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Si nos situamos en los sesenta del siglo pasado y nos disponemos a pensar las
expresiones de musica de concierto avanzada que tuvieron lugar en nuestro

pais, es probable que aparezca en nuestra memoria la experiencia del Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (1962-1970) del Instituto Di Tella en
Buenos Aires. Sin embargo, son poco conocidas las experiencias contemporaneas que
sucedian al interior del pais que, aunque vinculadas en cierto sentido con el CLAEM,
se desarrollaron de manera auténoma. Propongo entonces ampliar el panorama a
partir de una breve genealogia del Centro de Musica Experimental de la Escuela de
Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba (1965—ca.1970). La intencién de este
trabajo es presentar algunos de los aspectos principales de la practica musical y el
pensamiento de les integrantes del Centro asi como aproximar algunas observaciones
técnicas sobre sus producciones. Este escrito se enmarca en la exhibicién temporaria
Emergencia y nostalgia. Grdficas y grafias en la experimentacion sonora (Centro

de Arte Sonoro, Ministerio de Cultura de la Nacién), por lo que pondré el foco en
aquellos aspectos liminares o de borde de la musica con otras artes.!

La misica contemporanea argentina es mas pluralista y diferenciada desde

los afios sesenta. El CLAEM “intervino en un campo ordenado alrededor de

una contraposicién entre el universalismo cosmopolita de Juan Carlos Paz y el
cosmopolitismo nacionalista de Alberto Ginastera.” (Fessel, zoir, p. 36). Estas
coordenadas no eran ajenas a quienes gestaron el Centro de Musica Experimental
(CME). En €l se nuclearon un grupo de compositores e intérpretes que compartian
un horizonte en comun: la bisqueda de nuevas posibilidades sonoras, nuevas
técnicas compositivas para hacer musica, nuevas musicas. Este espacio fue el correlato
institucional de un proyecto artistico de mayor orden, “contribuir a formar una

nueva conciencia musical en la comunidad en la que el Centro pueda desarrollar

1. En este texto utilizaré lenguaje inclusivo para visibilizar la pluralidad de géneros entre les integran-
tes del Centro de Musica Experimental y, en particular, la presencia y el rol de las mujeres. Para ello,
me valdré de estrategias de lenguaje no binario directo e indirecto, teniendo en cuenta la economia
dellenguaje asi como la posibilidad de adaptacion del texto digital a los dispositivos de lectura
asistida por inteligencia artificial: por un mundo diverso en el que quepamos todes. Algunas revistas

e instituciones estan actualmente pidiendo (incluso exigiendo) que les autores utilicen una estrategia
unificada de lenguaje inclusivo. Esto me resulta contradictorio, considerando que la lengua esta en
constante movimiento y que el uso singular de cada hablante forma parte del ejercicio ético-politico
de la tarea de investigacion. La solucion de escritura propuesta aqui es una solucion posible, sin duda
no la unica y perfectible. Agradezco a las colegas del grupo “Interpelaciones” del Centro de Investiga-
ciones “Maria Saleme de Burnichon” (Facultad de Filosofia y Humanidades - UNC), y del Instituto de
Humanidades (CONICET - UNC) por las discusiones amorosas en torno a este tema. Considero que
la investigacion es una tarea individual que solo es posible en compania de una red afectiva.
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Laboratorio del Centro de Misica Experimental. Fotografia tomada del Catélogo “20° Aniversario de la
Escuela de Artes”. Noviembre, 1968. Fuente: Biblioteca Facultad de Artes (UNC)

una accién inmediata”, como dice su Reglamento (1966). Ese proyecto incluia la
creacion de un laboratorio electroactstico, la formacion de intérpretes en técnicas
contemporaneas, la realizacién de conciertos publicos de musica instrumental,
electroacustica, mixta y teatro musical con fines de divulgacion y, por altimo, la
vinculacién con centros similares del pais y el extranjero (Cf. Archivo de la Facultad
de Artes).

La constitucién del CME fue resultado de un proceso complejo que tiene sus
antecedentes a comienzos de la década en reuniones de un grupo de jévenes
compositores interesades en la musica experimental y las nuevas tendencias en el arte.
El 16 de julio de 1963, Horacio Vaggione escribe una carta® dirigida a Oscar Bazan
—compositor cordobés residente en Buenos Aires por la beca del CLAEM— en la
que pone de manifiesto los puntos mas importantes del proyecto que se concretaria
aflos mas tarde. El joven compositor se referia entonces a la instalacién de un
laboratorio electrénico en Cérdoba y la edicion de un disco de musica electroacustica
que €l mismo era capaz de financiar; un disco seria “una novedad en el mercado

latinoamericano ya que [...] no hay miusica de este tipo grabada en venta al publico”.

2. Agradezco a Claudio Bazan y Paula Bazan el acceso a este documento, conservado en el archivo
privado de Oscar Bazan.
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Segun testimonian sus colegas de aquel entonces, Vaggione estaba informado sobre
las tltimas tendencias y debates en la composicion musical, incluso desde antes de

su primer viaje a Europa en 1964. De hecho, dicho viaje ofrece una perspectiva de

los horizontes estéticos que le interesaban: en Paris, visita el Groupe de Recherches
Musicales y conoce a Pierre Schaeffer; en Alemania, asiste al Curso de Verano en
Darmstadt; en Espafia, conoce a una generacion de compositores (de Pablo, Halffter,
Barce, Bernaola, Marco) cuyos trabajos seran objeto de resefia, afios mas tarde, en un
libro corto (Cf. Solomos, 2005, p. 404.)".

La Prof. Ornella Balestreri Devoto desde su rol de Asistente de Direccion por el
Departamento de Musica abri las puertas de la Universidad Nacional de Cérdoba a
este grupo de jévenes compositores que venian trabajando en torno a nuevas musicas.
Segtin documentos del Archivo de las Escuela de Artes (UNC), el Seminario de Musica
Experimental (1965) funcion bajo su direccién y coordinacién. Esto nos muestra

un momento pedagdgico en la genealogia del CME que recuerda la tendencia de
“estar al dia” en técnicas compositivas contemporaneas presente en el CLAEM.

La formacidn del Seminario consistia en un curso sobre actstica musical con Dr.
Estanislao Dolifiski y otro, sobre manipulacién de instrumental electrénico con

el Ingeniero Guillermo Fuchs. Sin embargo, hubo ademas numerosas actividades

de produccién y transferencia que rapidamente desbordaron este primer momento
formativo*. El Seminario dio como fruto un conjunto de producciones musicales
electroacusticas que fueron presentadas en concierto en distintas oportunidades.
Algunas de ellas integraron en 1966 el programa de las Primeras Jornadas Americanas
de Musica Experimental y los discos de larga duraciéon publicados por la Tercera

Bienal Americana de Arte.

Gracias al impulso del desarrollismo econémico, Cérdoba experimentaba desde 1958
un crecimiento exponencial de su industria automotriz, su presencia en la vida de la
poblacion fue preponderante. Desde su ideario de empresa moderna, Industrias Kaiser
Argentina (IKA) buscaba ser algo mas que vanguardia industrial, en este sentido,

propuso convertirse en vanguardia social (Cf. Rocca, 2009, p. s6-7)’. La empresa

3. La traduccion delinglés me pertenece.

4. Sobre el proceso de institucionalizacion del CME y las disputas interinstitucionales ver el trabajo
de Myriam Kitroser y Marisa Restiffo (2009).

5. Elestudio de referencia mas importante sobre las Bienales de Cordoba en los sesenta es el de Maria
Cristina Rocca (2009). La autora realiza un detallado analisis del campo del arte explicitando las logi-
cas especificas de los diferentes actores —les artistas, les empresaries organizadores, las autoridades
gubernamentales y el publico— y sus disputas por obtener réditos del valor simbolico del arte. Consi-
dero que es un libro fundamental para comprender la actualidad del campo del arte de Cordoba.
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Ornella Balestreri Devoto, pianista italiana radicada en
Argentina desde 1951, fue una figura muy importante en

la divulgacion del repertorio de musica del siglo XX para
piano. Como Asistente de Direccién por el Departamento
de Miisica de la Escuela de Artes (UNC) tuvo un papel cen-
tral en la coordinacién de diferentes voluntades e intereses
en torno a nuevas musicas cuyo resultado fue la fundacién
del Centro de Miisica Experimental. Fuente: Archivo IKA /
Archivo Documental Museo Emilio Caraffa.

decidié expandir su inversion econémica hacia lo cultural mediante la realizacion
de cinco Salones de pintura de convocatoria nacional —excepto el primero— y

tres ediciones de la Bienal Americana de Arte, de convocatoria latinoamericana.

Lo mencionado anteriormente, significé un impulso fundamental para el campo
artistico. La musica experimental —referida principalmente a aquellas experiencias
musicales que usaban nuevas tecnologias para la creacion de obras— evocaba en

la sociedad de la época un imaginario poético modernista que iba en consonancia
con la imagen que la empresa automotriz buscaba proyectar en la comunidad local.
Esta confluencia de intereses entre el grupo experimental y la empresa automotriz,
termina de establecer las condiciones propicias para concretar el proyecto enunciado

por Vaggione la citada carta.

El director de la Escuela de Artes, Arquitecto Ratl Bulgheroni, fue el principal
impulsor del vinculo entre la empresa y la Universidad. La fundacion del Centro de
Musica Experimental (1966) se produce en un marco complejo de intereses diversos

y mutuos beneficios que no escatimé en conflictos. Asi es como Bulgheroni nombra
como primera coordinadora del CME a Magda Sorenson quien, ademas de ser esposa
del gerente de Relaciones Publicas de IKA, poseia conocimientos humanisticos y de
gestion necesarios para desempefiar una organizacion eficiente frente a los distintos
intereses implicados’. En este complejo marco de relaciones entre les compositores,

la Universidad y la empresa, les integrantes del CME tuvieron en las Jornadas la

6. Sobre las rispideces que trajo para les integrantes del CME el nombramiento de Magda Sérenson
se puede ver Rocca, 2009, p. 259
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oportunidad de ser parte de un encuentro inico en el que se conjugaron poéticas

experimentales de todo el continente americano.

Ferpozzi — Diaz - Tosco - Vaggione - Castillo - Bazan - (Echarte estaba de viaje en Francia)

Les integrantes del CME eran profesores, egresades o personas afines al Departamento de Musica (Escuela
de Artes, UNC). Entre les intérpretes estaban Ornella Balestreri Devoto y Héctor Rubio. Entre les compo-
sitores —las figuras mas activas en la practica cotidiana del Centro—, estaban Horacio Vaggione, Virgilio
Tosco, Oscar Bazan, Pedro Echarte, Graciela Castillo y Carlos Ferpozzi. Los técnicos del Laboratorio
Electroacustico fueron Sergio Diaz y luego, Horacio Vaggione. Sobre el final de los sesenta e inicios de

los setenta participaron Olga Villar de Bazin y Raquel Daniele. Intervinieron en diferentes momentos

les profesores Nicolas A. Alesio, Enrique Cipolla, Hilda Dianda y, solo en los inicios del Seminario, César
Franchisena. Forografia: Catdlogo III Bienal Americana de Arte (1966).
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Fotografias tomadas en el Centro de Miisica Experimental. Se observa adelante, fuera de foco, la partitura
tridimensional, de caracter escultdrico, correspondiente a la obra Expansion (1966) de Carlos Ferpozzi. Les
ejecutantes leen la partitura-escultura y generan impulsos corporales a partir de la interpretacion de sus
partes, como si hubiera una transduccion entre los gestos plasticos y las acciones sonoras. Fuente: Archivo
IKA / Archivo Documental Museo Emilio Caraffa.

Dibujo de la partitura-escultura de la obra
Expansion (1966) de Carlos Ferpozzi. Fuen-
te: Giordano, S. (29 de agosto de 1999). “El
legado del Centro de Misica Experimental
de la Escuela de Artes. Una experiencia
concreta”, La voz del interior, p. 2C.
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Jornadas Americanas de Musica Experimental

Las Jornadas pretendian realizar un balance del estado de la misica experimental
americana y facilitar un contacto mas estrecho entre les compositores del continente
abocades tanto a la investigacion como a la creacién de nuevas musicas. Siguiendo

la linea presentada, el objetivo era satisfacer aquello que era para les organizadores
una necesidad vital, a saber, ampliar el panorama internacional de la musica
contemporanea hacia las expresiones que consideraban verdaderamente nuevas,

desarrolladas en torno a la experimentacion sonora (Cf. Catdlogo III Bienal, 1966).

A RO A SR 6 A 0 1 SO

EXPERIMENTAL

CONCIERTO 1 mircole 12 de ocubre 2000 CONCIERTO 11 sihado 15 de octubre 2030 CONCIERTO 1 Domingo 16 de octbre 2030 CONCIERTO IV sircotes

Adhsion de 1 Dheccin de Cul

* LOAREN WILER (Estado Unidos)

Programa general de las Primeras Jornadas Americanas de Musica Experimental. Cérdoba, Argentina
(octubre de 1966). A la derecha, se observa la partitura de la obra “Four Systems” (1954) de Earle Brown.
Segtin los programas individuales, el concierto IV habria tomado el lugar del IT y viceversa. Fuente: archivo
privado de Graciela Castillo.
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Lo experimental aparecia en este contexto como instancia de colaboracién entre

arte y ciencia. La nocion de lo experimental intentaba satisfacer el imaginario
cientificista que habia sido fuertemente estimulado durante la Guerra Fria por la
divulgacion de la Carrera al Espacio. El Catdlogo III Bienal especifica que, a través
del recorte de lo experimental, las Jornadas se proponian, por un lado, no restringirse
a una sola tendencia sino incluir aquellas que mejor reflejaran una imagen de la
actualidad estética americana. Al mismo tiempo, pretendian ser especificas en cuanto
al concepto, incluyendo solo aquellas experiencias que dieran cuenta de una basqueda
en ampliacion de lo sonoro mas alla de lo aceptado como misica. Les organizadores
invitaban a aquellas expresiones que consideraban como la punta de lanza del
modernismo musical. Es fundamental destacar que estos criterios fueron establecidos
de comun acuerdo entre la empresa patrocinadora y les integrantes del Centro de
Musica Experimental en funcion de los beneficios mutuos pero diferenciados. Mas
adelante, gracias a un texto de Vaggione y Echarte nos permitira aproximarnos al
pensamiento de les compositores CME que no necesariamente concuerda con el de la
empresa.

Para comprender la curaduria del evento podemos remitirnos al “Reglamento de
admision de obras” de las Jornadas. Alli, se establece como musica experimental a
alguna de las siguientes variantes: “a) Obras electroacusticas /b) Obras instrumentales
que comprenden una busqueda en lo sonoro en las cuales los instrumentos no sean
tratados en forma convencional”. Ademas, se considera “licito la introduccién de
cualquier elemento sonoro que el autor crea conveniente utilizar” y “el empleo de
grafias no convencionales de cualquier tipo en las partituras enviadas, acompanadas
con el cédigo general de interpretacién aclarado” (Archivo IKA / Archivo
Documental Museo Emilio Caraffa).

La correspondencia conservada en el Archivo IKA muestra que se invitaba a les
compositores a presentar tanto obras musicales como ponencias. La instancia de la
III Bienal que aspiraba articular el dilogo entre artistas visuales y sonoros en torno a
diferentes problematicas del arte contemporaneo fue el Symposium que se desarroll6
a puertas cerradas —con una némina de invitados menor que la de los conciertos—.
De los cuatro coloquios previstos para el Simposio de Misica Experimental, solo

tuvo lugar el plenario final conjunto entre artistas visuales y sonoros. Referentes
principales de cada disciplina fueron el artista visual Jesus de Soto, quien ademas era
masico, y el compositor, Earle Brown. Segin el “Plan de desarrollo” del Simposio,

las tematicas de los diferentes dias girarian en torno a: “Actitudes del musico

frente a lo experimental, el problema del material y el problema formal, relaciones
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entre plastica y musica, y por Gltimo, modos de comunicacién entre ciencia,

plastica y musica”. Estas pueden darnos una idea del perfil académico de les artistas
involucrades, es decir, aquelles ligades tanto a la produccién como a la investigacién.
Al mismo tiempo, nos permite caracterizar la singularidad de la III Bienal en

términos artisticos, estéticos y cientificos.

Jesus de Soto y Magda Sorenson en las Jornadas Hilda Dianda y César Franchisena en el Symposium
Americanas de Misica Experimental (Archivo IKA).  de la III Bienal (Archivo IKA).

Francisco Kropfl, profesor estable del CLAEM. A la derecha, Virgilio Tosco en el Symposium de la
Atris, la silueta de Ornella Balestreri Devoto. III Bienal (Archivo IKA).
Symposium de la III Bienal (Archivo IKA).

Los conciertos realizados en la sala Cinerama las noches del 12, 15, 16 y 19 de octubre
de 1966, incluyeron trabajos de Herbert Briin, Christian Wolff, Gerald Strang,
John Cage, Lejaren Hiller, Gordon Mumma, Ernst Krenek, Morton Feldman,
Aurelio de la Vega y Earle Brown de Estados Unidos; Alcides Lanza, Pedro Echarte,
Edgardo Cantén, Mario Davidovsky, Horacio Vaggione, Carlos Ferpozzi, Graciela
Castillo, Miguel Angel Rondano, Juan Carlos Paz, Nelly Moretto, Hilda Dianda,
Francisco Kropfl, Oscar Bazan, Mauricio Kagel, Gerardo Gandini, Virgilio Tosco,
Mariano Etkin, y Antonio Tauriello de Argentina; José Vicente Asuar de Chile y

12 GRAFICA GRAFIA



César Bolafos de Perd. En la mayoria de los casos, les propies compositores estaban

presentes durante los conciertos; hubo treinta y dos obras ejecutadas, entre las cuales

doce fueron estrenos latinoamericanos y ocho estrenos absolutos.

Primeras Jornadas Americanas de Misica Experimental. Sala del Cine Centro Republica, luego llamada
Cinerama por el sistema de proyeccién empleado. Izquierda: considerando los cambios de programacién
reflejados en los programas individuales la fotografia corresponde al concierto II efectivo, el cual figura
como concierto IV en el programa general. Derecha: la sala colmada de piblico como habria estado duran-
te los cuatro conciertos. Cérdoba, Argentina (octubre de 1966). Fuente: Archivo IKA / Archivo Documen-
tal Museo Emilio Caraffa.

Las crénicas periodisticas afirmaban que el ptiblico sobrepasé la capacidad de la sala.
Un dato que informa sobre la curiosidad del piblico es que colm las 8oo butacas
todas las noches, llegando inclusive, a 400 espectadores de pie, aproximadamente,
en los Gltimos conciertos’. Segin Maria Cristina Rocca (2009), se proyectaron las
partituras de las obras a modo ilustrativo en la pantalla curva y gigantesca de la sala
Cinerama, y si bien la posibilidad de ser comprendida era escasa, ver la partitura
podia funcionar como prueba de la mediacién intelectual en el trabajo con la
materia sonora. A su vez, permitia apreciar el sistema personal que cada autore habia

inventado para esa obra (p. 290). Como bien dice la autora:

se percibié, de manera mds o menos complacida, que los musicos
ejercieron continuos actos de libertad. La percepcién de dichos actos,
unida al afin de novedad y/o confianza 4 priori en la evolucién ilimitada
del progreso, explicaria que el ptblico lego persistiera en la asistencia

masiva a los conciertos (p. 290-1).

7. La cobertura de prensa de la Il Bienal fue muy grande. Se editd un cuadernillo de Recortes de
Prensa junto con el Catalogo y la caja de discos long play. Sobre las Jornadas, se pueden consultar las
cronicas de Oscar Figueroa en el periodico La Prensa (17-X-1966 / 22-X-1966 / 25-X-1966) y “Ecos
sobre las Primeras Jornadas de Musica Experimental” en el periodico La voz del interior (28-X-1966).
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Las repercusiones internacionales del evento no se hicieron esperar y constan en la
detallada resena escrita por Aurelio de la Vega (1967) para el Anuario del Instituto
Interamericano de Investigacion Musical. Alli, el autor expresaba:

con excepcion de los conciertos presentados en conexién con el Princeton Institute
for Advanced Musical Studies que tuvieron lugar en Estados Unidos en 1959 y 1960,
no hubo otro intento organico de ofrecer en las Américas una serie de conciertos de
musica totalmente vanguardistas sin concesiones, sin excepciones y sin compromisos
(p. o1)8.

A mas de cincuenta afios de las Jornadas, resta todavia actualizar este diagnostico,
especialmente, en relacién a otras manifestaciones contemporaneas como el
CLAEM, el Movimiento Musica Mas, la Agrupacion Nueva Musica, el Centro de
Investigaciones en Comunicacién Masiva, Arte y Tecnologia -1972 a 1976~ (Garutti,
2015; Perrone, 2016), los Cursos Latinoamericanos de Musica Contemporanea

- Uruguay, Argentina, Brasil, Republica dominicana y Venezuela, 1971 a 1989~
(Céceres, 1989; Paraskevaidis, 2014) o los Encuentros de Masica Contemporanea de la
Agrupacién Musical Anacrusa - Chile, 1987 a 1995 (Caceres, 1990).

Los discos editados son documentos de las Jornadas, aunque no exhaustivos. La
prioridad fue iniciar el evento con el disco terminado, en este sentido, la publicacion
incluyé algunas obras electroacusticas y aquellas obras instrumentales que eran
plausibles de ser grabadas por razones técnicas. Aunque se desconocen los criterios
curatoriales del disco, la presencia del CME fue significativa tanto en el rol de
composicion como en el de interpretacién. Magda Sorenson suscribe el comentario
de presentacién de los discos de la siguiente manera: “[...] nuestra intencién era la de
promover un documento de la misica americana contemporanea. Para ello, hemos
contado con muchos de los mejores musicos que estan experimentando, en estos
momentos.” Si bien los discos formaron parte del proyecto de las Jornadas, resulta
ineludible para nuestra genealogia la referencia a la carta que Vaggione le enviara a

Bazan afos antes.

8. La traduccion del inglés me pertenece.
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Las obras electroactsticas incluidas en los discos no privilegian ninguna de las
escuelas o corrientes ya canonicas de la misica con medios electronicos. Es decir,

se escuchan obras que utilizan técnicas de grabacion y procesamiento de sonidos
del mundo de vida (corriente francesa, musique concréte), obras que usan sonidos
electrénicos puros generados en el laboratorio (corriente alemana, elektronische
Musik), como asi también, obras que combinan ambas técnicas haciendo gala de una
gran libertad. Esta apropiacién selectiva de vertientes y tradiciones estd también en
las producciones del Centro de Musica Experimental.

Las cajas de discos fueron entregadas principalmente a personas invitadas o
representantes de instituciones intervinientes en la organizacién del evento. A

su vez, hubo un notable esfuerzo de logistica por parte de IKA para hacer llegar
este documento a grupos destacados e instituciones de musica contemporanea

internacional?’.

9. De una extensa lista, cabe destacar: de Alemania, el Studio fur Elektronische Musik (Colonia) y

el Studio fur Elektronische Composition; de Francia el Groupe de Recherches Musicales dirigido
por Pierre Schaeffer (Paris); de Italia, la Societa Italiana di Musica Contemporanea y el Studio di
Fonologia Musicale; de Dinamarca, Denmarkis Radio; en Holanda, Studio voor Electronische Musik;
de Polonia, el Studio Experymentale; de Suiza, Unter der Protektorat des Internationalem Experimen-
tal Studio; de Espana, el grupo ZAJ; en la UNESCO, el International Council of Music; de Estados
Unidos, The Composers Speaks Inc. (Nueva York), el Electronic Music Laboratory (Michigan), el In-
ter-American Institute for Musical Research (Nueva Orleans), The San Francisco Tape Music Center
(California) y el Electronic Music Center of Columbia and Princeton; en Canada, Studio de Musique
Electronique; de Venezuela, el Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes (Caracas); de Chile, Facul-
tad de Musica (Universidad de Santiago); y de Argentina, el Instituto Torcuato Di Tella (CLAEM) y el
Estudio de Fonologia Musical (UBA) (Cf. Archivo IKA / Archivo Documental Museo Emilio Caraffa).

ESCUCHANDO ARCHIVOS MUSICALES 15



Links visuales en documentos sonoros

El disco de las Jornadas posee el logotipo de la ITI Bienal Americana de Arte
desdoblado entre frente y dorso. El disefiador del logotipo fue el artista Jesus de Soto,
ganador del Gran Premio en la I Bienal (1964) e Invitado de Honor de la tercera
edicién. El pintor y musico venezolano habria echado mano de sus obras premiadas
Un Blue 15 Noir y Ecriture noire et argentée para el disefio del logo, es por este motivo
que en la estética visual del disco puede apreciarse la referencia al cinetismo (Cf.

Rocca, 2009, p. 217).

.‘ i ||||| \L |l| ':Tnl | hu miu il
|‘ !!||I||||1

Caja de discos de larga duracién de las Primeras Jornadas Americanas de Misica Experimental. Cérdoba,
Argentina (octubre de 1966). Fuente: Biblioteca Facultad de Artes (UNC)ro.

10. Digitalizado por el actual encargado del Laboratorio de Electroacustica e Informatica Musical de
la Facultad de Artes (UNC), Lic. Basilio del Boca.
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Reflexionando sobre las relaciones entre lo visual y lo sonoro, llama la atencion la
asociacion visual entre los programas individuales de las Jornadas y tres eventos del
CLAEM de afos anteriores: los conciertos de los Seminarios de Composicion 1963
y 1964 —en los que participé Bazin como becario compositor—, y el llamado a
Concurso de Becarios 1965/66.

Conciertos I a IV Concierto II Concierto III

-

8 BENAL AMERICANA DE AXTE/ESCUELA DE ARTES DE LA UNVERSIOAD W B AERCA O A SO U M [ U SO 10 BENAL AMERICANA DE ARTE /ESCUELA DE ARTES DE LA UNVERSDAD

128 JORNADAS » ' ADAS 128 JORNADAS
AM { NAS AglERICANﬁS

. 3 E MUSI
EXPERIMENTAL ! 1 EXPERIMENTAL

Programa general y dos programas individuales de las Primeras Jornadas Americanas de Misica Experi-
mental. Cérdoba, Argentina (1966). Se imprimieron programas individuales por los cambios realizados en
la programacién del evento en relacion al programa general. Fuente: archivo privado de Graciela Castillo,
Virgilio Tosco y Oscar Bazan, respectivamente.

Me parece conveniente destacar que tanto en la espiral ditelleana como en esa

suerte de flor que fue un logo de las Jornadas de Cérdoba, subyacen rasgos del arte
prehispanico como lo son las lineas de Nazca. Es evidente que el nexo entre ambos
programas lo proporcionan las espirales. Visualmente, estas tienen su tradicion en el
arte prehispanico, cuestion que no era ajena para les artistas de la época. Es interesante
observar la relacion visual entre los programas a fines de pensar los vinculos que la
empresa IKA buscaba proyectar a través la estética en el imaginario social.”

11. Agradezco a Maria Cristina Rocca y Lorenzo Amengual sus aportes en este punto.
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Programa, 26 al 29 XI-1963. Seminario de composicién 1963.  Concurso de Becas. 1965/1966.
Seminario de composiciéon 1963.  Programa, 20y 21 XI-1964. Afiche de interiores, 196 4.

Instituto
Torcusto Di Tolla .

Insttuto
Torcuato 0i Tella

o
= . i Concurso' de Becas

e Bienio 1965 1966
s

de Composiién

somnaro 11
e Composiion NI

’('I:”WH‘HJM
L

ARHAAAHITE

f BobEeBEppRbL L ‘J_

Shpofmndg "0"‘,' [

s
| ) W ! Wit lA-rrrmglm Wil

WMt ‘
i'] }‘" “)wrw.‘,)”&‘ﬂ
Hl‘ll f' )

Dos conciertos de  Lunes 25y Martes 26 Museo de Artes
chmara con Gbras de e noviembre Visuales.
os Bocarios a'las 1045 horas  Florida 936
cicrites durante of 1963 Buenos Aires Dos conclertos de  Viermes 20 Sala Audio-Visual
Greo’ 1963, camara con obras de y Sabedo 21 instituto
fos. Becarios fe noviemire a las  Torcuato Di Tella
escrtas dorante f 1830 horas Florida 53
Curso 1964 1964, Buienos Alres

Los disefios del CLAEM pertenecen a Juan Carlos Distéfano, quien habia concurrido también a la ITI
Bienal IKA; no obstante, se desconoce le autore del disefio de las Jornadas. Fuente: Fontana, R. y Jalluf, Z.
(2017). Historia grdfica del Di Tella, pp. 18, 120 y 123 respectivamente.
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Poéticas: investigaciones musicales

Las nuevas tecnologias de grabacion, procesamiento y reproduccion de sonido
dieron lugar a la creacion de nuevas técnicas compositivas y, a su vez, abrieron la
posibilidad a un campo de investigacién sonora totalmente novedoso, renovando
asi los modos de hacer musica. No obstante, estas tecnologias no eran el punto

de partida, sino un claro conocimiento de la historia de la musica, los problemas
de actualidad en el campo del arte y, fundamentalmente, una concepcion de
progreso de los materiales estéticos, los que movilizaban la busqueda. Desde la
autocomprension de les integrantes del CME, la musica experimental planteaba
nuevos problemas y buscaba soluciones innovadoras por caminos poco explorados.
Horacio Vaggione y Pedro Echarte escribian a inicios de 1966 en la Revista de la
empresa automotriz GACETIK A" sobre la necesidad de una ampliacién constante
del campo sonoro, “incorporando permanentemente nuevos objetos sonoros que
antes se consideraban incompatibles con la idea misma de ‘lo musical’”. Aunque
los autores evitan cuidadosamente la alusién explicita a la nocién de vanguardia,
definen lo experimental como una actitud de bisqueda de un sonido nuevo. Esta
practica de investigacion y produccion musical que tenia claramente en su norte
rasgar los limites de lo conocido en funcién del valor especifico de lo nuevo, es la que
dio lugar a nuevas técnicas de ejecucion instrumental y al uso de la tecnologia para
grabacion, generacion, procesamiento y edicion de sonido. Dicha busqueda no era
solo racional, sino que se trataba también, segin decian, de una “bisqueda vital”.
Virgilio Tosco, segundo coordinador del CME, consideraba que esa busqueda “puede
superar la esfera del experimento, para convertirse en expresion, es decir, en obra
de arte”. La experimentacion como actitud frente a la existencia corresponde a la
desdiferenciacion entre la obra y el mundo de vida.

Se torna interesante echar una mirada al citado articulo de Vaggione y Echarte
para tener una nocién del diagnéstico de la situacién en composicién que el grupo

experimental tenia en ese momento:

[...J- En el campo del acto de la composicién musical es donde lo
experimental ha provocado una revolucion fundamental.

El compositor tradicional era un “escritor” de musica, escribia unos

12. Este se puede contrastar con “Para contribuir a la confusion general” que Magda Sérenson
suscribe en el Catalogo Il Bienal, a los fines de conocer diferencias en el pensamiento de los compo-
sitores y la empresa.

13. Entrevista en Radio Universidad de Cordoba, 28-VIII-1965. Archivo privado de Virgilio Tosco.
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signos en un papel sin mayores confrontaciones con la materia real,
porque ya sabia sobradamente de qué manera sonaba un oboe o un fagot,
de qué manera se encadenaban los acordes tonales, de qué manera podia
componer “una respetable cantidad de cuartetos y sinfonias”.

Es decir que el compositor tradicional se manejaba con standards [...].

Se sentia seguro, protegido su principal preocupacion era la de encontrar
un estilo original, modificando tal o cual aspecto de lenguaje o forma.
Ahora la situacién ha cambiado totalmente, la “composicién auténtica”
(Meyer-Eppler), se convierte en un didlogo directo entre compositor y la
materia sonora.

[La] Muisica experimental es aquélla que no tiene standards, aquella que se
desarrolla en terrenos siempre nuevos, siempre cambiantes. [...] (Vaggione

y Echarte, 1966).

Este dialogo directo entre el compositor y la materia sonora refiere a la posibilidad
de grabar sonidos del mundo de vida, generarlos en el laboratorio electroactstico y
asi, manipular los materiales para la creacion musical. Esto permitiria la ampliacion
de los materiales estéticos. Por caso, el ruido es aqui entendido desde una concepcién
que no lo opone, como tradicionalmente se hacia, al sonido. El ruido blanco

es un extremo de la paleta espectral de sonidos que tiene en su otro extremo la

onda sinusoidal simple. El estudio electroactstico permitié concretamente hacer
operaciones compositivas sobre toda la paleta espectral de sonidos que pasé a estar
disponible para crear nuevas musicas, ademas, permiti6 la ampliacién de las técnicas
de composicion musical.

En suma, la ampliacién del material estético hacia el territorio de los ruidos, la
indeterminacién de alturas y duraciones, el uso de procesos de azar y aleatoriedad™ en
la composicién, entre otros, significaban para estos autores formas en las que el artista
enriquece el campo del arte agregdndole informacion a su devenir. Quien se abocaba
a la composicién desde perspectiva particular estaba, segtn explican, “ayudando a
ver, obligando a ver cosas que antes escapaban al espiritu del hombre” (Vaggione y
Echarte, 1966).

14. Sobre la discusion en torno al concepto de aleatoriedad y la forma estatica en la Escuela de
Darmstadt, ver el trabajo de Jennifer Iverson (2014). Podemos tomar para nuestra genealogia la de-
finicion de Stockhausen para estructura aleatoria: “Es una distribucion random de elementos dentro
de limites dados. ... Si hay una tendencia [en la musical, entonces es una estadistica direccional: ir
hacia arriba o hacia abajo, volviendose mas delgada, mas gruesa, mas brillante o mas oscura. [...]
Una masa tiene cierta densidad, tiene ciertas tendencias, tiene forma” Stockhausen, 1973, p. 73. La
traduccion del inglés me pertenece.
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Formas de sonar en los sesenta: Musica Electroacuistica y Teatro
Musical

Las basquedas de las estructuras posibles del transcurrir temporal significan todo

un campo de la musica experimental: lo que se entiende por problema formal.

En este sentido es imposible, para el compositor de hoy, apoyarse en los esquemas
standarizados de antafio, estructuras generales dadas a priori del proceso compositivo,
y que aseguraban de alguna manera la “coherencia y unidad” de la obra musical.
Ahora, ni coherencia ni unidad se consideran valores per se y una obra musical puede
ser muy bien incoherente o carecer de unidad. Las formas de aprehender el devenir
sonoro son multiples e incluyen posibilidades impensadas hace veinte afios.

El compositor esta frente a una libertad tal que es libre de elegir su grado de
participacién en la creacién de la obra. La forma temporal transcurre en distintas
dimensiones; por ejemplo: las diversas alturas de los sonidos, la duracién de

los mismos, su intensidad, su timbre o color instrumental, etc. Ahora bien, el
compositor puede delegar al intérprete la basqueda en la concrecién de algunas de
esas dimensiones, o bien confiarlas a procesos de azar (Vaggione y Echarte, 1966).

En la actuacidn para los festejos por el 20° Aniversario de la Escuela de Artes (1968),
podemos observar dos formas de presentacion piiblica que el CME tenia, cada una

de ellas subvertia, en cierto sentido, algunas de las convenciones del concierto
tradicional, tanto desde el contenido de las obras como en la forma de presentacion
de estas al pablico.

Por un lado, una “Conferencia—concierto ilustrada” de musica electroacustica con
obras realizadas en el laboratorio de musica experimental por integrantes del Centro
y otras recibidas desde centros similares del extranjero. Si bien es parte de la tradicién
del concierto el comentario antes de la audicién de la obra (o escrito en el programa
de mano), en el caso de la musica electroacistica se vuelve sumamente importante
dada la falta del intérprete en escena que con sus gestos corporales colabora en la
formacion del sentido musical.

Una cantidad significativa de las obras electroacusticas del CME se encuentran
listadas en el libro Repertorie International des Musiques Electroaoustiques/
International Electronic Music Catalog compilado Hugh Davies (1967) y en el sitio

en linea Internationale Dokumentation Elektroakustischer Musik (EMDoku).
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PROGRAMA DE ACTOS

PRIMER DIA: 1%
JUEVES 7 DE NOVIEMBRE

TEATRO MUSICAL

TEATRO DE PARTICIPACION

1DEAS DE:
AHARONIAN
BAZAN
BREGHT
AGE
cAsTiLO
ECHAR
FERPOZZI
o
VAGGIONE
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CENTRO DE MUSICA EXPERIMENTAL

a) Msica Electrénica. ;s
Conferencia - concierto ilustrada con obras realizadas en el laboratorio de Mosica
Experimental.

b) Teatro Musical. o )
Obras pertenecientes a jévenes compositores del Centro de Mdsica Experimental
de la Escuela de Artes.

Salén de Actos (Escuela de Artes) — 17.30 horas.

EXPOSICION “EL ARTISTA, EL JUGUETE, EL NINO”

Juguetes infantiles realizados por artistas plésticos y juzgados por nifos.

Museo Escuela de Artes. — 19 horas.

CONCIERTO DE PIANO y

A cargo de la Asistente del Dpto. de Musica Sra. Prof. Ornella Balestreri de Devoto.

Sala de Actos (Escuela de Artes) — 21 horas.

CONCIERTO DE MUSICA EXPERIMENTAL

SUCESOS EN FLOR

RELATOR. ~ PROF. VIRGILIO F. H. TOSCO

PROGRAMA

) Suite pora acordesn elcirico, (Cuarta pate)
1) Ensayo slecroncisis
) Eswudio Figurativa

1) Shoryg | primers sudicién)

V) Fide Back

Vi) Armsferss I

VD El Canto

Vi) Forkion Grun

nos hace actores de una forma de
fisca o4 3810 un vehiculo. En una
€l cspecko de un ruido blan.

Tienen 3100 de comin con ol
rave ol negro o5 avsencia de fre-
encia — sonida,

La Escueia de Artes agradece 4 los sefores HUGH DAVIES Director del Laboratorlo de
Misica Eicerénica do Goidmith’ Col ondres, al Sr. RALPH LUNDSTEN el Estu-
o Andzomeda de Suecia y al sefor Gotfred Koenig del Studio Voor Flekironische M-
ik de Utrecht. (Holand) por envio especial de us obras.

Programa de actos y Catalogo del 20° Aniversario de la Escuela de Artes, 07-XI-1968. Fuente: Biblioteca

Facultad de Artes (UNC).

Algunos registros sonoros pueden consultarse ademas en linea en el Latin American

Electroacoustic Music Collection realizada por Ricardo Dal Farra para la Fundacién

Langlois.
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Otra manera de presentacién que el CME utilizaba eran los especticulos de “Teatro
Musical”, para conocerlos mejor, podemos recurrir brevemente a dos programas

de concierto y la entrevista realizada a la compositora Graciela Castillo (2014). El
concierto titulado Sucesos (1968), tematiza una critica al piano, el virtuosismo y la

relacién de le intérprete con el publico.

[...] casi todos nosotros éramos pianistas, y estaibamos en una rebeldia
hacia el virtuosismo, hacia la practica del piano como concertista, como
algo donde estaba el pianista, el instrumentista aca y el publico como algo

totalmente separado que te aplaudia (Castillo, 2014,).

A partir de la idea de les artistas conceptuales Christo y Jeanne-Claude, quienes

realizan intervenciones de gran escala envolviendo edificios, alegan:

[...] nosotros terminamos ese espectaculo, envolviendo al piano y
atandolo, asi... [7isas] ;De lo mas gracioso! Bazan se queria acercar a tocar
al piano —porque era teatro musical—, se queria acercar y siempre habia
algo que le impedia tocarlo. Habia muchos toques de humor sobre eso.
iRecordando la gimnasia que tiene que hacer un pianista para mantener su
técnica! Habia alguien vestido como de gimnasta que se acercaba y hacia:
[vealiza un gesto de querer tocar el piano y no poder hacerlo]... Todo ese
tipo de cosas medio humoristicas, pero siempre con un significado detras

(Castillo, 2014).
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Programa del Concierto
Sucesos. Salén de Actos de

la Escuela de Artes, UNC,
27-V-1968.

Primero, el exterior del
programa. La estampilla
indica que se enviaban como
invitaciones por correo
postal. Luego, el interior del
programa. Puede leerse una
distincién de los roles. Fuente:
archivo privado de Graciela
Castillo.

Segtin el relato de la compositora se trataba de espectaculos organizados desde

lo formal y realizados en un ambiente de colaboracién entre les compositores
participantes.

El registro sonoro de estas acciones de Teatro Musical es casi inexistente. Solo ha
llegado a nuestros dias el de la presentacion de Sucesos en flor (1969) en el VIII Festival
de Musica Contemporanea del CLAEMY. El comentario del programa de este
concierto es elocuente acerca de las caracteristicas de dicho espectaculo:

Accion ladica. ;La obra?, ;La idea? Esta yuxtapuesta, interpolada,
transformada, evaporada... o no...

Durante una accién lidica puede suceder cualquier cosa o sucederle
cualquier cosa a una obra. Explicitar lo que es “Sucesos” es destruirlo.
Podemos penetrar en ¢l si participamos.

¢Es posible explicar algo que... (... de qué estamos hablando?)

Quizas lo mas interesante sea ese evento que jamas se repetira...
ONO.*

Estos espectaculos presentan ideas y obras —ya sean, o no, electroactsticas—, tanto

de les integrantes del Centro como de otres artistas, entrelazadas por una tematica

15. Este registro sonoro se encuentra en el Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega” (CABA)
donde permanece bajo custodia legal.

16.Programa de Sucesos en floren el CLAEM, 22-1X-1969. Escrito a maquina de escribir. Archivo
privado de Graciela Castillo.
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consensuada grupalmente. Se utilizan la alocucién de un oficiante —a modo

de ritual—, la acci6n escénica de les compositores que intervienen con su voz e
instrumentos actsticos y electrénicos, y, finalmente, la propuesta de participacion
dirigida al ptblico. Tienen, ademas, abundante uso del humor y gags con referencias
a la tradicién del concierto, igualmente aptos para todo publico. Esta suerte de
acciones musicales-sonoras-teatrales, estaban basadas o surgian de ideas y obras

de diferentes autores, incluso de quienes también aparecian luego en escena. El
espectaculo no era una obra acabada, cerrada en si misma, sino mas bien de una
“accién grupal ladica” que tenia lugar por tnica vez. Un acontecimiento excepcional
a la manera de una performance, pensando en las conceptualizaciones de Richard
Schechner (2000) y Diana Taylor (2012). En este sentido, podemos pensar dichas
manifestaciones estéticas como una recepcion del happening en el territorio de la
musica de concierto. El acontecimiento mismo del concierto era tomado como
material y objeto de la creacion, la que devendra colectiva como consecuencia de
una busqueda de lo experimental. Parte de la singularidad de estas manifestaciones

es que se trataban de acontecimientos colectivos, no solo en términos estéticos, sino
también en términos poéticos, ya que la composicion de cada evento estaba a cargo de

un colectivo creativo (Dominguez, 2019).
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Grafismos: Notaciones singulares

El problema de la indeterminacién esta inmerso no solamente en la
musica, sino en las demas artes actuales, en la técnica, en la ciencia y la
vision del mundo que ésta ha generado, y constituye una de las tomas

de conciencia de nuestro siglo mas rica en posibilidades. La libertad

de composicion de la musica experimental ha traido aparejada una
libertad de notacién. Poco a poco el pentagrama se fue resquebrajando,
dando lugar a otras formas de notacién que no son de detallistas, sino
esquematicas. Fueron surgiendo asi formas de notacion cada vez mas
personales, llegando al punto actual en que cada obra experimental tiene
su propio planteo grafico, que es parte integrante de la obra misma.
Estas grafias nuevas, que han sido una apasionante aventura para los
compositores, han facilitado también su tarea al intérprete, liberandolo de

la rigidez de la notacién tradicional (Vaggione y Echarte, 1966).

Las nuevas formas de notacién son una consecuencia de la bisqueda de otras
posibilidades sonoras: frente a un lenguaje que cambia se corresponden nuevas hojas
de ruta para las obras, formas otras de escribir las coordenadas para les intérpretes,
nuevas cartografias sonoras. En la obra del CME hay numerosos ejemplos de
partituras con grafismos, algunas editadas en el Catdlogo III Bienal Americana

de Arte (1966) o en el magnifico libro Notations compilado por el compositor
estadounidense John Cage (1969), y otras que permanecen inéditas en archivos
privados. Puede ser interesante recuperar algunas de esas obras en tanto son respuestas
poéticas al problema de expansion de los limites de lo musical”.

En algunas obras de Graciela Castillo hay un importante peso concedido a la palabra.
Los ejemplos citados muestran dos formas de trabajo distintas. “El Pozo”, para seis
intérpretes, tiene una notacioén analégica. Al interior de cada caja nos encontramos
con fonemas e indicaciones verbales de acciones que dirigen la lectura; resulta
evidente el uso de cajas con forma de triangulos y romboides para emular la variacién
de dindmicas del sonido usadas en la escritura tradicional. Arriba, una serie de letras
mintsculas sirven para distinguir los eventos formales. La intensidad se encuentra

relacionada con el tamafo de los signos y el grosor de los trazos.

17. Sobre la relacion entre pensamiento musical y representacion visual en América latina durante la
década del sesenta ver trabajo de Maria Laura Novoa (2014) que concluye: “Lo que resulta innega-
ble es que si la notacion y la composicion se determinan mutuamente, las nuevas grafias (en tanto
dialéctica sonido/representacion) actuaron como un catalizador para el cambio musical.”
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GraciELa CastiLLo, El Pozo

CORALES PARA oL scuEwy

CON SERI
ES DELIBERADA COINCIDE!

HUMANOI DE S

=) - : ;:; M%Mé%"} Fix +

=) Sty §
MUSIcK b - Ya nacf...{y ahora?

Ya naci...Ly ahora?

Graciela Castillo: “El Pozo” (1968).
Manuscrito publicado en Notations
editado por John Cage (1969)".

Graciela Castillo: “Corales para
humanoides” (1969). Esta es una de
las obras que formo parte de Sucesos
en Flor (1969) donde aparece como
“corales para homunculos floridos”.
Fuente: archivo privado de Graciela
Castillo.

18. La informacion en las referencias dice: “una pagina 94,5 cm x 64,8 cm / una pagina 28 cm x 31,5
cm/ Tinta amarilla roja y negra en papel”. La traduccion del inglés me pertenece.
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La obra “Corales para humanoides” de Graciela Castillo esta realizada a partir del
montaje de recortes de periodicos y revistas. Se observa un interés en el registro

de la palabra impresa de la época, asi como en el uso de la técnica de collage. Las
diferentes tipografias y tamanos de letra buscan provocar en le intérprete-lectore
transducciones sonoras singulares; el resultado, dird la compositora, es una obra
“medio pop”. Ella se veia sumamente interesada por las artes visuales de la época y el

Arte Pop en particular. En relacién a esta obra, comenta:

El mundo estaba dividido en ese momento, y Cérdoba era una locura de
cultura entonces. Yo adheria absolutamente a ese mundo maravilloso de la
cultura y del arte. Entonces todo lo que estaba fuera de eso, lo mas vulgar,

a mi me despertaba un cierto sarcasmo (Castillo, 2014).

Temsiomes i

Pigme

Prrcvesn

e e et e

Graciela Castillo: “Tensiones”. Obra aleatoria para violin, piano y percusién. El grosor y la calidad geomé-
trica de las lineas indican la variacion en la velocidad y la intensidad de la ejecucion sobre el instrumento.
Las alturas no estan determinadas, pero si las duraciones —que son proporcionales— y la forma general.
Manuscrito publicado en Catdlogo III Bienal (1966).

28 GRAFICA GRAFIA



BgEage & L . 1965-3 Pedeo Echurl
2EsBRE <
1kt Bleniie A A
o T ; 5
sRfLef § 8 L ) VYIS
c28EE ,
i;_gz'§§ tr s 7 N b DT D g e gl RS
%E 2 & f,’vl]-- PRI of e
g8gis © %
g, ?."EE' —
;ggég; e i) L
353825 A
Ei?‘ig [ ¢
855 22 D YA SeaE (rat
i i =7 e 3 A
gjg o nf A A AT S L
H B X R X K KR X KO OCOCR R
<Fg o2 R e S I e T A T AT =
g7 fx Al
SR e
i
o
] -
e S D e LW A P 7 AT
-f,,'.. Lo Sl WS A AT
Ri. Ped. od 1htom 7
S P

Pedro Echarte: “Ritual” (1965-3) para piano solo estrenada en el primer concierto del Seminario de Misica
Experimental, o1-IX-1965. Manuscrito publicado en Catdlogo III Bienal (1966).

El compositor Virgilio Tosco tiene una serie de obras instrumentales aleatorias
denominadas Complejos. Se puede observar que la notacion de alturas y duraciones es
indeterminada, aunque no por completo. En estas obras encontramos parecidos con
las obras anteriores como por ejemplo: el uso de la linea para indicar la continuidad
del sonido, los puntos para indicar alturas puntuales indeterminadas —con diferentes
calidades timbricas segtin el dibujo—, los romboides para emular las variaciones de la
dinamica del sonido y el uso de una tnica partitura general para facilitar la sincronia

entre les intérpretes.

ViRGRio F.M. TOSCO . 1966
ementos de madert

. piano y percusitn. incluyendo lemins de alu-
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COMPLEJO N2,

Virgilio Tosco: “Complejo n° 2” (1966) para flautas dulces, piano y percusion (liminas de aluminio, discos
de bronce, elementos de madera y metal, y ruido blanco generado electrénicamente). Manuscrito publica-
do en Catdlogo III Bienal (1966).
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Virgilio Tosco: “Complejo

52 _ 5” (1966) para flauta,
§ il £ -/ violin, percusion, guitarra
§ i 5 g y piano. Manuscrito publi-
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CUADERNO DE IMPULSOS - Oscar BAZAN

Oscar Bazan: fragmentos del Cuaderno

R de impulsos. Manuscrito publicado en
e o etants S e o ool s Sons Bdo , .

et sl e Catdlogo I1I Bienal (1966).

19. La informacion en las referencias dice: “una pagina 32,5 cm x 21,6 cm/ Tinta sobre papel”.
La traduccion del inglés me pertenece.
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Oscar Bazin: “Rotantes” (1962). Manuscrito compuesto por tres cartones de 40 cm x 35 cm, cada uno con
inscripciones en tinta blanca y negra, y agregados de cartulinas de colores. De izquierda a derecha se obser-
van las particellas de la soprano, el piano y el vibrafono. Arriba y abajo se observan los movimientos I'y IT
respectivamente. Fuente: archivo privado de Oscar Bazin.

La obra “Rotantes” de Oscar Bazin fue caracterizada como aleatoria y dentro del
“periodo postserial” por el propio compositor. La partitura de cada instrumento

es un objeto que presenta, ademas del sobreentendido interés musical, otro

visual y escénico, en tanto demanda acciones para su interpretacion sonora. Para
tres ejecutantes: voz femenina, vibrafono y piano horizontal, la obra tiene dos
movimientos, cada uno de ellos corresponde a una cara de la partitura. Cada
movimiento tiene dos partes, seglin se haga la lectura del tridngulo en forma “anversa
o reversa” —que interpretamos como la rotacién de la partitura—objeto primero en
sentido horario y luego, antihorario—. Cada una de las partes tiene, a su vez, tres
periodos correspondientes a las tres posiciones posibles del triangulo equildtero. Las
indicaciones en las areas negras corresponden a maneras de variar y desarrollar los

materiales ubicados en el lado del triangulo que se debe leer en cada rotacién. *

20. Agradezco la gentileza de Claudio Bazan por las conversaciones para ayudarme a dilucidar
las formas de lectura de esta obra. Agradezco también a Paula Bazan por haberme compartido
la digitalizacion del material utilizado en la muestra retrospectiva realizada bajo su curaduria en
la Galeria de arte La Cupula de la ciudad de Cordoba, 01-VI-2019.
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Glosario para interpretacion de la partitura-objeto “Rotantes” (1962) de Oscar Bazén, compuesto por dos
hojas oficio mecanografiadas. Fuente: archivo privado de Oscar Bazin.

Una lectura del glosario que se debe realizar para la interpretacién de esta compleja
notacion, evidencia que conviven diferentes grados de indeterminacion y
aleatoriedad, tanto a nivel de alturas, duraciones e intensidad, como del timbre y la
forma musical. Sin embargo, ni la indeterminacion ni la aleatoriedad son totales.
Aunque abundan las formas no convencionales y sumamente personales de notacion,
se puede corroborar también que hay pentagramas con duraciones y alturas exactas
que solo pueden variar de octava, segin se indica en el glosario. En la notacién
analégica utilizada, aparecen elementos plasticos que refieren a parametros musicales,
entre ellos: el tamafio de las estructuras se refiere a la intensidad (grande=fuerte /
pequefio=suave), los colores del circulo de Newton se refieren al timbre (sonidos y
ruidos, cada uno puede ser grave, medio o agudo), la distancia se refiere a la duracién
y la posicién en la vertical a las alturas no determinadas, es decir, aquellas que son
notadas sin pentagrama (alto=agudo /bajo=grave). El elemento escénico estd presente
en la accion de rotacion que les intérpretes deben ejecutar sobre la partitura-objeto
dentro de cada movimiento (y entre los movimientos), en el uso de la voz que se pide
a les intérpretes de piano y vibrafono, y también en la conexion visual y auditiva que

al conjunto demanda una partitura de estas caracteristicas.
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Por tltimo, Album de valses de Oscar Bazan es una obra de teatro musical que retne
diversos aspectos que hemos visto anteriormente. En principio, se compone de una
serie de valses numerados en orden creciente, y organizados en siete grupos. Al
mismo tiempo, es una obra escénica y sonora que plantea la proyeccién de partituras
compuestas con notacion grafica no convencional como parte de la puesta en escena.
En el transcurso de esta, existen elementos de humor que pueden rastrearse en la

relacién entre los titulos y el contenido musical y visual de las partituras.

Aﬂﬂmm de M%ﬂm
VALSES SENTTMENT ALES VALSES CRIOLLOS
1. Vals pebro 15, Turdeto
2. Cuontes del bosque de Vietran 14, La cvarsigusa

3.l vals perdids 45, Para arriba y para abags
4. 8 vals profikids VALSES 7
5. Vals divrciade 16, Vals dobisasive
m VALSHS THORICOS 17. Vals de los Jlsrerss
|ha 6 Vals confuse 16, Vals §rustrads
L % 7. Vals Jurcioral VALSHS DEMOCRATTCOS
8. il vals ciborntsico 49, Vals discursivs
VALSHS 6Pr1COS 20. Vals concersrade

A 9. Vals acranéitics 21, Vals en blarcs
10, Vals con hipa VALSES PROPLAWANTE DICHGS
4. Bl val apace 22. Hl vals rayads
12.Vals Juera de focs 25, Hinivals

24, tlgines vals

Oscar Bazan: Album de valses (1969). Izquierda: manuscrito (seleccion). Derecha: fotografias del estreno
(s/d). En la primera fila, se observan los titulos de cada seccidén de la serie de valses. La segunda fila es un
fragmento del segundo vals titulado “Cuentos del bosque de Vietnam”. Alli vemos el dibujo de un tanque
de guerra para indicar un cluster grave realizado con la mano sobre las cuerdas a manera de efecto de
tormenta (storming), en una clara alusién a la Guerra de Vietnam. En la tercera fila, “Vals de los floreros”,
vemos una partitura donde la cabeza de las figuras son flores, y una puesta en escena en la que el piano tiene
floreros encima. Fuente: archivo privado de Oscar Bazin.
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20. Vals concentrado

24, El itimo vals
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Oscar Bazén: Album de valses (1969). Hay en la obra valses totalmente visuales, verdaderas aporfas gra-
fico-sonoras que estan para ser miradas. Seglin explica el autor, existen “como ampliacién del simbolo
puramente musical”*. El “Vals concentrado” pertenece a los “valses democraticos” de la serie. Aunque la
concentracion de los signos visuales hace imposible la lectura musical, este significante deberia ser enten-
dido desde el sentido de protesta social en referencia al Cordobazo. La partitura imposible de tocar, proyec-
tada en la obra de teatro musical, es un guifio critico que aludiria a la conmocién de todos los 6rdenes de

la vida provocada por la escalada de violencia politica de la Dictadura militar de Ongania. Fuente: archivo
privado de Oscar Bazan.

21. No cultives tus clasicos. (01 de diciembre de 1970). Revista Panorama, p. 57.
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Una genealogia de la escucha

Todo arte esta sumergido en su tiempo: la musica experimental es
producto de la realidad de nuestro tiempo que lleva en su seno, como
caracteristica principal, la crisis y la busqueda. El arte como participe

de esta realidad se caracteriza por una permanente crisis, o, lo que es lo
mismo, por una hipertrofia de la busqueda. Una mdsica que quiere ser
testimonio vital de la realidad de este tiempo, tiene un solo camino: la
experimentacion, la bisqueda radical, la aventura. [...]

Queremos decir entonces que la misica también se encuentra en la
empresa de modificar las estructuras pensantes y perceptivas del hombre,
que también ella participa de este siglo de aventura. Nuestro tiempo es
tiempo de crisis, es tiempo experimental, es tiempo en que el hombre
asume la necesidad de su propia renovacién.

La musica experimental es una respuesta a nuestra época, una manera de
vivirla llevando a cabo una verdadera ampliacién de la conciencia, una

manera de modificar al hombre y su contorno (Vaggione y Echarte, 1966).

Ornella Balestreri Devoto y les integrantes del Centro de Misica Experimental. En la foto de conjunto
estan: abajo, Ferpozzi, Tosco y Vaggione; arriba, Bazan, Castillo, Sérenson y Echarte (sin fecha, aunque
probablemente sea en 1966). Fuente: Archivo IKA / Archivo Documental Museo Emilio Caraffa.

La relacion entre las artes es todo un capitulo en las poéticas de les compositores

del CME. Solo para repasar algunas: vimos las correspondencias gestuales entre

las acciones de les intérpretes y los trazos tridimensionales de una partitura-
escultura, el Teatro Musical y la creacion colectiva, y el uso de colores y nociones
plasticas en referencia a parimetros sonoros —con un grado de indeterminacién y
aleatoriedad— para la configuracion de partituras analégicas o con grafismos.

El grafismo en la musica del CME tiene por detras una genealogia sonora, incluso,
una genealogia de la escucha de lo diferente, de lo que antes era dejado por fuera de la

musica. El grafismo es el signo que hoy nos queda de una puerta, que en los sesenta,
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les artistas sonoros le abrieron a la escucha de los ruidos, a la posibilidad de la obra
no mediada por los valores de coherencia y la unidad, a que quien compone pueda
decidir el grado de participacién en la determinacién de parimetros sonoros, a que le
intérprete pueda tener mayor participacion en la composicién de la obra. Son gréficos

que suenan si damos lugar a nuestra imaginacion sonora.
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