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INTRODUCCION

Durante el verano de 2003, una noticia aparece tangencialmente en los
medios informativos. Ursula Calderén fallece en Punta Arenas, victima de un
derrame cerebral, y a la edad de 79 afios. Ursula era, al igual que su hermana
Cristina, una artesana yamana que vivia de la venta de sus productos
tradicionales. Pero mas trascendente aun, ella también era una de las uUltimas
hablantes de la lengua yamana. Este suceso, a pesar de la lejania geografica,
incide profundamente en mi quehacer cotidiano y me obliga a plantearme

nuevas interrogantes que tienen relacién con mi(s) propio(s) lenguaje(s).

La muerte de Ursula inicia la desaparicion definitiva de una etnia, de una
cultura, de un lenguaje. La "tragedia” de la desaparicién de estos pueblos los ha
hecho pasar desde un nivel de presencia temporal relativa a uno que es
trascendente a su propia presencia “fisica". No quisiera resignarme a este
consuelo, pero la historia lo muestra con claridad y el presente esta muy cerca
de hacerlo también, con toda su fuerza, con toda la fuerza que implica el
hacernos testigos. Han permanecido como pueblo hasta hoy, sin embargo su
importancia y significado tendra que limitarse a esa "trascendencia” que otorga
el momento en que deje de estar presente su Ultima integrante, la ultima
yamana viva, Cristina Calderén. Hoy desaparece una cultura y también un
lenguaje, y seremos testigos de un instante temporal y definido que, hasta
ahora, s6lo habiamos podido imaginar con un libro en las manos. Por eso,
decido iniciar un recorrido personal a través de las imagenes sonoras y sonidos
fonéticos de wuna cultura en su proceso terminal, inclinAndome vy

emocionandome ante la dignidad propia de un pueblo originario.



Creo necesario mencionar que existen diversas formas de observar un
hecho sociocultural. Por ejemplo, una perspectiva historicista-cientifica-
antropolégica necesita de la imagen visual y del vestigio fisico. Pero durante el
desarrollo de esta tesis, asignaré arbitrariamente importancia al “hecho no
visible” implicito en el lenguaje (oral y/o escrito). Porque es el lenguaje el que
permite percibir y describir un universo particular de una manera particular
generandose asi la cosmovision particular de toda la comunidad. El lenguaje
yamana (y todo lo que implica) se ha articulado y construido durante mucho
tiempo en la suma de procesos individuales y de esta manera ha dado forma a
toda una cultura; su desaparicion virtual es un hecho al que no quisiera "voltear
la vista". La particular percepcion del mundo de las ideas y el mundo de lo
concreto en la etnia yamana desaparece para permanecer Unicamente en la
historia “occidental” como un hecho consumado “natural’. A través de otra
expresion semejante al lenguaje (que es la musica) propongo validar una
percepcion particular (que no proviene desde la etnia...) sobre un suceso que

no quisiera que se perpetie como historia muerta.

Propongo, entonces, la construccion de una “obra” musical que observe y
reflexione a partir de una crisis desde dos perspectivas; la desapariciéon del
mundo yamana, y la permanencia y trascendencia de nuestro propio “lenguaje”
(musical). Ser testigo de este inevitable hecho futuro me da la oportunidad de
reflexionar sobre la real condicidon de nuestras estructuras y confrontarlas con
mi propia emocionalidad. Este umbral o paso puede develar la crisis profunda
gue esta presente en toda cultura, sea a largo, mediano o corto plazo y

especialmente en nuestro lenguaje.

En los capitulos iniciales de esta tesis desarrollaré diferentes perspectivas
sobre el pueblo ydmana y su lenguaje, estableciendo de esta manera un campo
de accién y estudio muy limitado y definido. En los capitulos siguientes,



relativos a la “construccion” de diversos elementos de la obra, desarrollaré
algunas propuestas y perspectiva personales sobre el lenguaje yamana y su

relacion en la composicion musical.

Ursula era, al igual que su hermana Cristina, una artesana que vivia de la
venta de sus productos tradicionales. Era también una de las pocas hablantes
de su lengua originaria, lengua que en los ultimos afios se dedicé a ensefar a
otros integrantes de la comunidad y a los nifios de Puerto Williams. Era
también, una de las pocas conocedoras de la historia de los yamanas, los que
desde tiempos ancestrales habitaran los canales del sur del Estrecho de
Magallanes. Ursula vio partir a muchos integrantes de su comunidad, los que
sucumbieron a las enfermedades traidas por los afuerinos, a su maltrato, y a la
dura vida que llevaban. Vio también como muchos se alejaron de su territorio
ancestral en busca de oportunidades, o como renegaron de su cultura producto

de las politicas asimiladoras que les fueron impuestas por Chile

Vivié en carne propia el proceso de sedentarizacion al que los yamanas
fueron sometidos por los colonos y misioneros que alli se asentaron, y mas
tarde por el Estado. Alcanz6 a navegar por los canales en las antiguas canoas
gue hicieron famosos a sus antepasados, vivié en Mejillones, una bahia ubicada
a orillas del Beagle frente a la ciudad Argentina de Usuahia, donde los ydmanas
fueron establecidos por los misioneros anglicanos. Vivid hasta su muerte en
Villa Ukika, poblado vecino a Puerto Williams donde la Armada la traslado junto

a otros de su comunidad en los anos 50.

Participo del proceso de reconstitucion de su comunidad, y de demanda de
sSu reconocimiento a comienzos de los noventa en tiempos en que se discutian
los contenidos de la actual ley indigena. Reclamé de la sociedad chilena y del
Estado, al igual que los demas miembros de su comunidad, la reparacién por

los dafios que los europeos primero, y los chilenos mas tarde, les causamos,



llevando a la casi completa extincion de su comunidad. Producto de estos
reclamos de justicia, la comunidad yamana, al igual que la kaweskar mas al
norte, fue reconocida entre las “etnias” de Chile por ley en 1993. Junto con
reconocerse a estas comunidades, en dicha ley el Estado se comprometié a dar

proteccion y apoyo a los integrantes de esta comunidad.

Desde entonces a la fecha, alcanz6 a ver algunos cambios, mas que nada
simbalicos, como la restitucion por el fisco a la comunidad yamana de las tierras
de Bahia Mejillones, lugar donde habia vivido hasta su traslado a Ukika. Su
trabajo en favor de su comunidad explica que hoy ya no sean 70 las personas
que se identifican como pertenecientes a la comunidad yadmana, sino que un

namero superior a los 200.

Con Ursula se va una parte de la historia de la comunidad yamana, de la de
los canales australes, asi como de historia de la construccion de Chile. Una
historia marcada por la ignorancia y el menosprecio de nuestra sociedad a los

pueblos que ancestralmente habitaron esta tierra.



CAPITULO 1

LA CULTURA YAMANA

1.1 Origen

No se puede determinar con exactitud sobre el origen y proceso de
migracion de los ydmanas. Pero se especula que ellos estan vinculados a los
primeros cazadores que llegaron a estas tierras tras cursar el Estrecho de
Behring (que separa a América del Norte con Asia) hace mas de 30 mil afos,
siguiendo a las manadas de mamuts y bisontes. Durante milenios poblaron el
continente americano en sucesivas oleadas adaptandose a los diversos
ambientes. A partir del cuarto milenio antes de nuestra era, comienza un
progresivo proceso de cambio y adaptacion cultural, que concluye en la
formacion de lo que actualmente conocemos como cultura Yamana, y que fuera
conocida por los primeros navegantes que se aventuraron por estas latitudes a

contar del Siglo XVII.

No existe un nombre Unico para este pueblo, pero durante el desarrollo de
esta tesis los denominaré Yamanas o pueblo Yamana, que es el nombre que
ellos se daban antes que los colonizadores llegaran a su territorio, que quiere
decir “hombre”. Posteriormente Thomas Bridges los denomina “Yaganes” o
pueblo “Yagan”, que se deriva de la abreviacion que él mismo hace del nombre
que la etnia daba a una zona de asentamiento: “Yashgashaga”. Dice él: “Le di a
estos nativos el nombre de Yaghan, por ser el mas conveniente. El estrecho de
Murray, en Tierra del Fuego, cerca del cual fue establecida nuestra mision, era
llamado por los nativos Yagha, y el sitio corresponde considerarlo como centro
de la region de estos indigenas; la lengua que yo he aprendido, alli se hablaba
en su forma mas pura, diversificandose entre las tribus del sur, del este y del

oeste. Por esa razon el vocablo yaghan me parecié adecuado para designar
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aguel idioma y asi es conocido hoy en todas partes”. Ahora bien, es interesante
notar que entre ellos les gustaba llamarse con términos como "hombre",
"persona”, o "pueblo”, segun el relato de Charles Furlong. Cuando arribaba
algun barco conocido, desde su canoa el yagan preguntaba a los de a bordo:
"¢ Undagarata ydmana?" Lo que significaba: “¢Hay un hombre o persona a
bordo?"!, refiriéndose a si habia alguno de su raza en el barco. Entonces,
siguiendo a los hablantes de esta lengua antes de la colonizacion, utilizaré el
término “Yamana’ para referirme a la etnia. En cuanto a la lengua también
utilizaré el término “yadmana”, que en realidad es un término simplificado y de
uso general en la literatura especializada. Es necesario aclarar que ellos

denominaban “yamanihasha” o “hausi kut” a su lengua.
1.2 Investigadores occidentales de los yamanas

Hay pocas investigaciones referentes a los Yamanas. Las investigaciones
mas importantes dentro de la misma comunidad yamana son las que hace el
misionero anglicano Thomas Bridges y el sacerdote y antropdlogo Martin

Gusinde, durante la 2° mitad del siglo XIX y principios del siglo XX.

Thomas Bridges nace en 1842, y al quedar huérfano a temprana edad es
adoptado por un misionero inglés, quien lo lleva a vivir a las Islas Falkland
(Malvinas) donde establece un asentamiento para envangelizar a los nativos de
la Patagonia. En 1862, Bridges se hace cargo de la mision de Vigia donde,
junto a los ydmanas residentes aprende el idioma. Luego establece otra mision
en Ushuaia, junto al mismo Beagle, que concentré a gran parte de los yamanas
de la zona y es alli donde comienza su estudio profundo del idioma yamana. A

través de muchas horas diarias de trabajo comienza a confeccionar su

! FUGELLIE, Silvestre. Thomas Bridges, Catequizador. Impacto Afio 3 - N° 3, N° 35 Punta
Arenas, 2 de agosto de 1992.
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monumental diccionario "Yamana-English Dictionary” cuya posterior edicién en
su primera pagina dice asi: “Yamana-English Dictionary by Rev. Th. Bridges.
Edited by Dr. Ferdinand Hestermann and Dr. Martin Gusinde. Zagier y Urruty

Publicaciones, Buenos Aires, Argentina, 1987".

Esta publicacion es de gran valor linglistico y en ella, Bridges traduce al
inglés cerca de 32.000 palabras yamanas. Sobre su proceso personal de
aprendizaje es muy interesante el siguiente comentario: "Aunque estoy
progresando en mis conocimientos de esta lengua, como tengo que ocuparme
en multitud de asuntos de otra indole, mi progreso es muy lento y estoy muy
lejos de conocerla a la perfeccion. Para poder dominarla enteramente debo
seguir escribiéndola y mi gran deseo es llegar a formar un diccionario y una
gramatica. Me considerare muy feliz cuando pueda hacerlo y hablarles, para
satisfaccion mia y conviccion de ellos en el amor de JeslUs. Resulta
completamente imposible retener desde el principio una nueva lengua
pronunciada por labios de un salvaje. Antes de nada hay que ensefarle a este a
pronunciar las palabras de su propio idioma, lenta y separadamente. A menudo,
y no sin avergonzarme, les hacia repetir las palabras tantas veces que me
llamaban sordo, y aun asi no quedaba satisfecho, viéndome obligado a
observar con una anotacion el descontento con que, a su vez, ellos escuchaban
mi pronunciacién"?. En 1879 Bridges habia reunido 23.000 vocablos y hasta el
dia de su muerte tenia 32.000. Para su tarea habia empleado un sistema
fonético propio, inventado y acomodado al idioma indigena. Esté claro que esto
lo hacia para que los “civilizados” se entendieran con los yaganes. Pero durante
su investigacion comienzan a tomar relieve aspectos del idioma que no tienen

que ver con la funcionalidad religiosa que Bridges queria otorgar. Otro

2 FUGELLIE, Silvestre. Thomas Bridges, Catequizador. Impacto Afio 3 - N° 3, N° 35 Punta
Arenas, 2 de agosto de 1992.
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comentario suyo agrega lo siguiente: "Aunque pueda parecer increible, la
lengua de una de las mas pobres razas humanas, sin ninguna literatura, sin
poesia, sin musica, sin historia o ciencia, puede, gracias a su estructura, tener
una lista de palabras y un estilo estructural que sobrepasa la de cualquier otro
pueblo, que haya alcanzado un desarrollo en las artes y un mas alto nivel de

existencia"

. Sin embargo, su trabajo encontrd dificultades y cuestionamientos
que tienen importancia para el desarrollo de esta tesis y que citaré por su
relacion con la motivacion principal de la composicion de IAX-AUS. Después de
la muerte de Bridges, su investigacién estuvo perdida en varias ocasiones.
Cuando se le encuentra en forma definitiva y se le publica, la familia Bridges
recibe la siguiente nota: "Estimado sefior: EI manuscrito del diccionario ydmana
del Rev. Thomas Bridges acaba de ser descubierto, como resultado de una
serie de investigaciones realizadas a raiz de la correspondencia cursada por Sir
Leonard Woolley y la Comision de Control. Esta a salvo y bajo la custodia de las
autoridades del Gobierno Militar. Debo agregar que el doctor Hestermann fue
descubierto por la oficina del Gobierno Militar y acompafiado hasta la cocina de
una granja donde, en un armario, estaba guardado el documento. El doctor
Hestermann parecia muy alegre en pasar a manos seguras el manuscrito™.
Ahora bien, Silvestre Fugellie comenta lo siguiente en su articulo: “Hasta que
por fin se publicé [el diccionario]. Me pregunto, ¢es un instrumento Util o una
mera reliquia historica? ¢ Una curiosidad mas? El indio yagan ya no existe y su
lenguaje rico en vocablos esta enterrado junto con su raza en el mas alla de lo

absurdo. Cuando Thomas Bridges se dio a la tarea de confeccionar un

3 FUGELLIE, Silvestre. Thomas Bridges, Catequizador. Impacto Afio 3 - N° 3, N° 35 Punta
Arenas, 2 de agosto de 1992.

4 FUGELLIE, Silvestre. Thomas Bridges, Catequizador. Impacto Afio 3 - N° 3, N° 35 Punta
Arenas, 2 de agosto de 1992.
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diccionario, lo hacia para que los civilizados se entendieran con los yaganes.

¢; Cuando?”®
1.3 El principio del fin

Surge entonces la pregunta: ¢Por qué se extinguen los yamanas? La
permanencia de los ydmanas esta ligada a una historia tragica que comienza en
el siglo XIX. Los ydmanas comenzaron a extinguirse a partir del primer contacto
con la cultura occidental, es decir en 1520, cuando Hernando de Magallanes
descubre el estrecho que hoy lleva su nombre. Durante los siglos siguientes
diversos corsarios, marinos e investigadores realizaron viajes por la zona. Y el
contacto mas importante fue con la fragata Beagle, comandada por Robert Fitz-
Roy y cuyo importante pasajero era el mismisimo Charles Darwin. Ciertamente
sus comentarios antropoldgicos no fueron muy favorables para los yamanas,
llegando a catalogarlos como “seres (...) abyectos y miserables (...) Apenas

puede creerse que sean seres humanos (...)"°.

Esta concepcion influyo
notablemente durante afios en todos aquellos que desembarcaron

posteriormente en ésas tierras con fines colonialistas.

Es interesante ver los censos del pueblo Yamana: Segun Thomas Bridges
en 1884 habia contabilizado unos 1.000 yamanas de los cuales 213 eran
hombres, 314 mujeres y 413 nifios. Esto incluye a toda la region y estimé, a su
vez, que la poblacion total para mediados de siglo podria haber sido de unos
3.000 habitantes. Pero las epidemias comenzaron con el asentamiento de los

primeros europeos mucho antes de 1884, lo cual se da a entender que la

° FUGELLIE, Silvestre. Thomas Bridges, Catequizador. Impacto Afio 3 - N° 3, N° 35 Punta
Arenas, 2 de agosto de 1992.

® DARWIN Charles. Viaje de un naturalista alrededor del mundo. Libreria del Ateneo, Buenos
Aires 1945; pag. 263
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poblacion era mucho mayor antes del siglo XIX. Continuemos con los censos.
Mas tragica y dramatica es la cifra que da para pocos meses después que,
luego de una epidemia de sarampién entre octubre y diciembre de 1884, muere
la mitad. Para 1886 el censo realizado por Bridges es de 397 personas. Este es
uno de los motivos por los cuales decide dejar de actuar como misionero. Es
claro que en vez de proteger a los yamanas, las misiones religiosas colaboraron
de manera importante en su exterminacién: la imposicion de una vida
sedentaria; el uso obligado de vestimentas que, en contacto con la piel, permitié
la propagacion de infecciones de todo tipo. En 1897 se realiza un censo en la
Municipalidad de Ushuaia que arroja el numero de 110. Para el misionero
Lawrence el numero no sobrepasa los 100 en 1913. El sacerdote Gusinde
estimé la poblacion en 50 para 1945 y el Censo Indigena de 1966, da la cifra de
2. Los motivos pueden ser muchos, pero la conclusion una sola: la total
incompatibilidad del Yamana con la “civilizacion" europea. ¢Qué sucedi6?
Luego, en las ultimas décadas del siglo pasado, las concesiones auriferas
chilenas y la explotacion ganadera convocaron a un importante volumen de
europeos, muchos de los cuales simplemente usurparon las tierras de los
indigenas. Un “clasico” ejemplo del esfuerzo colonizador europeo es el rumano
Julius Popper, que adquirié una criminal fama por sus cacerias de nativos, que

él hacia fotografiar con mucho orgullo.

Es asi como comienza a gestarse un cambio terminal en el desarrollo de la
cultura yamana, que busca mecanismos de proteccion ante la feroz
discriminacion de la nueva cultura dominante, es decir, la “occidental. Y el
abandono de la lengua materna es uno de estos mecanismos, pues le permite
al habitante yamana, al utilizar la lengua espafiola, pasar desapercibido por los
agentes de penetracion cultural. Y la incorporacion de tradiciones religiosas
cristiano-occidentales modifica en forma sustancial la concepcion indigena

acerca de bien y del mal. Un ejemplo de ello es que se celebra el ultimo
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“ciejaus” en el afio 1941 y posteriormente esta practica es abandonada en

forma definitiva.

A fines de los sesenta, por 6rdenes de las autoridades navales de Puerto
Williams, los residentes en Bahia Mejillones —descendientes de los yamanas-
comenzaron a ser erradicados a Villla Ukika, distante a 2 Km. de la citada base
de la Armada. Ello, porque se pensO en la conveniencia de acercar a esta
poblacion a los servicios que existian en la localidad, tales como el Hospital, la
Escuela y la Policia, por lo que de esta forma la dltima familia abandona

Mejillones en 1971.

Actualmente viven alrededor de 70 personas descendientes de esta etnia en
Puerto Williams, y en su mayor parte subsisten en condiciones de pobreza.
Igualmente, estan agrupados en torno a una Comunidad, que canaliza sus

demandas e inquietudes.

1.4 El lenguaje de los Yamanas

La importancia de un lenguaje se encuentra en su “funcionalidad”, pero
también en su capacidad de transmitir y reflejar entorno, cosmovisién y
espiritualidad. Y en este sentido la capacidad del pueblo yamana de articular
este lenguaje es sorprendente. Dice Lucas Bridges: “La creencia de que eran
canibales no fue la Unica equivocacion de Carlos Darwin con respecto a los
fueguinos. Al escuchar sus conversaciones le impresiond la constante
repeticion de las mismas frases y llegd a la conclusion de que su idioma no
podia abarcar mas de un centenar de palabras. Nosotros, que le hemos
hablado desde nifios, sabemos que esta lengua, dentro de sus propios limites,
es infinitamente mas rica y expresiva que el inglés o el espafol. El 'Diccionario

Yagan o Yamana-Inglés', escrito por mi padre, contiene no menos de treinta y
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dos mil palabras e inflexiones, que podrian haber sido considerablemente
aumentadas sin apartarse del idioma correcto." Agrega : "Los yaganes tenian
por lo menos cinco palabras para el vocablo 'nieve'; para 'playa’ tenian adn
mas; la eleccién del vocablo correcto dependia de varios factores, ya sea la
ubicacién de la playa con relacion al que hablaba, o al hecho de haber tierra o
agua entre el mismo y la playa o la orientacion de esta. Las mismas palabras
variaban de significado de acuerdo al sitio; asi, una palabra empleada estando
en una canoa tenia distinto significado que cuando se pronunciaba para
describir el mismo objeto estando la persona en la tierra: hahshuk, playa
guijarrosa, duan, playa pedregosa, lahpicun, playa fangosa, asetan, playa
arenosa, wahan, playa sobre la cual se ponen en seco y se dejan las canoas...
Para expresar relaciones de familia, los yaganes tenian por lo menos cincuenta
palabras diferentes, cada una destacando alguna particularidad." Grande
riqueza se muestra también en el uso de los verbos : ata, levantar con las
manos, mnikata, elevar en los brazos, kumata, elevar un objeto con la
extremidad de otro, gaiata, elevar un objeto con la punta de otro, mulata,

levantar una cosa con dos dedos de manera de taza...”’

El vocabulario ydmana esta muy bien adaptado a la naturaleza austral, lo
que se refleja en distinciones que normalmente no se hacen en castellano. Asi,

hay tres palabras para el caiquén

kimua caiquén (de pampa)
larh caiguén (colorado)

aekus caiquén (de playa)

Dice Bove (citado de A.Coiazzi) : " La lengua yagana difiere sensiblemente
de la de sus vecinos, los alacalufes y los onas ; y mientras las palabras de estos

"VEGA Carlos ; Sombras de Fuego-Patagonia, Editorial Ateli, Punta Arenas 1995
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altimos son duras, guturales, formadas de consonantes, las de los primeros son
dulces, agradables, llenas de vocales. Esta riqueza de lengua les da a los
yaganes una facilidad oratoria verdaderamente sorprendente. Mil veces vi en
las chozas a varios ancianos tomar la palabra y seguir en el uso de ella horas y
horas, sin detenerse nunca, sin una inflexion de voz, sin sefal que revelara el

menor esfuerzo en el orador."

Actualmente la lengua yamana se encuentra en los momentos finales del
proceso de extincién. En la aldea de Ukika, cercana a Puerto Williams, en Isla
Navarino, vive la ultima hablante terminal de la lengua, Cristina Calderén. Junto
a su hermana Ursula hablé el yamana de nifias, pero ya en edad juvenil se
integraron a la cultura hispanica y abandonaron el uso real de la lengua
vernacula. Se casaron con colonos hispanicos del area y criaron a sus hijos y
nietos como monolinglies de castellano. La descripcion de la pronunciacién del
yamana-yagan presentada por Salas y Valencia 1990 fue preparada a partir de
listas Iéxicas producidas por estas dos mujeres. Ellas llaman a su lengua “hausi

kut”, y al castellano “pdla kat”.
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CAPITULO 2

LENGUAJE, SONIDO Y MUSICA : CONCEPTOS PREVIOS

La motivacién inicial para la construccion de IAX-AUS se encuentra en el
lenguaje ydmana y su forma de construccion y deconstruccion. Sin duda la
lejania geografica y cultural impuesta por los sucesos de principios del siglo XX
no permiti6 comprender a cabalidad la riqueza idioméatica a la cual se referia
Lucas Bridges. Y menos aun percibir y comprender el contexto fisico y espiritual
a la “manera yamana”. Entonces, ¢tiene algun sentido “escuchar” el lenguaje

yamana hoy?

Sin duda, a pesar de no comprender o interpretar sus significados concretos
y conceptos, es posible “escuchar” los sonidos articulados por el lenguaje.
Porque, aun en aquel estado de “no-comprension” sintactica, existe todavia el
“significado”, s6lo que esta vez deja de ser univoco. Asi como en la musica,
este lenguaje —el yamana- que ha dejado de constituir un sistema de signos
definido para nosotros, pero continda conllevando “conceptos primitivos” y
siglas generales que son capaces de entrar en la textura concreta. Permiten la
consolidacion sonora del concepto para lo singular, y al mismo tiempo, la fuerza
de contexto le permite salir de su propia abstraccién. Pero la identidad de
aquellos conceptos se encuentran y hallan en su propia existencia, y no en la
de aquello a lo que se refieren. Como observadores contemporaneos
disponemos, en las condiciones actuales, de una sucesién horizontal de
sonidos articulados que “dicen algo”, humanamente hablando. Pero aquello que
se intenta decir no se deja develar desde el sonido mismo. Hay un “todo”, es
decir, una textura organizada de los sonidos significantes; y hay una
“singularidad” que se proyecta en el sonido unico e individual como reflejo de su

propia y minima existencia, pero portador de expresion. Pero no hay
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significados. Frente a esta situacion, es inevitable establecer una sobresaliente

semejanza entre el sonido del lenguaje (sin significantes) y la musica.

El sonido es determinado por Hegel ante todo como “vibracion” y
“resonancia” ®. Esta es la materialidad propia de su condicién de acontecimiento
estético, la cual se resuelve a través de la recepcion que la subjetividad hace de
ella. No queda un resto de materia de la cual se pueda decir que se ha tenido
una experiencia auditiva, no existe otra materialidad que la del sonido, no queda
mas materia que la que la subjetividad es capaz de sentir. El oido surge como
“6rgano subjetivo”. Y es por la vibracién que la materialidad del sonido se
dispone para una apropiacion puramente ideal. “Podria decirse que en Hegel la
muasica es una materialidad que carece de “cuerpo”, de manera que la
trascendencia que en la musica es experimentada se resuelve ante todo como
contenido, (...) y en ese sentido por la idealidad” °. Y es en la construccién
musical de IAX-AUS que la subjetividad adquiere aquel papel. El punto de
partida esta en este lenguaje sin significantes que se constituye a partir de la
audicioén particular de los registros sonoros de los ultimos hablantes yamanas, y
en los cuales se percibe como en su propio canto dejé de existir el significado
del fonema. Asi, este sonido del lenguaje (o lenguaje sin significantes), asi
como la Mdusica propiamente tal, aun pueden ser considerados como
LENGUAJE, pero de un tipo diferente. Lo que el sonido del lenguaje y la masica
“dicen” se encuentra a la vez determinada y oculta en la afirmacion. Adorno
sefiala lo siguiente: “Su idea es la figura del nombre divino. Es oracion

desmitologizada, liberada de la magia de la influencia; es el intento humano,

¥ ROJAS, Sergio. “Los ruidos del sonido (notas para una filosofia de la musica)”. Revista
Musical Chilena V.58 N° 201 ENERO-JUNIO 2004 pp.7-33
® ROJAS, Sergio. “Los ruidos del sonido (notas para una filosofia de la musica)”. Revista
Musical Chilena V.58 N° 201 ENERO-JUNIO 2004 pp.7-33
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vano como siempre, de nombrar el nombre mismo, en vez de comunicar
” 10

significados

Entonces el sonido linguistico y la musica en IAX-AUS pueden proyectarse
como un “lenguaje” sin intenciones. Pero no se trata de suprimir todo vestigio de
significatividad puesto que la simple textura presente de los sonidos “se
transformaria en un caleidoscopio acustico”, asi como tampoco otorgar una
carga absoluta de significantes que convertiria a los sonidos ya enunciados en
un remedo o falsa imitacién de lenguaje. En realidad la muasica “anuncia una y
otra vez que significa y que seguro que significa. S6lo que la intencién al mismo

tiempo esta siempre velada.” **

Ahora bien, Adorno destaca en este accionar de los lenguajes el concepto
de “interpretar”’, como elemento diferenciador: “Interpretar el lenguaje significa
entenderlo, mientras que interpretar masica es hacerla”. Esta interpretacion
musical tiene profunda relacién con el hablar su lengua con correccion. Y se
exige imitar y no descifrar, sin que en ésta ningun devenir desemboque en

aguel ser, que en vano es confirmado de manera abstracta.

Para referirse a la musica y al lenguaje ininteligible como algo mas que una
“sucesion de estimulos sensoriales” debemos agregar que el conjunto total se
realiza contra las intenciones y las integra a través de la negacion de cada una,
debido a que no pueden ser fijadas. Se rescata las intenciones no diluyéndolas
en una intencion mas elevada y abstracta, sino gracias a que en el instante que

las derriba se dispone para la evocacion de lo intencional.

0 ADORNO, Theodor. “Fragment uber Musik und Sprache”, Musikalische Schriften Il Vol. 16.
Obras Escogidas. pp 252-257. Trad. del aleman por Gerard Vilar
1 ADORNO, Theodor. “Fragment uber Musik und Sprache”, Musikalische Schriften Il Vol. 16.
Obras Escogidas. pp 252-257. Trad. del aleman por Gerard Vilar
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Durante la reflexion previa al propio trabajo de escritura de IAX-AUS, existe
la certeza de que el “sonido” del lenguaje yamana tomaria parte importante de
la construccién general de la pieza. Pero se hace necesario, antes que nada,
“escuchar” cada textura de sonido, cada fonema, cada articulacion de sonido,
cada frase del lenguaje yamana, aun cuando se permanece en un estado de
no-comprensién. El trabajo de recopilacion de informacién comienza con los
registros audiovisuales disponibles del Museo de Arte Precolombino. Existen
varias copias de grabaciones en casetes. Algunas corresponden a tomas
sonoras realizadas por Charles Furlong. Aquellas tomas tienen el valor de ser
las primeras en registrar diversos aspectos de la fonética y musica ritual de los
pueblos de la Patagonia, entre los que se encuentran los yamanas. Pero la
calidad de este registro es muy deficiente, y su utilidad radica en mostrar la
articulacion y direccion melddica del lenguaje y la musica ritual cuando la
cultura ydmana existia como tal. Sin embargo existen otros registros mas
actuales. Uno de ellos es una produccién que es parte del Proyecto de Rescate
de Mdusica Indigena, financiado por la Fundacion Andes y el Museo de Arte
Precolombino. Este registro fue realizado en septiembre y octubre de 1994 por
Juan Pérez de Arce utilizando tecnologia digital. Se registraron canciones,
relatos, explicaciones y traducciones de Ursula y Cristina Calderon. La
desventaja de esta grabacion es que Ursula y Cristina registran solo los
recuerdos que tienen de su vida en la comunidad yamana y no la cotidianeidad

del presente.

AUn asi esta grabacion es parte importante en este proceso personal para
aprender a “escuchar” el sonido del lenguaje. Considerando a la voz como
primer articulador del sonido, surge la necesidad de trabajar con una voz
femenina (mezzo-soprano, que en la grabacién presente es Claudia Godoy). La
primera dificultad que surge se encuentra en la lectura de diversos fonemas y
palabras-textos que se encuentran en las transliteraciones fonéticas de

investigadores como Maria Teresa Poblete y Adalberto Salas, de la
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Universidad de Concepcion; Ana Maria Guerra, y Oscar Aguilera Faundez,
Etnolinguista del Departamento de Antropologia, Facultad de Ciencias Sociales
Universidad de Chile. Estos estudios dan cuenta de una manera particular y
desconocida —para nosotros- de articular en el lenguaje yamana. Una mirada al
siguiente cuadro de Poblete y Salas permitira visualizar cémo el sonido del
lenguaje yamana tiene aspectos fonéticos de mayor complejidad, los cuales no
seran abordados en IAX-AUS :

Fig.1

IL En yamana hay siete vocales orales cuyos valores fonélticos de notma son:
(17 Anteriores oblongas: alta /i, media /2/ v baja /=,
(23 Cwnfrales nenfras: media /o' ¥ baja /a’,
(33 Posteriores redondeadas: alta /' v media /of
Hay 17 consonantes cuyos valores fométicos de norma son:
(13 Oclusivas sordas aspiradas: bilabial /p/, alveolar /t/, welar f'w glotal lenis 77/,
(23 Africadas sordas: alveolar retrofleja /' v alveopalatal /e,
(3) Fricativas sordas: labiodental /f, dpicoalveolar '3/, alveopalatal /%' y velar /x
{4) Aproximantes: alveopalatal /i, cacuminal refrofleja A/ ¥ bilabiovelar fw/;
{37 Masales: bilabial /m/ v alveolar /nf;
{87 Lateral alvealar /15
7y Vibrante simple /8

Entonces el campo de accidén de esta tesis no puede extenderse hacia la
profundizacién fonético-linglistico del idioma. Aun el aprendizaje de los
actuales descendientes de yamanas muestra la dificultad para incorporar el
aspecto fonético y sintactico del lenguaje. Derivado de lo anterior, el trabajo de
la construccion sonora de IAX-AUS comienza en la particular imitacién que
surge desde fuera de la etnia. Francisco Silva, compositor, comenta lo
siguiente: “Situacion interesante si pensamos en que la construccion de “IAX-
AUS” se basa justamente en organizar el material del texto en una nueva
construccion -la mezzosoprano soélo atina a balbucear algunos fonemas— sin
necesidad de coherencia semantica con el original. Entonces la obra crea un

juego en donde transforma un dialecto en sonido puro, la tematica de la
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“pérdida” en el texto original en una nueva “pérdida”... nuevamente al borde de
la desaparicion ... jde una segunda desaparicion que se transforma en masical.
Me parece fundamental la relacién con/en el tiempo (“como un eco”), ya que
ella es la ultima yagan, el significado del texto habla del lenguaje a punto de
desaparecer, y su propio lenguaje dista mucho de como se articulaba en sus
origenes, para que luego “IAX-AUS” tome el estado en que ella lo conocidé y lo
vuelva a “intervenir”, creando una especie de sedimento constructivo y sonoro.

Fll

IAX-AUS”, entonces, trabaja con los “sin nexos entre si” del lenguaje
diseminado en el tiempo, también dada la imposibilidad de comprension por
parte nuestra , para crear una nueva obra; una obra con nexos sintacticos, en
la escritura, en la musica y desde la Gltima yagan”.*? Posteriormente, Silva se
refiere al lenguaje sin significantes que tenemos en nuestras manos gque aun
puede permanecer, y recuerda la técnica del Grammelot del autor y actor teatral
Dario Fo, en donde simulaba realizar un largo discurso en francés o en inglés,
sin pronunciar una sola palabra de estas lenguas, Unicamente reproducia-

exagerandola- su fonética.

Los medios electroacusticos son la Unica posibilidad de tratar el sonido, el
fonema, la frase yamana desde la fuente original, desde los labios de Ursula y
Calderon. Pero ciertas tecnologias digitales no sé6lo permitieron el registro de la
voz y del lenguaje yamana, sino también la re-sintesis del “sonido” a través de

distintos procesos, los cuales seran detallados en su capitulo correspondiente.

Acercando — y no alejando — los timbres instrumentales el clarinete en si
bemol resulta ser una eleccion apropiada para mimetizarse con la voz humana.

Luego la flauta (y piccolo) y el violin son instrumentos que pueden generar

12 SILVA, Francisco. Francisco Silva Cardenas Compositor [en linea].

http://ruidosecreto.tripod.cl/sitebuildercontent/sitebuilderfiles/osorio. pdf

24



texturas sonoras complejas por lo cual también tienen posibilidades de

mixturizarse en la voz.

De esta manera comienza a configurarse la siguiente instrumentacion definitiva:

Fig. 2
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Mezzo-Soprano [G‘
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Violin (o
A3V
o)
Piano
medios

electrénicos
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CAPITULO 3

IAX-AUS Y SU CONSTRUCCION

3.1 El lenguaje musical y los yamanas

IAX-AUS se estructura en cinco partes de similar instrumentacion. Y la
reutilizacion del el texto sin significantes determina que los hombres con que se
designan a cada una de ellas tampoco tengan significado material. De esta
manera las cinco piezas se identificaron, durante el proceso de construccion,
montaje y grabacién, solo con nameros correlativos, es decir: uno, dos, tres,
cuatro y cinco. Esta numeracion en yamana se podria decir asi: Kavuéli,

Amaka, Maten, Karga y Kup’aspra, es decir, 1, 2, 3,4, 5

El “escuchar” el sonido en forma continua permitié finalmente aprehender la
gestualidad del lenguaje asi como también su forma propia de organizar sus
sonidos. Es interesante escuchar el canto del Chiejaus o lax-aus de Ursula y
Cristina Calderdn, u otra version de esta ceremonia en boca de Emerlinda
Navarro. Los dos cantos conservan un caracter muy definido en cuanto a
trayectoria melddica y gestualidad, lo cual los hace muy semejantes. La manera
yamana del sentido ritmico forma un agudo contraste con la manera occidental.
En la cultura occidental, los grupos ritmicos normales son yambicos,
comenzando desde un ligero, corto e inacentuado golpe que se eleva hasta el
mas fuerte acento del grupo, el cual puede ser prolongado. En nuestra manera
usual de notacion musical, los dos compases estan separados por la barra de
compases, Yy la(s) nota(s) que la precede(n) se llama(n) “arsis”. Pero el ritmo en
las culturas originarias puede ser descrito como carente de “arsis”; entonces el
grupo ritmico tipico corresponde a un “trocaico dinamico”. Comienza con el

compas fuerte que generalmente es corto y luego contindla con un espacio de
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respiracion que lo refuerza y luego baja a través de una escala de acentos que
parecen rebotar. A pesar que la medida de esta serie es variable aun en la
misma cancion, el segundo par de un grupo es siempre mas largo que el
primero. Los tresillos son comunmente del tipo 1+2 y analogamente las cuatro
notas se agrupan en la forma de 1+3 y los quintillos en la forma 1+4. Este
mismo principio determina las subdivisiones y naturalmente la estructura
general de la cancion. Estos ritmos reaparecen en los movimientos de danzas:
un pie, se apoya en el suelo después de un ancho paso hacia el lado; entonces
se levanta el otro pie y se apoya en la misma forma, aunque no tan
fuertemente, cerca del primer pie; sigue un momento de reposo que se llena

hoyando el suelo, después se repite el movimiento.

La generalidad del canto ydmana no posee palabras significativas. Las
silabas del sentido, sin embargo, estan intimamente asociadas con la melodia,
por lo cual deben considerarse como vestigios de las palabras originales, las
cuales por una u otra razén han dejado de ser comprendidas y por ello sujetas a

distorsion.

“Es posible describir la manera de cantar de los yamanas como sigue:
enfatica, patética, grave, solemne, impresionante, digna, valiosa, austera. Estos
adjetivos pueden aplicarse igualmente a la danza de los yamanas, a su
conducta motora y a su temperamento”.’® Entre los factores que ayudan a
formar la impresion ya citada estan los fuertes acentos de su musica, a menudo
incrementados por aspiraciones que pueden escucharse casi en todos los
compases y la tendencia a conectar las notas por un portato y a subdividir las
notas largas por pulsaciones. El tiempo es moderado, mas bien lento, y

permanece constante a través de toda la cancion. Sin embargo, lo caracteristico

¥ HORNBOSTEL, Erich von. American Revista Musical Chilena. Vol. 7 N° 41. 1951
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del tiempo musical del yamana es que nunca es agitado ni nervioso, que corre a

pesados pasos regulares.

3.2 El lax-aus (ciejaus)

Una caracteristica del canto yamana que influye poderosamente en la
concepcion de IAX-AUS es su limitacion. Esto aparece tanto en la expresion
tonal como en el largo de las unidades melddicas. La espina dorsal de la
estructura melddica de sus canciones son un par de notas que limitan una
distancia que rara vez exceden un tono complejo o aun es simplemente el
resultado de la fluctuacién de un solo tono, siguiendo estas fluctuaciones en la
fuerza dindmica. A veces la cancion en su conjunto se limita al intervalo
principal (“segunda”). Una tercera nota, sin embargo, se agrega frecuentemente
cuando el tono principal alto es alterado por un acento, cuando el tono principal
bajo se deja caer en un compas débil. Con frecuencia, y en el caso de los
yamanas como regla general, los motivos o la melodia total termina con una
subida hacia la mas proxima de las notas bajas. Una subida similar ocurre en
los comienzos. Aun el nivel, en estricta oposicion al estilo indigena americano,
puede gradualmente moverse “hacia arriba” entre verso y verso.

Es interesante notar que los yamanas, a pesar de que se asemejan a otros
pueblos originarios en su ritmica y en su conducta motriz, difieren de ellos en la
manera de cantar, que no tiene caracteristicas “aborigenes” y mas aun en sus
melodias en que abundan caracteristicas primitivas como su extremada
limitacién, simplicidad, temas escuetos y una tendencia a subir (o retornar) a un
nivel elevado que es contrario al modelo general descendente. Los mismos
rasgos arcaicos, que incluye una manera no enfatica de cantar, también ha sido
sefialada en otros lugares de América, aunque enterradas en capas culturales

mas recientes y por ello menos frecuentes.
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Existen muy pocas investigaciones etnomusicoldgicas en la cultura yamana.
Y el registro escrito de la musica de los ydmanas es mas escaso aun. Aldn asi,
puede destacarse una ceremonia ritual que esta desprovista de la carga
superticiosa propia de la mayoria de las comunidades. Gusinde sefiala que el
Chiejaus o laxaus es una ceremonia de iniciacion del joven yamana. Se
realizaba cada cinco afios con los jovenes que ingresaban a la pubertad, y se
podia prolongar hasta por seis meses, dependiendo del nimero de asistentes.
Para tal efecto se construia una gran choza (mama), elegian un maestro de
ceremonias que presidia el evento y cada iniciado era apadrinado por algun
anciano de la familia, quien le daba a conocer los secretos ancestrales e
instruia sobre sus obligaciones. A través de relatos y juegos que hacen
considerar profundamente a cada participante la necesidad de trato social, la
ceremonia poseia, segun Gusinde “la perfeccion del arte pedagdgico” que ya
proviene desde el ndcleo familiar. “Existe un procedimiento completamente
individual para cada uno de los jovenes, segun su cardcter y necesidades
morales. Con los mas sencillos medios, ellos consiguen un elevado ideal
pedagogico y en las particulares ensefianzas para cada examinado se pone de
manifiesto un extraordinario concepto exacto de la vida y mucha experiencia, a
base de las cuales se han educado a muchas generaciones™*. “Sé aplicado en
tu trabajo, levantate temprano todas las mafianas. Muéstrate respetuoso con las
personas mayores. Ayuda a los huérfanos y lleva de comer a los enfermos..."
Pero ante todo, alli se aprendia un principio fundamental en la vida de los
canoeros: “Nosotros, hombres y mujeres, ante todo debemos ser buenos y
Gtiles a la comunidad™®. De esta manera las relaciones entre los miembros de

este pueblo lograron ser armoénicas segun el relato de los primeros

1 GUSINDE, Martin. Hombres primitivos en la Tierra del Fuego. Publicaciones de la Escuela de
Estudios Hispanoamericanos. 1951. pp 276-277
> GUSINDE, Martin. Hombres primitivos en la Tierra del Fuego. Publicaciones de la Escuela de

Estudios Hispanoamericanos. 1951. pp 278
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observadores. La norma elemental de la coexistencia grupal de este pueblo se
basaba en la reciprocidad y redistribucion, propia de las tradiciones cazadoras
de América. Situaciones como el robo no se presentaba, pues debido a la
concepcion de la propiedad que mantuvo este grupo, cualquier persona podia
utilizar los instrumentos o herramientas de otra sin que ello significar motivo de
conflicto. Asi, los Yamanas constituyeron una sociedad igualitaria en la cual la
norma de reciprocidad permitia la existencia de relaciones sociales de

horizontalidad y una jerarquizacién minima.

Considerando los antecedentes expuestos, el Ciejaus o lax-aus adquiere
una importancia subjetiva en la construccion de la obra debido a su profunda
connotacion social. De esta ceremonia existe una transcripcion, que es objeto
de una observacion detenida para comenzar a establecer los elementos
constitutivos de IAX-AUS:

Fig. 3
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Este Chiejaus o Ciexaus, se ha transcrito de esta manera:

Fig. 4

Ciexaus, Iniciacion ritual (Copia)
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Se puede observar la ausencia del texto y las indicaciones para
interpretacién desde su fuente. Es posible reducir este Ciejaus aln mas; en el
siguiente cuadro sélo existe la unidad minima que es representado por la altura

(nota). Estas son las notas utilizadas en el Ciejaus-modelo:

Fig. 5

notas del Cigjaus
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Este modelo puede ser sujeto a expansion a través de un “espejo” o
construccion de un palindromo, utilizando una de las notas de sus extremos
como nota “pivote” o “eje”. En este caso, en forma arbitraria, se utilizara la nota

superior, es decir, sib como nota-eje:
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Fig.6

expansion de modelo ciejaus
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Es necesario complementar esta informacion refiriéndonos al aspecto ritmico de

este Ciejaus que puede ser trascrito de la siguiente manera:

Fig. 7

esquema ritmico Ciejaus

T

Las separaciones de compas aparecen en la transcripcion original, y serén

utilizadas para establecer microestructuras en la construccion de la pieza.

32



3.3 lax aus y las secciones de la obra
3.3.1 K-Vuéli

Recogiendo la nocién de extremada limitacion, simplicidad y material

escueto, esta pieza se desenvuelve a través de soélo tres notas: sib — si — la,
gue corresponden al centro del palindromo. La principal busqueda de K-vuéli es
como articular fonemas sin significantes a través de un comportamiento de
alturas muy limitado, a la manera de los cantos utilizados por los navegantes
yamanas cuando se deslizaban en sus embarcaciones. Dice Ursula Calderén
acerca de las canciones de nifiez: “(...) Eso que estoy cantando es cuando ellos
pasaban el Cabo de Hornos, (...) iban pasando con el bote y cantaban (...)
rodeando la punta del Cabo de Hornos, con buen tiempo y contentos por pasar
la Punta Mala (...). Si bien es cierto que la mayoria de estas canciones no
tienen palabras con significado, los fonemas del sentido estdn muy relacionadas
con la linea melddica, lo que sugiere su permanencia en la cultura yamana
como elemento residual distorsionado derivado de las palabras significantes
antiguas. Acerca del canto en el Ciejaus, Ermelinda Navarro recuerda lo
siguiente: “Ese canto lo cantaban en la danza del Ciejaus (...). Y esta cancion
es asi cuando esta bien uno, y ellos gritaban asi como yo estaba haciendo: “o
ho ho ha” para, no sé, ellos tenian que hacer asi (...)".
Una transcripcion personal y muy precaria de los fonemas utilizados en un
canto del Ciejaus, interpretado por Ursula Calderén, devela un comportamiento
propio del lenguaje al utilizar “conceptos primitivos” (Adorno) o signos generales
que se repiten y que son capaces de entrar en la textura concreta:

ara e kua ia sa sa rai kua ma wa e
ahaawae:||
ara e kua ia sa sa rai kua ma wa a

o ho ho haia iama :||
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ahaawae:||
ara e kua ia sa sa rai kua ma wa a
ahaawae

o ho ho haia iama :||

Otra transcripcion personal, mas precaria aun, sobre la interpretacion de

Ermelinda Navarro del Ciejaus, pone de relieve los siguientes fonemas:

Ohahahaiaiaaieahahaee
Aiaieio ho-o ho ho hoiaia
Aieieeheeiaiaiaaiaiaieiaiaia
A través del ejercicio de “imitar” la forma de articular los fonemas de los

yamanas, se expone en el siguiente cuadro una muestra de este ejercicio
tomando como base la fig. n® 4

Fig. 8

Ciexaus y texto experimental

4 l — . l
fo 7 — T8 g 0 93 ] - e p -
VY aia ie o hoho ho o hoho ha ia o ho ho ha ia ia ma a
a

A

) 4 T T T
J 4% ] ! ] i
&y ?  — i — i/ [ /D ” .
Uha a a o ho ho ha ia ia ma a ha a

rae kua i@ sa s rai cua ma__ a wa ¢ a
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El ritmo es el factor inicial de este ejercicio imitativo. Y para otorgar a la

pieza una textura de mayor densidad e irregularidad en la aparicion de los

eventos sonoros, se inicia un “juego” de re-creacién del ritmo a partir de

determinados parametros iniciales que permitan la transformacion de la linea

ritmica original. De esta manera tenemos las siguientes transformaciones:

Fig. 9

Parametros de re-creacion del ritmo

nota nota
original transformada

J =

d o=

S =ded
Dd=d.d .
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Tomando como punto de partida la figura, se puede re-crear la siguente nueva

linea ritmica:

Fig.10

Re-creacion de una 2° linga ritmica

Entonces, se tienen 2 series ritmicas cuya superposicion genera la siguiente

textura:
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Fig. 11

Superposicion de elementos ritmicos

A A A

2% elemento g

A A N A A A A A A A

K-vuéli reutiliza los fonemas mas recurrentes segun el relato de Calderén, o

mas importantes segun el relato de Navarro (como es el “o ho ho”) y elabora

otros fonemas a partir de las transcripciones mencionadas. Se escogen los

siguientes signos:

1. ia 7.1

2. 0 8. we (mutacién de vocal)
3. oh (inversién de ho) 9. ai

4. ho 10.wa

5. ha 1l.a

6. ie
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y que son organizados de la siguiente manera:

ia 0 oh 0 ho oh ha oh ho oh ia ia ie
ha ia ho ho oh ia i we ai i ho oh ho
ia wa i a ia ie ha

con el siguiente esquema ritmico:

fig. 12

Relacién texto-ritmo

T

Lo anterior se desarrolla utilizando criterios de imitacion de los cantos

originales, como por ejemplo: utilizar el signo linguistico “o ho ho” cuando el



valor de las notas es mas corto que el contexto. Se debe agregar en este caso
que también se han creado fonemas a través de la inversion, como el caso del
fonema “ho” en “oh”. De esta manera se permite destacar el sonido de la
consonante “h” que es una “j” muy suave. Otro criterio es utilizar las notas mas
largas cuando el fonema se compone exclusivamente de vocales como “ia” o
“ile” para que los cambios de timbres de una vocal a otra se manifiesten como
una gradualidad. También se han creado fonemas utilizando la mutacion de
vocales permitiendo asi un campo mas amplio de sonidos y timbres. Ejemplo:
“wa” en “we”. De esta manera, K-vuéli comienza su construccion a nivel de texto
a partir de la experiencia sonora del registro de dos ceremonias. Asi, la

siguiente figura resume el comportamiento de los fonemas en relacién al ritmo:

Fig. 13

Fonemas v su relacion con la unidad ritmica

el fonema "ho"y su inversion "oh”

los fonemas compuestos por vocales (ia, o, ie, I, we, ai, wa, a) { J

El comportamiento de los demas instrumentos también esta poderosamente
influido por el ritmo del Ciejaus. En primer lugar el texto, a través de la voz,
utiliza la segunda linea ritmica pero invertida. El violin utiliza la primera linea en
su estado original y el clarinete también lee la primera linea pero invertida. De
esta manera se busca entretejer una textura donde no predominen las

coincidencias en el tiempo entre los instrumentos sino que la irregularidad sea
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la forma cotidiana de desenvolverse de cada uno de ellos. La lectura ritmica

gue hace cada instrumento se sefala en la siguiente figura :

Fig. 14

Lectura ritmica de los instrumentos

fecturavoln}—>
/2 2 /172 (A B O

1°linea
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A A A A
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- ]
e
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4—{ lectura clarinete ‘

|

T

<— lectura mezzosoprano |
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~
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3
>
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Con esto, K-vuéli ha desarrollado su textura ritmica. Entonces se da paso a
la nota como valor en la construccion de la pieza. Pero no en forma separada
del ritmo. Ya se ha sefialado que las notas son sélo tres, las que se originaron
en el eje del palindromo SIb — SI — LA. Pero para determinar la forma de

organizarlas se ha establecido un procedimiento especifico:

nota inicial / 2° menor ascendente / 2° mayor descendente
nota inicial / 2° menor descendente / 2° mayor ascendente
nota inicial / 2° mayor ascendente / 2° menor descendente

nota inicial / 2° mayor descendente / 2° menor ascendente

Se construyen asi cuatro microestructuras o células. Esto se puede graficar

de la siguiente manera:

Fig 15

Notas v su procedimiento |

Células

) A ! I !
7. b P2 T hey = Oy
[ an Wihd L 4O L= O L
\.jl T 1 1 !

) A ) 1 | 1

Y AN P2 hos ZPaY |5 hos
@ g‘u Hlu 14 "4 H‘v g‘u Vo

Una de las construcciones que tiene las caracteristicas de “signo” en la

composicién musical (como “lenguaje”) es el palindromo -del griego "palin" =
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otra vez, de nuevo y "dromos" = carrera -, es decir; “palabra” o “frase” que se
lee igual de izquierda a derecha, que de derecha a izquierda. La construccion
de un palindromo es un procedimiento comun y por ello ha adquirido el caracter
de signo convencional. En IAX-AUS también serd un signo recurrente. Por ello,
se utilizaran las notas de la figura para elaborar este “signo”, el palindromo.
Pero antes de construirlo es necesario notar como se forman las siguientes
relaciones. Por ejemplo, la célula n°® 3 es una retrogradacion de la célulan® 1y
viceversa. Asi también la célula 2 es una retrogradacion de la célula n°® 4y

viceversa:

fig 16

Notas y su procedimiento
Relaciones entre células

E retrogradacion E retrogradacion

2] [4]

B
¢
BT
¢

O

16l
16l
JEI_

N>

EI retrogradacion III

EI IZI retrogradacion
9 ! | 1 | !
£ L ro ho ho rO L
N0 - hid PO PO 7O o
ANIY 1 1 |
[y

Estas relaciones pueden conducir a la construccion del palindromo. Y auln
mas, se puede utilizar la misma forma de expansion del modelo Ciejaus para
cada una de las microformas o células. De esta manera la construccion

palindrémica satisfara la necesidad de expansion de la célula. Los palindromos
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pueden articularse de la manera que sigue: reunir en una estructura dos

células, una de ellas en estado original y la otra en retrogradacion.

Fig. 17

Notas y su procedimiento ||
Simetria de las células

estas notas permanecen
como eje

!

/)

)’ A ! ! 1
7. ho L Fo " O L ho
[ o Midhid O |z = O 7O
ANYV | T T .

)

— —

0

V' A 1 |

y A" "o heo he "o
AN O L Lah=d L= L O
SV U U

v

/)

¥y | | L

y AP 5 ho hey 5 "oy
| fan W i O L= = O LA
ANV " . |
)

/)

)’ A ! ! 1

7. hy ey 5 ] P2 ho
[ o Widhid Chd O O Chad Lah=d
ANIY U 1 U

* !

estas notas desaparecen
por ser repeticiones de la anterior

Siguiendo el procedimiento del cuadro anterior, los palindromos resultantes

serian los siguientes:
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Fig. 18

estas notas permanecen
como eje
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Una vez que se han construido los palindromos (A, B, C, D) es factible
trabajar con los instrumentos para entretejer las texturas sonoras. Como la
cantidad de notas involucradas es muy limitada (sib — si — |a) la utilizacion de las
estructuras palindrémicas en la pieza es muy util al momento de evitar las

coincidencias ritmicas y de notas.

Y los instrumentos de K-vuéli utilizaran los siguientes palindromos:
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Fig. 19

Distribucion de palindromos

Instrumentos

ho
7O

b’ A
7L hey
N

PO

)’ A
L hoy
7O

20

V AWP=N
| € an MR
ANIVA
~o

Mezzo-Soprano

Clarinete en B»

Violin

Es necesario sefialar que se ha restringido el material a los palindromos C

ia

lo significar

s

s

, Y Su aparicion so

y D, puesto que A y B esta implicito en Cy D

una redundancia:

Fig.20

Aparicibn de Ay B
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ho
14
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. ho
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ANV
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Mezzo-Soprano

Clarinete en B>

Violin
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La presencia y permanencia de cada una de estas notas esta determinada

por la subdivision arbitraria hecha por Hornbostele en su transcripcion (Notese

en el siguiente cuadro que cada nota va cambiando en cada linea de division o

compas:

Fig 21

Lectura ritmica y de notas de los instrumentos

1° linea

2° linea

lectura violin

Sih

Iah

Sih

Iah

si)

Iah

si,

Ial1 Sih si} Sih Iah
<l—{ lectura clarinete |
S
<1—| lectura mezzosoprano |
Yy - S P - . o 2 |
yvov o v T yo T ‘ |
siy b
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De esta manera se puede sefalar las siguientes caracteristicas de cada

instrumento segun el siguiente cuadro-resumen:

Fig. 22

Instrumento Linea ritmica palindromo

Mezzo-soprano | 2 lineaen Retrogradacion DyC

Clarinete en Sib | 1°linea en Retrogradacion DyC

Violin 1*inea en Originl CyD

Pero mas all4 de estas caracteristicas “técnicas, lo que se intenta es que la
aparicion de cada nueva nota o nuevo instrumento se manifieste en forma
imperceptible y gradual a partir de una nota precedente estableciéndose de esta
manera una textura lisa y horizontal. El aporte que hacen los instrumentos es
articular cada nota de una manera especifica. Por ejemplo, la voz generalmente
articula una forma de cantar “sin vibrar”, s6lo permitiendo escuchar la transicion
de una vocal a otra en una dinamica de pp. Y cuando aparece una consonante,
su efecto esta respaldado por un sffp. En el caso del clarinete su presencia en la
pieza tiende a mixturizarse con la voz. Pero el violin se desenvuelve intentando
“escapar” de las texturas homogéneas al utilizar articulaciones y sonido vertical
(percutido). ElI “instrumento” que realizara intervenciones de caracter vertical o
percutido, y a la vez de caracter horizontal o liso, es el medio electronico. Esto

se detallard en un capitulo aparte.

Este es un ejemplo de la articulacion de la voz:
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Fig. 23

j\' =40 sin vibrar vibrando poco sin vibrar
. 1o 0---h 0 ho o__h
v uhg ho— oS h ' 7 v
i A4 4 4 4 W
/ T
| ||
J7/4 0P —_—

Otro ejemplo de articulacién; el clarinete que se mixturiza con la voz:

Fig 24
Mezzo sin vibrar molto vib.
ho 0o----- h 1 a i
j/—\ — )
stpp J 7 —— Nid
Clarinete
dolce
b b
»rpp —
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Y finalmente, un ejemplo de articulacion del violin:

Fig. 25
¥ g Y g
- P i .
b
= Rl .
T T —
s. tast
S jeté
3.3.2 Ama-K

La construccion de Ama-K tiene muy pocos referentes en la cultura yamana,
salvo la incorporacion de la palabra “halajélla” como elemento fragmentado en
cuatro fonemas sin significado: ha, la, je y lla. A pesar de que el sonido
linglistico carece de significante después de su dispersion, es interesante notar

su significado como palabra con significante:
“los dejo” (despedida).
Inesperadamente esta palabra adquiere un sentido dramatico al ser re-
construida en el contexto de la situacion actual de la etnia yamana... y es como

si Cristina Calderdn las pronunciara como una despedida personal y colectiva.

Es importante mencionar la percepcion que tienen Ursula y Cristina Calderon

acerca de la crisis de su propio lenguaje y su comunidad. Durante la
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recopilacion de antecedentes para esta tesis, se ha podido encontrar el

siguiente texto traducido del yamana:

No soy como las mujeres antiguas,

Ellas hablaban y cantaban muy bien,

Mucho mas lindo que nosotros hoy,

Todas las bellas palabras se nos han perdido

Estamos obligados a hablar en espafiol,

Asi olvidamos nuestras antiguas y bonitas palabras yaganes,

Nuestra lengua ya no es lo que era antes,

Qué pobres somos ahora,

Y miren cémo sufrimos en este mundo

Qué pocos somos

Nosotros,

La dltima huella.

(Ursula y Cristina Calderén, Ukika, 2001)
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Intentando re-construir el signo linglistico con significante, se ha incorporado

las siguientes frases mediante el sonido de la propia lengua yamana.:

...Nosotros, la ultima huella...

...Ellas hablaban y cantaban muy bien...

...Todas las bellas palabras se nos han perdido...

Para ello se ha utilizado el registro sonoro disponible que se ha incorporado
a la pieza con una minima intervencion técnica de los medios electroacusticos.
Considerando la posibilidad que la mezzo-soprano interpretara estas frases, la
idea fue finalmente desechada por la conviccidén de que los que estamos fuera
de la etnia ya no podemos comprender en su completo sentido las frases
yamanas en cuestion. Estamos muy lejos de la comprension del yagéan, por lo
tanto el texto yagan en su expresion pura no puede aparecer sino en labios de
la dltima yagan, como un eco. De esta manera, la mezzo-soprano sélo puede
articular los fonemas de “halajella” sin significante. Y la forma de organizacion

es la siguiente
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Fig. 26

Ha -la-je

original

Ha-la-je-Ila

La—-ha-lla-je

Eje de la palabra | .-~~~ Je—fla—ha-la

Lla—je—1la-ha

T

La palabra comienza desde

Je —la- ha

inversion

distintos puntos de si misma

Lo que resulta en lo siguiente:

Ha-la—je-Ha-la—je—lla-La—ha-lla—je-Lla-Je—-lla-—ha-la-Lla-

je—la—ha-Je—-la-ha

En cuanto a las notas, se han organizado las siguientes notas de acuerdo al
siguiente criterio: Las notas de los extremos de un grupo de séptimas (A)

corresponden a un grupo de novenas (B), y viceversa.
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Fig. 27
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A partir de las séptimas y novenas citadas se puede elaborar la siguiente

organizacién de las notas para Ama-K:
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Fig. 28

Disposicion |abierta| |cerrada| |semi—abierta| |cerrada| |abierta| |cerrada| Isemi-abierta| | oerrada| |abierta|
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Disposicion | abierta| | cerrada | | semi-abierta | | cerrada| | abierta | | cerrada | | semi-abierta | | cerrada | | abierta|

Cada acorde se conforma con cuatro notas: dos de ellas dispuestas en un
intervalo de séptima mayor y las otras dos en un intervalo de novena menor. Y

existen tres tipos de disposicion del acorde:
1. Abierta,

2. Cerraday
3. Semi-abierta.
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Estas disposiciones se han organizado, nuevamente, en funcién de la

simetria del espejo:

Fig. 29
A-C-S/IA-C-A-C-S/A-C-A

Pero existe una quinta nota que se repite en cada acorde. El siguiente
cuadro representa las notas de los intervalos enunciados en la figura 28 pero

ahora son presentadas en forma horizontal:

Fig. 30
A1-4
hB1-4
’{ ] = | I
[ an YT W _Lnﬁ. :: X ] gl‘ k. E‘.
A5-9
,LB5-9 | | L .
-
[y

Se debe notar que las dos lineas o series tienen una nota central: lab y do#.
Estas notas atravesaran la pieza en su totalidad como una constante. Estas
son, por lo tanto las notas que se agregan al acorde, como un elemento
invariable, es decir, la 5° nota faltante. Durante una primera estructura sera el

do# y durante la segunda estructura sera el lab. ¢ Qué estructuras son éstas?

Se han establecido dos estructuras o formas de agrupar las unidades de

tiempo (es decir grupos de 4 negras, 5 negras, 3 negras, 2 negras, etc.):
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1° forma 2° forma

4-5-3-2-1-2-3-5-4  4-5-3-—

2-1-2-3-5-4

estructura original estructura en retrogradacion

La 1° forma o estructura general original es la siguiente:

sub S AL TR
o v gy {99
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§ unid,

Esta estructura también tiene su retrogradacion, constituyéndose asi en la 2°
forma o estructura. Notese que los silencios estan ubicados en forma simétrica
dentro del contexto de cada agrupacion de unidades de tiempo e indican donde
apareceran y cuanto deben durar las células ritmicas. Las células ritmicas
fueron construidas de manera que se evitara un pulso regular o predecible. He

aqui algunos modelos de las células utilizadas en Ama-K:

Fig.32

~e
~e
)
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Para ejemplificar como estas células se introducen en cada agrupacion de

unidades de tiempo, se utilizara el primer compas de la pieza que se lee asi:

Fig. 33
células ritmicas ocupando
el tiempo indicado por los silencios
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En la partitura se refleja de la siguiente manera:



Fig. 34
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Este procedimiento se repite sucesivamente en cada agrupacion de
unidades de tiempo, generando una organizacion ritmica global (Sin embargo,

como nota al margen, es necesario sefialar que, durante el montaje y ensayo de
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la obra junto al Taller de Musica Contemporanea UC, se comprobd que la
escritura no facilitaba la lectura de los musicos cuando la pieza utilizaba las

figuras anteriormente sefialadas. Se opta entonces por cambiar los valores en

la siguiente escala: $= J, conservando de esta manera la distancia

proporcional entre cada nota segun el trazado original)

El piano cumple un rol importante en el desarrollo de esta pieza, a pesar que
su papel pareciera ser funcional a los demas instrumentos. Su articulacion del
sonido es a través del acorde. Pero no sélo emite el sonido sino que también
articula las cesuras o divisiones internas de la pieza. Cada agrupacion de
unidad de tiempo esta sefialada en su comienzo por el acorde del piano.
Tenemos de esta manera nueve acordes en la 1° forma y otros nueve acordes

en la 2° forma (retrogradacion de la 1° forma):

1° forma 2° forma
4-5-3-2-1-2-3-5-4 4-5-3-2-1-2-3-5-4

estructura original estructura en retrogradacion

Es necesario recordar que cada acorde proviene de la superposicion de
intervalos de séptimas mayores y novenas menores y la nota constante, segun

se ha organizado en la figura.
En cambio, el resto de los instrumentos organizard sus notas en forma

menos rigurosa y con menos criterios fijos. Sélo se ha establecido un campo de
accion (notas) para cada estructura:
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notas de estructura original

£ l L
i te Ge ze i

ANV

)

notas de estructura en retrogradacion

J s e e e =

y S i

[fan

AN1Y

)

Durante la pieza las notas aparecen de preferencia como intervalos de
novena menor, pero también como intervalos de séptima mayor. Pero es en
esta pieza donde el unisono adquiere un valor por si mismo. La ausencia de
parametros rigidos en la construccion arménica de los instrumentos indica una
preferencia estética personal por construir sonidos de espectro de armonicos
mas amplios. Mas aun, incluso la electréonica ocupa un papel secundario y
funcional aportando en la formacién de sonidos de espectro armdnico mas

amplio y en la “interpretacion” del lenguaje yamana.

3.3.3 Maten

Caracteristicas similares tiene esta pieza en relacibn a Ama-K. Sus notas
tampoco tienen una organizacion rigurosa y sélo se indica un campo de
movimiento que corresponden a las notas del Ciejaus modelo y su inversién. La
organizacion de las notas esta condicionada a un ambito muy estrecho; y se ha

predeterminado una dindmica especifica para cada valor. Por lo tanto su mayor
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complejidad se encuentra en la organizacion del ritmo. Aun asi, la forma de
desplazarse de las notas en general es muy simple: crescendo-decrescendo.
Comenzando con aquellos aspectos sencillos de la obra, es posible sefialar en

forma predeterminada cuales son los valores de la dinamica en la obra:

Fig. 36
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Las notas utilizadas en esta pieza son recogidas de la figura relativa al
ciejaus modelo, es decir, fa#, sol, la, sib, si, do# y re, que se entrelazan
progresivamente desde el centro del palindromo (sib) hacia sus extremos.
Todas las notas del palindromo (y algunas adicionales fuera del palindromo,
cuyo objetivo funcional es formar intervalos armoénicos de 7° mayor y 9° menor)
se exponen hasta el compas 8. Desde el final de este compas, donde se ha
establecido una cesura mediante la detencion del movimiento —calderon-, se
establece un nuevo “inicio” de la pieza: comienza una retrogradacion invertida

donde la nota eje es el SI.

Pero es el ritmo el que plantea ciertas complejidades de construccion. Para

su explicacién se utilizaran tres estructuras a modo de ejemplo.

La construccion ritmica de Maten se basa nuevamente en los esquemas o
lineas ritmicas del Ciejaus modelo, especialmente la 2° linea que tiene la
oportuna cualidad de poseer muchas figuras divisibles en tres. Cada una de las

figuras es fragmentada en unidades minimas:

Fig. 37
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Ahora, estas grupos de subdivisiones son enlazadas de la siguiente manera:
cada grupo tiene una nota eje la cual indicara el comienzo del siguiente grupo;

asi las figuras comenzaran a superponerse originando un tejido mas compacto:

Fig. 38
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Pero continuando con el trabajo de entrelazado de figuras ritmicas, el

procedimiento se desarrolla como sigue: debajo de cada grupo se coloca una

nueva figura que corresponde a la mitad exacta del grupo superior:

Fig. 39

De esta manera se establece el siguiente procedimiento:
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Ahora el ejemplo citado se visualizara en la partitura:

Fig 41
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De esta manera, Maten continla generando estas relaciones ritmicas para

producir un continuo sonoro donde prime el elemento liso u horizontal.
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En relacion al texto se ha establecido la siguiente construccion en base a
palabras con significantes que se relacionan en pares a través de su significado
contrastante:

Xanuxa= Luna/ Lom=Sol
Yamana=hombre / Xippa= mujer

Laekex= noche / Molla= dia
Sima=agua / puséki= fuego

La palabra en comun, es decir, aquella que aparece en los extremos y en el

centro sin ninguna palabra-pareja contrastante es:

Wata= antes (¢ antes de la extincion?)

Las palabras mencionadas se han organizado de la siguiente manera:

Wata Xanuxa Yamana Laekex Sima wata pusaki molla xippa lom wata

Y su retrogradacion:

Ataw mol a pixx a llom ika sup a tau a mis xek ael a na may a xun ax a taw

La retrogradacibn cumple en este caso la funcibn de hurgar en la

pronunciacién deliberadamente precaria e imperfecta.
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3.3.4 K-rga

Se ha sefialado en las figuras anteriores las notas para el piano, que en esta

pieza ya no apareceran como acordes sino mas bien en sentido horizontal:

Fig.42
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La figura ritmica esta determinada por las células utilizadas también en la
pieza Ama-K, pero sin ningun tipo de silencio entre ellas, de tal manera de

constituir una pieza sin detencion ritmica:
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Fig. 43
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Comparese estas células ritmicas con lo que acontece en K-rgé:

Fig.44
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Ahora bien, la flauta realiza una lectura sintetizada o resumen de el
transcurrir de K-vuéli. Incluso se utiliza la forma de articular de los instrumentos
la cual es imitada en lo posible por la flauta. Esto es un aporte de Francisco
Silva durante varios intercambios y conversaciones sobre musica. En cuanto a
las notas, éstas son las mismas de la figura pero siempre apareciendo en

grupos de tres notas contiguas.

3.3.5 Kup’aspra

Esta pieza se construye en un comienzo como una relectura de la primera

pieza pero sin electronica. Posteriormente se le agrega una flauta que hace una
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lectura libre dentro del &mbito de notas de los demas instrumentos , y ademas

se construye una seccion electronica que cubre toda la pieza.

3.4 LOS MEDIOS ELECTROACUSTICOS:

La principal motivacion para incorporar la sintesis artificial del sonido a IAX-
AUS se encuentra en la capacidad de ésta para reproducir en forma exacta la
manera de articular el lenguaje yamana. En un comienzo la documentacion
sonora del Museo de Arte Precolombino permitié construir varias muestras y
archivos de sonido que fueron convertidos al formato wav. De esta manera
comienza el proceso de aprendizaje del sonido del lenguaje yamana mediante
su reproduccion en los medios electroacusticos. Pero ademdas surge la
posibilidad de aplicar a partir de aquel sonido determinados procesos de
sintesis y resintesis. Si bien es cierto que los resultados no fueron
satisfactorios, el proceso de experimentacion permite reconocer las
posibilidades de re-construccidon que tiene una muestra de sonido. Pero esta
muestra, en vista de los resultados obtenidos, ya no puede ser el texto hablado
debido que éste ya es ininteligible (sin significantes reconocibles). Por lo tanto
Su re-procesamiento, que probablemente la haria mas ininteligible, es un gesto
mas bien redundante. Volviendo a citar a Adorno, el lenguaje necesita de la
interpretacion, mas allad de la comprension del significante. Significa hacer e
“imitar” correctamente. El dilema es la no-comprension del lenguaje y no
continuar haciéndolo mas incomprensible. Asi tenemos que el registro sonoro
del texto hablado permanece en la obra casi sin ningun tipo de manipulacion o

reconstruccion.

Uno de los medios para realizar sintesis artificial de sonido es a través de
lenguaje de programacion musical llamado “Csound”. Y otro medio es el uso del
“software” como por ejemplo, los editores de sonido. Durante la
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experimentacion con los sonidos del lenguaje hablado surge la posibilidad de
grabar muestras de sonido de un origen diferente: los instrumentos acusticos
utilizados en IAX-AUS, es decir, la voz (mezzo), la flauta y otros aeréfonos, el
clarinete, el violin y el piano. Se tomaron diversas muestras sonoras donde se
articulaba el sonido de diversas formas: multifonicos, “raspado” de cuerdas
(piano), glissando, sforzatos, etc. De esta manera surgen varias muestras wav
gue posteriormente formaran parte del proceso en Csound. Pero el uso de
estas muestras no es la Unica forma de sintetizar el sonido. A través de la
sintesis AM, sintesis FM, sintesis sustractiva y sintesis granular se generaron
sonidos y texturas que finalmente se mixturizaron con el sonido de los
instrumentos tradicionales. Pero cada pieza de IAX-AUS utiliza un tipo de
textura diferenciado de las demas.

3.4.1 K-VUELI

El uso de los medios electroacusticos en esta pieza se caracteriza por el uso
exclusivo de Csound como generador del sonido, es decir, sin intervencion de
editores de audio ni muestras de audio. Mediante la observacion del archivo

ORC es posible determinar qué tipo de sintesis se utiliza:
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Fig.45

sr = 44100
kr =4410 Sentencia de
ksmps = 10 cabecera de orquesta

nchnls = 2

inicio de variable global

v

galinit O

SONIDOS EN GLISSANDO

instr 4
irel = .01
idel1 = p3 - (p13 * p3) k3 linseg 0, idel1, p12, isus, p12, irel, O
isus = p3 - (idel1- irel) \

Profundidad de modulacién

k3 linseg O, idel1, p12,isus, p12, irel, 0

k2 oscil k3, p11, 1 \
p11=frecuencia moduladora

kpan line p9, p3, p10 (balance o panning)
kenv linen p4, p5,p3,p6 (envolvente de oscilador a710)
kfre line p7,p3,p8 (frecuencia portadora en a70)

al10 oscil kenv, kfre+k2, 3
al11 oscil a10, kfre+k2, 3 *

SINTESIS FM (a10)
SINTESIS AMY FM (a11)

v

* debe notarse que a11 realiza sintesis AM
a10 = sefal moduladora

al1 = sefial portadora

kband line 4000, p3, 400
kband2 line 6000, p3, 600

afilt1 butterlp a10, kband APLICACION DE
afilt2 butterlp a11, kband2 FILTROS

outs1 afilt1*kpan
SALIDA DE AUDIO
outs2 afilt2*(1-kpan)

gal=ga1l+(afilt1 +afilt2)*.1
endin

v
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fig.46

SONIDO PERCUSIVO

instr 6

1Al .01 k3 linseg O, idell, p9, isus, p9, irel, 0

idel1 = p3 - (p10 * p3)
isus = p3 - (idel1-irel)

iamp = ampdb(p4)

ib=p11 ————— » balance o panning

k3 linseg O, idel1, p9, isus, p9, irel, 0

k2 oscil k3,p8, 1 ——— | FRECUENCIA MODULADORA (P8)

kenv linseg 0, p3*.021, iamp, p3*.056, iamp*.17, p3*.124, iamp*.05, p3*.332,
iamp*.02, p3*.467, O e
| envolvente de a15

alb oscil kenv, p5+k2, 4 SINTESIS FM

outs1 a15*ib*p14
outs2 a15 *(1-ib)*p14

SALIDA DE AUDIO

gal=gal+al15p14

endin

instr 99

al2reverbgal,p4 —» INSTRUMENTO

outs1 al12 DE REVERBERACION GLOBAL
outs2 a12 INSTRUMENTO 4Y 6
gal=0

endin



De esta manera se generan sonidos provenientes de la sintesis FM y AM. El

uso de los filtros tiene una funcion de cortar frecuencias superiores.

Pero el archivo SCO indica en qué momento instr 4 y 6 generan estos

sonidos:

Fig. 47
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i4 1 il 100 3 ; | 1 0 | o] 04
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Fig. 48
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Pero la forma de organizar la aparicion de cada evento sonoro se relaciona

nuevamente con la simetria y esto se refleja en la presencia del palindromo. El

9 y el 11 son numeros que toman relevancia al ser niumeros impares, lo que

implica que siempre existira un ndmero eje. Por ejemplo el nimero 11 tiene al

namero 6 como eje, y el numero 9 tiene al 5.
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l

12345 6 7891011

1234 5 6789

Es interesante, como parte del “juego” de la construccién, observar que la
suma de estos ejes (6+5) es igual a 11 nuevamente. Entonces a partir de estas
sencillas relaciones aritméticas se ha construido una organizacion de eventos.
Se ha determinado un punto de partida (en segundos) distinto de 0. ¢(Cémo?
Utilizando la resta de los nimeros ya citados: 11-9 = 2. Para determinar el
punto de inicio de los siguientes eventos ejecutados por los osciladores se han
escogido diferentes pares de “sumandos” (elementos de la adicibn o suma)
cuya suma sean 9 y 11, pero siempre en forma alternada. Por ejemplo, 3y 6
gue resulta en 9. Utilizando el dltimo sumando (6) junto a un nuevo sumando
gue es 5, tenemos lo siguiente: 6+5=11. Luego el sumando 5 junto a otro nuevo
sumando debe resultar 9 (segun una arbitraria alternancia): 5+4=9. Y asi
sucesivamente. Cada uno de estos sumandos determinan cudl es el inicio de un

nuevo evento:
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Fig.49

Ubicacion temporal de evento |  sumando Nueva ubicacion temporal
(N° de segundo) . De evento
(cantidad) (N° de segundo)
2 3 5
5 6 11
11 5 16
16 4 20

Sin pretender que estas relaciones sean musica en si, por lo menos

permiten organizar cada evento sonoro mediante un criterio que no sea el azar

o el “gusto”, sino que sea una busqueda de cada nota a través de pequefios

descubrimientos y juegos de relaciones. Continuando con este criterio: se ha

podido determinar el inicio de 18 eventos, segun el archivo SCO ya

mencionado, o segun el siguiente cuadro, donde se grafican las relaciones

mencionadas:
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Fig. 50
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Y por ello las notas utilizadas en esta pieza son las mismas de la partitura
instrumental expresadas en Hz ciclos por segundos en el campo 5 del instr 6.
En el siguiente cuadro se muestran las notas (que conservan la relacion ya

enunciada: 2° m — 2° M donde cada intervalo se toma una direccion contraria).
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La nota mi surge como un simple transporte a la quinta. El tercer grupo

corresponde a la retrogradacion del primer grupo:

Fig.51

Notas de Partitura SCO K-Vuéli

BT
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Ly
QO

Ly
()
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QO

QQ;’tD

La relacion entre la voz y el sonido sintetizado no es fija en cuanto a su
temporalidad. De hecho, lo Unico que se ha determinado es que la mezzo-
soprano comienza inmediatamente después del tercer evento, es decir en el

segundo n° 11.

3.4.2 AMA-K

La partitura electronica en esta pieza es extremadamente sencilla y
subsidiaria a la partitura instrumental. Existen 10 eventos sonoros breves cuya
participacion en la ejecucion de la pieza esta indicada por la direccion musical.
1° evento:

Es un instrumento o sonido generado artificialmente en su totalidad (sintesis

AM vy reproduccion de muestras — diskin -) mediante Csound con el siguiente
archivo ORC:
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ARCHIVO ORC

sr=44100
kr = 4410
ksmps = 10
nchnls =2

galinitO
instr 1

kenv linen 1, p3*.3,p3,p3*.3

al diskin "yagan.WAV",2 —>» archivo wav que modula a sinusoide de oscil (a2)
a2 oscil al,p4,1

outsl a2*kenv

outs2 a2*kenv

gal=gal+a2*.2

endin

instr 99

arev reverb gal, p4
outsl arev

outs2 arev

gal=0

endin

ARCHIVO SCO

104096 101

i1 0 2 800
i1 1 2 1900;
il 15 2 2000
il 2.5 2 1500
il 3 3 600
il 5 3 1000
990152

El archivo wav llamado “yagan.wav” ha sido generado por sintesis granular
mediante el opcode “grain” a partir de una muestra de audio (grabacién de

sonido multifénico de un moxefo):
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ARCHIVO ORC
sr=44100
kr = 4410
ksmps = 10

nchnls =2

instr 1
klinen linen 1,.5,p3,3
ienvfn= 5 —— Hanning window
insnd =10 — " archivo de sonido
ibasfrq = 44100 / ftlen(insnd)
kamp expseg 1000, p3/2, 3000, p3/2,5000 —____, amplitud
kaoff line 0, p3, 5000 » ;desv amplitud
kpitch line ibasfrg, p3, ibasfrq*.9 ____, ;altura granulo

kpoff line 0, p3, ibasfrqg * .1 ;desv max de pitch

_—
kdens line 10, p3, 300 ;granulos por seg.
kgdur line .9, p3, .5 ;duracion maxima granulo
T

imaxgdur = 1
arl grain kamp, kpitch, kdens, kaoff, kpoff, kgdur, insnd, ienvfn, imaxgdur, 0.0
ar2 grain kamp, kpitch, kdens, kaoff, kpoff, kgdur, insnd, ienvfn, imaxgdur, 0.0

afilt butterlp arl, 6000 —p Filtro pasa-bajos (6.000 hz hacia abajo)
afitt2  butterlp ar2, 6000 Y

outsl afilt*.5*klinen
outs2 afilt2*.5*klinen
endin
ARCHIVO SCO
f5 0512 202 ; Hanning window —» Otorga la forma a cada granulo

f10 0 65536 1 "yaganmuestra.wav' 00 1
i1020
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La partitura instrumental indica al “intérprete” técnico en qué momento debe

reproducir este evento que dura 9 segundos.

2° Evento

Este es otro breve evento, que esta constituido por dos fuentes sonoras que
funcionan al mismo tiempo. La mezcla se realizé con editores de sonido
(“software”). Una primera fuente sonora fue construida por sintesis granular
(opcode “grain”) utilizando una muestra de sonido de voz femenina emitiendo la

vocal “i”. Los siguientes archivos muestran el procedimiento en Csound:

ARCHIVO ORC

sr=44100
kr=4410
ksmps = 10
nchnls = 2

galinit0

instr 1
itw= 5 ; Hanning
isf =10 ; tabla archivo wav
ifre = 44100 / ftlen(isf)
kamp=3000
klinen linseg 0, p3/3, 1, p3/3, .2, p3/3,0
kdesvamp line 0, p3, 5000
kpitch line ifre, p3, ifre*.95
kdesvpitch line 0, p3, ifre*.1
kdens line 500, p3, 100
kgdur line .1, p3, .04

imaxgdur = .2
arl grain kamp, kpitch, kdens, kdesvamp, kdesvpitch, kgdur, isf, itw, imaxgdur, O
ar2 grain kamp, kpitch, kdens, kdesvamp, kdesvpitch, kgdur, isf, itw, imaxgdur, O

outsl arl*klinen
outs2 ar2*klinen

gal=gal+(arl+ar2)*.2

endin
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instr 99

a2 reverb gal, 2
outsl a2

outs2 a2

gal=0

endin

ARCHIVO SCO

f5 0512 20 2 ; Hanning window

f10 0 65536 1 "voz.WAV"00 1
i1020

199 0 25

e

Pero la otra fuente sonora proviene de ciertas experimentaciones con el
opcode “granule” en base a muestras tomadas de un moxefio en sforzato. Si
bien, los resultados globales no fueron satisfactorios, existen pequefas
secciones de los archivos wav resultantes que son muy interesantes en cuanto
a textura y complejidad armoénica, y que se relacionaban y mixturizaban muy
bien con el sonido de la pieza. Aquellas pequefias secciones de audio fueron
“recortadas” y unidas (a la manera de las antiguas cintas magnéticas pegadas
con cinta adhesiva) mediante un editor de sonido (“software”). De esta manera
muy simple resulta este segundo evento que tiene una duracion de 15

segundos.

3° Evento

Este es uno de los sonidos que casi no tiene intervencion digital, salvo la
aplicacion de filtros para eliminar ruidos de cinta. Corresponde a una frase en
yamana que pronuncia Ursula Calderén, en la cual se refiere a los ultimos

hablantes del idioma yamana:
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..."Nosotros, la ultima huella...”

49 Evento

La repeticion es un elemento retdrico que es utilizada en este 4° evento. Y
se reafirma el primer evento de la pieza, pero transportada una 42 justa

descendente.

50 Evento

Otro de los sonidos sin intervencion digital es esta frase en yamana con el

siguiente significante, refiriéndose a sus antepasados:

...ellas hablaban y cantaban muy bien...

6° Evento

Corresponde integramente al procesamiento, a través de un editor de audio,
de una muestra de Whistle — tone en un moxefo, la cual modula a la sefal
portadora de un oscilador de una sinusoide de frecuencia de 400 Hz (sintesis

AM). Pero también se le aplico una variacion lineal descendente en el pitch.

7°, 8°y 9° Evento

Nuevamente la sintesis granular (“grain”) utiliza una simple muestra de
audio; esta vez de un violin tocando en forma lisa la nota sol. El siguiente

archivo ORC muestra el procedimiento
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sr=44100
kr = 4410
ksmps = 10
nchnls = 2

galinitO

instr 1
itw=5 ; Hanning
isf =10 ; tabla archivo wav
ifre = 44100 / ftlen(isf)
kamp=300
klinen linseg 0, p3/3, 1, p3/3, .2, p3/3,0
kdesvamp line 0, p3, 1000
kpitch line ifre, p3, ifre*.95
kdesvpitch line 0, p3, ifre*.01
kdens line 50, p3, 100
kgdur line .5, p3, .7

imaxgdur = 1

arl grain kamp*.5, kpitch, kdens, kdesvamp, kdesvpitch, kgdur, isf, itw, imaxgdur, O
ar2 grain kamp*.5, kpitch, kdens, kdesvamp, kdesvpitch, kgdur, isf, itw, imaxgdur, O

outsl arl*klinen
outs2 ar2*klinen

gal=gal+(arl+ar2)*.2
endin

instr 99

a2 reverb gal, 2
outsl a2

outs2 a2

gal=0

endin

ARCHIVO SCO

f5 0512 202 ; Hanning window

f10 0 65536 1 "muestraviolinso. WAV" 00 1
i1 020

i99 0 25

e



Este evento aparece tres veces; 1° vez en original, 2° vez en retrogradacion
y 3° vez en original. Su papel es funcional. Su aparicion sirve para que la voz de

la mezzo-soprano prepare y articule la nota sol.

10° Evento

Como evento final de la pieza, la siguiente frase en yamana dice:

..."Todas las bellas palabras se nos han perdido”...

3.4.3 Maten

Esta pieza hace referencia en forma literal al lenguaje hablado yamana
mezclando (a través de una multipista) canciones del Ciejaus, palabras
yamanas descontextualizadas y conversaciones en yamana. Los momentos de
aparicion son dos: Al principio de la pieza y en el centro de ésta. Es interesante
notar que el texto de la mezzo-soprano va articulando palabras

descontextualizadas en yamana con una fonética deliberadamente precaria.
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3.4.4 K-rga

Nuevamente el esquema de la ritmica del Ciejaus modelo se hace presente,

pero esta vez en la construccién de un instrumento en Csound. Considerando

gue la corchea tiene un valor de referencia metronémica 60, se ha establecido

cada punto de inicio de los eventos a partir de la superposicion de las dos

lineas ritmicas:

Fig. 52

1° linea

2° linea

1 3 5 7 8 9.5 11 13 15 18
12.5

e

0 1.5 4.5 7.5 10.5 12 14.5 17

y estos son, en segundos, los siguientes:
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Fig. 53

ARCHIVO SCO
1 2 <) 4 5 S 7
instr pto. de inicio dur frec Kpitch 1°canal 2°canal
i1 6] =) 880 3 =) 5
i2 6] 2 1479.9 3 1 .3
i2 1 2 554.3 2.9 [e] 1
i2 1.5 2 698.4 3 =) 6]
2 3 2 1108.7 1.6 1 1
i2 4.5 2 1567.9 2.5 2] .6
i2 5 2 622.2 2 1 [e]
4 7 3 830.6 1.6 9] 1
i1 7 2 2217.4 2.6 1 1
i3 7 11 1108.7 3 ) .6
2 7.5 2 587 .3 5 5 1
i2 8 2 783.9 1 =) [¢]
i2 9.5 2 739.9 .8 [e] [e]
2 10.5 2 1174.6 1 1 1
i2 11 2 2489 2.3 =) .4
i4 12 S 587.3 .5 S| i
i< 12.5 3 554.3 2 =] 21
i1 12.5 S 1108.7 2.6 1 1
i2 13 2 1479.9 1.9 1 .4
i2 14.5 1567 .9 3 5 2
i2 15 . 622.2 1 .5 .9
i2 17 2 830.6 3 [e] .7
i4 18 5 1318 5 1 1
i1 18 <) 1108.7 1 1 1
i2 18.5 2 783.9 1.5 .9 .2
i2 19.5 2217 .4 2.3 1 6
i2 20 . 598.4 2.4 iS) .4
i4 20.5 ) 523.2 1 [e] 1
i1 20.5 5 1661.2 5 1 1
i2 22 2 369.9 2 1 0]
i2 24 659.2 2.5 .4 1
i2 26 1396.9 3.1 .4 [a]
i2 28 . 1760 .8 ) 0]
i 28.5 ) 1661.2 .6 A 5
i1 28.5 3.5 1108.7 2.6 1 1
i3 28.5 =] 1760 3 2] .6
i2 30 2 880 4 .9 .7
i2 31.5 830.6 2 1 .4
i2 32 2637 2.7 [8] .5
i2 33 1386.9 2.9 ) .6
i2 34.5 . 698.4 3 .6 .2
4 35 3 554.3 1.4 1 .8
i1 12.5 3.5 1108.7 1.5 1 1
i2 36 2 1479.9 1.9 [e] 1
2 37 1046 .5 1.2 9 21
i2 37.5 1661.2 1.7 7 .3
i2 38 2489 5 .8 .2
2 39 783.9 .8 < 6
i2 40 659.2 1.9 2 .8
i2 40.5 739.9 2.5 [e] 1
2 41 783.9 3 1 o]
i2 A2 . 587.3 1.8 [e] 1
i4 43 =) 622.2 1.9 = 5
i1 43 3.5 1108.7 1.2 1 1
i2 A5 2 1174.6 2.8 .8 .2
i4 46 =) 2484 2.1 7 .3
i1 46 35 1108.7 1.9 1 1
i2 46.5 2 1567.9 2.4 <) ]
i2 48 1479.9 1.2 1 [¢]
i2 49 622 2 3.2 S 3
i2 49.5 783.9 4 1 .9
i2 51 . 1174.6 2 .9 1
i4 52.5 5 1661.2 2.1 S 5
i1 52.5 3.5 1661.2 1 1 1
i2 54 1108.7 1.9 1 .9
i2 555 1479.9 5 S 5
i2 57 587.3 .9 .9 1
i2 60 1396.9 1 [e] 1
i2 61.5 . 1661.2 1.5 1 [a]
i4 66 4 880 .4 1S 1
i1 66 3.5 1108.7 2 1 1
i99 0 80 2
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Es necesario destacar que cada frecuencia indicada en el archivo SCO

corresponde exactamente, segun la fig. 53, a cada una de las notas del piano

de esta pieza.

En cuanto al timbre generado en esta pieza, se debe al siguiente archivo

ORC:
sr=44100
kr = 4410
ksmps =10
nchnls = 2

galinit 0

instr 1

kpan line p6,p3,p7
kenv linen .3, p3*.01,p3,p3*.3

al diskin "golpes.WAV", p5 archivo wav que modula a la sinusoide de oscil (a2)

a2 oscilal, p4,1

alow butterlp a2*.4, 6000
outsl alow*kpan

outs2 alow*(1-kpan)
gal=gal+alow*.3

endin

instr 2
kenv linen 1, p3*.4,p3,p3*.4
kpan line p6,p3,p7

a3 diskin "GRAINvoz.WAV", p5 archivo wav que modula a la sinusoide de oscil (a4)

a4 oscil a3*kenv, p4, 1
outsl ad*kpan

outs2 a4*(1-kpan)
gal=gal+ad*.3

endin

instr 3

kenv linen .4, p3*.1,p3,p3*.4

kpan line p6,p3,p7

ab diskin "quenachomultif.wav", p5
a6 oscil a5*kenv, p4, 1

outsl a6*kpan

outs2 a6*(1-kpan)

gal=gal+a6*.2

endin

archivo wav que modula a la sinusoide de oscil (a6)
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instr 4

kenv linen .4, p3*.2,p3,p3*.4

kpan line p6,p3,p7

a7 diskin "notamoq.WAV", p5  archivo wav que modula a la sinusoide de oscil (a8)
a8 oscil a7*kenv, p4, 1

outsl a8*kpan

outs2 a8*(1-kpan)

gal=gal+a8*.2

endin

instr 99

arev reverb gal, p4
outsl arev

outs2 arev

gal=0

endin

Se debe indicar que todos los archivos wav (sonidos de instrumentos y voz
humana) utilizados en esta pieza se le ha aplicado una reverberacion simple de
10 segundos mediante un editor de audio. Estos archivos (ORC y SCO)
generan un archivo de sonido que dura 1 minuto y 20 segundos. Y se
desarrollara sin la presencia de los instrumentos acusticos, de tal manera que el
oido se acostumbre a aquel timbre y articulacion. Para intervenir esta pieza
mediante los instrumentos acusticos, se ha escogido una minima cantidad de
éstos; sOlo flauta y piano, Estos son instrumentos de caracteristicas bien
definidas: la flauta se articula en forma horizontal (sonido liso o continuo) y el
piano se articula en forma vertical (sonido percutido). Estas dos caracteristicas
del sonido estan presentes en la construccién electronica. Por ello, el comienzo
de los instrumentos en el tiempo 1:10 no es claramente perceptible porque se
confunde aun con los medios electroacusticos. Una vez que los instrumentos
han comenzado, la construccion electronica vuelve a comenzar, pero esta vez
en forma retrogradada mediante la ejecucion del opcode “diskin” y utilizando
una razén de alturas en negativo (-2). Esta 2° ejecucion de la partitura
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electrénica no tiene los elementos percusivos de la 1° ejecucion, porque el

piano cumple ése rol.

3.4.5 Kup’aspra

Segun una primera version sonora de la obra IAX-AUS registrada en el disco
compacto “IAX-AUS KAITEK” de Octubre de 2004, esta pieza aparece segin su
caratula como “Kup’aspra: para mezzo-soprano, flauta, clarinete en sib y
violin”...sin medios electronicos. Se construy6 de esta manera, en un primer
momento, para establecer un pardmetro de diferenciacion con K-vuéli, cuya
instrumentacién y contenido es muy semejante a Kup’asprd, a la que soélo se le
ha agregado una flauta. Posteriormente también se agregaron los medios
electrénicos segun una nueva interpretacion en el estreno de la obra en el XIV
Festival de Mdusica Contemporanea PUC, a cargo del Taller de Mdasica
Contemporanea UC, dirigido por Pablo Aranda, el dia 27 de Noviembre de
2004.

Y esta seccion con electrénica ha sido construida de la siguiente manera: No
se ha utilizado Csound, sino que nuevamente se utilizan editores de sonido. Su
construccion es muy simple: Corresponde integramente al procesamiento, a
través de un editor de audio, de una muestra de audio de la ejecucion de un
whistle — tone en un moxefo, la cual modula a la sefial portadora de un
oscilador de una sinusoide de frecuencia de 400 Hz (sintesis AM). Pero también
se le aplicé una variacion lineal descendente en el pitch de 5 semitonos.
Adicionalmente al conjunto del archivo se le aplica un pitch de 3 tonos mas

bajo.
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Indicaciones para la utilizacién de los medios electroacusticos

Los “medios electroacusticos” son diferentes archivos de audio en formato WAV disefiados mediante algunos procesos de sintesis
digitales. Estos se reproduciran en forma paralela a la ejecucion de IAX-AUX. Para facilitar su reproduccion, éstos se han convertido en
archivos CDA, es decir, el formato tradicional para discos compactos domésticos. Estos seran reproducidos durante la ejecucién de la
obra mediante aparatos fonograficos estéreos tradicionales en el instante o tiempo que lo indique la partitura.
Cada piezatiene uno o mas archivos de audio que llevan su nombre, y son los siguientes:
1.- K-vuéli
2.- Ama-K 1
Ama-K 2
Ama-K 3
Ama-K 4
Ama-K 5
Ama-K 6
Ama-K 7
Ama-K 8
Ama-K 9
Ama-K 10
3.- Maten 1
Maten 2
4.- K-rga
5.- Kup’'aspra



a la memoria de los pueblos que,
resistiendo,

ya se han marchado.
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K-rga

para flauta, piano y medios electronicos
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Kup'aspra

para mezzo-soprano, flauta,
clarinete en si bemol y violin.
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