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Lloreng Barber suena Buenos Aires.
Glosas desde mi espadaﬁa{_

Omar Corrado




Serd Buenos Aires, capitulo local de la vasta empresa sonora urba-
ma que Lloreng Barber lleva a cabo en innumerables ciudades del
mundo, se resiste, como toda su obra, a los limites del andlisis técnico,
2 Ia “resignacion del pensamiento a ser productor de exactitud”! y
“mpuja irresistiblemente hacia la zona interpretativa, alli donde la pala-
B2 funda una relacion distinta con la cosa. Sin embargo, para el ejecu-
amie campanero —esta obra esta casi integramente compuesta para
‘campanas de distintas torres de la ciudad—, la comprension intima de
s procesos que engendran [a forma, constituye un momento cognos-
o fundamental para articular su hacer. Este acceso a una dimension
= permanece mas velada al oyente es un privilegio cuyo costo es la
ncia, mas pronunciada aun, a la posesion de la siempre esquiva
alidad de la obra. Si el oyente, abajo, puede explorar el espacio y el
do en su deambular o en un posicionamiento focal dptimo y abar-
. €l campanero, anclado en su torre, toca, mide, se empeia en
inar con lo mas proximo o lo fortuitamente mis perceptible, ima-
2 desde la partitura lo que no alcanza a escuchar, se pierde en la des-
2 del sonido y el esfuerzo, sabiendo que cada uno de los otros
s, munido con las certezas minimas de su cronémetro v Ia soli-
® &c su instrumento, ocupard puntualmente su porcion de espacio y
S=mpo para dibujar entre todos, habitantes secretos del archipiéla-
200ro nocturno, solidarios en la distancia y la invisibilidad, el teji-
soaoro que (des)cubre, (des)(re)vela una ciudad ignorada.
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=0. Theodore, Horkheimer, Max. Dialéctica de la Hustracién, cit. in Gomez
= Densamiento estético de Theodor W. Adorno, Madrid, Citedra, 1998, p. 40.
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De la forma

Fl fluir sonoro se organiza en la sucesion de un nimero reducido
de morfologias de base que reaparecen, con distintas modificaciones,
en distinto orden, para sefializar el t En una (sica de
estas caracteristicas, sujeta a tantas variables, escurridiza, que cobija y
cultiva el accidente, las téenicas constructivas, sencillas y contunden-
tes en su eficacia, se hacen cargo de las dimensiones mis inmediatas,
experienciales y directas de lo sonoro que incitan a la memoria a ima-
ginar arquitecturas fugitivas. Asi, las tipologias recurrentes s¢ encuen-
tran fuertemente estructuradas en su textura, duracion y relacion de
éstas con el espacio. La consecuencia €s una musica no discursiva,
hecha de bloques estiticos, en la que s¢ perciben los ecos del pensa-
miento temporal de Satie, Cage y el minimalismo. La primera configu-
racién —minutos 0 2 4; 10 a 13; 291452 31:45— consiste en un distri-
bucién irregular de sonidos en todos los campanarios; cuatro unidades
iguales de tiempo en las que cada campanatio alterna sus sones, prelu-
dia, ensaya. El sonido tienta, explora el espacio, en filigranada disper-
sion, en delicado desorden. Gesto inaugural, volatil sefalamiento del
Jocus en su primera aparicion, el unico cambio de esta textura en sus
intervenciones sucesivas es la compresion temporal: dura un minuto
menos cada vez, con lo cual se densifica progresivamente la sustancia
sonora. En explicito homenaje a Cage, el director de cada campanario
imita con su brazo el segundero del reloj, como Merce Cunningham en
las versiones histéricas del Concierto para piano y orquesta.

1a segundia configuracion se despliega €n arpegios rugosos por €l repi-
que cerrado sobre cada sonido, en cada campanario, concebido como uni-
dad relativamente auténoma: Minutos 426 8:15a10; 132 14:45. El dise-
o general se repite, en Jongitudes temporales distintas y Superpucstas.
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Clusters masivos en accelerando forman la sustancia de la tercera
estructura: minutos 6 a 8:15, Se intensifica la percepcion del descentra-
miento, de la multiplicacion del tiempo en procesos localizados con sus
velocidades propias. A la polifonia de espacios se suma la polifonia de
tiempos, cada uno de ellos inestable, en transicion por la aceleracion.
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Las dos apariciones de lo que el compositor llamd, en los ensayos,
Klangf lodie —otro T a la musica del siglo— ocupan
los minutos 14:45 a 16:38 y 28 a 29:45, ambas con idéntico contenido:
acordes en trémolo, tocados con varillas de metal, que migran de torre
en torre, dibujando el mapa de los campanarios, iluminando sucesiva-
mente las focos sonoros. Este puntillismo acordico, en un mismo —para-
déjico— movimiento, transparenta mejor la ubicacion de las fuentes,
pero a la vez, por el modo de vibracién elegido, le quita corporeidad,
“urtando al auditor el ataque o percusion y llenado el espacio ciudadano
de resonancias coloreadas y desmaterializadas”.2 Los acordes perfilan su
propia trayectoria: “barren” el drea de ejecucion desde sus bordes hacia
¢l centro —los campanarios mds préximos a la Plaza de Mayo—, en dis-
tancias de entrada que evolucionan desde la irregularidad del comienzo
—de 6 a8 scgundos— a la periodicidad del final: 4 segundos la primera
vez, 5 la segunda. Este “hoquetus acordico”, como lo denomina €l autor,
se encuentra sostenido por pedales de La Merced y por la primera inter-
vencién de la sirena del diario La Prensa.
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2 arber, Lloreng. “Misica de igora y de bronces, en Gamipanas o sonits 1.
Centro Sardo Studl ¢ Ricerche, At del Convegno, Caglinel 19K, i 13, 1in ésta,
come en lus demis eltas de Barber, respetamos I i ¥ umo de
minsiseilas de los texton orglnales,

uso, ala reunion !ﬂm e Instrumentos no pertenecien-
tes a un conjunta homogenen. Kate material armonico “disonante”,
preexistente es sin dudi responsible del tpo de procedimientos pues-
tos en prictica, que smsliiyan el aspecto melodico desarrollado por
Barber en otros contexton y jerurquiza las fricciones de los clusters, la
iridiscencia de lon tremolon, el gesto global poco accidentado de los
arpegios. El enpicio ofrece asimismo diferentes calidades para Ia difu-
sion del sonldo; sabie un teerliorio sin relieves, las diferencias topolo-
gicas bisieas se establecen entre la apertura de la Plaza de Mayo,
donde el flujo sonaro se expande, refleja, proyecta, y el encajonamien-
to de varios de los campanarios en la trama edilicia de altura. Las calles
rectas funelonun alli como corredores por los que el sonido encuentra
su cauee y se desplaza hasta donde su energia lo lleva. Y hacia donde
los azares el viento, la humedad, los ruidos callejeros— determinan:
la adopeion de un lugar es también la aceptacion de su contingencia.
De este modo, la voluntad del compositor, su misma condicion histo-
ricamente consolidada de domador de sonidos, tiempos y espacios se
ve gozosamente relativizada por Barber, en la filiacion de Fluxus: “La
palabra autor viene de la palabra latina auctor, que significa general
victorioso, Un autor en ¢l sentido moderno, posrenacentista, no deja
de ser alguien que conguista una nueva creacion, y yo, por contra,
creo que la mejor creacion es ser menos conquistador; hay que adel-
gazar el sentido de la obra para enfatizar simplemente la preparacién
de un contexto fertil favorable para todos.™#

Del espacio piblico

Tocar el espacio de la ciudad es entrar en contacto con una zona
rica y conflictiva del hacer humano. Alli se anudan las vicisitudes de 1o
privado y lo piblico, de Ia historia y el presente, de la cultura y la poli-
tica de una ciudad que es, también, los poderes que la representan.
Después del concierto, llevado a cabo en la noche del 29 de diciem-
bre de 1998, los funcionarios se felicitan por la multitud conseguida
—*jllenamos la plazal®—, evaluando el rédito del concierto para la
incipiente campaiia electoral de Fernando de la Rua. Ante la reedicion
de esta curiosa euforia cuantitativa con la que los argentinos solemos
medir los éxitos o fracasos de nuestros deseos colectivos, nuestra con-

4 Loreng Barber: ol renacido rumor de las campanas, Repotale de Roberto

Garcin Bonllla, México, 1998, Inédito, t

Aqui podriamos identificar el final de una gran seccion, La siguien-
te —minutos 16:38 a 28—, un “adagio ciudadano”, segiin €l composi-
tor, recupera la vertiente desmaterializadora de la textura anterior: al
toque con baquetas metilicas se suma el agitar de pequefias campanas
portitiles y el ulular de tubos plasticos, s6lo perceptibles en la cerca-
nia de cada campanario. Nueva multiplicacion del espacio, disemina-
cién proliferante e inabarcable, cambio de foco, reproduccion analo-
gica intima de las acciones sonoras avasallantes de momentos anterio-
res. En el interior de esta seccion, un glissando acumulativo recuerda
tipologias previas y preanuncia lo que vendra: minutos 31:45 a 33 y
crescendo final. La unidad formal que sigue al adagio reexpone mate-
riales conocidos e incorpora un velado y criptico “homenaje al tango”,
que Barber se propone evocar en una breve célula ritmica alternada
en cada campanario. A partir de é€l, la pieza se precipita inexorable-
mente hacia su conclusion: un “crescendo de ciudad”, en el cual se
suma todo el instrumental en su miximo, exigente despliegue de fuer-
za, para producir una masa critica de sonido susceptible de poner en
vibracion el cemento y el vidrio, de acumularse, desplazarse, girar,
fundirse a la calculada percusion aérea de los fuegos artificiales y al
gran solo de sirena que transita dos octavas. Cincuenta minutos fueron
necesarios para llevar la ciudad a su apoteosis.

Del instrumental y el territorio

Musica pegada a un lugar, i
las abstracciones a-topicas, la de Barber cobra cuerpo en la historia
viva de las ciudades, que planté esos campanarios en cada trazado
urbano tnico. Los diez focos sonoros porteios utilizados, distribuidos
en un area rectangular de 5 por 6 cuadras, disponen de materiales cua-
litativamente muy disimiles. El centro indudable del dispositivo fue el
carrillén de la Casa de la Cultura, exorbitante nave suspendida de tres
pisos con treinta notables campanas, una a cargo de cada ejecutante.
Con algunas otras pocas excepciones, como San Francisco, nuestras
campanas producen espectros considerablemente complejos e inar-
monicos, debido quizis, a las técnicas de fundicion hispanas, que pri-

il una “textura densa de sonidos ‘desordenados’™,
como senala Lopez Cano,® a las rajaduras y deterioros del tiempo y el

ible, ajena al aplanamiento de

A Loper Cano, Rubén, Mulsica pluvifocal; conciertos de citidades de Lioreng
Havbor. México, JGI Teditores, 1997, p #4,

viccion campanera tambalea. Todo parece al fin igualarse en el carru-
sel de fatigados meg; 08 pr did que alimen-
tan el marketing politico. Nos esforzamos por otorgarnos una com-
prension del concierto que reponga su caudal de sentido. Nos deci-
mos entonces que lo que aqui se ofrece es interpelacién sonora que
desbanca la hegemonia de lo visual, tiene la fragilidad y la sutileza de
lo efimero. Apropiarselo es aceptar perderse, naufragar, reconquistar
un lugar degradado, negado, usurpado. Para el habitante de Buenos
Aires, las campanas das en la much desde la Plaza de
Mayo y sus alrededores, los fuegos artificiales, la sirena, movilizan ecos
de pasados personales y colectivos potentes, activan re-conocimien-
tos, pertenencias, incitan al descubrimiento del misterio sonoro de
una ciudad que, transitada y sufrida cotidianamente, se transfigura.
Asi, en la experiencia que no pasa sin dejar huellas, los piblicos resig-
nifican los hechos a la medida de sus aspiraciones y necesidades, y con
sus de hacer” divergentes de la intencionalidad del poder,
“forman la contraparte, del lado de los consumidores (...), de los pro-
cedimientos mudos que organizan la puesta en orden sociopolitico”.
Después de rodo, ;cudntas miisicas contemporineas tienen hoy capa-
cidad para tocar ese nervio, para intervenir en ese borde?

Del neolitico

Lloreng suele decir que su misica aspira a tocar el neolitico. Quizis
quiera hablarnos de un intento por llegar a esa oscura zona comparti-
da, la de la experiencia existencial ligada al mito, a la ceremonia, a la
fiesta, a los ciclos vitales, al duro aprendizaje de la intemperie que nos
iguala: “... lo que en definitiva nos cobija es nuestro estar-desampara-
dos...", dice Heidegger citando a Rilke® y dialogando —;a su pesar ?—
con la disponibilidad de Cage.” No se trata entonces de la solidez fun-
dante de una esencia, sino de la de un vacio, una falta, No hay por lo
tanto ninguna nostalgia, ningun retorno, ninguna claudicacion: Barber
asume la aventura vanguardista del siglo y, saltando sobre los manieris-

5 Gerteau, Michel de. L' invertion die quotidien. 1. Les aris du faire. Paris,
Gallimard, 1990 [1a,1980], p. XL.

O Hieidegger, Martin, Sendus perdicas. Buenos Alres, Losada, 1960, p. 247

7 ¢h R Meurlee, Mare, Les es de la raison, Penser Cage,
entendre Heddegger, Parls, Klineksteck, 1982, Debemos, hasta donde sabemos, a
Danfel Charles In primens seflexiones sobre [ relacion entre el filosofo y el com:
positor, CF entre Catgge, Parls, UGH, 1978,
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mos de estilo y el hermetismo del saber especializado, conecta con una
esfera sedimentada y activa de la percepcion arcaica, abierta. De ahi su
demarcacion también de los experimentalismos estancados en los este-
reotipos de una envejecida academia. No se detiene tampoco en 1a
exhibicion de la subjetividad individual, en la celebracion de un huma-
nismo centrado y sufriente: “musica bruja, despierta ecos que pareci-
an olvidados. Mas no deja de participar del furor antipsicologico que,
segin Adorno, sentia Stravinsky: no busca una consolacion personal,
s6lo un vago rastrear lo mitico comun que muchos presentimos sin
saber, fascinados por la recondita armonia del metal”.8 Tocar el neoli-
tico puede significar asi un retorno a las cosas, una fenomenologia ele-
mental que nos devuelva un mundo, nos abra al acontecer.

Buenos Aires, 1999.

Postscriptum 2010

Pocos afios después de esta primera experiencia campanera porte-
fia de Llorenc Barber, estas calles escucharon otros metales: el presti-
gio de los bronces catedralicios fue invadido por el cotidiano aluminio
de las cacerolas; al plan compositivo y el toque especializado le suce-
dié el azar arrollador de multitudes. A la Plaza acudimos luego otras
veces para reclamar, protestar o festejar, con instrumentos, voces ¢
intenciones dispares. Y las campanas siguen alli; registran las vicisitu-
des de Ia historia desde su sonora intemporalidad, siempre disponibles
para intervenir ordenadamente en la trama musical que las convoque.
Constituyen asi marcas de memoria con las que confrontar la incerti-
dumbre de los sucesivos presentes y medios por los cuales la voluntad
artistica imprime una figura legible en la confusa movilidad de las
cosas. Sobre esta antigua dialéctica de permanencia y cambio, Lloreng
vuelve cada tanto a inscribir su mundo de repiques y a agregar asi su
propia secuencia —1998, 2008, 2010...— a las capas que, con distin-
tas velocidades, conforman los tiempos historicos.

8 Barber Llorenc. Los escritos I. La cittdad y SUs ecos. Milaga, Gramaticas del
agua, 1996, cap. 2, p.12.



