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Las dos orillas: perspectivas sobre dos dperas recientes estrenadas
en Francia: Cachafaz, de Oscar Strasnoy y Avenida delos|ncas
3518, de Fernando Fiszbein

El presente trabajo estudia dos éperas de compositores argentinos que fueron estre-
nadas recientemente en Francia. Se trata de Cachafaz, de Oscar Strasnoy, y Avenida
de los Incas 3518, de Fernando Fiszbein. Ambas Operas observan la particularidad de
tener tramas localizadas en Montevideo y Buenos Aires respectivamente y de estar
cantadas en espafiol-rioplatense. La eleccidn del espafiol también se encuentra en
Operas de otros compositores argentinos radicados en Paris y representa uno de los
tipos de “marcas de origen” de su origen nacional en sus trabajos. Las estrategias
compositivas son sin embargo divergentes: Strasnoy realizar una trama intertextual en
la que conviven el género lirico y musicas rioplatenses como la milonga; Fiszbein, en
cambio, mantiene el aparato intertextual fuera de lo musical. El analisis de este tipo
de obras es parte de un proyecto mas amplio que tiene como objeto de estudio a los
compositores argentinos que estan radicados actualmente en Paris.

Palabras clave: 6pera, mdsica contemporanea argentina, Oscar Strasnoy, Fernando
Fiszbein.

The Two Banks: Perspectives on Two Recent Operas Premiered
in France: Cachafaz by Oscar Strasnoy and Avenida delosIncas
3518 by Fernando Fiszbein

This paper studies two operas that were recently released in France: Cachafaz, by
Oscar Strasnoy, and Avenida de los Incas 3518, by Fernando Fiszbein. Both operas
observe the distinction of having plots located in Montevideo and Buenos Aires
respectively and being sung in Spanish. The choice of Spanish is also found in other
operas written by Argentinean composers in Paris and represents one type of “home
marks” of national origin in their work. The compositional strategies are however
divergent: Strasnoy makes an intertextual plot in which he combines elements of the
opera and milonga music; Fiszbein, instead, keeps the intertextuality out of the musi-
cal level. The analysis of these operas is part of a larger project that aims to study
Argentine composers who are currently residing in Paris.

Keywords: opera, Argentinean contemporary music, Oscar Strasnoy, Fernando Fiszbein.
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Introduccion?

El presente trabajo se enfocara en dos 6peras de compositores argentinos que
fueron estrenadas en Francia recientemente. Se trata de Cachafaz, de Oscar Stras-
noy (1970) sobre el texto homénimo de Copi, y Avenida de los Incas 3518, con
libreto y masica de Fernando Fiszbein (1977).

Ambas fueron presentadas en 2010 y 2012, contaron con diferentes tipos de
subvenciones del estado francés y la participacion de ensambles de primer nivel
como el 2e2my Le Balcon.

Ademas del comun origen argentino de sus autores, las Operas comparten el
hecho de que el idioma cantado no fue el franceés, sino el espafiol rioplatense. Am-
bas historias estan localizadas en el Rio de la Plata: Montevideo de los afios 20 en
el primer caso y Buenos Aires de los 80, el segundo.

En cambio, las estrategias musicales son divergentes. Mientras que Strasnoy
realiza una operacion de integracion entre diferentes géneros musicales, incluyen-
do a los que remiten a la musica rioplatense, particularmente la milonga, Fiszbein
utiliza un lenguaje abstracto, propio de la musica contemporanea francesa.

Ambas Operas se representaron dentro de la actividad cotidiana de la musi-
ca contemporanea francesa, campo en la que los dos compositores se encuentran
inmersos, aunque en diferentes estadios de sus respectivas carreras artisticas: Ca-
chafaz fue la octava obra de musica escenificada de Strasnoy; Avenida de los Incas
3518 es la primera experiencia operistica de Fiszbein.

El uso del espafiol-rioplatense plante6 un problema de produccion para los can-
tantes cuya lengua materna es el francés. Los registros en video disponibles para el
presente trabajo de analisis muestran el esfuerzo de los intérpretes por acercarse a las
peculiaridades del acento rioplatense, tanto como la distancia evidente del resultado
para el publico hispanoparlante. Por razones que analizo méas adelante, una solucion
que pudo tomar Strasnoy fue la de elegir a un cantante argentino en el papel prota-
gonico de Cachafaz, y aceptar que, ante un publico mayoritariamente franc6fono, el
resto del staff no domine las particularidades de la fonética rioplatense.

Mi proyecto de tesis doctoral tiene como objeto de estudio a la comunidad de
compositores argentinos que desarrollan su actividad artistica en Paris.2 Se trata
de un grupo de casi treinta personas, de diferentes generaciones, entre los veinte
y los casi ochenta afios que han venido radicandose en Francia desde finales de la
década de 1950.

1 Este articulo esta conformado por la ampliacién de dos ponencias presentadas previamente: “Lunfardo
parisino: sobre la 6pera Cachafaz de Strasnoy-Copi”, en la XI Semana de la Musica y la Musicologia, orga-
nizada por la Universidad Catélica Argentina. (Buenos Aires, 31-10-2014) y “Viejo quartier. Un edificio de
Belgrano, en pleno Paris”, en las | Jornadas de Musica Contemporanea organizadas por el Departamento
de Artes Musicales y Sonoras de la Universidad Nacional de las Artes (Buenos Aires, 01-11-2014).

2 Se titula La Parfs musical de los argentinos. Compositores nacionales en la Francia del siglo xxz. Doc-
torado en co-tutela entre la Universidad Nacional de Quilmes (Argentina) y L’Ecole des Hautes Etudes en
Sciences Sociales (EHESS, Paris, Francia).
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Hace un siglo el viaje al exterior cumplié mayormente una funcion formativa,
tanto en términos especificamente técnicos como de ilustracion cultural para un
campo que, dominado por el paradigma de la musica absoluta, se caracterizd por
una idea universalista pero jerarquica. Se formaba parte del mundo de la musica
“culta”, sin embargo, para los compositores de América Latina su lugar de accién
era el propio territorio. Los viajes a Europa eran todos con boleto de regreso.

No se trata de un fenémeno exclusivo de la composicion musical. Ocurri6
con el teatro, que se asemeja al caso de la musica porque su caracter performativo
requiere también el vinculo y la interrelacion con los intérpretes del medio local.3
También se radicaron los artistas visuales y,* de un modo diferenciado, el fenéme-
no alcanza a la literatura.®

En este sentido, analizamos un fendmeno puntual que debe incluirse dentro
de la migracién de cientificos, artistas y deportistas que, motivados tanto por ra-
zones politicas como econémicas, se inicié en la Argentina a partir de la segunda
mitad del pasado siglo xx.

Si bien la centralidad de Paris como faro de la modernidad cultural comenzo a
ser disputada luego de la Segunda Guerra Mundial, en el caso de la mUsica contem-
poranea parece haber continuado como un lugar preferencial para los compositores
argentinos que emigran.

Entre otras causas, contribuye la larga tradicion francofila de la cultura argen-
tina en general y musical en particular. Para el caso de los que llegan a Francia a
mas temprana edad continta ofreciendo un acceso meritocratico a sus mas desta-
cadas instituciones musicales, que son publicas y accesibles econémicamente. Por
altimo, se trata de un pais que, a pesar de la crisis econdmica que atraviesa Europa,
ofrece un ecosistema para la practica profesional de la composicién que es inclu-
sivo para los extranjeros.

La migracion de compositores de origenes diversos hacia Francia es un pro-
€eso que mantiene una tasa creciente. Segun el ultimo relevamiento que realicé en
fuentes del Centre de Documentation de la Musique Contemporaine (CDMC, Pa-
ris) la poblacién de compositores extranjeros se triplico entre 1980 y el presente.®

3 Copi, Alfredo Arias, Jorge Lavelli, Roberto Plate, Jerdme Savary cuya particularidad fue sefialada por el
medio critico local, que ya, a fines de los 60 llegé a hablar de la “escuela de los argentinos de Paris”. Segun
consta en Obregon Osvaldo: “Apuntes sobre el teatro latinoamericano en Francia”, Cahiers du Monde His-
panique et Luso-Brésilien 40 (1983), pp. 17-45.

4 Sobre los artistas plasticos argentinos en Paris ver el libro de Isabel Plante: Argentinos de Paris. Arte y
viajes culturales durante los afios sesenta (Buenos Aires: Edhasa, 2013).

5 Cortézar, Saer, Cozarinsky vivieron en Paris, pero siguieron escribiendo en castellano a diferencia de
Bianciotti. Sobre la problematica especifica del escritor argentino emigrado ver Silvia Molloy y Mariano
Siskind (comps.): Poéticas de la distancia. Adentro y afuera de la Literatura Argentina (Buenos Aires:
Norma, 2006). Esta idea de distancia respecto del centro literario, la pienso tomar para los casos de compo-
sitores de origen argentino que, o bien hacen musica popular argentina, o cuya musica contiene elementos
de diferentes musicas populares argentinas, como podrian ser los casos de Gustavo Beytelmann, Esteban
Benzecry y Tommy Gubbitsch.

6 Tomamos 1980 como punto de partida estadistico, gracias al trabajo del socidlogo Pierre-Michel Menger
“Le paradoxe du Musicien”. Estos datos los estoy cruzando con el instituto de estadisticas Francés INSEE
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A raiz del trabajo de campo que vengo realizando desde 2013, constaté que,
mientras que las razones de la migracion a Francia han sido de diverso orden (po-
litico, econdmico, cultural y profesional), la permanencia en dicho pais tiene como
denominador comun la posibilidad concreta de sostener una carrera artistica en un
medio que, como el francés, sigue siendo alin hoy uno que protege al campo de la
musica contemporanea como politica de estado.

La nacionalidad de los compositores extranjeros que van hacia Paris no es un
tépico que sea central a la hora de la circulacion y valoracién de sus respectivas
producciones musicales dentro del campo.

Por el contrario, como ocurre con la musica culta contemporanea, la hegemo-
nia del espiritu universalista sigue vigente. Francia es de hecho uno de los paises en
que el paradigma se mantiene con mayor vigor y soporte estatal.?

En contra de toda particularidad nacionalista, el campo de la vanguardia mu-
sical en Francia admite la participacion de compositores provenientes del exterior,
pero a condicion de que se sumen a una musica universal. Se trata de una configu-
racion cultural que responde a ciertas l6gicas de posibilidad y restricciones espe-
cificos del ambito francés. La presencia de compositores extranjeros funcionaria
—al igual que a comienzos del siglo xx— como un reaseguro de que Francia sigue
siendo un espacio destacado y que da cobijo a la actividad cultural global.

En un trabajo anterior comprobé que dentro del total de obras de los catalogos
de estos compositores, alrededor de un 10% tiene lo que denomino “marcas de
origen”.? Se trata de composiciones que, de modos diversos, permiten reconocer el
vinculo con lo argentino de estos compositores.

Este tipo de referencias tienen entonces un caracter excepcional y episodico.
De todos modos, hay casos dentro de esta parte del corpus que exponen estas mar-
cas de un modo mas evidente. Es el caso de las 6peras cantadas no en francés sino
en espafiol en su versién rioplatense y/o lunfarda.

No se tratan de casos Unicos, hay dos 6peras mas que, por razones de espacio
y de tematica (se basan en acontecimientos histéricos) abordaré en futuros traba-
jos: son las que cuentan con libreto de Esteban Buch: Richter, con mdsica de Mario
Lorenzo, de 2003; y Aliados, de Sebastian Rivas.

y el Centro de Documentacion de Musica Contemporanea de Francia (CDMC). Restan hacer estudios com-
parados con otro tipo de profesiones de las que también parece haber tendencias similares como podrian ser
las de investigadores y deportistas. CDMC: Lista de compositores franceses y extranjeros residentes en llle
de France (La ciudad de Paris y la banlieue). Enviada al autor por email, entre 1 y 10 de octubre de 2014.
" He realizado entrevistas personales a veinticinco compositores argentinos radicados en Parfs. Con varios
de ellos he mantenido mas de un encuentro y comunicaciones de diversos tipo como correo electronico,
comunicaciones telefonicas y video-telefonicas.

8 Ver por ejemplo: Eric Drott: Music and the Elusive Revolution: Cultural Politics and Political Culture
in France, 1968-1981 (Los Angeles, Berkleey, LA: University of California Press, 2011) y Esteban Buch:
“Reevaluer la histoire de I’avant-garde”, AA.VV.: Réévaluer I’art moderne et les avant-gardes (Paris: Edi-
tions Ehess, 2011).

9 Martin Liut: “Episodios nacionales en una musica cosmopolita”, ponencia presentada en las VIl Jornadas
JIDAP (La Plata: Facultad de Bellas Artes de la UNLP, 05-2014).
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En todos los casos, la composicion de obras para la escena conforma parte de
una corriente mas general del campo de la musica contemporanea en el que la 6pe-
ra claramente ha tenido un resurgimiento tangible por la cantidad de nuevas obras
estrenadas a partir de los 2000.

Una aclaracion teorica: la nacion como “experiencia” (y no
como “esencia”)

Producto de su asociacion con ideas esencialistas, la cuestion identitaria fue
un topico que generd resistencias a lo largo de buena parte de las primeras entre-
vistas realizadas a los compositores argentinos que viven en Paris, desde 2013. A
excepcion de Oscar Strasnoy que, un poco en la linea de Mauricio Kagel, ha hecho
de la pregunta sobre la propia identidad un tema inherente a su poética, las consul-
tas sobre todo asociadas a la idea de “nacién” resultaron incomodas.

Antes de abordar algunos aspectos sustanciales de las 6peras de Strasnoy y
Fiszbein, considero importante sefialar que mi abordaje toma como perspectiva
tedrica la idea de nacion como “experiencia”, tal como la ha formulado Alejandro
Grimson.10 Se trata de una perspectiva que resuelve el problema de las posturas
esencialistas de la nacion como también se propone complejizar temas no aborda-
dos por la corriente constructivista.

Este enfoque postula que la “nacién” es un espacio heterogéneo sociocultu-
ralmente que, sin embargo, a lo largo del proceso historico se ve atravesado por
acontecimientos y situaciones especificas de ese espacio geopolitico.

Estos acontecimientos producen sedimentaciones y erosiones en la configu-
racion histérica de dispositivos culturales y politicos especificos. Las dictaduras
militares, el peronismo, la guerra de Malvinas, la hiperinflacion, la convertibilidad,
la crisis de 2001 son especificos de la historia argentina. Como sefiala Grimson,
estos hechos histéricos son necesariamente procesados de forma desigual en la so-
ciedad que los transcurre, ya sea por razones sociales, como culturales y/o etarias.
Aun asi, esta heterogeneidad produce configuraciones culturales e identitarias que
posibilitan horizontes de expectativa y acuerdos minimos entres sus integrantes.

La relacién con los elementos que configuran la idea etiquetable como “tipi-
camente argentino” también plantean relaciones heterogéneas con sus habitantes.
El asado, el dulce de leche, José Hernandez y Borges, el folclore, el tango y tam-
bién el rock nacional, constituyen una configuracién cultural de lo argentino en el
presente.

Pero no implica que, por ejemplo, todos sus habitantes bailen tango o coman
carne. En cambio ser vegetariano en la Argentina no significa lo mismo que serlo
en la India, como tampoco el no estar interesado en el fatbol en ambos paises.

10 Alejandro Grimson: Los limites de la cultura (Buenos Aires: Siglo XXI, 2011).
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Un aporte importante del enfoque experiencialista es el de haber reincorpo-
rado la diacronia, la variacion en el tiempo de lo que constituiria una determinada
“nacién”. Esto ocurre por la experiencia en comun en el devenir historico y que por
lo tanto varia historicamente.

En esto difiere de la postura esencialista “que cree que la nacién se impone
por sobre las divisiones” y de cierto constructivismo “que desliza que la nacién es
una ficcién que intenta, como toda falsa conciencia, ocultar los conflictos”.11

Es la “experiencia de la Argentina reciente” de estos compositores radicados
hoy en Paris la que me permite delimitarlos como objeto de estudio y no la hipoté-
ticay errénea busqueda de algun tipode ADN nacional en su respectiva produccion
artistica. Otro dato para constituir el grupo en estudio surgi6 de un aspecto que es
performativo y no esencialista, producto de tener en cuenta la distincion realizada
por Stuart Hall entre “identidad” e “identificacion”.12 Firmar las obras como com-
positores argentinos o franco-argentinos (y no directamente como franceses) es un
ejemplo de ello.13

Desde una perspectiva experiencialista, las obras que contienen “marcas de
origen” argentino hablan, entonces, de algunos lazos que estos compositores man-
tienen con su pais natal. Varias composiciones parecen ser el producto de los re-
cuerdos de la “experiencia pasada”. No hay “argentinidad” esencial, hay una ex-
periencia vital de la nacion en un determinado periodo histérico que es procesado
y asimilado heterogéneamente por los habitantes de un pais.

En el caso de los compositores argentinos emigrados, lo argentino ¢;es solo
pasado? ;es una experiencia residual?'4 Hay obras que demuestran la existencia
de vasos comunicantes entre Paris y la Argentina: Luis Naén grabando a Gelman,
Matalén convocando a Alan Pauls. O, como se analiza aqui, Fernando Fiszbein
creando una historia de corte autobiografico que protagonizan tres amigos de clase
media del barrio de Belgrano y Oscar Strasnoy transformando en 6pera una trage-
dia barbara de Copi.

11 1bidem, p. 34.

12 Sobre el tema ver, por ejemplo la introduccion del libro que compild junto Paul du Gay: Cuestiones de
identidad (Buenos Aires-Madrid: Amorrortu, 2003).

13 Otro fue el de aceptar formar parte de libros como Nuevas poéticas en la misica contemporanea ar-
gentina (Luis Naén y la mitad de los veinte participantes en ese libro compilado por Pablo Fessel viven
actualmente en el exterior), o en la Antologia de musica argentina del sello Irco (Martin Matalén, Daniel
D’Adamo). VVéase Pablo Fessel (comp.): Nuevas poéticas en la musica contemporanea argentina (Buenos
Aires: Ediciones de la Biblioteca Nacional, 2007).

14 El término ha sido felizmente propuesto por Federico Monjeau para analizar los “tangos cultos” de otro
argentino emigrado: Pablo Ortiz. Ver Federico Monjeau: “Perspectivas sobre la relacién entre el tango y la
musica contemporanea. Tango residual en la obra de Pablo Ortiz”, en Esteban Buch (comp.). Tangos cultos
(Buenos Aires: Gourmet Musical Ediciones, 2012).
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Strasnoy, Copi, Paris, Montevideo. Y Buenos Aires

En 2010, Oscar Strasnoy estreno, con gran suceso, Cachafaz en diferentes ciuda-
des de Francia. La obra fue repuesta en varias ocasiones, incluyendo una version local
en 2012 en el marco del Ciclo de Musica Contemporanea del Teatro San Martin.

Strasnoy (Buenos Aires,1970) se radic6 en Paris donde complet6 su forma-
cién musical en el Conservatorio Nacional de Musica. Desde fines de los 90, su
carrera como compositor lo puso en un primer plano no solo a nivel francés sino
europeo. El punto més alto fue, sin duda, el haber sido elegido como el compositor
principal del Festival Présences de la Radio Nacional de Francia, en 2012.16 No
casualmente, Strasnoy se ha radicado en Berlin aunque su figura sigue formando
parte de la escena cultural francesa. En Argentina, su musica ha tenido difusién
gracias a diversas presentaciones de sus obras en el Centro de Experimentacion del
Teatro Colon, el Festival de Musica Contemporanea del Teatro San Martin y hasta
los Conciertos del Mediodia, que organiza el Mozarteum Argentino.

También en Paris vivié Copi (seudonimo de Raul Damonte Botana, Buenos
Aires 1939-Paris 1987), el autor de Cachafaz, que fue reconocido en Francia tanto
por su produccion como escritor y dramaturgo como por ser un popular historietista.

Cachafaz es una Opera de camara para dos voces masculinas como protago-
nistas, coro y ensamble de cdmara. Esta basada en la obra homonima de Copi, que
tiene como subtitulo “Tragedia béarbara en dos actos y en verso”.

La historia de la tltima obra de teatro de Copi, escrita en 1984, estd ambienta-
da en un conventillo de Montevideo de la década del 20. Alli, para escandalo de la
comunidad, Cachafaz convive con una travesti “La Raulito”. El uso de la métrica
y la rima propia de la literatura gauchesca del siglo x1x es utilizada por Copi para
exacerbar la trama hasta el grotesco y el absurdo. La rima aqui se lanza hacia el
discurso procaz; la trama situada en las orillas de la civilizaciéon occidental, lleva a
que el asesinato de un policia de pie a la antropofagia. Segun la historia, la pareja
faenaréa sucesivamente a los representantes de la ley para alimentar a la comunidad
hambrienta. Como destaca Daniel Link como “lideres de una revolucién antropo-
fagica, Cachafaz y Raulito representan, también, el escandalo de los géneros”.1’

¢Por qué Strasnoy decide elegir este texto para la que fue su octava produc-
cién operistica? Las notas de programa que Strasnoy escribid para el estreno per-
miten comprender en buena medida el proyecto estético del compositor respecto de
la 6pera en general, tanto de su plena conciencia en la red de sentidos que dispara-
ria su adaptacion de la tragedia barbara de Copi al género lirico.

15 Se pueden ver extractos de la version francesa en la pagina web del compositor: http://www.oscarstras-
noy.info.

16 Una participacion no exenta de polémicas. Entre otras, la critica se dirigid a los programados por haberle
dedicado todo un festival a un compositor de solo 41 afios.

17 Daniel Link: “Cerca de la Revolucién”, Diario Pagina 12, Suplemento Radar Libros (03-06-2002).
Disponible en: http://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/libros/10-141-2002-06-04.html [Ultima
consulta: 20-09-2015].
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Como ya sefialamos en un trabajo anterior Strasnoy, compositor culto con
una carrera consolidada en Europa, realiza con Cachafaz una puesta en acto de
la propuesta que Borges formulé para el escritor argentino y la tradicién.’8 No se
trata tanto de buscar “color local” sino de establecer una red global, cosmopolita,
de ideas artisticas y filosofica en las que la cultura alta y la baja se retnen, a través
del texto de Copi.

La eleccion de Copi implica un puente entre la vida artistica parisina (ya que
Copi fue parte destacada de ella como historietista y dramaturgo) y la argentina (en
donde la obra literaria y dramaturgia ha comenzado a ser también canonizada).1®

En gran medida, la estrategia compositiva de Strasnoy se asemeja a aquella
en la que, segun él, se basa la de Copi. Strasnoy define al teatro de Copi como una
“convencion desviada”.?0

La convencion desviada es puesta en juego por Strasnoy dentro del campo
musical, tanto en la épera2! y la misica de teatro por una parte, y la de las masicas
populares asociadas al texto de Copi por la otra.

Esta operacidn se inicia en la constitucién misma del organico orquestal, que
es una combinacion de ensamble de camara “culto” con instrumentos que podria-
mos denominar “link”: la guitarra, que aqui alterna ente la clasica (“la criolla”) y
la eléctrica, o algunos “pop retro”, como el 6rgano Hammond.

La argentinidad de Strasnoy

Jacques Bonnaure, en ocasion de describir las obras finalistas de la edicién
2014 del Grand Prix Lycé en des Compositeurs, hace una distincion entre los seis
preseleccionados, entre los que se encontrd Oscar Strasnoy con su obra The End
para orquesta sinfonica y que se basa, precisamente en una gran reescritura del
final de la octava sinfonia de Beethoven.

Bonnaure detecté una convergencia en la importancia otorgada por seis de
ellos a la escucha de musicas populares alejadas de la cultura europea. “En el caso
de Strasnoy —sefiala Bonnaure— la situacion es diferente. No es la musica argen-

18 Jorge Luis Borges: “El escritor argentino y la tradicion”. Version taquigrafica de una clase dictada en el
Colegio Libre de Estudios Superiores y reproducida en Jorge Luis Borges: Discusion (Madrid: Alianza, 1997).
19 Desde principios de los 2000, Copi ha sido objeto de estudio por parte de la academiay el campo litera-
rio. A modo de ejemplo podemos citar el libro de César Aira: Copi (Rosario: Beatriz Viterbo, 2004) en un
plano mas literario, y los trabajos académicos y de divulgacion llevados adelante por Daniel Link, profesor
titular de la catedra de Literatura argentina del siglo XX de la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA, que
también aborda la tematica “Queer” en sus obras.

20 Oscar Strasnoy: Notas de programa del estreno de Cachafaz. Disponible en el sitio del compositor:http:/
www.oscarstrasnoy.info/works/cachafaz-tragedie-barbare-copistrasnoylazarjourdain2e2m [Ultima consul-
ta: 20-9-2014].

21 Tema de estudio pendiente: como se resignifica aqui el personaje travestido que tuvo la 6peraa lo largo de
su historia. El desvio en este caso es que el papel de mujer que interpreta la Raulito no le cambia el registro
de baritono a su intérprete.
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tina la que es invocada sino que se propone una puesta en distancia de la tradicion
clasica, algo tipico de la cultura argentina, algo que recuerda a Mauricio Kagel”.22

Las notas de programa escritas por Oscar Strasnoy merecen un analisis deta-
llado porque alli nos parece encontrar numerosas claves para comprender no solo
las estrategias compositivas que el autor establece para llevar a la 6pera el texto de
Copi sino, de un modo mas general, la definicién de su proyecto artistico global.

Cargado de referencias cultas y populares de todo tipo, dotado un humor refinado
y &cido, el texto de Strasnoy muestra el caracter kageliano y borgeano de su poética.

La eleccion del texto de Copi es el primer guifio culto a la vida parisina, ya
que este fue parte de ella, como historietista, escritor y dramaturgo. Una Paris que
Strasnoy habita desde hace casi dos décadas y que le permite el hilado fino de se-
fialar, al paso, que encontro el libro de Copi “en los locales ahumados de la rue des
Ecoles, en la Paris del siglo pasado”.

El salto hacia la cultura pop se encuentra en la definicion de la amistad artis-
tica que Strasnoy comenta que surgié al calor de la creacion de esta 6pera. Somos
“The Three Stooges version Belleville”, dice Strasnoy, reuniendo a la serie de tele-
vision norteamericana conocida en la Argentina como Los tres chiflados con el film
de animacion francés Las trillizas de Belleville.

El entusiasmo que le genera a Strasnoy el texto de Copi (que dice elegir por
“una cuestion de gustos”) lo lleva a postular la antinomia Hollywood-Cinecitta: “a
la fascinacion hollywoodense de lo bello y de la riqueza, la fascinacion neorrealista
de la monstruosidad”.

Antes de dirigir el discurso hacia el Rio de la Plata, que no es solo el lugar de
nacimiento de Copi y Strasnoy sino donde ocurre la accion de Cachafaz, Strasnoy
dedica un ultimo parrafo para continuar poniendo en dialogo a Paris con el mundo.
Lo hace cuando comenta que le han dicho, durante una estadia en Japén,® que
“hay un verbo para designar el desencanto que experimenta el japonés recién lle-
gado a Paris, luego de confrontar la imagen roméantica de los filmes con el horror
del olor nauseabundo del metro”.

Strasnoy se posa luego sobre el subtitulo “tragedia barbara”, que tiene el Ca-
chafaz de Copi al que recuerda como “un hombre de teatro sofisticado”. Segun
Strasnoy el subtitulo sirve:

[...] para hacer la distincidn entre las tragedias “civilisées” (Euripides,
Racine, Shakespeare) y las tragedias “non civilisées”, esto es, las trage-
dias invisibles que pasan en un edificio del costado, tragedias no filtra-
das, no codificadas, no escritas, teatro crudo y lenguaje no temperado.

22 Jaques Bonnaure: Presentacion de los discos seleccionados para la edicion 2014 del Grand prixLyceen
des compositeurs. Disponible en: http://www.mnl-paris.com/web/evenements/grand_prix_lyceen_des_
compositeurs/selection_2014/ [Ultima consulta: 23-01-2015].

23 A la que accedi6 por una beca de larga data que el Gobierno francés otorga a los artistas para viajar a
aquél pais.
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Cuando pasa a hablar de la musica, lo hace primero aportando una cuota del
mejor humor judio portefio. En un solo péarrafo atraviesa los tdpicos de cierta au-
toproclamada argentinidad de la cultura carnivora a la fama de vagos y corruptos:

Se me puede acusar de muchas cosas, salvo de alimentarme de carnes:
soy vegetariano. Y si no fuera solamente vegetariano mi religion me pro-
hibiria la ingesta de ciertas carnes. Encima comerse a las fuerzas del
Orden esta punida por una nueva ley y yo podria perder mi nacionalidad
francesa, que fue obtenida con esfuerzo y sin coima, casi dos faltas de
estilo para un argentino.

Luego se llega a un tema neurélgico para comprender el enfoque operistico pro-
puesto por Strasnoy, cuando define al teatro de Copi como “una convencion desviada”.

Precisamente, la voz del compositor se pone en juego con dos grandes con-
venciones a las que somete a diferentes tipos de desvio durante la obra. Se trata de
la convencidn civilizada de la épera 'y la masica de teatro por una parte y la barbara
de las musicas populares que se hacen presentes en el texto de Copi por el otro.

Esta operacion se inicia en la constitucion misma del organico orquestal, que
es una combinacion de ensamble de camara “culto” con instrumentos que podria-
mos denominar “anfibios”: la guitarra, que es tanto la clasica —“la criolla”- y la
eléctrica, y algunos “pop retro” como el érgano Hammond. Esta ambigliedad y
transformismo es para Strasnoy “la clave para poder calibrar este zool6gico en el
gue uno no sabe del todo bien de qué lado de la jaula ubicarse”.

La convencion, desvios y distorsiones

El nimero V de la épera, que denominaré el aria de Cachafaz, es uno de los
pasajes en los que Strasnoy juega mas abiertamente con la masica popular asociada
a la ubicacién geografica y temporal de la pieza de Copi, a la vez que cumple con
los preceptos esperables para un aria operistica.

Cruza entre milonga campera y aria operistica para la cuerda del bajo con
intervenciones corales, ambos géneros son claramente reconocibles para especta-
dores competentes, los que también comprenden que la operacién de Strasnoy es
intervenir sus respectivas convenciones normativas por medio de las distorsiones
y los desvios.

Aunque la partitura no lo indica, consideramos que este nimero es un aria por-
que responde a la principal convencion al respecto del género: la accion dramatica se
detiene, para dar espacio a la reflexion y/o expresion personal por medio del canto.

En este caso, ante la puerta del conventillo en la que conviven Cachafaz y
La Raulito se encuentra un policia. Las dos inserciones del coro, con su caracter
imperativo y urgente, son las que recuerdan que la accién esta en pausa y deberia
continuar (“abran cacos, abran pillos / vergiienza del conventillo”).
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Sobre este nimero como un aria, dice Pablo Gianera en el diario La Nacion:
“En general, la Opera transcurre en una especie de canto hablado con secciones mas
ariosas y dos arias (Ilamémoslas asi): la milonga que empieza con las palabras de
Cachafaz “Yo no sé qué es el destino” y un tango, desplazado aunque reconocible”.24

El propio Strasnoy ha sefialado en mas de una ocasién que trabaja dentro
de las convenciones del género lirico: “Lo que queda es el principio de drama en
masica. Para mi, las referencias al recitativo y al aria, el momento en que todo el
aparato narrativo se paray hay una reflexion, donde se dicen cosas mas lentamente,
yo las conservo”.25

Sobre ambas convenciones, Strasnoy establece una serie de desvios y distor-
siones que podriamos distinguir entre cultos (la reformulacion ritmica, los sutiles
desvios arménicos) y kitsch (el uso del 6rgano Hammond).

La estrategia de convencion-desvio también juega su papel en el texto de esta
seccion. Aunque el vinculo entre Cachafaz y La Raulito ya es conocido por el
lector-espectador, el tramo del texto empieza como una declaracién de amor que
no explicita su caracter homosexual. Recién es en la cuarta estrofa en la que se
explicita la situacién por medio del artilugio —recurrente de toda la obra— de una
contraposicién por medio de la rima, en este caso entre “compadrén, maricon”:

Cachafaz:

Yo no sé que es el destino
menos lo que deberia ser
iméas como yo te he querido
ya nadie podra querer!

Antes que me maten quiero
saber algo de tu esencia
ipor ti perdi la inocencia,
el honor y la honradez!

Te conoci taconeando
cubierta de baratija
en la rambla de la playa
que bordea el arrabal.

¢Fue tu mirada de tango?
¢Fue tu aire compadron?
Pero te me entraste al alma
vestida de maricon.

24 Disponible en: http://www.lanacion.com.ar/1529302-la-procacidad-exacta-de-copi [Ultima consulta: 19-
09-2014].
2 Entrevista de Sandra de la Fuente, Clarin (28-07-2010).
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Al subito desvio que provoca la rima, le sigue la interrupcion por parte del
coro de vecinas que exclaman su repudio a la pareja:

Coro de Vecinas:
jAbran pillos, abran cacos!
iQue los maten a piedrazos!
iQue me los hagan pedazos!

iQue no se me hagan los guapos!

Cachafaz:

En este gesto fulero
perderé la vida entera
yanoes ... en lacatrera
mi vida es vida de perro.

jAsi naci asi voy!
antes de apagar la vela
quiero que me digas vos
si soy un macho de veras.

Coro de vecinas:
Abran cacos, abran pillos
verglienza del conventillo.

Sobre la parte central del texto que conforma la escena, Daniel Link puso de
relieve el vinculo estrecho con la discursividad de la literatura gauchesca:

La estructura de este parlamento responde a la estructura del Martin Fie-
rro: los versos pasan de lo particular (la circunstancia especifica de la
vida de Cachafaz) a lo general (el ser en términos absolutos). Hay, en
efecto, una antropologia revolucionaria en Cachafaz (es el costado mas
panfletario de la pieza), pero esa antropologia no pasa sélo por la denun-
cia de las miserias del mundo sino por una distribucion de los géneros
que, si bien es tipica del universo de Copi, adquiere en Cachafaz una
grandeza hasta entonces desconocida.?®

Cachafaz:
Si soy caco, si soy pillo
y soy mucho menos reo

26 Daniel Link: “Cerca de la Revolucion”, Pagina 12, Suplemento Radar Libros (03-06-2002). Disponible
en: http://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/libros/10-141-2002-06-04.html [Ultima consulta: 19-
04-2016].
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iEstoy en Montevideo
cuna de machos sinceros!
Si me llaman Cachafaz
es injusticia social
jnaci en un cafaveral
y mi madre muri6 en paz!

Nadie me dé de matrero
mucho menos un milico
Aunque nunca fui rico
del mundo sé la moral.
Ningun ser nace anormal
cualquier loro tiene pico
y aqui les digo y replico
la forma de lo esencial.

El hombre es un animal
negro, blanco, pobre o rico
con nariz o con hocico
pero nadie es pavo real.

La Raulito:
no te excites Cachafaz
que el viento viene de atras.

Cachafaz:
No sera ningun perico
gue me ensefie el bien o el mal.

La milonga es el género musical elegido por Strasnoy. A diferencia de la
tradicion del nacionalismo musical de comienzos del siglo xx, aqui no es el piano
sino la mismisima guitarra “criolla” la que asume el papel de acompafiante del so-
lista, con un despliegue del arquetipo de arpegio de la milonga sobre la guitarristica
tonalidad de La menor.

El uso de la tonalidad, en esta y otras escenas de la épera puede ser compren-
dida en si misma como una “convencion”, que, como se vera, sufre también sus
propios desvios.

Solo que, en vez de presentarse sobre el esquema tradicional en 2/4, o en el
mas moderno y piazzolliano 3-3-2/8, el esquema ritmico de la milonga se presenta
aqui en un compas de 5/8 subdivido internamente en grupos de semicorcheas: 3-2-
2-3 (agrupamiento que se articula claramente por la articulacion del primero de
cada uno de estos subrgupos por el ataque con el pulgar de un disefio melédico).
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Ejemplo 1. Oscar Strasnoy: Cachafaz, inicio de la Escena V

Cachafaz 21
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‘Guit. ac.

A este primer desplazamiento del tipo de periodicidad y divisién interna se le
suma el particular desplazamiento ritmico escrito para la voz de Cachafaz. Siempre
respetando la construccidn estréfica octosilabica, Strasnoy produce el desvio agru-
pando en 7 corcheas dentro del compas ya mencionado de 5/8.

El disefio melddico responde al prototipo de la milonga surefia, con su juego
sobre el sexto grado del modo menor y las sensibilizaciones del quinto grado, pero
queda sutilmente desviado de su sincronia con la guitarra, aunque esto lo acerca
muchisimo al efecto del fraseo propio de los cantores del género, como una especie
de rubato estilistico pero escrito.

Si desde la organizacién bésica de la escritura inicial, Strasnoy produce suti-
les desvios de la convencidn, a lo largo del aria distribuye una serie de alteraciones
mas 0 menos sutiles, pero evidentes:

e Los subitos detenimientos del acompafiamiento de la guitarra en los compa-
ses 22 y 23. Que ocurren luego de diecinueve compases de acompafiamiento
continuo. Y que anticipan el primer momento de pausa del canto.

*  Enel compas 24 la guitarra realiza otro acompafiamiento “anémalo”: marca
tres acordes plaqué como parte de una cadencia sobre La menor, pero que esta
desfasada del pulso y, que en el compas siguiente no llega al primer grado
anunciado.

e La entrada en el compas 41 del 6rgano Hammond. El timbre no remite al
campo de la musica popular rioplatense. En cambio si al mundo del rock de
los 60/70. Se trata de apariciones de velocisimas escalas, en fusas, descentra-
das del pulso altamente cromaticas pero que arriban a la zona de La menor.

*  Luego de la segunda entrada del coro, la guitarra da comienzo a un nuevo des-
vio: el de las modulaciones, que se inicia con el ascenso hacia el Si bemol me-
nor. Se trata de una tonalidad casi ausente en la literatura guitarristica y da pie a
una deriva armonica, que también arrastra al cantante y al rgano Hammond.
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»  El género aria operistica aqui es una convencion que contiene este juego de
desvios. La eleccion de la instrumentacion es el mas evidente de ellos. En
cambio, cumple con los principales preceptos esperables de un aria, como
lo son el lucimiento del solista, el detenimiento de la accion dramatica para
expresion del sentimiento del personaje y hasta la reflexion filosofica gau-
chesca. La participacion del coro también es parte de la convencion operistica
(recordar, por ejemplo el coro en Nessun Dorma de Puccini).

En el caso de la diccion rioplatense, tanto de esta aria como del personaje de
Cachafaz en general, Strasnoy parece haber preferido, un poco a la inversa de lo an-
tedicho, no apartarse de la convencion. Para darle verosimilitud fonética, eligio a Li-
sandro Abadie, cantante nacido en la Argentina para encarnar este papel protagonico.

En cambio, el acento se desvia claramente para cualquier espectador hispano-
parlante cuando escucha al resto del elenco, incluyendo a La Raulito. Se nota, eso
si, que hubo claramente un esfuerzo producto del entrenamiento para aproximarse
a las peculiaridades del acento rioplatense. De todos modos, dentro de la légica de
las convenciones, normas y desvios, el posible destrato hacia la fonética riopla-
tense no afecta a la 6pera de Strasnoy. Aun asi, hay que sefialar que el compositor
sostiene como estrategia seleccionar cantantes que tengan como lengua materna el
idioma de cada una de sus Operas, como ocurrié en la Argentina con el estreno de
su Ultima 6pera Réquiem basada en el texto homénimo de William Faulkner y cuya
protagonista femenina fue una intérprete norteamericana.

Fiszbein lleva una calle de Belgrano a Paris

Avenida de los Incas 3518 es una Gpera de camara con libreto y musica del
compositor argentino Fernando Fiszbein. La Opera es un work in progress que
comenzd en 2009, gracias a la obtencion del Premio Franco Donatoni, de Milan;
continué como pieza de graduacion del Conservatorio Nacional Superior de MUsi-
ca de Paris, fue presentado en publico por el grupo Le Balcon en 2012 y tuvo una
nueva revision y ampliacion en mayo de 2015.

Fiszbein naci6 en Buenos Aires en 1977. Luego de iniciar su formacion mu-
sical como intérprete de guitarra y tomar sus primeros cursos de composicién en
su ciudad natal se radico en Paris, donde complet6 su formacion en las dos institu-
ciones clave para la carrera del compositor en ese pais: el Conservatorio Nacional
Superior y el Cursus del IRCAM.

La dpera Avenida de los Incas 3518, de Fernando Fiszbein forma parte de
este grupo de obras que establece claras marcas de origen, aungque estas ocurren
aqui, sin referencias musicales. En su caso es la eleccion de la lengua y su libreto
las que conectan, de un modo fuertemente autobiogréfico con Belgrano el barrio
de la infancia.
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Fiszbein explica que la dpera es una idea de larga data aunque la habia pen-
sado como una posible pelicula, mas que una 6pera: “Tiene muchas motivaciones
y es mi principal proyecto. Fue tomar esa historia de las cosas que fantaseaba con
mis amigos en la adolescencia cuando queriamos juntar plata para viajar. Dar el
gran golpe para poder viajar. Cosas estUpidas de las adolescencia”.?’

De ese recuerdo sale la idea de tener a tres varones como protagonistas:

Son tres personas que toman el poder de un edificio. Lo hacen comen-
zando por prestar atencion a las conversaciones del ascensor. Y terminan
siendo los dioses griegos del edificio. Son tres pibes con influencias ta-
rantinescas, la banda adolescente, una naranja mecanica mas simpatica.
La ociosidad de los pibes de clase acomodada a los que todo les resulta
facil y quieren buscarse un desafio verdadero.

Mas alla de esta ubicacion tan precisa, la 6pera de Fiszbein parece haber en-
contrado en Paris, otro tipo de vasos comunicantes con la literatura y el cine, como
se puede apreciar en el texto que acompafié la Gltima revision de la 6pera en mayo
de 2015.

¢Dénde nos encontramos? /En la aleatoriedad de una biblioteca que
pondra en vecindad a Rayuela de Cortazar y La vida, instrucciones de
uso, de Perec? ;En una sitcom tefiida de realismo magico argentino que
pone en escena a tres amigos treintafieros?28

La propuesta de Fiszbein provocé una recepcion intertextual en la que la se
enlazan como denominadores vinculantes la literatura y, de algin modo, el corte
socioldgico de los actores de la historia: la clase media portefia, en relacion con la
burguesia parisina.

La asociacion con Perec es clara: el novelista francés habia transformado
en protagonista y testigo a un edificio parisino en su monumental La vie, mode
d’emploi. Fiszbein asegura no conocer la novela, que le fue referida en ocasion del
estreno de la version anterior por el compositor francés Gérard Pesson.2?

La referencia a Cortazar es de indole formal: la 6pera de Fiszbein fractura la
linealidad temporal de su historia organizando las escenas de la historia de modo
tal que se establece una serie de flashbacks respecto de la primera de ellas.

La sitcom y el realismo magico mencionados, parecen mas un clasico pro-
ducto de asociacion por distancia, en este caso entre las series televisivas nortea-

27 Martin Liut: Entrevista con el autor (Buenos Aires, 12-08-2014).

28““Ousommes-nous ?Dans I’aléatoire d’une bibliothéque qui ferait voisiner Marelle de Cortazar et La Vie
mode d’emploi de Perec? Dans une sitcom teintée de réalisme magique argentin qui met en scéne trois
copain strentenaires? Anuncio de presentacion de la version 2015 de la 6pera. Disponible en: http://www.
athenee-the atre.com/saison/fiche_spectacle.cfm/149563 avenida_de_los_incas_3518.html

29 Martin Liut: Entrevista con el autor (Paris, 15-11-2013).
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mericanas (que por lo general tienen como protagonistas a integrantes de las clases
medias urbanas) y la escuela literaria més asociada a la “Latinoamérica exética”
que a la portefia. Como explica Fiszbein, el edificio de Belgrano es el icono para
hablar sobre cierta clase media portefia “pero que al mismo tiempo no llega a ser
una aristocracia como la europea. Ese registro portefio del que por un lado formo
parte, de esa capa social que muchas veces me choca”.

Libreto localista, musica cosmopolita

La eleccion del espafiol rioplatense como lengua para el libreto se debe, segln
explica Fiszbein, al modo de trabajo compositivo: “Escribi la musica y el guion si-
multaneamente, que [fuera] en espafiol era indispensable. Es lo inmediato de pen-
sar en espafiol para mi”. En tiempos en que el sobre-titulado se ha vuelto un habito
no solo de la dperas, sino también del cine, la eleccidn no le representd objeciones
ni problemas por parte de la produccion.

En todo caso, el problema en la performance es ensefiar la particular pronun-
ciacion rioplatense a cantantes francéfonos. Problema compartido por las otras
Operas en estudio. Como primera hipotesis al respecto, las dificultades de la pro-
nunciacion han sido relevantes, solo para los hablantes del espafiol-rioplatenses.3°

Para esta historia de la clase media portefia y, a diferencia de lo que he ob-
servado en los casos de las 6peras Cachafaz y también Aliados (Rivas / Buch),
Fiszbein escribe una musica que se abstiene de cualquier tipo de referencias “lo-
calizables”. Se trata de una masica que responde al tipo de escritura y discurso de
la escena musical contemporanea francesa, como se puede apreciar en la pagina 5
de la obertura para la version 2012.31

30 Seglin pude constatar en todas las criticas de medios franceses encontradas al momento de las tres dperas.
31 El video de la version 2012 es accesible en la web: http://vimeo.com/49105787
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Ejemplo 2. Fernando Fiszbein: Obertura de la 6pera Avenida de los Incas 3518,
cc. 14-16

Ohertura

e naif B F |
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A lo largo de la 6pera queda planteada la problemética del uso del espafiol-
rioplatense. Salvo uno de los intérpretes, de origen colombiano, los problemas dic-
cion de los cantantes francéfonos es evidente para cualquier hispanoparlante.

A diferencia de Strasnoy, Fernando Fiszbein se debe recordar que fue cons-
truyendo esta puesta con un equipo de intérpretes que se conformé desde su paso
como alumno del Conservatorio. Hay, un esfuerzo y avance en la diccion de los
intérpretes si se escuchan las versiones sucesivas.32 Pero que no es suficiente para
un hipotético espectador hispanoparlante.

Como un contrapeso 0 momento autocritico de esta cuestion, la escena Reca-
pitulons que es, precisamente un momento en que se recapitula la historia que se
esta desarrollando en la épera es la Unica que se dice en francés. Pero cuyo intér-
prete es el argentino Minino Garay, quien no hace ningun esfuerzo por pronunciar
con el acento correcto el texto que lee en escena.

En cuanto a la musica, tomando en cuenta el perfil socioecondmico de los tres
protagonistas de Avenida de los Incas 3518, el rock nacional podria haber sido una
referencia apropiada para ellos. También el tango o la milonga estarian “a la vuelta
de la esquina” en escenas varias, empezando por la escena VI, Contrapunctus,
que se inicia con el trio protagonico jugando una partida de truco. Sin embargo, el
compositor se abstiene de abrir esas puertas intertextuales.

Hay que destacar que Fiszbein es intérprete profesional de tango en la propia
Francia, tanto como guitarrista como bandoneonista, instrumento que comenzé a
tocar hace ya catorce afios. No es que Fiszbein sostenga que ambas practicas artis-
ticas deberian permanecer separadas, como, por ejemplo, postulaba Gerardo Gan-
dini. Laausencia de citas genéricas parece en su caso mas bien acto de resistencia
hacia una posible recepcidn exotista de su trabajo. Una demanda de larga data en
la cultura parisina y de buena parte de la europea.

Pero en la ciudad de Paris, el “color local” es un bien asociado a la autenti-
cidad de lo que se denomina en esa ciudad Musiques du monde. En cambio en la
musique contemporaine francesa, prima el valor universalista.33

Desde 2013, Fiszbein organiza el ciclo “Misghigene Night” que, con sede en
un reconocido local en el que se baila tango de la banlieue de Paris, reiine en un
mismo escenario el repertorio tanguero con otros géneros populares y clasicos. Y
€on sus propias composiciones contemporaneas.

Sin embargo, lo que opera como un encuentro a nivel de la programacién
del repertorio, no se encuentra en Fiszbein dentro del contexto de la compaosicion
contemporanea.

Esta negativa al color local puede ser comprensible si se toma en cuenta la
posicién que ocupa en el campo profesional de la masica contemporanea francesa.

32 En cambio, resulta menos digerible el hecho de que el puestista de la dpera se despreocupe por el vero-
simil en la escena del juego de truco, cuando el texto muestra conocimiento del juego, pero los intérpretes
sostienen cuatro cartas en sus manos. Una vez mas, el contexto “francés” parece explicar este desinterés.
Cuesta imaginar una situacion semejante en una futura puesta realizada en la Argentina.
33 Universalismo que esconde, de todos modos, la idea francesa de ese mismo concepto.
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Se trata de un creador joven que esta dandose a conocer y que, en este punto de la
carrera, es él mismo quien pretende distinguir sus modos multiples de la actividad
creativa: aqui es un compositor “culto”. Sin embargo, también puede ser un masico
popular, y ademas, puede trabajar para el cine como compositor “rioplatense” o
“tanguero” .34

No porque no valore esos géneros sino, justamente, por la razén contraria:
como es un practicante activo, se niega al uso exotizante de esa practica. Es desde
esta posicion que Fiszbein resuelve el dilema de un modo diametralmente opuesto
a lo que hacen Strasnoy y Rivas.3®

Lo cotidiano, lo onirico: la 6pera

La escena Otis me servira para analizar la poética puesta en juego por Fiszbein.

El titulo hace referencia a la marca de ascensores que es el epicentro de la
accion dramatica, pero que incluye en la primera parte, “planos-secuencia” entre
diferentes zonas del edificio.

En términos de la tradicion operistica, la escena podria dividirse en dos mo-
mentos: uno cercano al estilo del recitativo porque contiene mayor cantidad de
informacion textual y con ella la accion dramaética se desenvuelve en tiempos tea-
trales-cinematograficos. El segundo momento es el terreno pleno de la dpera: el
ascensor en que se encuentran Nico, Diego y Pablo se cae.

En la primera parte lo textual se nutre de una suma de frases cotidianas y
banales que pueden tener lugar en los “espacios comunes” de cualquier edificio. El
estilo coloquial, los tonos y los modismos que utiliza Fiszbein son los de la clase
media portefia que él conoci6 de primera mano.

Comienza con Raul Garcia pegando el grito: “—Ascensor!!!” La repeticion del
pedido conjuga en si mismo la sutileza de la fonética portefia, con el juego foné-
tico per se de la masica contemporanea: “—ssscensor!!” La “s” se prolonga como
materia sonora, la “a” no se escucha, como un tipico modismo portefio. La queja
de Garcia continua:

Siempre se queda trabado en el mismo piso
se creen los duefios del edificio. Ascensor!
Otra vez subir por la escalera de nuevo...

34 Fiszbein fue el autor de la Au bout du conte, el film de Agnés Jaoui, cuyo protagonista masculino es un
compositor.
35 Sobre la obra de Sebastian Rivas, véase “Politica internacional y dialectos en la épera Aliados”, inédito.
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Ejemplo 3. Fernando Fiszbein: Avenida de los Incas 3518. Comienzo de la escena
Otis, cc. 1-4
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El ascensor se vuelve protagonista cuando el trio de amigos que se encuentra
dentro de él confirma que se cae. La caida funciona como un doble disparador de
sentidos: como el momento operistico por excelencia, en el que el tiempo draméa-
tico se detiene, para dar paso a la expresion de los actores por medio del canto.
Es, también, un momento borgeano, es el tiempo detenido para Jaromir Hladik, el
protagonista del cuento El milagro secreto de Borges. Asi como el lector es capaz
de reconstruir ese afio de gracia divina otorgado a Hladik para completar su obra,
en un tiempo detenido en el instante previo a morir ejecutado por los nazis, los
espectadores de la épera de Fiszbein asisten a la pesadilla recurrente de la caida en
abismo, de los tres amigos treintafieros. En ese momento el libreto cambia: de la
utilizacién de los clisés del habla cotidiana, pasa a la reflexion metafisica.

Como en las pesadillas, la caida no culmina. Por el contrario, se ve interrum-
pida, por corte, hacia la siguiente escena que el publico comprendera luego de que
se trata de un momento previo a la caida interrumpida.

La musica de Otis muestra dos aspectos centrales para destacar: la conse-
cuencia ritmica que tiene la utilizacion del espafiol y no el francés es clara por la
diferencias de acentuacién entre ambas lenguas.

La musica se mantiene alejada de citas intertextuales, pero, en cambio, si
juega con la representacion, la mimesis. Por un lado, es muy interesante como el
grito de Garcia que resuene en el hueco del ascensor y los pasillos del edificio se
transfiere como impulso, a la puesta en movimiento de la musica.

Por otra parte, la mimesis y las alegorias de esta escena se pueden encontrar
asociadas a las menciones del afilador, las campanas que marcan las 10. Y la
seccién de la caida. El glissando y el efecto de descenso permanente conforman
ese ensamble retorico musical, que esta resuelto por medio de técnicas extendi-
das y texturas del campo contemporaneo. Como se puede observa en el siguiente
fragmento:
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Ejemplo 4. Fernando Fiszbein: Avenida de los Incas 3518. Escena Oitis, cc. 77-82
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Conclusiones

En un contexto cosmopolita, como es el campo de la mdsica contempora-
nea francesa, los compositores argentinos radicados en Paris establecen algunos
minimos puentes identitarios con su pais natal, a través de diferentes estrategias.
Mayormente, las marcas identitarias remiten a diferentes aspectos de la culturay la
historia argentina en general y no a la masica contemporanea local.

En el caso de estas dos producciones operisticas, la referencia mas notable es
la eleccion del idioma espafiol en vez del francés para los libretos.

La Opera Cachafaz se propone como un gran juego de convenciones y desvios
respecto de dos tradiciones musicales de diferente cufio, como son la 6pera y la
milonga. La convencion operistica asociada al aria de la escena V analizada como
ejemplo, es aqui el soporte sobre el cual Strasnoy opera diferentes tipos de desvios.

Un espectador que conozca tanto el mundo de la 6pera como el de la milonga
cuenta sin duda con una ventaja para encontrar mas capas de sentidos que propone
este fragmento. Esta doble lectura atraviesa, en verdad a buena parte de la 6pera
de Strasnoy.

Por ejemplo: un informante, que presencio las dos versiones de la obra en
Paris y en Buenos Aires, sefialé que el publico parisino celebro el grotesco de la an-
tropofagia que propone la trama. En Buenos Aires, el foco estuvo en la “procacidad
precisa” (el titulo de la critica del diario La Nacién) del texto en verso.

Ambos ejemplos no son el centro de la obra en si, pero muestran como la
cantidad de sentidos asociables que pone en juego Strasnhoy sobre la base del texto
de Cachafaz requiere de competencias multiples del pablico. Un publico de origen
rioplatense contaria con mas capas de sentido a su disposicion.

Esto ocurre con Cachafaz, pero hay que aclarar que esta no representa una
estrategia poética Unica en la obra de Strasnoy. Por el contrario, es una parte que
conforma un mapa mas vasto, el de la obra operistica de Strasnoy que, por razo-
nes que restan estudiar, se parece en mucho al postulado de Borges en “El escritor
argentino y la tradicion”. Recordemos que Strasnoy estreno esta Opera, cantada en
lunfardo rioplatense en Paris. Y este mismo afio, aqui en Buenos Aires, producto
de un encargo del Teatro Colén compuso Requiem para una monja, sobre el texto
homonimo de William Faulkner, que se cantd en el idioma original en inglés.

En cuanto a la dpera de Fiszbein, nos encontramos también con un libre-
to localizado, cantado en espafiol-rioplatense, pero con una mdsica contempora-
nea cosmopolita. Es una épera de un compositor nacido en la Argentina radicado
en Francia. Qué utiliza su lengua natal. Que luego de escrita es representada por
cantantes y musicos de la escena contemporanea francesa. Se produce aqui una
distincion entre el momento de la composicion de la obra y su representacion. La
representacion en Europa de la obra se enfrenta a la distancia entre la lengua mater-
na de Fiszbein y la de sus intérpretes, incluyendo al regisséur. La familiaridad del
lenguaje en el momento de la composicion se confronta luego con la construccion
del equipo de trabajo artistico de su realidad profesional francesa.
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¢Coémo son recibidas estas obras en Paris y como lo serian en Buenos Aires?
Como sefial6 Kofi Agawu, “Los significados son contingentes. Surgen en el lugar
de ejecucion de la obra y reciben una entidad critica por parte de individuos con
formacion histérica, en situaciones culturales especificas”.36

Cuando Cachafaz fue estrenada en Buenos Aires su recepcién fue claramente
diferente a lo ocurrido en Francia. Naturalmente la gran diferencia es la compren-
sion del idioma, pero también por el campo intertextual que propone la trama, el
propio Copi, y la musica de Strasnoy. La otra gran diferencia radicé en que todos
los cantantes y actores participantes en la versién presentada en el ciclo de Mdsicas
Contemporanea del Teatro San Martin de Buenos Aires, fueron argentinos.

Las dos obras aqui estudiadas son manifestaciones artisticas que poseen capas
de sentidos diversas, en las que el publico claramente seré capaz de diferentes lec-
turas en funcidn de su conocimiento tanto del campo de la musica contemporanea,
como de la cultura y el idioma argentino.

En el caso de Strasnoy, estas marcas de origen provienen de la pregunta por la
propia identidad y forman parte de su proyecto estético general.

En cuanto a Fiszbein, produce una combinacién entre la experiencia argentina
de corte autobiogréfico, con su desarrollo profesional en el campo de la musica
contemporanea francesa. El compositor mantiene un delicado equilibrio entre pro-
cesos de identificacion personal y la insercién artistica en el campo de la mdsica
contemporénea francesa.

Para el caso de Fiszbein podria aplicarse el concepto del “dilema del recién
llegado” propuesto por Camic y Xie3” para el campo de la sociologia. Se trata de
balancear los requerimientos de adecuacion a un determinado campo (en este caso
al campo profesional y artistico de la musica contemporanea) con los de algun grado
de diferenciacion (en otras palabras una personalidad artistica que muestre precisa-
mente algin grado de originalidad respecto de ese mismo campo de posibilidades).

En este sentido es bueno entender a Avenida de los Incas como una work in
progress en el que Fiszbein va sorteando de modos diversos las tensiones dilemati-
cas que lo atraviesan en tanto “joven compositor”.38

La obra gana un concurso en Italia, donde se presenta por primera vez. Con
ese aval, Fiszbein decide tomar el riesgo de presentar una version ampliada de la
misma como trabajo de graduacion del Master del Conservatoire Nationale Supé-
rieur de Musique (CNSM), cuando lo habitual es una obra instrumental de menor
escala. El tango en ese contexto de la institucion que esta en la punta de la piramide
simbdlica de la cultura francesa no parece una posibilidad de digresion extra.

En ese avatar, conforma el grupo de jovenes intérpretes que llevan adelante
la obra y que luego culminara en la puesta de 2012 de Le Balcon. EI mismo grupo

36 Kofi Agawu: La musica como discurso (Buenos Aires: Eterna Cadencia, 2012).

37 Charles Camic y Yu Xie: “The Statistical Turn in American Social Science: Columbia University, 1890
to 1915”, American Sociological Review 59 (5) (10-1994), pp. 773-805.

38 Entrevistas con el autor mencionadas ut supra.
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la presentara en la version definitiva en mayo de 2015. De hacer una puesta en la
Argentina, el propio Fiszbein revisard muchos de estos aspectos pensando en el
publico local. La distancia temporal y contextual entre el acto de composicion y
de representacion quedan de manifiesto mas que claramente en casos como los de
estas obras portadoras de sentidos multiples.



