

FG: Espera...

(Compases)



177

FG: Esto decis...

CM: jEsto!

FG: Ah, dejo la mano...

CM: Si, o cambia, cambia las manos, que sé yo, lo que quieras.

(Compases)

CM: Ahi esta. Yo haria eso.

FG: Ah, ok, bien.

CM: Eso pasb...

FG: Eso puede haber pasado una vez que no lo hice.

(Compases)

CM: Ahi esta, ahora si.

(Compases)

CM: Perfecto.

(Compases)

CM: ¢ Por gué no se apaga el sol de ahi?

FG: Espera...
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(Compases)

FG: Ah...

CM: Ah, ahora si. Ahi esta. Tampoco salié eso.

FG: ... Es que la corda se me corta...

CM: No importa, ahi dejalo, eso, no pasa nada.

(Compases)

CM: Aca acordate de usar el pedal para unir lo que tengas que unir, ¢no?

(Compases)

FG: Ahi ya te sigo con la corda todo el tiempo porgue no cambia mucho, me parece,

éno?

CM: Se notd igual, eh, las acentuadas con y sin corda se notaron.

FG: ¢Si?, ¢en dénde, aca?

CM: En alguna parte de por acé, si.

FG: ¢ A ver?, voy a agarrar ahi.

CM: Digo, por ejemplo, este que esta con una corda y este.

FG: Si.

CM: O con este. No me acuerdo con cual. O este con este, digamos, alguno se noto.

Igual yo... (?) la corda no se mueve, se tendria que mover mas...
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FG: Ahi tengo la corda puesta...

(Compases)

CM: Si, si.

(Compases)

CM: ...(?) ¢ Todo el tiempo?

FG: Todo el tiempo lo tengo.

(Compases)

FG: Esta, por ejemplo. A ver, este pedal de aca si necesito que me expliques... vos

guerés que afecte... ¢a qué? Porque ya toqué lo anterior sin el pedal, suponete que

hice sol, sigue ligado, lo levanto, lo vuelvo a poner, ¢y ya este sol no lo tiene?, ¢ya

este es sin el pedal?

CM: Nooo...(?) Eso, eso, bueno, eso es una... (cosa que yo la puse)

FG: Porque, digo, ¢ cudl seria la diferencia entre que saque y ponga, a que siga...?

CM: Que vos puedas separar el dedo de la tecla para agarrar el eco lo mas eco

posible. Si el eco no suena no pasa nada (...?).

FG: Espera, estoy aca...

CM: Para que te permita, es una....

FG: jAh!
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CM: Es para que permita manipular bien el coso.

FG: Para aminorar el efecto de la levantada de la nota...

CM: Si... (total) exacto...

FG: Igual estoy en pianissimo entonces...

CM: Si, pero, si lo levantas, se nota, ¢eh?

(Compases)

CM: Yo digo para que tengas tiempo...

(Compases)

CM: Digo eso para para ese tipo de cosas.

FG: Esta bien.

CM: Y, después lo que hay, si, que los pedales de aca de algunos momentos,
bueno, acé son para ligar, eso si, pero después habia uno que lo perdi. Este ataque,
0 sea, hay ataques con pedal que son a propdsito justamente para que el ataque
suene con la resonancia o suene sin la resonancia del piano y aca se nota todo eso,
digo, porque esta el sol solo.

FG: Si, porque, ademas, tenés menos textura...si, claro...

CM: O sea y aca si pasa otra cosa gque no es exactamente lo que esta escrito y vos
lo manipulas como para que justamente suene eso de que hay como una... vos no

sabés, ah, ¢es diferente o es igual?, ¢ es igual o es diferente?

FG: Si, ah...
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CM: Porque, ademas, hay como una especie de superposicion ritmica de los
distintos soles. Claro, como que los acentos por ahi hay como una ¢ polaridad?, anda
a saber, anda a buscarla... .

FG: Ah, la ritmica que estaria produciendo.

CM: Si, que se crea entre los acentos.

FG: Ah, si...

CM: Si, eso.

FG: Claro, yo... Lo que me parece a mi es que vos querés que todos los sol entren

en lugares distintos y con timbrica distinta, eso estd muy claro, entonces.

CM: Por eso, y cada ritmica tiene su regularidad entre comillas, ¢no?

FG: Si, si, voy a seguir desde aca asi agarramos el final, a ver qué pasa aca,

suponete que agarro de aca...

(Compases)

FG: jAy!, me agarra desprevenida, espera...

(Compases)

FG: No le puse el pedal, ahora lo hago.

CM: No importa.

(Compases)
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FG: Me estoy olvidando de ponerle este pedal, no sé por qué, porque lo veo, ¢ves?

como lo veo dos veces...

CM: Pero no lo pongas.

FG: No, espera, espera...

CM: Ese no importa, eh, ese es para quedar, para que quede mas piano, es un

tercera menor.

FG: ¢ Qué pasa si hiciera eso? ¢ si no lo cortara?

CM: Si, si.

FG: ¢ Seria muy distinto?, ¢, capaz que si?

CM: No (?), sol...

(Compases)

FG: Claro, vos querés que se destaque un poquito este sol.

CM: Pero se escucha igual por el registro, por todo.

(Compases)

FG: Esta bien, no hay problema. El asunto es que me acuerde, que lo practique.

CM: A ver, hacelo por el ultimo sol. Hacelo de vuelta.

(Compases)

CM: Ah, si, suena asi, perfecto.
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FG: ¢Si?

CM: Si no, hay que darle un poquito mas.

FG: ¢A qué?, ¢al sol?

CM: Al ultimo... En realidad, este sol...

FG: Ah, a este... a este, decis.

CM: este sol, escrito asi, ¢por qué esta escrito pp? Porque no es un ataque. Asi
como te salio, te salié genial. No es un como un ataque, sino mas el refuerzo del que
ya que venia sonando, pero...

FG: Pero como un eco, porque este es mezzo y este es pianissimo.

CM: Claro, por eso, y aca como esta, como este sigue sonando por el pedal acé lo
volvés a atacar, pero por eso esta pianissimo, para que no se escuche, si mas un

eco, pero el tema es que quede sonando, si no queda sonando es una porqueria.

FG: Sin ser un acento, que uno tenga claro que tiene que proyectar para seguir

sonando.

CM: (?)

FG: Bien...
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CM: Y, después, lo otro que te estaba diciendo, me olvidé. Ah, que, lo peor que
puede pasar es cuando no te alcanza el tiempo para ir a un agudo. Para volver es
otra cosa, pero para ir al agudo, es desesperarte y entonces es preferible para eso

tomarse mas tiempo y tocarlo para no hacer...

FG: Si.

FG:Y enelges...

CM... Se enteran desde la cancha de River...

FG: , obvio, y el gesto, ¢como lo viste? Ahora, bueno, no; no me estabas mirando,

pero...

CM: No. No, pero si, pero se percibe.

FG: ¢Si?

CM: Esta. Para mi, esta bien.

FG: Ok. Bueno, la tengo que seguir trabajando y haremos una proxima sesion ya

con mas detalle tal vez. Vos escuchas lo que grabé hoy, mas todo lo que pienses o

lo que se te ocurra y la proxima sesion...

CM: Dale.

FG: ... Trabajamos ya mas, todavia mas refinado. ¢ Qué te parece?

CM: Si, perfecto.

FG: ¢Si?
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CM: Y una cosa que yo una vez sugeri hacer que es: algunos pasajes que son

dificiles, tocarlos sin el sobreagudo. Como si... viene otra persona y te lo toca.

FG: Ah o sea... practicarlo sin poner...

CM: No sé, capaz que sirve, capaz que no, pero fijate.

FG: Si, si, hasta ahora no estuve haciendo.

CM: Imaginartelo como que viene otro piano y te lo toca.

FG: Claro, genial, genial.

CM: Si no, lo ponemos en pista, .

FG:, no, estd bueno que... El asunto es ese para mi, que no termine siendo un

golpe o sea que...

CM: Si, si.

FG: ... sea una situacion en la que yo puedo estar antes para que el sonido salga

proyectado y no tirar, te tiraste a la pileta...

CM: Si, si.

FG: ... digamos, ¢no? Eh, por lo menos en la version anterior eso lo logré. Espero

que en esta...

CM: Si, claro.

FG: También lo voy a, creo que lo voy a poder lograr, ¢,si?

CM: Y si, porque después lo demas lo podemos ver cuando... cuando... (?)
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FG: ¢Y en cuanto al tempo?, que ahora para mi yo estoy a menos todavia que esta

marcacion, estoy un poquito, estoy tres o cuatro marcas menos, seguro.

CM: O sea, que esta claro que el cambio ese de tempo que hay ahiy acé es solo por
una cuestion de grafia ritmica, facilita la grafia nada mas, sino seria ¢unido?, pero
nada mas que por eso lo hice...

FG: Pero el cambio de tempo lo querés porgue querés también que tenga cierto
movimiento. Porque aca la corchea, o sea, seria corchea lenta, corchea mas
rapida...

CM: Bueno, en el comienzo si, pero, ponele la segunda pagina, ese es un poco mas
rapido porgue es otro, es como otro material, tiene lo mismo, viste que la mano
derecha parece que hace lo mismo...

FG: Si, si...

CM: Pero eso es un poco mas rapido (?), ¢,160 dice? corchea, ¢si?

FG: ¢Aca? Si, seria 160 corchea; aca baja a 108, entonces es mas tranquilo... eh...
CM: Si, pero las ritmicas también son distintas.

FG: Exacto, aca hay mucha mas informacion, muchisima mas.

CM: Claro, por eso digo, esta escrito asi porque eso era homologado al tresillo del
80.

FG: Claro.

CM: Por eso y la otra original también, la original dice 81, y por el valor, pero...
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FG: Claro.

CM: Pero, en realidad, es, tiene que ver con la grafia...

FG: Aha.

CM: Porque en el otro, ¢cOmo esté en la version original el tempo?

FG: (?)

CM: Y aca vuelve por lo mismo, porque aca vuelve a los valores de antes.

FG: Aca vuelve a esta, a esta seccion.

CM: No, no es la seccidn, es el final, pero el final esta escrito en el, esto esta en los

valores de tresillo del 80 y el otro no.

FG: Claro.

CM: Pero vos pensa que no (?) la cuenta.

FG: Tengo el metronomo si querés...

CM: No, eh, necesito la cosa... bueno listo.

CM: Bueno, en el comienzo, si, 160 dice la corchea.

FG: Tengo el metrénomo, también.

CM: Necesito la cosa.

Luego de pasar la obra
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Al final de la ejecucidén completa de la pieza, Mastro aplaude.

F: bueno, no quise parar, no, dejemos, sigamos, no quise parar.

M: No, esta muy bien.

F: ¢ Cuanto duré?, porque eso era lo importante.

M: No lo vi, después lo medimos.

F: ¢Y no querés ver?, porque eso..., para ver si respeté mas o menos el tema de los

tiempos.

M: Aca dice 8.20 ponele que... casi 8 son...

F: Casi 8... y vos habias pensado 7.30.

M: No, pero esta bien asi para esta velocidad, esta bien, puede ser.

F: ¢Si?

M: Entre 7.30, si, si, si.

F: Ok, bueno. Si querés, me decis todo lo que pienses, 0 Si no yo...

M:Noy...

F: No, yo te empiezo a hacer preguntas de escritura incluso, como quieras.

M: Yo pienso que esta muy bien asi. O sea, esta bien, hay cosas para trabajar y todo

€s0, pero para mi esta barbaro.
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F: ¢Si?

M: Porque se empez6 a armar. Vos, si la..., lo que pasa que hasta que la empieces

a escuchar vos lo que estas tocando, hasta que...

F: Hasta poder soltar.

M: Digo, porque hay, se escuchan las rep..., no, no

F: Ahora.

M: Cuando esta mal tocada parece que todos los ataques fueran en cualquier lado.

F: Aha.

M: Y eso no pasoé ahora.

F: Ok.

M: O sea, que eso ritmicamente (?) se entiende, ahi hay como regularidades.

Después, para mi, me parece que tenés que marcarte todo el tema de los pedales

gue puedas.

F: Yo ahora no me preocupé tanto...

M: Esta bien.

F: ... de los pedales. Tal vez hice alguna cosa que no estaba.

M: De hecho, aca no quedd este silencio, aca no quedo; este quedd y este, no.

Bueno, no importa.

F: Si.
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M: Te acordas que estas flechas eran para eso, ¢no?, alla (¢ agrupar?).

F: Si.

M: Alla al comienzo sono perfecto.

F: Este es importante.

M: Eso si.

F: Entonces esta...

M: Ese es real.

F: ... después.

M: Y este si se..., silo querés, lo hacemos mas largo. Lo hacemos mas largo, como

te dije antes. Este, de hecho.

F: Si. Espera. Seguime diciendo y después yo te voy preguntando cosas.

M: Dale.

F: Bueno, por ejemplo, si querés empezar como del comienzo.

M: Si, del comienzo yo diria que en el compas 3 habria que tratar de destacar el la.

F: ¢ Este?

Ej.

F: ¢ Mucho mas? ¢No estaba tan marcado?
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M: Bah, no se separ6 tanto. Esta bien, pero, bueno, eso es circunstancial.
Ej.

F: Capaz que puse la corda ya en este la y tendria que haberla puesto después.
Ej.

M: Si, bueno, habria que ver.

(termino ejemplo)

F: Bueno, entonces, ¢algo mas de eso?

M: No... Después por eso, después toda esa parte, hay algunas notas que sonaron

un poco menos, pero bueno, fue la ejecucion.

F: Si. ¢ No te acordas dénde?

M: Me parece que el la bemol, ¢donde esta? El que tiene el la bemol arriba (?), me

parece que este, bueno... (?)

F: Ah, ¢este?

M: Si. No, no. Puede ser, no sé, no, pero fue una circunstancia, después todo

funciond perfecto.

F: Ok, después este esta. Vos marcas este silencio, pero después este silencio que

me escribiste lo anulas con el pedal...

M: Si, claro.

F: Y es a propdsito, ¢no es cierto?

M: Si, si.
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F: Vos lo querés unir.

M: Si, yo para no escribir ligaduras al divino botén.

F: Te digo una cosa, aca yo le puse un poquito de pedal.

M: Si, esta bien.

F: Que por ahi ni te diste cuenta, porque si yo no le pongo pedal queda como un

hueco.

Ej.

F: Yo hago esto...

M: Si, si.

F: O sea, ese aire, que hay ahi...
Ej.

F: ... para mi es mejor evitarlo.

M: Si.

F: Entonces ya esta, ya lo saqué.

M: Si, por los cambios de dedos, si.

F: Ah, entonces es un leve.

M: No. Es que eso, eso es |lo que hablamos la otra vez. Le tenés que agregar

pedales que no estan puestos por ejecucion, ¢eh?

F: Ah, bueno, eso esta ok.
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M: Eso si.

F: ¢Ves? Eso no me acordaba.

M: Los pedales que son para tus ligaduras ya dej...

F: Ok.

M: ... agregaselos.

F: Después, siguiente silencio que vos me marcaste y que estaba es este, eh, esto

hasta aca mas o menos bien. Después, bueno, acid empieza el tema de por qué la

entrada y la salida de la corda.

M: Bueno.

F: Te pregunto, ¢ vos querés evidentemente marcar los acentos?

M: Claro, es que esa es la idea. Si vos, y yo te iba a decir...

Mastro sefiala en la partitura

M: Y entonces esto es o mismo que este la bemol, es lo mismo que este la bemol,

es lo mismo.

F: Si.

M: Que este la bemol...

F: Si.

M: ... etc., todo eso, por eso estan marcados por los acentos, si a vos esto te

funciona...
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F: Siyo lo dejo.

M: ... apretando el pedal y vos le das un poco mas de volumen o lo timbras como

sea, esta perfecto.

F: Ahora probemos, porque mird si yo hago...
Ej.

M: Si, no importa si sobresale. Si vos decis: “uy, me zarpé”, no importa.

F: O sea, vos lo que querés es que sobresalga.

M: Si, que no sobresalga mucho, pero si te zarpas, preferible que sobresalga mas de

lo necesario.

F: Pero al levantar la.

M: Que se sobresalga menos.

F: Por eso digo, al levantar vos la una corda.

M: Si, es eso, le cambia el timbre del la bemol con el sol, por ejemplo. Pero es lo

mismo. Mira, hacelo con y sin.

F: Mird, seria...

M: hacelo solo.
Ej.

F: Ahi sin corda.

M: Claro.
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Ej.

F: ¢Y ahora? Ves que no esté haciendo...

M: Y ahora hacelo, agregale la corda en el sol, hacé eso.
Ej.

M: Por eso no cambia mucho.

F: No, no cambia.

M: No si (?) lo ves en un Bdsedorfer de gran cola... si, con suerte.

F: Tal vez, como yo te decia.

M: A ver apreta un poco una corda.
Ej.

M: Y ahora soltalo.
Ej.

F: No esta tan, no es tanto.

M: Si, acéd no se notaba tanto, en otros pianos se nota mas.

F: En otros pianos tal vez se nota mas, pero, digamos, basicamente, yo podria dejar

la corda.

M: Si, si, si.

F: Si este se destaca.

M: Si, si.
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F: Eso fue un poco lo que pensé, por eso te puse un signo de pregunta de por qué lo

habias marcado.

M: Que después en esta parte, porqgue es mas continua, ya ni siquiera se lo puse.

F: Si, y después, por ejemplo, a nivel pedal, aca hay cosas que si yo lo hago como
vos lo escribiste para mi se pierden algunas posibilidades, pero tal vez es lo que vos
guerés, queda todo como borroso. Mira, yo te lo voy a tocar esto como vos lo
escribiste. Seria...

M: Hablas del pedal tonal, ¢no?

F: Te hablo de los dos. Yo voy a tratar de hacer todo desde esta seccion hasta aca
como es.

Ej.

F: Hasta ahi, ¢no? Mas o menos, bueno, hasta aca. Pero, digamos, ahi yo traté de

hacer todo tal cual esta marcado en la partitura.

Mastro toca una linea: sol, mib, re, mib, do.

F:Y alavez te pregunto, ¢es asi como lo querés?

M: ¢ Eh?

F: ¢ Es asi como querés que suene?, porque hay un montdén de armonias y cosas

que...

M: ¢ Por qué?, si no, ¢qué decis?, ¢que se pierden?

F: No, no, no sé si se pierden. Digo que...
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M: ¢ Vos qué decias?, que quedan...

F: Capaz que si yo lo hiciera instintiva... Mir4, lo voy a tocar instintivamente, sin

pensar en lo que vos... A ver, capaz que no tiene nada que ver...

M: Dale.

F: ... con lo que vos querés. Seria:
Ej.

M: Claro, pero ahi, por ejemplo, lo que pasa es que se pierde el grave. Y la idea era

gue en esa parte quedara el sustento.

F: ¢ En dénde se pierde?, (?) ¢este?

M: Claro, ahi vos cambiaste y se perdio la resonancia de aquel en algin momento
(?)

Ej.

F: A ver, esper4, espera.

M: Por eso la idea es que, acé esta puesto, sobre todo, para que quede este ambito

del grave.

F: Claro, lo que pasa es que si vos hacés esto...
Ej.

M: Por eso aca lo levanto de vuelta, ¢ves?
Ej.

F: Claro, pero ya al hacer esto con el pedal puesto te queda toda una nube, ¢no?
Ej.
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M: Si, si.

F: ... Y ahora esto casi tampoco se escucha mucho...
Ej.

M: No, lo que se puede hacer, si, es levantar el pedal justo aca. Vos, me parece que
lo levantaste antes.
Ej.

F: Puede ser que yo lo haya cambiado.

M: Eso puede..., marcaselo, si, se puede hacer tranquilamente, hacemos esto...
Ej.

F: O sea, lo toco, y después le pongo el pedal.

M: Aca...

F: Ok.

M: Ahilo hacemos.

F: Ok.
Mastro anota en la partitura.

M: Espera, yo te marqué la partitura...

F: Si esta bien, esta perfecto... igual.

M: “No se toca la partitura” (en tono de broma).

F: lgual, después, capaz que te voy a pedir que me hagas otra mas.

Yo anoto en la partitura.
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M: ¢Y lo dejas puesto después?

F: Claro, porque esa seria la idea, ¢no? Seria...

M: Si, si, claro, para que quede todo el pedal de la, hasta que venga el proximo la.
Ej.

F: Que quede hasta acd, entonces ya esto estd menos borroso.

M: Y acé también podés hacer lo mismo. Mir4, si querés lo cambias aca...
Ej.

F: Y aca, ¢podria cambiarlo aca?

M: Si, pero para que lo vas a cambiar dos veces, decis vos.

F: Si, aca no pasa nada.
Ej.

M: Ahi esta bien, porque después quedate.

F: Ahi lo cambié.

Ej.

M: Ahi, si, después ya esta, después ya no esta mas.
Ej.

F: Este, a veces, me (¢,...ia?) hacer, pero, pero me parece que no querés eso...
Ej.
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M: Bueno ese puede estar, porque yo me di cuenta ahora que si, que no hay, yo no
sé si nos olvidamos de algun silencio, pero, si no, no estaria mal que este silencio

exista realmente, si vos....

F: Claro, seria...
Ej.

M: Si... como el comienzo.
Ej.

F: ¢ Asi?

M: Ahi esta, dale. Si, marcaselo, dale.

F: Entonces, ¢lo levanto aca?

Yo anoto en la partitura.

M: Lo compramos.

F:, o0 sea, querés que se note. Claro, yo pensaba...

M: Después vemos en el todo —porque eso, total, es una pavada— es...

F: Totalmente

M: ... remodificable.

F: Totalmente, y, después, obviamente aca, vos querés marcar el la bemol, para

nada el sol, no querés sol la...

Ej.

M: Claro.
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F: Sino lala.
Ej.

M: Claro, exacto.

F:Y después.
Ej.

M: Es mas, el sol deberia estar escrito en la mano izquierda, habria que escribirlo
aca...

Ej.

F: ¢ A ver?

M: No, no llegas, pero habria que escribirlo ahi.

F: ¢ Que haga esto?
Ej.

M: No, no, para mostrar que es parte del contexto de abajo, no, pero no se puede.
F: Si, porque en realidad vos me marcaste, que también te iba a preguntar, me
marcaste un silencio aca como...

Ej.

M: El silencio es para poder hacerlo, para poder tocar.

F: Uno, dos, y ahora...
Ej.

M: Si, ese si.

F: Podria hacer eso.



Ej.

M: Eso para mi yo lo haria, lo que pasa es que aca no te da, pero habria que

escribirlo en el pentagrama inferior, por lo del pp siempre.

F: Ah, ok.

M: Pero es una cuestion de grafia mia.

F: Pero como ya pusiste pp, se entiende que esto sigue, ¢Nno es cierto?
Ej.

M: Ah, si porque ahi esta pp, cierto.
Ej.

M: Ahi yo lo habia hecho, pero dije que no, es una sutileza que no tiene sentido.

Ej.

F: Claro.

M: (?) Todo lo implica en sol.
Ej.

F: Después, aca, por ejemplo, yo sigo con una corda y no pasa nada...
Ej.

M: No, si, por eso, si no eso no, para mi podés dejarlo.

F: O sea, todo esto podria dejar una corda.

M: Si.

202
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F: Y todo esto podria dejar una corda y seria un problema menos. No digo que tenga

que ser asi, pero podria simplificar...

M: A ver, hacé el sobreagudo con una corda, el sobreagudo mas grave, no ese, el

gue llega al, ¢cual es?

F: Eh, ¢cudl es el sobreagudo mas grave? Este...
Ej.

F: Viste que aun con una corda...

M: Si, si.

F: ... suena bien.

M: Si. Yo tenia miedo por estas notas, pero no.

F: Ah, pensabas que afectaba a estas dos...

M: Si.

F: Ah, no, es que no lo estoy tocando bien, no es ahi, es aca.
Ej.

M: No, no, esta bien, no porgque es octava.
Ej.

F: Ah, ok. Si, ya me parecia.
Ej.

F: Es aca. Digo, a lo que voy, es que si vos me decis...

(Mastro toca sol sol).
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M: Si, esta bien.

F: Salvo que me digas: saca siempre la corda en...

M: No.

F: ... enlo de arriba. Incluso por los pianos, porque no sabemos con qué piano.

M: (?) Manejamos con intensidad las corda, listo.

F: Claro.

M: Si, si, yo estoy, yo, para mi, me solucionaria eso, después vemos, Faba, si en

algun momento decis: “mira, esto sond” o0 “no sond, pero yo creo que no, yo lo

solucionaria mas por, bueno, que salga y después vemos.

F: Y, después, vemos.

M: Si pasé algo de eso.

F: ¢Y qué mas?

M: Pero para, porgue estdbamos diciendo algo.

F: Si, estabamos por acé, bueno.

M: No, después lo que hay todo el tiempo es...

Mastro toca sol mib re mib do.

F: ¢ Qué?

M: Eso, que esta el sol mi, ¢ Vviste que aparece mucho?
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F: ¢ Donde esta el sol mi?

M: Hay varias veces.

F: ¢ Después no?

M: Que vos lo tocaste muy bien, te aviso.

F: ¢ Lo toqué muy bien?

M: Si, bueno, alla también hay, en esa parte también hay.

F: ¢ Esto?

Ej.

M: Eso, eso es de la comparsa.

Mastro vuelve a tocar lo anterior y agrega un sib final.

F: Si,y, pero, ¢dbénde esta esa linea que no la veo?

Mastro toca.

M: Eso es.

F: ¢ donde esta?, ¢donde esta?

Mastro toca.

M: Y eso esta, no, pero aparece de a cachitos.

F: Ah, vos decis que esta enmascarada.

M: Y los sol es siempre eso.

Mastro toca en el agudo.



F: ah, ok., ok.

F: Las ultimas paginas son lo que menos...

M: Pero eso esta, bueno, pero ahora ya se me paso.

F: ... trabajado tengo, pero igual.

M: ¢ Ves aca este sol mi?, ¢.este sol mi?

F: Ah, esto.
Ej.

F: Espera, seria...
Ej.

M: Eso es eso, ¢,n0?

Mastro canta.

F: Ah, ok.

M: Y también lo que...
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F: Aca tenia una pregunta, porque no entendia bien dénde lo ten... 0 sea, esto es...

Ej.

F: Un, un dos, seria un dos, un dos tres, ¢seria asi? un dos, un dos tres, ¢si?

Ej.

M: ¢ En este compas?

F: En este, si.
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M: Si, si.
Ej.

F: Porgue este silencio de corchea, de repente cuando lo miro rapido, a veces, me

hacia pensar, pero, a ver, ¢dénde lo tengo que meter este mi?

M: jAh, la corchea! Si, si.

F: Seria como que esta corchea estaria aca dentro.

M: Si.

F: ¢No es cierto? y esta seria...

M: La segunda corchea del primer pulso.

F: ... la segunda corchea del primer pulso.

M: Tun ta, y tenés el tresillo abajo: tun ta chin...
Ej.

F: Tun ta tu tu ti (mientras canto y chasqueo los dedos), ¢no? ok.

M: Lo que pasa es que esto esta escrito en tresillo porque sigue este esquema, y

este no.

F: Si.

M: Y bueno.

F: Después.
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M: Esas sutilezas, después, si se corren, en realidad, se acomodan solas por el
registro de las voces digamos. Aunque a vos te pase que esto te salié no
exactamente el tresillo. Vos, esto, en realidad, se acomoda solo por las voces.

F: Ok.

M: Lo registral acd también, viste que no son registraciones fijas, pero es como si

fueran.

F: Si.

M: Y eso te acomoda al oido lo que, lo que pase.

F: Y, por ejemplo, ¢todas las situaciones que tienen que ver con la toma de...?

M: Esto no sé donde va.

F: Esto iba aca, toda la toma de resonancia, digamos, que algunas veces me sale y

otras veces, segun lo que esté pasando, capaz que no tanto, por ejemplo, esta...

Ej.

M: Ah, si.
Ej.

F: ¢No? Capaz que, a veces, me agarra desprevenida algo que va a venir, pero
ahooora ya sé que (?) me va a salir.
Ej.

M: Bueno, eso no importa, salvo que pase todo el tiempo.

F: Si.
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M: Que ahi seria grave, no pasa nada porgue lo que, eh, lo que hay son un par de

lugares que no tienen resonancia a proposito.

F: Para qué...

M: Por si, por si pasa esto.

F: Ah, por ejemplo, este no tiene.

M: Si, ese no tiene.

F: A proposito.

M: Y hay otro més adelante.

F: Este tampoco.

M: Ese tampoco, si. Y el de los silencios.

F: Este tampoco.

M: Este no por el silencio, ¢ves?

F: Claro, o0 sea, tenés tres acé que no tienen. Todos los anteriores tienen.

M: Y por eso es que hay un calderén, ¢no?

F: Si.

M: Ta, no queda mas resonancia, solo el sol, calderén, hacés lo que quieras,

levantas, y enseguida atacas.

F: Claro... ahora.
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M: Y, si querés, yo aca, aca le podés poner, mira, dibujale...

F: Aha.

M: ... una semicorchea y aca un silencio de corchea.

F: ¢Una semi?

M: Si, cambiale los valores; ponele semicorchea al calderon, eso, y a este ponele

corchea, al silencio.

F: ¢ Este es un silencio de corchea?

M: Claro, no digo para que tengas mas, para que hagas mas silencio.

F: Ah.

M: Y aca también, porque aca el pedal levanta antes pero tenés el sol.

F: Lo que pasa es que, claro, ¢aca yo no hice tal vez suficiente? Vos decis () recién.

M: Ahi tenias el pedal puesto.

F: Ah, claro, tenés, si.

M: No, ahi no, no fue de dos, sino fue el pedal.

F: Y con respecto a lo que vos me dijiste aquella vez por teléfono, que para mi es

muy importante, esto de los tres niveles, ¢no? ¢Se entiende de lo que toqué recién?

Eso... Por supuesto, lo que esta aca en el sobreagudo se destaca naturalmente y...

Pero esta situacion de aca, de aca y acé (sefialo los registros)... ;Sentis que se

estan escuchando esos dos planos o no?
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M: Si, si. En momentos, se escuché mas y en otros menos, pero se empieza a
escuchar cuando, porque yo lo que te explicaba la otra vez es que, aunque no
parezca, en cada plano hay una regularidad, a veces, hay una pulsacion, ¢no?, de
estos la, tienen una ritmica, una regularidad que se percibe, que es diferente a la

gue esta arriba.

F: Si.

M: Cuando eso se arma, ya esta, se escucha.

F: Ok.

M: Pero, para mi, sond, en ese sentido sond y no soné muy..., y todas las esperas
gue puedas hacer para mi son..., que favorezcan a que este la no te salga golpeado,

para mi esta bien.

F: Claro, claro, es que eso me di cuenta ayer realmente, que cambiando de mano...
Ej.

F: Y, después, aca, tenia esta pregunta, esto es, ¢hay que volverlo a tocar o esta

ligado? Porque no entendia.

M: No, esté ligado.

F: ¢Y por qué tiene doble plica?

M: No, eso hay que tocar, eso, eso...
Ej.

F: No sabia si querias...
Ej.
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F: O querias...
Ej.

F: ¢ Entendés? O sea, no entendia cuanto, como lo pusiste como una negra.

M: Si.
Ej.

F:O...
Ej.

M: Esta bien, es para no confundir con un silencio arriba. No, es que le sigas

tocando el la. Que lo dejes ligado.

F: Lo dejo ligado, ah, entonces esta plica no iria.

M: No, esa va, porgue ahi justo hay cambio de pedal. Es para que quede sonando el

la con el cambio de pedal. La que...

F: Aaaah, tenés razon.

M: Por eso, la otra es para explicar el ritmo. Si no, ¢como escribis?
Ej.

M: Sino lo, sino es asi, eso.

Mastro escribe.

M: Si querés, esta dejasela, y acé le pones asi, un silencio de semicorchea.

F: Aha.

M: eso, asi, eso, ¢eso te gusta mas?



F: iNo! Lo que vos digas.

Ej. + reloj de pared.

F: (Ahi nos hace el contrapunto entonces).

M: (Bueno, ¢ este silencio?), ¢entendés lo que digo?

F: Si.

M: Porque esto en realidad estd combinado con esta voz.
Ej.

F: ¢Y ahora?

M: Eso.

F: O sea el la ya lo saqué.

M: Si, y todo esto es para superar el pedal este nada mas.
Ej.

M: O sea que (tengas que) tener el la bemol y todo eso.
Ej.

F: Ok. Y, después, ¢ este acorde es asi?
Ej.

F: Este acorde de séptima, yo dije, qué raro de repente en este contexto, pero...

posible.
Ej.

F: Es asi, aca...
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M: ¢ Por qué no...?
Ej.

F: Se destacaba mucho...
Ej.

M (?)

F: Y, ahora, yo lo separo asi, porque, si no, esto me queda mucho mas incobmodo
para hacer lo que sigue...

Ej.

M: pero, ¢por qué decias? ¢porque tiene el fa?

F: Es un acorde de sol mayor con séptima, en este contexto me sonaba raro...
Ej.

M: Ah, yo lo que escucho es el fa con el sol arriba.

F: El fa con el sol arriba...
Ej.

M: Yo escucho mas eso, que eso...
Ej.

F: Por eso vos querias mucho fa, ¢no?
Ej.

M: Claro. Bueno, si, sacalo y sino...
Ej.

F: No, no. Es una pregunta porque me llamé un poquito la atencién nada mas, pero

es asi...
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Ej.

M: Es que yo lo veo, lo escucho méas con un...
Ej.

F. ¢No?

M: Yo lo escucho mas como el fa con la novena en todo caso (arriba), pero como el

sol tiene pedal. A ver, tocalo de aca.

F: Si.

M: De aca del principio de pagina.

F: Un poquito de antes, que seria...

M: Si.

F: Pero, a ver, voy a venir de aca, ya que estamos asi.

M: Aver...
Ej.

F: Ah.
Ej.

F: Ahora trato de sacar el fa.
Ej.

M: Si; ahi lo que no tiene que pasar es que vos en realidad tenés por eso, Si vos
mantenés esta acentuacion y mantenés esto tiene que sonar...

Mastro toca.
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M: Esto tiene que sonar, eso, esto tiene que sonar, esto tiene que estar resonando
aci, el la bemol.
Ej. / Mastro toca, luego yo.

M: (Espera que voy a abrir).

F: Si.
Ej.

F: Por ejemplo, acé yo tal vez cambiaria el pedal para que te quede esto (sefialo la
partitura) limpio, pero por ahi no.
Ej.

M: ¢cual...?

F: No queda mal si no lo cambio (?).
Ej.

M: Pero entendés lo del sol de ahi, que, en realidad, el sol tiene mas que ver con el

la bemol.

F: Si.

M: Y el fa 0 sea que por eso no.

F: Ah.

M: Porque esto no, eso...

Mastro toca.

F: Si.

M: Porque esto tenés, perdon, sol la bemol...
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Mastro toca.

F: Fa.

M: En realidad, es eso lo que pasa.
Ej.

M: Si, yo no le daria tanto al fa, sino mas al la bemol anterior.
Ej.

F: (Esto seria) ...
Ej.

()

M: Ahi esta.

Ej.

F: () Antes.
Ej.

M: Y ahi se escuché. Yo ahi escuché el la fa perfecto.

F: ¢Si? Ok.

M: Si, espera que (?) ¢qué pagina es? (bueno, voy a comer).

F: eh... este compas 59, 56, 7, 8, 9. 59.

M: 59 aca esta, porque encontré el error ese (?).

F: Aha.

M: Bien.



F: ¢Y qué mas?

M: Y esa pregunta, ahi el la de abajo, ¢qué es?

F: ¢Cual es?

M: Esta.

F: Ah, si, es que me preguntaba si era natural o era bemol.
Ej.

F:Oera...
Ej.

M: (?)

F: (?) A proposito, espera.

M: (?) Ahi, en realidad, lo que va es (?) si vos hacés la mano derecha no que...

Mastro toca.
M: Eso, eso seria mas 0 menos lo que va en la melodia, lo otro es parte del
acompafiamiento.

Ej.

F: Si.
Ej.

F: Esto. O sea, lo que vos querés es que se produzca esta linea (escribo en la

partitura).

M: Si.
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F: Sol /la/ fa.

M: Y ese sol tiene que sonar. Estaba con acento excesivo para que dure hasta el
final.

Ej.

F: Claro.

M: A ese sol dale con ganas.
Ej.

M: Y ahi fue poco el sol para el la que le diste, y mucho fa.

F: Ah.

M: O sea, yo seria mas el sol.

F: Los tres deberian ser iguales en realidad (?).

M: Aca deberian llegar los tres al mismo nivel de mas o menos de volumen, o sea

por eso mas, mas el sol.

Ej.

M: Un poco mas, es mas (?)...
Ej.

M: Porque el la, y lo importante es que no pierdas la resonancia en el la bemol con el

pedal, ¢no? Eso tiene que estar.

F: El la bemol con el pedal...

M: El la bemol de mano derecha.



Ej.

F: Este, claro...
Ej.

M: Y no hace falta que le des tan fuerte, pero...
Ej.

F: Que dure...
Ej.

F: Ah, lo cambié, ¢ves?, y no deberia cambiarlo.
Ej.

M: Claro, eso. Claro me parece que eso (?) alguna vez. Por eso (?) ese (?)...

Ej.

F: ¢ Ahora si?

M: Ahi mejor. Igual estas haciendo medio fuerte el fa, pero, bueno.

F: ¢ Este? (Seialo la partitura).

M: Si.

F: Ok. Tal vez, ahora lo quise destacar un poco y me fui de mambo.

M: Yo creo que se detaca solo ese fa, ¢eh?
Ej.

M: Toca solo mano derecha, a ver (?)...
Ej.
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F: Ah, lo que pasa es que yo lo estaba dividiendo, yo estaba haciendo con la

izquierda.

M: Bueno con el que quieras, si, pentagrama superior (?)...
Ej.

F: Claro me esta quedando muy fuerte este sol...
Ej.

M: Y el fa doblalo igual...
Ej.

M: Ese, ves que ese fa queda muy, no sé, ¢por qué si es asi de este piano? ¢ Sera la
nota? (?) ...

Ej.

M: Ahi qued6 mejor el fa ese. Ahora me gusto...

Ej.

F: Aca vos me habias marcado, si lo hacia antes o después, era una duda tuya esto,
si lo sacaba, lo ponia el pedal después de haber tocado esto o en el momento que lo

toco o no, ¢,0 me equivoco?

M: Si, en el momento. Esta cor, esta mal (?ado) ...
Ej.

F: Ahilo cambié (?), si no...
Ej.

M: Es lo mismo el tema es que no se apague, si...

M: ... no si, ahi en el momento...
Ej.
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M: Que es lo mas simple, en el momento. Si...
Ej.

F: Aca en este caso como, bueno.

M: No cambia demasiado.

F: No, no cambia demasiado.

M: No, por el valor y todo. Y, después, si lo que tiene que captar el pedal es el si

bemol, la mano derecha, digamos.

F: El si bemol...

M: Del pentagrama superior.

F: Este.

Sefalo la partitura.

M: Claro, si.
Ej.

M: Bien... y eso tiene que quedar con el pedal.
Ej.

F: Si.
Ej.

M: (?) O sea, después que apretas el pedal, sacas esa mano, no sé.

F: ¢ Como, después qué?
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M: No, esta bien, después que apretés el pedal sacés la mano de arriba...
Ej.

F: Claro, igual, ¢ ves? Bueno, eso también tiene que ver con una cosa tal vez...
Ej.

F: Yo cuento que es una blanca, entonces, no saco la mano.

M: Esta.

F: Por mas que el pedal no lo agarre.

M: Esta bien.

F: Salvo que tuviera un salto tremendo.

M: No, no, esta perfecto, por eso...
Ej.

F:Hagotata...
Ej.

M: Perfecto.

F:. Dos, ¢,n0?
Ej.

F: Porque, si lo saco, por ahi se escucha.

M: Claro, si, totalmente se escucha.
Ej.

F: ¢Ves que no es lo mismo?
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Ej.

M: Si, si, ahi esta (? bien) el tiempo, todo...
Ej.

F: Aca no tenia que haber resonancia.
Ej.

F: Ac4, por ejemplo, a veces hay momentos que me olvido, ¢ves?, por estar acd me
olvido que esto, no estoy segura si es pianissimo, porque lo tengo puesto aca, son
esas cosas que todavia me falta internalizar un poco. Me agarran, a veces, un
poquito desprevenida, cuando estoy pensando en otra cosa, digo, ¢,esto como era? y
lo hago fuerte.

Ej.

M: Pero, igual, vos penséa que toda esa parte (?) ...
Ej.

F: (?) Es re-pianissimo. Esto, 0 sea, vos querés todo el bajo, todo lo que esta en este
registro...

(coloco mi mano sobre el registro), hiperpiano?

M: Si, lo que puedas piano, si.

F: Lo mas piano, ok. Salvo alguna situacion de acento que lo va a destacar
naturalmente, o sea, ¢como (?) esto?

Ej.

M: Si, por eso decidi eso y le saqué todas las intensidades.

F: Bien.
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M: Y con los acordes y con todas esas cosas, VoS pensa como si estuvieras tocando

Asturias.

F: jRisas!, esta bueno.

Mastro gesticula/canturrea Asturias y se rie.

F: i Risas!, ¢en qué sentido?

M: Claro, ¢y quién lo toca?, ¢ quién lo toca a tempo en el piano? jNadie!

F: Pero, ahora, por ejemplo, ¢estaba muy fuera del tempo?

M: No, no, estaba, perfecto, no, si, para mi estaba bien.

F: ¢ Estaba bien? Porque, digamos, mas alla del tempo, también es importante que

estos acordes tengan proyeccién. Es decir, que no sea pluff, viste, no?

Ej.

F: Que sea, 4no?...
Ej.

F: ... una cosa como se proyecte.

M: Si, esas son fantasias de los pianistas, pero esta bien.

F: ¢no?

M: Est& bien. No, son sensaciones internas (?).

F: Pero, ¢,vos decis que no es eso lo importante?

M: Si, porque eso, ¢sabés en donde recae? En lo visual. Si vos lo hacés en vivo.
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F: Si.

M: Es una cagada, si hacés(?) si hacés todo, no. Porque, ademas, y si vos, por

hacer el tempo, hacés desesperadamente un movimiento de ese tipo.

F: Es, es espantoso...

M: Es horrible.

F: No solo, si, no solo visualmente, sino que me parece que también para la musica.

Segundo ensayo (realizado el 16/03/2022)

M: Bueno, si, lo que yo te decia era que eligieras algunas de esas dos versiones de

esas partituras.

F: Claro, si, a mi me parece que esta, como te digo, esta un poco mas en
consonancia con algunas cosas que venian pasando, asi que me parece que esté
buena.

M: Si, el dibujito se ve mas similar.

F: Tiene algo, veo, agregado, que esta, que es interesante, que es que pusiste una
coma, cosa que antes no tenias para nada, esta coma de ac4, ¢ves qué?

(Senalo en partitura).

M: ¢No seré un error?

F: No, esto de aca, la coma.

M: Si.



227

F: Por algo lo pusiste, porque querés una respiracion, antes de entrar a...

M: No, es un error, es un simbolo que esta de mas.

F: ¢ Esto esta de mas?

M: Si, si, si.

F: Ah, bueno, ¢ves que siempre descubrimos algo? !! (Risas) Bueno.

M: No, esta de mas eso.

F: Bueno, ok. ()

M: Pero vale lo de la apoyatura, con lo cual también yo pensaba, por ejemplo, esto
sacarlo. ¢ Te acordas que decia ponerle, poner semicorchea y apoyatura de la
corchea, o algo asi?

F: Ah, ok.

M: Bueno, pero no importa. Eso lo resuelvo yo.

F: Bueno, entonces, primera pregunta. Vamos primero de lo que para mi es menos
importante a lo que si es importante que es: aca, por ejemplo, ¢vos querés que yo
sostenga el mi?, esto es, espera, estoy aca, ;,no?...

Ej.

F: Toco este, mi bajo, y, ahora, cuando hago esto, ¢ vos querés que el mi lo siga
sosteniendo?...

Ej.

F: ¢Elmimi?
Ej.
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F: Mientras hago esto (e}.), ¢tiene que estar el mi mi?

M: Eso, en realidad, en algunos casos, esta escrito por prolijidad y, en otros casos,
esta escrito para que vos, si lo tenés resuelto con el pedal, no pasa nada. El tema es
gue aca lo tenés que sostener, porque el pedal se levanta antes de que toques lo de

arriba.

F: Si, pero digamos yo hago...
Ej.

M: ¢ Ves?, este mi tenés que sostenerlo para que lo agarre el pedal ese.

F: Pero si ya esta fuera del..., ya estaria fuera del tiempo.

M: El mi bemol este.

F: Si.

M: Tendrias que esperar hasta bajar este pedal, para que quede sonando.
Ej.

F: Ah, ¢y ahora dejar solo el mi bemol?, que lo Unico que hago es dejar el dedo.

M: Y eso, eso por una cuestion de dedo, claro.

F: Si, que, en realidad, no se escucha mucho eso porque...
Ej.

M: No, ya sé. Lo podés sacar, eso esta simplificado asi y esta el pedal porque si vos

escribis la ligadura ac4, con esto al medio, se te hace un bollo de cosas.

F: Espera...
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Ej.

M: Y acé no voy a poner un silencio...
Ej.

F: Esto querés, esto.

M: Si, pero ahi el mi de arriba esta escrito porque se sigue manteniendo () el control

del pedal.

F: Claro, porque ahora voy a hacer esto. Si, si, eso si lo entendia. No entendia este
silencio de corchea. Este silencio de corchea no entendia bien, tengo que sacar el
mi, no lo tengo.

M: No, el silencio de corchea es para que entiendas donde entra esto.

F: Ah, ok. Esta bien.
Ej.

M: Se puede sacar, pero queda medio confuso si lo pones asi...
Ej.

M: ¢ Entendés? como empiezan dos voces.

F: Ok, ok, ese era una. Eh, bueno, esto ya ahora lo vamos a ver en detalle.

M: ¢ Me expliqué o no?

F: Si, si, si.

M: Igual ya esta.

F: El tema del pedal, decis, porque querés que el pedal a partir del mi este.
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(Sealo la partitura).

M: Claro.

F: Bien.

(Dialogo sobre el celular).

F: Bueno, esa era una cosa. Otra cosa que descubri de la grabacion es que yo

jamas togqué esta nota mi. jTocaba sol!

M: Ah. ()

F: ¢.¢.¢Por qué tocaba sol??? O sea, cuando escuchaba digo, ¢ qué es esto?

M: Porque pasa.
Ej.

F:Y yo hacia...
Ej.

F: Sonaba bien. Pero era () ¢,no? Es esto...
Ej.

F: Entonces estaba, te o queria consultar porque vos no me dijiste, entonces dije

bueno.

M: Si, no, no me di cuenta (), pero si.

F: Es perfecto, y hay otra mas, que me causo, en la grabacion, me llamo la atencion.

M: Igual hay.

F: Esto, ah, esto de aca, ¢ves? Esto sigue siendo...



Ej.

F: ¢ Sol natural? Porque aca vos pusiste sol sostenido, ¢no?

M: Si, pero ese es natural.
Ej.

F: Pero en la grabacion no se escucha tan claro el sol natural, parecia como () ...
Ej.

F: Ah.

M: Pero si (), porque esta el mi bemol que no se escucha.

F: Ah.

M: Pero si, porque esta armado todo en base al () y a la sexta.

F: Entonces, algo pasa con la grabacién que los mi bemoles no se escuchan casi.

M: Si, los mi bemol, hay un registro del piano que no sé porqué.

F: Ah.

M: Se escucha menos que otro, pero eso es un problema del...
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F: Perfecto. Bueno, listo y, ahora, entonces, viene lo mas importante para plantear.

M: ¢ De la maqueta estamos hablando cuando decimos grabacion?

F: ¢Como la maqueta?
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M: Estamos hablando... la maqueta. La grabacion es la maqueta. ¢ De qué

grabacion hablas? de la maqueta que yo te mande, hecha con mi maquina.

F: Ah, de la grabacion.

M: Para aclararle al video.

F: Claro, el video. ¢ Como lo diriamos? Como que es la version hecha.

M: Es la maqueta. Maqueta digital.

F: ¢ Se dice asi? ¢ Maqueta digital?, ok.

F: Bueno, no, interesante lo de la... Al principio pensé: “; por qué me manda una

maqueta digital cuando, en realidad, se va a escuchar muy mecanico?”,y, en

realidad, dije no, no se escucha tan mecéanico en algunos lados, eso es lo raro.

M: Y, ademas, que me parece que la obra esta escrita para que no se escuche tan

mecanico.

F: Claro, claro. Bueno y entonces de lo que, del dltimo punto en el que...

M: ¢ Esto esta modificado alla?

F: ¢ En qué sentido?

M: No, no sé, ¢ qué es ese gancho de ahi?

F: Y marcamos algo, vos marcaste algo como que yo podia cambiar el pedal ahi.

M: Ah, no ese no, que lo...

F: Que no sé si vale la pena cambiar.



233

Ej.

F: Eso depende si vos querés.
Ej.

M: Que ese se escuche, el acento, ademas, era. Que se escuche.

F: Si, pero eso no me lo habias dicho () 31, 32.

(Miro anotaciones previas).

M: ()

F: No, no me lo dijiste, no.

F: No, aca hubo como una cosa que yo te pregunté si se podia cambiar el pedal. Y

vos me dijiste se podria.

M: Si, claro.

F: Pero eso depende de cuan limpio vos quieras que esto quede, ¢no? Entonces,
ahora viene la pregunta importante, que seria, o el detalle importante, que seria:
como vos le colocaste corda a todo lo que querés que sea claramente muy piano,
¢NOo es cierto? o pianissimo.

M: Si o, si 0 mas por timbre, no deciamos que también... ()

F: Y por una cuestion timbrica, por supuesto, pero, en realidad, la aplicacion de la

corda no hace nada en el agudo.

M: En este piano no.

F: ¢Y vos decis que en un Boésendorfer si?
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M: Y capaz que si, porque se mueve todo, porque si son las triples cuerdas, las cua()

son, pero bueno, no sé.

F: Yo nunca estuve en un piano.

M: Aca yo.
(Mastro se pone de pie para mirar).

F: Donde la corda afectara a...

M: Ah, esta bien que se sienta, si, bueno.

F: Claro, tal vez nunca estuve en un piano lo suficientemente bueno.

M: No, no, no igual, mové el corda.

(Prueba de corda).

M: Mira.

F: Espera. ¢ Se movio?

M: Soltalo. Si, se mueve todo.

(Pongo corda).

F: ¢Si? Pero mird, espera.

M: Pero lo que yo digo, que no... Yo lo que digo, Fabi, que...

F: Pero fijate a nivel sonido. Escucha el sonido.

M: A ver.

F:Y, siyo no te digo lo que hago, a ver si te das cuenta...



235

Ej.

F: O sea, no hay cambio.

M: No, es que en este piano yo no lo escucho en ningan lado.

F: Claro.

(Comentario sobre la camara).

F: Claro.

M: La corda. Pero para mi es el piano este. ¢ Qué querés que te diga?. Yo no

escucho el corda, no lo escucho ni aca.

(Mastro toca el registro medio y grave).

F: Ah, ah, ok, ok.

M: En ningun registro.

F: No, pero el planteo que te hago es por lo siguiente:

M: Habria que probar un piano que tenga...

F: Como en mi piano tampoco. Es un Steinway mi piano, vos sabés.

M: si, pero...

F: En mi piano tampoco ocurre eso, asi que, cada vez que yo estoy aca, la corda no

lo afecta.

M: Pero y aca (sefialando el registro grave), ¢y aca se nota?

F: No, acé si se nota un poco.
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M: Pero aca en este no se nota ().

F: Ac& se nota menos que en el mio.

M: Mucho menos, si, claro.

F: En el mio si se nota. Entonces, mi pregunta era... Bueno, vos me podrias decir yo

lo que quiero es una partitura que se pueda tocar en cualquier piano.

M: Si.

F: Y que el intérprete entienda o que resulte lo que yo quiero. Pero mi planteo podria
venir por este lado, a ver qué opinas: ¢ qué pasa si yo tengo casi permanentemente
la corda?, porque la cantidad de corda que pusiste en la obra es fenomenal, ¢,qué
pasa si pongo la corda permanentemente?

M: Si.

F: Y cuando toco esto...
Ej.

F: Por supuesto, y, si, le agrego unas, la mayoria de los pedales que vos le pusiste

de los pedales sustain.

M: Si e igual.

F: Porque este cambio de corda no corda, corda no corda, pedal, pedal, eh,

evidentemente no me esta funcionando.

M: Y si, ¢y si hacés al revés?

F: ¢ Como seria al revés?, que lo pongo alguna vez.



M: Que ponés la corda alguna vez.

F: Si, esa es otra, porque yo en general.

M: Me parece mejor.

F: Puedo tocar pianissimo.
Ej.

M: Claro, por eso.

F: Puedo tocar pianissimo perfectamente.

M: Segun el piano que tengas.

F: Mientras que por ahi hay otra gente que solamente puede tocar pianissimo si le
pone, viste que hay gente que te dice no, yo le pongo la corda, mientras que a...
Ej.

F: A mi me parece gque es importante que los dedos puedan hacer el pianissimo,

pero, bueno.

M: Con respecto al sobreagudo, yo consideré lo mismo, o sea, yo, los martillos se

mueven, yo consideré lo mismo que vos. Que tocado fortissimo da o mismo.

F: Exactamente.

M: Es como la sordina en las cuerdas.

F: Ok.

M: Si vos tocés, segun como tocas, qué intensidad, no da lo mismo.
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F: Bien.

M: Y aca creo que pasa lo mismo, esté o no esté la corda.

F: Esta.

M: Pero me parece que...

F: Pero si vamos a...

M: Yo haria al revés; lo que es mas facil para vos. Porque tener el corda toda vez

gue le ponés un ladrillo, ( risas)

F: Claro, tener la corda es verdad que va a, puede operar.

M: Esto, esto si me parece que f, que el corda funciona aca.

F: Aca si, en esta primera pagina, si.

M: Todo esto si, porque es el grave y todo. Acé si te conviene dejarlo...

F: Ahi ya se puede.

M: Por eso esta todo puesto aca, porque aca ya es la etapa mas de ampliacion

también.

F: Claro.

M: Viste que le puse menos, la corda esta todo el tiempo.
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F: Claro, eh, podriamos hacer como un experimento, un experimento que puede ser

interesante, que es qué pasa si yo toco, por ejemplo, ahora esta pagina a partir mas

de la seccion que empieza a partir del 80, la hago como me parece a mi.

M: Si.

F: Y vos me decis si funciona o no funciona lo que vos quereés.

M: Si, tranquilamente.

F: Porque, tal vez lo que podria entonces...

M: ¢ Estas hablando de los pedales?

F: Si, estoy hablando de los pedales, todo lo demas va a estar como es.

M: ...

F: Si no, seria una version improvisada de la obra, ¢no?

M: Bueno, todo bien.

F: Pero podria ser algo asi como si la indicacién fuese: el manejo del pedal corda.

M: Ah, si.

F: Y del pedal sustain va a quedar a cargo de cada pianista, suponete. Podria ser

una indicacién de la partitura o no, podrias dejar una partitura con una determinada

indicacion, pero haciendo como una salvedad.

M: Bueno lo que y, lo que no le agregué todavia que dijimos que le iba a agregar que

el pedal sustain esta puesto en los lugares que es estrictamente necesario, en otros

lados se puede usar tranquilamente si...
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F: Ok.

M: ... se considera necesario. Lo mismo que la duracion de las notas esta escrita por

una cuestion de prolijidad visual y no porgue tengas que levantar el dedo o dejarlo.

F: Esta bien.

M: Pero nada mas. Después de corda a mi me parece que en esta hoja y aca tal vez

también podria estar todo continuo asi () total aca esta puesto hasta aca.

F: Por eso la sensacion que yo tenia es que si yo dejo el corda toda esta pagina...

M: Claro.

F: Por ahi, incluso, por ac4 tampoco le estaria haciendo mella...

M: Si, si.

F: ... alo que vos estas pidiendo de la obra.

M: No, porgque eso te va a (pulir), porque para mi corda, lo que mas hace en muchos

casos es timbrar de aca para aca.

(Mastro sefiala desde el registro medio hacia el grave).

F: Si, exacto, pero no tanto esto de aca (sefialo el registro medio).

M: Si.

F: O sea, si yo quiero.
Ej.
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M: El sol, el sol en un buen piano, en el tuyo por ahi se escucha el sol este, el sol

gue se repite tanto.

F: Este...
Ej.

F: ¢ En dénde?, ¢ en el final?

M: Con corda o sin corda. No, si, en tu piano por ahi se escucha mas la diferencia.

F: Si, puede ser, claro. Eso, bueno lo del final, tal vez es otro tema, ¢no?

M: Me parece que si, lo que estas diciendo me parece totalmente razonable.

F: Que podria ser, ok. Bueno, vayamos, entonces voy, por lo menos hasta la seccion

de aca, o hasta..., a ver si llego hasta aca.

M: O sea, levantar este corda pensando lo que vos dijiste, al divino botdn, lo podés

tener.

F: No tiene ningun sentido (tampoco), pero ves que es una indicacion que a los 0jos

del intérprete es otra cosa mas para hacer.

M: Si, pero esta hecho por esto, porque esta eso.

F: Lo entiendo, pero como no lo afecta por lo menos ni en mi piano ni en este...

M: Si, si, claro, totalmente.

F: ... ni en la mayoria de los pianos, digo, para qué voy a levantar el pie, sacarlo y

ponerlo, qué se yo, me puedo llegar a equivocar inclusive.

M: Si, habria que poner una nota de eso.
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F: Y lo de aca también es mucho sacar y poner para algo que no me parece que se

esté escuchando con esa...

M: No y que aca ya est4, habiamos dicho que no se escuchaba.

F: Ok.

M: Y este, este también. Esto por el la bemol y eso, pero no importa, igual se

escucha.

F: Bien. Bueno voy a tratar de llegar hasta aca y me vas diciendo, me vas parando lo

que quieras.

M: ¢ Querés hacer directamente esta pagina o querés hacer ()?

F: No, yo lo haria todo, porque te tengo que preguntar también algo de aca a ver si
va bien.

(Comentarios sobre el audio y pequefia prueba del sonido de tres registros).

F: Enton.

M: Enton.
(Ejecucion de las primeras dos paginas).

F: Bueno, estoy mirando de aca, no estoy acostumbrada a mirar el celular, pero,
digamos, hasta ahi. Igual me olvidé de una cosa, me di cuenta de que no saqué un
pedal en un lugar de aca

M: Si, pero no pasoé nada, no.

F: ¢ Como lo escuchaste hasta ahi?, pero, ¢como lo escuchaste hasta ahi, por

ejemplo?
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M: Yo bien. Lo que me parece es que lo estas tocando mas rapido que la otra vez, lo

cual...

F: Ah.

M: Si a vos te..., no, a mi no me molesta, pero...

F: No me di..., claro.

M: Me parece, pero bueno, lo que recuerdo...

F: Es muy probable, si puede ser.

M: Estd como mas, mas suelto...
Ej.

F: Ah&.

M: Mejor, digo.

F: ¢ Te gustd mas ese tempo?

M: Si, pero no. Me parece, mas que el tempo, me parece que suene mas...

F: Direccionado.

M: ... fluido, claro, si el tempo mas lento te facilita, hacelo mas lento.

F: Bueno, siempre mantener, digamos, lograr direccionamiento cuando una cosa es

muy lenta.

M: Claro.
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F: Es mas dificil que si uno lo mueve un poco.

M: Totalmente.

F: Entonces puede haber sido algo de eso también. Pero, digo, a nivel de las cosas

que viste de aca, por ejemplo, de la corda, de las acentuaciones...

M: No, si, todo eso perfecto.

F: los pianisisimos, ¢ esto de aca?

M: La ligadura, los silencios, y la ligadura de los acordes, todo. Este nunca, se

escucha poco, no sé si es este piano.

F: Ah, no, esa ni la toqué, no ni me di cuenta, no me salio.
Ej.

M: Ah, esta bien.

F: Yo quiero que suene esto.

M: No, pero ahi pensé que era el piano.

F: Quise, estaba tratando de tocar pianissimo, no, entonces, era...
Ej.

F: Lo que pasa es que quiero que se escuche esta...
Ej.

F: Entonces, esta la perdi.

M: Si, esta bien, esta bien.
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F: Pero eso va a estar, no te preocupes. Eh... a ver, qué hice que te iba a preguntar,

hice algo ahora que no esta ..., bueno, algo.

M: Después, toda esta zona aca.

F: Si.

M: O sea, eso que hablamos recién, me parece que funcioné y si no fueron esos

pedales y se ligo otra cosa con las cuerdas ().

F: Yo dejé la corda puesta y no la movi, ¢ entendés?

M: Si, si.

F: Y, sin embargo, me parece que funciona porque, cuando hay acentuacion...
Ej.

F: O sea, tener la corda no lo impide y me parece que vos, pareceria que el
pensamiento es que cada vez que hay una acentuacion...

Ej.

F: ... trataste de evitar la corda como si fuese que la va a ahogar...

M: Si, si, pero es por el...

F: ...y, enrealidad, no la ahoga, depende la forma en que lo tocas...
Ej.

M: No, porque ahi la diferencia es entre el la bemol apoyatura y lo otro, pero nada

a...



F: Claro, pero, por ejemplo, acé la tenés con pedal y aca no, acé la tenés con, es
decir aca sin y la tenés con y es la misma nota...
Ej.

F: ... la misma acentuacion.

M: No, pero esta sin corda, digo, ¢eh? El la bemol esta sin corda todas las veces.

F: Por eso, acé lo ponés sin corda y aca lo ponés... ah, claro, lo ponés asi, tenés

razon.

M: No siempre esta sin corda. Y alla, ese, el otro no, porque es el bicordio.

F: Claro.

M: Y ese otro que esta solo esta sin corda.

F: Claro.

M: Pero no, esta bien asi.

F:Y de lo que sono6 hasta aca o esto de acd, ¢como lo escuchaste (sefialo la

segunda pagina) a nivel de los pianissimos o de la?

M: Ahi, ahi, bueno, yo lo escuché mejor porque se escuchd mas la diferencia

timbrica de la mano derecha, bah, del si, el sol y eso.

F: Ah, ok.

M: Bah, yo lo escuché asi ahora.
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F: Y también te iba a preguntar, porque esto lo hablamos la vez pasada, que es que
podria cambiar el pedal aca, pero también yo pensaba en el sentido de este silencio
que vos pusiste ahi, que es un poco este...

M: No esta hecho para nada, para no, para no poner una ligadura al divino botén.

F: Por eso, pero, como vos ponés el pedal, quiere decir que no importa que se
genere una nebulosa si yo vengo de aca (por ejemplo) y hago...

Ej.

M: No, claro; y lo que no hay que hacer es que suene el silencio.

F: O sea, que no se escuche.

M: No, claro.

F: Porgue vos, si quisieras, podrias hacer esto...
Ej.

M: No, si, no no.

F: Ah, ok, entonces quiere decir que estaba bien que esté el pedal aca y que esto
siga esto, no hace falta ponerle nada especial. Esto sigue con pedal. Listo, esto ya
iba, ta ta ta ta ta, bueno, esto no lo tengo escrito aca, tengo que mirarlo aca, que ya
dijimos.

M: Si, no importa eso, pasalo.

F:Y ya puedo pasar a lo, eh, ¢0 querés que haga esta y?

M: No, no, esté bien, porque eso era para para ver eso de la apoyatura ().
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F: Barbaro. Entonces, ahora pasamos aca, que es otra seccidén hasta aca, ¢,no es

cierto?, casi. Eh, esta ya esta.

M: ()

(Toco desde la tercera pagina y comentarios durante).

M: jAh!

F: ¢ Qué paso?

M: No.

F: Perddn.

M: ()

F: Perdon.

F: Estoy haciendo mal (), espera.

M: ()

F: Bueno, hasta acé espera,

M: Bueno, si.

F: Cositas, espera.

M: Si.

F: No, no hice algunas cosa que estaban.
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M: No, no, no, pero...

F: Pero, ahi viene el otro planteo, mas alla de lo del pedal de ese. Cada vez que esta
este cluster...

Ej.

M: Si.

F: Siyo tengo el pedal puesto...
Ej.

F: ... y lo cambio, por empezar fijate lo que pasa segun lo... eso pasa en..., muchas
veces, por mas que yo lo controle y trate de hacer menos, primero, a veces genera
un ruido adicional y, ademas, no funciona.

Ej.

F: Esto, o0 sea, pierde como identidad.

M: (como) resonancia.

F: Yo te iba a proponer que yo lo toque sin pedal.
Ej.

F: Y que inmediatamente lo agarre, es decir, no que tenga el pedal antes, porque al

tener el pedal antes se pierde ese efecto.

M: Ah, ¢ que es mas facil levantar el pedal que cortar el pedal?

F: Pero no solo que es mas facil, sino que funciona mas, me parece, desde el punto
de vista de la obra, esto...

Ej.

F: ... que esto...
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Ej.

F: No sé como explicarte, 0 sea, si esto ya esta con pedal y hay que cambiarlo

inmediatamente.

M: A mi me gusté como sondé cuando dijiste que estaba mal, jrisas!

F: jrisas! No, no dije que esté mal, lo que digo es...

M: Aver...
Ej.

F: Este es un efecto que a mi me parece que funcionaria.

M: ¢ Ese qué es?

F: Eso es: lo toqué sin el pedal e inmediatamente después...

M: Si.

F: ... de tocarlo le puse...

M: Si.

F: En cambio, si tiene...

M: Tenés que agarrarle menos el ataque, recién le agarraste un poco el ataque. Pero

si, si, esta bien, perfecto, yo no (me parece).

F: Estoes...
Ej.

M: ¢Y menos?
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F: E inclusive.

M: ¢ Un poquito mas tarde?

F: Eh, ¢llegar al pedal?
Ej.

M: Si, eso.

F: Eso, ah, no tan inmediato, decis.

M: Claro, si.

F: Claro, pero esta indicacion a veces da.

M: No, pero por eso esta staccato, ¢entendés?

F: Claro.

M: El staccato esta porque eso, para que esté mas alejado del ataque del pedal, por

eso, chic.

(Mastro hace gesto de sonido “chic”).

F: Ah, qué interesante.

M: Pero no importa, pero esta bien lo que decis, es mas facil lo que vos decis, Faba.

F: Esperd, espera, esta bueno, nunca lo habia pensado.
Ej.

F: Vos querés esto “tac”...
Ej.
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F: Y un cachito después...
Ej.

M: Claro.

F:Y yo hacia...
Ej.

F: Y vya, ya().

M: Claro, si, si.

F: Ah, eso es muy importante, pero yo lo que, ademas, te agrego es...

M: Pero esta perfecto.

F: ... siesto...

M: Bueno.

F: ... si esto ya esta en el pedal y yo lo tengo que cambiar inmediatamente, corro el

riesgo, a veces...

M: Esta bien.

F: ... de no agarrarlo bien, genera, a veces, un ruido adicional y tampoco le da

identidad a este pedazo.

M: Ese seria cortar el coso, si (Mastro toma nota).

F: Entonces, como por otro lado vos...
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M: Bueno y ahi hay otro problema.

F: Estas cambiando todo el tiempo la situacion. Porque fijate, aca, aca.

M: Ahi si hay dos o tres situaciones.

F: No, aca si, aca no.

M: Eso es lo que vale. Ese es distinto.

F: Este es distinto.

M: Si.

F: Este es claramente distinto.

M: Ese queda y hasta que ataca el la.

F: Y este es distinto, por ejemplo, que te iba a preguntar, ¢cuanto querés?, porque...

¢querés que se corte y que se escuche realmente el silencio aca?

M: No, no, no, ese agarra, ese es como aquel.

F:Y...

M: Como este con pedal, ataque con pedal y queda...

F: Pero no dice, no dice captar resonancia.

M: Ah, no, no, perddn, si, no, vi mal, si. No ese claro, ese es cortito.

F: Esperd, entonces vamos a separar los que son. Mira, los que son distintos son

este...
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M: Ese.

F: ... que vos decis que otra cosa.

M: Ese queda sonando.

F: iNo, lo hice mal!

M: jNo, ese no!

F. jEra este!
M: iNo agarres birome!

F: jAy!, si, no tendria que...

M: No importa.

F: Bueno es que ahora tengo que tachar porque esto no es. Es este, bueno.

M: Esta bien, si.

F: Era para distinguirlo al ojo.

M: Y este también, por ejemplo.

F: Este.

M: Este tiene pedal y se levanta aca. Estos dos son asi.

F: Entonces, este vos querés que se escuche el silencio.
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M: jEscribilo en lapiz!

F: Pero lo que pasa es que yo lo quiero, quiero que se destaque.

M: Ah, para ver la marca, esta bien.

F: Para verlo, claro. Después, igual, yo voy a tener una partitura que no va a tener

esto. Espera, ¢y cual otro? y este.

M: Ese si (). Y para, me parece que habia otro.

F: Y puede haber otro después.

M: Ah, ¢ este lo marcaste?, si...

F: No, esto no lo marqué. Este también.

M: Ese es el silencio.

F: Claro.

F: Ok.

M: Bueno lo miramos, pero ya.

F: O sea, que hay cuatro. Hay cuatro en esta partitura...

M: Si, claro.

F: ... que no captan resonancia.

M: Y este también. Este lo..., este es lo que tengas el dedo.



F: Y este también, claro. O sea, son cinco ya ().

M: Por eso (¢,se queda?) hasta después.

F: Bien.

F: Y este tampoco capta resonancia y este, si.

M: Ese noy ese, si.

F:Y, aver, ¢qué mas va a haber? ...este si, este si.

M: Si, después, creo que la mayoria son todos.

F: Este si, este si, si, pero habia algo que no, ¢ ves?, esto no...

M: Ese no, si, si.

F: Salvo que vos pienses...

F: Este no...y...

M: Los de resonancia, los que hiciste recién, eso de agarrar...

F: Si, ok.

M: Por eso, mira, fijate.

F. Pero, ¢ ves? Eso.

M: Aca no tiene staccato porque esta escrito semicorchea.

F: Si.
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M: Aca tiene, no tiene stac, tiene el tenuto, pero la resonancia la pone sobre el final,

Jentendés?

F: Si.

M: ¢ Ves que esta corrido? Porque aca lo tenés un rato.

F: Si.

M: Y, después, lo agarras, cuando levantas, agarras la resonancia.

F: Eso es otro que, ¢ ves?, a veces, yo...

M: Ese si, ese es diferente.

F: A veces, el ojo no llega a ver tan rapido esta diferencia, que es...

M: Porque esa es una corchea con punto tenuto.

F: Este, en realidad, es tenuto y es distinto de todos los demas.

M: Claro.

F: Y este también es distinto.

M: Claro.

F: Pero bueno estas son ya, directamente, otras notas. jBien!, pero entonces...

M: Eso te haria, en vez de hacer: “chac/ uuu” (Mastro hace un gesto para acompafiar

el canto) este haria “chuuuuc” y la resonancia después.
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F: En este (sefialo).

M: “tac u”, claro en ese y en () en los tenutos.

F: Claro.

F: Ahora, entonces, nos ponemos de acuerdo.

M: O sea, la, perddn, la principal diferencia para mi seria el tenuto, pero eso si no

sale y sale uno al revés, bueno.

F: Esta bien, ya entiendo. Pero esa seria la idea, la imagen. Pero, entonces, nos

pondriamos de acuerdo en que no haria falta que todo esto tenga pedal...

M: No...

F: ... para agarrar a este...
Ej.

M: ... porgue ahi () otro problema...
Ej.

F: ¢ Que cual va a ser el problema?

M: ... que fue lo que escuché yo y no sabia lo que era.

F: ¢Aver...?

Ej.

F: ¢vos decis si yo vengo tocando de aca?

M: ¢Ves que aca hay un re ligado?
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F: Si, esto de ac4, por ejemplo...
Ej.

F: jSi!, que también te iba a preguntar por qué.
M: ¢Por qué?, porgue la idea es que no lo apagues con el pedal, que el pedal de
captar la resonancia te siga sonando el re alla, porque, si no, queda vacio todo el

agudo.

F: Espera, ¢como seria?
Ej.

M: Porque el re no tiene apagador en muchos pianos, y en este...

F: ¢ Vos querés gque eso siga sonando?

M: Claro, es el re, el agudo va a seguir sonando porque no tiene apagador, este re...
Ej.

F: Ah&.

M: Este re en muchos pianos, no el re bemol, el, no tiene en el piano eso.

F: Claro.
Ej.

F: No, esto habria que agarrarlo con el pedal...

M: iNo!

F: ... tonal, que no tenemos.

M: Bueno, pero vos, ¢ por qué te vas con las dos manos alla? Podrias cambiar mano.
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F: ¢Como? ¢ Como seria cambiar manos?

M: Hacés esto (Mastro me muestra colocando las manos sobre los registros), pasas

al re y tocas alla, para tocar...

F: Aaaah.

M: ...y lo sacés recién aca, en el la...
Ej.

F: Uf, pero, si, pero hacer...
Ej.

F: Bueno ().

M: Ahi lo podés sacar ya...
Ej.

F: Es que, no es facil, ¢,eh?()

M: No, ya sé que no.

F: Esperd, porque te implica que como yo ya estoy mirando alla...
Ej.

F: Si, silo entreno, probablemente si...
Ej.

M: No, ¢porque sabés que pasd? Que yo lo senti.

F: Ah, jeste! tenés razon, jclaro!
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M: Que yo lo senti. Se cred un vacio terrible ().

F: Nooo, jclaro, no le habia prestado tanta atencién! yo te iba a preguntar de eso,

gue lo hacés también un poco aca.

M: Pero no lo puse ligado porque no te da la mano para hacer el la do mi.

F: iClaro!

F: ¢ Y este también aca? Espera, en este la.

M: Claro, ese, pero ahi tenés el pedal, claro.
Ej.

F: Uf, pero este es mas dificil...
Ej.

M: Ese, claro, claro.
Ej.

M: ()

F: Espera que hasta que lo agarro, hasta que lo agarro...
Ej.

M: Bueno, pero no es una () no es imposible.
Ej.

F: No, no es imposible.
Ej.

F: Me hace perder un tiempo en relacion con esto. O sea, porque esto es muy

rapido.
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Ej.

F: Salvo que haga esto...
Ej.

M: No. Bueno, y la otra que ahi...

F: Esta es una posibilidad, lo de hacer ().

M: ... y la otra que hay ahi, es, aca no podés porque tenés la resonancia.

F: Si.

M: Pero ahi la que podés hacer es no levantar el pedal en la mitad de ese compas.

F: ¢ Aca?

M: En el que sigue.
Ej.

M: () Y vos podés seguir tocando.

F: Y yava, claro ().

M: Ese pedal lo Unico que hace es apagar esto.

F: Claro, tenés razon.

M: Pero no creo que se escuche ahi. A ver, hacé la prueba del la. Toca el la fuerte.

F: ¢ Cual, este de aca?

M: Si.
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Ej.

F: ¢Eso es lo que vos querés?

M: Ahi la idea es que vos levantes, que ahi levantes el pedal para que se apague el

la. Esta levantada es para que se apague el la.

F: Aah, para que ya no esté.

M: Pero no creo, no importa, nadie se va a dar cuenta.
Ej.

F: Claro, ahi ya esta, ya no esta ni esto.

M: Claro, pero ahi ya se apag6 también, () y la gracia que el mi do, el mi do # siga.

F: ¢y vos querés gue siga?

M: Claro, jporque se escuchal!
Ej.

F: Esper4, entonces vamos a ver el la. Ac4 estamos trabajando el compas 75, 6, 77,
el 78. Seria...

Ej.

M: jEso!

F: iEso querias! jAh!, jahora si!

M: Eso, pero si se puede, si ho, nada.

F: Si, si, totalmente se puede. Yo tengo que entrenar el reflejo de ver.
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M: O sea, este.

F: iSi!

M: Este pedal es incambiable.

F: Claro.

M: Digamos, para lo que estaba pensado.

F: Totalmente, totalmente.

M: Después, hay otros que los acomodas.

F: Ok. Bueno, entonces, y después ya claro, los que van a venir.

M: Este pedal esta mal (), lo que veo aca.

F: ¢Por...?

M: Y porque este es para que se apague el sol () esta..., ¢no esta corrido un poco?

Yo lo veo corrido para allé.

F: M&s o menos, parece, que, decis, ¢Vvos querés que termine junto con el sol?,

¢que llegue hasta aca?

M: No, que el sol de arriba no siga.
Ej.

M: Eso. No, pero yo lo veo de acd, y por ahi lo veo mal de aca.

F: No, esta bien ().
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M: ¢ Qué pégina es?, ¢qué compas es?

F: Es el compas 76.

M: No, digo, porgue lo estaba viendo medio mal de ac@, por ahi...

F: Claro.
Ej.

F: Si, también estaba pensando que la indicacién que me hiciste la vez pasada de

gue, en el 78, que es este justo, el la grave esté un poco mas acentuado.

M: Si.

F: Hay que ver si paso y si fue fortuito que justo la vez pasada yo lo toqué

demasiado p, pero como yo estoy muy influenciada por las tres.

M: Si.

F: P que me ponés ahi, entonces, esté bien. Vos me vas a decir, bueno, pero

justamente quiero algo distinto. Pero dentro.

M: Por eso tiene la.

F: De tres p. O sea, ¢cOmo hago eso?

M: El simbolo. jNo!, porque ese simbolo es acento intenso siempre. Eso es como

poner sff.

F: jAaah! (), entonces, me olvido ahi...

M: El acento comun es dentro de la intensidad. El acento este no es dentro de la

intensidad es...
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F: Aaah.

M: Es mas, eso es la teoria que yo sé.

F: Esta bieny, pero, no se llaman igual, ¢no?

M: No, este es acento intenso.

F: ah, ok.

M:Y en inglés le ponen, en los libros le ponen () no, no.

F: Bueno, ¢ves? eso no lo tenia tan presente. Si, yo sabia que habia una diferencia.

M: Es mas, yo creo que en la pagina de indicaciones () estaba asi: “indicaciones”.

F: Espera, acento intenso es el que esta.

M: El gancho ese.

F: El que esta asi. Y el que esté este.

M: Asi.

F: ¢ Es un poquito menor?

M: En realidad, ese esté asi porque es de abajo, pero ()...

F: Pero este es menor.

M: Ese es el acento dentro de la intensidad.
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F: Acento (comienzo a anotar).

M: Eso, esto es dentro del p.

F: En laintensidad (sigo anotando en la partitura).

M: Que esta yendo, eso seria.

F: Ok., por eso, desde ese.

M: Es lo mismo la diferencia que hay entre sfy sff. Sf es dentro de la intensidad.

F: Por eso, digo.

M: Que esta y sff es...

F: Te salis. Por eso, dentro de esta indicacidon entonces querria decir que yo me

puedo olvidar te6ricamente.

M: Totalmente, igual que aca.

F: Del pp. Bien.

M: Que () todo esto si. Por eso estd marcado.

F: Y eso, que también me lo dijiste y te queria preguntar, ¢ esta bien como lo estoy

haciendo?, ¢ el 1a?

M: No, recién lo hiciste muy p.

F: Aaaah, bueno, ¢ves? y pero eso me tenés que decir.

M: Por eso, por lo mismo que estamos diciendo ahora.
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F: Entonces, espera que voy a hacerlo de nuevo.

M: Eso creo que lo marcaste.
Ej.

M: Porque dijimos eso la otra vez ().

F: ¢ Eso querés? ¢ O mas todavia?
Ej.

M: jSi, mas! Eso, si, si, dale, dale, si.

F: Aaaah, ¢como si fuese fuerte?

M: jSi!, jsi!
F:iijAaaah!!!
Ej.

F: Yo estoy influenciada, ¢ves? Esto me opera mucho a mi. Yo veo tres p y ya.

M: Y, pero esto es para no poner, porque, si no, tendria que hacer un lio de

intensidades. Esto sirve.

F: Claro.

M: Para evitar poner f, f, pp de vuelta.

F: Claro, para no poner una cosa a cada.

M: Como hacia Schumann, que le ponia fp notas al piano para que no sigas tocando
forte ().
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F: Claro.

M: Qué sé yo, cosas raras quedan.

F: Claro. Esperd, entonces, esto seria..., ahora estamos en compas 3.

M: Hacelo lento igual, si.
Ej.

F: No, y, ademas, esto va a estar con este pedal porque yo terminé aca.

M: No, pero eso es por la resonancia esa, no importa.
Ej.

F: Sigue sonando esto.
Ej.

M: jEso! jSi!

F: jAaaah!, imenos mal que nos vemos!

M: Si, si, si.

F: Por ejemplo, en la grabacion, este re.

Ej. (toco y canto la linea superior).

M: ¢ Se escucha mucho?

F: iSe escucha divino! Pero yo cuando, cuando () tocar.



Ej.

M: No, pero es dificil eso.

F: No quiero que se me destaque y que me quede forte.

M: No, esta bien.

Ej. (toco y canto).

F: No sé, lo quiero cantar sin que quede acentuado, digamos.
Ej.

F: () con la corda ().
Ej.

F: Bueno, bueno, pero menos mal que te lo pregunto.

M: Si, eso si.

F: Porque no me lo dijiste recién.

M: No.

F: Que faltaba, que falta ().

M: Porque digo, por ahi se le pasé, como estaba anotado.

F: Esta bien.

M: Dije lo tendra registrado.

F: Esta bien.

270
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M: Lo mismo aquel y siempre el la es algo que aparece cada dos por tres, poco, pero

aparece asi como...

F: Ok, ¢y alguna otra cosa de lo que toqué recién, que me quieras decir?

M: No, esto que ocurre aca con el re, no sé, ¢como lo resolvemos?, pero me parece
gue recién lo resolviste bien.

Ej.

F: Esto de cambiarlo, ¢cambiar de mano?
Ej.

M: Si, y si no la otra, cambiémosle el gesto este.
Ej.

F: Esperd, le hago asi ().
Ej.

M: ¢ Si le cambiamos el gesto a este grave?

F: ¢ Qué quiere decir cambiarle el gesto?

M:Y... dejar el pedal apretado.

F: ¢Como?

M: No, no hagas captar resonancia, hacé como si fuera alguno de estos otros, como

si fuera este.

Ej.

F: ¢ Como un tenuto o una corchea nomas?
Ej.
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M: Claro, y con el pedal apretado.

F: Pero, ¢y en qué me cambia eso?

M: No, con el pedal, no levantar el pedal, digo.
Ej.

F: No, no es eso lo que vos querés.
Ej.

M: No ().
Ej.

M: Y ahora tenés que tocar el la bemol encima. ¢ Con qué lo tocas?, ¢,con la mano

izquierda o con la derecha?

F: Y, ahora, estando aca, y lo mas probable es que tenga que hacer esto.

Ej.

F: Pard, si no, va a quedar un..., hay que ver, habria que ver. Si, lo puedo hacer con
la derecha también, espera.

Ej.

F: jAy! es este.
Ej.

M: No importa.

F: Claro, si.

M: Y ahora hacé una prueba, no levantes aca.
Ej.
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M: No y no hagas el do sost., el re b no hace falta.

F: Ah, ¢no querés el re?

M: No, digo, no hace falta tenerlo, porque, no levantes el pedal, dejalo todo.
Ej.

F: Ah.
Ej.

F: Claro, si yo levanto y saco, como vos me decis...

M: Se apaga.

F: Ya se perdio.

M: Si.

F: Sivos querés que eso... ¢Vos querés gue llegue hasta aca el re?

M: No, si puede, si, si, si.

F: Aaah.

M: Si sigue, si.

F: Ah.

M: Por eso digo, ¢con qué mano hacés el la b?
Ej.

M: Tendrias que hacerlo con esta, porque esta es stacc, esta (Mastro toca ) tocasy

vas. Tocas y te vas. Toco y se fue.
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Ej.

F: No, no llego a hacer eso.

M: No, no llegas.

F: Es una pirueta que no me va a dar el tiempo.

M: Para mi hay que cambiar y tenés que hacer toco y me voy, al la b.
Ej.

F: Esto.
Ej.

M: jAhi esta!

F: ¢ Sin captar resonancia aca?
Ej.

M: No, o si.
Ej.

F: ¢ 0O si?

M: Digamaos.

F: ¢No es que es?

M: Si, si, yo lo que digo es lo siguiente: para hacerlo tal cual, tendrias que cambiar la

mano.

F: Si, o sea modificar.



M: Este.

F: Que me quedeelrebenel...

M: Acd esto staccatissimo.

F: Si.

M:Y tevas al lab.

F: Si, hacer esto vos decis.
Ej.

M: Y captas la resonancia.
Ej.

M: Ahi esta.

F: jEso!

M: Eso.

F: jAh!, entonces, este, mano izquierda (anoto en partitura).

M: Claro, eso yo igual lo escribi arriba porque no tenia sentido.

F: Esta bien.

M: Cambiar la mano, pero...

F: Esto va a ir con (anoto en partitura).

M: Mi pensamiento era ese.

275



276

F: Bien.

M: Si se puede, bien;y, sino...

F: No, claro que si, si.

M: Si no se puede, el pedal pasa de largo, pero ahi me parece que no, que va a
guedar. A ver, hacé la prueba, sin levantar el pedal.

Ej.

M: Baja el pedal y dejalo apretado.
Ej.

F: ¢Lodejo asi?

M: Si, si.

F:Y, ahora, ¢ cuando toco esto?
Ej.

M: Tocalo, dejalo, por eso.

M: Claro, pero queda demasiado.

F: Queda demasiado, queda una bola.
Ej.

M: Claro, si.
Ej.

M: Ahi esta.
Ej.
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F: Y hasta todavia lo puedo seguir teniendo si querés.

M: jClaro si! porque ahora ya estas mano libre(jrisas!).

F: Pero, ¢vos querés que siga realmente hasta aca?(sefalo partitura), porque, si no,

lo tendria que...

M: Igual ya apretaste, ya tenés el pedal apretado asi que va a quedar.

F: Claro.
Ej.

M: Ya podés levantar ahi.
Ej.

F: () quiero captar la resonancia.

M: Pero igual suena siempre un poco la resonancia.
Ej.

M: () ahi est4, ahi quedo, ¢eh?
Ej.

M: Ahi quedo, ahi esta bueno; porque aparte segun como la agarras, viste, no

suenan todas las tres notas iguales.

F: Es que, bueno, eso te iba a decir.

M: A veces, queda una, a veces queda otra.

F: Bueno, justamente eso es lo que te iba a decir, que esa es la dificultad, una de las

dificultades que tiene esta pieza que, segun como, 0 sea estas trabajando con
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niveles muy sutiles de velocidades y de exactitud de pedal. Segin cémo lo pongo,
uso un cachitito mas abajo el pedal, un cachitito mas arriba, se capté mas o se captd
menos.

M: Perfecto.

F:Y, justamente, eso me parece que es una de las cosas que vos querés en esta

obra, ¢0 no?

M: jPero claro! que no suene siempre igual ().

F: Que no suene siempre igual.

M: Yo te dije que el origen de eso es como un instrumento de percusion.

F: Si.

M: Entonces, un instrumento de percusién, qué sé yo.

F: Claro.

M: Lo podés tocar un poquito mas aca, un poco mas alla y va a sonar no

exactamente igual.

F: Totalmente, ¢y hasta donde habiamos llegado recién? ¢Hasta donde toqué?,

hasta aca, ¢cierto?

M: Si.

F: ¢Y alguna otra cosa de lo que toqué recién?

M: No, esto que, esto del re también pasa en otros lados.
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F: ¢Va a aplicar a los otros en este (sefialo partitura) y en este?

M: Acé esta solucionado con el pedal, no hay problema.

F: Ah.

M: Pero aca esto lo habiamos hablado: que este sol lo tenés que sostener, porque

aca levanta el pedal para lo que sigue, acé hay un silencio.

F: Si, si.

M: Qué sé yo.

F: Entonces, si yo toco esto de aca, suponete, seria...
Ej.

M: ¢() el piano?

F: Esto también ya, ¢.el mismo pedal?

Ej.
M: Si, ().
F:Y es...

M: Y dejalo, y, después, el silencio viene. Hay un silencio, hay un silencio absoluto.
Ej.

F: Este...
Ej.

M: Si, que es casi una coma, no se escucha como valor, digamos, no se escucha

como estos corchea que son mas.
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F: Entiendo. Lo que pasa es que estas a punto de caer en un cierre de estructura,

entonces, no sé si aca se puede hacer tanta espera.

M: No, no, no, yo no haria espera, pero nada, eso.

F: Claro, pero querés que se note, digamos, ese lugar.

M: Si, pero bueno, no sé, no me acuerdo como estaba la grabacién.

F: No, porque, ademas, es verdad que estoy pensando que casi no hay ningun lugar

de silencio de negra, son todos...

M: No, no, si.

F: ... silencios muy minimos. No, no llega a haber silencios de negra.

M: No, no hay.

F: Eh, grandes, hasta ahora casi nunca, ¢no?

M: No para mi, creo que no hay.

F: Y no hay. Bien, y decime qué hora es, porque asi vamos a saber si podemos

sequir.

(comentarios extra).

F: Bueno, ¢gué va a haber ahora de lo que no vimos? serian estas dos ultimas

paginas.

M: Creo que nada, porque ahi ya aparecio todo.

F: No va a haber nuevo.
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M: Lo de los graves y todo, si.

F: Ya esta todo, entonces.

M: Y esto es mas la version 1. Y la version 1 con algan cambio.

F: Si.

M: Bueno, entonces eso, quedamos asi. Le dejamos el una corda y si querés cada

tanto lo sacas .

F:Y lo saco cuando me parece.

M: Y, sobre todo, en el sol, habria que fijarse qué pasa en tu piano, en algun piano

gue funcione mejor.

F: En el sol de aca, ¢ decis?

M: Claro.

F: ¢ Cuando ya estoy aca?

M: Si, si, en ese.

F: ¢ En qué sentido? ()

M: No, eso de usarlo o0 no usarlo el una corda, eso.

F: ¢Y qué pasa si toda esta seccidon estoy con una corda?

M: Bueno, que ahi estaba la gracia de la diferencia.
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F: Claro.

M: No, la gracia, si funciona los una corda, son todos los soles casi distintos; por lo

menos, hay cinco soles diferentes.

F: Si.

M: Con acento, sin acento, mp, p, mf, con corday sin corda.

F: Si,y esa es laidea.

M: Y esa es la idea. Pero eso, si vos me decis, yo te lo timbro asi porque hago la

mufieca de goma.

F: Te da lo mismo.

M: No sé, lo que sea.

F: jRisas!, te da lo mismo, esta bien. Y, después, otra cosa que registré también es
gue me habias dicho que en mi version anterior todo esto se habia caido un poco ()
en el tempo y esto ya lo modifiqué, ahora ya esta, me parece, mejor en relacién con
lo anterior.

(suena el reloj de pared / Mastro dice “no habiamos tenido en cuenta esto”).

F: Eh, me dijiste que del 174 hasta aca se fue como cayendo y por ahi se deberia

caer, en todo caso.

M: ¢ Cuando lo tocamos aca?

F: Cuando hice la version, claro, el ultimo encuentro que hicimos.

M: Si, no me acuerdo de eso.
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F: O sea, de la ultima vez que la tocamos, vos me hiciste anotaciones sobre quince

compases; eso ya esta todo modificado.

M: Ah.

F: Pero las cosas que nos faltaban realmente...

M: Si ().

F: ... tenian que ver con esto, con como ibamos a hacer con los pedales, la corda, el
pedal de sustain, y si, y algunas otras cositas, como esto que me aclaraste ahora,

éves? que no lo tenia yo tan claro, que lo tenia que pensar completamente distinto.

M: Este se lo agregamos al final, dijimos, corchea que yo iba a cambiar el valor para

gue suene un poco Mas, ¢ te acordas que yo le ()?

F: ¢ Que suene mas que el silencio? ¢ () ahi?

M: Claro, () un silencio de semicorchea.
Ej.

M: Si, eso, que se escuche casi como este, que yo lo voy a cambiar, acé voy a dejar

semicorchea con calderén y silencio de corchea.

F: Ok. Entonces, convengamos una cosa, ahora vos me vas a mandar una nueva

partitura...

M: Si.

F: ... que va a tener todas estas cosas que dijimos mas las que estaban aca.

M: Si.
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F: Y sobre eso, en todo caso, yo después te haria alguna pregunta o sobre eso ya
voy a hacerte una grabacion que vos vas a escuchar antes que yo lo haga publico (),
¢,Si? Asi trabajamos o desde la grabacién o algo asi, ¢,si?

M: Dale.

F: Bien. Ahi esta.

(Mastro aplaude)

F: il Y con relacidon a esto que decis de que lo toqué mas movido, ¢te impresiond

mejor 0...7?

Correo (24/11/2021)

Hola Fabi

Fijate q te parece.

Le cambié linea de una corda, la clave de fa 8va y acomodé algunos cambios de
clave.

Creo que esta mas claro, pero decime vos.

beso

Mastro

Comentario adjuntado a drive con maquetas (10/03/2022)

Acéa te mando dos audios tocados con el programa noteperformer
Hay cosas que no suenan, 0 suenan raro 0 se cortan, pero estan puestos los

pedales y creo que para referencia sirven



uno es con tempos 80y 54 y el otro con 76y 50

decime qué te parece
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Correo (10/03/2022)

Antes que nada hay que tener en cuenta que el registro del tel no toma las
intensidades correctamente porque comprime y regula el rec level automatico.

Y que estuvo muy bien esta interpretacion.

Los detalles

en el acorde del c2 podés esperar mas

el la-la de m.i. c3 debe sobresalir mas, el resto si se puede mas piano

c.6 puede durar mas el calderén

c.7 levantar pedal recién en el 2do tiempo.

c.13igualar el silencio al del c. 10 y c. 21 (se lo escucha mas precipitado)

.22 ajustar ritmo (habria que ver si no es mejor lo que tocas en el video que lo

escrito)

.29 Estuve viendo y me parece mejor pensar los tempos 76 en lugar de 80 y 50 en

lugar de 54, las proporciones son siempre 3/2 o 2/3. Fijate

c.55 acordate que el segundo la becuadro es ligado, no se ataca

€.69 se corta resonancia del cluster (pero puede pasar)

c73 deberias sostener el la-sol de m.d. hasta que bajes el pedal en el 2do tiempo
78 la grave un poco mas de acento

95 y siguientes muy bien los pedales!

125 no se escucha el silencio del sol 2do tiempo, me parece que dejas el pedal
143 mas el mezzoforte

me parece que se queda un poco el tempo alrededor de 134 y siguientes

hay algunas c.r. del cluster que fallan, pero eso puede ocurrir. o mas llamativo es

gue faltan entre 101 y siguiente

Bueno, hasta aca mi informe. Espero que sea (util
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Muchas gracias
Besos

Mastro

Correo (19/05/2022)

Hola Fabi

acd te adjunto la partitura que estuve trabajando. Creo que ya quedo.

Le acomodé un montén de cosas

Las mas importantes:

-el compas 49 con el cambio de tempo

-c.60 cambié semi de tresillo por apoyatura en el 61

-C.69 y 96 te puse digitacion posible de m.d y m.i. para poder sostener la nota mas
grave del sobreagudo

-Cambié todos los pedales de c.r. como vos me dijiste (levantando antes), me parece
mejor y mas légico

-simplifiqué notablemente los pedales u.c. y repasé y ajusté los otros en toda la obra

(saqué algunos)

Un detalle que siempre se me olvida: ¢.59 el sol de m.d. tiene acento intenso, debe
destacarse.
Creo que nada mas.

Decime cualquier cosa.

Beso

Correo (2/06/2023)

Lo de reconstruccion, si mal no recuerdo fue en parte un desafio de escribir solo

para el teclado, en parte porque toda la textura de semicorcheas es derivada de la
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musica de Zitarrosa. Trabajé con deformacién de los giros melddicos de esa pieza 'y
otras (no me acuerdo cuales ni de quién).

Elaborar esa textura me llevé la escritura previa de cerca de 500 compases, por eso
en la partitura salta del compas n.22 al 445.

La idea era tomar de Melodia Larga Ill la cuestion de que no termina ni empieza
nada ni va hacia ningan lado y recrearla en esta obra en uno de los estratos.

En las obras con piano previas a naturaleza muerta, solo se toca en el teclado. Eso
también tiene que ver con que no me gusta la distraccion que causa el hecho de
tocar determinadas técnicas no habituales. Aunque en de cimento o reconstruccion
eso pasa con los acordes sobreagudos por el traslado corporal que hay que hacer
para tocarlos.

Eso

espero te sirva
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