“...altre voci e risvegli...".!
Las obras corales de Graciela Paraskevaidis
sobre poemas de Cesare Pavese

Omar Corrado

En los dos primeros afios de su estadia de perfeccionamiento en Friburgo,
Alemania, Graciela Paraskevaidis compone un par de obras corales a cap-
pella sobre textos de Cesare Pavese: La ferra e la morte (octubre 1968), para
coro mixto a doce partes y E desidero solo colori (octubre 1969), para doce
voces femeninas (seis sopranos y seis contraltos, que pueden duplicarse).?

Pavese formaba parte activa del horizonte de lectura portefio desde
principios de la década de 1950, cuando comenzaron a publicarse las tra-
ducciones de sus grandes novelas. Las de poesfa fueron en cambio algo
mas tardfas: Trabajar cansa fue dada a conocer por la Editorial Lautaro
en 1961. Su poesia fue promovida, en particular, por la intensa actividad
de traduccion emprendida por el grupo Poesia Buenos Aires, que puso a
disposicién de los lectores locales los nombres mas relevantes de la lirica
contemporanea. Sin embargo, el vinculo de Paraskevaidis con esa obra se
establece durante sus estudios de idioma italiano en la Asociacion Dante
Alighieri, que finaliza con las mejores calificaciones en 1963, lo que le vale
una beca en Italia a comienzos del afio siguiente.” Este interés se enmarca
en otros mas generales: por un lado, los idiomas —ademas del griego de
sus padres y del castellano argentino, dominara varios mas desde su juven-
tud—; por otro, y en relacion con lo anterior, la literatura. En su obra —en
especial en las compuestas entre 1968 y 1973— se convocan poetas insos-
layables del siglo XX, en particular del ambito germanico —Paul Celan, Karl

1 Pavese ([1952] 1993): “The cats will know”. En: Verra la morte e avra i tuoi occhi. Torino:
Einaudi, p. 35.

2 Hasta el momento, la inspiracién pavesiana registra una unica aparicién mas en el
catdlogo de Paraskevaidis, como titulo de una obra instrumental: ...I/ remoto silenzio
(2002), para chelo solo, tomado de un verso del poema “I’amico che dorme”, inclui-
do en las Poesie del disamore (Pavese 1968: 15).

3 Paraskevaidis (1969). Comunicacién personal, 23-9-2011. A este mismo ambito perte-
nece otra pieza coral a cappella de la misma época: “.. liberta va cercando”, con texto
de La Divina Commedia.
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Kraus, Hans-Magnus Enzensberger—, del republicano espafiol —Miguel
Hernandez— y de Latinoamérica, en el cual la figura recurrente es, a partir
1975, de la del argentino Juan Gelman, en textos musicalizados y en versos
citados como titulos de piezas musicales.

El andlisis de estas tempranas piezas corales permite una aproximacion
al universo técnico y a direcciones conceptuales y estéticas de la compo-
sitora que se conforman en esa etapa de su produccién y cuya matriz se
proyecta hacia las que vendran.

1. La terra e la morte

Para esta pieza la compositora utiliza fragmentos de poesias reunidas bajo
el mismo nombre escritas por Pavese en Roma entre el 27 de octubre y el
3 de diciembre de 1945, publicados por primera vez en la revista paduana
Le tre Venezie en 1947 y luego, poéstumamente, en [erra la morte e avra i tuoi
occhi (Totino, Einaudi, 1951).* Los dos numeros en que se divide la obra
musical se basan en los notables poemas cuyo ipit es “Tu sei come una
terra”, del 29 de octubre, y “Sei la terra e la morte”, del 3 de diciembre,
respectivamente.

Las dos partes de la pieza se diferencian en numerosos aspectos. La
primera es mas breve (45 compases), musicaliza once versos confiados a
un coro mixto a cuatro partes que cantan en emisién “normal”, con esca-
sos desvios hacia el parlato y los glissand:. Estos recursos se multiplican en
la segunda pieza, mas extensa (83 compases), en la que el coro se amplia
a doce partes —tres por cuerda, con dos cantantes por parte—. Emplea 19
versos, dispuestos en configuraciones texturales diversificadas y con ma-
yor inestabilidad del tempo.

1.1

El texto de la primera parte es el siguiente:

Tu sei come una terra
che nessuno ha mai detto.

4 Lainformacién consta en la imponente version anotada de I/ mestiere di vivere realizada
a partir de los manuscritos por Marziano Guglielminetti y Laura Nay. Estas poesias
fueron inspiradas por Bianca Garufi, comunista siciliana que Pavese conocié en la
sede romana de Einaudi (Pavese 2000: 483).
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Tu non attendi nulla

se non la parola

che sgorghera dal fondo

come un frutto tra i rami.

C’¢ un vento che ti giunge.

Cose secche e rimorte

t'ingombrano e vanno nel vento.
Membra e parole antiche.

Tu tremi nell’estate. (Pavese 1993: 12)

El material musical de base es un acorde que contiene el total cromatico en
registracion fija permanente a lo largo de todo el numero, dispuesto en un
amplio espacio registral limitado por la quinta disminuida: mi2-sib5. En su
organizacion interna, este acorde incluye una franja grave en las que pre-
dominan las cuartas y otra en el registro medio y agudo con dominancia de
terceras menores (hay una también en el extremo grave), cuya superposi-
cion genera dos intervalos indirectos de quinta disminuida. Las unicas dos
segundas menores apatecen en los registros extremos (sol-lab2/la-sib5).
Estas forman, estructuralmente, un cluster, que sera el principio construc-
tivo fundamental.®
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Ej. 1: acorde en registracion fija; constitucion intervalica interna.

5  En adelante, llamaremos cluster a estos complejos, aunque su distribucion registral
s >
disuelva su significado primero de “racimo”. En consecuencia, se reducen los inter-
p= >
valos a su minima expresion, a su contenido estructural: asi, 7as. o 9as. se consideran
segundas, etc.
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La pieza admite una division en dos partes de 27 y 18 compases respec-
tivamente. Los primeros seis compases presentan los doce sonidos del
acorde original organizado en tres grupos de segundas menores contiguas,
material armoénico predominante en toda la pieza. Cada cluster, disgre-
gado en el espacio mediante grandes saltos registrales con sonidos pro-
longados y superpuestos, presenta su contenido en distinto orden, lo que
permite la aparicién virtual de otros componentes del vector intervalico; la
conformacion real de cada situacién resulta en consecuencia sumamente
variable. Ademas del contenido de frecuencias, se diferencian asimismo
por el segmento temporal que ocupan, la dinamica y el texto —las tres pri-

meras palabras del verso inicial—:

Complejos Alturas Duracién Intensidad Texto
A Mibasolb 9 negras f decresc. Tu
B sibareb 11 negras + 3 corcheas mf cresc. Sei
C (re)® sol a la 3 negras + 1 corchea F Come
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Ej. 2: comienzo.

6 El re no responde al principio organizador general; pertenece al cluster anterior B, y
sirve asi de nexo entre ambos grupos.
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El texto se deconstruye silabicamente y se reparte entre las distintas voces.
En la partitura, la continuidad de las palabras es indicada por lineas rectas
que conectan los sonidos sucesivos en los que se dividen los vocablos. Se
introducen muy discretamente algunas formas de emisién menos habi-
tuales, como el parlato y el glissando. La dinamica esta aplicada a cada ata-
que, pero se evita la discontinuidad extrema y la regulacién numérica del
serialismo, ya que se agrupa por lo general en breves zonas relativamente
homogéneas.

Del punto de vista de las alturas, el desarrollo —a partir del sistema
numero 5— consiste en combinatorias cambiantes, caleidoscopicas, de seg-
mentos de los tres grupos mencionados, lo que da lugar a nuevas superpo-
siciones. Se forman asi clusters con zonas filtradas en su interior, en una
renovacion constante de la materia armonica. La dialéctica se establece
entonces entre el poder unificador de la registracion fija y el cambio pet-
manente y progresivo en la seleccién de alturas.

El comienzo de la segunda parte —compases 28 a 31— contrasta con
lo anterior por la exposicién monddica de los 12 sonidos del acorde base,
distribuidos como Klangfarbenmelodie entre las cuerdas y conservando su
registracion original. Luego de un compas completo de silencio con cal-
derdn, la pieza merma su actividad, se concentra en acordes largos que
se disgregan gradualmente y culmina con un complejo en crescendo y
rallentando con los sonidos del grupo B sobre la palabra “Tu”, la que abre
el poema.

Las densidades cronométrica y polifénica son otras de las variables en
juego e inciden en la articulacion formal. Asi, el final de la primera seccién
disminuye el nimero de ataques a dos por compas, aproximadamente la
mitad del promedio.” Un acorde en ataque sincrénico —el primero, si se
exceptia uno fugaz en el compas 3— cierra esta parte.” Ambas densidades
estan por otra parte relacionadas con el volumen de texto que se despliega
y en consecuencia con la voluntad de revelar o dificultar su comprensibi-
lidad. En la temporalidad de la pieza, este parametro contribuye a disefiar
sus contracciones y distensiones internas, sus respiraciones expresivas,
apoyadas por las frecuentes pausas generales de distinta duraciéon y por la
evolucion dinamica.

7  El caricter de coda de la seccién se acentia por el cambio de velocidad, de negra=60
a negra=>54.

8  El tercero y dltimo se encuentra en compas 36. Su funcién es alli opuesta: abre la
ultima seccién de la pieza
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1.2

Esta segunda parte toma dos siguientes fragmentos del extenso poema del
cual provienen:

Sei la terra e la morte.

La tua stagione ¢ il buio

e il silenzio. Non vive

cosa che piu di te

sia remota dall’alba.

Quando sembri destarti

sei soltanto dolore,

1’hai negli occhi e nel sangue
ma tu non senti. Vivi

come vive una pietra,

come la terra dura.

E ti vestono sogni
movimenti singulti

che tu ignori. Il dolore

come I'acqua di un lago
trepida e ti circonda.

Sono cerchi sull’acqua.

Tu li lasci svanire.

Sei la terra e la morte. (Pavese 1993: 22)

A diferencia del gesto mas unitario y compacto de la primera pieza, ésta,
que tiene casi el doble de duracién, multiplica los procedimientos en sec-
ciones contrastantes, interrupciones y cambios frecuentes. Se suceden
doce indicaciones metronémicas, que van de negra=100 a su mitad, algu-
nas validas solo para un acorde.

El parlato adquiere aqui un protagonismo que no tuvo en la pieza an-
terior. Ocupa toda la seccion inicial y se inserta con fuerte presencia en el
tejido de alturas fijas que conforma la extensa seccidén central —compases
44 a 58— En el primer caso, los procedimientos incluyen la composicion
de una masa en movimiento, a doce partes reales con ritmos estrictos, que
pronuncian el verso inicial: “Sei la terra e la morte”. La unidad de pulsa-
cion (negra=100) se descompone en una densidad cronométrica prome-
dio de cuatro ataques por pulso, expresados en valores de semicorchea,
corchea de tresillo, corchea con puntillo, corchea y negra. Se produce asi
una materia en controlada ebullicién, que se disuelve progresivamente. El
verso vuelve a repetirse, ahora en ataques simultaneos y alternados de cada
sflaba por cada cuerda, que se responden hasta coincidir en una sincronfa
general con los fonemas superpuestos del vocablo “terra” prolongado du-
rante dos tiempos.
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La seccién siguiente procesa el parlato mediante procedimientos cané-
nicos no estrictos, un modo regulado de producciéon de materia. El arma-
z6n estructural consiste en un doble canon a ocho partes, cuya disposicién
en la escritura remite a los procedimientos tradicionales del trocado, rela-
tivizados por la ausencia de alturas fijas.
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Ej. 3: compases 7-9.

Toda esta primera parte, compuesta integralmente con este tipo de emi-
sién vocal, que llega hasta el numero 6, se cierra con un #t, un ataque
simultaneo con los fonemas de “morte”, que responde asi, a distancia, al
anterior sobre “terra”, con poco mas del doble de aquella duracion.

La obra prosigue con la textura que habfa sido expuesta en la pri-
mera pieza, es decir, la presentacion fracturada del texto entre distintas
voces que instalan un contenido armoénico en registracion fija, recorrida
por grandes saltos registrales. Las diferencias son, sin embargo, conside-
rables. Aqui el material armoénico no es ya el cluster unificador del primer
numero, sino que se compone especificamente para cada situacion, en no
menos de dieciocho campos armoénicos de muy distinta conformacion.
Algunos poseen el total cromatico —compases 16-21; 28-33; 61-66; 67-69;
70-72— o casi —los 11 sonidos de compases 74-75—. Otros presentan den-
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sidades menores y organizaciones intervalicas internas mas perceptibles
—las terceras de compases 32-35; las séptimas de compas 76—. En todos los
casos, la registracion fija es valida solamente para cada acorde, lo que pro-
voca una movilidad registral mayor, subrayada ademas por un tratamiento
mas especifico de las voces por género —masculinas o femeninas— o por
cuerda —compases 28 a 41—y de cruzamientos de alturas entre los distintos
registros —en particular, en los acordes—. El crecimiento del dispositivo
en este numero, es decir, la disponibilidad de doce partes reales, cada una
con dos intérpretes, permite un deslizamiento por contigiiidad o contraste
entre densidades polifénicas diferenciadas.

Se encuentran elaboraciones particulares dentro de esta textura obli-
cua. Por una parte, se insiste en acordes prolongados que sostienen las
intervenciones mas breves, en zigzag, por las que transcurre el texto. Por
otra, variante de la anterior, se incrustan en estas espacializaciones inesta-
bles, pedales con sonidos duplicados al unisono —entre dos cuerdas, como
en compases 43-44, o en una misma cuerda— que se realimenta y crece por
la suma de ataques sucesivos sobre el mismo sonido —compases 49 a 57—.
Mencionabamos mas arriba la incorporaciéon de las configuraciones del
parlato en esta textura, lo que modifica y complejiza considerablemente el
resultado sonoro.

Por tnica vez, aparece un texto hablado sin ritmo fijo —los bajos en
compases 065-66—, acompafiados por franjas de acordes progresivamente
superpuestos en las demads voces.

La trama predominantemente polifénica del discurso se interrumpe
en varias ocasiones por dos vias. La primera es el silencio completo, de
diferente longitud, cuya aparicién se incrementa hacia el final. La otra es
la cristalizacion en acordes tenidos, cantados por la totalidad de las voces.”
La situacion de mayor impacto, por su diferencia con el contexto, es la del
final de la pagina 10 (compas 41): un unisono sobre el do central que se
transforma en un cluster integral —todas las frecuencias cromaticas de sol 3
a fa# 4— con la palabra “silenzio” distribuida silabicamente entre las partes,
en ppp. Este tipo de cluster habia sido ya presentado en compases 22-24.

9 Se trata en realidad de una puesta en altura de los acordes hablados de la primera
seccion, que los prefiguran.
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Ej. 4: compases 55-57.

Alli, las dos silabas de “terra” se emiten en dos clusters con alturas y regis-
tracion idénticas pero por movimiento semitonal de cada voz se obtiene
una diferente disposicion entre las partes en el segundo: el resultado es una
modificacién timbrica, de colot. Otro momento relevante en este sentido
ocurre en la reiteracion del verso inicial, aunque con una modificacién
textual introducida por la compositora, que sustituye “terra” por “vita”
—compases 74-75-."" Aqui, a partir de la tercera menor si-re en el registro
central, se van agregando voces por pares, en movimiento contrario, hasta
cubrir un extenso registro —la quinta disminuida mi2 a si b5, s6lo alcanza-
do una vez en el recorrido anterior (compases 55-57— con once sonidos
del total cromatico —falta el re b—). Este proceso de acumulacién invierte
el de vaciado empleado en el acorde anterior, sobre la palabra “svanire”,
consistente en la disolucion gradual del centro hacia los extremos,' de
un acorde integral formado por la superposicién de cuatro clusters de

10 “Sei la vita e la morte” es en realidad el verso inicial de otro poema de Pavese, Yoz,
Wind of March, escrito el 25 de marzo de 1950, incluido también en Verra la morte e avra
7 tuoi occhi, pp. 30-31.

11 Este proceso invierte, a su vez, el utilizado en compases 25-27, sobre “morte”, donde
el filtro se aplica desde los extremos hacia el centro.
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tres sonidos, uno por cuerda. Los dos acordes siguientes, reservados a
los términos “terra” y “morte”, separados por extensos silencios, reducen
drasticamente la densidad y el registro —la séptima solb3-fa4 en el primero,
el cluster central de sib a reb en el segundo—.

El brevisimo acorde final, un ataque fff en semicorcheas sobre la dl-
tima silaba de “morte”, se abre nuevamente en un complejo constituido
por los sonidos 1a2, lab 3, mi4, mib5. Sumado a las intensidades diferentes
aplicadas a cada evento y a las interrupciones de los silencios, esta seccién
final concentra un alto grado de cambio que repercute sensiblemente en
la dramaticidad de la pieza. Estos largos planos acérdicos que congelan
provisoriamente el discurso sostienen y revelan con mayor claridad los
términos que condensan la oposicion semantica clave del poema: #erra,
vita/ silencio, svanire, morte. El texto es sometido en el proceso compositivo a
distintos niveles de comprensibilidad. LLa mayor transparencia se consigue
en el parlato de compases 64-65 y en el solo de tenor de compases 58 a 62.
Modula en ocasionales claros de la textura que dejan oir palabras a descu-
bierto —“il dolore” en compas 47—y llegan a la opacidad cuando el verso
estalla y sus astillas se superponen en las distintas napas del dispositivo.

2. E desidero solo colori

Agonia, el poema de donde se extraen los versos utilizados en esta pieza,
forma parte de las poesias de los afios 1933-1935, que Pavese envi6 a la
editorial florentina Parenti en 1934, como parte de Lavorare stanca que se
publica en 1936. El poema, sin embargo, se contd entre los censurados en
esa ocasion y no vera la luz hasta la edicion de Einaudi de 1943 (Pavese
2000: 437, 508). Los versos retenidos para esta pieza son el primero y los
dos finales de la Gltima estrofa:

E desidero solo colori.

Ogni nuovo mattino

usciro per le strade
cercando i colori. (Pavese 1964: 36)
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Enlas notas que acompafian el manuscrito de esta partitura la compositora
consigna que el texto se emplea aqui “desprovisto de su contenido seman-
tico original” y se basa en el “aprovechamiento de sus elementos sono-
ros propios”’. No obstante estas restricciones, el texto cumple diferentes
funciones. Por una parte, instala nuevamente el nombre del autor. No se
trata de una combinatoria anénima o neutra; remite al universo lirico del
poeta, en manifiesta continuidad con la obra coral precedente, con la que
establece sin embargo un contraste evidente a nivel del significado de los
versos retenidos: un breve y luminoso optimismo'* sustituye aqui la re-
flexion mitico-existencial de La zerra ¢ la morte. En el transcurso de la obra
aparecen retazos inteligibles del texto, cuyo contenido puede suscitar una
analogfa entre el poeta que busca colores y el musico que busca sonidos,
segin manifestara la compositora mas adelante (Paraskevaidis 1996: 06).
Por otra, constituye una reserva de la cual extraer elementos compositivos
en al menos tres niveles: el material fonético, algunas estructuras ritmicas
y el armazon formal. En este ultimo plano, como se indica en las notas
mencionadas, cada una de las seis secciones de la pieza es delimitada por
el trabajo sobre un verso. Los tres primeros se reiteran en el mismo orden
y el ultimo se adosa al tercero en el segmento final: 1-2-3-1-2-3/4.

De los “elementos sonoros propios” del verso se extraen y acentdan
contenidos vocalicos particulares para la composicion de los formantes
del sonido, mediante la mayor densidad de apariciones o por sonidos pro-
longados sobre determinadas vocales. La tipologia podria sintetizarse de
la siguiente manera:

e la utilizacién exclusiva de las vocales contenidas en el verso. Asi, la
emision de los dos primeros aparece sostenida por pedales sobre sus
vocales propias: EIO y AIOU, respectivamente;

e clempleo de las vocales de una sola palabra: OI de “colori” en el final;

e enlos sonidos largos, exclusion o agregado vocales en relacion con el
verso, como en la tercera seccion: AEIO, evitando la U de “uscird”
e incorporando la A. Un procedimiento similar ocurre en la quinta
seccion, pagina 7;

12 Este registro expresivo es consecuencia de la extraccion de esos versos particulares
de un poema marcado por “una fuerte subjetividad confesional”, en el que “late la
angustia de la llegada de la madurez en soledad” (Castelli 1972: 146-147). En la citada
edicién de Einaudi, los comentarios al poema sefialan incluso que la primera idea del
autor fue la de narrar el suicidio de una joven, en tercera persona (Pavese 1964: 151).
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e la emisién en bocca chinsa, sola o superpuesta a las anteriores;

* la dindmica sfz en los sonidos muy breves o sfz-p en los prolongados
actua sobre los transientes de ataque y en consecuencia sobre la resul-
tante timbrica. Al igual que los sonidos en bocca chinsa, estas acciones
funcionan como recursos eficaces para el modelado de la materia, a lo
que contribuyen las intensidades, la densidad efectiva y la combinato-
ria entre voces graves y agudas.

La disposicién final obedece a la siguiente organizacién global de las so-
noridades predominantes:

EIO / AIOU / AEIO / b. ch. | EO / AOL / parlato / b. ch. / O / Ol / AOI

/ AEIO

+b. ch.
Se observa que esta trama vocalica no coincide necesariamente en sus
limites con la organizacion formal, sino que le sobreimprime otra red es-
tructural de duracion cambiante, basada en la elaboracion localizada de
distintas zonas de “colores”, con algunas particularidades: solo dos con-
figuraciones se reiteran; una sola posee la U; todas contienen la O; la E
desaparece de la zona central. Dado que

las palabras, especialmente sus vocales, orguestan 1a musica [y que] dependien-
do de la vocal [las] resonancias espectrales pueden ser relativamente bajas,
graves y oscuras; o altas, agudas y brillantes (Cogan 1984: 27),

este factor es estructural en la concepcién sénica de la pieza.

La seleccion de alturas avanza, sinuosamente, del unisono inicial al
total cromatico de la seccion final, con numerosas estaciones intermedias.
Las armonias consisten en clusters cromaticos cerrados, en los mismos
sumados a otras organizaciones mas diatonicas, generalmente en el re-
gistro agudo, o bien en acordes de distinta conformacion intervalica. Los
campos armonicos se disponen en sonidos o acordes prolongados, o en
recorridos contrapuntisticos: a dos voces reales (segunda seccion, pagina
4) o por superposicion de lineas con lentos movimientos melodicos imi-
tativos de segundas (tercera seccidn, paginas 4 y 5). La registracion fija se
aplica a cada complejo armoénico.
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El tritono se jerarquiza en esta pieza por distintas vias."” Una de ellas
es el limite establecido en diferentes situaciones: en el dio de la segunda
seccién (sol-do#) y en el acorde integral del final (la-mib), separadas estas
por una octava. Este acorde en registracion fija se organiza estructural-
mente en dos nucleos de clusters contenidos en sendas terceras mayores
en los registros inferiores, separados por una tercera menor (la-do#/ mi-
sol#), con una tercera mayor que los separa a su vez de los tres sonidos
mas agudos (do-re-mib)."* El movimiento interno de las voces ilumina
progresivamente los pares de tritonos que pueden formarse con ellos: lab-
re; sib-mi; si-fa; fatt-do; do#-sol; la-mib.'®
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Ej. 6: acorde integral del final; constitucion intervalica.

Otro recurso empleado en esta pieza es el de los pedales. Aparecen aqui
como nucleos relativamente breves y estaticos, de uno o mas sonidos, de
duracion variable que sostienen el movimiento de las otras voces. Su gra-
do cero es el empleo al descubierto, como elemento tnico del discurso
en su comienzo: un unisono realimentado por la ritmica iterativa, celular,
articulada por el texto, que le proporcionan distintos grados de rugosidad,
e integrado a procesos de aproximacion y alejamiento mediante la modu-
lacién dinamica.

13 En adelante, nos referitemos a este intervalo indistintamente como cuarta aumentada
o quinta disminuida.

14 Como se observa, las terceras ingresan al sistema de manera menos expuesta. En-
cuadran asimismo los extremos de clusters o conjuntos intervalicos anteriores: el
segmento bocca chinsa de pagina 5 (cluster mi-sol), la primera parte de la seccién de
contraltos (cluster la-do#), la parte superior de este acorde final.

15 Algunas de estas cuartas aumentadas estan prefiguradas ya como movimiento mel6di-
co en la seccién de sopranos, en pagina 7.
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Ej.7: comienzo.

La cantidad de procedimientos empleados es considerable para una pieza
de aproximadamente ocho minutos. Se da aqui un doble juego de per-
manencia y cambio. Por un lado, la seleccion de un dispositivo homo-
géneo —voces femeninas— y de la registracion fija parcial, aseguran una
plataforma relativamente estable en la cual inscribir las diferencias. Por
otro, los contrastes de densidad, las duraciones variables de los procesos,
la modificacion constante de las envolventes vocilicas, la inestabilidad de
los campos armonicos, el comportamiento dindmico operan en el sentido
contrario, componiendo una materia en constante transformacién. Otra
manifestacion de esta oposicion es el de las velocidades fenomenolégicas
de los acontecimientos sonoros segun el nivel desde el que se observen: un
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macro-tempo de evolucion lenta, en las articulaciones formales mayores;
otro, de mayor movilidad, en las menores, en el detalle. De estas fuerzas
contrapuestas, de los montos de energfa que liberan o restringen emerge
la particular eficacia expresiva de la pieza.

La partitura indica la disposicién de los cantantes, en semicirculo, en
el espacio de ejecucion. En algunos momentos de la obra, la distribucién
de los sonidos entre los cantantes se basa en calculados efectos de localiza-
cién y/o movilidad real del sonido resultante. Asi, en el pasaje bocca chinsa
que comienza en pagina 8 se “barre” sistematicamente el espacio desde los
extremos hacia el centro. En otros casos, los recorridos son mas acciden-
tados pero la direccion general se conserva, como en la conformacion del
acorde final, en este caso desde el centro hacia los extremos.

En relacion con La terra e la morte, la pieza coral que la precede exac-
tamente en un aflo, I desidero solo colori aparece mas marcada por el desa-
rrollo de una imaginacién acuistico-sensorial, ludica en algunos aspectos,
que por lo dramatico que presidia aquella. Inciden en ello las caracterfsti-
cas de los textos y su uso: por un lado, un poema extenso que se profiere
a lo largo de la pieza y da lugar a un decurso fuertemente seccional, de
agudos contrastes texturales y tensiones derivadas de los grandes saltos
de la polifonfa oblicua. Por otro, cuatro versos que proveen la reserva
fonica para explorar de manera progresiva y controlada las posibilidades
timbricas de una materia en movimiento.

3. Conclusiones

En estas piezas se afirman ya, tempranamente, decisiones de lenguaje
que, moduladas por diversos factores y contextos, mantendran sin embar-
go una notable coherencia en lo sucesivo y se constituiran asi en marcas
estilfsticas persistentes en la obra de Graciela Paraskevaidis. Se manifiestan
en distintos niveles del discurso.

Una de ellas, en el plano del vocabulario de base, es la presencia inten-
siva del intervalo de cuarta aumentada que tuvimos ocasion de analizar en
numerosos momentos de estas composiciones.

Otra, mas general, consiste en fundar el acto compositivo en el sonido
como punto de partida. De su conformacion y relieves, de las direcciones
que sugiere, de las trayectorias a que se lo conduce —y no de sistemas
apriotisticos— surge la arquitectura de la pieza. Las relaciones entre niveles
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micro y macro, que obsesionaron a la generacion serialista, se establecen
aqui fuera de aquellas grillas numéricas: se define, entre otros factores, a
partir de los distintos grados de movilidad aplicados a cada nivel del edifi-
cio formal, en un calculado juego con el par estatico-dinamico. A ello con-
tribuyen los modos de articulacién de las secciones, integradas a procesos
continuos o bien, prioritariamente, por cortes netos.

En relacién con lo anterior se encuentra la reflexion y practica espa-
ciales. En primer lugar, el espacio aparece como derivado metaforico del
registro: un plano que se ocupa o se desaloja a través de la distribucién y
movimiento de densidades variables —masas, lineas fracturadas, silencios—.
Luego, por la disposicién efectiva de las fuentes, ese espacio cobra una
dimension fisica y deviene una variante estructural de la composicion: el
sonido se desplaza en el area de ejecucion segun un plan asociado al con-
tenido sonoro real y al aprovechamiento de los efectos que su distribucién
habilita. El paso siguiente serd catapultar esta busqueda al espacio total en
el que se ejecuta la obra, cuya capacidad resonante sera la condicién mis-
ma de su productividad, lo que ocurrira en Schatten (1970), para soprano
y baritono.

Disefio del sonido, temporalidad y espacio aparecen entonces como
coordenadas fenoménicas esenciales de la concepcion en esta musica. El
nexo con el pensamiento y la obra de Edgar Varése resulta evidente en este
sentido y ha sido reivindicado en numerosas oportunidades por Graciela
Paraskevaidis, al igual que el vinculo con Luigi Nono, a quien conoci6 en
1967 (Paraskevaidis en Nyffeler 2002: 20).' En las obras corales que estu-
diamos, y en particular en la primera de ellas, la recepcién de Nono se ma-
nifiesta en las conductas vocales, las texturas,'” la eleccion y el tratamiento
de los textos, la expresividad.'®

16 En el mismo texto la compositora se refiere a su relaciéon con la musica de Varese,
a cuyas relaciones con América Latina dedicé importantes estudios musicolégicos
(Paraskevaidis 2002; 20006).

17  En efecto, podrian aplicarse aqui las categorias formuladas por Stoianova para el estu-
dio del uso de la voz en 1/ canto sospeso de Luigi Nono: de-lineatizacion, prosemizacion,
melodfa espacial politimbrica (Stofanova 1987).

18 Es muy probable que los modelos hayan sido piezas corales @ cappella de Nono como
Sara dolee tacere (1960), —sobre un poema de Pavese incluido, también, en La Zerra ¢ la
morte—; el segundo nimero, para la misma plantilla, de I/ canto sospeso (1956) o bien Ha
venido. Canciones para Silvia (1960), para soprano y coro de seis sopranos —sobre un
poema de Antonio Machado—. En lo relativo a la percepcién de la semantica del texto,
la compositora patece coincidir aqui con la concepcién de Nono segun la cual ello
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En este contexto, importa sefialar la autonomia y el valor estético in-
trinseco de las piezas que analizamos: la compositora reflexiona, integra,
descarta, combina incitaciones de la més absoluta contemporaneidad, pro-
venientes de las zonas mas dinamicas 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 vendran.
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