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ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LA OBRA
DE CARMELO SAITTA A PARTIR DEL ANALISIS
DE ‘2x4° PARA VOZ'Y UN PERCUSIONISTA (1978)

MARIANO VITACCO

Resumen

A través del andlisis de 2x4 (1978), de Carmelo Saitta, se extraen conclusiones
sobre algunos aspectos de su lenguaje musical, especialmente los vinculados con el
uso de la percusion y el tratamiento de la voz.

Palabras clave: percusion - Carmelo Saitta - secuencias timbricas - texturas no
temperadas.

Abstract

Taking the analysis of 2x4 (1978) by Carmelo Saitta as a starting point, we can
obtain some conclusions about his musical language, especially those connected
with the use of percussion and the treatment of the voice.

Key words: percussion - Carmelo Saitta - timbre sequences - non-equally tempered
textures.
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1. Introduccion

El presente escrito se propone el analisis de la obra 2x4, de Carmelo
Saitta, a fin de extraer algunas conclusiones que nos permitan conocer
ciertos aspectos de su lenguaje musical.

2x4 es una obra compuesta para voz y un percusionista, con la
particularidad de que la cantante tiene a su cargo la ejecucion de un
segundo set de percusion; mientras que el percusionista asume una breve
parte de canto. De estas circunstancias surge el titulo de la pieza: dos
intérpretes ejecutan cuatro partes. El titulo, entonces, no esta referido a una
cuestion métrica ni alude al tango. Tiene una duracion aproximada de diez
minutos, y se compone de tres secciones o piezas que se integran natural y
necesariamente, conformando un conjunto homogéneo.
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La obra fue elegida porque marca el comienzo de una nueva etapa en la
tarea compositiva de Saitta'; en ella se manifiestan, en estado embrionario
(pero ya de modo evidente), una serie de ideas y preocupaciones que
resultaran relevantes en el desarrollo posterior de su trabajo. Asimismo, es
interesante el analisis del tratamiento del texto y del uso de la voz en
relacion a la percusion.

Estrenada en 1978, con muy buen recibimiento de publico y critica, 2x4
estd dedicada a la cantante Lucia Maranca. Ha sido editada por Ricordi.

2. El texto

El compositor saca provecho de un sugerente poema perteneciente a los
Canti popolari siciliani (an6nimos); concretamente, uno de los Canti
d’'more, dolore, sdegno, recopilados por los musicélogos italianos Vigo,
Marino y Pitré, tal como se indica en la edicion de Ricordi.

El poema es el siguiente:

O cara amanti, scavami'na fossa, sdidaccamicci dintra, e poi vattinni; e
doppu lannu dunacci una smossa, vidi a chi sugnu juntu, e prijatinni. /
Carni nun cci nn’¢é cchit supra di ’ossa, fattinni un paru dali, e jocatilli; a
cui po’ti dumanna, dicci: Stdssa su di lu primu chi’'m brazza mi tinni.

Oh cara amante, cavame una fosa, tirame dentro y aléjate; vuelve al afio y
remuévela, fijate a lo que he llegado y vanagloriate. / Carne no queda sobre
los huesos, con ellos hazte un par de dados y juégalos, a quien te pregunte
dile: estos huesos son del primer hombre que me tuvo en sus brazos.

3. El organico

Veremos que la funcionalidad del organico elegido por Saitta -y su
personal modo de uso- se ajusta al contenido musical de la obra; y éste, a su
vez, traduce magistralmente el espiritu del poema. Adviértase la
complejidad del texto: en una primera lectura sobresale su caracter
primario, impulsivo. Enseguida captamos su ambivalencia: oscuro y a la
vez luminoso; cargado de tristeza y a la vez corrosivo, caustico;

' EI compositor considera a 2 x 4 una “obra bisagra” en su carrera (Entrevista con
C. Saitta - 2009).
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Algunas consideraciones sobre la obra de Carmelo Saitta. ..

profundamente amargo, pero también celebratorio de un amor que
imaginamos apasionado e iniciatico.

Estos matices le otorgan al texto una carga dramatica que, afirmamos, se
escucha en la musica de Saitta. Lo iremos puntualizando a través del
analisis secuencial de la obra e intentaremos descifrar el modo en que una
serie de recursos técnicos y compositivos se convierten en una obra
artistica.

Adelantamos que, en 2x4, la voz y los instrumentos asumen diversos
roles: a) se funden en texturas y combinaciones timbricas de mayor o
menor complejidad; b) se despliegan generando mas de un plano en la
trama polifonica (generalmente asi sucede); c) se expresan con una
funcionalidad melédica; d) actian como objetos sonoros evocativos con
contenido fuertemente expresivo (un pasaje del glockenspiel se convierte
en una cajita de musica que evoca un mundo infantil o alucinado; un
motivo ritmico-melddico de caracter popular remite a una cancién de cuna
y a la vez a un ambito rural, rustico).

Debe destacarse, en el set de percusion, el disefio de subsets (o
subgrupos) en base a la afinidad timbrica de los instrumentos que los
conforman; también, el uso de técnicas extendidas de ejecucion (y de
diversos tipos de toque), mediante los cuales se obtiene una mayor
complejidad en el espectro de los sonidos resultantes; asimismo, se esboza
el concepto de ‘escala de timbres’ —que Saitta desarrollard en obras
posteriores—, a través de transiciones o ‘modulaciones’ entre diversos
grupos de instrumentos.

La cantante (designada en la partitura con el nimero 1) tiene a su cargo
la ejecucion de los siguientes instrumentos: un par de claves, un vibraslap,
un juego de campanas de viento de bambu (wind chimes), una cuica, un
bastidor (kabuki drum), una pandereta, una grimbarda (arpa de boca), un
par de platillos de dedos (finger cymbals) y un glockenspiel. Ejecuta todos
los instrumentos con baqueta blanda. El glockenspiel es ejecutado con 4
dedales.

El percusionista (designado con el niimero 2) ejecuta un variado set
percusivo: una xilorimba, cuatro temple blocks, tres wood blocks, una
castafiuela de mango, una maraca aguda, un reco reco, un par de bongoes,
un par de tumbadoras (congas), dos roto toms (de 8 y 6 pulgadas), dos toms
toms (de 18 y 16 pulgadas), ocho tubos con parche de goma (boo-bams),
cuatro triangulos de diferente altura), tres cencerros, una kalimba, dos
platillos (ride de 16 pulgadas, uno de ellos con tilter), un platillo (ride de 18
pulgadas), un platillo chino de 20 pulgadas, y un pedal de bombo (para tom
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tom de 16 pulgadas). Emplea diversas baquetas y variados tipos de toque:
baqueta de metal (tridngulo), de goma, de lana, de plastico para frotar,
escobilla, toque con las manos y toque con las ufias.

4. Caracter programatico

Sefiala nuestro compositor que

“[...] esta es una obra en cierto modo programatica, puesto que la primera
parte alude a las experiencias sonoras de un nifio (canto materno, cajita de
musica); la segunda, al mundo de los suefios; y la tercera, en la que la
cantante explicita un texto ano6nimo siciliano con giros melddicos propios
de esa region (mas algunas citas -en la percusion- al folk de otros

imaginarios), al folclore, la cultura, lo que nos viene dado [...]".

Es decir que existe un punto de partida donde estan presentes ciertas
imagenes y conceptos extramusicales que funcionan como disparadores,
circunstancia que debe ser tenida en cuenta al momento de analizar la obra.

Para la composicion de 2x4 Saitta recurrié parcialmente a determinados
materiales que provienen de obras anteriores o bocetos previos. Debe
mencionarse una pieza en la cual trabajé con doce antecedentes y doce
consecuentes compuestos con motivos ritmico-melédicos del folclore
siciliano. De este material originario extrajo el compositor los elementos
que expone la cantante en las piezas I y II (reservaremos el término
secciones para referirnos a las diversas partes de una pieza). Cabe sefialar
también la existencia de una obra para cajita de musica, de la cual tomd los
fragmentos que ejecuta el glockenspiel.

5.1. Analisis de la obra

Integrada por tres piezas, la unidad de la obra resulta monolitica. Las
dos primeras partes funcionan como una necesaria preparacion de la
tercera. Asi, el texto musical actia como una anticipacion del texto del
poema, que recién se escucha en la pieza final; y cuando hace su aparicion,
pareciera que ya lo hemos presentido; que ya hemos vivenciado su espiritu
y su significado.

En rasgos generales, puede decirse que en la primera pieza se exponen
ciertos materiales e ideas constructivas y se plantea el caracter de la obra.

2 Entrevista con Carmelo Saitta. 2009
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En la segunda se presentan, por contraste, materiales diversos (aunque en
su sector central se citan, de manera fragmentaria, elementos expuestos en
la primera), resultando asi una necesaria respiracion, previo a acometer la
pieza final. Esta ultima, con la introduccion del poema, funciona a modo de
culminacion; aqui se descarga el ‘crescendo’ dramatico que el compositor
ha venido desarrollando desde el inicio. Lo expresado sera materia de
analisis a continuacion.

La obra, atenta a sus caracteristicas y contenido, no ha sido escrita con
division de compases. Por ello, al remitirnos a la partitura en el transcurso
del presente trabajo, lo haremos con indicacion del nimero de la pagina y
sistema respectivos.

5.2. Piezal

En 2x4 la forma es el resultado de un discurso que se desarrolla con
naturalidad a partir de la sucesion de secciones generalmente contrastantes.
En el caso de la primera pieza, se puede designar con el siguiente esquema:

A-B-A’-C-A”-CODA

Seccion A (pagina 7). La obra se inicia con una frase (antecedente-
consecuente) presentada por la cantante ‘con tristeza’. La dindmica de todo
el pasaje es p o pp. El caracter de la frase nos remite a una cancion de cuna,
en ‘bocca chiussa’. Fluida y libre (el compositor indica ‘ad libitum’),
enseguida advertimos que esta rigurosamente construida desde el punto de
vista intervalico. En efecto (ejemplo 1, primer sistema), el consecuente
resulta ser la retrogradacion, por movimiento contrario, del antecedente
(segunda menor, tercera menor, cuarta justa, segunda mayor, tercera
menor); el eje estd en la nota Fa# y se enfatiza la segunda menor al
comienzo y final de frase. (Se advierte entonces la predileccion por los
intervalos breves: segundas menores y mayores y terceras menores, con el
agregado de la cuarta justa. Con estos intervalos el compositor construye
los giros melddicos que se presentaran de manera recurrente en el
transcurso de toda la obra).
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Imagen 1

En el segundo sistema (sin solucion de continuidad, y cuando ya esta
sonando el glockenspiel en otro plano), la cantante presenta una segunda
frase, estrictamente derivada de la primera: en efecto, el antecedente de
esta segunda frase (Mi-Do#-Re#...) es la retrogradacion exacta del primer
antecedente; mientras que su consecuente (Fa#-Sol-Mi...) es la
retrogradacion del primer consecuente (Imagen 2).

La simetria constructiva no se escucha. No conspira en absoluto contra
la fluidez y la belleza de la frase (canto materno). Sin embargo, a cierto
nivel de la percepcion, se advierte, infundiendo a esa estructura un caracter
particular, diriamos que opresivo. La ‘madre’ se expresa con absoluta
naturalidad, pero parece haber algo ‘predeterminado’ en ese canto. A ello
se suma la presencia musical del automata (caja de musica/glockenspiel) y
asi el pasaje adquiere un caracter aciago, infausto, como de presagio.
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Imagen 2

El glockenspiel, como ya se dijo, presenta un material -fuertemente
evocativo- que se escucha como un color (consideramos que, en este caso,
las alturas no son relevantes). Su espectro se funde y enriquece
timbricamente con los instrumentos que aparecen al final de la seccion
(final p. 7). De este modo, junto con los cuatro tridngulos de diferentes
alturas, el plato (percutido en el borde y luego en la campana) y los
cencerros, se integran naturalmente conformando un segundo plano,
independiente de la voz (no hay sincronizacion; cuando el compositor la
requiere, lo indica expresamente a través de la linea punteada respectiva
entre ambos pentagramas).

Cabe destacar que el intervalo de segunda menor descendente (Fa#-Fa
natural; o Sol-Fa#); y el motivo Re#-Do#-Mi (segunda mayor descendente-
tercera menor ascendente), empleados en el transcurso de esta pieza y -
luego- en el sector central de la siguiente, asumen un caracter fuertemente
unificador.

La seccion se cierra con el caracteristico giro Re#-Do#-Mi en la voz
(sola), y ataca la segunda seccion, contrastante.

Seccion B (pagina 8, hasta la mitad del segundo sistema). Este pasaje,
por contraste, descomprime la tension acumulada en la seccion anterior.
Para ello, la voz adquiere una funcion percusiva, liberadora de energia,
abandonando todo rasgo melddico.

Hay un aprovechamiento timbrico de las consonantes (este recurso,
como veremos, sera muy utilizado en la tercera pieza). Se inicia con un
ataque relativamente duro, con dinamica ‘forte’ (la voz utiliza la silaba
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‘tum’ y se indica ‘transformar en sonido parche gradualmente’), en
sincronizacion con sendos ataques de xilorimba y cencerro.

La voz se integra asi con la cuica y las figuraciones repetidas realizadas
por los parches graves, tumbadoras y tom tom (Imagen 3). En un segundo
plano (superior) se escucha el expresivo trémolo de la xilorimba (ejecutada
con baqueta dura, aporta luz y color). La frase conduce hacia la expiracion
del sonido, con regulador hacia el matiz ‘piano, morendo’.

Durante el resto de la pieza, el compositor trabaja con los materiales
presentados en las dos primeras secciones.

Seccion A’ (fin de pagina 8 y pagina 9). Se inicia con una célula ritmica
introductoria realizada por xilorimba, temple blocks y bongoes, e
inmediatamente la voz retoma su rol (canto) y contenido iniciales (A), con
las transformaciones que resultan de los procedimientos constructivos antes
seflalados (retrogradaciones y movimiento contrario). El pasaje del
glockenspiel (ahora anunciado por un toque de roto toms) también suena
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reexpositivo y nos retrotrae al clima de la primera seccion. La textura se
enriquece con las intervenciones coloristicas de la xilorimba y la kalimba vy,
fundamentalmente, con la aparicion de sonidos iterados (castafiuelas, fpp y
ubicadas ‘entre las placas de la xilorimba’, tal como indica el compositor),
cuyo objetivo es generar una mayor variedad timbrica (distintos sonidos
convergen en la formacion de un espectro de mayor complejidad). Al final
de esta seccion, la voz concluye en una expresivo ‘rallentando’ (con un
regulador hacia el pp), que preanuncia el comienzo de la seccion siguiente.

Seccion C (pagina 10). Aqui la percusidon cobra protagonismo: acumula
energia con direccionalidad ascendente, a través de una frase que prepara la
intervencion de la cantante, en lo que resulta ser el ‘punto culminante’ de
esta primera pieza (Imagen 4).

e R

Imagen 4

Se pone de manifiesto la incipiente (al momento de componer la obra)
busqueda de Saitta, tendiente a obtener ‘secuencias timbricas’ en base a los
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diversos grados de ‘contigliidad’ entre los instrumentos de percusion
utilizados; y el establecimiento de una direccionalidad a modo de
modulacion en el ambito de la percusion. La breve e intensa frase se inicia
(‘crescendo’) y se cierra (‘diminuendo’) con rapidas figuraciones en las
tumbadoras; en su transcurso se despliega a través de temple blocks, wood
blocks; luego tom toms y bongoes; nuevamente temple blocks y —sobre el
final— el trémolo de xilorimba (secuencia: parches medios graves -
maderas - parches agudos - madera - metal). Se destaca en un primer plano
el rudo sonido del vibraslap.

La frase —dijimos— desemboca en la intervencion de la voz (ya citada
Imagen 4), que ataca una nota larga (Sol#), sostenuto, en ‘mezzo forte’
(punto culminante o de mayor tension), antes de proseguir con el giro
caracteristico ya mencionado (Mi-Do#-Re#). Resulta muy expresivo el
cierre de la cantante sobre el fondo de las tumbadoras, que tienen a su cargo
una serie de rapidas figuraciones, ‘diminuendo’.

Seccion A’ (fin pagina 10, paginas 11 y 12). Se inicia una nueva
presentacion de A que nos conducira hacia el final de la pieza. La voz hace
uso de materiales derivados (retrogradacion del consecuente de la primera
frase de la obra). El set de percusion se extiende (triangulos, plato tocado
en la campana, cencerros, temple blocks graves, bongoes y roto toms). En
consecuencia, la textura se hace mas compleja; esto sucede —ya estamos
en condiciones de afirmarlo—, en la medida que avanza la pieza (con cada
aparicion de A). La frase de la cantante es acompaifiada por una secuencia
de clara direccionalidad ascendente en el set percusivo (Imagen 5), cuya
funcion es preparar la aparicion del glockenspiel, acompafiado ahora por un
giro en la voz, que puede interpretarse como un ‘gesto de sintesis’: cinco
notas (cuatro semicorcheas y blanca) que contienen la intervalica
originaria: Mi-Fa#-Fa natural-Sol#-Re# (segunda mayor y menor, tercera
menor y cuarta justa).

El pasaje que analizamos concluye en un trémolo de temple blocks (en
sincronismo con la ultima nota del glockenspiel), a partir del cual se
presenta una seccion final, a modo de coda. Aqui se advierte con claridad el
especial interés de Saitta por la indagacién timbrica en el uso de la
percusion y la voz.

Destacaremos, solo a titulo de ejemplo, la lograda secuencia producida
por la siguiente sucesion de sonidos: raspado del reco reco, trémolo de
platillo chino (con escobilla), ataque de la voz con la consonante ‘S’ en el
agudo y su descenso hacia el registro grave con la consonante ‘SCH’ (ya en
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p. 12), trémolo de maracas, de nuevo trémolo de platillo chino y por ultimo
el color del glockenspiel.
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Imagen 5

Finamente construida, constituye una sutil melodia de timbres que nos
introduce en una textura de caracter ‘suspensivo’ (conforme el concepto de
‘texturas no temperadas’, tal como lo entiende Saitta), y prepara la frase
final. La voz retoma, de manera fragmentaria y a modo de breves
pinceladas, sus giros caracteristicos (tercera menor Do#-Mi); acompafiada,
en el final, por una sonoridad atin mas homogénea, conformada por toques
de triangulo, platillo de dedos y glockenspiel. Lo ultimo que se escucha es
el motivo Sol-Fa# en la cantante (segunda menor descendente) en
sincronismo con el toque final del glockenspiel. Por unos instantes
permanece el Fa# (calder6n), extinguiéndose hacia el ‘pianissimo’. La
cancion de cuna cesa. La cajita de musica se detiene.
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5.3. Pieza Il

La pieza central responde a una forma ternaria: A - B- A’.

Seccion A (pagina 13). Desde la primera indicacion (‘poner platillo
sobre tom tom grave’) queda evidenciado el interés por obtener nuevas
sonoridades; y a poco de iniciada la pieza, se advierte que dicho interés esta
motivado por una real necesidad expresiva, apreciacion que se confirma
con la audicion y el conocimiento de la obra en su conjunto. Las voces
(cantante y percusionista atacan reiteradamente sonidos guturales largos,
tenidos), se integran con los instrumentos de percusion (cuica, bongoes,
tumbadoras y tom tom grave, ejecutados con baqueta de plastico y siempre
a través de frotado), en una masa sonora de cierta densidad, que transcurre
en tiempo liso, carente de pulsaciones regulares (ejemplo 6). Se trata de una
estructura ‘posicional’, es decir, expositiva, que no evoluciona, sino que
presenta un determinado material.
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Imagen 6

590



Algunas consideraciones sobre la obra de Carmelo Saitta. ..

En base a un recurso técnico (tipo de toque) y una idea compositiva
(textura con cierto movimiento interno), es decir, con pocos elementos,
Saitta obtiene una musica que causa un impacto inmediato, casi fisico, y
que posee un notable poder de comunicacion. El hallazgo resulta del
frotado de los instrumentos de percusion, en conjunciéon con los sonidos
guturales (voces).

Pero mas allda de los recursos técnicos empleados, la verdad que
contiene esta musica se desprende, a nuestro criterio, de la adecuacion de
tales recursos a lo que el creador (en un plano conciente o no), necesita
manifestar, realidad personal e inasible que escapa a todo analisis. En el
presente caso, dicha pertinencia se da de manera notable.

Finalmente, si bien es claro que las alturas no son relevantes en la
conformacion de la textura, sefialamos no obstante que el Fa# (eje
recurrente de la primera pieza) se encuentra presente; tanto en la seccion A
(en la voz del percusionista) como en la seccion reexpositiva A’ (a cargo de
la cantante).

En la segunda parte, Seccion B (p. 14 y 15), el discurso funciona por
contraste, se presenta una textura diversa (Imagen 7). La voz vuelve a
expresarse melodicamente (en ‘bocca chiussa’), evoca motivos que
provienen de la primera pieza, pero aqui de manera fragmentaria y con
mayor movilidad dinamica. No existe la linealidad de aquella cancion de
cuna; las ideas se presentan de otro modo (estamos en el mundo de los
suefios, del inconciente). Glockenspiel, kalimba y cencerro, integrados
timbricamente en un segundo plano, se suman a esa evocacion, también de
manera puntual y entrecortada. Un breve pasaje destinado a los tubos con
parche de goma, alternando toque con baqueta dura de metal y toque con
las manos, en matiz ‘piano’, resulta muy sugerente. Al final de la seccion
los tubos se combinan con el arpa de boca.

Tras la indicacion de ‘tomar baqueta de plastico’, ataca la Seccion A’ (p.
16), retomando la textura inicial, con caracter ‘nervioso’ (tal como se
indica). La trama se oscurece, pero es la misma atmosfera alucinatoria. El
percusionista canta un Sib (altura que anticipa el eje sobre el que se asienta
la tltima pieza). Permanecen el tom tom y la cuica (no asi tumbadoras y
bongoes) y se agregan el platillo (ride) y el platillo chino, con sutiles
intervenciones que aportan color y profundidad.
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5. 4. Pieza Ill

La cantante tiene aqui un compromiso especial: debe interpretar el texto
y abordar las exigencias expresivas, melddicas, dinamicas y timbricas
indicadas en la partitura; ademas ejecuta wind chimes y vibraslap.

La percusion, por su parte, alcanza su maximo grado de diversidad: los
disefios, ain mas variados y sutiles, se multiplican y en consecuencia los
‘subsets’ se modifican constantemente.

Podria decirse que la textura no deja de ser la de una melodia con
acompanamiento. La percusion cumple dicho rol de diversas maneras,
siempre en funcion de la voz: apoya los finales de frase; anticipa un
determinado giro; subraya alguna onomatopeya (o se integra con ella
generando un sonido de mayor complejidad); aprovecha expresivamente las
pausas; realiza acotaciones cuando la voz calla, sigue sus huellas.

Los instrumentos nunca dejan de acompafiar, mientras que el texto y la
voz mandan; ésta transmite todo el peso dramatico del poema a través de
una emocion contenida que evita el desborde. A ello contribuye el
comentario percusivo, que descomprime o mediatiza, sin dejar de ser
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profundamente expresivo. Entre ambos planos (voz y percusion) existe un
delicado y meditado equilibrio.

Citamos un ejemplo de lo que acabamos de decir: luego del momento de
mayor tension (Imagen 8, primer sistema), cuando la cantante va hacia el
‘forte’ y toma el motivo Sib-Mib-Reb-Re natural, con el texto ‘carni nun
cci nn’é cchiu supra di ’ossa, fattinni un paru dali e jocatilli’ (carne no
queda sobre los huesos, con ellos hazte un par de dados y juégalos); luego
de ese momento culminante, decimos, la voz calla y la percusion
permanece sola (Imagen 8, segundo sistema), asumiendo un pasaje
(estructura ‘transitiva’ -conforme la clasificacion expuesta por Saitta-) que
nos conduce al final de la obra; de ese modo el discurso se distiende, y la
musica respira.
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Imagen 8

Otro ejemplo: en el pasaje final de la obra (Imagen 9), en cambio la voz
se va despojando progresivamente de todo ropaje —hasta quedar sola— y
expresar la ultima frase, piu lento, con la intensidad que la musica y el
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siguiente texto requieren: ‘st di lu primu chi'm brazza mi tinni’ (estos
huesos son del primer hombre que me tuvo en sus brazos).
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Imagen 9

Realizadas estas consideraciones generales, concluiremos el analisis de
la tercera pieza —antes de abordar las conclusiones—, sefialando
puntualmente ciertos aspectos que consideramos relevantes.

Respecto de la organizacion de las alturas, el compositor usa una escala
con eje en la nota Si bemol (Sib-Si-Do-Reb-Re-Mib-Mi-Fa-Solb-Lab). Se
sirve de ella con total libertad, no se advierte aqui el rigor constructivo que
seflalamos en la primera pieza. Pero se mantiene el uso del grado conjunto
y la tercera, muy rara vez la cuarta. Se inicia la pieza (Imagen 10) con la
triada menor Sib-Reb-Fa (‘O cara amanti’).

El eventual uso del Re natural (segundo sistema de pagina 18 y segundo
sistema de pagina 19) introduce un cierto color bimodal.

Los finales de frase se asientan claramente sobre el Sib (‘fossa’-
‘prijatinni’ y ‘mi tinni’ en el final de la obra); y sobre el Mib (“vattinni’ -
‘smossa’). En este sentido, la fugaz aparicion del Mi natural funciona como
sensible descendente hacia el Mib (primer sistema de p. 19, ‘smossa’); al
igual que el Si natural respecto del Sib.

En relacion al uso de la voz, debe remarcarse lo que ya se sefiald mas
arriba: el aprovechamiento de las consonantes del texto integrandose con la
percusion para generar texturas timbricas (combinaciones de sonidos de
espectros similares que conforman a su vez un espectro mas rico o
complejo) y conformar disefios. Asimismo, la efectiva y puntual utilizacion
del grito (‘corto y ronco’, indica el compositor) o la onomatopeya, en
combinacion con diversos instrumentos.

También, la acentuaciéon de determinadas silabas (que aparecen
remarcadas en la partitura), en sincronismo con golpes de parches o
maderas (Imagen 11).
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6. Conclusiones

En la obra 2x4, como se menciond al comienzo, se esbozan una serie de
ideas que el compositor desarrolld en obras y escritos posteriores. A partir
del analisis realizado en el presente trabajo (y también a la luz de esos
escritos), podemos extraer conclusiones respecto de las inquietudes e ideas
compositivas que interesan a Carmelo Saitta, y que conforman su estilo
musical.

En su obra es evidente el uso sistematico del timbre como factor
constructivo. Se advierte, como hemos sefialado mas arriba, el interés por
establecer diversos grados de asociaciones timbricas entre los instrumentos
de percusion a fin de obtener de ellos un tratamiento diverso y coherente; y
un resultado musical de creciente expresividad.

En un escrito del afio 1998, Percusion. Criterios de instrumentacion y
orquestacion para la composicion con instrumentos de altura no escalar’,
el compositor plantea una clasificacion de grupos instrumentales basada en
asociaciones por analogia de timbres. Asi, menciona cuatro grupos (de
primer, segundo, tercer y cuarto orden). La asociacion de primer orden
“comprende grupos de instrumentos de sonoridad afin que por tal razéon
pueden mezclarse perfectamente entre si como si fueran un solo
instrumento”.

En el segundo orden, los instrumentos pertenecientes a una misma
seccion (parches, por ejemplo) se asocian “por sonoridad debido al tipo de
toque”. Aqui, aclara Saitta, “es necesario especificar los distintos modos y
medios de produccion del sonido” (tal como lo hace, rigurosamente, en
2x4). En el grupo de tercer orden, el compositor asocia a los instrumentos
pertenecientes a distintas secciones (parches y maderas, por ejemplo)
también en funcion del tipo de toque, como en el caso anterior. Por ultimo,
el grupo de cuarto orden asocia a los instrumentos cuya afinidad sonora se
verifica en funcion de “aplicar técnicas no convencionales de produccion
del sonido”, lo que permite obtener sonoridades muy particulares.

En la obra analizada se advierte, como hemos visto, el uso de una gran
variedad de asociaciones timbricas, lo que constituye una primera
aproximacion a los planteos que Saitta sistematizaria afios mas tarde y que
citamos en los parrafos anteriores. En 2x4 se verifica la exigencia del
compositor respecto de que “el uso de estos criterios de instrumentacion

? Publicado en la revista Cuadernos de Veruela (Anuario de Creacién Musical N°
2) de la Diputacion de Zaragoza (Espaiia), y luego publicado en la Argentina de
manera independiente.
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debe responder a criterios de orquestacion”, por lo que se halla
debidamente justificado.

Otro aspecto que se pone de manifiesto, especialmente en la segunda
pieza de 2x4, y que debe ser destacado a la luz del derrotero posterior de la
obra de Saitta, es la ausencia de desarrollo. El discurso avanza a través de
la sucesion o yuxtaposicion de estructuras de diverso caracter, en ocasiones
muy complejas y conformadas por diversos planos (espesor semantico),
que funcionan a modo de pedales con distinto grado de estabilidad o
movimiento interno. Esto es muy claro en otras obras relevantes
compuestas con posterioridad a 2x4, como Macondo, trio para dos
percusionistas y piano (1991) y U mare Strombolicchio e ‘chidda Luna,
para cinta y tres percusionistas (1996), cuyo analisis, por demas revelador,
excede las dimensiones del presente trabajo.

En relacion a dichas ‘estructuras con sonidos no temperados’, Saitta
destaca que

“[...] estan constituidas por la superposicion y/o sucesion de diferentes
sonidos, los que deben guardar entre si -por lo menos-, relaciones de
semejanza, diferencia y especialmente analogia. Presentan caracteristicas de
configuracién por lo menos de cuatro tipos: posicionales, suspensivas,
resolutivas y transitivas. Siendo su secuenciacion, vinculada a la idea de
movimiento, una sucesion de configuraciones que en su devenir manifieste

. . 4
cambios paulatinos de un extremo a su polar””.

En ese sentido, el compositor alude al mencionado concepto de ‘espesor
semantico’ (expresar diversas ideas simultaneamente), aspecto que se
vincula con el trabajo de composicion a través de la superposicion de
distintos planos, como quedé dicho. Voz y percusion conforman dos planos
a menudo independientes, y en el &mbito de la percusion se suelen escuchar
dos y hasta tres planos.

En 2x4, dicho espesor semantico se verifica de una manera notoria y
particular, en tanto los diversos planos tienen un fuerte contenido
evocativo; su mera simultaneidad genera significado (nos remitimos al
inicio de la obra y los comentarios efectuados oportunamente al respecto).

Debe senalarse asimismo, como una caracteristica saliente de la obra de
Carmelo Saitta, la precision en la escritura de diversos tipos de toque y la

4 Entrevista con Carmelo Saitta.
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busqueda personal en el uso de técnicas extendidas de ejecucion. Esto tiene
que ver, como se advierte en 2x4 y en otros trabajos, con una necesidad
personal y expresiva; y es fruto de afos de indagaciones en su taller de
percusion. En su musica, un recurso meramente técnico asume toda su
necesariedad y justificacion expresiva. La sutileza en la exploracion
timbrica se manifiesta en efectivos recursos, indicados detalladamente en la
obra que acabamos de analizar, por ejemplo ‘con las castafiuelas, entre las
placas de la xilorimba’, o ‘poner platillo sobre tom tom grave’, etc.

Durante el transcurso del presente analisis hemos anticipado otras
conclusiones o apreciaciones; insistiremos solamente, brevitatis causae, en
la lograda unidad de la obra en base a los materiales empleados y al
crescendo dramatico y musical obtenido; y el efectivo tratamiento del texto,
cuyo caracter y multiplicidad de matices se traslada a la partitura de manera
notable.

Destacaremos por ultimo el caracter casi fisico, visceral, de la musica de
Saitta (caracter que no esta refiido con su fina construccion). Musica fisica,
musica pensada, musica que va a la raiz del sonido, musica de recursos
técnicos y procedimientos constructivos que se trocan en materia
fuertemente expresiva, vehiculos de una voz intensa y personal.

ek
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