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			Prólogo (I)

			He tenido la fortuna de tener al maestro César Franchisena como profesor de composición, en la que, por aquellos años, era la Escuela de Artes de la Universidad Nacional de Córdoba. Era el comienzo de los años 80 del siglo XX.

			También por esos años conocí a María Inés Caramello. Varios fueron los proyectos compartidos con ambos. Hoy me alegra ver el trabajo que María Inés ha realizado, recuperando una importante parte de la producción de Franchisena.

			César fue uno de los compositores que logró aportar a la creación sonora de su época. 

			Dos referentes de la música argentina, Francisco Króplf y Mauricio Kagel, me dijeron, de manera coincidente que el trío para violín, fagot y piano preparado (1957), de César Franchisena, sería la primera obra de verdadera experimentación con instrumentos tradicionales en la historia de la música argentina.

			Festejo el trabajo de María Inés Caramello al sacar del olvido todas estas obras, pertenecientes a un compositor ineludible en la música argentina del siglo XX.

			Gonzalo Biffarella 

			Compositor, investigador y docente de la UNC
2022

			Prólogo (II)

			El proyecto de investigación llevado a cabo entre los años 2009 a 2013 dio origen a este libro.

			El estudio analítico interpretativo de la producción para piano, de música de cámara con piano y para piano solista y orquesta de César Franchisena permitió poner al alcance de la comunidad las obras para dicha formación instrumental; determinar el lenguaje compositivo utilizado por el autor y consignar en una grabación los resultados del análisis interpretativo de la mayor parte de su obra.

			Este escrito se ha organizado en trece Capítulos y un Apéndice. El primero de los capítulos presenta lineamientos teóricos y metodológicos. El segundo expone una síntesis biográfica del autor y líneas estéticas generales de su producción. Los siguientes once capítulos están destinados al análisis de cada una de las obras para piano: 3- Variaciones Campestres, 4- Adagio, 5- Sonata, 6- Tres piezas, 7- Variaciones sobre un material; de cámara con piano: 8- Suite de Navidad, 9- Trío (para instrumentos preparados), 10- 5 Piezas, 11- Trío de las proporciones: 12- Concertino, 13- Concierto. En cada caso se incluye una ficha técnica y pormenores sobre la concepción de las composiciones, datos extraídos de documentación generada por Franchisena (apuntes personales, epístolas, etc.) y de publicaciones periódicas (críticas, entrevistas, etc.).

			El Apéndice comprende el Catálogo Clasificado de Obras, ordenado según el siguiente esquema: 1. Música para escena: 1.1 Música incidental; 2. Música para orquesta: 2.1 Orquesta con solista; 3. Música de Cámara; 4. Música coral: 4.1 Coro a cappella, 4.2 Coro e instrumento; 5. Música para instrumento solo: 5.1 guitarra, 5.2 órgano, 5.3 percusión, piano, 5.5 quena, 5.6 violonchelo; 6. Medios mixtos; 7. Música electroacústica. En las diferentes secciones las obras se encuentran dispuestas en forma cronológica según el siguiente detalle: lugar y fecha de composición, formación instrumental, estreno, dedicatoria, edición, grabación y observaciones.

			Introducción

			… “una obra de arte es absolutamente independiente y no repetitiva,
incluso dentro del mismo autor”…

			Saitta, 1992: 96

			El proyecto de investigación iniciado en el marco de la Maestría en Interpretación de Música Latinoamericana del Siglo XX, Facultad de Artes y Diseño, Universidad Nacional de Cuyo (FADUNCu), dio origen a este libro. Este trabajo está destinado al estudio de las obras para piano, para conjuntos instrumentales con piano, y para piano solista y orquesta de César Franchisena. Queda fuera de este trabajo la música de cámara que incluye la voz.

			Esta investigación busca establecer si el lenguaje compositivo de vanguardia implementado por el autor, por una parte, de corte europeo asimilable a la corriente establecida por la Nueva Escuela de Viena, y por otra, norteamericano siguiendo los lineamientos de John Cage y Henry Cowell, entre otros, se vio influenciado por el medio en el cual lo desarrolló: la provincia de Córdoba.

			La relación profesional y de amistad con César Franchisena motivó la necesidad de realizar este estudio para ahondar aún más en los conocimientos que poseía respecto a su labor compositiva.

			Su valiosa obra es abundante, pero escasamente frecuentada en el ámbito nacional e internacional. Son pocos los músicos que accedieron y ejecutaron sus partituras para/con piano. Esto puede estar motivado porque sus manuscritos se encuentran desperdigados en archivos particulares tales como los de los propios intérpretes que las estrenaron y miembros de su familia. Asimismo, existe muy poco material bibliográfico y hemerográfico referido al compositor. Estas publicaciones exhiben un desparejo nivel de profundización sobre su figura y su producción artística.

			César Franchisena no fue un buen difusor de sus creaciones. Normalmente se resistía a participar en conciertos, festivales, etc. No se preocupó en publicar, grabar o dejar archivada copia de sus materiales en instituciones públicas.

			Cordobés por adopción, nació en el Chaco, el 3 de septiembre de 1923, y falleció en Córdoba, el 1 de enero de 1992. Latinoamericano por antonomasia, fue uno de los integrantes más destacados de la Asociación Nueva Música (ANM). Presidió la filial Córdoba desde la que divulgó gran parte del repertorio contemporáneo nacional e internacional. Sus obras se dieron a conocer en el país a partir de la década del ´50 principalmente a través de la sede central de la mencionada Asociación. Así también, se difundieron a través de radios extranjeras: Treno, en Tokio (1967); 3 Piezas para Piano, en Baden-Baden (Alemania);1 2 Versos para órgano, en Burdeos (1959) y en París (1967); Funciones, fue transmitida por radio y TV francesa (1967). Un Trío, sin especificar su formación, con coreografía de G. Martínez, se dio a conocer en escenarios de Colombia (1958 y 1960), Guatemala y Lima (1961), evento auspiciado por la Dirección de Cultura de la Cancillería Argentina.2

			César Franchisena fue un representante de las vanguardias de su tiempo. Actúo en un contexto socio-político y cultural que no facilitó, pero tampoco dificultó al extremo que fuera en prosecución de sus logros. De ahí que la hipótesis que sustenta esta investigación sostiene que César Franchisena se enroló en las líneas compositivas europeas y norteamericanas, siendo representante de la vanguardia local. Esto último estaría sustentado en el uso de la variable tiempo - espacio, poniendo énfasis en el manejo de las articulaciones, densidades, etc.

			El objetivo de este trabajo fue realizar un estudio analítico interpretativo de la producción para piano, de música de cámara con piano y para piano solista y orquesta de César Franchisena. Para ello se debió exhumar las obras para dicha formación instrumental que quedan a disposición de la comunidad.

			Finalizado el trabajo de investigación, en el año 2013, en el marco de la Maestría se lleva a cabo una defensa oral y un recital donde se presentó el siguiente programa con algunas de las obras más representativas del compositor:

			
					Adagio

					
Suite de Navidad (flauta y piano)


					Sonata

					
Concertino piano y orquesta (reducción a dos pianos)


					
Tres Piezas


					
Concierto piano y orquesta (reducción a dos pianos)


					
Variaciones sobre un Material


			

			CAPÍTULO I

			Descubriendo el 
modo de crear

			La primera cosa que una obra dice,
 la dice a través del modo en que está hecha. 

			Eco, 1992: 26

			El presente trabajo se vertebra sobre las bases expuestas por Umberto Eco en su Obra Abierta (1992). Esto es, sigue el planteo por el cual se señala la ruptura del orden tradicional de la música académica occidental a través de un desarrollo problemático, que no constituye un desorden ciego ni incurable sino un “desorden fecundo” que abre las puertas a una nueva posibilidad creadora.

			El proceso compositivo de Franchisena rompe con las estructuras tradicionales en todo aquello que concierne a lo estereotipado del formalismo decimonónico. Adhirió conceptualmente a las bases teóricas y técnicas de la disolución de la tonalidad en cuanto sistema. Por ello su identificación tan directa con las obras de Schönberg, Weber y el pensamiento crítico-estético de Juan Carlos Paz.

			Las artes a través del siglo XX han experimentado importantes transformaciones, variando conceptos, categorías tradicionales, surgiendo así nuevas formas operativas. En la música, éstas dan lugar a expresiones como “formas abiertas”, coincidiendo en época con el trabajo realizado por Eco, Wahl, Levi-Strauss, por nombrar sólo algunas personalidades, traduciendo en sus ensayos, propuestas y exploraciones, conceptos como “apertura”, “obra abierta”, “estructura”.

			Cuando hablamos de una obra de arte, estamos haciendo referencia al objeto artístico en el cual se encuentran implícitos el autor y el intérprete, observador y/u oyente. Este objeto es gustado por una cantidad importante de consumidores quienes a su vez poseen características personales dadas por su historia y cultura que será la encargada de enseñar permanentemente. Todo observador captará algún aspecto de la obra y el autor será el encargado de crear la misma con posibilidad de ser apreciada de diferentes maneras. Como expresa Eco, la poética de la nueva música lucha a favor de la “apertura” como hecho para la comunicación y el diálogo “interpersonal”. La apertura corresponde a la interpretación aunque la obra ya se ofrece producida.

			Cuando Eco se refiere a lo “indefinido” a lo “ambiguo” a lo “polivalente” está haciendo alusión concreta a lo abierto de la obra, pues pretende ser comunicación ante todo. La ambigüedad hace de preámbulo de la experiencia estética, cuando, en lugar de producir desorden, atrae la atención del destinatario y lo coloca en situación de excitación. El intérprete, se ve estimulado a examinar la flexibilidad y la potencialidad del texto artístico que ejecuta, como así también los códigos a los que puede referirse el autor. Esa ambigüedad se convierte en su finalidad, es decir, un valor que hay que conseguir (Eco, 1992: 15), promoviendo “actos de libertad conscientes”. Paro ello los compositores de vanguardia se adhirieron al informalismo, aleatoriedad, indeterminación y a la tarea de definir los límites dentro de los cuales se plasma la máxima ambigüedad sin dejar de ser “obra” (Eco, 1992: 16).

			Lo indeterminado: entra en el campo de la probabilidad dice Eco. El resultado no es previsible. Puede alterar sólo una parte de una composición o su totalidad. Puede llevarse a cabo en diferentes parámetros entre ellos: altura en los distintos registros, intensidad, expresión, por ejemplo, en la duración de las notas, esto provocará una diferencia en el tiempo (Stockhausen.). Lo aleatorio se produce cuando es alterada la voluntad del compositor en una de las partes. En esta música se le cede la iniciativa al intérprete. En ciertas situaciones se da un grado limitado de libertad para que sólo algunos detalles deban ser elaborados y, en otras el intérprete es casi el compositor. El pasaje improvisado tiene que estar bien preparado y el ejecutante puede escribir su propia versión. Puede aparecer en el tiempo, en la dinámica.

			Después de la segunda Guerra Mundial se hizo muy difícil, con la aparición de las vanguardias, precisar y limitar el concepto de forma, sobre todo con la llegada de la música indeterminada. Eco hace referencia a la “forma” como un “todo orgánico constituido por ideas, emociones, materia, temas, argumentos, etc.” (Eco, 1992: 17-18). En la música la “forma” puede ser evaluada de diferentes maneras, siempre referido a la organización interna y la cual no puede estar ajena a otros conceptos inherentes a ella como géneros y estructura, e incluso ligado íntimamente a lo que conocemos como “estilo”. Las formas musicales en general aluden a los medios y técnicas de la composición.

			La forma es la obra resuelta y que al presentarse como producto de un consumo vuelve a tener vida como forma. La composición deja de ser producto cerrado para convertirse en planteamiento de procesos. Para Arnold Schönberg el concepto de forma va unido al concepto de “lógica” y coherencia interna en la organización” (“Fundamentos de la Composición Musical”, Madrid, 1994, Pág. 11). Todos los componentes ayudan a conseguir la comprensión y la inteligibilidad como ser: repetición, simetría, unidad, relación entre ritmo y armonía, etc.

			El concepto de estructura fue adquiriendo preponderancia mientras que perdía vigencia el concepto tradicional de forma. Si la forma alude a lo más general, a eslabones que unen las partes, la estructura destaca el cómo están organizadas esas partes. La organización general de la obra de arte puede establecerse por medio de estructuras. Una estructura se resume en un “sistema de relaciones” entre diferentes modos de realización. La misma será un posible modelo o proyecto a seguir en otras obras (Eco, 1992: 17-18). Esto no significa hablar de semejanzas de estructuras sino de parámetros estructurales semejantes (Eco, 1992: 19).

			En consecuencia, se establecieron estructuras rítmicas como los modos rítmicos de Messiaen, o los ritmos que aparecen en obras de Bartók o las células rítmicas en obras de Franchisena. También se dieron estructuras interválicas en Stravinsky, Schönberg, Webern, incluso en el período dodecafónico. Dichas estructuras se basaron en intervalos más disonantes como segunda menor, séptima o tritono. Esta interválica fue asiduamente utilizada por Franchisena. A las ya mencionadas se agregaron las referidas a la tímbrica o armónicas (Berg, Schönberg) y la variedad de estructuras melódicas y métricas. Las estructuras, por tanto, se constituyen en una manera de organización más relacionada con principios seriales y/o de una disposición de las partes que componen una obra y le dan peculiaridad.

			En las estructuras de las obras abiertas se perfilaron algunas tendencias de las obras contemporáneas referidas a espacio- temporal. Todas las artes se involucraron con el espacio. La pintura, la escultura jugaron con dimensiones espaciales que la integraron al vacío. En la música, el compositor relacionó el timbre a la noción de espacio. La materia sonora se convierte en el eje del proceso compositivo a través de los aspectos tímbricos, de velocidad, densidades, dinámicas y texturales. Los referentes espacio-tiempo adquieren así una dimensión envolvente donde son muchos los acontecimientos que no se alcanzan a percibir como fenómenos puntuales (Xenakis). Lo espacial supera los límites prefijados, todo tiende hacia un orden abierto e intuitivo. La música origina distintos flujos de espacio- tiempo recorriendo amplios registros: sub grave- sub agudo, en los límites con lo audible. La gran diferencia con el arte tradicional es que a la pasividad del espacio se le contrapone el dinamismo espacial.

			Esta tendencia espacio-temporal tuvo importante repercusión en los compositores latinoamericanos (Brasil, Perú, Argentina).

			Uno de los principios que se impusieron en las nuevas formas desde una concepción de orden espacio-temporal fue el de la repetición en una constante variación, incluida ésta en la música tonal. Con el alejamiento de la tonalidad se produce un escapismo de la repetición (no-repetibilidad) y se fijó otro principio básico: la variación desarrollada. Este elemento dio origen a la obra, al proceso de formación e intencionalidad. Es el principio que tuvo tanto valor en las estructuras atonales como dodecafónicas de la Escuela de Viena.

			Otro concepto a tener en cuenta es la relación entre tiempo y forma musical. La concepción más actual del tiempo que incluye un tiempo interior y subjetivo influyó en todas las artes. Muchos escritores y filósofos fueron provocados por la estética literaria del siglo XX plasmada en obras como el Ulises (1922) de Joyce, la cual fue analizada por Eco, En busca del tiempo perdido (1909-1910) de Proust, o Duración y simultaneidad (1922) de Bergson. Estas influyeron notoriamente en compositores como Messiaen, Cage, Stockhausen. A partir de esta nueva estética es que se produce la apertura pluriforme de la forma musical.

			Eco afirma: “La primera cosa que una obra dice, la dice a través del modo en que está hecha” (Eco, 1992: 26). La obra a través de su estructura argumenta su relación con el mundo y con el hombre. Para el compositor cordobés la responsabilidad creadora debía tanto a la historia de su contexto como a la transgresión del mismo. En acuerdo con Eco, que sostiene que un artista produce conscientemente un “modo de formar”. Esta nueva forma es testimonio de “tradiciones formativas, influjos culturales remotos, costumbres de escuela, exigencias imprescindibles de ciertas premisas técnicas”, de una civilización y de una época. Eco valida así el concepto de Kunstwollen, es decir, la existencia de una “voluntad artística” que es común a las obras de un período determinado de la historia (Eco, 1992: 24).

			Para la recolección de materiales se recurrió al archivo personal de César Franchisena que obra en poder de sus descendientes. Este archivo contiene gran parte de las partituras conservadas en manuscritos autógrafos, de copistas y editadas; un catálogo de obras elaborado de puño y letra del compositor; borradores de primeros ensayos compositivos que nunca llegaron al público; y cuadernillos de trabajo. Se encontraron también escritos teóricos de Franchisena; sus memorias en versión manuscrita y a máquina; epístolas; artículos periodísticos, críticas y programas de concierto; fotografías; entre otros documentos. También resulta de gran importancia las anotaciones que dejó en las partituras para piano que trabajé junto a él. Asimismo, se conservan grabaciones tales como aquellas que se realizaron en el marco de las Jornadas Internacionales de Música Contemporánea y de otros intérpretes que se encuentran en la biblioteca de la Escuela de Artes de la UNC.

			Otras fuentes documentales relevantes fueron las entrevistas mantenidas con su esposa, Irma Carolina Machado, fallecida en octubre de 2009, y con su hija, Carolina. Este material se conserva en transcripción manuscrita. También, las entrevistas llevadas a cabo a los compositores Carmelo Saitta (noviembre, 2009) y Francisco Kröpfl (noviembre, 2009) que aportaron valiosa información no sólo técnica sino también humana sobre el autor. Estas se conservan en grabaciones MP3.

			La actividad musical llevada a cabo por Franchisena como invitado preferencial de la Universidad Nacional del Litoral (UNL), trajo aparejado la existencia de artículos destacables por parte de investigadoras como Augusta Gianotti y María Luisa Lens. Dicho artículo fue publicado en la Revista del Instituto Superior de Música, bajo el título “Tratamiento serial en dos obras del compositor César Franchisena”.3 Hasta el mismo autor publicó en esa revista, “El tiempo en la composición actual”.4

			La Escuela de Música de la FADUNCu posee algunas partituras manuscritas fotocopiadas.

			Por otra parte, la Revista Musical de la Escuela de Artes de la UNC publicó: “César Franchisena: alejándose del serialismo”.5 Este artículo, de Héctor Rubio y Carmen Aguilar, incluye un catálogo de obras.

			Otro artículo de gran importancia fue publicado en la Revista Lulú (1992) por Carmelo Saitta. “Guía para no distinguir entre un círculo y una taza de café”,6 constituye un homenaje póstumo a su entrañable amigo. Aquí se brinda un perfil compositivo de Franchisena, “incansable experimentador” de los medios electrónicos, que no cesaba en su búsqueda de recursos novedosos.

			Vicente Gesualdo (1988: 209-210) menciona a Franchisena como parte integrante de la generación de 1950,7 “reveladores y sintomáticos del cambio que proponían los tiempos”. Juan Carlos Paz (1972: 28) lo incluye en su libro Alturas, Tensiones, Ataques, Intensidades.8 Asimismo, integra el listado de voces de los textos de Leandro Donozo, Diccionario Bibliográfico de la música argentina (y de la música en la argentina) (2006: 220);9 Rodolfo Arizaga, Enciclopedia de la Música Argentina;10 Waldemar Axel Roldán, Diccionario de la música y músicos;11 Héctor Rubio, Diccionario de la Música Española e Hispanoamericana (1999: 242-243).12 Estos textos incluyen la voz “Agrupación Nueva Música”, institución en la cual tanto participó Franchisena.

			En Internet se encuentran pocas referencias sobre el compositor. Se puede destacar la reproducción del texto de Fabián Araya aparecido en la Guía Lucchelli Bonadero (1984), así como las grabaciones del Trío de las proporciones, interpretado por Ausum Emsamble, y de las Variaciones sobre un material, a cargo de Ana Correa (piano).13

			Muchas de las fuentes fundamentales de información que exhibe el presente trabajo forman parte de mi archivo personal, gracias a la generosidad de Franchisena, ya que junto a él participé de eventos tales como encuentros, charlas, ensayos privados, jornadas nacionales e internacionales de música contemporánea. Mi participación activa en conciertos públicos dedicados a su obra me llevó a realizar un trabajo que estuvo sustentado por los consejos del propio compositor, que me transmitió su pensamiento creativo. Este archivo, además, se vio incrementado gracias a la labor desarrollada junto a Carolina Franchisena. Así, al número de manuscritos originales se sumaron fotocopias de obras imprescindibles para este trabajo.

			La biblioteca personal de Franchisena no contenía un gran número de libros. Coleccionaba partituras de bolsillo con obras de Beethoven (cuartetos), Mozart (tríos y conciertos), Debussy, César Franck, Bela Bartók, entre otros. La misma estaba orientada, mayoritariamente, a textos dedicados a aspectos teóricos composicionales. Entre ellos los textos de Hans Heimler, The essence of the teaching of Heinrich Schenker; artículos de George Perle; y un tratado de contrapunto en italiano. De estos se desconocen mayores datos por estar incompletos.

			En una carpeta oficio de hojas sueltas se conserva un Tratado de Organología. Sería un trabajo de traducción realizado por Oscar Enrique Mazzola (6-11-1948), a pedido de Franchisena. Está escrito a máquina y exhibe ejemplos de puño y letra realizados a tinta y plumón. Si bien sus hojas están amarillentas, se encuentra en perfecto estado de conservación. El mismo contiene treinta páginas con una prolija descripción de la construcción, extensión y registros “excepcionales” de los instrumentos de la “banda moderna”.

			
				
					
						[image: ]
					

					
						
								 Firma abreviada
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								Primera firma completa anterior a 1950
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								Segunda firma completa

						

					

				

			

			El total de su archivo personal aún no fue catalogado, por tanto resulta dificultosa su consulta. El espacio en que está resguardado, arquitectónicamente hablando, fue variado, trasladándose muchas de sus cosas personales (cajas, partituras, libros, casetes) a una pieza reducida del que fue su hogar. Esto ha entorpecido enormemente el manejo de ciertos manuscritos y el ordenamiento de los materiales en general. Por otra parte, las fuentes en algunas ocasiones han perdido su integridad física, permaneciendo sin tapas, sin datos bibliográficos, etc. Algunos de estos pueden ser rescatados a través de una cuidadosa lectura de los contenidos.

			La manera de corroborar la autenticidad de las partituras manuscritas de puño y letra del compositor, en las obras concebidas hasta la década del 50, es a través de una firma abreviada colocada después de la doble barra. En obras posteriores, incorpora, con suma claridad, su nombre y apellido, lugar y fecha de composición, en distintos lugares de las partituras: a la derecha encabezándola, lateralmente, o al final de la hoja. En algunos manuscritos, además, se exhibe sello personal.

			La grafía utilizada en sus trabajos compositivos resultaba clara y minuciosa. Escribía, la mayor parte de las veces, con plumín sobre hojas de gran tamaño que posibilitaban la confección de una notación grande, seguramente justificada por sus problemas de visión. El papel pentagramado era construido por el propio autor, en ocasiones sobre papel semi transparente. Estos me fueron obsequiados por su familia como la partitura de Canticum.

			Unos cuadernillos deshojados, fueron fundamentales para tomar contacto con los aspectos más personales e íntimos de Franchisena. Así se pudo transitar los primeros ensayos compositivos y obras breves que datan de más de medio siglo de existencia. Otros escritos permitieron recopilar antecedentes ordenados y anotados por el propio autor en los que hacía constar trabajos realizados, su asistencia a conferencias y cursos, e investigaciones sobre diferentes tópicos. Se deben destacar los resúmenes sobre temas filosóficos como así también sus estudios de matemáticas, física y astrología. Son de sumo interés los análisis profundos realizados a obras de otros compositores, tal el caso de: Variaciones op 27 para piano de Anton von Webern, o Los jardines colgantes para voz y piano de Arnold Schönberg. No se puede dejar de admirar los bosquejos que aparentemente realizó de obras electrónicas con grafías novedosas en las que incluía sonidos sinusoidales, curvas, rayas, todo tipo de círculos, realizados sobre papel de calcar y tinta. Muchos de los apuntes están realizados con plumín, en letra cursiva. Los menos, están pasados con máquina de escribir. Gracias a la generosidad de su esposa e hija, ahora los mismos integran el archivo sobre el cual se basó este trabajo.

			
					Partitura en papel de calcar y plumín (obra que consta en mi poder)[image: ]

Todo el material utilizado en esta investigación fue organizado cuidadosamente. Se le asignó un número a los diferentes cuadernos para su mejor manejo. El detalle de los cuadernos es el siguiente:


	Nº 1 Tratado de la obra de arte (1960), contiene apuntes de estética.


	Nº 2 Investigación sobre la obra de Bach, la forma de la fuga, el clasicismo y la forma sonata (sin fecha).


	Nº 3 Estructuras, Operaciones, Funciones (abril, 1964), texto tomado del libro.


	
Problemas de la música moderna de Boris Schloezer y Marina Scriabine (sin datos).


	Nº 4 Curso de análisis musical (1958), en donde se refiere a cuestiones de estilo, personalidad del compositor, fenómenos estéticos, formas subjetivas, categorías objetivas, y temas relacionados a la física y al cálculo de probabilidades.


	Nº 5 cuaderno pentagramado de tapas blandas y con un total de 26 páginas, en buen estado de conservación a pesar de estar algunas de sus hojas desprendidas de la encuadernación original. El mismo contiene ensayos, temas musicales sin desarrollar y obras breves concluidas, la mayor parte de las cuales exhiben firma y fecha de composición.




En cuanto a las obras de envergadura referidas al piano todavía no ha podido hallarse el manuscrito original de El concertino para piano y orquesta de cámara. De este sólo conservo una fotocopia de la reducción para dos pianos autógrafa.

El único Concierto para piano y orquesta del compositor se conserva en el archivo de su hija, Carolina. Una copia del mismo, obra en mi poder, ya que lo utilicé para su estreno mundial en el marco de la Maestría en Música Latinoamericana del Siglo XX (UNFUcu; 2009).

Respecto a la música para piano o de cámara con piano solo se conservan copias u originales cedidos por la familia según el siguiente detalle:

Música para piano solo


	
Fantasía a la ilusión de Carmona (2-3-1945. Original en: Cuaderno Nº 5, página 3)


	
Marcha (10 -3 – 1945.Original en: Cuaderno Nº 5, página4-5)


	
Variación en Do, (7-11-1945. Original en: Cuaderno Nº 5, páginas 6-7)


	
Fuga a 3 tiempos. (13 -2 -1946. Original en: Cuaderno Nº 5, páginas 8-9)


	
Canto pastoril, (8 -2 -1946. Original en: Cuaderno Nº 5, páginas 10-11).


	
La Noche (13 -2 – 1946.Original en: Cuaderno Nº 5, páginas 11-12)


	
Pequeño Preludio en Mi (14-2-1946. Original en: Cuaderno Nº 5, página 15)


	
Momento Musical (18 - 8 -1947. Original en: Cuaderno Nº 5, páginas 16-17)


	
Variaciones Campestres (6 -2 -1948. Original en: Cuaderno Nº 5, página 26)




El destino pianístico de las mismas hubiera caído en el anonimato absoluto de no haber tenido acceso al archivo personal del autor.

Música de cámara con piano


	
Suite de navidad (1948; fotocopia),


	
Tres elegías (1951; original).


	
Cinco piezas (1975; fotocopia)


	
Condensaciones (1971; fotocopia)


	
Trío (1957; fotocopia)


	
Trío de las proporciones (1976; original),


	
Tres poemas de Gabriela Mistral (1959; original),


	
Canto lejano (1952; original),


	
Tres cantos para navidad (1954; fotocopia)




Otra serie de obras permanecen en los archivos privados de los intérpretes. Por ejemplo, Metamorfosis para quena, cuyo original está en posesión del flautista, Lars Nielssen. En cuanto a Lamentaciones, está en poder del compositor y director de coros, Luís Pérez.

Con respecto a la música electrónica se conservan anotaciones gráficas. Lamentablemente, no consta a que obras pertenecen. De este género he salvaguardado una recopilación en casete, actualizados a soporte CD (Ver: CD Nº 3), de ensayos de Sonidos nuevos o sonidos de hoy. El contenido consiste en sonidos simples o senoidales, sonidos complejos, impulsos, ruido blanco, ruido coloreado. Cabe destacar que no se indica el medio tecnológico con el cual fueron realizados.

Es de lamentar que todo el material no haya permanecido bien protegido contra el paso del tiempo. Asimismo, que no esté reunido en un único archivo. Debo señalar que el mismo compositor no fue un buen custodio de su obra. Quizá su entusiasmo por estrenarlas y, seguramente, su alta cuota de generosidad pudo conspirar contra la integridad de su propiedad intelectual.

Luego de la muerte de Franchisena distintas personas pidieron prestados materiales. Algunos de estos, de gran valor, nunca fueron restituidos. Hasta el piano vertical que utilizó Franchisena en su etapa de estudiante y compositor se encuentra perdido.

Una anécdota o acontecimiento curioso que vale la pena mencionar en pocas líneas, está vinculado a su violonchelo. Este instrumento, regalo de su padre cuando era pequeño, me fue vendido en la década de 1980. Mi hija Cecilia lo utilizó para iniciar sus estudios musicales. Franchisena expresó su alegría, pues estaba seguro que “lo dejaba en buenas manos”.

CAPÍTULO II

Una voz local

La imagen de la vida es el símbolo de las tensiones, entran en el ser enfrentado con la nada que avanza hacia la trascendencia.

Franchisena, 1960:20

Aspecto biográfico y estético

César Mario Franchisena Pisoli, nació el 3 de septiembre de 1923, en General Pinedo, provincia del Chaco, Argentina. Desde su niñez, tenía una predisposición a percibir de una manera muy especial el sonido circundante que era producto de la exquisita naturaleza del medio.

Hijo de Juan Pedro y Oliva Margarita, desde pequeño estuvo rodeado de música. Tanto su abuelo paterno como su padre, ambos de origen paraguayo y de ascendencia italiana y francesa, tocaban el arpa, el violín y eran luthiers. Además, el contexto familiar fomentaba la atracción por las artes, sobre todo por la música, la pintura y la poesía, ésta última heredada de su madre. Tanto él como sus dos hermanos, Juan Carlos y Omar, llegaron a tocar muy bien el arpa, el violín, el violonchelo, el piano y la guitarra. Su única hermana, Oliva Ernestina, se dedicó a la plástica, actividad artística que heredó Carolina, hija del compositor.

Con el afán de que Juan Carlos, Omar y César tuvieran una adecuada educación, sus padres los enviaron a la ciudad de Córdoba (Argentina) para cursar sus estudios medios en las Escuelas Pías, de confesión católica, situadas en el barrio General Paz. Posteriormente, sus hermanos estudiaron medicina e ingeniería en la UNC. Su hermana permaneció en su ciudad natal, donde desarrolló su vocación pictórica.

César Franchisena, si bien no obtuvo un título académico, realizó estudios particulares completos de armonía, contrapunto, fuga, composición y orquestación bajo la tutela de Teodoro Fuchs (1944-1949). Incorporó, hacia 1950, estudios de organología y orquestación bajo la guía G. Mussotto.14 En 1974 obtuvo la beca para compositores formados en el Centro de Investigaciones en Comunicación Masiva, Arte y Tecnología (CICMAT). En este organismo dependiente de la Secretaría de Cultura de la Municipalidad de la ciudad de Buenos Aires, tuvo la oportunidad de perfeccionarse en el área de la música electroacústica. En cuanto a la formación como pianista, aunque en los escritos del compositor no figuren los datos de quienes fueron sus maestros, se han podido comprobar sus logros interpretativos sustentados en una técnica adecuada y cómoda. Esto le permitió abordar con solvencia composiciones que adherían a las más diversas estéticas. Como aconteció con la mayoría de los compositores de otras épocas y espacios geográficos, sus obras para piano son el producto de esta condición de ejecutante.
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	César Franchisena. Foto de archivo personal.



Como artista cautivó al público por su particular carisma. Era de estatura media, delgado, de buen porte, con poco cabello entrecano, ojos claros (celeste-verdosos), tez blanca. Usaba lentes de grueso contorno, que no pasaban desapercibidos. Su gesto adusto provocaba una sensación de dureza que solo desaparecía cuando esbozaba una sonrisa o entablaba el diálogo, que dejaba traslucir su gran amabilidad, cordialidad y buen trato. Impactaba con su presencia, casi magnética, que conservó hasta el fin de sus días. Su vitalidad, su espíritu entusiasta, la gran actividad que desarrollaba no permitía entrever su limitación física a consecuencia de la afección que padeció toda su vida: el asma.

En la edad adulta ese amor por la naturaleza que tenía desde la niñez se perpetuó en la casa construida por él mismo en las serranías cordobesas que bautizó “Casa de Piedra”. Esta tenía vista al lago San Roque, lugar de veraneo que disfrutó junto a su familia. Según testimonios de su esposa, Irma Carolina Machado, ese entorno favoreció su producción, sobre todo sus creaciones en el género electroacústico.

En la década del cincuenta Franchisena estuvo entregado, además de la composición, al estudio y la investigación. Escribió variedad de textos que fueron publicados, entre 1954 y 1959, referidos a temas musicales del momento histórico que vivía. Algunas de estas publicaciones aparecieron en el diario Meridiano, con el tema “Música del Siglo XX” (1954), o en la Revista Argentina Cristiana (1955), bajo el título “Reflexiones”, en torno a Anton Webern. También publicó en la Revista de Educación, “La música en la educación del niño” (1959).

[image: ]

	Irma Carolina Machado (esposa del compositor) y Carolina Franchisena (hija del compositor) en su casa



Dictó un número importante de cursillos y conferencias para el estudiantado del Conservatorio Provincial de Música Félix T. Garzón y el Centro de Alumnos de la Escuela de Artes de la UNC, desarrollando temas como “Armonía”, “Música dodecafónica”, “Hacia la organización atonal”, “Teoría y fundamento de la técnica de doce tonos.” Asimismo, se destacan las conferencias dictadas a través de Radio Universidad y Radio Nacional de Córdoba, con temas tales como “Tres músicos de hoy”, “La música electrónica”, “La música concreta”, entre otros.

Muchas de sus composiciones estuvieron realizadas a la luz del análisis no sólo de textos musicales sino también de textos de metafísica, teología, filosofía, física y matemática. Escribió en la tranquilidad hogareña en diferentes horas, siempre dispuesto a crear y definir sus objetivos.

Su entusiasmo por la enseñanza se perfiló desde épocas muy tempranas. En la ciudad de Córdoba fue Profesor Especial de Música en el Colegio San José (1950-1955) y en la Escuela Nacional Nº 95 (1955-1962). Dictó Historia de la Música en el Conservatorio Provincial de Música (1956-1959). Se incorporó al plantel de profesores de la Escuela de Artes dependiente de la Universidad Nacional de Córdoba (1956) donde permaneció por más de tres décadas. Es grato destacar su labor en ese ámbito, ya que fue fundador de las cátedras de Composición I, II y III (1972). Ocupó interinamente el cargo de Director de la Escuela de Artes en la UNC (1976) y Jefe Fundador del Laboratorio de Electrónica (1977). En 1991, como reconocimiento a su trayectoria docente y profesional, la Facultad de Filosofía y Humanidades de la UNC (Resolución Académica Nº 319) promovió su nombramiento de Profesor Emérito y Consulto.

Compositor de vanguardia, desde su juventud se preocupó por acceder a las nuevas tendencias a través de los medios que tenía disponible. La radio de onda corta era uno de los canales mediante el cual podía escuchar audiciones extranjeras con repertorio de música contemporánea. Su hija recuerda el temor que le ocasionaban los “ruidos que oía a altas horas de la noche”. El compositor se sumergía en un mundo nuevo que lo predispuso a una acumulación de timbres, rítmicas, densidades, facilitando que abordara una gran libertad de procedimientos. No temió perder su identidad frente a las influencias que podían ejercer las producciones musicales de su tiempo.

Aparte de la radio, como ya se ha visto (Capítulo I), contaba con partituras de bolsillo que conseguía en alguna casa de música o que le brindaba algún melómano. Recuerdo que al visitar su casa los domingos en horas de la tarde, tenía siempre en el atril de su piano partituras de Debussy, Stravinsky, Bartók, Hindemith, entre otros.

Franchisena vivió profundamente cada instante de su creación. Afirmaba que la música es […] “una experiencia intuitiva, para la cual, el compositor confía íntegramente en el oído sin el cual no podría existir una función realmente creadora” […] (Franchisena, Cuaderno Nº 2:24). No necesitó esperar los manifiestos estéticos para que su música creciera. No seguía recetas, ni transitó el lenguaje de inspiración nacionalista.

La producción de César Franchisena

Este apartado sirve de antecedente para la investigación de la producción de Cesar Franchisena. Si bien, muchas de las partituras no fueron encontradas, los escritos del autor brindaron información acerca de su existencia y de algunas características compositivas. Aquí se consignan todos los datos a los que se pudo tener acceso respecto de las composiciones que no forman parte del centro de esta investigación.

Sus primeras producciones datan de 1944, momento en el que era discípulo de Teodoro Fuchs15 Dichas obras revelan un entusiasmo por el sonido, con atracción por las formas clásicas e impresionistas. A esta época pertenecen partituras breves, bosquejos y ejemplos sueltos, material inédito que se estudió en profundidad. Como ya se ha dicho (ver Capítulo I), las mismas están contenidas en el cuaderno Nº 5.



					
Marcha… para piano[image: ]



					
Noche… para piano[image: ]

La mayor parte de las composiciones iniciales no trascendieron frente al público. Sólo Deux Petits Préludes sería dada a conocer en forma tardía en Francia (1-02-1959), gracias a la Societé “La Renaissance de L’orgue”, Patrocinado por la Municipalidad de Burdeos y el Concejo l de Gironde.

Por sugerencia de Fuchs, Franchisena se ve impulsado a transitar obras de mayor compromiso. Así fue que concibió el Concertino para piano y orquesta de cámara (1948 y 1949) (ver Capítulo XII). Por esa época también escribió su primera partitura de cámara, Suite de Navidad (1948-1949) para flauta y piano, que lo llevó a trabajar sobre bases neo-clásicas. (Ver capítulo VIII; CD Nº 2). Paralelamente se fue orientando hacia la disolución de los elementos tonales. Utilizó variadas disonancias para el logro de una expresión espontánea, más una rítmica fluida. Fue atraído también por la bitonalidad, politonalidad, por la libertad en la yuxtaposición rítmica, el desarrollo estático a modo de síntesis y de hallazgos en el campo de las texturas y de la instrumentación.

En 1951 compuso su única Sonata para piano. En ella, como se verá más adelante, plasmó sus pensamientos arrebatados de juventud que englobaron una constante búsqueda de un lenguaje de vanguardia. (Ver capítulo V; CD Nº 1). Simultáneamente, concibió Adagio para piano, obra en la que se evidencia aún más su alejamiento de la tonalidad. Es característico de esta partitura la economía y concentración de elementos quizás por la brevedad de la obra. (Ver capítulo IV; CD Nº 1).

[image: C:\Users\Usuario\Documents\Scanned Documents\Imagen (6).jpg]

	Programa de concierto, Deux Petits Préludes (1959. Francia)



Con Divertimento (1951) para dos violines y orquesta de cuerdas, cuya partitura se halla perdida, el compositor continúa en su alternancia de lenguajes. Aquí experimenta con formas barrocas concertantes. Se estrenó en Buenos Aires, en 1952.

Entre tanto, Franchisena se aproximó a otra dimensión sonora: el canto. Tres Elegías (1951), sobre las Lamentaciones de Jeremías (texto bíblico), está concebida para bajo, clarinete y piano. La obra fue estrenada en 1978, en Radio Nacional Córdoba, bajo la dirección de Luís Pérez, con Evert Formento (canto), Oscar Gieco (clarinete) y María Inés Caramello (piano).

En el transcurrir creativo de 1951, también dedicó 2 Sonatas al violonchelo, instrumento apreciado y conocido por el autor. Estas obras aún no han sido estrenadas. A las mismas les incorporó una estructuración interna nueva, escritura virtuosística, con armónicos naturales, artificiales a la cuarta justa, glissandi con sucesión de armónicos. Especificó en qué cuerda debe trabajar el intérprete para rescatar la mejor sonoridad del instrumento sin escapar a los acordes en pizzicati en registros graves. Aplicó el contrapunto derivado de sus estudios de Bach, a dos o más voces, con cierta discontinuidad y una notación en semicorcheas que dirige el balanceo del arco y/o alternancia de las cuerdas.



					
Sonata I … notación en semicorcheas, página 1.[image: 12354]



					
Sonata II … armónico artificiales, glisandi, página 7.[image: 12325]

También por esta época concibió su primera partitura para órgano, Dos Versos (1951), dedicada a la memoria de Zipoli. Ejecutada en Burdeos (1959), París (1967) y Buenos Aires (1980), su manuscrito no fue encontrado.
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	Violonchelo de Franchisena



El despertar creativo experimentado en este período por Franchisena le reportó nuevas oportunidades.

En 1952, a propósito del estreno de Concertino, conoció a Juan Carlos Paz (1897- 1972). A partir de ese momento estableció un lazo profesional que tomó rumbos beneficiosos.16 Esto, pese a la personalidad extravagante, desconcertante y crítica de Paz.17 Franchisena pasó a integrar el grupo de sus alumnos, ingresaba a su casa y tenía largas charlas que le hicieron vivir superadores momentos. Paz le habló de sus contactos y conocimientos adquiridos en Europa (París, Praga, Varsovia) y Estados Unidos, e inclusive, de los trabajos realizados y estrenados en esas latitudes. Este compositor ya figuraba desde los años treinta en los festivales internacionales europeos, siendo reconocido por sus pares extranjeros, testimonios que pueden apreciarse en sus escritos. Invitó a Franchisena a participar en la Asociación Nueva Música. Como es sabido, esta institución convocaba a compositores con ideas renovadoras. El dodecafonismo, serialismo integral e inclusive la música electroacústica, reunía a jóvenes compositores como Esteban Eitler, Daniel Devoto, Francisco Krópfl, Nelly Moretto, Jorge Rotter, Susana Baron Supervielle, Eduardo Tejeda, entre otros.

Resultado de las ideas, lecturas e información adquiridas en el contexto de ANM, es Canto Lejano (1952) para soprano (o mezzo-soprano) y piano, con texto del poeta cordobés Marcelo Masola. Esta constituye su primer ensayo de dodecafonismo. La obra fue estrenada por la cantante Lola Forte y el mismo Franchisena al piano. Dentro de este lenguaje concibió Variaciones Siderales (1952) para piano, ejecutada por Héctor Rubio en el marco del “VIII septiembre Musical Tucumano”18(1967). Si bien no se tuvo acceso a la partitura, la obra se pudo conocer a través de una grabación en disco de pasta a cargo del mismo intérprete que la estrenó.  Además, entre 1952 y 1953 escribió su primer Cuarteto de cuerdas, estrenado un año después en ANM.

Las prácticas dodecafónicas no le impidieron retornar a los lineamientos del barroco. Suite (1953) fue pensada en cuatro movimientos: “I Preludio”, “II Danza”, “III Air”, y “IV Gigue”. En estas piezas está presente una concepción vanguardista en cuanto a la interválica, la rítmica irregular y el manejo de dinámicas extremas. Presenta cambios permanentes de métrica y/o de unidad de tiempo en el interior de cada número de la Suite.

En el único Concierto (1953-1954) para piano y orquesta, que se analizará más adelante, indagó en un “dodecafonismo ortodoxo” o “docetonalismo” como gustaba llamarle. Esto, porque presentaba a la serie sin un sentido estricto (Ver Capítulo XIII). Dentro de esta tendencia también concibió sus Tres Piezas (1953-1954) para piano. (Ver capítulo VI; CD Nº 1).

Si bien Franchisena consideraba que el dodecafonismo era un campo muy propicio para ser explorado, concluyó dicha experiencia con Cantos para navidad (1954). Destinados a la voz de bajo y piano, están inspirados en tres antífonas navideñas. En la escritura musical de las dos primeras, promueve la serie dodecafónica, mientras que en la tercera de estas, desaparece el ordenamiento serial para ensayar un atonalismo libre. Lo más distintivo de las antífonas es su carácter, presentando en el inicio un recitado-cantado mientras en la siguiente se establece una línea melódica con saltos de séptimas y novenas para el piano y superposiciones rítmicas desfasadas. La voz en simultaneidad con el instrumento presenta cromatismos y enarmonías. Reservó para la última antífona un tempo lento con el término aleluya. Esta obra fue estrenada en 1955.19

Con Treno (1954), según dejó consignado el mismo compositor, inició una nueva etapa de experimentación. En ella realizó un trabajo sobre la base de dos escalas pentatónicas superpuestas. Diez tonos y la armonía derivada de estas escalas se organizó en 4tas y 5tas a la vez, careciendo de semitonos y sucediéndose los sonidos por intervalos de 2º Mayor y 3º menor.20 Destinada a un reducido conjunto instrumental (flauta, clarinete, trompeta, viola y violonchelo), se estrenó en Buenos Aires, en 1956. Se volvió a ejecutar en 1960 y se difundió por Radio Tokio (Japón) en 1967. Su partitura se encuentra perdida.

Los caminos emprendidos lo condujeron a producciones innovadoras.

Incorporó la percusión por primera vez en Novissimus (1955), junto a la trompeta y el violonchelo. Esto fue un gran desafío, pues tuvo que analizar las cualidades del sonido de los instrumentos elegidos. El autor dispuso de una gama muy amplia y heterogénea de materiales a los que debió estudiar y que le permitieron reforzar la sonoridad, unificando las diferentes alturas, su ubicación en el registro, su extensión, etc. Tuvo presente, que muchos de los instrumentos de percusión producen más de un sonido simultáneamente (pandereta, caja, cencerro) necesitó establecer así, el vínculo apropiado con el instrumento de viento y el de cuerda.

En 1956 fue de gran impacto Canticum, su primera experiencia coral. En esta se registra una escritura de alturas por regiones indicadas para las distintas voces. Requiere un uso poco habitual de la voz (superposición de 2das Mayores, 4tas disminuidas, 2das menores). Da lugar a efectos onomatopéyicos en forma de glissandi (gritados) y a expresiones con aportes muy personales por parte de los intérpretes.



					
Ejemplo 6: Canticum… página 3 de la obra[image: ]

 

Fijó una idea clara sobre tiempo liberado. Otro elemento para rescatar es la rítmica insistente y muy marcada. Canticum está basada en los textos, bastantes abrumadores, de los diarios del día.21
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	Francisco Kröpfl y María Inés Caramello. Buenos Aires, 2009.



Sus experiencias en el uso de las voces, sumado a algunos conocimientos acerca de los recursos sonoros inéditos que se implementaban en Norteamérica, lo alentaron a ensayar con instrumentos preparados. En la Argentina Franchisena fue pionero en la música “no temperada”. Escribió Variaciones (1957) para violín y piano preparado; Trío (1958) para violín, fagot y piano preparado (Ver capítulo IX; CD Nº 2); y Variaciones tímbricas (1958-1963) para orquesta sinfónica, en la que avanzó en la búsqueda de nuevas disposiciones instrumentales para grupos segregados, promoviendo un juego distinto de sonoridades.

Su amigo Francisco Kröpfl (1931)22, recordaba esta etapa creativa de Franchisena con gran satisfacción:

“[...] vino a casa y tenía grabada la obra de instrumentos preparados (Trío). Me sorprendí [...] Era muy auténtico. Después de que nació Franchisena rompieron el molde. César estaba muy enterado de lo que pasaba en Estados Unidos y en Europa. Seguramente gracias a la radio. En los años ‘60 Radio Nacional tenía convenios con radios europeas (Colonia, Francia, Praga, Polonia) […] Cuando se enteraba de algo, oía alguna cosa, enseguida sacaba algo original. Su música no era copia, sino que provenía de la inspiración, de ideas que transformaba y acoplaba a su necesidad como un auténtico experimentador […]” (Entrevista: Kröpfl, 2009)

César Franchisena compuso, en 1964, su única obra para coro de niños. Sobre Canticum Novun (1964) no se puede aportar mayores datos, dado que su partitura se encuentra perdida y el compositor no dejó referencias sobre la misma.

A partir de 1965, desarrolló uno de los conceptos más personales de su proceso creativo: la idea de anamorfosis o anamorfismo. Esto se ve reflejado en la obra Funciones para trompeta y percusión. El autor utilizó estos términos para definir “una forma del pensamiento que puede llegar a convertirse en otra forma. [...] A través de un anamorfismo obtenía sonidos y los trasladaba a un pentagrama de alturas” (Saitta, 1992: 89). La idea de alturas experimentales fue trabajada por el compositor en colaboración con Francisco Kröpfl. Funciones se reprodujo en radio y televisión francesa, en 1967.

Rhytmus (1966) para cuarteto de cuerdas, como su mismo título indica, resulta una experiencia en la métrica, ya que se opera mediante una superposición que admite un independentismo de las voces. La partitura fue analizada con sus alumnos en el ámbito universitario y seleccionada para ser impresa y difundida en Estados Unidos de Norteamérica por el Cuarteto Esteráis.23 Se estrenó en Buenos Aires, en 1969.

En la línea experimental de su concepción del anamorfismo compuso Modulares (1968) para percusión. Esta obra se estrenó en octubre de 1974, durante la Temporada del XXV Aniversario de la Orquesta Sinfónica Nacional, en el Teatro Colón. Dirigió el concierto Jorge Rotter. En 1969, avanza en su procedimiento anamórfico con su obra Trayectorias para tres grupos orquestales. Cada conjunto de instrumentos realiza operaciones a partir de series de tres elementos, (que involucran interválica, intensidad y toque) originando un contrapunto de las realizaciones numéricas al superponerse. Según el compositor, hay un rescate de la consonancia, sin que esta sea funcional (aislada en el espacio y el tiempo). “En la parte central de Trayectorias actúa, separado de los tres grupos orquestales, un grupo de percusión, que ejecuta a través de una cadena de Matrices de Markov24 (lo que determina el desarrollo sonoro de los instrumentos de percusión)” (Saitta, 1992: 89). Se estrenó en Tucumán, con la Orquesta Sinfónica dirigida por Jorge Rotter. No se tiene precisión sobre la fecha de este evento. Trayectorias se reestrenó en el Teatro Colón de Buenos Aires, en 1980. Con características similares escribió Variaciones del G3 (1970) dedicada a su madre. A fines de 1973 Franchisena comenzó a consolidar sus experiencias en torno a la música electroascústica. Son ejes de su preocupación los timbres, los registros, las intensidades, el filtrado de banda, la reverberación en cámara y los estudios sobre microtono y cuarto de tono. Así, compuso Tres momentos mágicos (1974), una de sus obras más sobresalientes del género. Fue estrenada en Buenos Aires, en 1975, con grandes elogios por parte del público que quedaron consignados en el programa de mano (ver ilustración 9). Franchisena fue un verdadero pionero de la música electrónica de su país. El compositor recordaba junto a Kröpfl:
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	Programa de mano. 1975.
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Anotaciones de Particellas. Formales II




“Sin cortes de cinta hice todo el montaje final, procesando con filtros en los que Francisco me ayudó. Esta obra tiene connivencias con lo mágico, con el encuentro con [la obra de] Jung y con los medios electroacústicos...” (Saitta, 1992, 90).

A pesar del logro alcanzado con sus primeras obras electrónicas, se centró nuevamente en las texturas instrumentales con recursos vinculados a la métrica, las nuevas grafías y una original idea del tempo.

Formales II (1974) fue la última obra para orquesta sinfónica. Si bien no se pudo encontrar la partitura, el acceso a los borradores que dejó el autor permitió apreciar indicaciones sobre el compás sin unidades métricas determinadas y en favor del aspecto dinámico (Ver Ilustración 10). Esta obra se estrenó en Córdoba, en el Pabellón Argentina de la Ciudad Universitaria, en 1978, bajo la dirección de Rubén Ferreiros.

Móviles Sonantes (1975) está destinada a un pequeño conjunto instrumental. Se encuentra enriquecida por la incorporación del tiempo topológico definido por el autor como: ”tiempos independientes, pero que en un espacio determinado llegan a ser simultáneos” (Saitta, 1992: 90) Reunió cuatro instrumentistas que tenían a su cargo flauta y píccolo, guitarra, 3 piatti y 3 crótalos, Wood Block chino, Wood Block americano, 2 claves y 3 cocos. Especificó para la percusión los registros de alturas en donde deben ser ejecutados. La composición consta de dos movimientos: siendo el primero de corta duración, no así el segundo. Ambos están subdivididos por cambios de métricas entre los que participan lentos, prestos y tempos libres. Esta música la dedicó a su amigo y compositor Dante Grela (1941)25 , que dirigió su estreno en Rosario junto al Grupo de Cámara de Música Contemporánea.



					
Móviles Sonantes… página 1[image: ]

También en 1975 compuso sus Cinco piezas para clarinete y piano en las cuales continúa con la experimentación del tempo topológico y la utilización de grafías tradicionales y analógicas. (Ver capítulo X; CD Nº2).

En Rituales en el bosque (1975) para flauta (o píccolo), clarinete (o clarinete bajo), cuerdas, piano, guitarra y percusión realiza una experiencia vinculada al tiempo metronómico y al tiempo libre. En este último los ejecutantes no se rigen por un metro común. Lo importante es que cada uno de los intérpretes respete el espacio recuadrado asignado. El orden general de la ejecución está dado por el Director.



					
Rituales en el bosque… página 20.[image: ]

Dando continuidad a esta última experiencia, Meditaciones sobre el Camino (1975) para solista, coro mixto y órgano, está basada en tiempos medidos y libres con una escritura simbólica y tradicional. Sugiere en la partitura un “parlando dramáticamente” para el coro. El órgano tiene momentos solos de envergadura con motivos muy densos y un trabajo de yuxtaposición rítmica, sin dejar de lado los pasajes aleatorios.



					
Meditaciones sobre el Camino… página 21.[image: ]

 

Franchisena en su artículo “El tiempo en la composición actual” (1976), sostuvo que “todo proceso que contenga variables aleatorias es un proceso estocástico”. Bajo este criterio escribió, Cuatro Cánones Estocásticos (1976)26 para flauta y clarinete. Los compuso teniendo presente la Ley de Markov27. En este sentido el algoritmo markoviano es el que determina cuales sonidos servirán para la contestación una vez presentado el tema. (Ver NOTA y CD N º 3)

Una de las composiciones más elogiables de su quehacer creativo para instrumento solista es Metamorfosis (1978) para quena. Lars Nielssen (1942) fue el encargado de construir una quena cromática. A su cargo estuvo el estreno en la UNCuyo y la ejecución en el marco de los conciertos Inter – Arte en el auditórium CEPIA, de la UNC, en 2010. (Grabación CD Nº 3).

Paralelamente, en 1978, compuso su última obra para piano. Variaciones sobre un material está trabajada sobre la base de los conceptos de materia y de material (Ver capítulo VII; CD Nº1). Así también, escribió su tercer y último Cuarteto (1979), que guarda una cuota de similitud, en cuanto a los elementos puestos en acción en la obra precedente. Este cuarteto consta de tres movimientos y es en su final donde incluye el concepto “variaciones sobre un material”. Trabaja, además, el tiempo topológico. Si bien no se consiguió la partitura de esta obra se pudo obtener la grabación de la misma producto de la ejecución en el concierto Homenaje Póstumo del autor. Este se realizó el 21 de julio de 1992, en el Instituto Goethe de Córdoba. (CD Nº 3).
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Este trabajo est’gleoe el lenguaje compositivo de vanguardia
|mp|ementado por César Franchisena. El objetivo es realizar un
estudio analitico-interpretativo de las obras para piano, para con-
juntos instrumentales con piano y para piano solista y orquestas de
camara y sinfénica. 3

Franchisehé, cordobés por adopcién, nacié en el Chaco (Argentina)
el 3 de septiembre de 1923 y fallecié erj Cérdoba el 1 de enero de
1992. Latinoamericano por antonomé,sfa, fue uno de los integran-
tes mas destacados de la Asocia'ti{én Nueva Musica (ANM). Presi-
di6 la filial Cérdoba desde la que divulgé gran parte del repertorio
contemporaneo nacional e internacional. Sus obras se dieron a
conocer en el pais a partir de la década del cincuenta. Se incorporé
a la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba en
1956, donde permanecié por mas de tres décadas. Fue fundador
de las catedras de Composicién I, 11 y 111 (1972) y jefe fundador del
Laboratorio de EIe;:trénica (1977). Fue reconocido como profesor

- emérito y consulto en 1992.

Fr’anchiséna"é’e enrolé en las lineas compositivas europeas y
norteamericanas, siendo representante de la vanguardia local.
Esto ultimo esta s,u§t,entado en el uso de la variable tiempo-espa-
cio, poniendo énfasis en el manejo de las articulaciones, las densi-
dades, las estructuras. La relacion profesional y de amistad con
Gésar/Franchisena'motivé la necesidad de realizar esta investiga-

' cion para ahondar aun mas en los conocimientos que poseia
respecto a su labor compositiva.
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