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Resumen: La obra Lo que nos va dejando de M. Etkin se
caracteriza por la restriccién de los medios expresivos lo que
permite examinar en profundidad los aspectos esenciales de su
estructura. En ésta, se manifiestan las preocupaciones estéticas
y técnicas centrales del compositor: la repeticién minimamente
variada, la configuraciéon modular de los materiales, la
centralidad del timbre y las resonancias, todos ellos elementos
fundantes de su concepcién antiorganicista de la forma
musical. Nuestro trabajo agrega el descubrimiento de un fino
encadenamiento ritmico de naturaleza lineal que es analizado y
descripto a lo largo de toda la pieza. En ese marco general,
proponemos que la obra puede entenderse como el resultado
de la tension entre esos dos polos: el tipico antiorganicista, por
un lado, y el lineal (organicista en tiltima instancia), por el otro.

Palabras clave: musica contempordnea argentina, percusion
sola, minima variacion, restriccion, linealidad.

Abstract: The work Lo que nos va dejando by M. Etkin is
characterized by the restriction of expressive means, which
allows for an in-depth examination of the essential aspects of
its structure. In this work, the composer’s central aesthetic and
technical concerns are evident: minimally varied repetition,
the modular configuration of materials, the centrality of
timbre and resonances, all of which are foundational elements
of his anti-organicist conception of musical form. Our study
adds the discovery of a subtle rhythmic linkage of a linear
nature, which is analyzed and described throughout the entire
piece. In this general framework, we propose that the work can
be understood as the result of the tension between these two
poles: the anti-organicist, on one side, and the linear
(ultimately organicist), on the other.
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En este estudio continuamos el andlisis de las técnicas compositivas
y las ideas estéticas de Mariano Etkin (1943-2016) en su versién mas
esencial, la que se puede entrever en las composiciones para percusion
sola Locus solus (1989), Taltal (1993), Lo que nos va dejando (1998) y
Trio (2003). En un trabajo anterior (Rodriguez, 2021), nos
concentramos en la obra 74/tal (compuesta para cuatro gran cassas y
cuatro tam-tam), en esta instancia el foco estd puesto en Lo que nos va

dej’andol (para tam-tam, tom-toms graves, tambor de madera y gran
cassa). Con ello, completamos la exploracién de las dos obras
construidas sin alturas puntuales; las dos restantes Locus solus 'y Trio,
las contienen.

Uno de los rasgos distintivos de Etkin es su concepcién formal
antiorganicista, desarrollada en varios de sus textos. Este enfoque se
refleja en su rechazo a las estructuras convencionales que suelen
basarse en el desarrollo gradual y lineal de los materiales. En su lugar,
adoptdé un enfoque espacializado de la forma a partir del cual ésta
surge, por un lado, de las variaciones minimas de las estructuras, y por
el otro, de la centralidad dada al timbre y la textura por sobre la altura.
Estas ideas, estin estrechamente ligadas con su interés por las
concepciones precolombinas del espacio y del tiempo, como queda
claramente expuesto cuando manifiesta (Paraskevaidis, 2016):

En Lo que nos va dejando hay una referencia a la idea del tiempo para los
nahuas del México precolombino. Ellos definian el tiempo -cdhuitl-
precisamente como “lo que nos va dejando”. La obra trabaja con repeticiones
minimas, con retornos que parecen ser iguales, pero no lo son. Es una obra,
creo, acerca de lo parecido y lo diferente (p. 13).

La exclusion de la altura puntual acompana el proceso de
deshistorizacién de los materiales que, de este modo, aparecen
desligados de referencias y funcionalidades. Esta eleccién formaba
parte del programa estético de Etkin cuyo surgimiento estuvo
vinculado a la experiencia colectiva del CLAEM (Centro

Latinoamericano de Altos Estudios Musicales).

Simultdneamente, la uniformidad timbrica derivada de Ia
restriccion del orgdnico de la pieza contribuye a la creacién de
estructuras ambiguas lo que busca aumentar la incertidumbre
perceptiva y atentar, sino impedir directamente, el sentido de
progresion lineal.

Frente a este planteo de restriccién radical en los medios para la
configuracién formal, nuestro trabajo propondrd la existencia, sin
embargo, de una sutil red de oposiciones ritmicas de patrones
regulares ¢ irregulares a partir de la cual se constituye la forma mas alld
de las fuertes discontinuidades de la superficie musical. Dicho
mecanismo, con sus particularidades, también fue hallado en Ta/zal
(compuesta unos anos antes) es decir, la estrategia parece ser estable,



Mariano Etkin: "Lo que nos va quedando” para percusion sola

un sofisticado rasgo estilistico desarrollado para la solucién de la
forma en un contexto de extrema limitacién, como ya fuera sugerido.

El patrén detectado consiste en que las irregulares tienden a
cadenciar en las regulares o en un valor largo de sonido o silencio (en
st mismo homogéneo, es decir, en cierto sentido regular). Por su parte,
las regulares son sucedidas por otra regular o por un valor largo de
sonido o silencio. Todo lo cual establece un ritmo de implicaciones
caracteristico y con ello también uno formal, puesto que las
segmentaciones se corresponden con aquél como se verd en lo que
sigue. En general, éstas son modulares y se definen segtin se pueda o
no ordenar el material de acuerdo con un patrén isécrono recuperable
auditivamente, es decir, relativamente evidente.

La oposiciéon directa a las estéticas transformacionales,
«did4cticas» al decir del compositor (Etkin, 1983, p. 76), explicitada
en sus escritos de la época de la composicion de la pieza (Etkin, 1983 y
1989) resulta, por lo menos, insuficiente para explicar la complejidad
relacional de esta obra. En ella, creemos haberlo probado
analiticamente, coexisten la concepcién modular de la forma local
junto con la preocupacién por el establecimiento de hilaciones

globales.
Analisis

Un andlisis estructural supone y propone una manera de entender
la pieza que cuando es compleja, como en este caso, puede ofrecer una
mediacién atil y no prescriptiva para su comprensién. Aceptamos la
simplificacién de las relaciones que todo estudio de este tipo implica
porque creemos que de esta manera surgen conexiones y
correspondencias dificilmente captables de otro modo. Al analizar
toda la pieza hemos intentado ser, al mismo tiempo, exhaustivos y
concisos, y con ello facilitar lo mds posible la lectura y el
entendimiento de lo propuesto.

Como adelantamos arriba la oposicién ritmos regulares (r) —
irregulares (i) es determinante en la configuracién formal de la picza,
la condicién minima para r es tres ataques equidistantes, en general
cuanto mayor es la cantidad de ataques del material mas importante
resulta. Por su parte, consideraremos como i a toda sucesién no
equidistante, cuanto mds larga mas relevante.

En su versién mas significativa la oposicion r-i toma la forma de
evidentemente regular versus irregular, es decir, cuando la
conﬁguracién es r tiende a ser notoriamente simétrica.

Por su parte, L denomina a todo valor comparativamente largo de
silencio o resonancia (la obtenida dejando vibrar el instrumento o la

lograda a partir de la iteracién de los trémolos).?
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Ya en la primera seccién (que se extiende hasta el c. 68) se puede
apreciar cdmo los ataques i de los cc. 2-6 resuelven en el r de los cc. 7-8
[Figura 1]. Del mismo modo, los ritmos i de los cc. 9-14 conducen al
comparativamente largo silencio L de los cc. 14-16, y el r de los cc.
16-19 al L de los cc. 19-21. Finalmente, el dltimo grupo, en los cc.
21-26, no estd tan claramente definido, porque contiene un r en
medio de dos grupos i. Nosotros lo hemos considerado globalmente
un i (por cémo comienza y c6mo termina) que conduce al r de los cc.
27-30.

Este sector de la obra estd estructurado bésicamente con ataques
homorritmicos del bass drum (BD) o gran cassa 'y el log drum (LD) o
tambor de madera, ambos con baquetas blandas (cc. 2-21). En ¢l se
manifiesta la preocupacién por la repeticién y la variacién minima,
por los «retornos que parecen ser iguales pero no lo sonx. En los cc.
9-14, por ejemplo, se puede observar la estrictez de la escritura y, por
tanto, lo complejo de la imagen sonora representada: sobre ataques
continuos de la BD ocurren los del LD que varian el sector del
registro en el que tocan (agudo, medio agudo, medio grave, grave), se
indica ademds la ¢jecucién con y sin resonancia (el segundo y el cuarto
ataques son idénticos salvo por ese aspecto). A la sutileza de la
variacién timbrica (por momentos imperceptible) se le suman las
minimas diferencias de las distancias entre los ataques que producen
la desecada ambigiiedad o incertidumbre ritmica. En efecto, las
duraciones medidas en cantidades de corcheas (cc. 9-12) a 124 bpm
son 3 1/2,2 1/2 y 3 que en segundos equivalen a 1,68, 1,20 y 1,44
respectivamente (cada corchea dura 0,48s).

Esta tiende a ser una conducta general de los materiales i: las
variaciones timbricas y las asimetrias ritmicas suelen ser minimas. Por
el contrario, como ya se dijo arriba, los r tienden a ser evidentes por
ello son, la mayor parte de las veces, monotimbricos y estables en el
modo de ataque (cc. 7-8 y 27-30). Otra caracteristica general que
aparece en estos primeros compases es que los grupos r que se repiten
inmediatamente (es decir, sin que se alternen con otros) estin
modulados, las més de las veces (cc. 27-30, 33-36 y 41-42). En otros
términos, no son isécronos entre si lo cual parece establecer otra
implicacién del tipo r1 » r2.
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Figura 1

Lo que nos va dejando, cc.1-30

La articulacion del c. 26 al 27 [Figura 2] es otro e¢jemplo de
ambigiiedad entre repeticién y variacién puesto que es practicamente
el mismo timbre de LD que pasa de ser atacado con una baqueta en el
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registro agudo a dos baquetas en los registros agudo y grave (en ambos
casos sin resonancias). El resto de la seccidn se estructura del mismo
modo, como se puede apreciar en el ejemplo.
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Figura 2
Lo que nos va dejando, cc. 31-72

En el esquema hemos marcado con un circulo ciertas resonancias L
que aparecen al final de pequenos grupos internos (cc. 37 y 43 en el
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BD, por ejemplo). A la percepcidn son salientes agdgicamente y por
ello mismo evocan la direccién propia de los esquemas ritmicos
yambicos, esto es corto-largo. Son un tipo d¢bil de linealidad que
opera localmente complementando el esquema mas global de i-r.

La seccion B (cc. 68-116) [Figuras 2 y 3] se caracteriza por la
sonoridad de parches del low tom-tom (LT) y el BD (salvo un tinico
ataque del LD en c. 116). Estd construida a partir de repeticiones
textuales y repeticiones con minimas variaciones que despliegan varias
instancias de i-r: comienza con r (c. 69) y luego despliega un gran i
que resuelve en ry L (cc. 78 y 79 respectivamente). El segmento i estd
construido de una manera muy etkiniana, el material inicial consiste
en dos corcheas en el BD que luego recurren siempre levemente
variadas en el ritmo, el timbre (borde o centro del parche) o las
resonancias (o todos ellos como en el r del c. 76).

Las repeticiones a partir del c. 78 son evidentes (marcadas con
flechas en la [Figura 3]) por ejemplo, el médulo rLr de los cc. 78-80 se
enuncia de nuevo en 81-83 con el primer r apenas variado (el esquema
de 5:4 luego es 6:4). Los cc. 89-94 reaparecen en los cc. 95-100 vy el
tltimo fragmento antes del cambio de seccién (cc. 109-116) alterna
practicamente idénticos ry L. En el i de 101-103 se produce un corto
proceso lineal en la intensidad desde 72 a. en el LT que recurrird
variado sobre el final de la pieza.
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Figura 3
Lo que nos va dejando, cc. 74-113

La seccién C (cc. 117-164) [Figura 4] se configura a partir del
cambio timbrico introducido por el LD que no habia sonado en la
seccién anterior (salvo el ya mencionado corto ataque sobre el final
del segmento). Comienza con un r que luego es modulado dos veces
con variaciones que aumentan la densidad de ataques, la imitacién
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finaliza sobre otro r con mucho menor densidad cronométrica (en el
c. 120) y un ataque resonante L. Todo el fragmento constituye otro
cjemplo de r1-r2 en el que r es sucedido por otro r modulado. El
contenido i del c. 124 recurre en los cc.126 y 138, en la primera
aparicion es sucedido por L (c. 125) en las otras dos por r (en los cc.
127 y 140 respectivamente), es decir en todos los casos explicita la
relacion i-r. En el gréfico aparecen marcados los L de resonancia, por
ejemplo, en los cc. 119, 121 y 124, este tltimo es muy significativo
porque coincide con el limite del movimiento i-(L)r global.
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Figura 4
Lo que nos va dejando, cc. 114-144

Esa misma caracteristica se verifica en el c. 145, la tltima aparicion
de la estructura del c. 117 (aunque muy variada), que también se
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dirige a un L por el ataque resonante del c. 147 y los silencios que le
suceden.

La seccidn finaliza con un grupo i (desde el c. 149) seguido de un L
manifestado por el valor largo de la resonancia del ataque del c. 154 o
por los silencios de los cc. 155-156. El tltimo material es significativo
por su distincién, consiste en varios compases de trémolo del BD
(entre los cc. 157-162) con una intensidad bajisima (pppp). Por lo
dicho no funciona como punto de llegada sino que se constituye
como un material independiente y modular que, de hecho, recurrird
en la seccién siguiente (podria funcionar al mismo tiempo como final
de unay comienzo de la otra).

La aparicion del tamtam (TT) define el comienzo de la seccién D
(cc. 164-197) [Figura 5]. Constituye, por lejos, el mayor cambio
timbrico de la obra. Mas alla de ello, el modo de configuracién es el
mismo: inicio con un grupo i seguido de uno r en el c. 172, luego un
largo i (a partir del c. 173) que culmina en otro r muy extenso (cc.
184-191) que es la recurrencia de los cc. 157-162 de la seccion
anterior. En el c. 193 se expresa un nuevo i que es seguido de dos r (en
cc. 194 y 196 respectivamente). Estos a su vez son sucedidos por
sendos L, en el ¢. 195 por un ataque resonante mds silencios y en el c.
197 ambos retrogradados (silencios mds ataque resonante).

En el i que arranca en el c. 173 ocurre un grupo de ataques en sffff
primero en el LD (en el c. 177) y luego en el TT asordinado (en los cc.
179-180) que, como dijimos mds arriba, conduce a un r recién en el c.
184. Sin embargo, el grupo del TT resuelve en un L de resonancia en
ppp en el mismo instrumento en el c. 185.
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Figura 5

Lo que nos va dejando, cc. 163-178

La seccion E (cc. 198-212) [Figura 6] es muy caracteristica porque
despliega resonancias largas tanto del TT como del LD ambas
obtenidas frotando sus respectivas superficies con baquetas superball.
La estabilidad y homogencidad de dichos sonidos configuran
texturalmente una suerte de acompanamiento de las sucesivas
escuetas figuras establecidas por el BD (todas r). Ese comportamiento
se alterna con un solo del LD con un sonido también largo pero
iterado. Todo ello ocurre entre los cc. 198-205. La figura del ¢. 203 en
el BD es otro ejemplo de r1->r2, es decir resulta de la modulacién del r
del c. 202. Luego contintan las resonancias pero a partir de ataques
tinicos distribuidos asimétricamente (cc. 207-209). Sobre el final de la

seccion ocurre un i que se dirige aun L antes de retomar A.
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Figura 6

Lo que nos va dejando, cc. 196-205

En efecto, en el c. 212 recurre la primera seccion de la pieza [Figura
7] con tres instancias de i-r: la primera con un L de resonancia en el
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LD, la segunda una versién variada de la anterior (cc. 212-215 y
216-219 respectivamente), la tltima con un despliegue de un i largo
que se dirige a un r con el que finaliza la pieza (cc. 220-228).

El fragmento se caracteriza ademds por un aumento lineal de la
intensidad que arranca en el. del c. 220 del LT y finaliza
abruptamente en el ff'del BD del c. 223, una cita de los cc. 101-103 de
la seccién B (idéntico instrumental). El cardcter reexpositivo viene
dado por la vuelta del esquema de los ataques asimétricos del
comienzo en los mismos timbres (LD y BD) y la reaparicién del
mddulo de los quintillos de cc. 7-8 en el ¢. 219 (aunque el tempo es un
poco mis rdpido que en la primera presentacion).
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Figura 7
Lo que nos va dejando, cc. 212-230

Comentarios

Como mostramos a lo largo del andlisis toda la pieza se puede
entender a partir de la alternancia de r, L e i. El par ordenado i-r sobre
todo permite reconstruir una sutil linealidad que establece un cierto
ritmo de la forma. En ese sentido, es notable que todas las secciones
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terminan en r o L es decir, consituyen los limites de los agrupamientos
mis grandes (todo lo cual acentta su equivalencia funcional, como
fuera sugerido més arriba).

También hemos descripto varios otros factores que operan para
constituir la continuidad pero a un nivel, comparativamente, mds
local. Uno de ellos es la ubicuidad de L, como resonancia larga al final
de la mayoria de las configuraciones. En particular resulta muy
significativa la direccionalidad yambica que se establece en los grupos
r. Un segundo factor relevante es la modulacién r1-r2 que, aunque
menos frecuente, resulta muy llamativa y saliente. Otro es la aparicién
esporadica de los ataques muy intensos y recortados del contexto que,
sin embargo, son seguidos inexorablemente por una disminucién
drastica y abrupta en la intensidad (por ejemplo en los cc. 60, 103 y
113). La franca linealidad del proceso en los cc. 220-222 (nombrado
en la descripciéon de la seccién Al) constituye una extensiéon del
procedimiento que concluy en la misma disminucién apuntada mds
arriba.

Nuestra idea es que esta poderosa estrategia de integracién formal
fue necesaria para compensar las extremas restricciones en la altura y
el timbre que caracterizan la pieza. Al mismo tiempo, podria estar
indicando el comienzo de una transformacion estética y técnica que
luego se consolidaria. Si bien atin no estd sustancialmente estudiada, la
linealidad que hemos propuesto aqui podria prefigurar la franca
recuperacién de lo meldédico que aconteceria en su produccién a
partir de finales de los afios noventa y que caracterizaria todas sus
tltimas obras.

Por otro lado, estas restricciones autoimpuestas, presentes también
en Taltal como sugerimos mds arriba, permiten entrever con claridad
los aspectos més idiosincraticos de su estilo compositivo: el juego
entre la repeticion y la variacién minima, la preocupacion sistematica
por los modos de extincién del sonido y la sutileza timbrica que
fueron investigadas aun en el marco de las minimas posibilidades que
el orginico brinda, y la nocién de un desarrollo globalmente
discontinuo y modular (aunque, como vimos, hilado muy finamente).

La concepcion estitica del devenir musical que resulta de los
aspectos recién listados (resaltados por el propio compositor) y la
implicacién formal que hemos encontrado son sugestivamente
contradictorias. Constituyen el correlato técnico de una disputa
estética epocal aquella entre la busqueda de la autonomia de lo
latinoamericano (btsqueda compartida por varios compositores
formados en el CLAEM) y la participacién, a la postre inevitable, en
la tradicién de la gran musica occidental. Dicho de otro modo, se
ponen en juego un planteo que estructuraliza la discontinuidad, por
un lado, y un mecanismo tradicional que garantiza la integracién
formal, por el otro, en el marco de una obra concebida con niveles de
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restriccion dificiles de encontrar en la producciéon de esos anos
(incluida la del propio compositor).

Lo que nos va dejando parece construida en torno de esa
contradiccién, de este modo, podriamos afirmar que hemos
encontrado una concretizacién diferente de la misma estrategia de

configuracién formal que describimos en Taltal* (compuestas cinco
afios antes). Esta, como minimo, complementa y complejiza la
concepcion estatica y espacial a la que el compositor se ha
manifestado tan afin, en practicamente todos sus escritos musicales de
los anos ochenta y noventa.

Etkin (1991) detectd las posibilidades compositivas de esta tension:

Cada vez me atrae més la idea de la obra como fragmento que retine, a su vez,
fragmentos provenientes de inabarcables continuos. Una polifonia
conceptual y virtual como ésa podria muy bien, sin embargo, materializarse
en una musica técnicamente hablando- no polifénica, generdndose asi una
nueva categoria de lo polifénico: aquella que comprende la diversidad de los
fragmentos y su relativa autonomia por un lado, y la uniformidad, por
ejemplo, de una textura o instrumentacidn, por el otro (p. 137).

La idea de fragmento supone la de continuo, pero la sintesis de
ambos por la mera uniformidad de algtin pardmetro no hace justicia a
la estrategia formal que presenta la obra que nos ocupa (ademis de
que no se da estrictamente ni en términos texturales ni de
instrumentacion).

En ese sentido, Lo que nos va dejando es una solucién sofisticada al
problema de la identidad a partir del abandono radical de algunos
pardmetros historicamente centrales y de la elaboraciéon de una sutil
pero estructural trama ritmica. La obra, en cierto sentido, extranada
de la tradicién es, al mismo tiempo, su discola heredera.
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Notas

1 Una versién preliminar de este estudio fue leida en la 10°
Jornadas de Investigacion en Disciplinas Artisticas y
Proyectuales (Fac. de Artes, Universidad Nacional de La
Plata) en el afio 2022. http://sedici.unlp.edu.ar/handle/
10915/148602

2 Al respecto Etkin manifestd: aquellos [compositores] que nos
interesamos en la posibilidad de insertarnos en un espacio
propio, de ser nosotros mismos, utilizando materiales y
procedimientos de diverso origen pero igualmente
despojados de una fuerte carga histdrico-estilistica -es decir,
lo mas neutros posible, en ese sentido- nos acercamos a un
modo de estar en nuestra tierra a través de lo sonoro que,
sin necesidad de citar o imaginar musicas étnicas o
folcldricas, se va perfilando con rasgos especificos (Etkin,
1989; p. 53).

3 En el andlisis que sigue la mayor parte de las veces r y L cumplen
una funcién andloga (la de cerrar un grupo iniciado por i)
por lo que se los podria considerar equivalentes.
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4  También quedan a la vista las constancias mas particulares que
vinculan a la obra con Taltal: desde luego, el orgénico tan
restricto, los grupos de ataques isdcronos que son repetidos
o que recurren variados (las mds de las wveces,
minimamente), los trémolos en el BD, el contraste
estratégicamente regulado de los sonidos del TT (entre
cllos los ataques fuertes ¢ inmediatamente asordinados son
los més salientes), las resonancias largas de los instrumentos
a partir de la ejecucién con la baqueta superball, lo
detallado y estricto de la escritura que permite inferir una
muy exacta imagen sonora, entre otros.
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