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RESUMEN

En el trabajo se presenta un estudio del tango Serial dodecafonico (1963) de Eduardo Rovira
(1925-1980), compuesto de acuerdo con las reglas del dodecafonismo schoenbergiano,
segun manifestaciones del propio autor. Mediante el andlisis estructural de la pieza hemos
procurado determinar la naturaleza de las estrategias seriales utilizadas y sus relaciones
con algunas de las desplegadas por el propio Schoenberg. Como resultado de ese trabajo se
describen también los usos idiosincraticos de la técnica, finalmente los mas relevantes de la
obra.
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ABSTRACT

In this paper, | present a study of the tango Serial dodecafénico (1963) by Eduardo Rovira
(1925-1980), composed in accordance with the rules of Schoenberg’s dodecaphonic
technique, as stated by the composer himself. Through a structural analysis of the piece, we
have endeavored to determine the nature of the serial strategies employed and their
relationships with some of those utilized by Schoenberg. As a result of this work, the
idiosyncratic uses of the technique are also described, ultimately being the most relevant
aspects of the piece.
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Introduccion

El objetivo general de nuestro trabajo es estudiar la recepcion del dodecafonismo en el
marco de la musica popular en Sudamérica. Relativamente pocos autores lo han incorporado
a su produccion: Arrigo Barnabé y Caetano Veloso en Brasil, Leo Masliah en Uruguay y
Eduardo Rovira, de quien nos ocuparemos en este escrito, en Argentina.

Antes de ir al tema son necesarias un par de aclaraciones. En términos generales, el
concepto musica popular designa a un conjunto de musicas que se distinguen de la “clasica”
(denominacion anacrénica), de la “de concierto” (denominacion inespecifica por cuanto
también se nombra como “concierto” al de musica popular, al menos en Argentina), de la
“culta” (denominacion, por lo menos, problemadtica si uno asigna el anténimo a las musicas
populares) y de la musica mediatizada o0 de masas (que supone que alguna musica no esta
mediatizada en Occidente a fines del siglo XX y comienzos del XXI). Durante el siglo XX
la diferenciacion ha dejado de ser evidente (si alguna vez lo fue, cuestion también discutible)
y ha perdido su capacidad de describir caracteristicas significativas estructuralmente en la
medida que buena parte de la masica popular se autonomizé y, por tanto, se asimil6 a la
masica instrumental pura designada, al menos en parte, con la idea de “clasica”; “culta” o de
“concierto”. Ejemplos paradigmdticos de ese proceso de autonomizacion, adecuadamente
descripto de acuerdo con los supuestos de Dahlhaus o Bonds?, fueron a partir de los afios
cincuenta: el tango instrumental, el free jazz, las musicas instrumentales de Hermeto Pascoal,
Egberto Gismonti, Paco de Lucia, entre muchos otros.

De hecho, la adopcion del dodecafonismo esta vinculada, en la mayoria de los ejemplos
que hemos estudiado y en el que trataremos aqui, con esa tradicion modernista que el
dodecafonismo protagonizo en su momento en Europa Central (sin por ello reivindicar la
reduccion hacia la masica “culta” ni su preeminencia ontolégica).

Por otro lado, se debe discutir la existencia misma de “la técnica dodecafonica”. Los
topicos mas tradicionales asociados con el método, como lo llamaba Schoenberg mismo,
aparecieron en su conferencia Método de composicién con doce notas solo relacionadas
entre si, del afio 1934 recién llegado a Estados Unidos: la emancipacion de la disonancia, la
unidad del espacio musical, el supuesto de que el desarrollo de las ideas musicales debe
adaptarse a la capacidad de comprension de los oyentes (y que ésta es historica) y la
prohibicion de octavas. A partir de este grupo de enunciados se constituy6 un conjunto de
reglas o restricciones lo suficientemente laxas e inespecificas como para que cada buen
compositor hiciera con ellas lo que sus necesidades expresivas le indicaron. La estrictez del
método solo existe en la abundante literatura epigonal, pero no en las obras?.

En efecto, en las obras se pueden encontrar una amplisima variedad de concreciones
de la técnica. Frente al tematismo tradicionalista neoclasico de Schoenberg ocurrieron el
Webern atematico, simétrico y ultravanguardista, el Berg muy cercano al universo tonal, el
personalisimo Stravinsky tardio y sus permutaciones hexacordales, Dallapicolla en la franca
tradicion italiana del flirteo con lo tonal y lo lirico, etc.

1 Bonds, Mark (2014). Absolute Music. The History of an Idea. New York: Oxford University Press;
Dahlhaus, Carl (1989). The Idea of Absolute Music. Chicago: University of Chicago Press.

2Al respecto es interesante revisar el enojo del muy joven Boulez con su, por aquel entonces, profesor Leibowitz
para quien la ensefianza de la técnica consistia en controlar meticulosamente el orden de los sonidos en las
series de sus primeras obras. Ver Kapp, Reinhard (1988). “Shades of the Double’s Original: René Leibowitz’s
Dispute with Boulez”, Tempo, No. 165, pp. 2-16.
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En Argentina, por ejemplo, Juan Carlos Paz utiliza el dodecafonismo con restricciones
en las posibilidades seriales alin mas estrictas que las que lo inspiraron®. Ginastera, por su
parte, cuando utilizé la técnica la mixturd con el universo sonoro propio de su nacionalismo
anterior: ritmos folcldricos, pentatonias, microtonalismo, entre otras yuxtaposiciones®. Ni
qué decir del propio principio serial (de orden méas general que su concretizacion
dodecafdnica) que animd obras puntillistas como las de Boulez y Stockhausen, y las opuestas,
de masas como las de Ligeti de los sesentas. Boulez mismo sefial6 el débil poder prescriptivo
de la técnica cuando en los afios cincuenta sugirio que el dodecafonismo finalmente era muy
poco: ¢Que es la dodecafonia? ¢(Qué es la serie? Se nos explica con ganas; se nos dan
ejemplos; se hacen comparaciones aproximativas con las definiciones clésicas del
contrapunto. ¢Y despues? Munidos de este prontuario policial, podemos agregar: sefia
particular: ninguna....

Lo que si parece haber unido la experiencia dodecafénica independientemente de los
compositores que se trate es la creencia de que, adoptandola, a posteriori de los vieneses de
la década del veinte, se asumia el papel vanguardistico en las respectivas areas de influencia.
Tal como lo afirma Sabine Feisst®, la oposicion que se diera en Argentina entre el Paz
dodecafdénico y modernista y el nacionalismo vernaculo en general, por ejemplo, ocurri6
también no sélo en la “periferia”’ de la propia Europa (ltalia, Irlanda, Espaiia, etc.) sino en
practicamente todo el resto del mundo en los mismos afios: la dualidad se dio en Australia,
China, Japon y Sudafrica, entre otros paises®. Aqui se debe hacer notar el caracter doblemente
paraddjico de la situacion, por un lado, el lenguaje atonal regulado desarrollado por
Schoenberg fue considerado por él mismo la necesaria continuacion de la mejor tradicion
musical austroalemana, se autopercibié como un heredero y no un revolucionario. Por el otro,
para la vanguardia de la musica académica el dodecafonismo schoenbergiano fue siempre
problematico®.

La adopcién del dodecafonismo en el marco de la muasica popular argentina merece
una caracterizacion particular. En efecto, fue la apropiacién de un modelo histérico extrafio
a sus tradiciones que persiguid fines estéticos y/o politicos muy especificos (salvando las
distancias entre los lenguajes, la accién es analoga a la de A. Piazzolla en relacion con las
técnicas del contrapunto tradicional). De este modo, aflor6 un tipo de autoconsciencia

3 En sus primeras obras dodecafénicas Paz solo utiliza las formas seriales originales y retrégradas. Corrado
(2012). Vanguardias al sur..., p. 139 y ss).

4 Rodriguez, Edgardo J. (2009). “La técnica dodecafonica de Alberto Ginastera en la Cantata para América
Magica”, Revista Musica e Investigacion, 17, pp. 189-209.

5 Bolulez, Pierre P. (1954) (1990). Hacia una estética musical. Caracas: Venezuela: Monte Avila, p. 25.

® En su trabajo “Tracing the dissemination and selected manifestations of dodecaphony, circa 19212021
expuesto en la VI INTERNATIONAL CONFERENCE MUSMAT, 19/10/2021. En:
https://www.youtube.com/watch?v=1GfPWg5uTSc&t=5254s

7 Periferia en el sentido de no haber producido la técnica ni recibido a sus primeros cultores (me refiero
especificamente al exilio de Schoenberg en Estados Unidos).

8 Esto suscita desde luego la pregunta, para la que ensayamos algunas respuestas al final de este trabajo, de por
qué sucedi6 ese fendmeno, cuales fueron las caracteristicas inmanentes del dodecafonismo que posibilitaron
esa expansioén global con la misma funcion estético-politica.

® Basicamente por su neoclasicismo formal, que establecié un hiato entre el lenguaje atonal y las formas tonales
en las que se lo vertid. (véanse Adorno, Theodor (1949) (2006). Philosophy of New Music. Minneapolis:
University of Minnesota Press; Boulez, Pierre P. (1952). “Schonberg is dead”, The Score, N°. 6, pp. 18-22.
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historica no asociada al desarrollo de las musicas populares (la derivada de la contradiccion
dialéctica tradiciobn-modernidad), un proceso que, junto con el de la progresiva
autonomizacion, las acerca a las musicas “académicas”.

En lo que sigue presentaremos brevemente al compositor de la obra que luego
procederemos a analizar. Nos proponemos caracterizar los posibles vinculos entre las
estrategias constructivas de Rovira y las mas tipicas del Schoenberg dodecafénico:
determinaremos las series utilizadas y sus niveles transposicionales mas relevantes, la
existencia de control armdnico sistematico, de particiones seriales, de particiones seriales
isomorficas, etc. Nuestra aproximacion no es prescriptiva, por el contrario, pretendemos
investigar la naturaleza del vinculo que el propio autor manifestd querer construir.

Rovira

Eduardo Rovira (1925-1980) fue un compositor (bandoneonista, oboista y pianista)
argentino que desarroll6 su obra a partir de los afios cuarenta. Segin Martin (2016) su
produccidn se caracteriza por el eclecticismo permeable a las varias influencias estilisticas y
conceptuales de la época, incluida la de la oposicion musica culta-musica popular (y la
jerarquia implicita). Compuso obras sinfonicas, utilizé técnicas contrapuntisticas, introdujo
citas (de una cadenza mozartiana, por ejemplo), modifico el timbre del bandone6n con un
pedal de efectos de guitarra, etc.

Su obra esta signada por una destacable ambicion de jerarquizar el tango en un didlogo
intertextual con la masica académica de diversos periodos, labor que incluye
experiencias tales como obras de gran formato, tangos dodecafénicos, procedimientos
fugados, la modalidad, inclusion literal de cadenzas mozartianas... Su blsqueda le ha
llevado también a experimentar —y grabar- aplicando un pedal de efectos de sonido de
la guitarra eléctrica en el bandonedn. ... Su técnica no se basa solo en la hibridacion de
ambos campos; en algunas obras es evidente una voluntad poliestilistica, manifiesta
por un claro proceso de yuxtaposicion formal intertextual. Su matriz tanguera no se
entronca solamente en la vanguardia (tanguera): es evidente también la utilizacion
transparente de elementos del tango de las décadas del 20’ al 40’ sin ningtn tipo de
adaptacion arménica. Su fusion con otros géneros populares foraneos no es demasiado
evidente, a excepcion de la utilizacion de armonia extraida del Jazz. Es de destacar
también una marcada tendencia a la complejidad fraseoldgica, traducida en la
irregularidad formal y la dificultad ritmica®.

Ademas de las influencias citadas es evidente otra, la de la musica de Piazzolla que
suena practicamente en cada compas del disco en el que se editd el tango que analizaremos.
La hipotesis de nuestro trabajo es que en el contexto de la misica popular argentina!! el
dodecafonismo cumplié la misma funcion de modernidad aprendida que cumpliera en la
tradicion de la musica académica a partir de los afios treinta. Con esta idea, todavia
provisoria, lo que se quiere sefialar es que Rovira, adoptandolo, pretendié renovar el lenguaje
musical del tango tal como lo hiciera la modernidad musical vienesa desarrollada a partir del
atonalismo libre (continuada luego con el dodecafonismo). Esta recreacidén se centro,

10 Martin, Leandro (2016). “Tango y Dodecafonismo: Eduardo Rovira”, Quodlibet, 62, pp. 3-4.
11 También en la sudamericana a partir de los afios ochenta, en la produccién de los artistas nombrados al
comienzo de este escrito: Barnabé, Veloso y Masliah.
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tipicamente, en el aprendizaje y dominio de la técnica y sus problemas, desconectados de los
factores historicos que condujeron a su creacién y desarrollo (de alli su marcado caracter
heteronomo).

Serial dodecafonico?, la Unica pieza dodecafénica conocida compuesta por Rovira®?,
estad incluida en el disco Tango vanguardia del afio 1963, cuyo eclecticismo estilistico es
evidente: Piazzolla onmipresente, el exotismo de una escala hexatdnica expuesta en el piano
solista en el tango Simple, el nacionalismo musical en una introduccién pentatonica (Elegia
para el Amigo), el contrapunto imitativo con cita de Mozart incluida (Triélogo), el fugado
(Dos imagenes), etc. Varios titulos, ademas, acenttan las referencias: Contrapunteando,
Para piano y orquesta, Monotematico, etc.

Esta propension a las remisiones se manifiesta tambien en Serial dodecafénico desde
el propio titulo, que denota una concepcién muy sofisticada de la técnica serial que,
efectivamente, puede o no ser dodecafonica (alternancia que se produjo en la Serenata op.
24 del propio Schoenberg). En la época de la composicion del tango, esta informacion
circulaba en &mbitos muy reducidos entre los que no se contaba al especificamente tanguero.
Al respecto, Martin consigna que Rovira estudio la técnica con su, al parecer, inico maestro,
el violinista Pedro Aguilar, de quien no se pudo recabar mayores datos, salvo que pertenecio
a las orquestas de Miguel Calé y Fulvio Salamanca®®.

El titulo del disco Tango vanguardia, y el subtitulo Eduardo Rovira y su Agrupacion
de tango moderno, demuestran que el tango tomo la narrativa vanguardistica antes que
ningln otro género en la musica popular argentina, muy probablemente ese haya sido el
legado principal de Ginastera a Piazzolla: la autoconciencia epocal de la posibilidad de lo
vanguardistico, de retomar la oposicién dialéctica entre tradicion y modernismo, historica en
el desarrollo de la composicion musical académica en occidente pero extrafia en las de las
musicas populares.

Esa condicion es expresada por el propio Rovira en el comentario sobre la pieza en el
reverso del long play®®: Por primera vez en el tratamiento de una obra de tango, se emplea la
técnica serial dodecafonica, ordenada y reglamentada por Arnold Schoenberg.

Anélisis

Algo de todo lo dicho ocurre ya en el comienzo mismo de la pieza, la introduccién en
las cuerdas es una cita, sin un atisbo tanguero, del universo de tonalidad ampliada
hipercromatica que podria haber sonado a comienzos del siglo XX en algun salon vienés
burgués y sofisticado. Sélo faltarian las trasformaciones tematicas y la duracién necesaria
para su despliegue si el fragmento hubiera sido schoenbergiano. Sugestivamente, los acordes
se pueden interpretar como construidos con la 9na en el bajo (Fig. 1), lo que recuerda al
famoso c. 42 de la Verklarte Nacht de Schoenberg?®.

12 Se lo puede escuchar en la version del grupo Sonico en: https://www.youtube.com/watch?v=9tkTveQIJZE
13 Al momento de escribir este articulo se publicaba en redes otra obra dodecafénica de Rovira: sus Cuatro
danzas argentinas seriales dodecafdnicas, grabadas por Ivo de Greef. Se las puede escuchar en:
https://open.spotify.com/album/7thxg50aqgO5rHSXQcvMQs1?si=FrOn5z1IRAQ-

14 En el sitio: https://www.todotango.com/creadores/ficha/4595/Pedro-Aguilar

15 Eduardo Rovira y su agrupacion de tango moderno. Sony BMG Music Entertainment (Argentina) S.A. 8869
740877 2

16 para la interpretacion de la estructura y datos contextuales constltese
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Figura 1: Rovira, Serial dodecafonico, cc. 1-7
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Luego de ese corto pasaje armonico, en el c. 7 aparece el bandonedn con una clara
melodia en la que expone el primer ordenamiento sucesivo de los doce sonidos, denominado
por convencion, original (O).

Figura 2: Rovira, Serial dodecafonico, cc. 7-11
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La serie, asumimos que la pieza es monoserial como usualmente fueran las propias de
Schoenberg, contiene algunas estructuras que seran relevantes en la pieza: el grupo 025
(BF#E y F#ECH#, sonidos nimero de orden 2, 3, 4y 3, 4 y 5 respectivamente), el 015 (GBF#,
sonidos 1, 2, 3), el 014 (FG#A, sonidos 8, 9, t), el 013 (EC#Eb y ABbC, sonidos 4, 5,6 y t,
u, d respectivamente) un acorde disminuido (DFG#, sonidos 7, 8, 9), fragmento de una escala
pentatonica (BF#ECH#, sonidos 2, 3, 4, 5).

La presentacion tiene caracteristicas interesantes, en primer lugar, repite e intercala
sonidos para acentuar el parentesco motivico: 123 123; el 4 en 5467 para reafirmar la idea
del tono descendente (de 34, ahora como E(Eb)D) y el arpegio de dominante resolviendo;
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igual funcion tiene la repeticion de 789, otro arpegio de dominante que se dirige al sonido A.
Las alteraciones del orden de los sonidos por la propia dinamica de lo motivico son frecuentes
en la musica de Schoenberg, no, sin embargo, en la presentacion inicial del material, que
tiende a ser estrictamente dodecafonica y lineal para poder cumplir la funcion referencial
caracteristica.

En segundo lugar, despliega, como dijimos, estructuras claramente tonales (cadencias
V-1, Fig. 2) ausentes, desde luego, en las presentaciones tipicas de los vieneses. En tercer
lugar, el despliegue de la serie no regula la estructura de agrupamiento como suele ocurrir en
la musica de Schoenberg, en efecto en el sonido 12 no finaliza ese grupo, sino que queda
encabalgado con el siguiente, del cual es a la vez el primero de un RI10. En éste aparece un
procedimiento fundamental en la pieza que sera analizado en detalle mas adelante: la
particion tricordal estable con sus sonidos reordenados y repetidos (3231-654-897-dudut).
Finalmente, Ilaman la atencion también las alturas no seriales que, con valores muy cortos,
funcionan como adornos, una idea extrafia a los vieneses que tendieron en general a igualar
el valor estructural de los sonidos (el dodecafonismo es, en principio, el resultado de esa
igualacion). Ritmicamente se despliegan agrupamientos claramente métricos con una
estructura yambica, en fase con los tipicamente schoenbergianos.

Lo méas llamativo del pasaje es la desconexion de los estratos, en efecto el
acompariamiento sigue con sus estructuras entendibles tonalmente todavia, pero sin acuerdo
arménico con la melodia. Aunque la intensidad de éste es variable, dependiendo de la
presencia o no de complementariedad cromatica (Fig. 3). La sonoridad global no dista mucho
de la derivada del control armonico por la cobertura del total cromatico (sisteméaticamente
regulado por la combinatoria hexacordal inversa en el caso del Schoenberg dodecafénico
maduro?’).

17 Haimo, Ethan (1990). Schoenberg’s serial odyssey: the evolution of his twelve-tone method, 1914-1928.
Oxford: Clarendon Press.
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Figura 3: Rovira, Serial dodecafénico, cc. 8-12
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En los cc. 17-20 (Fig. 4) el acompariamiento del piano y las cuerdas expresan un R por
tricordios armonicos (las particiones isomorficas son tipicas del lenguaje dodecafénico
schoenbergiano), uno por cada compas. El bandoneodn, por su parte, la linea melédica
construida a partir de una seleccion de alturas del O. Estas estan distribuidas del siguiente
modo: los sonidos 123 en el ¢. 17, los sonidos 689 en el c. 18 (consistentes con los 456 del R
en el acompafiamiento), u45 en el c. 19, y finalmente en el c. 20, 9t (que se completaran con
ud en el c. 21 del acompafiamiento).

El fragmento es interesante porque presenta recursos contradictorios. En primer lugar,
el c. 17 esta construido alrededor de la complementariedad cromatica: los primeros tricordios
del O y el R no tienen, desde luego, notas en comdn. En el c. 18 esa propiedad desaparece,
se repiten notas, Yy las alturas del bandonedn, no ordenadas serialmente, estan elegidas para
explicitar el nucleo 025 (como sonidos 689u y su variacion 027), estructural en la pieza (es
un fragmento de una escala pentatonica, como tal aparece en el O4 en el orden 2345).

Figura 4: Rovira, Serial dodecafénico, cc. 17-20
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Figura 5: Rovira, Serial dodecafénico, cc. 26-28

Band.

La seccion B (cc. 25-33) comienza con un solo de bandonedn construido a partir de la
disminucion®® del primer tricordio (015) del O del tema A (GBF#) que luego despliega un
arpegio de G. A partir de ese momento el contenido serial se disuelve en la sustancia
motivica, por ejemplo: el grupo -2+5-2 no existe en ninguna forma serial, pero expresa dos
veces el (025) (las alturas se corresponden con un sector del O8 desordenado), se articulan
un arpegio disminuido (036) (que podria ser considerado como un fragmento de un O8) y un
segmento de una escala pentatdnica, otro (025) (Fig 5). En el c. 27 este grupo presenta el
material central del préximo segmento. En efecto, el violin solista en el ¢. 29 inicia las
imitaciones que caracterizan la seccion hasta el c. 33. Los comienzos de éstas son siempre ci
50 6 (la ci 6 no esta presente en la serie, resulta de una sucesion de sonidos disjuntos). El
material del bandonedn en c. 30 (interpretable como los primeros cinco sonidos de un RI11,
aungue desordenados) es imitado por el violin (c. 31) pero invertido (pivoteando sobre las
notas G#F) (Fig. 6). El proceso continla con las distintas entradas del material: en el ¢. 31 en
el bandonedn y en el c. 32 en el violin.

Figura 6: Rovira, Serial dodecafénico, cc. 29-31
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18 Martin, Leandro (2016). “Tango y Dodecafonismo: Eduardo Rovira”, Quodlibet, 62, pp. 73-92.
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La seccion B1 (cc. 33-53) comienza con la reexposicion del bandonedn solista (del c.
25) y del material de las imitaciones (Fig. 5) pero variado de modo tal que lo que fue
presentado polifénicamente ahora es sucesivo con la alternancia de piano y cuerdas a partir
del solo de piano del c. 37 (Fig. 7). Alli, la mano derecha expone el R mientras que la
izquierda un O lo que provoca gque en ese compas ambas manos sean complementarias
(similar a lo que ocurria en el c. 17). Salvo por la nota comun D#, lo mismo ocurre en c. 38.
Este tipo de control armonico estricto se puede encontrar en la musica de Schoenberg, por
ejemplo, en el Vals de las Op. 23 (en donde el O de la melodia de los primeros compases esta
acompariado por fragmentos complementarios desordenados de la misma serie y/o del R).

Figura 7: Rovira, Serial dodecafénico, cc. 37-38
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El control sistemético se extiende a los cc. 39-40 (Fig. 8), donde el R en el bajo esta
expuesto por tricordios ordenados libremente, aunque, como veremos, constantes (en este
caso: 123-645-879-dut), mientras que la melodia del violin 1, con las mismas notas, pero con
valores mas cortos, establece una relacion de tipo mensural, aunque no estricta.

Por otro lado, el primer acorde, compuesto por los sonidos, del grave al agudo, 12631,
tiene el mismo contenido de alturas que ambas melodias salvo el sonido 4, un intento de
unificacion del espacio musical, tal como lo hubiera entendido Schoenberg®®, que luego no
es continuado.

19 “Method of composing with twelve tones which are related only with one another”, Schoenberg (1950). Style
and ldea: Selected Writings of Arnold Schoenberg, p. 218.
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Figura 8: Rovira, Serial dodecafénico, cc. 39-40
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En los cc. 41-42 (Fig. 9) recurre el mismo procedimiento que en cc. 37-38: en el c. 41
el RI10 es introducido por la mano derecha con la estructura tricordal estable y la
complementariedad cromatica ya vistas, expone los sonidos 1-8 mientras que el
acompafiamiento utiliza 9tud (de la misma serie y/o del 110) mas el 7 y el 8 en comun. En el
c. 42 ocurre lo propio con 789tud acompafiados por 1 (en la mano derecha) 23456.

Figura 9: Rovira, Serial dodecafénico, cc. 41-42
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Inmediatamente después, en los cc. 43-44 (Fig. 10) reaparece el proceso de 39-40:
sobre la exposicion del R (primeros cuatro sonidos) en el bajo en valores relativamente largos
e isocronos despliega un O en el sector agudo (violin solista y violines 1) y un R en el mas
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grave (violines Il y violas) en valores cortos, estableciendo, nuevamente, una relacion
mensural entre ambos estratos. Las series estan partidas y distribuidas entre los instrumentos
lo que produce intervalos extrafios (como antes, la ci 6 GC# del violin solista y DG# del
violoncello en el c. 44) que, de todas maneras, responden a las estructuras motivicas estables
ya detectadas. En el caso de la ci 6 del violin solista ésta configura un 026 con el B anterior
y un 016 con el G# que sigue.

Figura 10: Rovira, Serial dodecafdnico, cc. 43-44
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El dltimo segmento de B1 (cc. 46-53) se caracteriza por un largo solo de bandone6n
con material tematico derivado de los cc. 29-33 sobre un ostinato de fondo del resto de los
instrumentos. Varios aspectos resultan interesantes: las notas de la linea isocrona del bajo
constituyen la armonia que es expuesta por el resto de las cuerdas (violines, viola y
violoncelo), que sugiere nuevamente la unificacién del espacio musical; estas alturas son
siempre (salvo el c. 48) los sonidos 1236 de las distintas series incompletas que aparecen una
por compas: R RI6 RI3 RI2 R4 RI2 R4 RI10. El c. 49 es especial en ese sentido, tanto el
bandonedn como el acompafiamiento utilizan sélo el primer hexacordio del RI2, la version
mas estricta de la unificacion del espacio musical en esta seccion. Por su parte, el bandone6n
no explicita ningun contenido serial de largo alcance, lo més significativo es la constancia de
ciertos pequefios conjuntos intervalicos presentes en el O (por ejemplo: (025), (027) y (012)),
es decir el disefio es fuertemente temético, aunque no serial (Fig. 11).
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Figura 11: Rovira, Serial dodecafdnico, cc. 46-49
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La seccion C (cc. 54-66) es altamente disruptiva por la homorritmia de las cuerdas y la
menor densidad de ataques (Fig. 12). La melodia méas aguda parece estar construida con el
primer tricordio desordenado de varias series distintas (una por compas) esa interpretacion
no es muy conducente, en nuestra opinién, porque el resto de los sonidos no son vinculables
a ellas sistematicamente. Como en varios ejemplos anteriores, es el pensamiento motivico el
que guia la construccién tal como queda demostrado con la recurrencia de los nucleos
intervalicos (013), (015), (025) y (014).

Figura 12: Rovira, Serial dodecafénico, cc. 54-57

.. c Gh Ab F6Dm  C Abm  Gb Dm
Seccion C
., K RI10 I
> (013) (025)(013) (015)  (015)(025) (014)
vin. S. | 5= Rt ——a— g ta— 7
& St Ue g e °® j4_@ — v
2 3 (% & & ¥ & 2|4 w9
) (013) (013) (013) (013)|  (014)
Vin. LII ey K
= T I A R T O
RI5 " =
via. |HB= cE @ e P, T T e L aa TEF
4 E 77 Bl IYI 4'v' i i e I'I % I'l
1 3 u 4 2
B P~ b e _ | —
(== e e A=
T 4 1 T ! T f i t ¥
RI5 (025) (025)[(027)(025) (015) (015)
cb. |2=E e e e G F 5
. T 4 T g ’ T T 4 | ) ’
7 3 t 9 u 6



Rodriguez, E. (2023). Dodecafonismo y musica popular en Sudamérica. El tango dodecafénico: Eduardo Rovira Revista

Neuma, 162), 130-149

A partir del c. 58 se produce una acumulacion de ostinatos, sobre el acorde de C en el
piano (mas el contrabajo duplicando la fundamental) atacan: el resto de las cuerdas (c. 59)
con el mismo acorde alterado con la 7ma menor y la 5ta aumentada (Bb y G#, escrita como
Ab en la partitura), la mano izquierda del bandonedn con Dm (c. 64) y, finalmente (Fig. 13a),
la mano derecha con F# (c. 65). El resultado es una sonoridad de claster con diez sonidos
distintos (solo faltan el B'y el Eb para cubrir el total cromético?, Fig. 13b) que por intensidad,
amplitud registral y densidad de ataques constituye el climax de la obra.

Figura 13a: Rovira, Serial dodecafdnico, cc. 64-66
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20 Martin, Leandro (2010). “Alberto Ginastera y el dodecafonismo: El Concierto para violin (1963)”, Opus, V.
16, n. 2, pp. 131-155. Sugiere el vinculo con el acorde de Petroushka (C-F#) sin considerar que el contenido
cromatico obtenido con la articulacion del Dm (mano izquierda del bandonedn) configura una estructura mas
cercana al clUster.

143 Revista NEUMA « Afio 16 Volumen 2



Rodriguez, E. (2023). Dodecafonismo y musica popular en Sudamérica. El tango dodecafénico: Eduardo Rovira Revista

Neuma, 162), 130-149

Figura 13b : Rovira, Serial dodecafdnico, resumen de alturas en los cc. 64-66

Piano + cuerdas: C E G Ab Bb
Mano izquierda bandonedn: D F A
Mano derecha bandonedn: Ci# Fi#t (Af)

La seccion D es un Trio (una evidente referencia a una configuracion formal tipica de
la tradicion académica) por su caracter marcadamente contrastante en tempo, densidad e
intensidad con la anterior. Comienza en el c. 67 (Fig 14) con un canon estricto entre la viola
y el violoncello con las series R y R8 (a la distancia transposicional de la primera clase
intervalica del O, ci. 4), nuevamente con la particion tricordal estable y sin control armonico,
es decir, con repeticiones de alturas entre estratos.

Figura 14: Rovira, Serial dodecafénico, cc. 67-70
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Figura 15: Rovira, Serial dodecafdnico, cc. 77-81
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A partir del c. 77 (Fig. 15), mientras el canon continda entre el violin solista y el
violoncello, la viola expresa otro O (también por tricordios) de forma imitativa, aunque no
canonica.-Por otro lado, en el segmento se pueden reconstruir verticales tonales e incluso un
ciclo de quintas bastante evidente. Se articulan contrapuntisticamente los acordes (con
alteraciones) de Bb, C#m, E, A,Dy G hastael c. 76; y G, A, E, A, Cy F hasta el c. 81.

Otra caracteristica interesante del fragmento es que la linea del violin solista desde c.
77 (un O, como dijimos) es el resultado de la retrogradacion exacta de los Gltimos dos
tricordios desordenados de la viola en los cc. 73-75 y de los dos primeros, también
desordenados, del violin solista en cc. 71-73 (Fig. 16).

Figura 16: Rovira, Serial dodecafonico, comparacion violin solita y viola

La Gltima seccion antes de la reexposicion, es una cadenza a cargo del piano que
reexpone el material que tocara en los cc. 37-42 sin las apariciones de las cuerdas. En efecto,
cc. 82-85 (Fig. 17) son los cc. 37-39 y 86-87 41-42, Rovira yuxtapuso segmentos
originalmente no sucesivos una estrategia de ampliacion formal Unica en toda la pieza. En el
c. 82 superpone los primeros tricordios del R y el R110, aprovechando que ambos comienzan
en la nota C, luego s6lo continda el R complementando a la voz superior.

Figura 17: Rovira, Serial dodecafdnico, cc. 82-85
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En los cc. 88-89 (Fig. 18) se suceden cuatro estructuras tonales complejas: (a)
Cm6M/7M/9 (adelantada al menos en parte en el c. 82), (b) un arpegio de un acorde
disminuido (DFG#B, adelantado también en el c. 85), (c) C#m6M/7/9 y (d) un arpegio
alterado de G (GBC#E#F#). Lo interesante es que recurren, pero estrechadas (otra
demostracion del dominio de la técnica tradicional) en el c. 90 (al, bl, c1 y d1) asociadas a
un movimiento del bajo que se dirige a C, éste a su vez a D y finalmente G exactamente antes
de comenzar la reexposicion. Luego de ésta se agregan tres compases para el final que,
nuevamente, estan organizados sisteméaticamente en torno del R, los sonidos 12346 se
exponen al unisono y homorritmicamente en el ¢. 93 y los restantes complementarios
(5789tud) en el acorde de los cc. 94-95, los ultimos de la pieza (Fig. 19).

Figura 18: Rovira, Serial dodecafénico, cc. 88-89
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Figura 19: Rovira, Serial dodecafénico, cc. 93-95
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Para concluir el anlisis haremos un resumen del desarrollo formal:
Introduccion (cc. 1-8); A (cc. 9-25); B (cc. 26-33); B1 (cc. 33-53) bl 33-36, ¢ 37-45, d 46-
53; C (cc. 54-66) D (trio) + cadenza (cc. 67-81 y cc. 82-91, respectivamente). Reexposicion:
B (cc. 26-33) B1 (cc. 33-53) + final (cc. 93-95).

Comentarios finales

A pesar de lo somero de la descripcion podemos proponer algunas ideas. En principio,
cabria preguntarse si la obra de Rovira es serial en sentido estricto, fragmentos relevantes de
la pieza resisten esa caracterizacion. La respuesta a esa pregunta no es terminante sobre todo
cuando se consideran algunos ejemplos en la obra de Schoenberg en los que el serialismo se
disuelve como resultado del impulso variativo. Pero como dijimos en el comienzo del
analisis, Rovira omite la presentacion clara y referencial de la serie, de modo tal que la
teleologia schoenbergiana que parte del serialismo estable hacia su disolucion no esta
presente. Por asi decirlo, el planteo del argentino es inestable siempre. Por otro lado, la
tension continua que constituye la pieza, la contradiccion entre la voluntad modernista y la
necesidad subjetiva (estética y/o técnica), se concretiza en la alternancia impredecible de
mecanismos constructivos disimiles (control serial, control no serial, segmentacion tricordal
estable, pero con reordenamientos internos variables, control armonico, descontrol armonico,
canon, contrapunto libre, atonalismo, tonalidad, etc.). Estas condiciones determinaron que la
implementacién de la técnica fuera intensamente idiosincratica, incompatible con el
epigonismo.
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Asimismo, la pieza esta altamente integrada por medio de la recurrencia de motivos
derivados de la propia estructura serial, éstos sin embargo no son objeto de las tipicas
transformaciones schoenbergianas sino mas bien repetidos y yuxtapuestos: la estrategia
formal es aditiva (como en la mayor parte de las musicas populares). Ademés, hemos
detectado aspectos tradicionales significativos: en primer lugar, la pertinencia de la tonalidad
para explicar, sin mayores dificultades, varios segmentos musicales relevantes. En segundo
lugar, la concepcion formal con la aparicion de un trio contrastante (construido en canon) y
una cadenza antes de la reexposicion, como si el neoclacisismo dodecafonico schoenbergiano
resonara en el planteo de Rovira?.

Por su parte, la obra es, hasta donde hemos podido constatar, el Gnico ejemplo de su
tipo en la historia de la musica popular argentina y el primero en Latinoamérica?’. Al mismo
tiempo, si el afio de composicion hubiera sido 1958 o incluso 1963, el de su edicion, se debe
hacer notar que coincide epocalmente con las primeras obras dodecafénicas de Ginastera en
las que con la misma funcién de modernidad aprendida se mixturan la tendencia nacionalista
preocupada por la identidad y la internacionalista preocupada por el lenguaje. Ambas
resuenan en la obra que analizamos: la identidad en el género tango, el lenguaje en la serie.
El caréacter heteronomo de esta queda patentemente manifiesto cuando se analiza el resto de
su produccion (incluido el disco en el que fuera editado) en la que no hay huellas ni de
atonalismo ni de control intervalico sistematico.

El dodecafonismo fue central para las modernidades aprendidas del siglo XX debido
a que fue entendido como un conjunto sencillo de reglas convenientemente plasticas al
momento de ser puestas en obra, y asociado, en mayor o0 menor medida, a un contenido atonal
que ejercid, aunque sea difusamente una critica al estado del idioma tonal en el entorno en el
que se desarrollo.

Para finalizar, cabria preguntarse qué oyente o, mas generalmente, qué recepcion
supuso Rovira para esta musica. Si la apuesta fue la de disputar el campo de la vanguardia
tanguera establecida, la hegemonia de Piazzolla en esos afios y la dificultad intrinseca del
lenguaje propuesto aplastaron la posible revuelta radical. Si se hubiera apelado al mindsculo
publico de musica académica de vanguardia de aquella época, el que asistia, por ejemplo, a
los conciertos del CLAEM, la dificultad hubiera sido que aquél ya consideraba anacrénico al
dodecafonismo. Quizas estas razones expliquen la relativamente poca trascendencia que ha
tenido esta obra a pesar de su relevancia historica en el desarrollo de la musica argentina.

21 Desde luego esas caracteristicas estan presentes en el género tango, pero van en fase también con el desarrollo
original del dodecafonismo, por eso los vinculamos.

22 En ese marco, queda por estudiar como accedié Rovira a esa informacién que en aquellos afios en la ciudad
de Buenos Aires s6lo circulaba en grupos relativamente pequefios y cerrados como el de Paz y la Agrupacion
Nueva musica o, un tiempo después, el del CLAEM. Pedro Aguilar su mitico maestro, hasta donde hemos
podido averiguar, no particip6 de ninguno de ellos.
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