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Resumen

En este trabajo se analizan los aspectos formales y texturales de la obra Lamento por
James Avery (2009), del compositor argentino Mariano Etkin con objetivo de establecer una
comparacion entre la obra y su produccién tedrica temprana. De esta manera, pretendemos
esbozar cémo el uso de materiales y procedimientos, sistematicamente evitados por el
compositor en las décadas previas, da cuenta no de un abandono, sino de un replanteo

respecto a su vision del problema de la identidad.

A pesar de las mas de cinco décadas en que Mariano Etkin [1943-2016] se desarroll6 como
compositor, su poética se suele caracterizar en torno a los articulos que escribié en la década
de los ochenta, tomando, en particular, a los textos «Apariencia y realidad en la musica del
siglo XX» (1983), «Los espacios de la Musica Contemporanea en América Latina» (1986) y
«Alrededor del tiempo» (1991). La relevancia de este material radica, entre otras cosas, en la
claridad con que Etkin supo plantear algunas de las preocupaciones estéticas de la época en
América Latina; preocupaciones que, en mayor o menor medida, se pueden rastrear en sus
obras de dicho periodo.

Si bien procedimientos como la repeticion minimamente variada y el trabajo con los
umbrales de la percepcion persisten a lo largo de toda su obra, las estrategias formales y

texturales planteadas por Etkin en dichos textos resultan insuficientes a la hora de explicar sus
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Ultimas piezas. Es asi como, el propio compositor, al referirse a la interpretacion realizada en el
afo 2015 de su obra IRT-BMT (1970) sefalo:

[...] con la distancia que ese tiempo provocaba, me di cuenta de que hay
algunas cosas que han continuado, y otras que yo me decia «esto hoy dia ni loco lo
vuelvo a hacer». La conjuncién de esas dos cosas me parece importante, porque es
un tema de la musica en si: continuidad y discontinuidad. Y el tiempo, que es
inexorable. Entonces me dije: «si, yo hace 45 afios estaba preocupado por el
timbre, por los extremos registrales, por los contrastes ritmicos...», pero a la vez
habia cierta cuestion que venia de la época, muy de los estilos que flotaban en ese
entonces, que ahora no les encontraba justificativo, pero claro, es que se trata de
una obra de 1970. (Valdez, 2016, p.18).

Monjeau propone como punto de articulaciébn en la poética de Etkin el estreno de La
naturaleza de las cosas (2001), a partir del cual identifica un cambio de escala y un «pasaje de

lo textural a lo lineal» observables en las obras posteriores:

En La naturaleza de las cosas el cambio de escala es evidente, y ese cambio no
es un hecho aislado en la produccién mas reciente del compositor. Las formas
melddicas mas amplias volveran a aparecer en los tres Estudios para lagrimas,
escritos entre 2009 y 2011, y muy especialmente en Alte Steige (Antigua
pendiente), el trio para clarinete, trompeta y trombon de 2012 (Monjeau, 2013,
p.83).

En este trabajo analizaremos Lamento por James Avery, del afio 2009, con el objetivo de
identificar qué estrategias compositivas fueron puestas en juego y, finalmente, evaluar el grado
de independencia o novedad de la pieza en relacion con las preocupaciones planteadas por el
autor en la década de los ochenta.

La obra fue compuesta en memoria del estadounidense James Avery [1937-2009], pianista,
director y creador del Ensamble SurPlus. Dicho grupo interpretd piezas de Etkin en distintas
ocasiones, e incluye en su repertorio a Aquello (1982), Recédndita armonia (1987), Caminos de
cornisa (1985) y Caminos de Caminos (1989).! Etkin se refirid, en una entrevista del afio 2013,

a la pieza y las circunstancias que le dieron origen:

Es una obra de dos/tres minutos, compuesta para un concierto homenaje, otra
muerte. Un gran amigo, muy generoso conmigo fue y un masico muy, muy refinado
que se llamaba James Avery. Un norteamericano que vivia en Alemania, que tenia
un grupo de musica de camara y al que le interesaba lo que yo hacia, por suerte
para mi. Y cuando murié le hicieron un concierto con obras compuestas

1 Cfr. https://en.ensemble-surplus.com/#repertoire


https://en.ensemble-surplus.com/#repertoire
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especialmente para un concierto homenaje y le encargaron a aquellos musicos que
tenian una relacion mas estrecha con €l o que a él le interesaban mas. Entonces la
obra se llama Lamento por James Avery.?

Y comentd, con relacion al instrumental:

Es una obra para, quiero decirlo, para cuarteto de cuerdas. Yo digo cuarteto de
cuerdas y ustedes se imaginan que son dos violines, viola y violonchelo. No, es una
obra para dos violines, violonchelo y contrabajo. Hoy una colega me decia “ah, pero
la viola que falta y que es reemplazada por un contrabajo es el muerto”. No lo habia
pensado. La verdad es que no lo pensé asi. Pensé que el contrabajo me daba una
duplicacion en sonidos graves y de repente hay un instrumento del cuarteto
tradicional que falta y es reemplazado por otro.?

De esta forma, la eleccion del organico responde a un desvio respecto del cuarteto de
cuerdas tradicional, justificado principalmente por una busqueda registral. Tanto la idea de
desvio como la preocupacién por el registro han sido identificados por Mastropietro como
rasgos constantes en la musica de Etkin:

Entre los procedimientos y recursos de instrumentacion caracteristicos en Etkin,
se destacan: el uso de los registros extremos dirigido a generar amplias distancias
intervalicas, el disefio de conformaciones instrumentales de diversa indole y la
aplicacion de procedimientos de transformacion a diferentes parametros y variables
(Mastropietro, 2019, p.358).

Si bien la aparicion del contrabajo en reemplazo de la viola se presenta como una
transgresion al cuarteto de cuerdas, el uso que se hace de dicho instrumento en tanto bajo real
y, ocasionalmente, como duplicacién a la octava del violonchelo, representa la recuperacion,
por parte de Etkin, de una funcion textural evitada a lo largo de su carrera. Aflos después

afirmo:

Ultimamente, por ejemplo, estoy rehabilitando el moderno diabolus in musica,
que son las octavas. Me encantan las octavas en los Ultimos tiempos, pero no solo
desde un punto de vista ornamental, sino como elemento realmente estructural de
la musica. Como se sale y como se llega a las octavas (Valdez, 2016, p.19).

El uso de los registros adquiere una relevancia tal, que condiciona fuertemente la

percepcion formal de la obra. En este caso, segmentaremos a la pieza en tres partes, A, By A,

2 Cfr. Schinca, J. [Julio Schinca] (2015, julio 13). JIDAP2013 FBA UNLP 2° parte [archivo de video]. Recuperado de
https://youtu.be/otq7gbgZBD8
3 {dem nota 2.


https://youtu.be/otq7gbgZBD8

X1V Jornadas Estudios e Investigaciones
Interdisciplinariedad y abordajes teérico-metodolégicos en la Historia de las Artes

Al
ad as
1T 1T
O13) [ S TT—
Lamento por James Avery my #® = = g
para 2 violines, violonchelo y contrabajo Mariano Etkin Vi |y 4 4 LS 3
A ’ 4 'y A —
| a1 a2 ¥ F ﬁ = 5 = 3
r T 1 vi 4 4
o — T £
Violin | § Ve === FEEES & & 1
(013) e
4 =
v | e SR i g  : b [ g —
— 1
% ¥ ¥ ¥ 6
= Y
[; £ E £
Contrabajo ﬁ‘ : | o 3 3 4 Vit 1
====: = 3 g + . - =5

cadencia | transicion = Az == = £= =i =
1L E—

4 4 o (DS

¥ + (013) i cadencia |

(012) 1) ) _

|- 1 o > ;

=—F IEE ﬁ: . éiv 3 g \
I l (02) _
o |EHE g : 3 i vi2| = i ; 3 e
= i S ="
Ve, %‘ x

Figura 1. Lamento por James Avery, Mariano Etkin (2009), andlisis

gue abarcan los compases 1-11, 12-22 y 23-29. La seccién A consta de cinco frases ubicadas
en el registro medio-grave de los instrumentos y abarca un rango total menor a las cuatro
octavas. Las tres primeras frases consisten en variaciones del material principal, mientras que
la cuarta y quinta funcionan como cadencia en base a un descenso cromatico. En la seccién B,
compuesta por dos subsecciones, los materiales de A son fragmentados temporal y
registralmente: ademas de una expansion duracional, los violines se desplazan hacia el registro
agudo mientras que violonchelo y contrabajo hacia el grave, abarcando asi un rango mayor a
las seis octavas. Finalmente, la seccién A" consta de dos frases que retornan al registro central:
la primera recapitula el material principal de Ay la segunda el descenso cadencial [figura 1].

La textura, construida mediante la superposicion de sonidos de larga duraciébn con minimo
movimiento melddico, presenta un alto grado de homogeneidad. Excepcionalmente
encontramos un unico plano lineal en los compases 8, 10 y 28, y la superposicién en los
compases 17-22 de un plano no lineal con una nota repetida en el violonchelo.

El repertorio de alturas esta restringido a las notas comprendidas entre el Mib y el Si,

exceptuando al Mi'y con una Unica aparicion de la nota Sol (un cuarto de tono arriba), al final de
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Figura 2. Repertorio de alturas, Lamento por James Avery, Mariano Etkin (2009)

Ref.. 1) presentado completo en los compases 1-7 e incompleto en 24-26; 2) En los
compases 1-7, en la linea del violonchelo mas la primera nota del contrabajo; 3) en los
compases 12-26; 4) transiciéon y cadencia final; 5) Eje de simetria desplazado un cuarto de
tono; 6) Unica nota evitada dentro del rango cubierto
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la pieza. Dicho repertorio se organiza a su vez en cuatro tricordios (Solb-Fa-Mib; La-Solg#-Fa#;

Sib-La-Sol; Si-Sib-Lab) que comparten la misma estructura intervalica (013), con una tendencia
muy fuerte a presentarse melddicamente como -1-2, como se observa en el compas 4 del
violonchelo [figura 2].

El uso de los mencionados tricordios esta a su vez formalmente condicionado. En los
compases 1-7 se presentan los grupos Solb-Fa-Mib y Si-Sib-La, este Ultimo casi exclusivamente
en la linea del violonchelo. Entre los compases 12-26 aparece el grupo La-Solg-Fa#, al que se

suma la nota Fa en los compases 24-26, presentando de manera incompleta el tricordio Mib-

Solb. Finalmente, el cuarto tricordio, Sib-La-Sol, se forma entre las notas finales de la primera
cadencia (c. 10) y la cadencia final (c. 28), diferenciandose del resto de los grupos al
presentarse de manera fragmentada.

Esta distribucion de las alturas configura a su vez dos campos diatdnicos claramente

delimitados: las primeras seis notas de la escala de Mibm (entendiendo enarmdénicamente al Si

como Dob) en los compases 1-7; y las primeras tres notas de Fagm mas la sensible (tomando
al Fa como Mi#) en 12-26. Esta caracteristica es acentuada por la organizacion vertical de la
pieza: las fundamentales de cada uno de los campos diaténicos suelen presentarse en la linea
del contrabajo.

En cuanto a la construccion melddica observamos un paralelismo en torno a las secciones
Ay B. Los intervalos -2 del violin 1l y +1 del violin I, de los compases 1-4, estan retrogradados
en los compases 6-7: +1 en el violin | y -2 en el contrabajo. En forma analoga, en los compases
12-14, encontramos un movimiento melddico de -2-1-2, que luego, en los compases 16-26 se

presentara como -1-2-1 (el dltimo intervalo se encuentra en la seccién A”). Refuerza, a su vez
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la segmentacion macro-formal, el hecho de que entre los compases 12 y 26, los intervalos
melddicos de tono se presentan a distancia de octava y en distintos instrumentos,
fragmentacion ausente en la primera seccion.

El uso profuso de intervalos de semitono y tono, caracteristica presente también en otras
obras del compositor, funciona como vinculo entre secciones. En primer lugar, el descenso
cromatico de los compases 8-11 construye una continuidad entre la nota Si del violonchelo en
el compas 7 y la nota Sol# del violin | en el compéas 12. Por otro lado, la segunda frase de la
primera cadencia comienza con una nota perteneciente a la primera seccion y concluye con un
La que no solo pertenece a la segunda parte, sino que también es la primera nota de la
secuencia La-Solg-Fa# (-1-2), que completan el violin | y Il en los compases 12 y 13.

El tratamiento del silencio como material musical también es un rasgo que se puede
rastrear en todas las obras de Etkin. Lo particular en este caso, es el incremento gradual, casi
sin desvios, de su duracién, que pasa de dos corcheas en el comienzo de la obra a nueve
corcheas y media (con un calderén) en el Gltimo compas.

Timbricamente, la obra presenta una sonoridad con sordina (excepto en los compases 8, 10
y 28) y sin vibrato que, sumado al rango de intensidades, que abarca desde p hasta ppp,
refuerzan aun mas el alto grado de homogeneidad de la pieza. En este sentido, encontramos el
punto de mayor contraste timbrico y dinamico en los compases 17 a 26 del violonchelo, que
articula el Fa#t con un tenuto, poco sfz-ppp.

En el articulo «Los espacios de la musica contemporanea en América Latina», Etkin hace

referencia a

[...] un desplazamiento de la altura entendida esencialmente en funcion
melddico-armonica, hacia su subordinacion a lo textural, lo timbrico, o lo formal [...]
no sélo como reaccién a una concepcion lineal [...] sino como genuina manera de
reconexion con los aspectos mas materiales del hecho sonoro (1984, p.54).

Al comparar esta frase con la obra analizada, resulta evidente que el orden jerarquico que
priorizaba a la materialidad del sonido por sobre la altura, en este caso, se ha revertido. Si bien
el trabajo timbrico es minucioso, la altura vuelve a ocupar aqui una funcién melédico-armonica
de gran relevancia para la construccion formal y textural de la pieza.

Monjeau (2013) sostiene que «Etkin ha terminado pulverizando toda evidencia de un
programa estético identitario» (p. 88). Si bien es cierto que ya en el afio 1991 el propio Etkin se
manifestaba «escéptico respecto de los intentos de querer asociar explicitamente la musica

gue se compone, con naciones, culturas o continentes» (Etkin, 1991, p. 17-18), también es
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posible pensar a esta obra como el reflejo de un nuevo enfoque respecto del problema de la
identidad. En «Cita y ornamentacion en la muasica de Gerardo Gandini» Etkin plante6 que la
«procedencia argentina posibilita al compositor relacionarse con la historia mundial de
Occidente desde una posicion en la cual el peso de la tradicion no ocupa un lugar
preponderante» (Etkin, Cancian, Mastropietro y Villanueva, 2002, p.37). Esta idea finalmente
nos permite leer el uso desprejuiciado que el autor hace del lamento como tépico, de la
estructura ABA, de la linea melddica puesta en primer plano, las duplicaciones a la octava, de
estructuras intervalicas tipicas de la escuela de Viena, entre otros, como una parte mas de los
recursos técnicos que conformaban su paleta y que estaban disponibles para ser utilizados en

funcion de sus necesidades musicales, mas alla de la procedencia de estos.
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