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La pieza de Franz, un filmm musical

En este trabajo se parte del problema del cruce de lenguajes en la misica en el siglo
XX. A partir del caso de andlisis del film argentino La pieza de Franz (1973). se
podra plantear la importancia del desarmolio del teatro instrumental como un espacio
abierto que implica la relacién orgénica entre misica y escena, movimiento, gesto.
Desde |a década del cincuenta, ¢l lenguaje musical comienza a explorar las fronteras
de lo que trasciende lo especificamente musical. En el caso de la Argentina, es recién
a fines de la década del sesenta que estas experimenlacioncs comienzan a tomar
forma. provocando la ampliacién de conceptos como el de obra, originalidad y autor.

Palabras clave: teatro instrumental, intertextualidad. neovanguardia. obra musical.
relacién muisica-cine.

La pieza de Franz, a musical film

This article focuses on the problem of the crossing of languages in 20™-century
music. From the analysis case of the Argentine fiim La pieza de Franz (1973), it will
be possible to attest the importance of the development of the instrumental theater.
regarded as an open space that implies an organic relationship between music. scene.
movement, and gesture. Since the 50s, the musical language has been exploring Lhe
borders of its own specificity. In Lthe case of Argentina, it was only by the end of the
60s Lhat these cxperimentations begin to take form. causing an expansion of concepts
such as work. originality, and authorship.

Keywords: instrumental thealre, intertextuality. neoavantgarde, musical work,
music-film relationships
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Este articulo se presenta como una primera aproximacién al anilisis de] fené-
meno del “teatro instrumental” en Argentina.! Mi propdsito es examinar el film La
pieza de Franz como ejemplo de una de las maneras de apropiacion del citado
género en e! dmbito portefio, considerando asimismo la incidencia del cambio de
paradigma que eclosiona en los afios sesenta. Para eso, tomaré como punto de par-
tida la actividad del Grupo de Accidn Instrimental conformado, a principios de la
década del setenta, por un niicleo basico de figuras pertenecientes al campo musi-
cal argentino cuyos nombres son Margarita Fernandez. Jacobo Romano y Jorge
Zulueta. Haré referencia a un fragmento de una creacién del Grupo de Accién
Instrumental que funciona como evento musical miiltiple, en tanto obra compleja.
polisémica y abierta.

Si bien el ejemplo de estudio seleccionado no consiste en un objeto puntual
sino en un compendio de transposiciones, es importante recalcar que el nicleo
central de dichas transposiciones se basa exclusivamente en la Sonala para piano
en si menor de Franz Liszt. El trabajo del grupo comienza entonces con la cons-
truccion de una nueva partitura musical, a partir de la intervencion de la Sonata de
Liszt mediante el uso de la cita. Tal intervencicn es prolongada a través de su mon-
taje y puesta en escena masico-teatral con el nombre de Autodererminemos nues-
rras hipotecas. Esta tiltima produccidn se expande a su vez. bajo la forma del
film musical La pieza de Franz, realizado por el mismo grupo y el director cine-
matogrifico Alberto Fischerman. Lo interesante del recorrido de las diferentes
versiones que intento reponer es que las mismas se desarrollan de manera sin-
crénica en el afio 1973, a través de un proceso de acciones que invaden diferen-
tes contextos y formatos. Es decir, se parte de la intervencién de 1a Sonata de
Liszt que desborda en su puesta teatral, y de ésta en su versién cinematografica.
Por dltimo, el funcionamiento del artefaclo presenta una particularidad: en cada
transfiguracién se mantiene intacta la estructura de coflage musical realizada
sobre la Sonata, que opera como nexo de unién y modelo procedimental para las
diferentes adaptaciones.

La trayectoria final de este estudio, aunque centrado en el andlisis del film.
serd la reconstruccion breve de las distintas versiones desbordantes, con el fin de
completar la visién polifénica del objeto seleccionado. En tal sentido. la pellcu-
la La pieza de Franz podré ser leida como sintesis de las puestas escénicas pre-
vias y como registro documental de la produccién, dindmica de trabajo y proce-

! Versién ampliada de la ponencia presentada en la XV Conferencia de la Asociaciin Argenting de
Musicologia y X fornadas Argentinas de Musicologia del Instituto Nacional de Musicologia. La Plala,
17-20 de agosto de 2006.
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dimientos intertextuales abordados por el Grupo de Accién Instrumental en su
programa conceptual.

Segun Hal Foster, la neovanguardia se caracteriza por incorporar a su pro-
duccidn las ideas de retorno, intertextualidad y apertura.? Asi, a diferencia de lo
que postula Peter Biirger en su texto fundacional Teoria de la vanguardia® la
nueva vanguardia no se contentaria con repetir acriticamente los procedimientos
de la vanguardia histérica. Es cierto que la década del sesenta se caracteriza por el
interés en un “pasado revisitado™ y la sucesién de regresos y repeticiones, pero no
€s menos cierto que tales retornos se presentan a su vez., segiin Foster, como una
reconstruccion critica del accionar de la vanguardia histdrica. En consecuencia,
para la vanguardia de posguerra, la nocion de vanguardia histdrica queda atrave-
sada por su propia experiencia. que reestablece el contacto con el pasado en otros
términos.

La neovanguardia funcionaria entonces, a los ojos de Hal Foster. a través de
una “‘accion diferida™ como nueva narrativa que pone en relacién las vanguardias
del veinte y del sesenta, mediante recuperaciones ocurridas en didlogo con la tra-
dicién de un canon. Para el autor:

“La vanguardia histdrica y la neovanguardia estdn constituidas de una
manera similar, como un proceso continuo de protension y retension,
una compleja alternancia de futuros anticipados y pasados reconstrui-
dos; en una palabra, en una accidn diferida que acaba con cualquier
sencillo esqueina de antes y después, causa v efecto, origen y repeti-
cién.” (2001: 31, con cursiva en el original)

Por otro lado, en el sesenta, el arte contemporaneo se aleja de la dialéctica de
causa y efecto, retomando no la figura del autor en si mismo, que deja de existir
como entidad biogrifica generadora y poseedora del discurso, sino la de un texto
que funciona mas alld del autor y al cual se puede volver infinitamente. Asimismo,
este tipo de operacidn provoca el debilitamiento de los grandes relatos explicati-
vos y la consecuente polémica sobre Ia cuestién del “fin del arte” que conlleva el
desdibujamiento de los limites tradicionales en la esfera artistica.* Es importante

2 Hal Foster (2001: 3), siguiendo a Peter Blirger, toma este término y lo define en relacién a las artes plisti-
€as como “'un agrupamiento no muy compacto de artistas norleamericanos y cuwropeos occidentales de los
afios cincuenla y sesenta que retomaron procedimientos vanguardistas de los afios diez y veinte como el colla-
ge y el ensamblaje, el ready made y 1a reticula, la pintura monécroma y la escultura consmuida™,

3 Peter Burger {2000 115) advierte que “La recuperacién de las intenciones vanguardislas y de los propios
medios de la vanguardia no puede ya, en un contexto distinio, volver a alcanzar el efecto restringido de las
vanguardias histdricas. [...] Dicho brevemente: la neovanguardia tnstitucionaliza la vanguardia come arte
y nmiega asi las genuinas intenciones vanguardistas™.

4 Un representante de este cambio de pensamiento es el filésolo norticamericano Arthur Danto (2006: 3),
quien se refiere al fin de la historia del arte —no del arte en si mismo-, desmantetando la noci6n de un pen-
samiento narrativo absoluto y progresivo sobre el arte.
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retener este punto, ya que la mencionada relacién con la recuperacién de la tradi-
cion resulta clave para entender el ejemplo de anilisis elegido, en el cual se hace
uso de citas de obras histéricas, sobre un “friso” ~la Sonata en si menor de Liszt-
que también perienece al canon.

Finalmente, desde tal perspectiva, la Sonata de Liszt se plantea como una
estructura plural y abierta, susceptible de ser sometida en distintos tiempos histd-
ricos a variadas estrategias de lectura. Asi, se pone de manifiesto cémo, al operar
sobre fragmentos de textos mediante la estrategia de la intertextualidad,’ se hace
visible el ataque a los relatos de la modernidad (presentes en las vanguardias his-
téricas), puesto que son cuestionadas las ideas de progreso. autor. obra auténoma
y originalidad. En este sentido Omar Corrado sefiala que

“La practica [...] de la cita de otras mdsicas o textos que se observa en
algunas miisicas recientes convulsiona la ya trabajosa autonomia de la
obra, la contamina con elementos provenientes de miiltiples horizontes
‘extramusicales’. Desde este punto de vista. la *estética de la cita’ impli-
ca también una virtual estética de la impureza, caracteristica de la
postmodernidad.” {(Corrado 1992: 49)

El Grupo de Accién Instrumental y el teatro instrumental

El Grupo de Accidn Instrumental, cuya primera produccién se estrena en
1972.° se propone como equipo dedicado al teatro instrumental. decisién que per-
mite, entre otras cosas, la creacidn conjunta con artistas provenientes de diferen-
tes dmbitos. De tal modo, y de acuerdo a cada obra, trabajan con ellos personali-
dades de otros campos cuiturales como el de la danza —Ana Maria Stekelman y
Marili Marini—, el cine —Alberto Fischerman y Edgardo Cozarinsky— y el teatro
—Néstor Tirri, Roberto Villanueva y Alberto Ure—, entre otros. Con la mencién de
este primer rasgo de funcionamiento interno del grupo puede reconocerse una de
las principales caracteristicas del teatro instrumental, que implica la relacion orga-
nica entre misica y escena a partir de una composicton musical atravesada por ras-
gos extramusicales —tales como acciones, imigenes y desplazamientos en el espa-
cio—, y distintas técnicas como el collage o la cita. Es asi como el vinculo de una

3 En dicho paradigma una obra se compone de diferentes voces dialogando en el mismo lexto, donde, por
esa concurrencia maltiple, se manifiestan el sentido y la inteligibilidad del discurso. 5i bien los distintos
lextos transporian consigo especificidades histéricas, ideoldgicas, politicas, econdmicas y sociales dcl
pasado, también contienen la posibilidad de existir como instancia futura, lo que hace pensar cn la aperiu-
ra de la obra hacia nuevos horizontes.

& La obra se llamd Un avidn caido en el baldio, desarrollada en base al legado del compositor John
Cage.
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idea musical con la escena implica la puesta en acto de relaciones intertextuales en
las cuales el “texto, gestualidad, sonido, imagen y puesta en espacio generan un
contrapunto multidimensional propicio a la confrontacion productiva de diversos
discursos.” (Corrado 1992: 44).

Segiin Bjom Heile, el teatro musical” (al cual me refiero en este trabajo con
el nombre mis especifico de teatro instrumental®} comenz6 a desarrollarse como
tal en la primera mitad del siglo XX, con las primeras vanguardias. A fines de la
década del cincuenta. compositores como Mauricio Kagel empezaron a ampliar
dicha expresién hacia nuevas formas que

“Illamaban la atencidn sobre la teatralidad inherente de la performance
musical, Kagel tomaba un enunciado de las vanguardias historicas que
habia sido dejado de lado, pero que seria seguido también por varios
compositores de la época tales como Stockhausen. Schnebel. Ligeti y
Berio, entre otros.” (Heile 2006: 34}

Margarita Ferndndez agrega algunas especificidades respecto de la diferencia
entre tealro musical y teatro instrumental:

*“La diferencia radica quizi en este punto: en el teatro musical es la accion
la que ocupa la escena, en el teatro instrumental es la nuisica la que estd
puesta en escena.” (Ferndndez 1975: 1, subrayado en el original)

En el teatro instrumental, la misica no representa, a la manera del teatro tra-
dicional. sino que presenta situaciones a partir de sus propias caracteristicas sono-
ras. Las “acciones instrumentales”, como las llama Femandez. se despliegan cuan-
do la misica desborda su marco especifico y se transforma en movimiento teatral.
En tal sentido, dentro del programa conceptual del Grupo de Accién Instrumental
existen principios que r,igen el funcionamiento instrumental. Uno de esos princi-
pios generadores que guia el programa estético del grupo, y que se aleja de las con-
venciones del teatro tradicional, es el concepto de recorrido musical. Este Gltimo
implica otro tipo de manejo temporal y espacial de la escena, en el cual es fa for-
malizacién musical la que genera el movimiento, y no al revés.

Owros fundamentos son las nociones de ejecutante, su vestuario y el concep-
to de concierto como evento musical aglutinante. En el ejemplo de andlisis. puede
registrarse una situacién escénica en la cual se exhibe la tarea instrumental del

? Vocablo problemdtico ya que suele ser confundido con la comedia musical, la opereta o €l café
cancerl.

% Septin Bj%rn Heile, este iérmino fue acufiado por el critico Heinz-Kiaus Meizger en 1958 Juego de I pre-
sentacion de Warer Walk de Cage en Darmstadt, lo que denotarfa lambién la influencia del compositor nor-
teamericanc en ¢l grupo europeo. (Traduccidn propia.)
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concertista, quien genera a partir de un pensamiento musical una accidn y un con-
tenido dramaticos. Desde este punto de vista, el tdpico del concierto se asume
“como ambito especifico para la accién del Teatro Instrumental”, en el cual exis-
ten codigos de un “protocolo teatral que se inserta implicitamente en la circuns-
tancia musical” (Ferndndez 1975: 2). En tal contexto, la atencién se focaliza en el
instrumentista y en su descentramiento dentro del concierto. Asi, para el grupo
argentino, el frac como vestuario tradicional del instrumentista clisico. debe estar
presente en la obra porque sugiere simbdlicamente una historia musical particular
que es la de la muisica de concierto. De este modo, tanto la versién teatral
~Autodeterminemos nuestras hipotecas— como la pelicula cinematografica —La
pieza de Franz-° se encuentran ambientadas en una sala de conciertos. Este tipo
de performance. que incluye no sélo la ejecucién musical sino su entorno —el ves-
tuario, el comportamiento (tanto del piblico como del instrumentista}, el disposi-
tivo escénico—, en suma el protocolo al cual aludiamos anteriormente, representa
el ideario de una época, cristalizada en el siglo XIX, que tiene asidero también en
la contemporaneidad, aunque con ciertas actualizaciones.

El artefacto
a. La versién musical para piano

La forma sonata cldsica fue una manera de pensar la misica, una mirada del
mundo que permitié la concrecién del ideal de autonomia de la musica. Estas pro-
ducciones se establecieron en el momento de esplendor de la burguesia urbana y
fueron la clave para consolidar el asentamiento del concierto de misica puramen-
te instrumental. El esquema de la sonata generaba su narracién propia que, libera-
da de referencias extramusicales o programdticas, estructuraba teleclégicamente el
discurso sonoro. Segin Charles Rosen,

"*la sonata posee un climax identificable, un punto de maxima tension al
que conduce la primera parte de la obra y que goza de una resolucion
simétrica. Se trata de una forma cerrada (...); tiene una conclusién dind-
mica, andloga al desenlace del drama del siglo XVIII, en el que se
resuelve todo, se atan todos los cabos sueltos, y la obra realmente “se
redondea’” (Rosen 1983: 23).

? Aqui sc pueden ver escenas en las que tanto el instrumentista protagonista de !a pelicula, como ¢l propio
Liszt —visto a wravés de itndgenes de caricaturas del siglo XIX—-, ejecutan el piano virtuosfsticamente en
situacién de concierto y vestidos con frac.
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Asi, en el siglo XIX, la forma sonata adquiere su estatuto de dispositivo
musical autosuficiente, siendo aceptada y valorada por un piiblico acostumbrado a
un tipo de especticulo sujeto a las reglas de la literatura o de las artes visuales.
Desde esta perspectiva, Carl Dahlhaus sostiene que la misica absoluta llega a su
autonomia plena tanto a través del drama narrativo como también a partir de su
filiacién con el sistema tonal que la contiene:

“La disposicién tonal y el proceso temdtico son los dos constituyentes
de una forma musical que (...) —sin recurrir a un texto o a una funcién—,
puede sostenerse estéticamente por s misma. La unidad de la forma es
el correlato de la autonomia de la obra.” (Dahlhaus 1999: 107)

La Sonata en si menor (1853) de Franz Liszt es una obra sustancial para la
historia del desarrollo de las formas musicales. Charles Rosen sefiala que no obs-
tante haber sido instalado ya, hacia 1840, el esquema histdrico de la sonata, desde
aproximadamente 1825 y hasta 1850 “los compositores (. ..) prefirieron las formas
abiertas y buscaron el efecto de la improvisacién™ (1983: 350). En este sentido.
Liszt fuerza la estructura tripartita tradicional y presenta su creacion como una
forma en un solo gran movimiento. El rumbo tomado para la construccidn de su
sonata puede definirse entonces por una mezcla entre las dos lineas de apertura
planteadas por Rosen:

“1) La sonata ciclica, en la que cada movimiento se basa en una trans-
formacion de los temas de los demds. (...)

2) La combinacion de una estructura de un movimiento con otra de cua-
tro formando una amalgama. (...) La Sonata en si menor de Liszt cons-
tituye acaso el mds famoso ejemplo. Ha ejercido también una influencia
duradera, que se extiende a nuestro siglo, hasta la Sinfonia de cimara
no. 1. el Primer Cuarteto de Schénberg y el tercer Cuarteto de Béla
Bartok.” (1983: 350)

Es interesante notar cémo la forma de la sonata de Liszt se construye a par-
tir del desarrollo de los dos grupos temdticos contrastantes. Por un lado podemos
encontrar un primer grupo tematico, el tema a, en la tonalidad modulante de si
menor, y por ¢l otro el tema b en la tonalidad, también modulante, de re mayor. En
un sentido estrictamente tonal, y sélo en el comienzo de sus temas, Liszt se enmar-
ca dentro de la tradicién del esquema tonal de la sonata. Sin embargo, es muy difi-
cil establecer las zonas tonales por las que deambulan los temas y sus desarrollos,
ya que esta sonata se caracteriza por la indeterminacién tonal. De modo tal que el
foco esta puesto no tanto en la supremacia del desarrollo tonal como en la trans-
formacién temdtica. A su vez, la clasificacién de la sonata como forma y como
género se desdibuja, debido a la gran ambigiiedad con la que trabaja Liszt sus
materiales. Los mismos se ensamblan mediante los dos principios formales bisi-
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cos de la sonata: la estructura del allegro del primer movimiento y la de la forma
total de cuatro movimientos (allegro. andante. scherzo y final}.'?

En este sentido, la eleccién de la Sonata de Liszt por el Grupo de Accion
Instrumental como niicleo del trabajo parte de su caricter flexible. que es el que
estaria impulsando a su vez, hacia la interpolacién de diferentes materiales. Dicha
sonata admiltiria entonces composiciones candénicas como si fuesen propias. gene-
rdndose una sucesion aditiva configurada por creaciones anteriores, contempord-
neas y posteriores a la obra en cuestién. Es asi como la nueva version de la sona-
ta realizada por el equipo de misicos pone en juego el relato de la obra abierta,
implicito en la yuxtaposicién de fragmentos de diferentes composiciones canéni-
cas en un nuevo y continuo discurrir, evitando deliberadamente el choque estilis-
tico. Esta estrategia constructiva seiala una profunda resignificacion del pasado y
su proyeccidn hacia el futuro, una “accién diferida™ en la cual se pierde la idea de
original. En suma, segiin el pensamiento del grupo, el impulso de fracturar puede
encontrarse propiciado por el modelo mismo de la Sonata de Liszt. ta cual al per-
mitir integrar miméticamente citas de otras obras confirma su capacidad de deglu-
tir el pasado y anticiparse al futuro.

b. La version musical para teatro

La version teatral surgid simultdneamente con la necesidad de fracturar la
Sonata de Liszt, en un desborde hacia la escena. hacia el acto de hacer miisica. La
presentacion se realizé en la temporada de 1973 auspiciada por el Instituto Goethe
y la Fundacion Cultural Coliseo. El evento musical se anuncié con el nombre de
“Teatro Instrumental” y fue ejecutado por el pianista Jorge Zulueta. EI programa,
con fecha del jueves 28 de junio de 1973, estaba dividido en dos partes. La pri-
mera se llamé Monsieur Satie, gymnopediste,"! y estaba organizada alrededor de
distintas obras de Erik Satie. La segunda parte del programa se denominé Sonata
en si menor o Autodetenninemos nuestras hipotecas, registrindose como autores
a Margarita Fermdndez, Jacobo Romano y Jorge Zulueta.

En esta segunda parte del espectdculo la puesta en escena se ambienté como
un concierno de misica clasica ejecutado por un pianista virtuoso vestido de frac.

0 Ef doble uso en simultaneidad de la sonata comao forma y coma género a la vez pravoca la indetermi-
nacién respecto de dichas categorfas formales. La obra presenta una exposicién con dos matenales con-
trastantes, un desarrollo (que culmina con una fuga, a la mancra de un lercer movimiento xekerzo), con una
interpolacién en el medio —o Lied— que podria leerse como ¢l movimiento lento de 1a sonata (dividido, a
su vez en tres partes) y un final que incluye fa recapiwlacion y la coda.

' De este concierto para solista surgirfa paralelamente otro especticulo que también se llamaria Maonsienr
Sane, pymmoepediste, a cargo de cuatro intérpretes que representaban a Satie: Jorge Zulueta, Margarita
Ferndndez. Jacobo Romano ¥ Ana Maria Siekelman. El segundo especticulo duraba alrededor de una hors,
mientras que la duracidn del concierte al cual hago referencia en la presentacidn del Colisco, era de 35
minutos aproximadamente.
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Si bien en dicho dmbito ocurrian acciones que tenian que ver con el comporta-
miento musical y el descentramiento del intérprete en la escena, la idea central fue
que la sonata debia transcurrir, en principio, como si fuera a cumplir su trayecto
original. Asi, el concierto se desarrollaba en apariencia de modo estindar, aunque
un oyente muy competente podia notar. en el discurrir musical. la presencia de las
irrupciones que iban descomponiendo la narracién original de la sonata, Tal carac-
teristica pocas veces era advertida por el oyente. de manera tal que la impresién
era la de estar asistiendo a un concierto que se desarrollaba cumpliendo con las
reglas habituaies. Sin embargo, un punto de la obra mostraba el artilugio. subra-
yando la estrategia compositiva guiada por la cita. Este punto quedaba expuesto en
el compds 460. en la seccion de la fuga, donde formalmente. desde lo musical y
desde la escena, ocurria un cambio extraordinario.

Cuando habia ejecutado buena parte de la seccién de la fuga, el pianista se
levantaba siibitamente, pero la misica seguia sonando en escena. La operacion se
basaba en la superposicion de una cinta grabada sobre la ejecucion en vivo de la
fuga. De manera tal que. en el momento en el cual el pianista se levantaba de la
silla, la cinta [o suplantara sin mayores inconvenientes. En ese mismo momento se
abria el telon de fondo y aparecian unos atriles entre los cuales colgaban los nom-
bres de los compositores interpolados en la Sonata de Liszt. Asi, mientras la cinta
grabada seguia sonando, Jorge Zulueta comenzaba a desvestirse, se sacaba el frac,
la camisa y el moiio; debajo de esta vestimenta tenia unos jeans y una banda en la
cintura con la inscripcién “Amerikafka”.'? El instante de la muestra de la banda
coincidia con la introduccidn, en cinta también, de una cita de Piazzolla (la tinica
cita de un compositor latinoamericano). en el calderén del compids 599 de la sona-
ta. Esta intervencion era. a su vez. la cita de una cita. ya que Piazzolla habia arre-
glado el tango Noche de amor, comenzando con el acorde de Tristdn (cita de la
6pera de Wagner Tristdn e Isolda). La escena se completaba con la imagen de
Zulueta que bajaba a la platea, se dirigia hasta el fondo y volvia a subir al escena-
rio con una mdscara en la mano. Finalmente. en la coda final. compds 71 1. volvia
a tocar ya sin la grabacidn, pero como instrumentista transfigurado. en una accidn
fisica que implicaba estar de rodillas. con el torso desnudo y con una mdscara de
gas sobre la cara.

En una primera aproximacion a la puesta misico-teatral de Autodeterminemos
nuestras hipotecas puede leerse la voluntad de desestabilizar el papel del intérprete
tradicional. Aqui, ademds de que el ejecutante deja de tocar. se encuentra €l mismo
interceptado por la tecnologia, que llega a atribuirse la posibilidad de suplanturlo. Lo
que se estd problematizando finalmente. es el lugar mismo de ese instrumentista vir-
tuoso. la nocién de genio y de concierto, como instituciones propias del siglo XIX.

12 Aparentemente en alusién al pensamicnto del grupo liderado por ¢l compositor John Cage (enurevista
con Margarita Ferndndez, 2006). No pude encontrar |a referencia precisa.
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¢, La versidon musical para cine

Los mismos procedimientos de fragmentacion, collage y cita. utilizados tanto
en la intervencién de la Sonata de Liszt como en su puesla teatral, son transpues-
tos en términos cinematogréaficos en La pieza de Franz. De modo tal que la rela-
¢ion convencionalizada entre la misica y Ia imagen en el cine, queda extraiiada en
esta version cinematogrifica al conformarse ella misma como producto de un pen-
samiento sonoro. El film (que devora a su vez las versiones anteriores) se muestra
como creacion polifonica. intertextual, en la cual dialogan distintas voces y reali-
dades histdricas. Alli son apresadas y fracturadas las correspondencias mecanicas
entre cine y miisica, arte y politica, los espacios internos y externos (representados
por la idea, que se verd mds adelante, de la pieza cerrada y la calle).

La propuesta de Alberto Fischerman'? es realizar una pelicula en la cual “el
cine escuche a la musica igual que un discipulo escucha a su maestro™ (citado por
Margarita Ferndndez en De Tomaso 2001: 75), y es alli donde reside la especifici-
dad del objeto. Las imdgenes y el montaje remiten entonces a la idea musical que
sostiene y disefia la estructura narrativa, que por otra parte nunca es transparente.
En este sentido, la pelicula puede ser definida como un “film instrumental” ya que
sigue la misma idgica musicocéntrica —planteada en las versiones anteriores de la
sonata— de las “acciones instrumentales” que surgen de la forma, procedimientos
y material musicales. Asimismo. el film se construye de manera eminentemente
intertextual, mediante citas (tanto de documentos de archivo de la historia argen-
tina como de material de especticulos anteriores del propio grupo).'* seialando la
importancia constituyente de la idea de anefacto multiple.

A continuacién presentaré un fragmento de un documento entregado por el
grupo al Fondo Nacional de las Arnes para conseguir un subsidio, antes de la fil-
maci6n de la pelicula. En el escrito —que funciona a manera de manifiesto— puede
confirmarse la genealogia abierta del artefacto analizado:

“Este film supone una nueva etapa, que probablemente no sera la dla-
ma. de un trabajo cuyo punto de partida y principio organizador ha sido
y sigue siendo la Sorata en si menor de Liszt. Es necesario. por lo tanto,
partir de la primera instancia, la mds puramente musical de nuestro tra-
bajo, para que el proyecto de film cobre su sentido y dimensidn exactos.

13 Alberto Fischerman formé parte del llamado “Grupo de fos Cinco™ —junio a Ricardo Becher, Radl de la
Torre, Néstor Paternostro y Juan José Stagnaro— a fines de {a década del sesenta. Todos cllos venian del
cine publicitario, se sentian atrafdos por el cine curopeo de la nowvelle vague francesa. Antomon,
Casavettes y el New York Cinema, y constituian fa vanguardia artistica del cine en la Argentina.

¥ En la pelicula pueden verse citas de olros especliculos llevados a cabo por el Grupo de Accién
Instrumental. Antes de concretar el [ilm, el grupo habia concebido cuatro especticulos: {/n avidn caida en
¢l baldio que wabajaba sobre 1a “Confercncia sobre nada™ de Jobn Cage; Monsienr Satie, gyvmnapediste;
Encuentro con Amold Schoenberg que después se lamd Tres veces mil afios, y La feanne 100 tétes, con
dibujos de Max Ernst y misica de George Antheil.
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un fragmento del inicio de la pelicula, donde se podrdn reconocer corresponden-
cias entre imagen y sonido en funcion de la forma y divisidn interna de la partitu-
ra musical. Es importante destacar. en este caso, que un anlisis preciso del texto
filmico no puede soslayar el de la obra musical con la cual esta hecho.

Consideraré el film desde el minuto (00:12 hasta el minuto 08:18, prestando
especial atencidn a la fraccion que representa el comienzo de la ejecucion musical
del pianista desde el compds I (minuto 02:58 de la pelicula) al 124 de la Sonata.
Para esto, se dividirdn las secuencias filmicas de acuerdo a los compases de la par-
titura origina! (véase el Apéndice: Cuadro de la relacién imagen-miisica en un
fragmento del film La pieza de Franz). El comienzo de la pelicula incluye imdge-
nes documentales e intertitulos referidos a la coyuntura politica argentina en 1973,
acompafiadas por la marcha peronista cantada pur una muchedumbre. Estas ima-
genes son interceptadas por titulos de presentacion de la pelicula e ilustraciones de
la época de Liszt. Aqui la banda sonora se compone de una cancién pop de la
época, en inglés y de cinticos de la muchedumbre en la Plaza de Mayo, junto con
sonido ambiente de la calle y altoparlantes. Luego las imdgenes se interrumpen
stibitamente, y son reemplazadas por un fondo negro acompaiiado de un silencio
que contrasta con la agitacion y el ruido de la calle.'

La audicién de la Sonata en si menor de Liszt comienza con la imagen de una
mano sobre un teclado en primer plano. En la modulante introduccidn de la Sonata
(compases 1-7), la miisica se plantea a través de lentas escalas modales descen-
dentes, entrecortadas por silencios. En la imagen puede verse el teclado en primer
plano y la mano del concertista que se acerca para percutir con €l pulgar la prime-
ra nota de [a sonata, la nota sol. En el silencio que le sigue se intercala un corte a
negro en la imagen. Esta secuencia (sonido/imagen de manos — silencio/corte a
negro en la imagen) se repite, desde distintos dngulos, durante la introduccién de
la scnata en el film.

En el compds 8 se presenta el primer tema de la Sonata, tema a, en si menor.
En la imagen también hay un corte casi a negro que anuncia un cambio. ya que se
muestra, en penumbras, el primer plano de un rostro (de Ana Maria Stekelman), muy
poco perceptible, que ya se habia insinuado en el final del compas 7. El material
musical expuesto concluye (compases 10-11) con una frase de tresillos descenden-
tes, que vuelven a repetirse, transportados. en los compases 12-13. Aqui. a su vez. la
imagen pasa de la representacién del rostro-oyente que escucha silenciosamente a
una toma del piano, en la cual se reflejan las manos que tocan en el teclado desde el
inicio de la obra. En el final del compds 17 se detiene el discurrir musical debido a
los calderones sobre dos silencios de corchea. En este momento se muestra, en un
plano fijo mds amplio, la silueta del concertista tocando el piano de cola abierto, con-
trz un fondo amarillo (llamaremos a esta toma, “plano de figura-fondo”). En la

15 En este punto se puede ver ya la relacién dialéctica que se plantea a lo largo de todo el filin entre ¢l aden-
ro vy el afucra, lo cerrado y lo abierto, la picza y la calle.
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Sonata, una vez presentado el tema «, comienza a ser variado. y empieza también el
alejamiento arménico de la tonalidad principal de si menor hacia la permanente
variacién tonal que caracteriza a esta obra. Al final del compds 24, se vuelve a expo-
ner el tema a variado (en mi bemol mayor), mientras Fischerman realiza una toma
mis cercana del “plano figura-fondo™. En el compds 29 hay un zoom (en la liquida-
cién que toma también una amplificacion del tema a. que Ilamaremos tema a’) hasta
el compds 31. Aqui se intercala. en el nivel de la imagen. el primer plano de un fac-
simil manuscrito con la dedicatoria de la sonata de Franz Liszt a Robert Schumann.

Seguidamente, en el compds 36 se repite el “plano figura-fondo™ fijo (aunque
mds cercano) en el cual se puede eseuchar el devenir del concierto hasta el minu-
to 06:34. Esta secuencia es mds larga que las anteriores, permitiendo apreciar sin
cortes el desempefio virtuosistico del pianista. Musicalmente. en el compas 67 la
armadura de clave cambia a mi bemol mayor. que continda hasta el compds 101.
En el compids 81 se retoman las escalas descendentes de la introduccidn. que cum-
plen una funcion transitiva hasta el final del compis 104. Del compds 101 al 104,
se retoma la tonalidad principal y se prepara para la exposicion del segundo tema
de la sonata.

Ahora bien, a nivel icénico. ocurre algo muy interesante en el compas 101:
aqui el concertista mira a la cdmara. casi sonriéndole al espectador. interpeldindo-
lo y provocando su distanciamiento. Mediante este [lamado de atencién se pre-
senta la primera cita, “'se abre la funcién™ intertextual en e} dispositivo musical de
la sonata de Liszt. La primera intervencién (minuto 06:34 -07:04) a la sonata de
Liszt es una cita de Vivaldi,'” un fragmento del primer movimiento del Concerto
grosso en re menor op. 3 no. 2. En la imagen puede apreciarse una toma desde el
dngulo de la cola de! piano hacia el rostro del concentista que estd riendo. Su cabe-
za. en movimiento, se refleja con un vaivén en el interior de la tapa abierta del
piano de manera tal que se¢ ven dos cabezas. la originul y la reflejuda. En este
punto, el encuadre del reflejo del concertista (imagen dentro de la imagen) refuer-
za la idea de juego entre originales y versiones, aludiendo a la accién del pianista
que estd tocando una obra dentro de otra obra.

Hasta aqui se presenta en la escena el desarrollo de un concierto. que inclu-
ye también la primera intervencién musical sobre la Sonata. EI tramo que voy a
analizar ahora se extiende desde el compas 105 al 124 de la seccién Grandioso dc
la Sonata, que corresponde al fragmento del minuto 07:04 al 08:18 del film.

En la primera parte de este tramo, del compis 105 al 114 (07:04 — 07:57} se
presenta el segundo tema de la sonata (el tema b}, en re mayor. Desde 1a imagen
se exhibe un “cuadro vivo™ que incluye a los cuatro actores del film caracteriza-
dos como personajes de la época de Liszt. Este “cuadro vivo™ es una cita de una

14 “An Robert Schumann, Sonale fir der Piano Forte von F. Lisat”. Liszt retribuye el gesto a Schumann
por la dedicatoria de su Fantasia cn do mayor.
17 Que no aparccfa en la versi6n teatral (entrevista con Margarita Fernfindez, 2006).
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pintura del artista romdntico Joseph Danhauser denominada Liszt am Klavier del
afio 1840.'% En el cuadro original, Liszt estd tocando para sus amigos: a la izquier-
da aparecen sentados los escritores Alejandro Dumas padre y George Sand: de pie
Victor Hugo, y los miisicos Nicolo Paganini y Gioacchino Rossini; de espaldas
sentada junto al piano la mujer de Liszt, Marie d’Agoult. A su vez. sobre el ins-
trumento, puede observarse un busio de Beethoven.

En el film. existe una variante en la representacion de la cita del cuadro de
Danhauser, ya que se seleccionan sdlo algunos personajes del cuadro original. De
tal forma Jorge Zulueta caracteriza a Liszt. Ana Maria Stekelman a Marie
d"Agoult con un vestido celeste abierto en la espalda y Margarita Fernindez a
George Sand vestida con traje de hombre. Asimismo, se introducen dos rupturas
mis fuertes con respecto a la pintura en cuestion: la primera a través de una cita
de citas. El personaje interpretado por Jacobo Romano, de pie a la izquierda. apa-
rece con el mismo atuendo que el personaje de Max Emst en la pelicula La Edad
de Oro. tal como habia sido citado en la obra montada por el Grupo de Accidn
Instrumental 1lamada La femme 100 tétes. De ahi que el personaje exhiba un frac
con una banda roja sobre su pecho. La segunda ruptura con respecto al cuadro ori-
ginal es que el busto. que antes comrespondia a Beethoven. ahora es una escultura
negra. No hay que olvidar aqui que el paradigma romdntico se constituye alrede-
dor de la figura de Beethoven. por lo que su sustitucidn por la escultura negra no
puede pasar inadvertida en el marco del didlogo con la tradicién.

En este punto puede destacarse que la representacién del cuadro vivo estd
contenida en si misma, enmarcada sobre limites precisos proporcionados por el
decorado y los cortinados. Es la imagen de un habiticulo cerrado, que representa
a Liszt ejecutando el piano en un tipico salén burgués dei siglo XIX. Siguiendo
esta idea de espacio delimitado. podriamos ir mas lejos aun sefalando que la toma
alude a la nocidén de pieza contenida en el titulo del film La pieza de¢ Franz. Esta
idea darfa cuenta, por un lado, de la ya mencionada poética auténoma de la sona-
ta y el mundo sonoro que ésta condensa y, por otro lado. del espacio sin lugar espe-
cifico en el que se encuentran recluidos los cuatro personajes del film, en contras-
te con el espacio exterior de la calle.

En la partitura musical, a partir del compds 114, comienzan a sucederse inte-
rrupciones modulantes de cardcter mds intimo. Estos pasajes estin acompafados.
en el film. por cortes al primer plano del rostro de Marie d’ Agoult que escucha pla-
centeramente a su amante. Ahora bien, a continuacién. en el compds |19 Liszt deja
abierta la cadencia y agrega un calderén, por lo cual el discurso de detiene una vez
mis. En ese momento. ya en el compds 120, se introduce la segunda cita musical
en la sonata. Se trata del fragmento inicial del Preludio no. 7 del segundo cuader-
no: La terraza de las audiencias al claro de luna. de Claude Debussy.

18 Josef Danhauser, Liszt am Fliigel {1840). dleo. Siaatliche Museen zu Berlin — Preuliischer Kulturhesitz,
Nationalgalerie / E V. 42.
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Esta cita musical carga con una particularidad que la diferencia de las demds
citas que aparecen en la obra, esto es: se desarrolla dentro del tema a de la sonata,
escuchédndose en simultaneidad con la sonata. De este modo, el primer tema suena
Jjunto con el agregado de la escala cromitica descendente y la linea del bajo del
fragmento de la obra de Debussy desde el compds 120 hasta el 124. A su vez, en
la imagen puede verse un escenario oscuro. en el que se encuentra el concertista.
En el fondo se percibe una figura (Ana Maria Stekelman), sosteniendo un aro, que
se desplaza desde la izquierda y desaparece. Aqui se produce otro enlace intertex-
tual, ya que la imagen de la figura con el aro constituye otra cita de una obra acer-
ca de Cage montada por el Grupo de Accidn Instrumental.!? En el film, la figura
aparece y desaparece dos veces mediante un procedimiento técnico que “rompe la
continuidad dentro de un mismo plano (...) en el montaje, se cortan fotogramas
dentro de la toma y se logra, de este modo, un efecto discontinuo de gran poder
disruptivo (...) un solo plano que no puede conservar su propia continuidad o, si
se prefiere, se ve forzado a perderla” (Filippelli 2000: 20). Este procedimiento fil-
mico estaria subrayando la presencia de la cita (tanto musical como icénica) y. al
mismo tiempo, haria referencia a la fragmentacién del discurso dentro del gran
movimiento Gnico planteado por la sonata.

Conclusiones

Para el grupo, el artefacto miltiple descrito es un homenaje a la figura de
Franz Liszt, cuyo legado puede muy bien convivir con el nuevo planteo de la cita
intertextual, propio del paradigma de los afios sesenta. Puede percibirse nueva-
mente la tensién creadora entre tradicidn e innovacidn, continuidad y discontinui-
dad de los retornos. La utilizacion de la cita de materiales consagrados. resignifi-
cados en un nuevo contexto que tarnbién pertenece a una obra candnica. nos lleva
una vez mis a la idea de la recuperacion de materiales y procedimientos que nacen
con las vanguardias histdricas, los cuales neutralizan la experiencia de una lectu-
ra lineal. En este caso, la cita se toma textualmente, sin variaciones, pero la carac-
teristica de su utilizacion es que se mimetiza, se metamorfosea en el interior de la
matriz, de ahi la dificultad para el oyente de identificar la cita como tal. El princi-
pio que rige el trabajo es el de una voluntad por desdibujar el choque estilistico.
evitando el golpe frontal de una singularidad en un nuevo contexto. Al respecto.

19 La obra a la cual me estoy refinendo es Un avidn caido en ef baldio. en la cual la coredgrafa Ana Maria
Stekelman realizaba una operacidn eminentemente musical de tiempo y espacio, ya gue recorria, en lo que
duraba la obra, todo el espacio del teatro. Al final debia calcular y llegar al escenarie con el aro para con-
cluir el especticulo, momento en el cual los demés inérpretes del Grupo de Accién Instrumental lo atra-
vesaban. (Entrevista con Margarita Fernindez, 2006.)
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Omar Corrado sefiala una de las posibles explicaciones a este hecho. esto es que
la especificidad de la misica contempordnea argentina podria encontrarse en la
mesura y austeridad respecto de la apropiacion de procedimientos y materiales de
otros ambitos:

*Asi, relativamente tangencial a lo musical propiamente dicho, la criti-
ca de [Juan Carlosj Paz a la timidez de las rupturas muitimedidticas de
la época [afios sesenta], extendida a artistas y piblicos. define sin
embargo lo que parecieran ser comportamientos recurrentes e identifi-
catorios en ambos: 1a prudencia, el cultivo de un término medio sensa-
to y mesurado.™ (Corrado 1998: 28)

De este modo, [a ausencia de tradiciones contenedoras dentro del nuevo con-
texto de enunciacion, permite tomar libremente tradiciones multiples para utili-
zarlas de otra forma: trastocadas, extrapoladas y fragmentadas. Fundamentando
esta idea, en el texto de “Presentacién™ del grupo. dicho rasgo aparece como un
“aspecto esencial de la experiencia™

“Se trata de su cardcter profundamente americano. Es algo reconocible
en la actitud ante la cultura europea ya implicita en el trabajo musical
del que partimos. Este caricter americano coincide, por ejemplo, con las
observaciones de Jorge Luis Borges en su ensayo ‘El escritor argentino
y la tradicidn’: *A ningidn europeo se le ofrece espontineamente la posi-
bilidad de tener una actitud libre ante el corpus de la cultura. de servir-
se de su riqueza sin sentirse obligado a acatar su jerarquia establecida.
Solo un americano puede atreverse a considerarse heredero de una tra-
dicion sin que €sta lo asfixie, eligiendo. ignorando. trabajando con ¢lla,
fuera de ella por eleccidn y no por sumision.’” (Cozarinsky ¢1972)

Por dltimo, como se menciond al comienzo del articulo, es importante desta-
car que mediante el uso de la cita se cuestionan las ideas modernas de progreso,
teleologia, originalidad y autonomia de la obra, propias del pensamiento del siglo
XIX. En el siglo XX y bajo el signo de la desclasificacién e interseccion de las
jerarguias del sistema de las artes, encontramos que las categorias tradicionales
comienzan a forzar sus propias fronteras, dando como resultado, por ejemplo. que
un concierto de misica instrumental (tradicionalmente para ser escuchado sin
interferencias) pueda desbordar en un especticulo visual. sin por ello perder su
validez estética. Es decir que nuevos géneros como el teatro instrumental permi-
ten que la misica pueda ser escuchada de otra manera. a partir de su puesta en
escena. En este caso, el artefacto mismo pone en acto el nuevo rumbo trazado por
la ruptura de las vanguardias, que implica dialécticamente tanto un cuestiona-
miento del pasado como también una aceptacién del mismo. En tal premisa se basa
el procedimiento de la cita y del montaje utilizado en el ejemnplo de este trabajo.



Apéndice

Cuadro de la relacion imagen-musica en un fragmento del film La pieza de Franz (1973)

Imagen / Accién
Imigenes
documentales
¢ imtertitulos.
Coyuntura politica
argentina de 1973

Sucesidin de pameros
planos de teclado y
cortes a NCEro

Primer plano de
rostro. Reflejos

Concieno del
pianista. Plano
figura-fondo. Zoom

Facsimil dedicaroria
a Schumann

Conucierto del
pianisia. Plano
figura-fondo

Sonidoe Marcha peronisia Sonata para piana en si menor de Franz Liszr.
y cancién pop
Forma / I {Introduccidn) A {Exposicidn) (lig.) (trans./ climax}
Funcion
Compis c.l-7 c.8-16 ¢.17-24 ¢25-31 ¢3235 ©.30-54 ©55-80 c.81
Seccidn Lento Assai Allegro energico
Tema tema a variacion 1. a
toa(a’)
Tonalidud Sul menor, Si menor MibM modulaciones mod. Sib M. Rem.
{esc. Frigia, modu-
hiingara) lante
Caracl, Escalas desc. Culderin Jlegada tension esc,
Grales Daoble barma .7 .17 La desc.
tintr.
Cro.)
Tiempo 00:12 02:58 03:35 04:02 04:33 04:39

LO0Z PIROJOJISHIY 3p DUNUABLY DISINY  9pf




Imagen / Accidn

Pianista mira Pianista rie Cuadro vivo Caortes del rostro Escenario, pianista y
a la cAmara de M. d"Agoult aparicidn intermitente
de una figura con aro
Sonido INTERVENCION Liszt. Sonata en si menor (conl.) Liszt. Sonata en si menor +
Vivaldi. Fragm. INTERVENCION Dcbussy.
primer mov. Frag. inicial. Preludio no.7
Concerto grosso La terraza de lus audiencias
en re menor al claro de luna
op. 3, no. 2
Forma / (trans.) (a manera de B (Exposicidn)
Funcidn transicion .l tema b)
Compas c.101-104 c.105-114 c.l14-119 c.120-124
Secrion Grandioso
Tema lema b tema a
Tonalidad Re mayor Re mayor modulaciones, Si menor
interrupciones Fa mayor
Caract. Doble barra e. calderdn, dohle La cita se funde dentro
Grales 100 y 104, cambio barra c. 119 de la sonata original.
de clave Simultaneidad
Tiempo 06:28 . 06:34 07:04 07:35 07.57 - 08:18

SOy

207
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