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Introduccion

Durante el afio 2006, periodo en que cursaba el pregrado de Licenciatura en
Composicién en la Universidad de Chile, mi trabajo desarrollado para el ramo de
composicion, consistié en realizar la creacién de un trio que fue llamado “Fuyu”. Este
incluia una flauta traversa, una cantante, y un piano. El texto elegido para ser cantado
en esta obra fue en idioma japonés, el cual fue extraido de un Jaiku (forma poética
tipica del Japdn), del escritor Yosa Buson. La razén para esto, fue utilizar el sonido del
idioma como un elemento sonoro mas, independiente del significado semantico de las

palabras.

Por otra parte, en el ramo de armonia estilistica correspondiente al afio 2007,
desarrollé un trabajo consistente en la composicién de un Lied romantico (para canto y
piano), en donde se escogioé un poema del escritor aleman J. W. von Goethe, llamado
“kenst du das land” (“Conoces aquella tierra”). Esta vez, el tratamiento del texto fue
diferente al usado en la obra “Fuyu”, ya que aqui me basé en el contenido expresivo

del poema para crear la musica.

El uso de un idioma y la riqueza poética-expresiva de un texto, comenzaron a ser mi
motivo de interés para ser aplicado en una futura composicién, y de manera especial el
uso de un idioma diferente al castellano. Es por esto que durante el pasado ano 2007,
decidi instalarme en un lugar en donde se hablara una lengua diferente a la mia, y
componer la obra que daria origen a esta tesis. Asi viaje a la ciudad de Sao Paulo-
Brasil, y junto a la tutela del compositor y profesor brasilefio Silvio Ferraz, ademas de la
guia de mi profesor Jorge Pepi en Chile, compuse una obra para cinco percusionistas

parlantes, utilizando un texto en idioma portugués.



Génesis de la obra

Lo primero que hice antes de comenzar a escribir la pieza y de tener alguna idea de
un conjunto instrumental, fue buscar un texto que me inspirara a componer. Asi elegi el

poema “Fala” (Habla) de la poetisa Orides Fontela.

En un comienzo, la razdn para usar este texto se debid a la riqueza que encontré en
su contenido expresivo. Luego fui descubriendo ciertas propiedades que el poema
tenia en su estructura, las que podian servirme de gran manera a la hora de obtener

ideas sonoras y musicales.

Después de tener definido el texto, debia escoger un conjunto instrumental que
incluyera el uso de voces, asi mi primera preocupacion fue técnica. Yo queria que esta
pieza se pudiera realizarse por musicos brasilefios, especialmente para lograr una fiel
pronunciacion del idioma. Fue entonces que Silvio Ferraz me propuso componer para
percusion y voces, ya que existian muy buenas agrupaciones musicales en Sao Paulo,

y no era dificil conseguir que alguna de ellas se interesara en realizar la pieza.

Luego de mucho reflexionar en la idea principal del texto, que era como su titulo
decia, el habla, decidi hacer una pieza en donde las alturas tuvieran un cierto grado de
aleatoriedad, tomando en cuenta el que esto ocurre en el fendmeno del habla. Esta fue
la razén para usar las voces de los mismos instrumentistas, ya que como estos no iban
a cantar ni usar grandes técnicas vocales, podian perfectamente ocuparse de esta

funcion.



Plan formal

La obra “Fala” esta constituida en un nivel general por cinco secciones

denominadas y ordenadas de la siguiente manera:

Al A2 B C AT

(1 al 24) (25 al 46) (47 al 87) (88al102) (103 al 119)

(Los numeros que aparecen entre paréntesis debajo de cada seccién, corresponden al

numero de compas).

Lo que diferencia cada seccién es el tratamiento vocal empleado en cada una de
ellas y lo que las comunica es la sonoridad de trémolo instrumental, el cual se

mantiene presente practicamente a lo largo de toda la obra.

Existen secciones en la pieza en que el comportamiento de sus elementos
manifiesta un cambio gradual que nos lleva a una situacion sonora diferente de la que
comenzo. Llamaremos a estas secciones direccionales. Asi también encontraremos
secciones en donde el comportamiento de sus elementos no manifiesta ningun cambio
gradual que nos lleve a una situacién sonora diferente. A estas secciones las
llamaremos indireccionales. Asi el hecho de que una seccion sea direccional o
indireccional cumple con un sentido de impulsar o no la pieza hacia algun espacio
sonoro diferente del que se estaba. Un ejemplo en donde podemos apreciar una
situacion direccional es en el final de la secciéon B en donde se llega a un gran climax
que fue resultado de una direccion que se genera a partir de A2. Un ejemplo de
indireccionalidad lo podemos ver en la seccion C en donde ninguno de sus elementos

denota un comportamiento que nos conduzca a una situacién sonora diferente.



Si observamos las secciones A1 y A2 veremos que el acontecer instrumental es
muy similar, con la diferencia que en A2 este se vuelve direccional. También podemos
observar que no hay cesuras entre estas dos secciones y que ellas dos juntas poseen
un impulso que concluye al final de A2. Por esta razdon las dos secciones estan

denominadas con la letra A.

La seccién A1" tiene esta designacion de prima, por el parentesco que posee con
A1. Podemos ver que en A1" el material instrumental se comporta de la misma manera
que en A1, salvo que en ésta la duracion temporal de los acontecimientos transcurre
practicamente al doble de tiempo que en A1'. La diferencia mas evidente, como dije

antes, esta marcada por el tratamiento vocal.

Luego del climax de B tenemos una seccién indireccional denominada como C.
Aqui podriamos decir que nos encontramos en una situacién de reposo que nos
prepara para entrar en la ultima seciéon A’, en donde el acontecer sonoro denota una

direccién que nos conduce hacia el final de la obra.

Con todo lo explicado anteriormente veremos un esquema formal mas claro en la

siguiente figura:

climax
primer impulso segundo impulso tercer impulso
> > _—
“ ~ vl (- ~ IV N ~ ) - ~ ] . ~ J
indireccional direccional direccional indireccional direccional



Texto

Idioma:

La razén para haber utilizado un texto en un idioma extranjero, radica en el impacto
sonoro que genera su audicion por parte de un auditor que tenga como idioma

vernaculo un idioma diferente a este.

Una lengua tiene de por si, una sonoridad que la caracteriza, asi a veces
conseguimos distinguir una de otra sin necesariamente comprender el sentido
semantico de lo que se dice, pudiendo tener tendencias de gusto y diferentes
apreciaciones entre un idioma u otro. Este hecho me ha llevado a pensar la sonoridad
propia de una lengua como un matiz timbrico, que puede ser aprovechado en una obra

musical.

Interpretacién del texto:

El concepto que he extraido del poema “Fala” de la poetisa Orides Fontela, es la
idea de que todo es dificil de decir por medio de la palabra, ya que esta no es capaz de
representar la real esencia de lo que se quiere expresar. Es entonces esta idea, la que
se presenta en las distintas secciones de la obra, en las que se expone el texto
siempre en un nivel diferente de claridad en el habla, dejando que este se entienda en
mayor o menor medida. Asi podemos encontrar una seccién en donde no existe la
intervencion de la voz, pero donde si podemos reconocer un material sonoro originado
en el texto, el cual se refleja instrumentalmente, mientras que por otra parte existe otra
seccion, en donde las palabras del texto se dejan entender perfectamente,

mostrandose ademas el poema en su forma integra.



Tratamiento vocal:

La razén principal para haber utilizado este texto, fue sacar partido de la
caracteristica sonora que este tenia, dada por la estructura formal del poema que lo

hace de por si tener una cierta sonoridad que podia ser aprovechada musicalmente.

Si analizamos la estructura del poema “Fala”, el cual podemos observar a
continuacion (a la izquierda en su versioén original en portugués, y a la derecha en su
version traducida al espafiol), veremos que este contiene cuatro estrofas, mas un

verso entre paréntesis colocado al final.

Fala Habla

Todo

sera dificif de decir:
la palabra real
nunca es suave.

Tudo

sera dificil de dizer:
a palavra real
nunca é suave.

Todo sera duro:

fuz impiedosa

excesiva vivencia

demasiada consciencia de ser.

Tudo seré duro:

fuz impiedosa

excessiva vivéncia
consciéncia demais do ser.

Todo sera

capaz de herir. Sera.
agresivamente real.

Tan real que nos despedaza.

Tudo seré

capaz de ferir. Sera.
agressivamente real.

Té&o real gue nos despedaca.

No hay piedad en los signos

ni tampoco en el amor: el ser

es excesivamente licido

y fa palabra es densa y nos hiere.

Néo ha piedade nos signos

e nem no amor: o ser

é excessivamente lucido

e a palavra é densa e nos fere.

(Toda palavra é crueldade) (toda palabra es crueldad)



Las tres primeras estrofas comienzan con la palabra tudo (todo), y el verso entre
paréntesis con la palabra toda (toda). Podemos decir entonces que la palabra tudo
destaca por sobre las otras por su cantidad de apariciones asi como también por el
hecho de encontrarse siempre al comienzo de una estrofa. Podemos también decir que
la palabra toda, ubicada en este ultimo verso entre paréntesis, produce practicamente
el mismo efecto ya que es sonoramente muy parecida a tudo, y se encuentra también
al comienzo del verso. A pesar de la similitud entre estas dos palabras, creo
importante aclarar la diferencia que hay entre ellas: Tudo se refiere a un concepto de
totalidad, en cuanto que todo o toda, se refiere a un todo de manera cuantificable. Es lo
que analogamente ocurre en nuestra lengua castellana en donde las palabras sery

estar tienen funciones diferentes.

Si realizamos la operacién de leer el texto en voz alta sin poner énfasis en ninguna
palabra del poema y escuchamos esta lectura, nos daremos cuenta, por las razones ya
mencionadas, que las palabras fudo y toda, destacan sonoramente mas que cualquier

otra que aparezca en el texto.

Este efecto sonoro es tomado en la obra, destacando la palabra fudo del resto del
poema, el que podemos encontrar como elemento sonoro vocal desde la primera
seccion, en la primera vez en que aparece la palabra fudo. Vemos entonces que ésta
esta bien articulada dejando entender claramente su contenido semantico, ademas de
estar acentuada su sonoridad con mayor volumen que el resto de los acontecimientos.
No asi el resto del texto, que no deja entender claramente su contenido, debido a la
rapida velocidad a la que se lee, su volumen bajo en comparacion con el resto de los
elementos, su caracter timbrico de susurrado, ademas de la superposicion de voces en

ritmos diferentes.



Velocidad y Timbre:

Existen en la pieza cinco secciones en las que podemos encontrar la idea del habla
en diferentes niveles, dando estos una menor o mayor claridad en el texto, que van
desde la total ausencia del mismo, hasta el entendimiento completo de cada una de las
palabras del poema. Para lograr esto, se alteran los parametros de velocidad y timbre.

Velocidad:

Existen tres diferentes velocidades: una corriente, que hace alusién a la velocidad

con que hablamos usualmente, una rapida, y una lo mas rapida posible.

A continuacién podemos ver un ejemplo de cada una de ellas:

Habla corriente:

Compas 105
mf 3

s J T .2

Tu - do se-r4a du- ro:

Habla rapida:

Compas 32

sua - ve m - do se-rd dui - o luiz im -pie-do - sa




Habla muy rapida:

Compas 86

) .

(Tudo sera dificil....)

En este ultimo ejemplo se le pide al intérprete hablar lo mas rapido posible el texto,

el tiempo que dure la figura ritmica.

Timbre:

Existen dos formas de variar el timbre, que son: susurrado y ordinario, ademas del

paso gradual que hay entre uno y otro. Nos referimos al hablar de forma ordinaria, al

timbre que usamos de manera habitual.

En el siguiente ejemplo podemos ver como en un comienzo el texto es hablado

ordinariamente, y luego hay un paso gradual a susurrado.

Compas 35

Tu-do se-r1a




Voz sin texto:

En los casos en donde no existe la presencia del texto, el habla se expresa de dos
maneras. Si observamos las lineas correspondientes a la voz en la primera seccion de
la obra, veremos que estas solo realizan respiraciones y expiraciones, lo que podemos

observar en el siguiente ejemplo:

Compas 9 Compas 12
PP ———— P P _——pPp
' ! m : 2 7 1 e L) -
e — e |~

Otra seccion en la que no solo nos encontraremos con la ausencia total del texto,
sino que también con la ausencia de la voz es en la seccién B. Aqui la forma de dar
continuidad a la idea del habla esta representada por los golpes realizados en los
instrumentos, los cuales estan haciendo alusion a la palabra tudo, que como dije
anteriormente era reproducida de manera fuerte y clara. Es asi que ésta por medio de
la imitacion sonora por parte de los instrumentos, continla presente de manera

implicita en esta seccion.

10



En el ejemplo a continuacién encontramos parte de la seccion A2 y el comienzo de
la seccién B, colocadas una frente a la otra. Aqui podemos apreciar claramente que la

palabra Tudo es imitada posteriormente en la seccidén B, por golpes instrumentales.

Compas 34 Compas 47
34 Ordf J=80T
Voice [H g ﬁ ¢ Tom _47 P
Tu-do lJ_I_Zgﬁ{:f%—g_;ﬂ
f 1 Timpani
Tom Pl rrp <f
i f i
Timpani =D
wf
Tom &
o) g | —— - —
Voice |i-H g ¢ Timpani I -
Tu - do -
w7
Snare off]| ”—g—:J
—_____
mf Tom p T>G
l || I 4
P Timpani o
(Ord.y = S
Voice [iH g - e
u-do
T
fom ||I'*FA 1 Om||| !
8 D,
Timpani H Timpani
Voice
Tom p. -
[ e ¢
Timpani = J
f PpPP

Snare off]

QO
¥

Voice |i-H
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Material instrumental

Materiales Principales:

Las formas de tratar el texto, que fueron expuestas anteriormente, dan origen a casi

todo el material instrumental utilizado en la pieza.

-Golpes

Podriamos decir que el elemento mas cercano al texto son aquellos golpes aislados
y en dinamica fuerte que aparecen durante toda la seccién B asi como parte de la
seccion A2. Como dije anteriormente este elemento de golpe esta tomado

directamente de la palabra tudo.

A continuacion podemos ver estos golpes (encerrados en circulos rojos), en el

ejemplo a continuacién, que muestra el comienzo de la seccién B.

Compas 47

=80

- 47
Tom .

(fu

T e - a——]|

Timpani

Tom L

PPP

-

=

[

Timpani

Tom

Timpani

Tom

[

Timpani

Tom p. L

[

Timpam
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Este elemento da origen a dos variaciones del mismo que son: un golpe de una

nota, y otro golpe de una nota antecedido por un acciaccatura.

En el siguiente ejemplo (encerrados en circulos rojos), podemos encontrar algunos

de estos elementos:

Compas 63
8
Tom 2 J o LI N — —J J_ . o O s o T
[t e Tt ) (S — I ~ S-S S S SRS PRl | B T
Snare off f Smrecon fp —mf P ' p —mf——p J P T OoOar
—=f —mfp =

Snare off Tom 7\ B
& ,..'I‘" 1 “F’-}A'L-F'—\_J Tt wx I S T I § 45 Eir T T4

P jﬁf - 2

T —

wd M [ M N TTITESER
o | L] R R —_—— == i M——— =L S———— s A il I =
Timpani f Fod =mf=-p ~=f F23 —mf—p —f =

 Tom
5_"“‘)&[ I - l‘ﬂi Y I m. S R I - =1 ) I = 1%
Timpani P \f_/ U B —&C/ = U :
F
1 ;
Tom | 1T 0 s 1 0 i A A v 1 Y L B H o
=2 4 7= — e = ? I ————

Timpani F[::{f f;h rr —mf——p —f = ﬁ —=mf=——p ;:r —_—mf—p =
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-Trémolos

Se hablé también de las distintas formas de leer el texto en la obra: corriente, rapido

y muy rapido, ademas de susurrado y ordinario. Si juntamos la forma muy rapido y

susurrado, generamos una cierta timbrica que se encuentra emulada por los diferentes

trémolos (escritos con el simbolo de trino) que aparecen a lo largo de la obra, lo que

podemos observar a continuacion:

.
Compas 45
a8
visce [HH-3 -
Tam
. | W
i — —
voee -4 -
Tom § 44 L« . - - p—
—_— N — — —
| g n .
v [l - - - R T . I e
3 i 1 . - 5
al e aoque e derspusda - g W @ pig-da-de  now B - no © nem o nea - mer R T R AL B R
Tam "
Timpani LI4—F b : :
. e — e eee—
\.-..eﬂ§-¢aoo4 3PN N S % S B I R S N N N w— I B S— - .
& 5 L3 5
real 1o te-al que  nos des-pe-dicga  noea -pie-davde-fos - KgcNos ¢ NEN MO AMmor o mr & ex - ce - ficvarmem -l Meced ¢ @ pa-
Tom
T -
T §1
P abim El 3 . 3 {pum) I
‘.um;g"»z“ - - - - - - - & o e s . - - - I
al b ™ il g " ke - pe-da - 5 pie - d o nos HE s Wmmo® - mor 0w % -
Tonges [
5 — —
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-Respiracion

La idea de respiracion es también algo que fue tomado de las voces, pero no en
relacion al texto sino a la idea de hablar, que ya dijimos que se encuentra presente en
toda la pieza. La forma de representar esta idea instrumentalmente, podemos
encontrarla en ciertos trémolos en donde existen incrementos y disminuciones
dinamicas, en intervalos de tiempos cortos, las que se encuentran en la primera y

ultima seccién.

Compas 5

Compas 100
!
) J J 1 g ) J )
\_,/\\_//\_/\v/vy/\v/&vw
o———— P == —fp = > ——o
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En la seccién B, en donde existe también esta idea en los trémolos de crecer y

decrecer imitando el respirar de la voz, aparece de la forma mas evidente ya que va

tornandose poco a poco en la idea predominante, como podemos observar en el

ejemplo siguiente:

Compas 71

Pandeiro -

Snare on

SLJ.O ) J ) J B
i T —_— =&

1

fo —=fop

=f—p —fp =

el == ™
L S S— L P S—_

—=f=P

<f=—P —f=P =

v
T Y — s S |

T d B

I LT
e —FpP

S W = JT
—f—pP ——f-p = »

it

T
rr T J

S Ve T i T T

oo
=f-P =f=pP —=F=p A
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Materiales secundarios:

-Glissandos en los timbales

Estos son siempre ascendentes y cumplen la funcién de anticipar algun suceso
sonoro que se encuentra en alguno de los otros instrumentos o voces, con excepcion
del que se encuentra en el compas 46, que cumple la funcién de dar la nota de término
de la segunda seccion de la obra. Los distintos tipos de glissandos los podemos ver en

el siguiente ejemplo:

Compds 21 Compds 101 Compas 114
clara
wFEmm—, i
Tu-do  se-rd di-fi-cil de di-zer
5 N & 3
& L
- : et
—_ — ——
- —— 51 S 8 ) 3
. ¢ nem ms - mon
f
GH‘MNM“MMW' 4 3
- J‘__/j\__/J\._' —t p -
nf——pp :
nf &
B I aNao-a ie - da-de nos sig-nos *
- Jf P | _ pis s )
mf=—pp . -
nE 4t 3 v J 3
— A ——
mf——p
claro
ot
4 + S = ]
4 L3
1N JURRA
= + 4 ) J 3
ot / nf-—pp
4 3
[, 3 4
y /\

e

[
JNE

el
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-Sonidos raspados

Existen dos tipos, unos que realizan una nota tenida, y otros que realizan una nota
corta, cumpliendo esta ultima la funcién de acompanar el inicio de algun suceso sonoro

en otro instrumento. Algunos de estos sonidos los podemos ver a continuacion en los
siguientes ejemplos:

Compas 109 Compas 94
nf
r . o3 -
Se 4 ra.
P— e ]
- - Voice ’II ’J J -
v\_‘__—___’_/
Snare OHYO
Snare on Jf & J J )
A e ———
= - PP——p—— pp
Cymbal _|® deixar vibrar
S NP
S
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-Sonidos aislados de alturas determinadas e indeterminadas

Estos se encuentran principalmente en la seccién C, en donde mi intencion fue
generar un espacio sonoro fragmentado, que contrastara con la seccion anterior. A

continuacion podemos ver lo explicado en el ejemplo siguiente:

Compads 88

55 d=e0 —
voice [ 2
e ——— e
G g F - ‘:.} :
(nota real) ({154 = £ : L = = R
1 \
mf ( / P nf
I - . b | - \
vibrutone || Sy 1 T — R R
DA - E:
Pecal sempre ——»
Sus, o
voice [[#-4 7]
(tudo ser capaz...)
Crotal | Sobre on ro Cymbrgf Crotal 1
Crotal || 414~ L7 - s 3 A - 3 ke JJ 3. 1] -
r PP<p—=—FPP pp——=mp——PF P
——p —
by &
voice [[H-4 ¢ g 1 S —
(agresiyamente real o real que...) .
Gong N B
g ||2 - - R S - VIR 4 - -
P P
S8, g== f
voice [[H-4 =
= o S— S —
. (Tudo serd duro....)
Cymbal | >10 Cymbalf ()
= Tam-t;
Gorg |41 §o E S — - Wi’ Sk H S N S e P
. =S S —
—_— P P— “mp P———f———p
Sus, —— P F—
veice [HH-4 : L e | I3
(a palava ¢ densa ¢ nos fefe....)
Timpani] Big Gong
- it
Timpani ug N i 5 I N

mp
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Armonia Timbrica Instrumental

Instrumentos:

La obra esta constituida mayormente por instrumentos de percusion de alturas no
determinadas, lo cual produce una verticalidad arménica no controlable. Es por esta
razén que intento reemplazar esta armonia de alturas, por una armonia de timbres,
generando ciertas zonas, las cuales pueden “modular” timbricamente. Para esto se
dividié a los instrumentos en las siguientes familias: pieles, metales, y una tercera
familia que contiene a los instrumentos que tienen estas dos sonoridades, siendo estos
ultimos muy importantes a la hora de pasar de una zona timbrica a otra, lo que en

armonia tradicional podria ser por ejemplo un acorde pivote.

A continuacién se muestran todos los instrumentos que aparecen en la obra y sus

respectivas familias timbricas.

Gran casa Tambor con bordonas
Pieles { Toms Pieles-metales

Tambores sin bordonas Pandero brasilero (Pandero con piel)

Tam-tam
Gongs
Platillos
Metales {  Vibrafono
Glokcespiel

Croétalos

Triangulos

20



Zonas Timbricas:

En el cuadro que aparece a continuacion se observan todos los instrumentos que
aparecen en la obra, colocados los metales en la parte superior, y las pieles en la parte
inferior, pasando por los pieles-metales en el medio del cuadro. A cada instrumento se
le ha asignado un color. Asi vemos que las pieles tienen un color rojo, verde los piele-

metales y azul los metales, cada uno en grados de tonos de colores diferentes.

Triangulo 1
Triangulo 2
Crotalo 1
Crotalo 2
Crotalo 3
Crotalo 4
Glockespiel
Vibrafono
Platillo (17")
Platillo (18")
Platillo (19'7)
Platillo (20'7)
Gong chico

Gong mediano
Gong mediano
Gong grande
Tam-tam

Pandero suelto
Pandero fijo 1
Pandero fijo 2
Pandero fijo 3
Pandero fijo 4
Tamborc/b 1
Tambor ¢/b 2
Tamborc/b 3
Tamborc/b 4
Tambor ¢/b 5
Tambor s/b 1
Tambor s/b 2
Tambor s/b 3
Tambor s/b 4
Tambor s/b 5
Tom pequeiio 1
Tom pequeiio 2
Tom medio

Tom grande 1
Tom grande 2
Tom grande 3
Timbal 1
Timbal 2
Timbal 3a
Timbal 3b
Timbal 4
Gran casa
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Segun este cuadro, podemos ver en el siguiente grafico (colocado horizontalmente)
cdmo va cambiando el uso de los instrumentos, y como va siendo el paso de los

instrumentos de piel a los de metales.

En la parte superior del grafico se indican los numeros de compases, y cada color

va mostrando la aparicion de los instrumentos en ese compas.
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Si observamos desde el compas 1, al compas 62, notaremos que la tendencia
tibrica corresponde al color de las pieles.

Si ahora observamos toda la seccion B, que va desde el compas 47 al compas 87,

veremos que se produce una transicién gradual hacia una zona en donde encontramos

una mescla de las tres familias timbricas.

En la seccion C, que va desde el compas 88, al compas 101, veremos que existe

una sonoridad principalmente de los metales, con restos de las otras dos familias.

En la seccion A’, que va desde el compas 102 en adelante, existe un camino de
vuelta a la sonoridad de pieles, en forma gradual, pero justo en los ultimos compases

nos encontramos subitamente con un color totalmente de metales.
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Armonia de alturas

Armonia de la seccién C:

Existe solo una seccion en la pieza, en donde podemos encontrar una idea
armoénica relativamente clara. Esto ocurre en la seccion C, en donde aparece una

melodia acompanada por ruidos instrumentales y el susurro de las voces.

La seccién C cumple con la funciéon de generar un contraste con la seccion anterior
B, en donde se llega a una situacién climatica dado por una direccion, proporcionada
por un gradual aumento de la masa instrumental. Esta es la razén por la cual se utilizan

alturas definidas, las que generan un espacio sonoro totalmente contrario al anterior.

En el momento en que comencé a crear esta seccion compuse una melodia en un

modo eolico siendo su tonica la nota sol. La idea original fue la siguiente:

QL
QL

QL

T
QLI

ot
QL

ef
all

s

g
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Luego cambié las alturas de octava y alteré los ritmos, con la intencion de dejar las
notas de la melodia esparcidas en un espacio de tiempo de aproximadamente un
minuto. Con la idea de alterar la claridad modal que se estaba produciendo, agregué
notas en instrumentos de alturas no definidas que acompanaran a la melodia, ademas

de algunas acciaccaturas entre el vibrafono y el glokcenspiel.

El ejemplo siguiente muestra el inicio de la seccion C, donde podemos observar lo
explicado anteriormente. Las lineas rojas dejan ver como la mayoria de las notas del

modo estan acompanadas por algun instrumento de altura no definida.

Compas 88
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Alturas en los Timbales:

El timbal, es el Unico instrumento de alturas definidas que participa en todas las
secciones de la pieza. Si observamos cualquiera de sus apariciones, este siempre
tiene alguna nota del modo de sol edlico. La razén para haber tomado esta decision fue
dar continuidad del modo usado en la seccion C en el resto de la pieza.

Un ejemplo de esto lo podemos ver en este trozo extraido de la seccion B:

Compas 47
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Alturas de la ultima seccion:

En los ultimos compases de la pieza aparece un conjunto de notas en diversos
instrumentos. Nuevamente, al igual que en la seccién C, los instrumentos de alturas
definidas tocan en el modo de sol edlico mientras los otros distorsionan el modo con
sonoridades de alturas no definidas.

A continuacién podemos ver esto en la siguiente figura:

Compas 117
3
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deikar vibrar
Trimgle o : -‘ e - P
Small Gong 7 - | —*
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4
deixar| vibrar
Triangle - 0 3 1 7 1 3
L'n.\lals’— O = 7 + - rJ - - [

27



Palabras finales

Mi interés inicial en “Fala” fue crear un viaje, un relato musical, que atrapara al
oyente y no dejara decaer su atencion en ningun momento. Para lograrlo era necesario
cautivarlo, mantenerlo dentro del discurso, y si existia la posibilidad de volver a
escuchar la pieza, lograr que esta no se desgastara en cada nueva audicion. Ademas
de este viaje, me interesaba traspasar la intensidad emotiva del texto aun asi no
pudiera ser comprendido por el oyente. Para lograr todo esto existen en la obra
diferentes capas de profundidad, dadas por diversos hechos que nos permiten
adentrarnos de multiples maneras en el acontecer de la pieza. Podemos dejarnos
llevar por los cambios dinamicos, o entrar en el contenido del texto y entender su
relacion con el paisaje instrumental, o ver cédmo las palabras dejan de ser significado
para convertirse en sonido puro, pudiendo este ser reproducido sin necesidad de la
voz. La forma, esta pensada como grandes respiraciones que acumulan o liberan
tension en donde cada seccidén nos conduce hacia la siguiente, mediante elementos
que la direccionan, pero siempre dejando que la obra cumpla el siclo temporal que le
corresponde. En cuanto a la expresividad, “Fala” intenta siempre “ponerse a la altura
del texto”, que a mi parecer tiene un caracter de desesperacion tal, que no puedo dejar
que haya espacio para detenerse y olvidarnos de la gravedad de lo que esta pasando.
Basicamente lo que he tratado de hacer aqui, es transmitir la esencia del poema,

dejando a un lado la importancia de la palabra, para permitir que suene lo que se dice.
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