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Tetexcalhuiliztli de Marcelo Toledo:
La pluralizacién del tiempo, La heterogeneidad de los espacios

LUIS YESID MESA ZABALA
Researcher, INTERMUS
Centro Intersocial de Ciencias
Musicales Bogota, Colombia

Resumen

El articulo propone una interpretacion critica de Tetexcalhuiliztli obra del compositor argentino
Marcelo Toledo. A través del uso de instrumentos semidticos efecttia una asercién de significado, valor
y sentido, fundamentada en procedimientos que interrelacionan acontecimiento estético, andlisis
formales de la partitura y reconstruccién de circunstancias sociopoliticas contemporaneas que
circundan e integran el devenir personal del compositor, las cuales inciden en la concrecién de unas
ideas artisticas y la determinacidn de unas estrategias creativas. Asi, identifica lo argentino, mexicano -
desde lo originario hasta lo citadino contemporaneo- y neoyorkino como fuentes culturales a partir de
las cuales es factible concretar un discurso critico artistico actual y particular. En este contexto, el
proceso analitico recurre de manera consecutiva e interrelacionada al método psicolégico formal de
analisis musical propuesto por Dante Grela, a cuatro entrevistas al compositor, a documentos
arqueoldgicos provenientes de la cultura mexica, utoazteca y azteca, y a la relacién con concepciones y
estrategias creativas de otros creadores como Conlon Nancarrow para postular en la pieza una sintesis
poética, ética y politica representativa de la vida social latinoamericana que deviene mas amplia que el
espacio geografico y tiempo de origen y desarrollo histdrico de los pueblos republicanos que conforman
la basta sociedad y cultura latinoamericana.

Palabras clave: modernidad latinoamericana, simbolismo utoazteca, pensamiento abismal, ruido fluido,
sonidos rituales, didspora e identidad cultural en la composicién

Abstract

This article proposes a critical semiotic-hermeneutic interpretation of Tetexcalhuiliztli by the Argentine
composer Marcelo Toledo. It advances an interpretive assertion of the work’s musical meaning,
aesthetic value, and cultural significance through analytical procedures that interrelate the aesthetic
event, formal analysis of the score, and the reconstruction of the contemporary sociopolitical
circumstances shaping the composer’s creative trajectory. The study identifies Argentine, Mexican—
from Indigenous traditions to contemporary urban culture—and New York cultural contexts as
interconnected cultural horizons through which the work constructs a distinctive and critically engaged
artistic discourse. The analytical process combines Dante Grela’s formal-psychological method of
musical analysis with four interviews conducted with the composer, archaeological evidence relating to
the broader Uto-Aztecan cultural tradition, the Mexica people, and the Aztec imperial world, and a
comparative examination of the creative concepts and compositional strategies of figures such as
Conlon Nancarrow. The article argues that Tetexcalhuiliztli embodies a poetic, ethical, and political
synthesis of Latin American social experience whose symbolic horizon extends beyond the historical
and geographical limits of the republican nation-state, revealing interpretive dimensions of
contemporary Latin American art music that remain beyond the explanatory reach of formalist analysis.

Keywords: latin american modernity, uto-aztecan symbolism, abissal thinking, fluid noice and ritual
sounds, diaspora and cultural identity in composition
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Las circunstancias no son las mismas en dos lugares ni en dos tiempos distintos en cuanto,
constituidas en el devenir, las acecha el cambio, la transformacidn. En espacios y tiempos distintos
yace lo multiple por conocer al paso de la experiencia. Estas sentencias, que se presentan como
inequivocas desde la visualizacion del matematico, se agotan muy pronto para el esteta que puede
constituir en factible un hombre intentando que la mano con que se afeita vaya mas rapido que su
propia imagen en el espejo, como en el cuento de Garcia Marquez. El esteta considera una realidad
virtual, posible, que el matematico contrasta con factores materiales para darla por imposible. En
este contexto, en un ambito posterior a la controversia entre lo posible y lo imposible, acorde a un
modo elemental de comprensién del mundo y la realidad causal, se considera mas lI6gico hablar de la
posibilidad de dos lugares que de la de dos tiempos sin que su mencién engendre vacilacién o una
intrincada elucubracidn sobre la perspectiva: lo que estd en un lugar inicial puede estarlo en uno o
varios posteriores en el tiempo que, en contraposicidn al espacio, en su Iégica empirica es uno,
irreductible, absoluto y lineal, en él todo transcurre.

Lo que transcurre lo hace en el tiempo, sin objecidn, por la posibilidad del dltimo como
condicidn del transcurrir y de su conocimiento mismo. En el tiempo nos es posible determinar que el
transcurso estd compuesto de un numero infinito de desplazamientos o transformaciones que
emplazan la cosa o afectan su semblanza respectivamente, un raciocinio critico aforistico cuya
validez se encuentra en su origen empirico o, con mayor alcance, pragmatico -apenas mencionado
aqui-, que comprende la naturaleza elemental fisica y existente de las aporias fundamentales del
tiempo y el espacio teorizadas, a través de las cuales se establecen los atributos y predicados de las
cosas, de su esencia y su existencia.

Estas razones las elabora el sujeto de un conocimiento especifico, sin embargo. Este mismo
sujeto, consciente, se reconoce en relacidon con el mundo, se distingue de este en virtud de su
consciencia que emerge, desde una perspectiva como la que plantea Emmanuel Levinas en Totalidad
e Infinito, a partir del primer momento de distincidn entre él y lo otro, en la que su yo existe. Esta
categoria, mundo, en tanto comprensidn sensible de aquello enlo cual lo que es existe, comprensién
central para Levinas, descubre el tiempo singular como aprestamiento del sujeto que se vive a si
mismo desprendido de lo histdrico a través de sus intrinsecas y libres motivaciones morales, estéticas
y politicas. Mas, sobre la categoria se yergue, desde otra perspectiva, el origen de la suerte de
contubernio entre el tiempo y el espacio del que derivan las sagas evangelizadoras de las historias
autoerigidas por el conquistador bajo concepciones y formas de expresidn totalizadoras,
homogeneizantes, jerdrquicas y rotuladas como ortodoxas.

A este respecto, a través de un intento de generalizacion parcial, podria decirse que para el
conquistador la aporia del tiempo -absoluta- deriva acaso la doctrina y la totalizacidon de la
pretenciosa categoria de La Historia, cuyo estribo solo es posible en un espacio elegido, como
presumia Hegel. Por su parte, de la comprensién de la categoria mundo, que implica la singularidad
sensible del existente, singularidad por el sentido, en el tiempo y el espacio, emerge la multiplicidad
de los espacios-tiempos de las realidades creadas en virtud de la comprensién de circunstancias cuya
apariencia es de un orden heterodoxo, puesto que sus sustentos morales y politicos en las relaciones
intersubjetivas rehdyen los marcos abismales - en tanto tal facticios- de consideracion de los ambitos
fundamentales del devenir social, esto es, lo que conserva la vida en si misma, lo que la organiza y lo
que la representa como su propio existir genuino. Asi, la representacion -de lo sensible por lo
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sensible- como modo de comprensidn de lo existente por el esteta impele la lectura de lo real que
alcanza un sentido general y una semblanza particular, en cuanto confluyen las distinciones y las
sintesis de espacios-tiempos.

Como puede referirse, en la precedente elucubracidn delimito la perspectiva y el alcance del
presente ensayo a través de una generalizacidn necesaria que acerca a las subsiguientes
elaboraciones descriptivas, analiticas y especulativas. En este marco propongo desentrafar el
caracter representativo de lo individual y lo social en Tetexcalhuliztli del compositor argentino
Marcelo Toledo por medio del andlisis complejo de su forma substancial como fundamento de
posibilidad misma de interpretacién en cuanto consciencia de mundo. Metodolégicamente
considero importante la indagacion por el origen de los materiales para la creacidn, los
procedimientos constructivos en que ellos intervienen o a través de los cuales son tratados y la
funcién que cumplen en la concrecidn de la experiencia poética y las posibilidades especulativas en
torno a su sentido expresivo como realidad posible. La propuesta es asi, en sentido amplio, una
interpretacion analitica, reflexiva y elucidatoria de un problema de caracter, a un tiempo, general y
particular. Este es, en efecto, el problema inherente a la confluencia de tiempos y espacios que
parecen caracterizar la miriada de posibles representaciones estéticas musicales de la vida social
latinoamericana a través de Tetexcalhuliztli cuyo proceso creativo condensa caracteristicas
conceptuales que dimanan de las condiciones intrinsecas de la vida practica y sus construcciones
politicas, a través de una forma musical sin fisuras, con un sentido de extensidn teldrica, pues en
virtud de las primeras -vida practica y construcciones politicas- emergen la pluralizacién del tiempo y
la heterogeneidad de los espacios que devienen inseparables del discurso artistico de la obra y del
discurso latinoamericano e inextricables de los procesos creativos en si mismos.

Por lo anterior, toman valor de suyo consideraciones latinoamericanas en torno a la
vanguardia, de las cuales apelo a aquellas relevantes que me permiten explicar el mundo posible
formulado por un artista latinoamericano -nuestro esteta. Este mundo, como sus mundos adyacentes
o tangenciales, se vera a través de Tetexcalhuiliztli, es producido por los entrecruces de tiempos y
espacios que suceden de modos tan diversos' como distintos en cuanto es concebible a partir de una
visualizacidn critica de la modernidad desde su propia doctrina, es decir, desde los fundamentos que
ofrece lo histdrico, que implican un espacio y un tiempo definido en la dialéctica simple de la
superacion de lo antiguo por lo nuevo, la cosa primitiva por la moderna. En cuanto el trabajo se
adentra en la definicion del caracter subjetivo de la obra, la determinacidon de los entrecruces se
expande hasta el hallazgo de cualidades discursivas notables, reveladoras de una dimisién auténtica
de predeterminaciones estéticas, conceptuales e histdricas por Marcelo Toledo, que justifica la
circunscripcion por el relato de la experiencia individual en relacién con una sociedad especifica o
unas sociedades especificas en que trasiega el compositor.

En este ambito se reconoce que tal trasiego y esas sociedades en su caracter especifico se
encuentran bajo el signo de algin modo de cosmovision contenido por el discurso de contraposicién
entre lo cultural originario y lo etnocéntrico. Pero, en nuestro caso concreto su consuetudinaria

La obra estd dedicada al poeta infrarealista mexicano Mario Santiago Papasquiaro.

' Este término lo incluyo a pesar de su connotacién neocolonial desde la critica a los estudios culturales por Homi Bahbah,
pues aqui permite una pluralidad abierta. Bhabha, “Cultural Diversity and Cultural Differences”, in The Post-Colonial
Studies Reader (New York: Routledge, 2006), 155.
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confrontacién entroniza lo estético latinoamericano, de cuya miriada de posibilidades Toledo
representa una que rezuma un matiz propio de la consciencia cultural latinoamericana, como vivencia
sintética de tiempos y espacios acumulados en una Latinoamérica sentida teldricamente, territorio
construido incluso en New York en cuanto sentido afectado de la distancia, probablemente con una
vision que precisamos referenciar en la que consiguieron de si mismos los escritores latinoamericanos
en la didspora francesa de la primera mitad del siglo XX en cuanto experimentaron lo latinoamericano
fuera de Latinoamérica.

En este contexto de espacios y tiempos multiples, a través de los procesos descriptivos,
analiticos y especulativos propongo, asi mismo, una interpretacion fundamentada en correlaciones
entre lo vivencial y su estructura de representacién por el pensamiento en la creacién. Es decir,
elaboro un significado en virtud de un conocimiento emergente de la revelacion de las ideas que
iluminan la concepcidn de la pieza por el compositor y mis propios andlisis del contenido simbdlico,
determino un valor y elaboro un sentido en cuanto conceptualizacidn de la creacién a partir de
experiencias social y politicamente cercanas, con un propdsito en el acto creativo que relaciona la
multiplicidad especifica denotada por lo mexicano y lo argentino como tradicién originaria en el
primer caso y de origen en el segundo, del mismo modo que lo estadounidense contemporaneo e
internacional como agentes de los discursos de modernidad latinoamericana.

Del drama

Tetexcalhuiliztli®, palabra en lengua Nahuatl, cuya traduccién es salto al abismo, sintetiza la pulsién
creativa de origen de la pieza. Esta expresidn, que nombra la obra, presenta el horizonte de las
posibles lecturas del origen subjetivo y social de la idea creativa, en estrecha relacién con el
significado, el valor® y sentido expresivo que penetran la consciencia creativa del compositor, la cual
trasciende los procesos y las estrategias por los que la obra existe. De este modo, ya en las primeras
paginas se reconocen cinco eventos fundamentales generativos de la forma que denominaremos a,
b, ¢, d y e, que en un proceso progresivo se presentan de modo que e aparece ya en el compas 17.
Estos devienen verosimiles con el contexto en cuanto construcciones referenciales de circunstancias
sociales localizables, que los medios musicales connotan (ejemplo 1). En tanto que conforman un
material introductorio, los eventos son ya connotativos de lo social que el salto al abismo representa
y que sus circunstancias rituales materializan, asi como lo que significa para Toledo en el contexto de
la experiencia creativa. Representan, en el sentido de la creacidén, un encuentro primigenio que sigue
a una busqueda personal e intima que revela una subjetividad, en tanto tal politica también, que
despliega el impulso hacia un espacio de discusién imaginado en la cultura utoazteca® en general -
como se puede interpretar-, aunque no dentro del orden de produccion de sentido con un caracter
icénico primario, sino materializado por sintesis precisamente connotativas a través de una técnica

? En adelante utilizaremos la apécope Tetex para simplificar la palabra Tetexcalhuiliztli.

3 Estos dos elementos junto con la volicién constituyen los procesos de interpretacion de la realidad que determina Victor
Turner en Anthropology of Performance (1988). A ellos suma el sentido como modo de comprensién total de la
experiencia y sus circunstancias en el presente.

* La denominacién Utoazteca comprende las diferentes culturas que circunscribe Mesoamérica, es decir, territorios que
se extienden desde California, Yuta, Sonora, Chihuahua, Sinaloa, Nayarit, altiplano central de México hasta el Salvador en
Centro América. Esta denominacidn se ha difundido como la mas comun, aunque los hablantes de estas lenguas y en
virtud del conocimiento de los procesos histdricos de asentamiento y migracion se identifican con la gran cultura Mexica
que los anteceden.
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de integracion de medios -por el impulso como estrategia- con un propdsito expresivo
predeterminado que se escucha concreto en la forma substancial a la que supone arribar la
interpretacion del Ensamble Cepromusic, agrupacion para la cual Marcelo Toledo pensé la obra.
Este campo discursivo de desarrollo de la idea creativa general comienza a ser estructurado, asi, por
la composicidn de los eventos a y b que se relacionan referencialmente con el silbato de la muerte
inicialmente, alos que sigue un tercero contrastante con los anteriores que introduce el silbato agudo
¢ -no lo representa- y posteriormente en el compds 16 el salto al abismo d. En esta perspectiva, el
primer evento, lo mismo que lo serdn los restantes, se presenta como circunstancia compuesta de
los medios elegidos como recurso de connotacién narrativa de la palabra en lengua Nahuatl, junto
con su significado textual. Desde una comprension intrinseca, las estrategias creativas conscientes
del compository los limites préximos de sentido, los dos primeros y los venideros eventos contenidos
en la forma connotan una suerte de palimpsesto de sagas culturales que se entrelazan unas a otras y
se deducen, palimpsesto en que se distingue la heterogeneidad y pluralidad espaciotemporal de
significado de los medios técnico expresivos elegidos como un organismo que es producto de
reacciones entre contextos distintos que circundan y que emergen con el desarrollo progresivo de la
obra. Asi se presenta la primera meso unidad formal, que llega hasta el compas 11, cuya funcién formal
y dramaturgica presenta la idea representativa general de la obra que relaciona, por tanto, el silbato
de la muerte y el salto al abismo.

Pero, mas alla de lo denotativa que puede resultar la discriminacion de los eventos, el texto
que construyen puede significar muchas cosas desde diferentes contextos, aunque podamos
determinar tan solo algunas concretas desde una perspectiva poyética, especialmente. En un
contexto interpretativo posible el texto nos cuenta lo legible a partir de las circunscripciones de su
discurrir formal y dramaturgico, asi como las cosas nos dirdn algo de una historia singular
predispuesta. Mas aqui la substancia de la pieza, su significado y proyeccién se relacionan con la
determinacion posible del caradcter del contenido que alcanza una existencia compleja, que es
complejo en virtud de esta, como lo es en si mismo en cuanto lo social se despliega y apela al saber
de distintos origenes, intentando comprender o, en una arista pre-ontoldgica como la planteada por
Emmanuel Levinas en Fenomenologia de la Intuicién, apenas experimentar la semblanza de lo
diferente u otro, emplazada en un lugar politico que deriva de la sintesis de lo social y humano
latinoamericano producido, adicionalmente, en condiciones de una didspora de caracteristicas
singulares, de vida entre otros y con otros. Asi deviene lo prescrito por el recurso a una visién 6ntica’
subcontinental e incluso preontoldgica cuando recurre al intento de una percepcidn en si, anterior a
las distinciones de la conciencia de los fendmenos en la naturaleza en la que se identifica un territorio
construido e ideado -lugar de lo que permanece-, de lo ritualizado como consecuencia de una
inteligencia expresada territorialmente.

La composicion e interrelacion compleja de los eventos, en este ambito expositivo
introductorio, es ya lo que constituye un primer indicio de una visién dntica y pre-ontoldgica de su
devenir creativo. Ontica en cuanto reconoce su composicién dentro de los limites poéticos culturales
de vivencia de lo latinoamericano que el primer evento presenta a través de la estridencia sonora que
invoca el ritual escatoldgico en que el Silbato de la Muerte interviene y del cual es simbolo. Esta es,
dicho sea, unairrupcidn que sefiala la heterogeneidad integrada por el espacio y el sentido del tiempo

> Definible desde la decolonialidad como el limite que inscribe la experiencia en relacién con su contexto vivencial
especifico, es decir, Latinoamérica cultural, social y politicamente. Dussell, Filosofia de la liberacion.
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que acerca a la condensacion de significados de su modernidad en la resultante amalgama entre las
posibilidades técnico-expresivas del timbre, junto con sus regiones de color, caracteristicas de la
musica de arte de origen europeo, por una parte, y el sonido de uso y funcidn ritual originarios de la
América meridional, por la otra. Asi se escucha la microunidad a -compases 1 a 4- en la que se
encuentra ya plasmada una sintesis timbrica, de registro amplio y textural, predominando
sonoridades de percusidn como se lee en el ejemplo 1.

Respecto del proceso que conduce esta sintesis explica Toledo:

Los tres primeros compases de la obra estan construidos a partir de siete estructuras ritmicas
superpuestas. Estas estructuras son ejecutadas por varios instrumentos a la vez, creando un
enmascaramiento timbrico complejo de cada estructura ritmica. Por ejemplo: la flauta, el corno vy el
contrabajo forman una capa ritmica unificada. Las sonoridades de cada instrumento, sin embargo,
difieren mucho timbricamente: Tongue Ram (golpe de lengua) en flauta, Sfz secco en corno y pizzicato
a la Bartok en contrabajo. Todo el material posterior deriva de esta unidad inicial, por lo que considero
que la primera seccidn se cierra en esos tres compases. Alli se establece el principio del
enmascaramiento timbrico que continuaré luego con diferentes estrategias a lo largo de la obra.®

Tal como puede escucharse en la grabacion de Darmstadt y leerse en las indicaciones
concretas sobre la partitura, el rol de cada uno de los instrumentistas implica el uso de artefactos- las
cafias, los silbatos, rollerball, palitos chinos, etc.- para alcanzar la amalgama sonora concreta
resultante del enmascaramiento (Tabla 1), disefiada por Toledo:

En Tetexcalhuiliztli es importante distinguir entre el instrumentista —flautista, clarinetista, oboista,
fagotista, corno inglés, etc. — y el instrumento que toca a cada momento ya que estos cambian
constantemente. Por ejemplo, al inicio de la obra, el oboe y el fagot soplan tres cafias de oboe y de fagot
respectivamente, generando la sonoridad aguda y penetrante que caracteriza ese pasaje. Mas adelante
flauta, oboe y clarinete tocan Silbatos agudos y luego todos los instrumentistas de viento producen
sonidos complejos con Silbatos Aztecas. Cada una de estas combinaciones instrumentales sumadas a
los instrumentos tradicionales amplia enormemente la paleta de sonoridades de Tetexcalhuiliztli.”

A partir del compds 4 emerge la microunidad b (ejemplo 2), un tutti casi homorritmico, que
comienza ff y asciende hasta un sfz en general, en el compas 5. Esta acentuacidn proporciona el
cardacter especifico a b y constituye el modo de articulacidn interior, a la que contribuye la densidad
sonora del tutti, precisamente, que conforma, junto con b y la subsiguiente microforma ¢, que
introduce el silbato agudo en el compds 11 (ejemplo 3), la primera unidad de pequefias proporciones
que llamaremos 1. El acento es coadyuvado por el ataque simultdneo en tutti que constituye la
sintesis ritmo-timbre -componente inicial de la textura de la obra- sobre el primer tiempo del compas
5, en 3/16 —. A partir de este momento b deviene importante materia composicional de la mesounidad
Ay recurre eventualmente a través de la obra, en especial hacia su final, contando con los medios y
un proceso que hacen posible articular las microunidades entre si:

En el compas 4 se produce un proceso de filtraje timbrico. Se silencian la flauta, los clarinetes, el corno,
la percusion, viola, cello y contrabajo. Contindan las triples cafias de oboe y fagot junto a los violines | y

® Luis Yesid Mesa, Entrevistas a Marcelo Toledo, 25 de noviembre 2022, primera parte, min 16 y 18.

7 Entrevista, 25 de nov. 2022, min 18.
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I, todo esto envuelto en la resonancia del piano. El filtro timbrico se abre a la sonoridad completa de los
3 primeros compases en bloques temporales breves de 3/16; 3/8 y 3/16 (Hoja 2 de la partitura).8

En lo descrito ya se lee la interaccion de lo culturalmente diferente como imaginario de la
identidad latinoamericana que connota el compositor a través de la introduccién de la sonoridad del
Silbato de la Muerte junto con un caracter expresivo. Perece suceder en cuanto deseo metafisico,
aquello que se profundiza perenne en la consciencia social, en la consciencia individual, como el
sentido en el valor®: bisqueda del lugar otro de lo otro estético que es histérico-politico. Lo propone
Toledo como convergencia de situaciones que pueden ser explicadas a través de categorias de origen
que permiten localizar justamente lo heterogéneo, que abre en ese lugar un espacio interior, espacio
dado a la creacidn, producido por la friccion entre la idea y los medios -fisilidad. Ya lo vislumbra su
primer evento en tanto determinante dramatirgico compuesto por el sentido de presagio
escatolégico de las sonoridades miméticas de silbatos utoaztecas. Estos son instrumento de
estrategias con una intensidon expresiva, es decir, objeto simbdlico sonoro fundamental que
construye laforma a través de la elucubraciéon musical en torno a su mitico lugar, representados hasta
ahora de modo alegdrico en los glissé y la incisiva amalgama timbrica de registro extremo,
aguardando los silbatos que pronto estardn incluidos dentro de la seccién de los vientos de modo
que su realidad misma proporciona mayor acento a la idea de lo poético, entre simbdlico y alegérico.

Tabla 1. Enmascaramiento timbrico: Patrones ritmo-timbre.

Tipo Estructura timbrica Estructura ritmica
Flauta, Corno, Clarinete bajo. ; ’ ; ' e ; e r
2 —3— 3 _yvﬁ 5
Piano. Violoncello '_U o r ® r
3 (Oboe) tres canas, ~31 —5— —6—
(Percusion 1) Sartén + Flexaton. J P 'Nf J\JW ‘hﬁ ¥ ‘\
4 (Fagot) tres canas bajo, 3 7 5 5
.. . , = = = o
(Percusion I1) Sartén + Flexaton P JV‘I‘,‘;‘I‘ J\_, o
5 Clarinete glisando con multifénicos + _ 31
Violin 11 v L3
6 3
Clarinete bajo gliss multifonicos + viola pe e
=

Violin ' Jv.va *'

® Mesa, ibid., min. 19.

° Desea més alla de lo que puede simplemente colmarlo... lo deseado no lo calma, lo profundiza. Levinas, Emmanuel,
Totalidad e Infinito, Sexta Edicidn (Salamanca: Ediciones Sigueme, Graficas Varona, 2002), 58.
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El proceso creativo de la obra emerge, asi, en virtud de la espontaneidad del impulso como
estrategia constructiva de la forma, constituida a partir del gesto. Este, en cuanto compuesto de
elementos minimos de significado es, asi mismo, accidn. En esta ultima se presume como implicito el
evento generativo fundamental a, a través de unidades con un sentido que se dilucida a partir de su
devenir estructural formal y funcional dramaturgico contextual. Su forma de complexidn, la
transformacién funcional de las ideas musicales representativas del silbato y el salto al abismo
predominantemente comprende las consideraciones sintéticas del conjunto de los elementos
musicales como el magma expresivo de un discurso. Este se encuentra delimitado, sin embargo, por
la composicion timbrica como principal instrumento orientador del discurso, constructivo de laforma
y componente central del significado. En cuanto perspectiva, proceso y estrategia creativa, ya Toledo
la habia concebido 20 afios atrds en la composicidon de Encuentro en los Abismos, obra que compuso
para el Ensamble Intercontempordneo de Paris'® y cuyo caracter introspectivo en el origen de las ideas
creativas las relaciona por lo menos tangencialmente. Asi define en sus palabras los procedimientos
que dan lugar al gesto como germen de la obra en tanto creacién musical,

Desde el inicio de la obra, la instrumentacidn, utilizada de forma especifica, genera una sonoridad densa
y compleja que da origen al gesto que identifica a la obra. Este se compone de un entramado timbrico
con un minimo de cuatro y un maximo de catorce materiales, correspondientes a los catorce
instrumentos. La combinacién de timbres funciona como una aleacidn metalica: produce una nueva
materia sonora indivisible, aunque a lo largo de la obra estos timbres vuelven a diferenciarse
progresivamente."

Ahora, la dilucidacidon de una o unas ideas musicales centrales, de otra parte, induce por lo
menos dos consideraciones especulativas posibles. Bien, se intenta una relacién retdrica de acuerdo
con un grupo de convenciones observables que poseen un papel exclusivo en la reconstruccion del
texto musical, que revela lo significativo de las ideas fundamentales de un acto -caer-, de un
sentimiento trascendente y reflexivo en torno a una conjetura vivencial -la caida-, en el sentido de lo
que estaria dejando de ser o comenzando a ser -el cambio; o bien, se considera el sentido del sonido
en si mismo, como si fuese un organismo autopoyético, es decir, exclusivo y auténomo, en busca de
lo nuevo, sin referencia denotativa de lo simbdlico a la realidad en un ambito de elaboracién de un
icono primario, como una intencién de lo otro, de lo radicalmente critico en tanto alternativa a alguna
cuestion. La solucidn a esta doble posibilidad aguarda el cuerpo de elucubraciones siguiente sobre el
curso composicional del que es posible adelantar, sin embargo, que, a la manera del lenguaje, sus
procesos poseen caracteristicas sintagmaticas que proporcionan una identidad y sentido en si misma
a la obra y construyen su cardcter poético, aunque no implica necesariamente la construccion de un
discurso retdrico.

Retornando sobre la primera unidad -compases 1 a 11- valga poner en perspectiva el contexto
espacial del silbato como una de las dos ideas musicales centrales de la obra, junto con la caida al
vacio que sintetiza el salto al abismo. De modo extenso, relativas al mismo caracter compuesto de la
pieza en si, se despliegan las dos perspectivas posibles, constructivas de su significado en tanto
coadyuvantes de eventos musicales: una, la de alusiones referenciales dramdticas simbdlicas, esto
es, una forma que se estructura bajo la interdependencia, para la conformacidn del sentido, entre el

'° Mesa, Entrevistas y conversaciones |, min 11:30 a 13:02.

" Mesa, Entrevistas y conversaciones I, min 14:00 a 16:20.
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sonido ensi'y un sistema significante de convenciones prestablecidas fuera del sonido mismo; la otra,
deinminentes relaciones constitutivas de una forma autopoyética, que se presenta en cuanto sentido
conformado al discurrir sobre si misma y aparecer su si mismo material apenas relativo a alguna
circunstancia distinta de un estar vital e independiente como organismo auténomo.

La dltima perspectiva estaria comprendida dentro del ambito musical en si mismo. Seria un
campo de significados y significantes auténomos de cuya referencia a la realidad, en cuanto cosa
producida, las convenciones preestablecidas estuviesen descartadas, esto es, que seria un objeto
significante y significado en si mismo™. Esta perspectiva evolucionaria a partir de una alusién concreta
y connotativa de la idea que se despliega a través de un espacio que integran la amalgama timbrica y
ritmica dentro de un amplio registro, todo lo cual presentan los primeros tres compases, como se ha
expuesto. La primera circunstancia, por su parte, es evocativa de la experiencia posible en virtud de
la misma evolucién de la forma a través de la sucesiéon de componentes que, igualmente, poseen una
estructura organica, pero son partes con funciones delimitadas dentro un sistema simbdlico légico,
comunicativo, de convenciones, comprensibles a través de estas, en el que el silbato connota un
objeto simbdlico y este implica al menos uno de los ritos escatoldgicos correspondientes a la
preparacion para el mas alla o a la sugestion sobre el adversario en la guerra y sus rituales dentro de
la tradicidon utoazteca, como los relaciona el investigador de aeréfonos y resonadores mexicanos
Roberto Veldzquez Cabrera.”

Nuevamente, adentro del contenido y la composicién formal del segmento inicial -compases
1a 11, ya su primera microunidad, compases 1 a 3 -primera pagina de la partitura-, presenta, asi mismo,
la composicidn ritmica fundamental de la obra de modo tal que se distingue en ella una funcidn
también coadyuvante estructural de la forma en cuanto constituida texturalmente a través de los
procesos descritos de fundicidn de los materiales de orden timbrico y ritmico, a la vez que integran
el evento generativo fundamental de la forma a, tal como se lee en la partitura y lo expresa el propio
compositor: “Junto con la materia timbrica, otro elemento esencial son las cuatro estructuras
ritmicas entrelazadas. Cada una estd conformada por tres timbres especificos que le son

exclusivos”."

Asi, el primer compas presenta tal interrelacidn a través de una conformacién de un ritmo de
subdivisiones internas consecutivas de cinquillo, tresillo, nuevamente quintillo y septillo dentro de
una agrupacion métrica de cuatro negras a las que corresponde la amalgama timbrica contrabajo,
corno y flauta, tal como las presenta la tabla 1 arriba introducida. Del mismo modo se presentan
interrelaciones de los restantes instrumentos bajo una concepcidn constitutiva semejante, como
sucede entre oboe y sartén con flexatdén, entre la mano izquierda del piano y el violonchelo o el
clarinete en Bb y el violin Il que retine el enmascaramiento.

" La distincién se relaciona con la concepcién posmoderna de emancipacién del significante que asume la condicién de
significado en si mismo. De acuerdo con Hal Foster la posicidn posmoderna ha dejado vacio el significante de un
contenido. Sin embargo, en nuestro andlisis, en virtud de una idea expresiva desarrollada en un horizonte espacio
temporal, cuanto acontece es la elusién de los significantes tradicionales y sus convenciones, no el contenido que se
presenta claramente delimitado.

 Roberto Veldzquez Cabrera, ‘“‘Silbato de la muerte’, Generador de ruido con aeroducto tubular o ehecachichtli”,
Documento consultivo en afinacién.

* Mesa, Entrevistas y Conversaciones |, min 16:33 a 16:57.
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Desde una lectura connotativa, que supone relacién con la intencién expresiva a través de una
forma constituida con tal propdsito, es posible ir sobre la pregunta por el origen de esta idea, junto
con su constitucion y semblanza de algo otro. El intento de respuesta permite suponer algun tipo de
relacion de significado y sentido de los materiales fundamentales de la idea con el lugar especifico -
contexto y arista- desde el cual y en el cual emergen esta y la perspectiva social que la engendra, en
cuanto revelacién de un problema o una vision problémica por la cual Textexcalhuiztli fue imaginable.
Aqui devienen representativas circunstancias de la realidad de Toledo que son de orden politico, en
sentido genérico, que constituyen estados de localizacidn de su subjetividad, como la didspora o la
inmigracién. Esta circunstancia es su localizacidon en un lugar material de su actualidad, pero
proyectada desde otro, perenne en la imaginacidn, que se encuentra en un origen, del cual surge la
esencializacion de un territorio que, en tanto tal, es espacio y tiempo de connotaciones sensibles en
virtud de historias intimas y una historia de nacidén. En sintesis, un pensamiento que integra un estar
fuera del origen, conexién con ese espacio del pasado y relacién con una nueva sociedad receptora.”
A este respecto Toledo Sostiene: “Mi hogar mental se encuentra en el sur..”'® y asiente que es una
circunstancia creativa trascedente:

No creo que hubiera escrito la musica que compongo si hubiera tenido otro pasado. Si hubiera nacido
en Nueva York, con padres inmigrantes, no existiria la misma relacion ni la carga personal, vivencial y
emocional que impulsa mi busqueda de determinadas situaciones musicales.”

Este lugar mental en el sur condiciona lo creativo, deviene especificamente su lugar de
enunciacion de lo creativo por el compositor que se comprende dentro de una Latinoamérica sentida,
pensada y recreada particularmente, como experiencia entre la densidad de un pasado politico
signado, en su caso, por los vejdmenes de la dictadura argentina de los afios 70, entre sus doce y
diecinueve afios de edad, de la fatigosa intrusidn del estado en la intimidad y la contraposicién de lo
paraddjicamente abierto de la intimidad de lo esencial en Nueva York, como lo expresa Toledo mismo
a este respecto y lo sefiala también acerca del modo de ser latinoamericano en esa ciudad,”
circunstancia devenida compleja y caracteristica junto con el recuerdo esencial de un territorio que
resuma, acaso, la ilusion de la arcadia perdida:

Esta sociedad donde vivo hace décadas, me permite preservar un mundo individual y privado, a
diferencia de Latinoamérica, donde lo politico, social y econédmico penetra profundamente en la vida
personal. Aqui el entorno no interfiere con la misma intensidad; se puede observar sin ser invadido. Aqui
es posible tomar distancia. Esa distancia me permite una objetivacién de casi todo lo que me importa.
Abre un espacio para trabajar con la memoria, las emociones, la experiencia. El distanciamiento permite
acercarme con mayor claridad a referencias artisticas que me son significativas."

> Mireya Fernandez, “Didspora: la Complejidad de un Término”, Revista Venezolana de Andlisis de Coyuntura, Vol. X1V,
No. 2 (2008): 305-326.

® Entrevistas y conversaciones |, min. 18:42 a 18:47.
7 Entrevistas y conversaciones |, min 18:47 a 19: 37.

'® Entrevistas |, min 20:15 a 23:19.

' Entrevistas |, min 20:25 a 23:19.
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Desde este contexto de enunciacion de lo creable y lo creado por Toledo, Nueva York
constituye su espacio-tiempo de construccidn de un significado y un sentido de lo latinoamericano:
Un fenédmeno social que, caracterizado el orden de la didspora, es circunscripcion de la gran nacién
del sur en otro espacio como un gran sujeto politico y estético consciente de una perspectiva propia,
distinta en virtud de lo vivencial que la trasciende y la hace trascendente. Estas caracteristicas
devienen a través de la experiencia y, en tanto lo hacen, estriban en la esencia constitutiva de un
permanecer, hacer y sentir, es decir, en territorio propio. Mas all3, en esta arena, lo neoyorkino
practico es asentamiento. Sostiene Toledo: ... Me permite reflexionar sobre mi percepciéon mas intima
del espacio y, desde ahi, trabajar la musica, en medio de un entorno complejo y diverso de mudltiples
humanidades, culturas.*

Es en este contexto en el que toma cardcter en si mismo pensar sus procesos creativos, sus
estrategias de produccién de la cosa-obra, de la propia produccién de sentido como lo artistico en si,
interrelacionado con la consciencia de lugar en que el sur se torna en origen y horizonte. A través de
esta actitud lo comparable entre Toledo y los escritores latinoamericanos en el Paris de la primera
mitad del siglo XX toma sentido de suyo, aunque no termina en esta generalizacidn, sino que se
extiende, dentro de un modo caracteristico de comprension de la realidad latinoamericana, a
resemantizaciones que poseen un fundamento cultural de arraigo penetrante en la multivocidad
cultural que revela palmariamente la propia vida del pensamiento latinoamericano en sus complejas
caracteristicas lingtiisticas en particular y simbdlicas en general. Aqui emplazo un fenémeno como la
diglosia® determinado a partir de la relacién entre las lenguas originarias y la lengua del invasor
espafiol, por las que en el castellano practicado en multiples regiones latinoamericanas perviven
variedades de las lenguas originarias. Esta multivocidad integra trazos de lo creativo latinoamericano
en el ambito de lo musical, que puede hacerse paradigmatico, a la manera en que escritores como
Cesar Vallejo constituyen un paradigma de elaboracidn distintiva de lo moderno latinoamericano,
reconocido en cuanto fenédmeno asociado a una didspora que distingue, justamente en relacién a un
origen y un horizonte, una perspectiva tematica especifica que desdice los latinoamericanismos
reivindicatorios frente a un modelo etnocéntrico para desplegar lo especifico connotativo de su
cotidianidad en que,

...No apareceran los incas sensuales y finos de Dario y Chocano, sino los indios tristes, las pallas, los
yaravies, los llanques, los huacos y los coraquenques de una celebracién discreta pero decididamente
unificadora de la variedad dentro de la poblacién y las tradiciones indigenas andinas.*

Veamos el segmento que transcurre entre los compases 32 y 41, por presentar uno (ejemplo
4). Su curso despliega esta concepcidn creativa, que fluye a través de la musica misma, como
estrategia para la eleccion y trabajo del timbre, a la par de la textura como espacio en que es factible
escuchar la diglosia musical en el abigarramiento sostenido del sonido, de una parte, y la produccién
de colores caracteristicos de los aeréfonos y percusion utoaztecas, de la otra. Sucede de un modo tal
que, cuanto pudiera parecer a una audicion desde otro marco, seria la manipulacién experimental de

*° Entrevistas I, min. 29:12 a 29:22 (23:40... )*
*'Uso de dos variedades de una misma lengua o de dos lenguas distintas.

** Jose Antonio Mazzotti, “Vallejo migrante y la didspora latinoamericana”, Archivo Vallejo Vol 1, No 1 (enero-junio 2018):
83-102.
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los parametros del sonido como un juego especulativo exclusivo. Pero, desde la observacién de un
procedimiento de diglosia puede leerse, como entretexto, la fuerza expresiva de una alegoria del
caracter de lo lingtistico en tanto problema de origen colonial -que encarna aqui la simultaneidad de
lo originario y las tradiciones citadina mexicana, tanto como lo internacional, de actualizacién y
defamiliarizacidon de los medios- en cuanto concepcidn significativa a la comprensidn, implicita o
explicita, que traspasa los procesos creativos- y el uso de medios, tanto como la concrecién de los
materiales, para la produccidn de la obra. Asi, a la manera en que a la problematica cultural y politica
religiosa colonial respondid el sincretismo, la practica de la diglosia revela la problemédtica politica del
lenguaje en si mismo, y es esto lo que en términos de un sistema simbdlico puede dilucidarse aqui.
En consecuencia, con el precedente andlisis, la experiencia de Toledo, en la que es admisible leer en
lo musical una suerte de diglosia adicionalmente y de la que puede estimarse algo del origen de lo
poético musical, esta signada por la vision desde la literatura de un modo mas préximo al contexto
poyético de la obra, acaso esencial, que es una de sus experiencias del sur propiamente argentino y
su vivencia misma desde Nueva York, como se ha dicho, inseparables de su caracter creativo, dentro
de un horizonte mdas amplio que ocupa otras fuentes de lo latinoamericano, literario y musical,
presentes tacitamente en la composicion de tal caracter:

Vivir en Nueva York me ha permitido destilar aspectos esenciales de mis experiencias en el sury también
de mis lecturas. Estas ultimas funcionan como un elemento de continuidad, un puente, entre lo vivido
en el sury el norte. Especialmente la obra completa de Juan José Saer, cuya palabra y pensamiento me
atraviesan profundamente. No se trata solo de vivencias de lecturas, sino de una forma de leer el mundo.
Lo mismo ocurre con la escucha. Sigo escuchando musica popular y contemporanea latinoamericana, y
me voy quedando con aquello que me resuena mas profundamente. En ese sentido, hay un ejercicio
consciente de esencializacién.”

Una semblanza de otra cotidianeidad latinoamericana es esenciada a través de Tetex en los
segmentos de la obra que comprenden los compases 17 a 28, 75 a 86 y 129 a 143 que desarrollan el
evento generativo e. Estos connotan la musica de organillo con caracter sintético, practica sonora
citadina mexicana, contenida en una idea artistica musical que implica la interrelacion del timbre y la
textura del piano en virtud de una superficie musical sinuosa, superpuesta a otros estratos
discontinuos e inestables -desarrollos posteriores de los eventos generativos iniciales que
representan el silbato de la muerte como objeto simbdlico b, el silbato agudo cy el salto al abismo d-
que despliegan los restantes grupos de instrumentos conformando una polifonia de realidades
sonoras, realidad y simil a la vez. Desde una arista diferente, no menos importante, esta idea es
significativa en cuanto constituye un contexto social y cultural cuya semblanza Toledo comparte
como territorio sonoro con Conlon Nancarrow** -a quien conoce personalmente-, para quien deviene
de suyo un espacio en que su concepcion composicional de mudsica para piano toma una orientaciéon
definitiva y que Toledo elabora hacia un disefio propio también (ejemplo 5). Un espacio y tiempo,
Ciudad de México, en el que subsiste la practica de los organilleros a partir de la cual Nancarrow
visualiza una nueva posibilidad de modelacidn del ritmo, el timbre, la textura y la forma por medio
del sistema de grabado de las obras en los rollos que, impresos con las secuencias de ataques, ponen
en ejecucion el sistema de mecanismos del piano. Este contexto compuesto por al menos dos aristas
guarda relacion implicita con la construccion de un sentido que plasma Toledo, sin duda, desde una

>3 Entrevistas 1. Min. 30:50 a 34:34.

>4 A este respecto Toledo encuentra una relacidn entre su tratamiento del piano y la concepcidn técnica expresiva que
Nancarrow plasma a través de su obra para piano, especialmente.
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concepcidn personal y evidente de las relaciones que integran el discurso y la narrativa de la timbrica
en la creacidn al origen creativo de la obra, de una parte, en su experiencia misma de los organillos
en Ciudad de México, como Nancarrow, la cual se revela en su concepcion creativa de Tetex y de la
que esta da cuenta en cuanto circunstancia sobresaliente en el proceso transformador del sonido en
su objeto simbdlico tal como reflejan los sucesivos desarrollos de e.

Un preambulo de esta polifonia de sonoridades ya se encuentra a manera de anacrusa entre
el compas 14 y 16. La proporciona la interrelacion de dos ataques sucesivos en el estrato de las
cuerdas, que domina el violin, de corchea de tresillo en anacrusa y una corchea sobre acento que se
efectda en la primera negra del compas (ejemplo 6), luego variada, con indicaciéon dinamica de
silencio a pianisimo, superpuesta a una figuracion ritmica en el piano de segunda corchea de tresillo,
negra y primera corchea de tresillo que, haciendo un glissé con rollerball a lo largo de la cuerdas,
parecen volver sobre la idea del silbato agudo introducida en el compas 11. Esta unidad se extiende
hasta la tercera negra del compas 16. En el compas 17 comienza la nueva unidad de pequefias
proporciones que llamaremos 2, con una densidad ritmica considerablemente menor que a, la
primera unidad de tales proporciones de la pieza que abarca los 16 compases iniciales de la obra. Esta
contiene la microunidad e y sus consecutivas variaciones, a la que antecede d, microforma
correspondiente al evento generativo que simbolizamos como el salto al abismo por su disefio
referencial.

En la cuarta negra de este ultimo compas emerge la microunidad e cuyos patrones ritmicos y
texturales constitutivos difieren de las otras cuatro microunidades componentes de la unidad de
pequefias proporciones 1 que, valga expresarlo aqui, apela al calderén como modo de articulacion
con unidades yuxtapuestas. Esta caracteristica, comuin en obras de formas extensas que eluden la
estructura dramaturgica clasica tradicional predominante en el dmbito austrogermano, dependiente
de las tensiones estructurales tdnica-dominante de la tonalidad y su resultante forma dialéctica
desarrollativa, plantea la pregunta contextual — dntica- en torno a su relacién con aspectos rituales o
simbdlicos que son frecuentes en las formas de tradiciones con un contenido ancestral
predominante. Pero, como ya se explica arriba, en las tres anteriores negras aparece, en el piano, d,
material nuevo, evento generativo cuyo contenido referencial del salto al abismo antecede en el
tiempo la experiencia citadina de los organillos de Ciudad de México arriba presentada, comprendida
en la concepcidn del piano por Nancarrow, de lo cual emerge la posible connotacién a su contenido.
A partir de este material se puede inferir el disefio que presenta una fortalecida relacidn significativa
a través de su dualidad entre su disefio que aparece introductorio del salto al abismo -acto de caer-,
pero también, en virtud de tal disefio junto con su emplazamiento justo antes de la presentacion de
e, de una textura de filigrana espacial transversal, derivada de la relacién ritmo-timbre, que deviene
invocacion de las sonoridades de los organillos.

Asi, del amplio horizonte de recursos técnico expresivos que suplen sentidos posibles, que
efectua la semiosis, como acto individual y subjetivo, Toledo elije unos especificos que sitda en su
espacio- tiempo. A estos los constituye en significantes -timbre y textura del piano- de circunstancias
problémicas en cuanto significativas, en este caso concreto, del sentido personal que implicaria de
modo subconsciente la tradicidon de organilleros de Ciudad de México, constituyendo una decisién
sobre los medios en virtud de la expresidn y el significado contextual de esta practica que no satisface
la recurrencia al reservorio de conformacidn de significantes tradicionales para la construccién de
nuevos significados. Esto expresa Toledo acerca del espectro propio de medios técnicos expresivos
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que desarrolla en funcién de su intencidn creativa y caracter artistico individual en este momento de
la obra:

...la escritura pianistica en Tetex no tiene precedentes que yo conozca®™... aunque poseo memoria e
influencias musicales, al componer no pienso en nada fuera de la misica mismay de lo que es necesario,
en el sentido de la representacién, para lograr el resultado sonoro imaginado.*

De este modo es posible comprender la funcién formal contextual del piano bajo el
fundamento del origen que se encuentra predominantemente en el interior de la intencién expresiva
del propio compositor. Esta no conserva una relacién denotativa con algin conjunto de medios
técnicos expresivos preexistentes, como supondria una visualizacidn histdrica tradicional. Desde esta
perspectiva su concepcidn creativa y artistica se distancia considerablemente de rdtulos
convencionales de posmodernidad, y Tetex deviene, por el contrario, una creacién original en el
sentido de un tiempo especifico reconocible dentro de los limites de las vivencias de lo
latinoamericano idealizadas como aquellas referidas por Cristian Parker y Pedro Morandé en tanto
un fenédmeno que no es “... ni premoderno ni posmoderno sino latinoamericano”,” de una parte, en
virtud de la pervivencia de tiempos y espacios a través de la forma que fluyen y conservan el rito
como ese modo de construccion de la realidad por los pueblos originarios americanos, predominante
aqui sobre el logos, y a través de la actualizacidn y defamiliarizacién de los medios subordinados a la
condicién problémica histdrica latinoamericana que compone la ancestralidad invertida en la
modernidad de origen europeo. En este contexto la obra en tanto realizacién asume de suyo un plano
social diferencial frente a la modernidad una vez el ritual deviene instrumento de sentido
consecuente con su pluralidad sentida en el espacio y el tiempo de la interpretacién como res publica
que denota, entonces, valor politico.

Aqui aparece la substancia representativa de su contemporaneidad situada, esto es, el ambito
de relaciones establecidas dentro un radio espacial y temporal como marco ideoestético propio de
referencia. Este admite su reconocimiento, en tal radio, de concepciones o experiencias que
trascienden los procedimientos constructivos y los materiales musicales de la obra de compositores
como Conlon Nancarrow, Julio Estrada y Helmut Lachenmann® representativos, a su vez, de
perspectivas que pudiesen contener una vision creativa inmanente, que emplaza algo individual y de
sujeto politico siempre presente, afectado del sentido transitorio de la cotidianidad, condensado en
lo disimil de lo representado de la vida social por medio de la fisilidad entre los medios y la
circunstancia social que deviene idea creativa. En este contexto, de experiencias y concepciones, se
encuentran la defamiarizacién radical por Lachenmann, los organillos y el estudio de sus posibilidades

*> Entrevista 1. (03:51).
*® Ibid. (04:20).

*7 “Nosotros sostenemos que, en la base de la mentalidad sincrética religiosa del pueblo latinoamericano, en el cédigo
estructural de su pluralidad multiforme palpita un tipo de antropologia vitalista, la cual es alternativa a la antropologia
prometeica del modernismo occidental. [...] no se trata del hombre primitivo inmerso en el mundo natural o el hombre
moderno occidental, sino del hombre latinoamericano, ni pre ni posmoderno”, en Santiago Castro Gémez, Critica de la
Razdn Latinoamericana (Barcelona, Puvill Libros, 1996), 53.

2% Entrevista 1, min. 5:20, Aqui Toledo comenta que en su memoria pueden estar Estrada y Lachenmann, pero su propia
musica no suena a ninguno de ellos, caso en que preferiria no componer.
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reproductivas por Conlon Nancarrow, asi como su contexto mexicano, lo mismo que los
procedimientos de construccion de significantes y significados por Julio Estrada que parecen un
tratado honomatopéyico de la expresidn del sonido instrumental. Sin embargo, esto no implica una
influencia directa sobre la concepcidn del sonido y los procesos creativos a través de los cuales es
modelado, respondiendo al cardcter creativo propio, tal como lo expresa Toledo acerca de
Lachenmann, por ejemplo:

...cuando compuse Para el Encuentro con los Abismos, mi tesis doctoral en Columbia, primero escribf la
obra y luego un texto reflexivo sobre ella. En ese proceso comprendi que me interesaba, ante todo, la
exploracién de los sonidos complejos, sonidos inarmdnicos o de alta densidad, pero no como elementos
estdticos, sino como materia en permanente evolucién. A diferencia de otros compositores que
trabajaron con sonidos complejos estaticos, (influenciados quizds por la experiencia de la musica
electroacustica de los 60’s) me interesaba que esos sonidos complejos se desarrollaran internamente,
fueran mas expresivos.*

Tal representatividad, que aqui consistentemente relaciona a estos compositores al discurso
de lo nuevo y la vanguardia, los interconectaria predominantemente a través de la defamiliarizacién
y actualizacién de los recursos técnico-expresivos o los medios, como los denomina Adorno’. Por su
parte, Toledo particulariza este procedimiento creativo especifico en comun a través del ruido fluido,
su concepcidn y procedimiento constructivo del discurso musical, como se ha explicado, que inclina
el proceso creativo y los procesos constructivos hacia una conciencia de un discurso entretejido
sintagmaticamente como consecuencia de la evolucidn y sentido nuclear de los eventos generativos,
en tanto procedimiento constructivo de una forma expresiva. Lo hace apelando enfaticamente a los
tres modos en que el silbato de la muerte se presenta en Tetex, es decir, en cuanto este es
representativo de lo mesoamericano que disrumpe la relacion timbre-funcidon estética tradicional de
la musica artistica de concierto, pero, también, en cudnto a los recursos expresivos comunes de los
instrumentos tradicionales son agregados otros, esto es, los multifénicos, el uso de unicel (hicopor)
sobre las cuerdas de los violines y las violas, rolleball en el piano, etc. que, en efecto, defamiliarizan
su ejecucion y su producto es algo sonoro que puede estar afuera de la distincidn entre lo occidental
de origen y lo originario, como materia de construccién de un nuevo significante simbdlico o
alegdrico que es discursivo y en tanto evoluciona (ejemplo 7).

En este contexto se encuentra en proceso de desarrollo discursivo lo que parece reafirmar el
trasiego por lo latinoamericano esencial. Es decir, se encuentra la bisqueda de su si mismo, opuesto
a la ruptura absoluta de su propia tradicion en que encarna el concepto de defamiliarizacion en el
interior de lo nuevo y la vanguardia europea: una reafirmacién de lo latinoamericano que aqui
consiste en una lectura compuesta de la realidad que decantan sus estructuras sociales
heterogéneas, esto es, una lectura de su tiempo que se distancia de la linealidad hegeliana y una
visién unificadora posible de lo estético, lo politico y lo practico que sobrevive a su desarticulacion.

Ahora, los silbatos antiguos y la composicion sonora que dimana de su conjuncién con los
demads instrumentos que integran la orquestacion de Tetex no son solo autodescriptivos, se infiere.
Por el contrario, representan el sentido de la experiencia escatoldgica de los ritos sociales ancestrales
y teldricos que proporcionan una connotacién especifica al sonido. Desde esta concepcidn lo

*9 Segunda parte Entrevistas 1. 31/05/2022, min. 10:47.

3° Peter Burger, Theory of The Avant-Garde, trans. Michael Shaw (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1989), 18.
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referencial deviene antecedente del significado y el sentido -en cuanto producidos histéricamente,
desde su pasado hacia su presente-, como el estado ultimo de la creacién de la obra, de interpretaciéon
de unarealidad y de interpretacion de si misma. Es decir, el sentido en si deriva incluso de algo que la
obra hace inminente en cuanto creacidn a partir de la realidad de una cosa que es objeto de una
mirada, una observacidn histdrica, situacion o ser de lo cual el sentido intenta su esencia. Asi, los
silbatos y el ensamble restante en su totalidad despliegan |la impresidn que la cosa cultural hace sobre
el mundo individual, sobre la Weltanschauung, en ella misma y desde ella misma como intuicién a
través de unos medios técnicos expresivos (ejemplo 8).

A este respecto Toledo acota el titulo que, en tanto circunscripcién del origen y la experiencia
de la obra, puede leerse denotativa y connotativamente como revelaciéon del vacio que implica
asumirse conscientemente fuera de lo que antecede para crear lo propio, individual, subjetivo o, de
otro modo, el vacio como metafora de la angustia vital. Asi, la obra contiene lo sustantivo de lo
existencial sin ropajes que ocupa a Toledo: su reflexion en torno al proceso creativo, sus
procedimientos y su origen creativo rondan el sentido de su realidad misma,

Yo hablo de la caida al abismo. La caida al abismo es estar sin ninguna referencia, realmente, incluso
referencias de uno mismo, porque las otras musicas a mi no me sirven cuando escribo...no me sirve la
experiencia de haber escrito otras obras y es por esto que ocurren nuevas situaciones.. Nunca escribi el
piano de esta forma...”'

Simbolismo Utoazteca y pensamiento abismal

La ambivalencia y dualidad del pensamiento y el simbolismo utoazteca representan la contrapartida
de la dialéctica occidental en si misma dentro de su contexto y la dialéctica en cuanto recurso
narrativo abismal. En este dmbito emplazo una postura no abismal en que la simetria de las diferentes
relaciones estéticas, morales y politicas no es de proporciones geométricas sino el producto de una
concebida unidad de constitucion del poder simbdlico de aristas complementarias, sin los
antagonismos exclusivos y excluyentes, lo cual hacen posible las interpretaciones cosmogdnicas que
sintetizan el pensamiento originario de la América meridional, por ejemplo. En esta arena, el modo
especifico de una interpretacién en sus acepciones y estados de lo hermenéutico y lo semiético, lo
comunicativo decanta un reconocimiento del origen de la idea a la que instrumentaliza y orquesta el
Silbato Azteca de la Muerte. Aqui tiene lugar una escucha caracteristica de una idea sensible del
timbre y sus posibilidades -de mundo, de su sentido natural- que, contrastando, diversifica la retdrica
usual de recepcion por el receptor-el auditorio como ultimo intérprete-, del creador y el cocreador,
en cuanto el silbato despliega una apariencia de realidad connotada a partir de lo que supone un uso
y sentido cotidiano como totalidad en si, con la filigrana de las aristas posibles de su cotidianeidad,
enfatizo.

Desde la misma perspectiva se plantea una relacién intrinseca entre la forma y la materia
musical en que estas se hacen mutuamente indistinguibles, como puede inferirse de las estrategias
creativas de Toledo. Leido asi Tetexcalhuiliztli, la indistincidn es consecuencia de la actitud creativa
frente al sonido en cuanto, interpreto, expande las fronteras ya como una substancia constituida y
tratada en la integracion de sus posibilidades espacio-temporales. Es decir, en el proceso creativo el
sonido del silbato asume el ordo de sus propiedades dindmicas, no estaticas, en contraste con las
convenciones retdricas tradicionales en las que los parametros aparecen mas o menos solubles en el

3 Entrevista 1, min. 06:00.
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proceso de su interacciéon mutua y son acotados por la preconcepcidn convencional de sistemas de
relaciones de alturas y la acepcién tradicional del ritmo, preconcepcidon que convencionaliza, por
supuesto, la notacién en si misma.

A esterespecto se sitia una relacién antagdnica entre los procesos creativos y el pensamiento
abismal occidental arriba mencionado en la perspectiva analitica a través de la cual desentrafiar lo
implicito, en el entretexto de la obra, como una posibilidad de lo constitutivo latinoamericano. De la
forma y la experiencia del sonido en Tetexcalhuiliztli abstraigo, por tanto, una explicacién fundada
en dos aristas que acercan a la posibilidad de lo latinoamericano en la obra, de su proceso creativo,
el contexto - mundo- desde el cual se crea y hacia el cual confluye como experiencia comunicativa.
De una parte, discurren perspectivas creativas que apelan a concepciones de sistemas tradicionales
etnocéntricos occidentales de relacién de los sonidos en musica, de relacion de las alturas en una
instancia inmediata, que los ubica en la construccidn de situaciones intermedias, lo cual deriva en
varias posibles lecturas distantes entre si-de los materiales, de laformay el contenido- o la posibilidad
de sumergirse en lo connotable, magico, de la ambigiiedad -de los materiales, de la forma o de los
contenidos, impregnados del ethos y el eros que trasciende las cosmogonias originarias, ethos y eros
que engendran la forma y el sentido de sus ritos.

El conjunto de recursos y el horizonte pueden ser intuidos, de este modo, como opcién de
perspectiva etnocéntrica. Sin embargo, la vuelta a la critica politica y estética que ilustra la condicidn
de lo latinoamericano -que implica la vivencia de lo latinoamericano como constructo territorial
incluso mas alld de su origen geografico, en virtud de una problemdtica propia contemporanea-
materializada por la critica al pensamiento abismal también, permite observar lo poyético de la
composicion como contrapartida alos modos en que lo sincrénico de diferentes realidades es eludido
por una de ellas, al contrapeso de las circunstancias practicas en que se presentan, se superponen o
contraponen. Este segundo contexto, una forma de establecer limites éticos, morales y estéticos a
través de la subordinacién epistémica, lo podemos visualizar como el horizonte preclaro en que la
semiosis y la hermenéusis de la idea musical sobrepasa el limite de la linea de tiempo etnocéntrica
para dar paso, acaso, a la linea de la historia particular de lo que deviene producido por la intimidad
del sentido y en este contexto lo creativo es produccidn de una realidad no prescrita sino escrita. Esta
realidad contiene los matices de la inmanencia que aparece ante lo prescriptivo del juicio
etnocéntrico, es decir, lo que constituye el caracter continuo histdrico de obra desde que es creada
y que permanece en ella: en el caso concreto de Tetex lo escatoldgico en el sonido, que proviene del
rito originario de la América meridional utoazteca, permanece en la obra constituyendo su caracter
mas alla de la diversidad de variaciones y elaboraciones posibles a través de la forma completa.

Veamos una situacion concreta, entre otras posibles, que es aclaratoria del horizonte fundado
en la visién abismal.** La concepcidn de la octava en esta visién de occidente descubre y legitima usos
dentro de tradiciones que circunscribe a través del rétulo mundo natural y que acoge lo exdtico en
cuanto categoria que estratifica la produccion simbdlica entre oriente y occidente. Su practicaimplica
la determinacidn de unas caracteristicas interiores que difieren entre uno y otro contexto -oriente u
occidente- bajo la predeterminacidn de la doctrina de La Historia, unidimensional, que explica un
conjunto de relaciones entre los sonidos. Estas relaciones, de modo sintético, son reconocidas como

3 Boaventura de Sousa Santos, “Pensamiento Abismal”, en Pluralismo epistemoldgico (Buenos Aires: Consejo
Latinoamericano de Ciencias Sociales, 2009), 32.
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tales a partir del raciocinio fisico acustico en cuanto fundamento objetivo de una estética de lo bello
musical conducible como proceso histdrico. Es de este modo que la historia explica la expansién
paulatina de las posibilidades técnico expresivas de las alturas que referencia, asi mismo, en su
observacién de las circunstancias de la vida social para elaborar convenciones que sostienen
jerarquias de poder politico y econdmico, algunas veces de modo explicito, otras subrepticiamente.

Aqui lo latinoamericano, ubicadas las tradiciones originarias en un contexto no etnocéntrico,
se presenta a través de la cosa-obra que lo despliega en el sistema geopolitico convencional y expresa
un modo de apreciacidon del mundo ya abierto a lo singular, localizado e inmanente. Asi se puede leer
y escuchar en varios segmentos cuya composicion revela tal consideracidon de las alturas que
constituyen gestos exclamativos caracteristicos de los rituales referidos — enterramiento y terror
sobre el adversario- en pasajes como los comprendidos entre los compases 20 y 28, segmento que
culmina en cuanto retorna la unidad de pequefas proporciones 1, ahora variada hacia su final que la
constituye en a’, asi como otros pasajes posteriores semejantes (ejemplo 9).

Esto latinoamericano en que se halla lo utoazteca se contrapone, por tanto, a la doctrina de
la historia y la verdad de un tiempo-espacio trascendidos teocraticamente -sin tiempo y sin espacio
concretos-, en cuanto lo evidencian vestigios de sus tradiciones ancestrales que revelan la existencia
de sistemas de alturas con funciones especificas dentro de contextos rituales concretos e intenciones
expresivas predeterminadas, de las que se deducen sistematizaciones tedricas autdnomas que
presentan, por ejemplo, investigaciones arqueoldgicas desarrolladas en Teotihuacan, Estado de
México y la Costa del Golfo que revelan el uso de flautas cuadruples a través de la cuales producian
escalas complejas de 17 sonidos, no solo las mas frecuentes pentatdnicas habituales en diversas
culturas antiguas.” De este modo, su misma unidad de sentido y comunicacién se autoafirma como
verdad ldgica, coherente con sus propias circunstancias de mundo, en contraposicién a la octava que,
como punto confluyente de discusién en virtud de un desentrafiamiento de la funcién de las alturas
en Tetexcalhuiliztli, se despliega entre consideraciones lineales en la constante yuxtaposicion de lo
moderno y lo primitivo, sin desatar, por tanto, las ataduras de la retdrica en la creacién musical
moderna con sus propias preconcepciones en cuanto convencion de lo expresable por el discurso y
la narracidon prescrita, esto es, la narracién etnocéntrica occidental que constituye una de las
expresiones unificadoras de la modernidad.

Aunque la busqueda de algo esencial pueda leerse como subjetividad limitante, lo concreto
de la discusion es, asi, el sentido que se desprende de la superacion por la obra de los limites y
jerarquizacion deliberada de la octava. De este modo constituye en Tetex un horizonte mas amplio,
sujeto a la plasticidad del gesto como unidad expresiva fundamental que integra el complejo
paramétrico. En este contexto las alturas construyen el sentido espacio temporal y color naturales
en sus circunstancias de territorio, de un modo tal que lo nuevo es producido a través una estrategia
endémica, por expresarlo de algin modo, de interrelacidn entre los medios de origen europeo y los
propiamente ancestrales americanos para la realizacién de la cosa creada, como los componentes de
su proceso creativo, es decir, de la idea creativa, los medios y la obra producida. La estrategia
deviene, en consecuencia, la solucién personal al problema inmanente de la contradiccién que
constituye a la fisilidad a partir de la cual se origina lo nuevo poético como inimaginable que, sostiene

3 Todo Sobre los Instrumentos Precolombinos Mexicanos, min 6.33,
httDs://www.voutube.com/watch?v:vaFngZKXY&t:mzs 05/11/2024.
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Antonio Cornejo, estriba en lo sublime latinoamericano como consecuencia de la “fractura de la
unidad mundo representado y modo de representacion’>* (ejemplo 10).

Instrumentos desarrollados por la critica literaria latinoamericana, por su parte, hacen posible
pensar el complejo especifico originario-moderno que constituye rasgos connotativos de la creacion
latinoamericana. De modo especifico vuelvo al papel de la diglosia lingtistica como consecuencia de
las relaciones de poder colonial®®. Como se ha expuesto encierra una practica comunicativa relativa
al sincretismo desde la perspectiva en que este es consecuencia de las relaciones del poder teocratico
europeo con las sociedades originarias y mestizas que perpetuan inequidades radicales enla eleccidn,
elaboracién y practica de sus propios ritos religiosos por ellas. La diglosia emerge, de modo
semejante, de la abrupta imposicion de la lengua castellana como estrategia radical de ejercicio del
poder colonial, que es disruptiva de los espacios lingtiisticos y comunicativos originarios propios y los
estratifica bajo las razones de la cultura del conquistador, en consecuencia. Asi, un ejemplo entre
muchos, el Céddice Aubin en su ultima pagina revela la transformacién de la cosmovisiéon del pueblo
mexica a partir de la introduccién en su comunicacion del lenguaje del conquistador, pues, como se
lee en este documento histdrico los glifos expresan “ir hacia”, expresién que no existe en nahualt.>
Visualizado en este contexto, el Silbato de la Muerte presenta una arista comunicativa especifica de
lo latinoamericano frente al orbe etnocéntrico de la historia lineal. Constituye, en el interior y desde
el interior de la obra, culto al valor simbdlico de la cosa producida como una perspectiva
representativa de su propia sociedad y a su funcidn en cuanto reflejo del contexto originario de
produccidon de objetos, asi como el sonido util y funcional en su contexto ancestral, respectivamente,
que luego trasiega la consabida confrontacidn entre lo sacro religioso ibérico y los ritos paganos -
para la mirada del ibérico- practicados por el pueblo mexica. Esta circunstancia permite desentrafiar
lo problémico de Tetex en cuanto emerge, por especulacién, un rasgo singular de una suerte de
diglosia sonora musical, implicita,’” conformada por el sonido local del dominado que, circunspecto
en el significado y el sentido de sus tradiciones, comunica alegorias de su propia insatisfaccién frente
al régimen del dominador. Es decir, se presenta la critica a la concepcidn cultural autarquica de un
poder simbdlico dominante, entre un sonido local -arbitrario, sin duda, en tanto sistema simbdlico-
emplazado en una periferia materializada en la imaginacién del dominador y otro, igualmente

3* William Rowe, “Doing Time in Peru: The Poetics of Multitemporality as Method for Cultural History” en Robin W.
Fiddian, Postcolonial Perspectives on the Cultures of Latin America and Lusophone Africa (Liverpool: Liverpool University
Press, 2000), 105.

3> José Antonio Mazzoti, “Vallejo Migrante y la Didspora Latinoamericana”, Revista de Investigacién del Centro de Estudios
Vallejianos, Archivo Vallejo, Vol. 1, No. 1 (enero-junio 2018): 83-102.

3¢ Guillermo Mendia Mejfa, Director. Antropoldgicas. Cédices Mesoamericanos, Prehispanicos y Coloniales (México, D.F.:
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, Estacidon de Television Heipa, Canal Once del Distrito Federal y Estudio
Rizoma, Acervos INAH, 2014). https://www.youtube.com/watch?v=j4RVILrmros, min. 17:30. 07/04/2024.

37 Aqui es posible pensar en el uso de determinados términos de una lengua proscrita por el uso impuesto de otra y de
sus significados que interactdan en contextos formales produciendo un sentido nuevo que es connotacidn. Asi, los
términos simbdlicos de la musica definen un comportamiento del orden del uso del lenguaje hablado que, en tanto
lenguaje, es un sistema de simbolos conformado a partir de la articulacién del timbre, la intensidad del sonido, las
frecuencias, la velocidad, etc., del modo en que lo es la diversidad de relaciones entre los pardmetros del sonido que
contiene una obra musical, incluso siendo conscientes de que su mensaje no puede ser univoco ni sus términos ser fijos
como las palabras de una lengua cualquiera, sino, por el contrario, son siempre polisémicos y sus términos cambiantes.
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arbitrario, determinado por este como su sistema de signos y significantes reciprocos de su
concepcion creativa de connotaciones propias.

En la arena de tales interrelaciones lo mesoamericano, territorio general, y lo especificamente
mexica como cultura particular presentan un espacio-tiempo reflexivo concomitante que
fundamenta una idea expresiva con lugar propio de enunciacién. Revelan un modo histdrico local
especifico desde el cual lo substancial del sonido que posee unas funciones rituales de interés
cosmogodnico, de una filosofia primera local explicativo de su mundo, interrelaciona lo sonoro
representativo originario americano del sur con los esquemas formales, funciones dramatdurgicas y
convenciones discursivas de la musica de arte, europea de origen38 y se manifiesta. En cuanto objeto
simbdlico, puede propulsar, de modo subconsciente, una critica y superacion de la realidad abismal
a través de la sintesis de sentido, de su funcidn ritual y las funciones dramatdrgicas de los grupos
orquestales tradicionales de origen centroeuropeo, cuyo resultado es la amalgama resultante que,
Toledo explica, integra un procedimiento de concrecidn de la substancia sonora compositiva.

En este contexto el Silbato es representativo de tres aristas interrelacionadas que interpretan
una realidad. De una parte, a través de connotaciones dramaticas emergentes de la mencionada
fisilidad representa el acto de caer, cuyo significante es una sintesis de la indeterminacién del sistema
de alturas -convencidn occidental contemporanea- o revela no lo estético en si, sino un intento de
funcién y uso practicos dentro del contexto ritual y la funcidn expresiva del timbre caracteristica del
silbato. De otra parte, tomando como punto de partida la critica a la obra en cuanto creacién
simbdlica o alegdrica, esta sienta postura ante el limite espacial imaginado de lo histdrico, que se
piensa a si mismo como res cogita, esto es, lo pensante, lo racional y no extenso, implicita en la
elaboracion consuetudinaria etnocéntrica del ser, para el que lo otro es el no ser, como lo explica
Dussell’®, en el dmbito de negacién de las manifestaciones de la vida practica del otro, de sus
creencias, de su estética y sus modos socioecondmicos de organizacion. De una tercera parte, se
encuentra, en oposicion, en si manifestacidon extensa de intimidades innumerables, la experiencia
que integran ritos y rituales de conservacion estrecha del sentido, cuya materia primordial esta en el
origen, pero, como explico arriba, en un origen que es estado preontoldgico, es decir, estado de lo
sensible en él mismo, ante lo racional, en tanto consecuencia de la reflexion en torno a la experiencia
inmanente como fundamento objetivo, cuya lectura ubica la subjetividad del individuo en el lugar
primordial de construccidn de un discurso politico actual.

Aqui, frente al conocimiento racional cuya relaciéon con la experiencia empieza en la
consciencia del ser, es decir en la consciencia primera de lo que se presenta ante los sentidos en
relacién con el consciente que es el ser, se presenta una forma dntica o preontoldgica de experiencia.
Del lado del primero, lo racional, el pensamiento es abismal, esto es, sostiene una vision del
conocimiento que, bajo la presuncién de objetividad universal cientifica distingue, por ejemplo, la

3% Esta estrategia que data el proceso de emancipacion cultural a través del reconocimiento de una temética local que
constituye problema creativo en cuanto reconocida como existente y propia, pero contenida dentro de los esquemas
de forma europeos. Guido Podest3, “An Ethnographic Reproach to the Theory of the Avant-Garde: Modernity and
Modernism in Latin America and the Harlem Renaissance”, en MLN 106, no. 2 (March 1991): 401.

39 Enrique Dussell, Filosofia de la Liberacién (Bogotd: Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales, Editorial Nueva
América, 1996), 120.
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cosa en side su observadory los procedimientos a través de los cuales observa la cosa como el tnico
conocimiento aceptable del mundo. Frente a este se manifiesta la experiencia de las circunstancias
como comprensidn de una totalidad en la cual estan inmersos el sujeto y la cosa en una interrelacién
perceptiva y catdrtica como modo de revelacion de su propia realidad. Estas son formas de
conocimiento y formas de la vida social en si mismas invisibilizadas, como lo explica De Sousa Santos,
por su parte, en tanto inimaginables por el sujeto que se encuadra del lado aceptable a partir de la
linea imaginable,** que en una visién etnocéntrica constituye el sujeto cartesiano, continente del ser.

Examinemos esta perspectiva que establece un emplazamiento de lo simbdlico dentro del
marco de separacion por la linea entre lo visible y lo invisibilizado. En este contexto la simbologia del
silbato como discurso expresivo latinoamericano asume de lo invisibilizado su caracter interpretante
del mundo en su propio continuum, no extraido como practica ideoestética consecuente con el lugar
conceptual que lo primitivo posee en la linea de tiempo abismal, en que lo actual deviene negacién
de practicas del pasado o, incluso, sus detritos y que haria concreto — por medio del silbato- a través
de la vision exdtica y, por tanto, del valor de las alturas producidas que subordinaria el espectro de
alturas a los limites de la octava occidental, a pesar de su funcién y uso originarios que datan los
hallazgos arqueoldgicos in situ arriba mencionados. Un evento musical significativo al respecto se
encuentra presente en el mismo segmento comprendido por el ejemplo 9 y luego en un despliegue
mas profuso entre los compases 44 a 50 (ejemplo 10), cuyo contenido de los vientos posee una
notoria semejanza con la resultante experiencia sonora de los aeréfonos de barro que fabricaron las
culturas del México prehispanico en su periodo precldsico medio entre el 1200 a.d.c y 300 d.c.”’

En efecto, la linea de tiempo de desarrollo de los sistemas de relaciones de alturas que traza
la historia eurocéntrica de la musica puede considerar posibles estas ambigtiedades luego de unlargo
proceso. Para esta historia da inicié poco antes de la antigliedad clasica griega y las teorizaciones
pitagdricas y aristotélicas, estribando en la contemporaneidad que reconoce racionalmente
interrelaciones en un espectro emancipatorio que, sin embargo, desarrolla aun de modo
predominante sus procesos dentro del marco restringido de las doce alturas como esquema
fundamental general, en contraposicion al caracter inmediato -de uso y funcién- del efecto
escatoldgico esperado, deliberado, libre de construcciones convencionales retdricas.

En cuanto sea coherente sostener qué constituye la substancia feraz de lo latinoamericano
actual, lo originario se decanta, entonces, como el problema en tanto emplazado en algun lugar y un
momento histdrico particular. Aqui que puede acotarse lo latinoamericano, es dado discutir cémo
emerge en la forma de algo nuevo, en contrapartida de lo exdtico, como constitutivo de las
estrategias de produccion de la obra que se comprende en la busqueda de ese caracter no escuchado
a una audicién inmediata y hedonista, que se encuentra como pliegues de un todo que configura en
general una superficie llana. Asi se explicaria cdmo la pieza se constituye en el interior de una historia
intima, personal y particular para alcanzar su propio cardcter de posibilidad de lo simbdlico
representativo a través de la controversia del dualismo y el retorno verosimil sobre su realidad

*° Boaventura De Sousa Santos, “Mas alla del Pensamiento Abismal: De las lineas globales a una Economia de Saberes”
en Lucas Sablish, Pluralismo Epistemoldgico (La Paz, Bolivia: Muela del Diablo Editores, Concejo Latinoamericano de
Ciencias Sociales, 2009), 31.

# ArtCore Channel, Todo Sobre la Mdsica Prehispanica. Documental, minuto 04:22
https://www.youtube.com/watch?v=qlsVFugwlsU 5/11/2024.
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advertida en tanto experienciainmediata e inmanente que entonces vuelve a parecer pre-ontoldgica,
en virtud de su apertura perceptiva a una totalidad fenoménica ella misma y dntica dentro del marco
de organizaciéon de sociedades latinoamericanas y la sensibilidad de lo real para Toledo que se
encuentran del otro lado de la distincidn por lo legal, lo estéticamente aceptable, y lo demostrable
ya en su mismo estar siendo, sin que deba ser verdadero o falso, sino existente. La creacion de Tetex
lleva, a este respecto y en consecuencia, implicito lo invisibilizado -los objetos con su significado en
contexto que virtualizan sus sujetos concretos- que es objeto de los regimenes de colonialidad.

Esto es ya presentado a través de la sincronia de las dos historias que se confrontan en la
realidad: una aforistica, del orden de los objetos producidos por la subjetividad alienada a una linea
predeterminada, y otra intima e inconmesurable, del orden de la individualidad que afirma una
subjetividad emancipada, cuyo caracter es tal en cuanto no precisa demostracion ni parafernalia
discursiva mas alla de ser ella misma en lo que deviene, sin determinismos cientificos o doctrinas
legales, sino co-presencia critica frente a las relaciones de poder de lo colonial y lo colonizante. A
partir de este contexto la forma substancial de la obra es circunstancia en su instancia preontoldgica
en tanto substancia de origen de lo estético como experiencia localizada territorialmente, realidad
de suyo anterior al ser y definible como lo bello latinoamericano en tanto camino hacia lo otro
descubierto por el sujeto concreto de las circunstancias en su devenir y estar en ellas y mas alla de
ellas, en el modo que sefiala Dusell la relacion del artista al encuentro de la belleza distinta como el
efecto de la belleza polinésica sobre Paul Gaugin** uno y otro, lo estético y lo bello, advertidos por
Toledo que, en cuanto sujeto intimo localizado en la res publica, posiciona su propia circunstancia, en
tanto condicién humana y figura un anatema central, esto es, el tema otro del sujeto frecuente en lo
artistico latinoamericano, signado por su caracter heterodoxo como manifestacion, que se despliega
a través de la cosa obra producida con sus medios caracteristicos, expresivos de un valor social de lo
producido, con un sentido reciproco de la heterodoxia frente a la narrativa del poder que aun elabora
distinciones abismales.

Al respecto de la heterodoxia que contrapone la subjetividad a los regimenes de poder es
posible relacionar la perspectiva de Toledo de que estar con el otro, ubicado en el lugar del otro, hace
posible lo creativo y lo artistico: el otro de quien es factible comprender en perspectiva su modo de
estar en el mundo,

...lavivencia de un espacio y la vivencia o percepcién de una comunidad en particular puede impulsar a
intentar plasmar en sonidos esa experiencia. En ese sentido muchas situaciones vividas en México a lo
largo de muchos afios (desde 1996, primera visita a México) estuvieron presentes en la creacién de
Tetex, un poco a la manera en que la fotografia que integra Ante el Dolor del Otro, Regardin the Pain of
Others, puede revelar alguna arista del holocausto Nazi.®?

En Tetex lo bello emerge, de facto, del descubrimiento de lo otro como una vivencia de sujeto
e individuo consciente de esa realidad contenida en su mundo. Esta conciencia de lo otro en su
realidad implica aquella de creador -esteta, como hemos dicho- que representa el abismo integrado
al rito de la muerte, a través del silbato azteca de la muerte, en tanto simbolo de su experiencia
sensible de mundo, de su weltanschauung. Su materia caracteristica predominante y significante

* Dussell, Estética de la Liberacion: 15 tesis sobre la belleza, 117.

* Entrevista a Marcelo Toledo, Nimero 2, segunda parte, junio de 2022.
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sonoro genérico de su contenido estd compuesta por otro estrépito, elemento primordial de
elaboracién de la idea musical a partir del cual surgen lo escatoldgico en general y el disefio del
descenso -al abismo- que es presentado por la microunidad d en el compas 16, pero cuyo significado
discursivo se revela por primera vez en el compas 65 como la variacion d’ y luego entre los compases
73 Y 74, d” (ejemplo 11). Su modo de complexién formal y dramatirgica lo constituyen las
transformaciones gestuales interpoladas. Estas, valga expresarlo, adscriben relaciones entre si de un
modo en que es probable pensarlas retéricamente en tanto formas dramatdrgicas, no solo como
funciones formales en si, incluso bajo la consideracién de emplazamiento hipotético de la obra como
un organismo autopoyético en cuanto sus materiales, en si emancipados, rehuyen la referencialidad
constituyendo, de la manera arriba descrita, una relacion de unidad entre el significante y el
significado, aunque no de identidad -en el sentido de la pérdida de la referencia-, si bien pudiera
escucharse como si la hubiese en cuanto no aparece explicita la connotaciéon simbdlica en el
significante.

Pero este distinguirse de la perspectiva artistica etnocéntrica la manifiestan los objetos
imperativos en la conciencia de representacion de la vida social por los dos contextos en contraste.
Asi, mientras desde la perspectiva europea en la estética clasica delimitada por Hegel el arte estd
atravesado por la experiencia mitica, moral y politica de los dioses griegos, y es asumida como su
origen,* la estética latinoamericana presenta y representa la ancestralidad en la heterogeneidad
constitutiva del sentido propio a partir de procedimientos que interrelacionan los discursos de
tiempo y espacio de la modernidad europea y la colonialidad como una de sus practicas
socioecondmicas y politicas. Esta circunstancia implica la emergencia de procesos creativos en que
intervienen, de una parte, la practica implicita de encuentro de lo multiple producido por la incidencia
de una actitud de orden sincrético y la diglosia en la construccién de los significantes, cuyo significado
deviene ambiguo en tanto entretexto de la forma, como procedimiento que elabora los discursos de
relevancia de la ancestralidad en si y la contrapartida a la violencia contra ella, inmersas en la
intencién de lo representable de la intimidad subjetiva por el compositor como la solucidn: una
ancestralidad que emerge desde la intimidad del sujeto para reafirmarlo politicamente, en
contraposicion a la violencia que acecha el estar desde la exterioridad.

Estas circunstancias vierten su substancia en el contexto concreto de la forma musical
latinoamericana en general. Como se infiere de las elucubraciones de Mariano Etkin, la forma esta
impelida por una perspectiva que deriva de los procesos sociales de construccion de territorio®. Asi
Etkin encuentra en esta perspectiva una relacion importante entre la vida cotidiana y la forma ciclica
predominante en la produccion musical latinoamericana, una caracteristica presente en las
tradiciones folcldricas o en las musicas eruditas de concierto de modo indistinto, aunque él la refiere
especialmente en las tltimas.*® Esta caracteristica del entramado formal también caracteriza a Tetex
y es legible a través del curso complejo que efectda la presentacion y el desarrollo de los cuatro
materiales fundamentales que construyen el texto musical con unidad significativa -de contexto- de
la forma sonora y expresiva que constituyen los cuatro eventos generativos de la forma-a, b, d y e.
Esta es posible determinarla a partir de la interrelacion de estos con el evento derivado c que asume

44 Georg Friedrich Hegel, Lecciones Estéticas (Barcelona: Edicions 62, 1989), 70.

% Mariano Etkin, “Los Espacios de la Mdsica Contemporanea en América Latina”, Revista del ISM, No. 1(1989): 54.

% Marcelo Toledo, Strawinsky o la Escultura del Tiempo (Santa Fé: Universidad Nacional del Litoral, 1993), 2.
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autonomia y relevancia por si mismo también, tanto como f y g que aparecen respectivamente en los
compases 35 Yy 108, conformando juntos la consecucidon de microunidades presentadas como a, b, ¢,
d, e, f y g, cada uno dramatirgicamente representativo y significante de algo concreto y particular
como se presenta al inicio de este cuerpo analitico: asi, a representaria el estrépito escatoldgico del
rito, b el silbato en cuanto objeto simbdlico utoazteca, ¢ presentaria denotativamente la sonoridad
del silbato agudo que luego se desarrolla como construccion de los dramas sociales de la guerray la
muerte, d representaria el descenso al abismo, e representaria la experiencia sonora de la
cotidianeidad contempordanea y citadina de Ciudad de México contrapuesta a la tradicion originaria
del silbato de la muerte, f representaria la conexidn teldrica que integra la unidad cosmogénica del
rito entre el acd y el mas allg, entre la tierra y el cielo,*” g representaria el estado inmanente del rito.
d, introducida en el compds 16, como se ha explicado, se desarrolla mucho mas a partir del compas
73, constituyendo un evento dramaturgico [égicamente gravitatorio como consecuencia de su forma
y su dmbito significativo, contrastantes con los eventos generativos anteriores restantes. A través de
la forma completa estos eventos retornan, con lo cual transcurre ciclicamente por medio del
emplazamiento interpolativo de unidades que los desarrolla de manera progresiva. Este disefio es
consecuente, de esta manera, con la concepcidon que sostiene Toledo del ruido fluido como
substancia organica en cuanto constitutivo de organismos de partes que integra funcionalmente.

Asi se explican los dos retornos de a que se efectian en los compases 29 y 90, lo mismo que
el retorno de la unidad e, presentada inicialmente entre los compases 17 y 28 junto con sus tres
primeras variaciones, luego en los compases 75 a 86 y finalmente en los compases 129 a 143. Por su
parte b se desarrolla nuevamente desde el compas 32 hasta el compds 34 y sucesivamente entre
compases 41a 43y 51a 53 (ejemplo 12), en cuyo interior aparece f, y presenta un desarrollo del orden
de la dialéctica dramaturgica que determinan caracteres contrastantes, que en nuestro caso serian
estados contrastantes que vivifican la idea expresiva y la funcién del silbato en su contexto ritual. Tal
sucede aqui a través de la reproduccidn de un sonido que, aunque algo trémulo, su caracter general
es apacible, condicionado predominantemente por el paso de una columna de aire que produce un
efecto sonoro semejante al producido por los instrumentos aerdfonos originarios antes
mencionados. Por su parte, la idea de la caida al vacio representada por el salto al abismo que aparece
en el compas 73, ya habia sido introducida como un bosquejo formal inicial y substancia expresiva en
el compas 16. Pero esta idea, que lleva a cabo su presentacién mas notoria propiamente en 73,
variacién d”, parece catalizar el significado de e””’, cuya primera presentacion hemos asimilado al
significado de la de cotidianidad sonora de Ciudad de México. Valga complementar aqui que el
bosquejo formal de d es variado antes en el compas 65 por el corno, que suma su propio valor
timbrico, pero en este contexto cumple una funciéon dramaturgica de tipo nodal que surte un
paulatino incremento de intensidad, reforzada por su aparicidn interpolativa a la manera de
complemento de su eclosién en 16.

De esta manera e”” hace posible una interrelacién de materiales que contribuyen a la
construccién de un sentido unificado de las circunstancias simbdlicas antes descritas. Esto es, en
cuanto los vientos parecen retomar la idea introductoria de e, que desarrolla el piano a partir del
compas 16 y retorna luego como ya expliqué, aqui en 73 parece asumir un doble significado: de una
parte, se encuentra la idea dramaturgica de la caida al vacio que representa tetexcalhuiliztli -salto al
abismo- (ejemplo 13) a la que antecede un contenido, que puede ser emulacién de una tribulacién de

' Leda Valladares, Audio, en “El origen de las especies- canto con caja” (Buenos Aires: Canal Encuentro, 2013)
min.14:33. httDs://www.voutube.com/watch?v:_WnVZgSSQlU, 20/06/24.



https://www.youtube.com/watch?v=_WnVZg55plU

94 DARGUNRL

muerte y este ultimo, de otra parte, constituye un evento musical que suma a la aproximacion al
simbolismo propio del Silbato de la Muerte como objeto significativo central en tanto sonoridad y
relacion de suyo con el inframundo.

Ma3s adelante emerge la microunidad g, compas 108, contenida en la mesounidad A” -
compases 108 a 145. Con funcién formal y dramaturgica transitiva, g parece aludir lo inmanente ritual
del silbato de la muerte. La microunidad se presenta, de este modo, como un estar en si las cosas y
devenir predmbulo de un stbito nuevo surgimiento del silbato en general, lo mismo que por primera
vez y en su plenitud sonora el Silbato Azteca, protagonista él mismo, ya no simbolizado, ya no
alegdrico, sino presente con todas sus implicaciones rituales, como lo que significa en cuanto util y
recurso de los dos ritos de la muerte, ahora despojado de ser objeto de lo poético connotativo para
adoptar su condicidon explicita. Esta unidad es introducida en el inicio del compas 108 y su
presentacion incluye el compas 110, luego de lo cual el sentido de su contenido lo transforma la
superposicion, hasta la primera corchea del tercer pulso del compas 113, de la sonoridad y gesto
representativo del silbato por los multifénicos de flauta, oboe y clarinete en Bb en cuanto en la cuarta
negra del compas 111 surgen de nuevo predominantes los multifénicos, sumado a ellos el efecto de
glissé de las cuerdas. Esta composicidon sonora la interpreto precisamente como conjetura de lo
inmanente del rito en la representaciéon fundamental del silbato de la muerte: en seguida, el silbato
ya no es conjetura, es la realizacién ritual misma, en la arena de lo dramaturgico significativo (ejemplo
14). De cdmo hasta este momento ha discurrido la forma y cdmo esta, asi también, se presenta
maleable al compositor es posible reconocer la tendencia a la interpolacion en su estructura. Esta
rezuma la forma ciclica o forma momento como caracteristica frecuente de la creacion musical
latinoamericana. En tal contexto, la sonoridad, significante del silbato de la muerte, inviste el objeto
nuclear de la interpolacion y sus recursos de articulacion predominantes, se ha dicho arriba, los
revisten el silencio y el calderédn como separacion entre unay otra de las unidades. Este desarrollo de
la forma refiere, acaso, a la ciclicidad que constituye un modo de interpretacion del tiempo por los
pueblos originarios americanos como del planeta en general, tal cual lo ensefian Mircea Eliade o
Rodolfo Kush desde la filosofia, la historia de las ideas y la antropologia, y lo elabora Etkin desde la
composicion.

De este modo resulta factible la presuncidén introductoria de que los primeros compases de la
pieza ya aluden a la idea dramaturgica fundamental. Esta, que se manifiesta a través de rasgos
disueltos, atisbos, de los que luego emergeran como los eventos musicales concisos y coherentes a
través de su desarrollo en si mismos, que definen los limites representativos o autopoyéticos, segin
se entienda la forma sonora completa, como consecuencia del caracter escatoldgico con que
podemos significarlos en cuanto eventos generativos referidos directa o indirectamente en nuestra
reconstruccion poyética, a la que sirve el analisis y distincion de concepciones y hechos concretos a
partir de las entrevistas al compositor, lo mismo que su confrontacién con la musica en si misma. En
tales circunstancias se comprende que en el compds 114, microunidad d’’, retorne la idea
representativa del salto al abismo, que evoca su disefio de alturas descendentes como significante
de la circularidad del tiempo a la que la recurrencia de cada uno de tales eventos refleja. Este
desarrollo se extiende hasta el calderén emplazado sobre el cuarto tiempo del compas 115 en los
vientos madera y el corno, que a su vez ha de sonar hasta la primera semicorchea del primer tiempo
del compas 116, en cuyo segundo tiempo vuelven los silbatos ejecutados por el flautista, el oboista y
el ejecutante del clarinete en Bb, tal como sucede de modo frecuente en el curso completo de la obra

(ejemplo 15).
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En una amalgama que integra la singularidad timbrica de los restantes instrumentos del
ensamble, los silbatos toman de suyo el caracter de presagio a la manera de un comentario. Una vez
mas como unidad de funcién formal y dramaturgica transitiva, ahora culmina en el tercer tiempo del
compds 118 -g””’- y se articula con la siguiente microunidad derivada de d (ejemplo 16). Esta seriad””,
una nueva transformacion de la idea musical correspondiente al rétulo de la caida al abismo,
desarrollada una vez mads, reafirmando la interpolacidn como el modo de articulacion vy
procedimiento de concatenacion Idgica y organica de la obra. En su desarrollo interpolativo sucesivo
nuevas variaciones de b siguen a variaciones propias. Este desarrollo ciclico de la forma que
constituye un modo de interpretacion del tiempo musical en obras como La Consagracién de la
Primavera coincide con la concepcidn ciclica del tiempo por los pueblos originarios americanos como
del planeta en general, tal cual introduzco arriba que ensefian el rumano Mircea Eliade, como el
argentino Rodolfo Kush desde la filosofia, la historia de la ideas y la antropologia, y lo elabora Etkin
desde la composicion.

En este curso dramaturgico la misma idea continda evolucionando a través de una estrategia
discursiva composicional del orden de la elucubracién. Este orden la intensifica progresivamente, lo
cual se escucha y se lee evidentemente entre los compases 119 a 121, 124 a 127 y 129 a 131 (ejemplo
17a). Como una suerte de controversia, interpola con la evolucién misma de la idea del silbato que se
lee y escucha entre los compases 130 a 134 (ejemplo17b) los cuales integra, por su parte, la sonoridad
caracteristica del piano alegdrico de la sonoridad citadina de los organillos como un tercer
constituyente.

Los compases 129 a 131, en particular, presentan dos variaciones adicionales de d, d® y que se
superponen a e®. Estas componen un segmento ejecutado por los vientos que elabora una vez méas
el contenido de la idea simbdlica del salto al abismo como resultante sonora, producto de
transformaciones internas relativamente ligeras del contenido de las cuerdas en d y su superposicion
de una transformacion, puesto que el disefio de la microforma que representa el descenso deviene
ascenso, mas luego descenso y reitera este intercambio de direccidn. Su articulacion con la siguiente
unidad sucede una vez mds por separacion y a través del ritmo y el timbre, retornando subitos los
multifdnicos, precedidos de un silencio predominante de negra en el tercer tiempo del compas y
corchea con puntillo en el cuarto tiempo. Aqui es dado ya decantar que en la interpolacién de las
ideas interrelacionadas en cuanto entidades constituidas resalta su identidad timbrica y, por
supuesto, el contraste entre ellas como significantes del contexto de referencia simbdlica de la obra
en tanto tales identidades han sido subsumidas por su funcién ritual. Es decir, la sonoridad del silbato
y la representacion del salto al abismo poseen una historia relativa a unas circunstancias practicas
que envirtud de los ritos de guerray de muerte puede considerarse de resistencia frente al adversario
y elegia a sus muertos en el primer caso, tanto como alegoria en el segundo.

A partir de 132, con anacrusa en la ultima semicorchea de 131, se despliega una nueva
interpolacidn de ¢, microunidad alegdrica del silbato de la muerte, que ahora emerge con mayor vigor
como consecuencia de la reiteracion concomitante de los multifénicos. Esta unidad se superpone adn
a e’ que conserva las caracteristicas textura y timbre del piano tratado a la manera peculiar de Toledo,
ya descrita, que advierte su comprensién de la perspectiva de la bdsqueda timbrico textural que se
relaciona con la de Nancarrow, tal como nuestro compositor lo expresa en entrevista. Esta en su
totalidad se extiende, sin embargo, hasta la primera corchea del compas 135 (ejemplo 18), lugar en
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que el disefio se transforma por medio del timbre, en cuanto cesan los prevalecientes multifénicos
que caracterizaron el silbato. Esta nueva microunidad deviene funcionalmente transitiva y orientada
hacia 138 presenta otro disefio que no es icdnico, asi como otra textura, en conjunto menos
referenciales, que se prolongan hasta 141. En este momento emerge un nuevo contraste timbrico que
deriva del predominio de los glissandos ejecutados por las cuerdas, acaso representativos en cuanto
simbolo o alegoria de algtin instrumento de viento mexica como el tezcatlipoca.*®

A partir de la articulacién entre el compds 140 y 141 (ejemplo 19) se desarrolla la microunidad
e12 que caracteriza el contraste timbrico a través de la superposicidon de las cuerdas presentando una
nueva variacion de ¢, asi como el tipo de ataque, la variedad y la densidad ritmica particular de cada
grupo, que configuran un disefio textural a la manera de una filigrana. Esta presenta un caracter
particular que emerge, en consecuencia, de esta amalgama timbrica y dindmica, pero también
complementada por la percusién y los vientos, cuya intensidad se conserva dentro de los limites del
py el mf y la densidad ritmica, en general, oscila entre corchea de cinquillo, semicorcheay la relativa
libertad de emplazamiento de los ataques del piano, por lo que sus funciones formal y dramaturgica
parecen transitivas, mas derivadas de unainterrelacion compleja de los elementos de d”’. Esta unidad
se extiende hasta el tercer tiempo del compas 144, puesto que en la segunda semicorchea de quintillo
del cuarto pulso retornan los mutifénicos (min 10), antecedidos de toques secos de percusién y
seguidos en la segunda corchea del segundo tiempo del compas 146 por los silbatos aztecas -de la
muerte- propiamente, extendiéndose hasta la primera corchea de su tercer tiempo, a la que sigue un
silencio de corcheay otro de negra en el cuarto pulso, sobre el cual aparece nuevamente emplazado
un calderdn, consabido recurso de articulacidn a través de la forma hasta aqui transcurrida. Asi, este
segmento deviene referencia caracteristica de la superposiciéon de estratos que conforman en
general el magma sonoro y orgdnico de la obra completa, en cuanto tal constituida por una
complejidad de relaciones internas que la estructuran vitalmente.

Este analisis toma sentido en cuanto nos centramos en la contribucion timbrica especifica de
la percusidn, el piano y las cuerdas a la notoriedad constitutiva de la idea central del silbato de la
muerte y las diferentes aristas que lo manifiestan. Es decir, se lo escucha simbolizado en cuanto
objeto, su sonido en cuanto tal, expresivo de algo para lo cual fue determinado y como alegoria. Aqui
el timbre posee la funcidn de coadyuvante teldrico, representada por una sonoridad imaginable en
el contexto ritual, como la experiencia unificada a partir del sentido cosmogdnico propio e inmersa
en él. Esto es, lo sonoro significativo del silbato se da con unidad, en cuanto sonoro, en la perspectiva
explicativa a través de la cual se deconstruye su experiencia, pero también en tanto se ejercita tal
experiencia como consciencia unificadora que tiene un lugar fluido en el continuum de la existencia
y consigue desde lo perceptivo y teérico*® analitico determinar el sentido intrinseco e inextricable del
todo de la representacion del rito social de guerra o escatolégico, originario y del rito artistico en la
contemporaneidad.

* Todo sobre los instrumentos Prehispanico - Aztecas, Mayas y mas. https://www.youtube.com/watch?v=HypFqJgZKXY
min 11:30 07/05/2024.

9 El término “tedrico” lo uso aqui desde la acepcidn critica como acto de consciencia del mundo por el pensamiento al
gue apela Emmanuel Lévinas en Fenomenologia de la Intuicion.
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Grafica 1. Articulacion de la forma: desarrollo por interpolacion
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- Las lineas horizontales en colores representan modos de articulacion de los diferentes materiales por inclusién y superposicion con los eventos generativos y complementarios que discriminan las letras sobre la line:

- Las lineas punteadas interconectan sus diferentes presentaciones con el propdsito de revelar el desarrollo interpolativo de la forma.

Asi, la aparicién del silbato -concreta, simbdlica o alegdrica- deviene a través de la diversidad
de funciones que articulan la forma completa, tal como lo hemos expuesto. A estas funciones y su
articulacion concurren las composiciones sonoras particulares cada vez, cuya trama dramaturgica
revela lo significativo de la idea central del silbato, no ya por cuanto lo presentan sino por cuanto
construyen entretextos e intertextos que, perceptibles en un plano secundario, aluden otros matices
rituales de ritos distintos de los de guerra, de ultratumba o algunas usanzas dentro de estos mismos,
cuya realizacidn precisa otros efectos esperados y, por tanto, el recurso a medios -instrumentos y sus
sonoridades- que proporcionen una aesthesis también distinta. A este respecto la textura y el
espectro transversal sobresaliente que implica los registros medio y agudo del piano y los
instrumentos de percusidn, recrearian el efecto de algunas de las sonoridades sutiles de los idiéfonos
mexicas como el coyoli u oyohualli®®, cascabeles y campanillas que, una vez se sacuden, producen su
sonido caracteristico. Esta es una explicacion de constitucion de lo poético, solamente composible,
elucubracién, mas alld de las estrategias compositivas racionales o razonables que no prescriben
explicitamente una intencién representativa tal pero tampoco la niegan como relacién implicita.

A partir del compas 146 tiene lugar la segunda y dltima aparicién concreta del silbato azteca, variacion
g’. Su funcién conclusiva la distingue la vuelta sobre la idea expresiva central del silbato, lo mismo
que su contexto ritual. Se presenta como comentario de sentido dramaturgico de la obra completa
a través de sintesis formales y gestuales de segmentos cuya timbrica dominante es la del silbato

>° Art Core Chanel. Instrumentos Prehispénicos, min.04:56. https://www.youtube.com/watch?v=HypFqJgZKXY
10/11/2024.
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azteca o el silbato agudo, lo mismo que otros que emulan a los anteriores. En efecto, constituye
trazos libres, de contenido expresivo de unidades representativas por su tamafio y su funcidon
dramaturgica, como d” que comienza en el compds 20 y refiere una sonoridad cercana al silbato
azteca que interpretan los vientos madera, junto con el uso de multifénicos, asi como emulaciones
del silbato agudo por las cuerdas.

CONCLUSIONES

En el segundo parrafo del cuerpo analitico sostengo que Tetexcalhuiliztli es un compuesto de sagas
culturales que se superponen unas a otras. Esta composicidn la sintetizo en el palimpsesto en cuanto
imagen que me permite representar el asentamiento histdrico y la simultaneidad de lo estético,
politico y practico que decanta en Tetex. En consecuencia, el proceso analitico anterior junto con las
subsecuentes argumentaciones y contraargumentaciones que emergen al paso de la lectura de la
obra parecen reafirmar lo que la imagen del palimpsesto comunica. Esto es, la forma externa e
interna de la obra, tanto como el contenido que condensa, siguen el curso de circunstancias sociales
y politicas sucesivas y simultaneas que conducen el devenir, lo cual culmina en la complejidad de una
Latinoamérica contempordnea en la que perviven caracteristicas de practicas mdltiples de sus
conformantes culturales y sociales, histdricos y actuales.

De este modo, en el contexto de las circunstancias sucesivas, diacrdnicas, se reconocen los
procesos de conformacion del caracter de lo latinoamericano. A través de la obra, desde esta
perspectiva, se encuentra predominante y notable la elaboraciéon simbdlica de lo originario
americano utoazteca que al momento de la invasidn espafiola vivia su propia historia, tal como lo
revela el acervo cultural americano contenido y conservado, por ejemplo, en el cédice Aubin referido
a través de los anadlisis. En este dmbito se manifiestan practicas tacitas que rezuman estrategias de
avasallamiento cultural y con este de destruccion del desarrollo simbdlico de un extenso ndmero de
pueblos originarios de la entonces Abya Yala, como la imposicidn del castellano en tanto idioma de
comunicacion entre lugarefios e invasores, cuya contrapartida simbdlica resultante fue la diglosia,
sobre la cual desarrollé andlisis concernientes a los procedimientos de construccién de alegorias del
silbato azteca de la muerte a través de la obra como el presentado en el ejemplo 4 que contienen los
compases 32 a 41.

Complementariamente aparece la simultaneidad en la que se encuentran estos factores
culturales conformados histdéricamente en una unidad sincrénica de rasgos con otros actuales
emergentes. En este contexto observo que influyen significativamente los modos de organizacién
geopoliticos contempordneos, determinados por sus propias relaciones de poder econdmico,
politico y simbdlico de los cuales derivan, entre otros, procesos migratorios, lo mismo que la
expansion y franqueamiento de las fronteras econdmicas y culturales, junto con la preservacién, en
el campo de la musica especificamente, de la autoridad simbdlica tradicional del habitus creativo y
comunicativo de la produccién artistica europea, que confluyen en las ciudades cosmopolitas,
metropolitanas, interculturales y transculturales, como New York o Ciudad de México, en nuestro
caso. De este modo, a través de los analisis musicales, los documentos producto de investigaciones
analizados y de las entrevistas a Toledo se advierte que la semblanza nueva presentada responde a
un planteamiento personal que resuelve el impetu trascendental de los ritos ancestrales, de algin
modo opcidn en toda contemporaneidad, recurso en el “estar sin referencia” como lo expresa
Toledo, que se convierte en tematica de la creacidn. Esta deviene, por su parte, en el continnum de
medios y circunstancias que propicia la vida en New York y la historia personal en que encuentra su
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lugar la miriada de posibilidades de lo latinoamericano, lugar situado en nuestro aqui y ahora, que se
explica en términos de un origen y un propdsito, aunque ya no como relato histdrico, sino relato
particular que cuenta la obra.

Desde lo concreto, lo diacrénico y sincrénico fluyen como estrategia de revelacién
trascendental del significado del silbato azteca, que es construido personalmente en el interior de los
ritos ancestrales de guerra y muerte, a los que puede asociarse en nuestra contemporaneidad. Como
lo presentan los andlisis desarrollados, el recurso al ruido fluido, que integra la materia fundamental
en las estrategias creativas particulares de Toledo, se entrelaza con la circunstancia expresiva en si
misma que representa uso/funcidn del instrumento y lo manifiesta poéticamente. Asi, unas veces es
su cualidad en tanto instrumento sonoro, otras lo representan multifénicos estrepitosos de los
vientos tradicionales, como indica la partitura en las paginas 17, 27 y 29 a 32, y en una tercera
posibilidad, gestos musicales con una determinada funcidn retdrica connotan alusiones de sentido al
silbato. Estos ultimos son, acaso, alegorias que reflejan el espiritu imaginado y representado de las
tradiciones de los pueblos mesoamericanos en un esplendor simbdlico, que permea el significado
personal y constituye una proyeccion de compromiso social del valor de lo poético, esto es, parir
realidades, del modo en que también las crean las cosmogonias ancestrales o la filosofia.

En este sentido de las realidades, lo diacrénico y lo sincrénico corresponden también a un
contexto critico que desafia, por otra parte, los clichés latinoamericanistas de modo implicito, si no
explicito. En contraposicion al emplazamiento consuetudinario de la dupla primitivo- moderno por la
modernidad europea o la posmodernidad en que el dltimo término es asociado a lo nuevo y, por
tanto, a la superacién en el orden lineal del desarrollo histérico en la concepcidn hegeliana, la
composicion de la materia creativa musical de lo histérico y lo actual sitdan una critica a la visién de
lo exdtico que reduce la produccidn latinoamericana al estatus de objetos de recuerdo turistico de
jardines culturales. Como solucidn, el reconocimiento en Tetexcalhuiliztli de lo ancestral, que aun
pervive en la cotidianeidad mexicana en habitos y costumbres lingliisticas tanto como en los sistemas
simbdlicos de sus artes tradicionales populares representativas, penetra lo nuevo con la coherencia
de su caracter necesario, en cuanto contiene lo primitivo inmanente en tanto reafirmacién de si en
su actualidad, como lucha simbdlica lo mismo que politica, en oposicidn a la violencia reconocida de
su historia, constitutiva de un problema central, que es de suyo, de los procesos de producciéon
artistica latinoamericana, como coadyuvante de una vanguardia localizada que presenta un
horizonte concreto de solucidn.

Es asi que también de manera concreta los eventos generativos de la forma asumen su
caracter notorio, su significado y, en el todo de la pieza, su sentido a partir de disefios gestuales.
Estos, en cuanto sentido proveido por circunstancias, los hago corresponder deliberadamente al
silbato, a la caida al abismo, las sonoridades citadinas mexicanas de los organillos, etc. y se despliegan
a través de procesos constructivos de la forma que recurren a una modelacidon nueva de la relacién
entre el significado y el significante a partir de la defamiliarizacién de los medios, sin que, en la
perspectiva semidtica, el significante asuma estrictamente el rol del significado en si como
consecuencia de la emancipacién y ausencia total de referencia pues, como Toledo cuenta en
entrevista y se reconoce a través de los analisis de esta en relacidn con las circunstancias del proceso
creativo, las ideas poseen un antecedente imaginal, si se quiere subconsciente, en la lectura por
Toledo del libro de Ledn Portilla, Tiempo y Realidad en el Pensamiento Maya, Aspectos de la Cultura
Nahuatl y La Filosofia Nahuatl y en su encuentro con el conocedor del calendario Maya Mazatzin
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Aztecayolocally. Estas experiencias, en términos semidticos, vislumbran referencias conceptuales a
partir de las cuales emergen las ideas musicales cuyo proceso de desarrollo es autopoyético en
cuanto no median convenciones prestablecidas desde un entorno prescriptivo como la retérica de la
oratoria clasica, por ejemplo.

Por otra parte, la sintesis organica de la practica citadina de los organilleros en las calles de
Ciudad de México, evento condensado en la microunidad e, deviene idea contrastante central en la
constitucién y significado de lo expresivo y lo formal de la obra. A partir de los analisis desarrollados
se infiere su papel mimético de los organillos en si, pero también sintesis creativa que pasa por el
conocimiento de primera mano de obra para piano de Nancarrow construida precisamente a partir
de lo intimo de la ciudad que se vive en la practica de los organilleros, junto con las erudiciones sobre
ellos que suman a la resultante unidad de lo sincrénico que coadyuva la heterogeneidad constitutiva
de la unidad de la obra. Dicho sea, la heterogeneidad es extensible al caracter espurio de lo
latinoamericano. Aqui la comprensidn de la intimidad transelnte del devenir de Ciudad de México
reafirma la realidad particular de la obra, presente en pasajes como los comprendidos entre los
compases 17y 29, 75 y 84 129 y141. Esta pervive en la contemporaneidad que conserva y comunica un
discurso matutino discurriendo entre los organillos que habitan sonoramente las calles y, en tanto,
conforman una saga urbana.

Pero, estas historias conformantes del palimpsesto constituyen, por supuesto, la de nuestro
esteta que, en tanto artista, sujeto politico y también individuo intimo, persigue su propia
enunciacién. Su caracterizacion es precisamente la blusqueda del que se es en el ambito de los
procesos que hacen a su sociedad un organismo distintivo a pesar y en virtud de su propia historia.
Por esta razdn, la misma construccién del palimpsesto en que se reconocen sus estratos plantea la
pregunta por el significado histdrico de cada una de estas fuentes culturales por si mismas como
procedimiento que revela el lugar de una obra musical particular con un compromiso politico,
practico y estético que subsume cada una por el cardcter de suyo del mundo propio de sus origenes
politicamente heterodoxos, en relacién con el que propugnd el modernismo que no pudo erradicar
modos de ser, hacer y sentir traducidos en lo estético que consiguieron instrumentos de lucha
cultural como el sincretismo o la diglosia arriba discutida como practicas que, en muchos ambitos,
matizan considerablemente el pensamiento latinoamericano.

En el contexto concreto de la forma substancial de la obra se manifiesta asi una continua
interpolacion de las ideas a través de modos muy caracteristicos de estratificacidon de los niveles de
articulacion y significado. Esta ha de ser, por tanto, la experiencia compleja en un sentido de sintesis
por la subjetividad creadora de Toledo que dimana como entretexto a partir de la interaccion de lo
significativo del silbato en cuanto objeto simbdlico en si mismo y como instrumento de simbolizacién
de algo otro por él representado, lo mismo que el ductil papel de los materiales producidos por la
defamiliarizacién de los instrumentos tradicionales de la practica del modernismo musical occidental
de origen europeo. Pero, en este tiempo- espacio de construccién de un entretexto, los textos
multiples ejercen también una intertextualidad que evidencia lo que supone el horizonte propuesto
por este trabajo, esto es, la existencia de la multiplicidad acumulada y materializada en su madurez
ulterior como producto del palimpsesto imaginado de lineas, tintes y texturas legibles o ilegibles que
presenta Tetexcalhuiliztli, acaso con un compromiso que emerge de la intimidad del sujeto
consciente del lugar diferente desde el que se enuncia lo creado como posibilidad entre el origen y el
horizonte.
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Ejemplo 1. Presentacion evento generativo a, representativo del estrépito escatoldégico
introductorio, alusivo a los ritos de guerra y muerte del Silbato de la muerte. Microunidad a.
Compases 1a3.”
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Ejemplo 2. Presentacion evento complementario generativo de la forma b, simbolizacién de silbato
como objeto utoazteca. Compases 4-11.
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Ejemplo 3. Desarrollo evento generativo de la forma c, Silbato agudo. Compases 11 a 13.
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Ejemplo 4. Diglosia en los términos del sistema simbdlico sonoro de Tetexclahuliztli. Compases 32 a
41.
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19.

Ejemplo 5. Funcidn estructural del piano, significado expresivo y origen en organillos. Compases 17 a
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Ejemplo 6. Introduccion idea musical derivada de tratamiento del piano por Nancarrow o la caida al
abismo en compads 16. Compases 14 a 16.
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Ejemplo 7. Idea del silbato azteca de la muerte en los multifénicos. Compases 41 a 43.
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Ejemplo 8. Interpretacidn del silbato de la muerte, impresion de la cosa sonora sobre la
individualidad, expresion escatoldgica, defamiliarizacion de los medios tradicionales. Compases 51 a
56.
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L1=)

Ejemplo 9. Indeterminacidn alturas sistema de organizacidn de doce sonidos: aproximacion a funcidn
expresiva en el contexto utoazteca que revela el uso libre de las alturas, compases 20 a 25.
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Ejemplo 10. Semejanza sonora con aeréfonos preclasico mexicano precolombino. Compases 44 a 50.
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Ejemplo 11. Caida al abismo, microunidad d”. Lo sublime latinoamericano: fisilidad o terceridad
semidtica que coadyuva el espacio entre la determinacion e indeterminacion de las alturas. Piu
Mosso, compases 73y 74.
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Ejemplo 12. Contraste dramatdurgico por efecto sonoro semejante de aeréfonos mexica. Compases

32 a 34y posterior desarrollode b en 41a43y51as53.
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Ejemplo 13. Retorno disefio del piano de compas 16, salto al abismo. Compases 73 a 74.
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Ejemplo 14. Inmanencia del rito y emergencia del silbato azteca en cuanto tal. Microunidad g.

compases 108 a113.
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Ejemplo 15. Retorno de la idea de la caida al abismo. Compases 114 a 116.

[~88
Puo Mosso

Piano

b3 ~ b — q ;
] S M | “xb .h--..ﬁr V_PH sxm, . S 1 H I
.M.“..-uu.u._wl I..w..}Hr- -- U....nny..W. _ ":rsn.nu-.m.»wl _ S - ”?M:, M * - — .M.P.n i u-u? = k er..4>1. VWL NS T
1 SRR IR g
11 1 O | | e e T ]
Al R L R L
o JL | e _ H-i-[v " hd ™ i ““H' o ..1/>. > T %.Ps
i O L | e LTI s D)
gl \ Hir
@F mzr M_F 5 A i, Il P i I 4 ;.!s S
5..|nv et . <A <zl o m““ “.”H—f.mk. i I>J -H_M —.ﬁ”p?l p p? — *.m;
" ir I iy g
¢ < iro po . d ¢ g ¢, »m wn. . »nm N
Ul o ffe  HHbes QR s (g & W SRS W w1 S R E
Rtk ’ 1| ‘w il L _~ fﬂ ? ﬂ q D + 10y 2
=] . J T e ! T T peatis H
‘.Ll -ﬂ.mmmmw.m.:_. &Jguw.ﬁ .-lu.wnm;., - .\V.h..--l S - 1Sl |« H_. ;;{- ) t -”_< pin
Rl T i -T:.-_,-# , \ T L 1 LA 11
] <» _.i-“u % -“muw lii \ g ? n_ g r.— .ma Y~
- R .-.r.- G L " .”.. L . "
giiln L1 / = £ : ;A_ ..... ﬂ_f _M i G 11 [N sy
I %W, ) [ | g1 L I > |
ol s | UL SN O 1T L
ﬁ H- — umuﬁ) L e T . | A T i .m.Am e _v g
~dlll | ﬁ e e || | ULttt e T (e LA =St
L] # 7. W llig i R O ¢ ¢» DI L A 1 |_H
+L|m,.u|ﬁu-l,m,,....w.,.m.. 11y -W.J. ) _,..w .ﬂ« | ( ‘,,
“ o H i ie B S AL o ;.ﬁ = “_ w Y L ] - —
_m #:m- Té Clber TS 2 ) W ﬂu_ wu [t A
g a,H.Ti- NI
.“%_# Mulw_:.u_.-. S .w.r m... & ! N _ |$u}]”” h mm”..n....._ ..WMNL e B i SN
g ¢ | ; Z 2 s s :




122 DARGUN R

Ejemplo 16. Interpolacion entre g”’”’ y d””’. Compases 117 a 121.
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Ejemplo 17a. Subsiguientes desarrollos de la de la caida al abismo. Compases 119 a 121.

e
!
teog

1 Tn ' :
5 et % #= P 3
% 7 T jo
= 1 3]'! A= 0 T
' ,_:‘_>_ L = f=———pr
- = | LI

T
i
i
\
I




124 VARGRINRL

wlh




DARGUNRL 125

Ejemplo 17b. Interpolacién ideas silbato y caida al abismo contrapuestas a disefio transversal
abigarrado del piano. Compases 131 a 134.
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Ejemplo 18. Multifénicos representan Silbato azteca. b'®, desarrollo ulterior del evento generativo
fundamental b, superpuesto a e'° Compases 132 a primera corchea de 135.
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Ejemplo 19. Silbato de la muerte: simbolizacién del objeto y alegoria. Superposicion de estratos
contrastantes (Compases 141 a 146).
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