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En este contexto, importa senalar la autonomia y el valor estético in-
trinseco de las piezas que analizamos: la compositora reflexiona, integra,
descarta, combina incitaciones de la mas absoluta contemporaneidad, pro-
venientes de las zonas mds dindmicas del universo musical de los afios 60
e inscribe en él una obra nueva, personal, completa en si misma y abierta
a la vez hacia las exploraciones que vendrin.

Bibliografia

CasterL, Bugenio (1972): B/ munda mitico de Cesare Parese. Buenos Adres: Pelamar.

Cocax, Robert (1984): New Images of Masical Sound. Cambridge/TLondon: Harvard Uni-
versity Press.

Dr BexepicTss, Angela (s.£): “Can text itself become music?: Music-text Relationships in
Luigi Nonos Composition of the Barly 60s”. En: <wwwex-tempore. org/ aidb/ aidb.
htm> (28.11.2011).

NyFFELER, Max (2002): “Zwischen dem Eigenen und dem Fremden. Die lateinamerikani-
sche Komponistin Graciela Paraskevaidis”. En: Musik Texcte, 94, pp. 19-24.

Stofaxova, Ivanka (1987): “Testo-musica-senso. [/ canto sospess”. En: Restagno, Enzo (ed.):
Noso. Torino: Edizione di Torino, pp. 126-142.

Fuentes

Parascevains, Graciela (1968): La ferra ¢ fa morfe, copia de la partitura manuscrita.

—  (1969): E desiders solo colori, copia de la partitura manuscrita. Ambas partituras nos han
sido gentilmente proporcionadas por la compositora.

— (1996a): Texto del bookser que acompadia el CD Magra, Tacuabé, T/E 26, pista 2.

(1996b): E desidero solo colors, grabacién del Coro de Cémara de la Hochschule fir Mu-
sik Freiburg, dirigido por Herbert Froitzheim.CD Magna, Tacuabé, T/E 26, pista 2.

(2002): “Edgar Varése y su relacién con musicos e intelectuales latinoamericanos de
su tiempo. Algunas historias en redondo”. En: Revista Musical Chilena, 198, pp. 7-20.

(2006): “Edgar Varése visto de América Latina. Nuevos documentos epistolares™. Iin:
Revista Musical Chilena, 205, pp. 44-69.

Pavesk, Cesare ([1943] 1964): Lavorare stanca. Torino: Einaudi.

—  (1968): Poesie def disamore. Torino: Einaudi.

— ([1932) 1993): Verrd la morte ¢ avrd i fioi occhi. Torino: Finaudi.

—  ([1952] 2000): I/ mestiere di vivere. Diario 19351950, Torino: Finaudi.
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das de la capacidad de la percepeion actsticn, | dee i eapacidid de comprension del
hecho musical nuevo en su especificidad fenicn-expis v (Do Benedictis, s6),

Coritiin Aharonian y la mimesis a la
constitucion cultural latinoamericana’

Chico Mello

1. Identidad compositiva y cultural

I'] desarrollo de identidades compositivas depende intimamente de la
identidad cultural. Al igual que con el desarrollo de laidentidad personal,
¢l confronto con modelos desempefia un papel primordial. Mientras que
en el desarrollo personal estd en juego principalmente el conflicto mimét-
co entre las generaciones, en la identidad cultural se trata de confrontacion
historica y geopolitica entre las regiones del mundo, entre naciones y entre
prupos étnicos. Los procesos miméticos determinantes en la identidad at-
tistica —identificacion, imitacién, competicion (deseo mimético), apropia-
cion, adaptacion (mimesis pasiva), auto-creacion (mimesis activa)— tienen
lugar en un contexto que es determinado por la cultura.

Obviamente, la busqueda de un/a compositor/a por una “auténtica”
Identidad es una caracterfstica de la cultura occidental. En subculturas oc-
¢identales como en la musica popular urbana, jazz y musica improvisada
csta busqueda es menos individual que en la clisica musica “seria”, y se
da de manera més colectiva, una vez que la identidad del grupo es mas
decisiva. En otras culturas, en las que no hay la distincién entre composi-
tores/improvisadores/musicos, la bisqueda de lo personal se lleva a cabo
dentro de un sistema colectivo y no exclusivamente en el desarrollo de un
lenpuaje musical personal.

2. Mimesis a la constitucién sociocultural
\ un/a compositor/a latinoamericano/a de la llamada Musica Nueva, los

mecanismos mimeéticos de representacion y poder entre colonia y metr6-
polis no siempre son muy conscientes. A ese respecto pocos compositores

Version en espanol, reducida y modificada, de las ultimas secciones del capitulo 11T de
mi tesis de doctoramiento (2008): Mimesis und musitalische Konstraktion.,
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fueron tan sensibles y claros en sus obras, esclarecedores y polémicos en
su discurso como Coritin Aharoniin.

Para ¢él, componer en Latinoamérica es una actividad de resistencia
cultural y de construccion de identidad. En este sentido cree que la re-
sistencia requiere contramodelos, si se quiere invertir la direccién de los
procesos miméticos. Y esto presupone por parte de los compositores un
conocimiento actualizado acerca de los modelos de los centros de po-
der, de manera que la musica contemporinea, originalmente de origen
europeo, refleje la realidad latinoamericana. Asi, la musica culta en La-
tinoamérica debe, como una representacién sonora de la diversidad de
las culturas musicales, sonar diferentemente que en Europa — ella debe
ser mestiza. Menos que un nuevo folclore, este concepto defiende una
descentralizacion de las jerarquias musicales: mientras que el folclorismo
representa el predominio de una anacrénica musica europea, los recientes
logros formales y tecnologicos de Europa sirven en este concepto para el
establecimiento de puentes entre diferentes culturas musicales.

Elarte europeo del siglo XX poco a poco cuestion6 el poder centraliza-
dor de sus propias convenciones y estructuras gramaticales. Piénsese aqui
en el proyecto desterritorializador del arte moderno (dadaismo, surrealis-
mo, expresionismo abstracto, fluxus), que decisivamente influy6 el pensa-
miento pluralista postmoderno. Este cuestionamiento de sus propias re-
glas y jerarquias, que siempre condujo a nUevos experimentos comn NUEVOS
materiales v estructuras, marcd el desarrollo de la musica del siglo xx. Este
aspecto reflexivo estd en una relacién mimética con la realidad: el mundo
simbolico producido en el arte reacciona ante el mundo social, llamando
la atencion para otros modos de percepcidn y consecuentemente nUEVos
accesos al mundo “real”, pudiendo con esto contribuir en la generacién de
modelos sociales alternativos.

Conscientes de la estrecha relacion entre las estructuras sociales de
poder y las estructuras musicales, Aharonidn y algunos compositores
de Latinoamérica, en vez de imitar los modelos europeos, relacionan el
enfoque experimental con un espiritu de resistencia politica. En este sen-
tido, como una instancia de reflexién mimética, la musica podria favorecer
una distribucion mas simétrica del poder en las relaciones socio-culturales.
Todavia, para evitar el peligro de subordinacion jerdrquica a la cultura eu-
ropea —como acontece en ¢l folclorismo- ¢s importante, en esta actitud
experimental libertadora, ¢l reconocimiento y I aplicacion de los princi-

pios estructurales caracteristicos de otras culturas, Fsto trae consigo ras-
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gos paraddjicos, ya que la musica experimental (la “libertadora”) proviene
de una subcultura de izquierda de la cultura eurc pea, en que las fronteras
internas no siempre son muy claras. Debido a esto, la imitacion estricta
pero no critica de esta actitud experimental puede enmascarar otras for-

mas de dominacién.

La cuestion bisica es scomo posibilitar el surgimicnto de una musica
mestiza sin que una cultura musical —a saber, la europea— domine las otras
y como reducir al méximo la explotacién y la apropiacion cultural? Hay
dos factores que complican este proceso. En primer lugar, el hecho de ser

esta musica compuesta por compositores formados en muisica européa.

En segundo lugar, el hecho de ser esta musica tocada en festivales de
musica contemporénea, tanto en Latinoamérica como en Europa, donde
a menudo, como lo fue en la época de los nacionalismos musicales, es re-
cibida y clasificada como “exética”. El primer factor puede ser atenuado si
el/la compositor/a conoce y aprende bien las culruras musicales que pone
en juego — mejor atn, si él/ella pudiere reconocerlas en si mismo, en su
ser mestizo. En cuanto al segundo factor, con el aumento de la movilidad
entre las categorfas musicales y con la interdisciplinaridad caracteristica
de las nuevas generaciones artisticas, surgen cada vez mas espacios de
presentacion no comerciales. En ellos, la distinciéon entre alta y baja cultu-
ra, es decir, entre la musica experimental y la musica popular tiende a ser
abolida. Como signos de “exceso mimético”, que, segin el antropélogo
Michael Taussig, caracteriza la postcolonialidad, estas fronteras méviles
permiten la construccion de la identidad artistica con una distribucién del
poder mds simétrica entre las culturas, aunque esta movilidad sea impulsa-
da por los beneficios econémicos que llevan al capitalismo global, o sea, 2
la cultura occidental,

Elaborar y apropiarse de la cultura europea experimental manteniendo
al mismo tiempo una ligacién con las culturas musicales locales buscan-
do establecer contra-modelos se asemeja a la estrategia del movimiento
modernista brasilefio de los afios veinte: el canibalismo cultural como una
metifora para un complejo proceso mimético:

Cuando el tema canibalismo [...] circuld entre los surrealistas parisienses, tam-
bién estuvo presente una parcja que luego reconocié en esto una oportunidad
de generar para si una inconfundible identidad. El poeta modernista Oswald
de Andrade y Ia pintora Tarsila do Amaral, propagaban entonces el supuesto
canibalismo de los indios brasilenion || como una metifora para su meta

]1('1'5()!111]: Devorarala \".l1|;~_||4|||l,1 PTG P encontrar un camino 11;~;)]1i;1
mente brasileno hacia ln moderiidad. (SMello 2008)
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Esta fructifera estrategia mimética buscaba, con su irénico distanciamien-
to, una proximidad a las camadas reprimidas del imaginario cultural brasi-
lefio, de tal manera que la cultura del conquistador, del “enemigo”, pudiese
servir como fortalecimiento en la construccion de la cultura artistica bra-
silefia. Esta metafora se mostré longeva — varias generaciones de artistas
se remiten a ella. En el debate internacional sobre la identidad cultural en
el contexto de la movilidad actual v de la relacién entre centro y periferia,
esta metdfora gan6 una nueva relevancia.

Dos posiciones se distinguen en esta discusion. La primera defiende
que, debido a la fluidez excesiva de las identidades, la autenticidad cultural
ya no es posible: “La metifora canibalistica e, junto con el recycling, hi-
bridismo y translatio [...] un concepto clave para el intercambio cultural”
(Mello 2008). Lo que es comun a estos términos es el hecho de “cues-
tionan categorias como original, copia, pureza, autenticidad y origen, al
mismo tiempo en que destacan el momento creativo de la citacion, traduc-
cion y imitacién™. “Devorar a el enemigo” no servirfa mas a la creacion o
manutencion de la autenticidad cultural.

[ a segunda posicién reconoce que, a pesar de la intensificacion de los
intercambios culturales, es todavia posible de encontrar inevitables huellas
de origen y autenticidad. Esto se relaciona con el aspecto paraddjico de la
facultad mimética. En el proceso de formacion de la identidad, la constan-
te oscilacion entre mimesis y alteridad es pasible de ser manejada, aunque
que de forma limitada. Por tanto, una tarea no tan facil:

Pulling you this way and that, mimesis plays this trick of dancing between
the very same and the very different. An impossible but necessary, indeed an
everyday affair, mimesis registers both sameness and difference, of being like,
and of being Other. Creating stability from this instability is no small task,
yet all identity formation is engaged in this bracing activity in which the issue
in not so much staying the same, but maintaining sameness through alterity.
(Taussig 1993: 129)

Taussig se refiere aquf a la paraddjica pero efectiva resistencia cultural
de los indios Cuna (norte de Colombia y Panama), cuyas “historias” han
abordado desde diversas perspectivas miméticas. Taussig sigue:
The available histories of the Cuna shed strange light on the logic of this
process, for by remaining resolutely “themselves”, resolutely after vis a vis old
Europe was well — note clearly — its black slaves, the Cuna have been able to
“stay the same” in a world of forceful change. (Taussig 1993 129)
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Para mantener esta igualdad (sameness), la “canibalistica” absorcion cul
rural del enemigo —es decir, de la alteridad— es una estratepin que puede
generar autenticidad. Por otro lado, a pesar de toda la movilidad de nues-
tro tempo, formas innovadoras de lidiar con la autenticidad siguen siendo
vinculadas a un lugar especifico. Una de estas formas innovadoras, a mi
entender, seria la auto-observacién en el sentido de una auto-ctnologia.

3. Coritn Aharonian

Como hijo de una familia de inmigrantes que sobrevivieron al genocidio

armenio de 1915, Coritin Aharonidn fue desde muy temprano sensibiliza-

do para el tema de la identidad cultural.
Para algunas de las obras musicales de Coriin Aharonian puédese contar una
historia, Flla trata de la violencia y resistencia, del poder, opresion y de los in-
tentos de rebelién, inicialmente vacilantes v aislados que poco a poco térnan-
se més fuertes, arrojados v perseverantes. Asi por ejemplo, la obra “Musica
pata cinco”, compuesta en 1972, muestra indicios de la guerra interna vigente
en su pafs entre la violencia estatal y grupos revolucionarios, haciendo refe-
rencia tanto a la lucha por la (sobre-) vida en tiempos amenazadores como a
la historia personal del autor. (Mello 2008)

Aharoni4n es un compositor con formacién europea que se acerca mime-
ticamente tanto de la musica de la nativa poblacion hace mucho tiempo
diezmada como de la musica popular uruguaya, la cual el conoce bien, a
través de su contacto con musicos como arteglista. Su referencia a estas .
culturas musicales es ética: a través de su musica él deja “hablar”™ otras
voces culturales. Bl conoce bien esas voces vy las escucha en parte en si
mismo y en su entorno inmediato. Ellas son elaboradas en su prictica
compositiva de manera que algunas de sus caracteristicas sirven de base
para sus ideas estructurales.

Se podria decir que su musica experimental suprime la primacia de los
cinones de composicién occidental y establece una igualdad entre las gra-
maticas musicales. El aspecto mimético de su musica puede ser observado
en varios niveles:

1) TLa estructuracion musical hace referencia al aspecto social: los diver-
sos materiales funcionan como actores, que corresponden metaféri-
camente a actores sociales y culturales, mismo 5in haber una intencion

programitica previa, Diferentemente que en Cage, donde el aspecto
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2)

Chico Mello

politico consiste en la eliminacidn de la instancia controladora central
—independientemente del material- en Aharonidn es importante tanto
la reconocibilidad de los “actores” culturales como también el equili-
brio de sus posiciones.

En la musica de Aharoniin suceden representaciones sonoras en va-
tios pardmetros. Las estructuras formales y figuras utilizadas se revelan
como duplicaciones, como signos de una musica ya no mds presente.
Asi, figuras ritmicas del tango, funcionan no como tango mismo, sino
como signos iconicos, o sea, como referencia a una otra musica,

3) La estaticidad en combinacién con repeticién, silencio y dindmica
“piano™ crea una atmosfera de ausencia, de nostalgia, casi como una
especie de fotografia sonora estatica, a pesar de las partes “forte” con-
trastantes: la musica originaria, el original, estd ausente.
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Coritn Aharonidn: Los cadadias, para clarinete, trombén, piano y violonchelo, compases

65-94.

© Coritin Aharoniin,
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4) Este aspecto “fotografico” se hace mas evidente con L alternancia de
pocos bloques estiticos, de manera que la “historia”, eu decir, T regla
del juego, se revela tempranamente: se sabe /o gue e, pero 1o o con-
tinda. Los bloques, con sus contornos claros y pregnantes, funcionan
como actores fuertemente caracterizados que alternadamente entran y

salen de la escena sonora, mas raramente se encuenirin,
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Coritin Aharoniédn: Genfe, para flauta, clarinete en la, oboe, fagot, corno, trompeta, trom-
bén, contrabajo, marimbula y tambor de steelband, compases 31-44.
© Coritin Aharoniin.

5) Lareferencia ala musica de los otros no se da a través de citas literales,
pero si de citas “inventadas™, de manera que asi surge una especie de
doble mimesis. Esto el ha elaborado sobre todo en Genze (1990) para
conjunto de camara y Mestizo (1993) para orquesta. En Una cancidn
(1998), todavia, Aharonian utilizan citas literales. Sin embargo, son
elaboradas de forma fragmentaria y son integradas de tal modo a los
principios compositivos del compositor, que funcionan también como
citas inventadas. Un caso limite es la pieza electroactstica Seass /as pilas
de todos los timbres (1995). Esta, en forma de montaje, estd compuesto
con fragmentos claramente identificables como citas, cuyas fuentes
todavia no son necesariamente reconocibles. El compositor se acer-
ca a estos documentos histéricos musicales de forma multiplemente
mimética: 1) a través del contacto empitico no sélo con esta muisica,
sino tambicn con sus inventores (El titulo —/Cuando estén) secas las pilas
de todos los timbres— se refiere a Yira... yira..., un tango de Enrique Santos
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Discépolo y se refiere a una sociedad en la que la solidaridad dificil-
mente se encuentra); 2) a traves de la recontexmalizacion de su me-
moria emocional propia; 3) a traveés del encadenamiento metonimico
(montaje) de musica latinoamericana de muy distintos origenes (“acto-
res” culturales y musicales) ¢l inventa o construye en el nivel simbolico
(representacion) su propia latinoamericanidad. Se podtia decir que el

compositor intensifica su contacto sensorial con estas musicas, pero
sin apropiarse de ellas.

6) La musica culta de Aharonidn es fuertemente regional dado que el
aspecto occidental “internacional” es direccionado a la muisica y a lo
sonoro de su entorno cercano. Hsto confiere una cercanfa y intimidad
emocionales al experimento resultante, aunque los conceptos estruc-
turales contengan un cierto grado de cilculo. Su actividad compositiva
sirve a una reflexion estética sobre su constitucién social.

7) La reduccidn de los materiales y de los medios de estructuracion se
constituye en un programa a la vez estético y politico: se refiere a una
“musica pobre”, definida asi por el compositor argentino Oscar Bazan
en los afios 70 como una musica en la que la discrepancia entre el de-
sarrollo tecnoldgico y la creciente pobreza en América Latina deberia
estar miméticamente representada.

Se podria decir que este pregnante contra-modelo estético de Aharonian
opone resistencia a la medida en que sus elementos son pasibles de ser
reconocidos como simbolos (emblemas) de las culturas oprimidas. En vez
de apropiarse de estos elementos, como alguien de afuera, para crear una
musica exdtica, las caracteristicas esenciales de estas culturas musicales
son filtradas, procesadas, comprimidas, reducidas por alguien de dentro
de la cultura, por lo que se convierten en simbolos indiciales (emblemas)
de estas culturas. En el contexto de la musica contemporanea de tradicién
europea, estos indices sirven a la defensa del patrimonio y identidad cul-
turales. Sin embargo, este caricter emblematico no debe ser confundido
con slogans politicos generalizantes: se trata antes de/asgos culturales
comunes, que son tratados y utilizados por los compositores de forma
individual y por tanto diferente. Aharoniin distingue las siguientes carac-
terfsticas en la musica latinoamericana: '

e secuencias temporales cortas y concentradas,
s tendencia a un alto y ripuroso aprovechamiento de pus elementos,
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¢ construccidn no discursiva,
¢ sensualidad de la organizacion ritmica,

¢ reiteracién, que no debe confundirse con la repeticion mecinica,
Todas estas caracteristicas se pueden entender como una (ransposicion
mimética de elementos musicales de muisica no europea para la drea de la

musica contemporinea. A mi juicio, la brevedad de las piezas estd relacio-
nada con la tradicién de la musica popular, que se caracteriza por la bre-
vedad de la forma cancion. La tendencia a un riguroso aprovechamiento
de sus elementos estd siempre presente en la musica africana ¢ indigena,
en las cuales reducidos elementos interacrian de forma reiterativa. Hstas
aparentes repeticiones son variadas minimamente, menos en el parimetro
altura do que ritmica y timbricamente, lo que resulta una sintaxis no dis-
cursiva. Esta no discursividad —la renuncia al desarrollo motivico andlogo
al discurso verbal— se relaciona mas con una mimesis a la corporalidad de
que a conceptos formales matematicos. Aunque los conceptos estadisti-
cos o matematicos sean empleados en la construccion formal, hacen una
referencia mimética a la corporalidad, por lo que sirven a una especie de
etnologia del propio cuerpo mestizo. '

Por ejemplo, en la arriba mencionada obra Los cadadias, para clarinete,
trombodn, piano y violonchelo, Aharonian construye e inventa una musica
mestiza: ella es en su plan formal un pieza de musica culra, de tradicién
europea, debido a la bien dosificada elaboracion de cada nueva informa-
cién asi como a la construccién de un punto culminante. Sin embargo, el
material sonoro y sus micro-relaciones internas —por ejemplo, técnicas de
variaciones ritmicas, combinaciones timbricas— son de origen no europeo.
En la medida en que los aspectos ritmicos del tango y milonga son focali-
zados, dejando de lado sus caracterfsticas armonicas y melodicas europeas,
Aharoniin subraya tanto estética como éticamente los origenes africanos
del tango. Eso es atin mas reforzado con la renuncia a cualquier tipo de
textura polifénica, principalmente mediante la reduccién a una sola nota
en los instrumentos melédicos. Al mismo tiempo, los continuos cambios
timbristicos al interior de un plan sonoro estitico hacen referencia a la
musica de las culturas indigenas.

Aharonian inventa, a través de estas referencias musicales a su mundo
socio-cultural inmediato —el del Rio de la Plata— una musica contempori-
nea local. Fsta se caracteriza como un campo de representacion mimética

en el que la anatomia cultural es percibida v investigada de forma creativa
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y reflexiva: como si los componentes culturales se representasen musical-
mente los unos a los otros. Esta recontextualizacién local de diferentes
culturas musicales —la de origen europeo, la indigena y la africana— pone de
relieve las semejanzas existentes en el imaginario latinoamericano, lo que
contribuye en la produccién de una latinoamericanidad. Su abordaje de la
mestizaje es una importante y consistente contribucién a la clarificacién de
los disimulados procesos miméticos y de sus complejas relaciones de po-
der, vislumbrando con eso un aumento de las posibilidades de manejarlos
conscientemente — principalmente en tiempos de alta movilidad.
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Jorge Edgard Molina (1934-2010).
Recorrido vital, ética y escritos de un
compositor doblemente periférico’

Damian Rodriguez Kees

1. Introduccién

Santa Fe es una ciudad del interior de la Republica Argentina, Este pafs
se caractetiza entre otras cosas, por una dependencia comunicacional y
administrativa de sus provincias con la Capital Federal, hoy la Ciudad Au-
tonoma de Buenos Aires, lugar paradigmatico del hombre argentino que
espera, historicamente y parafraseando al musicologo Carlos Vega, acoda-
do en una baranda de su puerto, las tltimas noticias de Europa.

Sihablamos de la situacion de Santa Fe en la relacién centro—periferia en
términos de poderes politicos, sociales y econémicos, sin duda debemos
situarnos en una situacién doblemente periférica, de Argentina con los -
paises centrales, europeos norteamericanos, y de esta ciudad con Buenos
Alres. Esta situacién puede tomarse como una sumisa desventaja provin-
ciana o bien como condicién potencial para el desarrollo de nuevos len-
guajes junto a la misma construccién del lugar, del territorio, del mismo
paisaje y de las relaciones humanas. Esta es una aproximacién a la figura
del compositor Jorge Edgard Molina (JEM), que asumi6 la segunda pos-
tura, 2 su consecuente recorrido vital y a su pensamiento mas que a su
obra compositiva, que habla por si misma al escucharla, aprovechando
la disposicién de sus escritos (inéditos) en relacién a su obra. Este breve
trabajo intenta motivar dicha escucha y la reflexién sobte la construccién
de identidad en situaciones doblemente periféricas. ‘

Es asi que la vida y la obra de JEM estin signadas por una ciudad:
Santa Fe, y por una auténtica y firme conviccién de “ser sustancial”, que
no “quiere ser’” sino que “es” y, como veremos, esto se manifiesta en su
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