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del CLAEM modificaron para siempre la
escena musical local y latinoamericana.

11 Lo problematico de esa
dimension testimonial para
la historiografia llevo a
Gianmario Borioy Hermann
Danuser, en su monumental
estudio sobre Darmstadt,

a la controvertida decision
de prescindir enteramente
de ella. Cf. G. Borioy H.
Danuser eds. Im Zenit der
Moderne. Die Internationalen
Ferienkurse fiir Neue Musik
Darmstadt 1946-1966.
Freiburg, Rombach, 1997.

2| El mito se sostuvo
también en virtud del
escaso conocimiento
disponible durante largo
tiempo acerca de esa
experienciay, sobre todo, de
la produccién musical que
alli se realizé (aun cuando
esareserva textual no

sea de ninguna manera el
aspecto determinante para
evaluar su significacion).

l Centro Latinoamericano de Altos Estu-

dios Musicales adquirid, en la representa-

cién corriente de la historia de la musica
contemporanea, el estatuto de un mito, como
matriz de un pantedn de compositores que im-
primiria su sello a la musica argentina y latinoa-
mericana durante décadas. Esa condicidn mitica,
que sus protagonistas eventualmente enaltecen
o subestiman, de acuerdo con su temperamento,
memoria e intereses ', no carece de todo susten-
to: el CLAEM hizo posible para esos musicos un
contacto directo con el pensamiento y la obra de
algunas de las principales figuras de la escena
compositiva internacional. Ese intercambio, que
se dio ademas no por la via del viaje formativo
individual sino en forma colectiva, representé el
mayor acercamiento del campo cultural argen-
tino con la musica contemporanea internacional
en toda su historia.?

Es indudable que el CLAEM se inserté
en el entramado de la mUsica argentina de su
tiempo como una de sus instituciones mas dina-
micas y progresivas. Su significacion desborda
el plano de la historia social o institucional para

producir una flexidn en la historia de la musi-
ca argentina.® Su establecimiento en Buenos
Aires a comienzos de los anos 60 intervino en un
campo ordenado alrededor de una contraposi-
cion entre el universalismo cosmopolita de Juan
Carlos Pazy el cosmopolitismo nacionalista de
Alberto Ginastera. Es posible entonces situar el
Centro en el contexto de un posicionamiento de
los actores mas importantes del medio frente la
escena mundial y sus debates; como expresion
de una necesidad de ubicarse y de legitimar ese
posicionamiento en un plano paralelo al de su
propia produccion artistica.

La de Paz, por caso, fue una respuesta
eminentemente intelectual a ese requerimiento:
estd representada por su libro Introduccién a la
musica de nuestro tiempo, cuyas dos ediciones
aparecieron respectivamente unos anos antesy
sobre el final de las actividades del CLAEM.* Las
diversas orientaciones compositivas y estéticas
en el panorama internacional, que Paz carac-
teriza exhaustivamente, adquieren sentido de
acuerdo con su papel en una dinamica de progre-
so, que no esta divorciado de sus connotaciones

Fuente: gentileza alcides lanza.

3| En pocos momentos
histéricos se visualizan
tan proximos, tan
significativamente
operantes, los vinculos
entre la formulacion de
poéticas compositivas,
sus realizaciones técnicas
y los contextos politicos

e institucionales en los
que se lleva a cabo la
transmision y produccion
de conocimientos y saberes
musicales.

4| J. C. Paz, Introduccion a
la musica de nuestro tiempo.
Buenos Aires, Nueva Vision,
1955. 2da. ed. Buenos Aires,
Sudamericana, 1971.

AN Partitura de Strobo I, 1967.
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Fuente: Archivos Di Tella, Universidad Torcuato Di Tella
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politicas y sociales. Su valoracion de las distintas
tendencias musicales esta regida por su distan-
cia respecto del tradicionalismo y su contribucidn
a la conformacion de un ‘nuevo estilo’.

La orientacion que asumi6 el CLAEM
puede ser interpretada en cambio (aunque sin
agotarse en ella) como expresién del posicio-
namiento de Ginastera ante esa escena; un
posicionamiento que es, ademas, no tanto un
pronunciamiento intelectual como una respues-
ta pedagdgicay propia de un hombre de accion.
Su posicién americanista, que se refleja (sobre
todo en sus primeros afos) en la némina de los
profesoresy compositores invitados y la temati-
ca de algunos cursos, parece consistente con el
empleo desprejuiciado de materiales americanos
y técnicas compositivas europeas disimiles y aun
heterogéneas en su propia obra. Un cierto eclec-
ticismo o pluralismo estético hace dificil postular
una ‘estética CLAEM’, en analogia por ejemplo
con la discutida identificacion de los cursos de
verano de Darmstadt con la estética del serialis-
mo centroeuropeo.

Por supuesto, las acciones institucio-
nales adquieren en ocasiones una dinamica que
termina por diferir de los objetivos que les dieron
origen. Si la creacion del CLAEM, orientada por
la idea de una ‘actualizacion’ técnicay estética,
viene a concretar el anhelo universalista de Paz,
a satisfacer cierta forma de ansiedad cultural,
su mayor actualizacion fue la evidencia de que la
idea de un ‘nuevo estilo” se habia vuelto proble-

matica, y que se hacia cada vez mas dificil adscri-

bir el pensamiento de Messiaen, Xenakis, Nono o
Cage a una misma orientacion estética.

Mas alla de la puesta al dia con las técni-
cas de la musica contemporanea internacional,
lejos de una asimilacion mas efectiva de sus
tendencias de avanzada, emerge sobre el final de
la experiencia del CLAEM una musica que busca
una alteridad respecto de la tradicion centro-
europea. Como lo recuerda Mariano Etkin:

“Para quienes participamos en esa expe-
riencia, el contacto con musicas y problematicas
de paises cercanos geograficamente pero poco
0 nada conocidos, como resultado de la secular
balcanizacién y de la usual falta de intercam-
bio entre paises periféricos, fue un hecho muy

aleccionador y fructifero, sobre todo en cuanto a
una comprension de la polifacética vida cultural
de nuestro sub-continente. Y aunque el propdsito
primordial del Centro era “modernizar” -"ci-
vilizar”- a los compositores latinoamericanos
siguiendo los modelos de desarrollo emana-

dos de los paises centrales, en muchos casos

la incorporacion de técnicas experimentales o
alejadas del marco tonal en el que -en mayor o
menor medida- se habia desenvuelto el naciona-
lismo realista de la primera mitad del siglo, creé
el campo propicio para intentar otras vias en la
busqueda de una identidad.”

Estas vias definen una alteridad autocons-
ciente, que no surge ya de una recepcion frag-
mentaria e idiosincratica, por desinformacion o
traduccidn a un contexto diferente, de los desa-
rrollos técnicos y estéticos de las metrépolis,
sino que hace de ellos una apropiacion selectiva.

La obra del mismo Etkin pone de mani-
fiesto la posibilidad de fundar una poética en un
reconocimiento del propio lugar. Este se cons-
tituye en su pensamiento como una categoria
estética central y complejamente articulada. EL
espacioy, correlativamente, diversas formas del
estatismo, dan lugar a una serie de oposiciones
que atraviesa una variedad de aspectos. Etkin
articuld una concepcion cageana de la forma
musical, entendida como “un espacio (de tiempo)
a ser llenado™, y contrapuesta asi a la temporali-
dad finalista, causal y narrativa caracteristica de
la tradicién centroeuropea (o, mas precisamente,
de sus lineas fundamentales), con la distincidn
formulada por Rodolfo Kusch entre un ‘estar’
existencial (latino)americano opuesto al ‘ser’
europeo’. Un tratamiento concreto del hecho
sonoro, centrado en su materialidad acuUsticay
despojado de su espesor histdrico, se contrapone
por su parte a la abstraccion de la altura como
elemento regulativo de los materiales y la forma
en la musica europea. El estatismo impregna, de
este modo, no sdlo el material y la forma musi-
cales, sino un modo de existencia, una identidad
temporal y espacialmente situada.®

El espacio como condensacion de una alte-
ridad cultural se revela también en un imaginario
asociado al paisaje latinoamericano. Este se
caracteriza por una yuxtaposicion, una relacién

inorganica, entre escalas de magnitud desigual:
en las zonas desérticas, escribe Etkin, “coexisten
de manera asombrosamente transparente las
escalas perceptivas mas disimiles: por un lado,
el guijarro mas minudsculo y la arana; por el otro,
elvolcany el inmenso altiplano. En el medio,
casi nada. La escala intermedia, o, mejor, el nexo
entre las escalas extremas es uno mismo.”* Esta
visién del paisaje se corresponde con un imagi-
nario sonoro: la musica de Etkin, de acuerdo con
Omar Corrado,

“se basa en dicotomias sugeridas por los
titulos de sus obras, en donde conceptos opuestos no
se relevan unos a otros, sino que se acentian en una
confrontacion que evita cuidadosamente la sintesis:
Estaticamovil, Lo unoy lo otro, Resplandores
sombras, Frente a frente. Este andlisis de térmi-
nos opuestos, proyectados musicalmente en la obra
dentro de los limites de registros e intensidades, de
continuidades y quiebres, coexiste junto con el exa-
men de aquellas zonas de ambigiiedad en las cuales
las categorias se desdibujan”."

La musica de Graciela Paraskevaidis, por
su parte, se inscribe en una tradicion identita-
ria latinoamericana, que se perfila en varios
niveles. El énfasis sobre la materialidad del
sonido y la textura, asi como la exploracién de
un espacio no sistematico de microtonalidad,
representa uno de ellos. La forma se aparta
asimismo de los presupuestos vinculantes de
la tradicion centroeuropea, para constituirse a
partir de la yuxtaposicidon y un contraste des-
tacado por oposiciones timbricas, dindmicas
y registrales. El trabajo sobre los limites y la
concision se vincula con una acentuada ex-
presividad. La subjetividad que se expresa en
obras como todavia no (1979), para tres flautas
y tres clarinetes, no se reduce al registro de lo
privado, sino que se extiende hasta lo ideoldgi-
co; revela una sensibilidad hacia los aspectos
sociales e histéricos de la realidad de América
Latina. Una deliberada austeridad, un despo-
jamiento, que se refleja en la renuncia a una
plena ocupacidn del espacio de posibilidades
del material musical, pueden ser interpretados
como un ejercicio de alteridad respecto de la
condicidn expansiva, inherentemente ilimitada,
de la dominacion. Y, en tal sentido, como su
denuncia en un plano simbélico.

5| M. Etkin, "Los espacios de
la musica contemporanea
en América Latina”, Revista
del Instituto Superior de
Mdsica 1(1989), p. 53.

6| M. Etkin, “Apariencia’y
‘realidad’ en la musica del
siglo XX” (Nuevas propuestas
sonoras. La vanguardia
musical vista y pensada por
argentinos. Buenos Aires,
Ricordi, 1983), p. 76.

7| R. Kusch, “Anotaciones
para una estética de lo
americano”’, Comentario

9 (1955), p. 68.; cit. en M.
Etkin, “Los espacios de la
muUsica contemporanea’,
p. 95.

8| Cf. su ensayo, "Aquiy

ahora” (/| Jornadas de Mdsica
del Siglo XX. Cérdoba, 1984),
cuyo titulo sintetiza esta idea.

9| M. Etkin, "Alrededor del
tiempo”, Luld. Revista de
teorias y técnicas musicales 2
(1991), p. 17.

10| O. Corrado, "Am Rand
etablierter Kategorien.
Mariano Etkin: Komponieren
angesichts der unmaglichen
Synthese”, MusikTexte 60
(1995), p. 13.
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Una contencidn analoga, cierta reticencia
respecto del despliegue de los materiales, una
incorporacion expresiva del silencio, un énfasis
sobre la reiteracion y lo aleatorio, caracteri-
zan también un segmento de la obra de Oscar
Bazan en los anos 70, tal como se observa en
obras como Parca (1974), electroacustica, y
Austeras (1975-77), quince piezas para instru-
mental indeterminado.

Obras como plectros | (1962), para piano a
cuatro manos (o dos pianos), y cuarteto IV (1964),
para cuatro cornos, de Alcides Lanza, escritas
poco antes y durante su paso por el CLAEM, ponen
de manifiesto una consideracion concreta del so-
nido como material de la composicion. En cuarteto
IV, la emision sonora es objeto de una pronunciada
diferenciacion, que destaca los aspectos timbricos
y texturales del material."" Las partes instru-
mentales se ensamblan a su vez en una relacion
ritmicamente compleja, que se dirige a cancelar la
percepcion de una regularidad métrica. Lanza se
aparta asi de las dos formas emblematicas de la
abstraccion musical tradicional: la altura del so-
nido, subsumida ahora en el timbre, y la duracion
métricamente racionalizada.

Mientras que las obras de ex becarios
como Etkin, Paraskevaidis, Bazan o Lanza nos
instalan en un espacio sonoro inaudito, que
incorpora nuevas referencias en el horizonte de
la cultura argentina’, la mdsica de composito-
res como Gerardo Gandini o Antonio Tauriello
introduce un extranamiento en aquella que ya
habiamos oido, como una critica velada al con-
cepto modernista de material.” En 1967, Gandini
comienza a componer a partir de la incorpo-
raciony transformacion de citas o dispositivos
formales procedentes de diferentes expresiones
de la tradicion. Sujetos a una variedad de proce-
sos de reelaboracion, los materiales no origina-
les adquieren una presencia no siempre explicita
o reconocible (aun cuando el compositor revela
ocasionalmente sus fuentes en los titulos de sus
obras). Gandini entiende la composicién como
resultado de una conversacion de las distintas
muUsicas en un ‘'museo sonoro imaginario’.'* Asi,
asume una disponibilidad estética de los materia-
les elaborados a lo largo de la historia. Lo nuevo
no surge de una ruptura con el pasado, sino de
sus continuas reinterpretaciones. Los materiales

que en la Nueva Musica perduran como sustra-
to de una marcada negacion se vuelven fuente

de una compleja trama de apropiaciones. La
negacion se aplica ahora a los materiales de la
muUsica de vanguardia, cristalizados y convertidos
en clichés. Como lo sintetizd el propio Gandini,

lo nuevo, “mas que en el material, estaria en la
sintaxis, en la manera [en] que esos materiales
se combinan entre si.”"® La poética de Gandini ar-
ticula de este modo una adscripcion a la contem-
poraneidad estética con la plasmaciéon composi-
tiva de una historia personal de recepcion.

Asi como la autoafirmacion se manifesto
intelectual y artisticamente en el pensamiento
y la musica de los compositores argentinosy
latinoamericanos que participaron del CLAEM,
tuvo también una expresion en el plano de la
accion. Los Cursos Latinoamericanos de Musica
Contemporanea, que alcanzaron quince edicio-
nes entre 1971y 1989 realizadas en distintos
paises de América Latina', radicalizaron algunos
aspectos de la experiencia del Centro. Con un
amplio plantel de docentes procedentes de todo
el mundo'’, se estructuraron como una forma-
cién no organica, sobre la base de seminarios,
talleres, conferencias y conciertos con debate. El
problema de una posible expresion institucional
de la vanguardia tuvo en la organizacion de estos
cursos una formulacion explicita: a partir de una
vinculacion mas estrecha entre las dimensiones
estética y politica de la vanguardia, estos cursos
fueron autogestionados y abiertos. Carentes de
una dependencia financiera con fundaciones o
empresas latinoamericanas o internacionales,
estaban basados en un compromiso militante
analogo al de la participacidn politica (y entendi-
do como tal).

Las relecturas de la tradicion de Gerardo
Gandini, la alteridad de la musica de composito-
res como Mariano Etkin, Graciela Paraskevaidis
y Oscar Bazan'®, y las iniciativas de autogestion
institucional como la de los Cursos Latinoameri-
canos son algunos de los aspectos de la escena
contemporanea argentina (y latinoamericanal
en los que se registra una huella del CLAEM. No
porque se reduzcan a su imagen, sino porque es
dificil pensar que habrian alcanzado esa defini-
cion sin su previa existencia.

= Detalle, folleto de difusion
del Concurso de becas del
CLAEM 1967/68.

11| Lanza demanda sordina,
frullatos, sonido cuivré,
glissandos, vibratos, cuartos
de tonos y una variedad

de técnicas que producen
interferencias acusticas
entre los instrumentos. Cf.
un analisis de la obraen P. A.
Jones, Alcides Lanza: Portrait
of a composer (Montreal,
McGill-Queen’s University
Press, 2007), pp. 43 ss.

12| Entre estas se destaca
la mUsica de Edgar Varesey
Morton Feldman.

13| Cf. F. Monjeau,
“Anotaciones sobre la
presencia europea en la
muUsica contemporanea
argentina”, Los caminos de
la musica. Europa y Argentina
(Jujuy, Universidad Nacional
de Jujuy, 2008), p. 140

14| G. Gandini, "Estar”, I/
Jornadas de Mdusica del Siglo
XX (Cérdoba, 1984), snp.

15| Pompeyo Camps,
“Realidad en la creacién
Gerardo Gandini”, Realidad
musical argentina 2 (1983,
p. 12.

16| Uruguay, Argentina,
Brasil, Republica
Dominicanay Venezuela.

17| Entre ellos Luigi Nono,
Helmut Lachenmann,
Gordon Mumma, Hans-
Joachim Koellreutter, Dieter
Schnebel, Héctor Tosary
Nicolaus A. Huber. También
participaron como docentes
ex becarios del Di Tella
Véase la ndmina completa en
Coritin Aharonian, "Resumen
de los quince cursos
latinoamericanos de musica

contemporanea”, http://www.

latinoamerica-musica.net.

18| Esta sucinta némina no
incluye otros compositores
latinoamericanos ligados
al CLAEM y tampoco

es exhaustiva entre los
argentinos.
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