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Resumen

Este trabajo propone un recorrido por algunos aspectos de Madrigale
a Gesualdo (1988, rev. 1990) de Jorge Horst para, en primer lugar,
profundizar en ciertas particularidades de los procedimientos
transtextuales utilizados, los cuales unen la obra con el madrigal
“Moro, lasso, al mio duolo” (1611) de Carlo Gesualdo. En esta linea,
la textura se destaca como una variable de pesoyy, a su vez, da lugar
a un cierto grado de ambigiiedad en la cual confluyen la homologia
y la divergencia. Es decir, por un lado, se puede observar una clara
intencién de adherencia a la textura del madrigal y, por el otro, se
presentan secciones en las cuales las texturas resultantes devienen
sonoridades estado, en términos lachenmannianos. Ademas, en
esta exploracion nos acercamos a la propuesta no formalizada
de “acciones texturales” desarrollada por Horst -y a uno de sus
principales afluentes, los trabajos teéricos de Francisco Kropfl- para
dar cuenta de dicha ambigliedad. En definitiva, el texto se centra
en un analisis textural de Madrigale a Gesualdo con el objeto de
evidenciar la relevancia que esta variable comporta en la produccion
temprana de Horst, tanto compositiva como teérica, y, por ende, en
el devenir de su poética.
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Abstract

This paper sets a path through some aspects of Jorge Horst's Madrigale a Gesualdo (1988,
rev. 1900) to, in the first place, delve into certain particularities of the transtextual procedures
employed which bonds this work with Carlo Gesualdo’s “Moro, lasso, al mio duolo” (1611).
In this way, texture stands as a weight variable and, in turn, gives rise to a certain degree of
ambiguity in which homology and divergence concur. That is, on the one hand, it can be seen
a clear intention of adherence to the texture of the madrigal and, on the other, sections are
presented in which textures become sound states in Lachenmann’s terms. Furthermore, in
this exploration we approach the unformalized proposal of “textural actions” developed by
Horst -and one of its main components, Francisco Kropfl's theoretical works- to account for
such ambiguity. Summarily, the text focuses on a textural analysis of Madrigale a Gesualdo in
order to indicate the relevance of this variable in Horst’s earlier works, both compositional and
theoretical, and, therefore, in the becoming of its poetics.
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Introducciéon

El compositor, docente y tedrico Jorge Manuel Horst, nacido en Rosario en el ano 1963, ocupa
un lugar destacado en el campo de la musica contemporanea argentina desde principios de
la década del noventa. En esta linea, podemos sefalar como hito la seleccién de Madrigale a
Gesualdo (1988, rev. 1990) para quinteto de cuerdas en la Alea I1I International Competition
de Boston, lo cual implicé su primer estreno internacional y su primera obra premiada.* En
su proceso de formacion, mas alld del componente autodidacta, cumplieron un rol destacado
Francisco Kropfl, Gerardo Gandini, Carmelo Saitta, Jorge Molina y Mariano Etkin. Entre ellos,
sobresale la figura de Kropfl, con quien Horst tomé clases privadas de forma regular en Buenos
Aires entre 1984 y 1989. Durante estas sesiones, el joven compositor rosarino se familiarizé,
entre otros materiales significativos, con la copiosa produccién teérica de Kropfl, la cual no
s6lo se hace presente en variados aspectos de sus composiciones -sobre todo las tempranas-,
sino que, a su vez, se la puede encontrar como afluente de algunas de sus propias propuestas
tedricas.

La importancia de Horst en el campo sociocultural se ve incrementada por ser autor de una serie
de escritos, varios de los cuales han sido publicados en distintos volimenes, y por su participacién
en la creaciéon de nuevos espacios para la difusién musical. En relacién con esto dltimo, es
significativa su intervenciéon como cofundador de la Asociacion Santafesina de Compositores y
del Grupo Klank - Mtsica Contemporanea de Rosario. Asimismo, desde mediados de la década
del ochenta, ha ocupado cargos docentes y ha dictado seminarios, conferencias, cursos y talleres
en instituciones nacionales e internacionales. Su labor pedagdgica se completa con el dictado de
clases privadas, desde las cuales contribuyé a la formacién de una importante cantidad de actores
que, a su vez, ocupan lugares de preeminencia en el campo. Con relacién a su produccion tedrica,
y en funcién del alcance de este escrito, es importante destacar el temprano interés de Horst por
la textura, hecho que lo ha impulsado a investigar profusamente sobre el tema y a generar un
conjunto de categorias y taxonomias especificas aplicables a dicho aspecto, ain no formalizadas,
para dar cuenta de lo que él denomina “accién textural”.

Horst posee actualmente un catalogo con mas de 125 obras, que se inicia con Tres piezas para
viola, estrenada por Marcelo Ajubita en la Sala Lavardén de Rosario el domingo 12 de diciembre

1 Véase Corrado (1999, pp. 341-342). En esta entrada léxica se menciona la distincién, pero no se la
relaciona con ninguna pieza en particular.
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de 1982. Como rasgos sobresalientes del conjunto, podemos sefalar la eleccién de organicos
particulares, la incorporacion de instrumentos u objetos poco frecuentes en el campo cultural
del compositor y una propuesta de indeterminacién en diversos niveles, que involucra desde la
seleccion del instrumental hasta determinadas variables de ciertos materiales. La produccion de
Horst se configura en funcién de una bisqueda por explorar posibilidades diversas y transgredir
limites cristalizados, en un marco de erudicién que incorpora habitualmente procedimientos
transtextuales y criptograficos. Asimismo, el componente ideolégico-politico es una motivacién
esencial en la poética del rosarino y se manifiesta tanto en aspectos puntuales de sus trabajos
como en la interrelacién que se produce entre ellos.

Los madrigales

Madrigale a Gesualdo (1988, rev. 1990) posee dos versiones: la ya mencionada para quinteto
de cuerdas, estrenada en Boston el 29 de septiembre de 1990, y otra para orquesta de cuerdas,
estrenada en el Palacio Municipal de La Plata el 27 de julio de 1991 por la Orquesta de Camara
de La Plata con direccion de Andrés Spiller. El grado de semejanza entre ambas versiones es
notable desde los aspectos habitualmente privilegiados por el analisis musical -parametros
sonoros como alturas y duraciones-; no obstante, en relacion con sus practicas interpretativasy
los elementos de sus paratextos, especialmente sus peritextos (Genette, 2001), es importante
sefalar una primera divergencia que dara pie a una comparacién mas exhaustiva. En la partitura
confeccionada para el estreno estadounidense, Horst incorporé fragmentos de cartulinas con
instrucciones mecanografiadas, tanto en castellano como en inglés. Cada una de ellas posee dos
enunciados numerados, el primero de los cuales indica, en castellano, “[m]antenerse quieto en
todos los silencios, con el arco sobre las cuerdas como listo para tocar. Hacer lo mismo durante
aproximadamente un minuto al comienzo y al final de la pieza” (Horst, 1990).> En cambio, la
version para orquesta de cuerdas cuenta con una seccidn de instrucciones que contiene cuatro
enunciados numerados. Los dos primeros se dirigen hacia los mismos asuntos tratados en las
indicaciones para el quintetoy los otros dos a cuestiones propias de la version orquestal. En este

2 Seglin pudimos averiguar, esta propuesta orientada hacia la teatralidad se relaciona con la pauta de
hacer un minuto de silencio en homenaje a una figura destacada luego de su fallecimiento, en este caso
aludiendo al compositor veneciano Carlo Gesualdo.
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caso, en relacion con la actitud escénica destacada, es notorio que el lapso temporal propuesto
para encuadrar la obra se redujo, considerablemente, a dos fragmentos de entre veinte y treinta
segundos. Seglin nos informa Horst, para el estreno platense se traté de respetar este intervalo
tanto al comienzo como al final de la obra en acuerdo con el director,* hecho que nos sugiere
que la modificacion del espacio dedicado a la accion ritual puede haber estado mas influido por
una tendencia a generar consenso con los intérpretes que a una necesidad compositiva.

Desde otro punto de vista, las principales diferencias que pudimos constatar entre ambos
textos son, en sentido inmanente, que en algunos momentos especificos la versiéon orquestal
varia en la cantidad de instrumentistas que ejecutan entre “solo” o “soli”, “la meta” y “tutti” y
que estas modificaciones, en algunos casos, se ven acompafadas por la utilizacién de la sordina,
la cual no se utiliza en el Madrigale camaristico.5 En relacién con estos aspectos, mas alla de
la divergencia cuantitativa propia de la versidén orquestal -que podria reducirse a la diferencia
entre dindmica y volumen-, es interesante destacar ciertas particularidades cualitativas que se
interrelacionan, sin implicancias jerarquicas, de diversas maneras. En primera instancia, el uso
de la sordina genera un cambio en el timbre de las cuerdas, lo que aporta un mayor grado de
heterogeneidad a la versién para orquesta. Ademds, en segunda instancia, esta modificacién
timbrica repercute en lo morfoldgico, quizd de manera tangencial, debido a que en un momento
formalmente significativo -compds 34- el sonido con sordina desaparece de la obra de forma
definitivay, en menor medida, a que los cambios se producen casi siempre en “bloque”, es decir,
que casi nunca se superponen los ataques de una parte solista con los de un grupo. Por dltimo,
es importante observar que los instrumentistas que ejecutan solos nunca utilizan la sordina,
hecho que refuerza la dialéctica individual-grupal y tiende a la generaciéon de un quinteto
solista dentro de la orquesta durante un fragmento considerable del Madrigale, lo cual puede
pensarse como una variable con claras implicancias texturales. En funcién de este sucinto

3 Esta particularidad del Madrigale orquestal se menciona, sin relacién con su paratexto, en Diez (2002).
En este escrito, que contiene diversos elementos, se plasma un anélisis de esta obra, el cual nos fue de
utilidad para obtener algunos datos puntuales y, ademas, para contrastar las conclusiones de nuestro
propio trabajo analitico. Con relacién al aspecto textural existe una insistencia en lo homofénico que lo
aleja considerablemente del camino que seguimos aqui. No obstante, en lo que respecta al control de
alturas las coincidencias son significativas.

4 Comunicacion telefénica del autor de este escrito con Jorge Horst, 21 de mayo de 2019, Rosario.

5 Estas dos cuestiones se conectan directamente con los dos Gltimos puntos de las instrucciones para la
version orquestal que mencionamos en el parrafo anterior.
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analisis, de que la obra fue concebida inicialmente como quinteto para luego ser orquestada,
de la adscripcién genérica que denota su titulo y de lo que éste connota en relacién con ciertas
practicas de ejecucion de un periodo histérico determinado (Brown, 1999), nos enfocaremos,
para profundizar en el aspecto textural, en la versién camaristica.

Madrigale y “Moro, lasso, al mio duolo”: homenaje y
reinterpretacion

En un contexto donde se describen y ejemplifican de manera muy acotada algunos rasgos de
la poética compositiva de Horst, uno de los procedimientos fundamentales en la creacién
del Madrigale es caracterizado por Omar Corrado (1999) como la utilizacién del trabajo de
otro autor “como estructura contenedora donde la composicion propia conecta momentos en
que emerge el texto original” (pp. 341-342). En funcién de los primeros cuatro compases de
la obra horstiana y de su titulo, se hace facil reconocer que el trabajo previo en cuestién es el
madrigal a cinco voces intitulado “Moro, lasso, al mio duolo” de Carlo Gesualdo (ca. 1561-
1613), publicado por primera vez en 1611 en su Madrigali libro sesto (cfr. Bianconi, 2001). No
obstante, los procedimientos transtextuales, las homologias y las divergencias que se presentan
entre las composiciones alcanzan diversos aspectos y se revelan con diferentes intensidades.®
La determinacion de una plantilla instrumental con dos violines, viola, violonchelo y contrabajo
condiciona un marco de paralelismo con el quinteto vocal (canto, quinto, alto, tenor y bajo)
que, mas alla del género, se ve consolidado en lo textural por la exclusividad de un tratamiento
puntual del sonido-en el que cadainstrumentista ejecuta de a una nota porvez-,lano superacién
de cinco sonidos en la densidad polifénica, la utilizacion casi excluyente de sonidos -incluidos
armonicos- naturales, la predileccién porintervalos para cada instrumento que rara vez superan
la décima y la indicacion inicial de “Tutti senza vibrato e non legato sempre”. En relacién con
este Ultimo punto, es pertinente sefalar que instrucciones de este tipo son habituales en las

6 Es interesante notar que el trabajo con “Moro, lasso, al mio duolo” puede relacionarse, desde una
perspectiva ligada a la teorfa de la recepcion, con ...piagne e sospira (1969) para flauta, clarinete, violin
y piano de Gerardo Gandini -basada principalmente en el madrigal “Piagne e sospira, e quando i caldi
raggi” de Claudio Monteverd-, aunque los resultados obtenidos se manifiestan como considerablemente
disimiles.
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obras de Horst de ese periodo, posiblemente como medida para distanciar la sonoridad de
las cuerdas del resultado frecuente que surge de una manera de ejecutar generalmente ligada
a la estética romantica.” No obstante, creemos que en este caso particular la indicacién tiene
implicancias mas concretas.

En el aspecto morfolégico, la correspondencia es extremadamente significativa, aunque en
la obra de Horst no se presentan las repeticiones de formantes reescritos ni la de la seccién
final, transcripta con barra de repeticién, caracteristicas del “Moro, lasso, al mio duolo”.®
Ademas, la cantidad de silencios totales es la misma en ambas composiciones, su duracién esta
representada por figuras iguales y éstos estan ubicados -a excepcion del primero, corrido un
pulso- en “los mismos lugares”.® Esta particularidad, mas alld de sus obvias implicancias en lo
formal, permite concebir a estas pausas como materiales que, de esta manera, pasan a formar
parte del intertexto. A su vez, en relacion con las practicas transtextuales, resulta significativo
que los demas elementos tomados de la pieza vocal también conservan su posicion relativa,
aunque una cantidad considerable de ellos se presenta con modificaciones de diversas indoles.
Varios de estos cambios surgen de un procedimiento que Horst denomina “anamorfosis”, el cual
le permite, por un lado, evitar vocablos como variacién o elaboracién -los cuales se le presentan
como demasiado ligados a la tradicion y, por ende, cargados con varias connotaciones no
deseadas-y, por el otro, reconocer su interés por técnicas propias de las artes visuales, las cuales

7 A modo de ejemplo, sugerimos Fresco (1989) para orquesta con dos cuartetos de cuerdas solistas y Van
Gogh (1990) para flauta, oboe, viola, piano y percusion.

8 Para privilegiar la claridad de este trabajo hemos decidido remitir a una transcripcién en la cual a
cada barra de compas le corresponde una figura redonda, lo que implica un total de 69 compases. Las
problematicas derivadas del cambio a notacién estandarizada -que involucran el indicador de compas,
el uso mismo del término, el concepto de tactus como unidad de media y las posibles divergencias en
las velocidades de ejecucién, entre otras- resultan demasiado amplias para ser tratadas en este caso.

9 La simplificacion propia de esta metafora y del uso del pulso se conecta con lo desarrollado en la nota
anterior.
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representan los tratamientos de los que son objeto ciertos materiales.’*** Asimismo, se torna
muy significativa la eleccién por parte del compositor rosarino de un tempo mucho mas lento
para su obra que el habitual para las ejecuciones del madrigal.? La indicacién metrondmica, que
se mantiene durante la mayor parte de la obra en 48 pulsaciones por minuto e incluso desciende
ocasionalmente a 40, condiciona las posibilidades de reconocimiento perceptivo de algunos de
los procedimientos intertextuales y, en contraposicién, favorece ampliamente la integracién de
los componentes del Madrigale. Este pequefio recorrido permite un acercamiento a como la
obra estudiada est4 parcialmente constituida en funcién de una dialéctica entre fragmentos del
madrigal, algunos de sus materiales y los de Horst, los cuales, a su vez, son generados mediante
diversos procedimientos de manera que remiten -principalmente mediante sus disposiciones,
sus contenidos intervalicos y sus acciones texturales- a propiedades estructurales y formales
del hipotexto.

Analisis (textural)

Como ya se deslizd, en el tratamiento de la textura se manifiesta una clara intenciéon de
adherencia entre el Madrigale y la pieza de Gesualdo. Mediante una mirada panoramica, se

10 Véase Gaviola (2002). Este trabajo contiene un apartado con andlisis de tres obras de Horst, la primera
de las cuales es la version para orquesta del Madrigale. Alli, entre secciones dedicadas a diversos
aspectos de la obra, encontramos una sobre anamorfosis que coincide, en lineas generales, con el
aspecto ideolégico que destacamos. Por otro lado, es pertinente mencionar que la autora no trata la
variable textural.

11 Como aproximacion a otra técnica horstiana relacionada con las artes visuales, véase Jaureguiberry
(2019).

12 En este punto es pertinente sefalar, para contextualizar esta variable, la predileccién que ostenta
Horst por los tempi lentos. Como casos representativos proponemos, entre otros, Quenouille (2012)
para piano solo; Tregua de vidrio (2005) para viola, violonchelo y contrabajo; Sehnsucht (2003) para
orquesta; “Luna en el cangrejo”, primera pieza de El libro de los escorzos (1996) para cuarteto de
cuerdas y Piante (1989) para dos bandoneones y dos contrabajos.

13 Esta particularidad aparece mencionada, reafirmando las conclusiones de nuestro analisis, en una
seccién dedicada a la obra incluida en una serie de anotaciones tomadas por Juan Luquese durante
sus clases con Horst. Este material, que pudimos datar provisoriamente alrededor del cambio de
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puede constatar que Horst mantiene e incluso profundiza la variabilidad y el alto grado de
contraste textural caracteristicos del madrigal. En esta linea, es interesante observar que en
algunas secciones del Madrigale, mas alla de sus niveles de correspondencia y reinterpretacion,
las acciones texturales resultantes presentan rasgos no reductibles a la dialéctica de tipologias
que se utilizé de manera casi excluyente hasta comienzos del siglo XX (Fessel, 2005). El primero
de estos formantes, y quiza el mas caracteristico en relacién con esta particularidad, comienza,
de manera imbricada, en el tltimo pulso del séptimo compas con el primer violin ejecutando
un mis sobre un bloque conformado por un sib1, un la3, un do#4 y un dos.

Imagen 1. Edicion de Madrigale a Gesualdo, compases 7 a 12.

Como puede observarse al comienzo de la imagen 1, la nota aguda se repite dos veces en la
misma situacién, si bien con diferentes duraciones, lo que remite a los tres mig del canto en
el madrigal de Gesualdo -ultimas tres negras del sexto compas- y, por lo tanto, refuerza la
correspondencia entre la primera seccion diaténico-melismatica del madrigal, que generalmente
se describe desde lo textural como polifonia imitativa, y este formante del Madrigale. Ademas,

siglo, contiene una cantidad sensible de informacién que ha resultado de gran utilidad, en sentido
estricto, para la confeccién de este trabajo y, en sentido amplio, para una mejor comprension de la
poética horstiana. No obstante, su tratamiento in extenso supera ampliamente los limites del presente
estudio. Agradecemos la amabilidad de Luquese por brindarnos esta preciada fuente.
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la interrelacidén se sustenta en que en los siguientes compases de la obra de Horst las voces
restantes ingresan de a pares -en el tercer tiempo del octavo compas viola y contrabajo y en el
primer tiempo del noveno compds segundo violin y violonchelo- con indicaciones dinamicas
iguales, lo que genera un total de cinco lineas con cierto nivel de independencia. En este sentido,
a su vez, es significativo que cada una de las lineas esta conformada solamente por tres alturas
y que cuatro tienen la misma estructura intervalica dentro del mismo ambito, quintas y sextas
formando décimas. La linea restante se constituye de manera similar mediante dos quintas
justas, lo que implica un ambito de novena mayor. Por otro lado, es necesario aclarar que este
formante se puede seccionar en dos partes, debido a que cuatro de las lineas cambian sus tres
notas -so6lo el do4 se mantiene en la viola- y a que aparece una estructura relativamente nueva
para tres de las voces, dos cuartas justas en un ambito de séptima menor, la cual reducida a
su minima expresién coincide con la reduccién de una de las anteriores. No obstante estos
cambios, el formante se percibe como unidad, debido a que las constantes superan ampliamente
las modificaciones y a que contextualmente la delimitacién con los elementos que lo preceden
y suceden es mucho mas notoria.

En funcién de lo desarrollado en la parte central del parrafo anterior, pareciera que la accién
textural caracteristica del formante debe ser similar a la de la secciéon correspondiente del
madrigal; sin embargo, otra serie de rasgos -a nuestro juicio con mayor grado de pregnancia-
determina un resultado considerablemente distante, el cual puede ser concebido mediante
un cierto grado de ambigliedad textural. En este sentido, consideramos fundamentales tres
particularidades, las cuales en su interrelacion favorecen una percepcion global del fenémeno
y lo acercan a una sonoridad estado en términos lachenmannianos (Lachenmann, 1970; Tsao,
2014).* En primer lugar, el formante se destaca por su polirritmia casi constante, en la que
conviven diversas subdivisiones del pulso con bajisima sincronia en los ataques, lo que redunda
en una temporalidad en la cual la pulsacion y la métrica se vuelven virtualmente imperceptibles.
En segundo lugar, la Gnica indicacién de dindmica que se utiliza, el “mf” ubicado al comienzo
de cada voz, no se modifica ni se incorporan nuevas, por lo cual el formante se percibe con un
alto grado de uniformidad en relaciéon con su intensidad, particularidad que, ademas, no se
repite por tanto tiempo en ningn otro lugar del Madrigale. En tercer lugar, el control de alturas
se presenta globalmente como dos campos armoénicos fijos, uno para cada posible segmento.
Ambos se construyen mediante registraciones fijas de siete notas, dispuestos desde el dog

14 Resulta necesario aclarar que el trabajo de Tsao (2014) trata la categoria en cuestion como objeto en
lugar de como estado.
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como nucleo/eje de manera simétricay se corresponden con los grados de las tonalidades de do
mayorysib mayor respectivamente. Es interesante notar aquila correspondencia entre el aspecto
diatonico-melismatico mencionado mas arriba en relacién con el madrigal y la determinacién,
por parte de Horst, de sus campos arménicos fijos con densidades cronométricas relativamente
elevadas.

Imagen 2. Reduccién de alturas con su correspondiente instrumentacion.

Segln se observa en la Imagen 2, cada una de las alturas es ejecutada por uno, dos o tres
instrumentos de manera que se genera una proliferacion de la simetria intervélica que caracteriza
la ocupacion espacial. Asi, en funciéon del recorrido propuesto, podemos dar cuenta de cémo este
formante se caracteriza por una dialéctica entre permanencia y cambio, la cual se manifiesta en
diversos nivelesy tiende a favorecer un marco de estatismo con un alto grado de movilidad interna.
Asimismo, todas las lineas se encuentran superpuestas y dan lugar a variadas disposiciones
en las que se producen unisonos parciales y los fendmenos que habitualmente se denominan
como cruzamientos en la teoria contrapuntistica, particularidades que condicionan atiin més la
posibilidad de determinar componentesindividuales. En estadireccion, comoya se dejé entrever, es
interesante considerar la accion resultante segiin los conceptos de Textur o Texturklang en funcién
de las propuestas de Gyorgy Ligeti y Helmut Lachenmann respectivamente, en el marco de lo que
Pablo Fessel denomina la “segunda génesis” del concepto de textura. En relacion con la segunda
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nocién, destacamos “el hecho de que [una Texturklang] puede cambiar continuamente desde el
punto de vista de sus particularidades actsticas”y, “si bien [es] prolongable discrecionalmente, se
constituye no obstante como material estatico, en la medida en que esas modificaciones operan
en el plano de los elementos componentes y no de su resultante global” (Fessel, septiembre
de 2007). Ademas, creemos que en este fragmento del Madrigale se puede considerar como
significativo el caracter de una temporalidad propia (Eigenzeit) que se concibe como distinta a su
duracién efectiva, es decir, que sus rasgos caracteristicos se tornan reconocibles con anterioridad a
su finalizacion, la cual esta condicionada, a su vez, por las relaciones formales con el madrigal. Mas
alla de esta lectura, basada en trabajos surgidos de problematicas especificas sobre concepciones
musicales propias del circulo de Darmstadt, resulta pertinente tomar como marco la produccién
tedrica de Francisco Kropfl, debido a que ésta es una de las raices fundamentales que nutre la
propuesta de acciones texturales desarrollada por Horsty a que durante la época de composicién
del Madrigale el compositor de origen europeo fue una de las principales referencias en la
formacién del rosarino.

Eneste punto,enfunciéondelarelativafaltade formalizacion que caracterizaalas teorias kropfelianas,
nosvalemos nuevamente de un material que obtuvimos de la carpeta que nos facilité el compository
docente Juan Luquese. Ademas de los apuntes ya mencionados, encontramos un folio que contiene
fotocopias, en su mayoria de las primeras paginas de composiciones que, presumiblemente, fueron
trabajadas durante las clases dictadas por Horst. Entre estas fotocopias, a su vez, aparecen algunos
fragmentos de libros que, en funcién las anotaciones manuscritas que contienen, parecieran haber
sido utilizados como disparadores para problematizar nociones tedrico-estéticas. En esta linea,
se destaca una pagina suelta, en formato apaisado, en la que pudimos notar cuatro caligrafias
distintas mas un nimero mecanografiado. En el margen superior derecho se indica, en letra de
Luquese: “Disefado por Maria del Carmen Aguilar / (Ayudante de F Kropfl) / Bariloche, curso
de 1983”. Esta anotacion, sumada al nimero de pagina ubicado en sentido vertical, permite inferir
que el material original forma parte de alguna especie de cuadernillo que circulé durante el curso
mencionado, al cual se le fueron incorporando, en las sucesivas copias, intervenciones manuscritas.
El texto principal estd intitulado “Textura” y consiste en una sistematizacién numerada de siete
tipos de texturas, cada una con un simbolo propio, mas un cuadro en el cual los tipos se explican o
desarrollan brevemente en funcién de la “[e]volucion histérica de la textura en Occidente”.

Por otro lado, es importante sefalar que la amplia mayoria de las indicaciones incorporadas
al trabajo escrito por Aguilar corresponden a Horst, lo que permite acercarse a una fuente
de su propio trabajo tedrico y compositivo que, ademas, cuenta con informacién sobre una
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recepcién particular, situada en un contexto especifico, de la propuesta en cuestién. Asi, como
tematica general de estas anotaciones, podemos encontrar en el cuadro referencias a géneros
u obras puntuales que se corresponden con las diferentes texturas y sus subclasificaciones. Sin
embargo, una mencién que ocupa una posicién aparentemente tangencial resulta significativa,
tanto por el lugar que adquiere en el trabajo de Horst como por la particularidad que representa
en relacion con las concepciones tipoldgicas del fenémeno textural (Fessel, 2005). En el margen
inferior derecho de la pagina, como por fuera del cuadro, hay una observacion, refrendada en
su importancia por una aclaraciéon del compositor rosarino, sobre la posibilidad de aplicar una
doble clasificacion a un mismo evento. Es decir, se explica que una indicacion entre paréntesis
puede ubicarse antes o después del simbolo correspondiente a la representacién textural para
indicar su origen o percepcion segln sea el caso. Asi, el ejemplo concreto propone una polifonia
horizontal que tiene como origen una polifonia vertical “(]) =" o una polifonia horizontal que
se percibe como polifonia vertical “= (|)”. En funcién de esta peculiaridad, y mas alla de si fue
concebida sélo para el caso puntual que involucra la relacion entre polifonia horizontal y vertical,
podemos acercarnos a la nocién desarrollada por Horst de la textura como una accién concreta
que, a su vez, nos remite a un espacio entre dos hipotéticos polos.

De este modo, para retomar el analisis del formante que venimos desarrollando, ahora con
un marco mas cercano tanto desde lo espacial como desde lo temporal a la composicién
del Madrigale y a las posibles herramientas que la nutrieron, consideramos que la tipologia
de “heterofonia por campo arménico” resulta la mas adecuada para representar la textura
estudiada debido a que da cuenta, ya desde lo etimoldgico, de los rasgos que destacamos como
mas significativos. Ademas, la posibilidad de adscribirle un origen como polifonia horizontal
permite conciliar la ambigliedad ya mencionada, en funcién del trabajo con cinco partes/lineas
y su relacion con el madrigal de Gesualdo, sin tener que reducir la riqueza que este matiz
aporta. Por otro lado, es interesante observar como una de las caracteristicas principales de
este segmento, su tendencia a constituirse como sintesis de la dialéctica estatismo/movilidad,
permite emparentarlo con otros fragmentos del Madrigale, los cuales, a su vez, pueden ser
representados mediante la tipologia heterofénica pero asigndndoles distintos origenes. El
primero de éstos, que seleccionamos a modo de ejemplo, se encuentra yuxtapuesto al formante
estudiado y presenta una sonoridad absolutamente contrastante. En esta linea, el segmento
puede ser concebido, por un lado, mediante el tratamiento de anamorfosis que mencionamos
mas arribay, por el otro, como un trabajo con el material sonoro en sentido microfénico.
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Imagen 3. Edicién de Madrigale a Gesualdo, compds 13.

Para comenzar el andlisis, es interesante sefalar
como el fragmento del quinteto de cuerdas puede
ubicarse en un intersticio entre lo que implicaria
una cita del compas correspondiente del madrigal
y la presentacién de material eminentemente
horstiano. Asi, segtin puede observarse en la Imagen
3, tenemos acceso a una lectura especifica por
parte de Horst de ese momento tan caracteristico
del trabajo de Gesualdo, en la cual, por decirlo de
alguna manera, los materiales que componen a este
Ultimo se encuentran respetados. No obstante,
la imbricacion de secciones que se produce en el
madrigal mediante la constitucién del intervalo de
tercera menor durante dos tiempos es dejada de
lado en el Madrigale en funcién del trabajo anamorfico. Este procedimiento redunda en una
ampliacién, en un cambio de escala que produce una concentracién en las caracteristicas de lo
que tiende a percibirse como un Gnico elemento poroso y, ademas, genera un cierto grado de
ambigliedad morfoldgica -reforzada, entre otras cuestiones, por el uso de los calderones y por
el rallentando-.

En relacién con el tratamiento textural del fragmento que sefialamos, se observa un unisono sobre
dog realizado por los cuatro instrumentos mas agudos mediante diferentes tipos de ataques,
dindmicas y ritmos. Con respecto a estas variables, es importante sefialar que las indicaciones
de “tasto” -primer violin- y “ponte” -viola- son las tnicas de este tipo en toda la obray que éstas
se mantienen, Gnicamente, durante este segmento. Ademas, la heterogeneidad timbrica que
forma parte de este evento complejo se refuerza, entre otras cuestiones, debido a la presencia
de armonicos -violonchelo- y trémolos -primer violin y violonchelo-, tinicos sonidos de este tipo
en todo el Madrigale. En relacién con la intensidad, también observamos el tinico caso de toda la
obra en el cual se superponen tres indicaciones dinamicas diferentes (“p”, “mp”y “mf”) en ataques
simultaneos, aunque estas se mantienen invariables para cada parte durante todo el segmento.
Por otro lado, para cerrar este escrutinio, es necesario recalcar nuevamente la importancia de la
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polirritmia que, en este caso, resulta de la utilizacion de diversas figuras que abarcan desde la
negra con puntillo hasta el seisillo de semicorchea. Asi, al momento con menor variedad de alturas
le corresponde la maxima variedad de medios, hecho que renueva la dialéctica mencionada y
permite remitir a una imagen de quietud que, sin embargo, cambia constantemente. Entonces, en
funcién de lalectura que expusimos, podemos observar cémo la accién textural implementada por
Horst para este sonido complejo, en este contexto, puede ser caracterizada como una heterofonia
mediante su adscripcién a un origen monddico o monofénico.

Reflexiones finales

Este recorrido por algunos aspectos de los Madrigale nos permitié, en primer lugar, profundizar
en ciertas particularidades de los procedimientos transtextuales utilizados para su composicion,
hecho que se vuelve significativo debido al lugar que este tipo de practicas fue adquiriendo, con
el pasar de los afios y su frecuente implementacién, hasta llegar a constituirse en un elemento
significativo de la poética horstiana. Asi, pudimos dar cuenta de una intencién de homologia
estructural, formal y textural con el “Moro, lasso, al mio duolo” que puede concebirse, mas alla
de la amplitud y significacion del trabajo inmanente, como una manera de “recontextualizar la
extraordinaria capacidad transgresora del original” (Horst, 1990, nota que acompana la partitura). En
funcion de esta busqueda, se vuelve posible, por un lado, comenzar a profundizar en una recepcion
productiva de la poética de Gandini por parte de Horsty, por el otro, entender los fragmentos que
seleccionamos para analizar como muestras de la importancia que adquiere el tratamiento de la
textura en esta obra en particulary en la produccién horstiana en general. En relacion con esto, es
pertinente destacar, en primer lugar, que los trabajos previos en los cuales se estudia el Madrigale
no dan lugar a la variable textural o lo hacen mediante la utilizacién de alguna tipologia aislada
sin ninguna profundizacion y, por el otro, que esta oquedad es representativa de los abordajes
sobre el trabajo de Horst, tanto compositivo como teérico. A su vez, en funcién de esta vacancia,
logramos acercarnos a varias herramientas que forman parte de la produccién teérica del rosarinoy
pudimos relacionarlas, mediante elementos concretos, con algunos de sus afluentes mas notables.
Por dltimo, el enfocarnos en la textura, tanto desde su concepcion de material en si mismo como
desde la nocion de heterofonia, nos permitié representar acciones -caracterizadas por un marco de
estatismo con un alto grado de movilidad interna- que indican a la dialéctica como una herramienta
que el compositor rosarino emplea con asiduidad sobre diversas variables y en diferentes niveles.
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