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RESUMEN

En este trabajo se revisaran brevemente algunos aspectos de la problematica
creativa que enfrenta un compositor a la hora que decide trabajar con un texto. Se
presentaran los acercamientos considerados importantes en el siglo XX, mas una
leve categorizacion de recursos de representacion en musica, para posteriormente
realizar un analisis musical de la composicion “El suefio de las palabras ciegas”,
para coro. Para finalizar, se relacionaran aspectos del primer capitulo con la praxis

analizada en el segundo capitulo.
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INTRODUCCION

En el principio era el Verbo

(Juan)

Poesia y musica comparten un mismo origen, una trayectoria conjunta, y luego un
universo paralelo de accion. Una vez producida la separacion, se apoyara la musica
constantemente en las artes literarias y sus fundamentos poiéticos y tedricos, para poco a
poco ir dando origen a su propio mundo de relaciones y teorias, hasta que se gana un
espacio como arte -o ciencia- independiente. No obstante permanecera siempre ligada a
la poesia y a la palabra -producto de su infancia compartida- renovando continuamente

esta dialéctica a través de los siglos, sin detencion, sino mas bien en forma acelerada.

El objetivo de este trabajo consiste en relacionar los principales ambitos y
consideraciones que entran en juego a la hora de componer musica utilizando un texto,
por medio de su revision y comentario. Parte de ello considera la exposiciéon de mi
acercamiento personal a esta materia por via del analisis de la obra “El suefio de las
palabras ciegas” para coro de 12 voces masculinas -de mi autoria- compuesta el afio

2012, y estrenada ese mismo afio en Paris.

Dado que de la relacion entre musica y texto se ha dicho e investigado mucho, me
enfocaré preferentemente en el estado del arte de la discusion, a través de la revision de
sus principales problematicas, y como han sido a su vez planteadas por importantes

compositores de nuestro tiempo.



1. MUSICA Y TEXTO

1.1. Constataciones historicas

La discusion sobre la relacion entre musica y texto se ha abordado ampliamente
durante siglos y desde una variedad de perspectivas, como lo es la primacia del uno
sobre el otro, la comparacion de ellos en tanto lenguajes, la posibilidad por parte de la
musica de transmitir un mensaje, etc. La antigiiedad de estos asuntos se remonta varios
siglos, pues la musica ha estado siempre ligada -a lo largo de su historia- al uso de las
palabras, desde lo ritual, lo religioso, lo politico, etc., nutriéndose a la vez de la poesia,
la retérica y la literatura como vehiculos para la imaginacion y la organizacion sonora.

En el siglo XVI, muchos teorizaron sobre el rol que debia tener la palabra en musica,
indicando la manera en que palabras y texto debian ir juntas, al abordar el aspecto
semantico y sintactico. Es asi como en el renacimiento surgen los madrigalismos y la
idea de “pintar” las palabras con musica, a la vez que la iglesia con sus reformas y
contra-reformas acerca de la liturgia legisla sobre la inteligibilidad que deben tener las
palabras en el canto litirgico.

Mas tarde -ya desde del Barroco en adelante-, y pese al florecimiento de la musica
instrumental, musica y texto se encuentran en las principales formas y formatos de la
vida musical: Pasiones, Cantatas y Oratorios, con sus respectivos corales, recitativos y
arias. Y por supuesto también en la Opera, donde musica y texto estuvieron por lo
general al servicio de un tercer elemento, el drama (o la accién dramética). Por otra
parte, el siglo XIX presenciara una enorme fecundidad para con la cancion o Lied, la
cual permitira profundizar esta relacion -musica y texto- a través de millares de ellos.

Una vez llegado el siglo XX, se produjeron profundas aperturas y cambios, en parte

por el agotamiento del arte y sus recursos, sumado a las crisis, las guerras, la tecnologia,



etc. La relacion entre musica y texto se vio también afectada; la proliferacion de recursos
respecto del empleo de la voz fue a la vez causa y efecto de dicho cambio. De este
modo, la exploracion de nuevas técnicas vocales, sumados a los nuevos acercamientos a
la musica y su construccion -a través de la crisis o puesta en duda de sus principios
fundamentales- cambiaron los roles internos de dicha relacion. Cambios que -por lo

demas- se dieron mano a mano con lo que ocurri6 en literatura, poesia y dramaturgia.

1.2. Significar

1.2.1. El texto como programa

Al preguntarnos por las razones de recurrir a un texto preexistente para darle cierto
uso musical, una primera idea que aparece dice relacion con el deseo, la necesidad, o
simplemente la curiosidad de remitirse a elementos extra-musicales. De este modo, el
uso de un texto en musica nos translada inexorablemente al mundo de lo programatico,
de las motivaciones ajenas -en principio- a lo que compete directamente al “arte de los
sonidos”; nos translada al mundo de la referencia o la alusion a otra cosa, al mundo de la
representacion. Lo programatico consiste por definicion en informar o imaginar la
musica a partir de un programa, de una serie de imagenes externas a la misica que son
representadas a través de ella.

La idea de programa se ha contrastado con la idea de muisica absoluta, donde no
habria ningtn tipo de alusiones a elementos externos al discurso musical, sino solamente
a las relaciones internas. No obstante no existe consenso hoy en cuanto a lo que la
musica absoluta es, sino mas bien respecto de lo que no es (Scruton, R.).

Asi, en la idea de programa -introducida por Liszt- la musica debiera moverse en el
tiempo de acuerdo a la logica de su tema (su programa), y no de acuerdo a sus propios

principios auténomos. De este modo, afirmaba Liszt que “en musica programdtica... el



retorno, cambio, modificacion y modulacion de los motivos estan condicionados a la
idea poética...” (Escritos, v, 69) (Scruton, R.).

Vemos que el uso de un texto por parte de un compositor posibilita un trabajo muy
interesante al agregarle a la musica una dimension de sentido y semanticidad de la cual
¢ésta carece. Esto potencia -en mi opinidon- una relaciéon hacia adentro -interna- del
compositor: el uso de un texto hace las veces de espejo, donde puede éste volcar y
proyectar todo su mundo interior y subjetividad a partir de aquel tercero -el texto-,
constituido por una serie de imagenes lingliisticas que provocan un reflejo sonoro y

simbolico en su imagineria, gatillaindola.

1.2.2. Posibilidad representacional de la musica

Pero, /puede la musica representar algo? En “Poesia -Centro y Ausencia- Musica”, el
compositor y tedrico Pierre Boulez pregunta por la posibilidad significante de la musica,
y da con elementos claves para el analisis de la discusion. Afirma alli que la musica es
un lenguaje en si mismo, que no posee ningun tipo de significacion semantica, siendo
prueba de ello que la musica puede soportar cualquier significante, sin problema alguno,
como sucede con aquellas canciones profanas que originalmente albergaron textos a
veces muy atrevidos, a las cuales luego se les puso textos de caracter liturgico (Boulez,
1962). Esto nos lleva a pensar que el fendmeno de la representacion en musica es
altamente subjetivo, y estd sujeto mas bien a consideraciones culturales y contextuales.

El compositor Brian Ferneyhough, pese a que adhiere a la idea de que existe una
realidad mas profunda que engloba a la musica y al poema, afirma que “dificilmente
pueden los métodos de la musica encontrar correspondencias precisas en los procesos
poéticos” ( Ferneyhough, 1989), es decir, niega una representacion directa.

No obstante estos autores no niegan la posibilidad de que al utilizar un texto se hagan
alusiones a su contenido, pues como el mismo Boulez afirma, el texto cuenta con una

plétora de riquezas que el compositor puede -y debe- aprovechar.



1.2.3. El texto cantado

Si bien la idea de programa en musica alude un proceso que el compositor realiza
hacia dentro, afectando la imaginacion interna, propia, ;qué sucede en cambio con la
proyeccion de la obra y su universo de significacion hacia afuera?

Nos hallariamos aqui frente al ambito de la semidtica, de los signos, lo cual ha sido
sin duda una de las razones mas relevantes que se ha tenido en el siglo XX para usar
textos. Esto involucra la multiplicidad de interpretaciones que permite la inclusion de lo
semantico en la compleja malla de relaciones significantes de la obra, pues al incorporar
a la musica el uso de voz y significacion, se abre a la obra una enorme y nueva
dimension: el sentido, ampliando sobremanera su horizonte de significacion
semiologica.

Pero momento, la trama de significados /se refiere exclusivamente a lo semantico?
(O existe otro &mbito de significacion en lo que al uso de la voz se refiere?

Pareciera ser que en el caso de la voz, la red de significados que trae ésta consigo va
mas alld de lo semantico, de lo que Unicamente significan las palabras. Pues la voz es
nuestro instrumento de comunicacion madas antiguo, fundante a la vez de nuestra
experiencia en el mundo. Es mas, es el primer sonido que escuchamos dentro del vientre
materno, antes que cualquier otro. Por lo tanto, podemos decir que al interior de la voz
-y lo que esta haga- existe un espesor de significado que probablemente no podemos
vislumbrar desde lo racional o consciente, impregnado ademds en nuestra percepcion -o
lectura- del mundo.

En esta linea, Luciano Berio describe su relacion con la voz:

“Siempre he sido muy sensible, quizas demasiado, al exceso de
connotaciones que la voz, haga lo que haga, trae consigo. La voz,
desde el ruido mas insolente al canto mds exquisito, siempre
significa algo, siempre hace referencia a algo mas que a si misma y
crea una amplia gama de asociaciones: culturales, musicales,
cotidianas, emotivas, fisiologicas, etc.” ( Berio, 1981).



De manera similar, el distinguido semidlogo Roland Barthes afirma lo siguiente:

“la voz humana es en efecto el espacio privilegiado (eidético) de la
diferencia: un espacio que escapa a toda ciencia, puesto que
ninguna ciencia (fisiologia, historia, estética, psicoandalisis) es
capaz de agotar la voz: clasifiquemos, comentemos historica,
sociologica, estética, técnicamente, la musica: siempre quedard un
residuo, un suplemento, un lapsus, algo no dicho que se designa a
si mismo: la voz” ( Barthes 1982).

Podemos de este modo advertir que la dimension de significado de la voz va mucho
mas alla de lo que significa en términos musicales, dado que contiene en si un universo

referencial practicamente infinito, a la vez que compartido por todos los seres humanos.

1.2.4. Jerarquia

Si bien en siglos anteriores se considerd que entre texto o musica uno debia primar,
poco a poco se fue tomando consciencia de que estos lenguajes no tienen porqué
competir, pues cada uno dice a su manera, cada uno expresa de manera distinta, y por tal
razon el sentido de esta pregunta dejé de tener la importancia que alguna vez tuvo.

No obstante, pese a que el contexto determinara qué debiera primar -en caso que tal
determinacion fuera necesaria-, no se cuestiona hoy -en términos generales- que sea la
musica lo principal, dado que es ella lo que realmente estd siendo creado, pues el texto
suele existir con anterioridad.

Ahora, en cuanto a la relacion que ostentan musica y poesia, existen distintas visiones:

a) Unidad: distintas realidades de una misma cosa

Para el poeta Stéphane Mallarmé, la musica y el poema son facetas alternativas de

una unica realidad que estd mas alla, casi metafisica: la idea, lo tnico (Boulez, 1962).

En forma similar, Schoenberg piensa (probablemente influenciado por Schopenhauer



y el Romanticismo en general) que la musica revela el significado interno y profundo del

poema, lo cual se constata a partir del siguiente relato acerca de unos Lied de Schubert:

“Algunos anos atras, me avergoncé bastante al darme cuenta de
que a proposito de varias canciones de Schubert -bien conocidas
por mi- no tenia idea de lo que decian los poemas sobre los cuales
estaban basadas. Pero al leer los poemas, me quedo claro que no
gané nada para con la comprension de las canciones, dado que los
poemas no cambiaron mi concepcion de ellas en lo mas minimo. Al
contrario, me parecio que, sin conocer el poema, habia
comprendido yo el contenido, el verdadero contenido, quizds con
mayor profundidad que si me hubiera aferrado a la superficie de
meros pensamientos expresados en palabras” (Schoenberg, 1912).

Es decir, Schoenberg apela a cierta supra-realidad a partir de la cual se originaria el
poema, que estaria mas alla de las palabras, la cual puede expresarse mejor por medio de
la musica.

Similarmente, Ferneyhough cree que la musica se funde con la presencia de las
palabras; siendo los textos mismos una instancia restringida de una vision mucho mas
abarcante (Ferneyhough, 1989), considerando también que el significado -o sentido-

tiene muchos aspectos, sobre todo en poesia.

b) Simultaneidad

Berio, en cambio, es de la opinion de que texto y musica corren por carriles
separados, como se observa cuando dice -a proposito de porqué utiliza textos de literatos

de la talla de Eco, Calvino o Sanguineti-:

“porque texto y musica deben tener su autonomia, y un grado
andlogo de complejidad y dignidad... y porque la relacion
elementalmente causal entre texto y musica -en la que se pretende
creer- no existe, nunca lo ha hecho” (Berio, 1989).



1.3. Praxis

1.3.1. Transmutar

Al incluir 1a palabra en musica cambiara todo el escenario compositivo, dado que se
estard ahora lidiando no so6lo con un significado dado por las palabras, sino ademas con
otro elemento fundamental: la voz. Se producira asi una alteracion importante de la
palabra, pues “se transmuta su sonoridad natural a una emision especial, a intervalos y
una ritmica distinta, extranas a ella; se asume una convencion (musical) que tiene sus
leyes propias” ( Boulez, 1958).

De este modo el texto -que desde el acercamiento programadtico se limitaba a
estimular la imaginacion- entra en una nueva esfera, la de la musica, que exige un
distinto tipo de tratamiento, dadas su condicidon de desarrollarse en un espacio acustico y
temporal a la vez. Ademas, el texto en musica tendra un tiempo propio: “El tiempo del
poema leido es un dato preciso, unico; pero musicalmente hay el tiempo del poema
“actuado”, y el poema “reflexionado* ( Boulez, 1962).

Frente a esto, habran dos opciones o polos dentro de los cuales el compositor puede
optar: abordar el texto literalmente, es decir hacer referencia a sus imagenes y palabras
concretas; o mas bien ensayar una interpretacion subjetiva del espiritu del texto, como si
fuera este mismo la superficie de otra realidad mas profunda, con la que se comunica

directamente la musica.

1.3.2. Como debiera afectar o influir el texto a la musica:

a) de forma positiva

Por forma “positiva” me refiero al acercamiento mas comun, que presupone afirmar

en musica lo que -se cree- dice el texto, y apoyar esa idea, ir en esa direccion.



Por ejemplo, Boulez piensa que el poema debiera funcionar como ‘“centro y
ausencia”: de forma que irrigue musica a la obra, que no se limite unicamente a las
relaciones afectivas entre el texto y la musica, sino que “englobe todos los mecanismos
del poema, desde la sonoridad pura hasta su ordenamiento propiamente inteligente”
(Boulez, 1958). Asi, aunque se propongan distintos enfoques o formas de representar o

dialogar con el poema, la relacion se sustenta en afirmar los diversos aspectos del texto.

b) de forma negativa

Ferneyhough en cambio, piensa que el texto debiera entenderse como algo “que se
irradia hacia el discurso musical, infundiéndole su energia conectiva, mas que como
una afirmacion semantica que requiere una exégesis composicional finita”, y en base a
esto agrega “se ha compuesto mucha musica que ha aspirado a representar las
connotaciones del texto paralelamente en musica, a mi me parece mucho mdas
interesante el proyecto de componer conscientemente contra las palabras*
(Ferneyhough, 1989). Tenemos aqui un caso interesante donde se propone que el texto
influencie de manera negativa a la musica, es decir promoviendo un revelarse contra el

sentido de éste, o ir en la direccion contraria.

1.3.3. Simbolismo musical: modos tradicionales de representacion del texto

Convengamos -al margen de las opiniones recientemente comentadas- en que cierto
grado de analogia entre palabras y musica es posible, lo cual ha tenido una gran
importancia histéricamente en musica, sobre todo para el repertorio vocal.

Es importante mencionar que para estos efectos la terminologia se confunde bastante,
y que algunos de los conceptos que nombraré se incluyen mutuamente.

Pasemos revista entonces a algunos de los recursos de representacion de la palabra -y

su sentido- en musica:



a) Madrigalismos o “pintura de palabras”

Esta practica consiste en expresar musicalmente el significado de una palabra o
pasaje de un texto, ya sea por medio de figuras musicales o de otro tipo de alusiones o
comportamientos musicales. Fue usada por algunos de los principales compositores de
madrigales del siglo XVI (de ahi el nombre de “madrigalismos”), no obstante se pueden
encontrar alusiones de este tipo ya en la época del canto gregoriano, con lo que se
aprecia que esta practica se aplico también en musica sacra (Carter, T.).

Los ambitos més de representacion mas explotados por estos compositores, dicen
relacion con las coordenadas de la musica escrita. Por ejemplo el espacio respecto del
eje vertical: lo alto (e.g. el cielo) se representa como lo agudo en el registro, y lo bajo o
la tierra, por el registro grave. A esto se suman todos los significados adicionales que
puede tener lo celeste (por ejemplo en la religion) o lo bajo (el “infierno” en lo cristiano,
o las profundidades del ser, etc.). En cambio en el eje horizontal tenemos todo lo que
alude al tiempo y al movimiento; los procesos, el cambio, lo rdpido y lo lento, etc.
Obviamente la suma de ambas coordenadas permiten la descripcion o pintura de las
palabras (Wortmalerai), como sucederia en el caso 'decendit de caelis' (“bajé de los
cielos”) representado por una linea melodica descendente (Carter, T.).

Otro aspecto que se representd bastante por medio de madrigalismos fue la
naturaleza y sus fuerzas, asi como sus paisajes o geografia: el cielo, las montafias, el
agua y su fluir, el mar, los pajaros, las tormentas, los truenos, la lluvia, etc. ( Las cuatro
estaciones).

Luego, las acciones humanas como reir, llorar, suspirar (la nota cae una segunda),

seguir a alguien (et sequatur), contar, etc. fueron -comprensiblemente- lugares comunes.

b) “Pintura de los afectos”

Si bien se asume que los madrigalismos describen principalmente objetos, conceptos

y acciones o acontecimientos en el espacio-tiempo, se suele hacer la separacion con lo
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que corresponderia a la “pintura de los afectos” (o Tommalerei en oposicion a
Wortmalerai) (Carter, T.), es decir, del mundo emocional del poema o texto. Este
acercamiento -que se acerca a la idea del programa (cabe aqui perfectamente) en cuanto
es menos literal y mas subjetivo- hace alusion a la atmosfera emocional del texto, a los
sentimientos 0 emociones que se experimentan a partir de €1, o que éste desea reflejar. Si
bien este acercamiento estuvo presente en el Renacimiento tardio y en el Barroco, donde
sus “signos” musicales representativos de la emocion eran mas o menos compartidos por
un grupo de iniciados -es decir formaban parte de la cultura-, pienso que la “pintura de
afectos” describe mejor la situacion que se dio -o la actitud que tuvieron los
compositores- durante el Romanticismo (y el Expresionismo). Pienso por ejemplo en
Schoenberg y La noche transfigurada, o en Bruckner, Wagner o cualquier roméantico.

En cuanto a los medios utilizados para este tipo de representacion, creo que la
armonia fue histéricamente la principal encargada de dar el tono emocional de la musica
(cuando todavia habia armonia), como el viejo clich¢ de que lo menor es triste y lo
mayor es alegre, que algo dice pese a todo. Otro importante recurso para dar cuenta del
estado emocional fue el manejo del tempo, o del andar:
lento y grave como lo triste o pensativo (e.g. una marcha finebre), o rapido y agitado

representando un mayor optimismo (o al menos entusiasmo).

¢) Retorica

Otro aspecto del lenguaje que influyé fuertemente el simbolismo musical,
principalmente durante el Barroco, fue el arte de la oratoria. La Retorica consistio en una
sistematizacion de las partes del discurso, asi como de la manera en que se queria afectar
al oyente, por medio de las llamadas “figuras retoricas”. Algunas de ellas son por
ejemplo las partes que conforman una exposicion (dispositio): luego de la invencion
(inventio) o recopilacion de ideas, la ordenacién del discurso vendria a ser asi:
introduccion (exordium), declaracion del caso (narratio), declaracion de argumentos

principales (divisio), se prueban los argumentos (confirmatio), posibles refutaciones de
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ellos (confutatio) y conclusion (conclusio) (Buelow, G.). Podemos con esto vislumbrar
que lo que siempre nos ha parecido tan natural a la estructura de la musica, como lo son
la introduccion, exposicion, desarrollo de ideas, re-exposicion de ideas, etc. tiene su
origen en la retdrica.

Es notable como estas figuras afectaron al ambito de la sintaxis musical, si bien

también -aunque en menor grado- su materialidad.

d) Estructura

Una de las grandes ventajas de utilizar un texto es que de alguna manera resuelve o
al menos propone, aunque de forma provisoria, el aspecto formal de una obra, lo cual
sucede no solo a nivel macro, sino también en el nivel sintactico micro, dado el
ordenamiento previo del texto, que tendrd mayor importancia si de poesia se trata.

En opinioén de Boulez, es aqui donde “brota la fuente profunda de todo encuentro
privilegiado y durable” donde se revelaria el poema (conservando su autonomia) al
actuar sobre criterios comunes como ‘“‘el tiempo: numero ritmico y técnica vocal
(prosodia); la forma: estructuras de reciprocidad concernientes a la distribucion de la
duracion, la regulacion fonética, y la distribucion jerarquica de los diversos
componentes formales” ( Boulez, 1962).

Es cierto que este aspecto es discutible en cuanto recurso de “representacion”, pues
no queda claro si la estructura del texto estaria de este modo siendo representada o

utilizada para estructurar el discurso.
e) Timbre

Otra forma se simbolizar, aunque sea en realidad una imitacion directa, es por medio
del timbre. Originalmente se bas6 -dado su origen vocal- en la onomatopeya (incluida

dentro de los madrigalismos). Podemos citar ejemplos de este recurso a lo largo de la

historia tales como las campanas en Debussy (e.g. los acordes de “la catedral
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sumergida’), los sonidos de los animales en Pedrito y el lobo de Prokofiev (e.g. el pato
hecho por el oboe), los pajaros transcritos por Messiaen (aunque a su vez ellos tienen
otros tipos de significacion teoldgica), etc.

Y tenemos en la segunda mitad del siglo XX lo que podriamos entender como una
exacerbacion de la mimesis timbrica, que es el espectralismo, donde se reconstruyen
sonoridades (muchas veces campanas y cosas de ese tipo) a partir de la sintesis
instrumental, donde cada instrumento hace un sonido que corresponde a cada armoénico
de dicho espectro. Quizas aqui ya no se debiera hablar de simbolismo o representacion,
pero es interesante notar que se pueden derivar algunas de las ideas centrales de este

movimiento (el Espectralismo) a partir de tal recurso.

1.4. Nuevos acercamientos

1.4.1. Nueva sintaxis

Si hubo un cambio importante en el pasado siglo para con la concepcion del uso
sintactico del texto, creo que fue el “despertar” de los compositores a la edicion y
manipulacion formal de los textos pre-existentes.

Con esto pienso sobre todo en Berio, y su relacion con Joyce, que vendria a ser un
gestor indirecto pero crucial en lo que podriamos llamar una nueva sintaxis (en relacion
a la disposicion de las palabras), y que guarda relacion con el tipo de escritura o
narrativa denominado “flujo de conciencia” o “corriente de conciencia”, donde los
acontecimientos estdn encadenados de forma similar a la manera en que se produce el
pensamiento, al interior de la mente de cualquier individuo. Es éste el contexto en que

Berio afirma (acerca de su Sequenza para voz) que:

“para poder controlar un conjunto tan vasto de comportamientos
vocales, me ha parecido necesario fragmentar el texto, destruirlo -en
apariencia- para poder recuperar los fragmentos en sus diversos
planos expresivos y para poder recomponerlos en unidades no
discursivas pero musicales. Era necesario hacer el texto coherente y
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disponible -en todos sus aspectos- al proyecto, que consistia
esencialmente en hacer frente, en exorcizar el exceso de connotaciones
preparados por mi y deliberadamente empujadas al limite. El texto
"modular”, es decir, que consiste en frases cortas intercambiables que
Mark Kutter escribio para mi, era especialmente adecuado para la
operacion. Quiero decir, era suficientemente ambiguo...” ( Berio, 1981).

Esto nos confirma la idea de que el texto como entidad narrativa se derrumbo -o
desgastd al punto que fue necesario buscar otras formas- al igual que la idea de lo
narrativo en musica, que sufrié también diversas crisis durante el siglo XX.

Lo que me parece interesante de destacar, no obstante, es que a la hora de explicar
su tendencia sintactica fragmentaria, afirma Berio de alguna manera algo que siempre ha
sido propio del lenguaje propiamente musical: su tiempo. Asi, en el contexto de la
pregunta ;porqué trozar, disectar? (un texto) dice: “porque yo repito”. Tal repetir es un

factor decisivo en musica, eso le consta a cualquier compositor o intérprete. Y respecto

del compositor en su nueva faceta de “editor” de sus textos, agrega:

“hoy en dia la musica puede filtrar los textos de una manera
mucho mas radical, puede decidir qué puede ser desechado en un
texto, y qué cosa en cambio debiera asumir un 1ol
dominante...como puedes ver, son los procesos musicales los
principales responsables por la narracion” ( Berio, 1989).

Es decir, es la musica lo que le estd dando estructura al texto, un poco a la inversa de
lo que sucedio histéricamente.

Otro acontecimiento digno de mencionar a propoésito de lo sintactico, me parece que
son los acercamientos que ha tenido el compositor Georges Aperghis hacia la voz en sus
composiciones, quien ha mostrado una inusual preocupacién por lo teatral y lo
performatico. Llevando a cabo una propuesta muy cercana al teatro musical, pero desde
ambas vanguardias, con un resultado -en mi opinion- interesantisimo.

Similarmente a Berio, Aperghis se ha valido de multiples acercamientos no
convencionales a lo sintactico, concernientes sobre todo en cuanto al orden del texto,

cuando es narrado en forma hablada (como parte de un nivel o capa que es por lo general
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simultanea a otras). Sus principales recursos en este dmbito, consiste en volver a
comenzar una frase desde un lugar anterior del texto en forma recurrente, o en quedarse
en loops dando vuelta sobre pequenos trozos de texto, sean coherentes o no. Por
ejemplo, si el orden de las palabras estuviera dado por nimeros, como 1,2,3,4,5,6,7,8.9,
etc., lo que hace normalmente Aperghis con los textos (cuando son hablados de forma
rapida) es algo como “123456-345678-78-78-78-6789-456789, etc.

Estos recursos -junto a muchos otros-, fueron posibles en gran medida gracias a que
la convencién o principio que estipula que el texto debiera comprenderse a toda costa,
fue sistematicamente puesto en duda durante el siglo pasado. Es asi como pregunta
Boulez: “suponiendo que la interpretacion (vocal) sea perfecta, jes negativo el hecho
de no comprender nada? (;significa que la obra no es buena?)” (Boulez, 1958). Da la
impresion que no, que uno de los juegos conscientes de los compositores de este y del
pasado siglo fue jugar con la comprension del texto, o abrir la trama de significados
superponiendo textos, como en el caso de Berio, o incluso negar directamente la

comprension para trabajar abiertamente con lo sonoro.

1.4.2. Uso de la voz como sonido (otras formas de significar)

Los nuevos acercamientos sintacticos repercutieron directamente en la forma practica
de la emision de los sonidos vocales. Y fue asi que ocurrieron dos cosas; primero -como
se acaba de mencionar- los textos comenzaron a ser disectados y “recreados” por parte
de los compositores, y segundo; la eleccion de textos para musicalizar utilizando la voz
se ha llevado a cabo -a menudo en el Gltimo tiempo- en funcidn ya no de su significado
semantico, sino en relacion a su sonoridad. Es decir, se comenzé a usar textos
diréctamente desde el punto de vista de lo fonético, del sonido del lenguaje.

Por ejemplo, el compositor austriaco Beat Furrer en su obra Fragmentos de un libro
futuro, para voz y guitarras, usa un texto en espafiol del poeta José Angel Valente, y

explica que al usar este texto, estd mas interesado en las imagenes sonoras que le ofrece
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el espafiol, que en su significado semantico, es decir, tiene -en este caso- una
predileccion por lo fonético.

De una manera similar, Aperghis trabaja diréctamente con fonemas en su obra
Machinations, aplicando ademds un tratamiento electronico re-combinatorio de éstos,
creando palabras posibles pero sin significado alguno.

Respecto de esta disociacion, la de utilizar solo lo sonoro del texto, afirma Boulez
que “perseguir este unico fin equivaldria a restringirse inutilmente y renunciar a
muchas otras riquezas de expresion que posee un texto organizado” (Boulez, 1958), es

decir, se muestra reacio o escéptico a un acercamiento piramente sonoro o fonético.

Finalmente, tenemos también la incorporacion de otro tipo de elementos vocales, en

relacién a la cotidianeidad de la voz:

“La musica vocal "Clasica", cuyo modelo implicito era el
instrumento, obviamente trascendio musicalmente el confin de la
experiencia vocal cotidiana. Como se ha dicho tantas veces, la voz
de una gran cantante lirica es un poco como un instrumento de
autor que, una vez que termino de sonar y se lo guarda en su
estuche, no tiene nada que ver con la voz que esa misma gran
cantante utiliza para comunicarse en la vida diaria. La musica de
este siglo ha tratado de asimilar y controlar todos los aspectos de
la vocalidad "clasica", especialmente aquellos aspectos que -ya
sea desde un punto de vista acustico o desde el punto de vista de
la interrupcion de un mensaje- estaban necesariamente excluidos
de la musica tonal. Como fueron excluidos -también- los aspectos,
comportamientos y sonidos de la vida cotidiana “ (Berio, 1981).

Frente a todo lo anterior, podriamos decir que hoy la voz ha pasado a ser en si misma

-por la cantidad de connotaciones y posibilidades que conlleva- un texto.
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2.- ACERCA DE “EL SUENO DE LAS PALABRAS CIEGAS”

En este capitulo me propongo analizar y comentar la obra de mi autoria “El suefio
de las palabras ciegas” (2012) para coro masculino, a modo de contraste y didlogo con lo
dicho en el capitulo anterior. Me interesa también exponer aqui algunos de mis criterios
composicionales a la hora de abordar un texto y conjugarlo con el tratamiento vocal.
Realizaré tal comentario analitico desde diversas Opticas, como el nacimiento del
proyecto, la eleccion e interpretacion personal del texto, el tratamiento del texto en
musica, etc., junto con un andlisis musical més tradicional (sintactico), donde
observaremos la estructura general y local de la pieza , los materiales, comportamientos,
direcciones, armonia, etc.

Estructurar un andlisis ha sido un tanto complejo, debido a que el acto mismo de
analizar implica siempre un ejercicio de seccionar, categorizar y elaborar un discurso
acerca de algo que se presenta como un todo integrado, lo cual puede resultar arbitrario.
Muchas veces supone incluso la construccion de un relato que no se condice
necesariamente con el proceso de creacion original, continuando o extendiendo de
alguna manera la composicion por medio del discurso autoreferente.

Escribi esta obra porque tuve la oportunidad de asistir a los talleres de Acanthes
2012, realizados en Paris durante un par de semanas en Junio del afio 2012. La idea de
estos talleres es que uno escribe una obra con anticipacion al curso, y luego durante el
taller se trabaja dicha obra con los musicos que la ejecutaran en concierto. Por lo general
se puede escribir para varios formatos, y uno opta —de antemano- por uno de ellos. Yo
opté por el coro de 12 voces masculinas, puesto que no habia trabajado una obra para
coro antes -que no fuera en el contexto de la clase de contrapunto- y porque me parecid

un formato sumamente interesante y desafiante.
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2.1. El texto

La primera tarea consistio en la seleccion de textos. De un amplio grupo de

candidatos, escogi dos poemas de Gonzalo Milldn -con cuyo acercamiento a la poesia

tengo bastante afinidad-: “Murciélagos” (del libro Virus, 1987), y “Lampara para

colorear” (de Gabinete de papel, 2008). Pensé inicialmente en usarlos en forma integra,

pero a medida que avancé en la composicion, se hicieron necesarias algunas podas,

resultando un texto mas adecuado a mis intenciones musicales (un poco “a la Berio”).

a)“Murciélagos”

Texto original:

Es imposible contar los murciélagos
que existen en una mancha de tinta.
Gregory Bateson

I

Apartas las sabanas

de papel, es inutil
levantarse hoy dia,

las palabras ciegas

y seguras cual murciélagos
duermen en tu cavernosa
garganta, cabeza abajo.

II

Cae la noche y aun enmudecido
ves al murciélago del lago
brindando al vuelo

con la pizca de sangre

que te ha hurtado un mosquito.

Texto utilizado:

Es imposible contar los murciélagos
que existen en una mancha de tinta.

Apartas las sabanas

de papel, es inutil
levantarse hoy dia,

las palabras ciegas

y seguras cual murciélagos
duermen en tu cavernosa

garganta, cabeza abajo.
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De este poema ocupé solo el primer parrafo -como se puede apreciar-, mas la cita
inicial, que resultd ser de gran importancia. El segundo parrafo contiene imagenes
bastante atractivas, como la caida, la noche, la mudez, la sangre, etc. pero por razones
tanto de extension -recordemos que el tiempo musical es otro-, como de adecuacion

-pues no supe como incluir el humor final de dicho pérrafo en la obra-, lo dejé fuera.

b)“Lampara para colorear”

Texto original Texto utilizado

La perfecta intrascendencia La perfecta intrascendencia
inadvertida se revela por supuesto inadvertida se revela

en forma discreta y modesta en forma discreta y modesta
todos los dias esta en la pared, todos los dias esta en la pared,
en los rasgunios del estuco, en los rasguros del estuco

en las perforaciones que orillan

la pantalla de pergamino.

La “poda” que hice de este poema obedece razones en algiin grado similares a las del
poema anterior; me di cuenta que a la hora de trabajar un texto en musica me era mas
facil lidiar con situaciones generales -o universales- que particulares. Una imagen tan
local como “en las perforaciones que orillan la pantalla de pergamino”, me parece que
no tiene mucha posibilidad de ser interpretada universalmente, al apegarse a algo tan
particular -producto de su origen visual-, lo cual es en realidad una genialidad en
términos poéticos, porque baja a la tierra, al aqui y ahora, el tono abstracto y solemne de
la primera parte, pero no me servia para lo que estaba imaginando yo -en ese momento-
en términos musicales. Me bastd con una sola frase de caracter local: “en los rasgurios
del estuco” -que es la ultima frase que se dice en la obra- para hacerle alguna justicia al

tipico cierre Millanezco de aterrizar el poema al mundo “real” o concreto.
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En cuanto al “por supuesto”, lo deseché por razones de equivalencia de duracion
entre la primera y segunda frase en cantidad de silabas, pues utilicé esos dos

“versos”’como una especie de estribillo, por lo que requeria de cierta simetria.

¢) Comentario a los textos

“Murciélagos”:

Lo que mas me interesé de este poema son la auto-referencia para con la escritura y
el acto creativo, y la idea del absurdo, de la imposibilidad de la empresa creativa,
expresada paradojalmente desde lo creativo: Apartas las sabanas de papel; las sabanas
de papel son la pagina en blanco, el espacio donde se plasman las ideas, la partitura, o
incluso el deseo creativo mismo. Es inutil levantarse hoy dia: como primera lectura uno
podria pensar que “no hay inspiracion”, pero creo que se refiere a algo mas
existencialista en el arte, ligado al agotamiento de los recursos y del sentido, al desgaste.
El acto creativo es inltil y sin embargo es lo Unico que podemos hacer (como decia
Hopenhayn "escribir es un fracaso casi seguro, dejar de escribir es un fracaso seguro").
Las palabras ciegas y seguras cual murciélagos duermen en tu cavernosa garganta,
cabeza abajo: metafora de los ladrillos -las palabras, las notas, las ideas- de la
imaginacion, que aguardan (duermen) en un lugar a la espera del accionar creativo, para
la construccion de un sentido. Ciegas porque no conocen su destino; seguras, porque
significan, son codigo.

El absurdo: contar los murciélagos en una mancha de tinta no solo es imposible, es
también intil, pero a la vez un gran acto de imaginacion. La poesia puede ser ese gran
acto de imaginacion inttil, en el sentido de la sociedad “productiva”, al igual que la
musica, por su intangibilidad. Millan liga entonces -a mi juicio- este absurdo, la belleza
de este absurdo al absurdo de intentar crear, a la imposibilidad de crear hoy, desde un
punto de vista cercano a Beckett, pero con el humor que lo caracteriza. De esta forma

tematiza la imposibilidad, inutilidad, el no deseo de crear como recurso creativo: crear
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desde lo negativo (anti-poesia) como unica posibilidad.

Es interesante observar que la cita de Gregory Bateson (Es imposible contar..) tiene
una inusual importancia en el poema, lo cual me hace pensar en €l -en parte- como un
armado -a partir de distintos textos- dispuesto por Millan, lo cual de algiin modo

“valida” el armado que haré posteriormante a partir de ambos poemas.

“Lampara para colorear”:

La perfecta intrascendencia / inadvertida se revela / en forma discreta y modesta /
todos los dias esta en la pared / en los rasguiios del estuco
En mi opinion Milldn juega en este poema con el oximoron (figura literaria en la que se
agrupan dos conceptos contradictorios). La perfecta intrascendencia: un valor positivo
(lo perfecto) asociado a lo intrascendente, que en un contexto tradicional o cristiano o
platonico (trascender la materia) podria considerarse negativo. Ahora, lo intrascendente
como valor puede ser entendido a partir del contexto de Millan, quien fue cercano a las
tradiciones orientales -como el budismo zen-, donde el presente determina el sentido de
la existencia, el aqui y el ahora. Y el presente es intrascendente, es fugaz, transitorio, lo
que implica también una idealizacion del detalle, la belleza se haya en lo pequefio, en lo
que pasa inadvertido si no ponemos atencion (inadvertida se revela), esta en todos lados
(todos los dias esta en la pared), en los minimos detalles (en los rasgurios del estuco).

Tales cosmovisiones han influenciado un niumero de corrientes estéticas, a John Cage
por ejemplo, o a una “estética del momento presente” en ciertas musicas alemanas,
donde al evitarse el discurso teleoldgico o direccional, la atencion se vuelca al presente,
a lo que sucede en cada momento.

Mi idea fue ligar estos dos poemas (o trozos de ellos) en torno a la idea del absurdo y
la imposibilidad como puntos de partida de lo creativo, en la idea de que la belleza ya

esta ahi, en lo pequefio y en lo intrascendente.

21



d) Idioma de los textos

En cuanto a la decision de usar los textos principalmente en francés (y por ende

traducirlos), hubo dos criterios que creo importante mencionar:
El primero fue evitar el resultado -a mi juicio poco satisfactorio- de alguien cantando o
hablando en una lengua de la cual no es un hablante nativo, principalmente porque
pensaba utilizar bastante la voz hablada en la obra. Asi, una de las razones que tuve para
disponer los textos en francés fue que la pronunciacion del idioma fuera 6ptima.

La segunda razon -relacionada con la primera, pero mas practica- fue simplemente
pensar que el montaje seria mas sencillo si los intérpretes tenian que cantar en su idioma.
Esto probablemente facilité un aspecto, pero por otra parte obstaculiz6 la primera fase
de los ensayos por el hecho de que el idioma esta muy connotado, muy cargado de
significaciones que se le asignan a las palabras, lo cual provocd que en una primera
instancia los cantantes no se sintieran comodos con lo que cantaban, o lo asociaran a
contextos erroneos respecto de lo que yo buscaba. Ciertamente esto no hubiera sido un
problema si hubiera escrito en espafiol, o inglés, donde los intérpretes hubieran estado
mas preocupados del sonido que lo que -creian- estaban diciendo. Sin embargo todo esto
significo un aprendizaje para mi en relacion al ambiente psicologico de los musicos a la
hora de montar una obra de este tipo, sobre todo porque se trataba de un coro tradicional

mas que de un grupo de solistas.

Pienso -en perspectiva- que fue una buena desicion hacer el texto principalmente en
francés, lo que de algiin modo representa una doble traduccion o “manoseo” del texto: el
hecho de situar los poemas en un nuevo espacio -el musical- significa ya una importante
transposicion de su sentido o realidad original, razon por la cual un segundo atentado a
su pureza es simplemente continuar en la misma direccidon, es ramificar su sentido,

expandir su semantica, construir algo nuevo a partir de él.
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La traduccion del poema al francés quedo asi:

(“Murciélagos”)
Es imposible contar los murciélagos 1l est impossible de compter les chauve-
que existen en una mancha de tinta souris

Gregory Bateson qui existent dans une tache d’encre.

Apartas las sabanas

Tu écartes les draps
de papel, es inutil

De papier, c’est inutile
levantarse hoy dia,

De se lever aujourd’hui.
las palabras ciegas

Les mots aveugles
v seguras cual murciélagos

Et stirs comme des chauve-souris,
duermen en tu cavernosa

Dorment dans ta gorge
garganta, cabeza abajo.

Caverneuse, la téte en bas.

(“Lampara para colorear”)

La parfaite insignifiance
La perfecta intrascendencia

se dévoile inapergue,
inadvertida se revela

discrete et modestement,
en forma discreta y modesta

tous les jours elle est sur le mur,
todos los dias esta en la pared,

dans les égratignures du stuc
en los rasgunios del estuco

Para hacer la traduccion le pedi ayuda a varias personas que hablan francés desde la
infancia, y a otros amigos que viven actualmente alli. No obstante la situacion ideal
hubiera sido pedirle a algun poeta -o literato- francés que lo hiciera, para salvaguardar la
dignidad del poema en una lengua extranjera a ¢él, pero lamentablemente no pude

encontrar a nadie en el tiempo que dispuse.
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Si bien la traduccion quedd bastante literal, creo que no afectdé mayormente su
sentido o matices generales, puesto que felizmente al ser ambos -el espafiol y el francés-
idiomas descendientes del latin, son bastante similares en su etimologia.

No obstante hay dos casos donde el texto o su interpretacion pudo verse alterada:

1.- la palabra “chauve-souris”, literalmente “rata pelada”, cambia en varios sentidos la
idea de “murciélago”.

2.- en el segundo poema (“ldmpara para colorear”), la palabra “intrascendencia” tuvo
que ser traducida a “insignifiance” (insignificancia), lo cual varia también el sentido de

la palabra original, pero pienso que no afecta su escencia.

Por otra parte, existia ya una traduccion de “murciélagos” al inglés, hecha por una
canadiense (Annegret Nill, en 1991), lo cual me permitid incluirla en varias ocasiones,

sobre todo en la tercera seccion de la pieza:

Es imposible contar los murciélagos It is impossible to count
que existen en una mancha de tinta the number of bats in an ink stain
Gregory Bateson

Apartas las sabanas You push away the sheets

de papel, es initil of paper, it is useless

levantarse hoy dia, to get up today,

las palabras ciegas the words. blind

v seguras cual murciélagos and sure like bats,

duermen en tu cavernosa are sleeping in your cavernous

garganta, cabeza abajo. throat, heads down.

24



e) Criterios para el uso de mas de un idioma

La razén principal por la que decidi usar mas de un idioma en la diccidn de los textos
fue de caracter timbrico o sonoro; en la primera seccion, por ejemplo, esto me permitid
tener un mayor numero de fonemas y pronunciaciones, como si fueran distintos
instrumentos de percusion.

Pero también me sirvid en términos semioticos: el uso de multiples lenguajes instala
un universo referencial mas amplio, lo cual de alguna manera reafirma la naturaleza
multiple de la obra: sonido, musica, texto, poesia, nimeros, etc..

En cuanto al “crimen” que supone disponer y usar los textos de Millan en francés e
inglés, pienso que existe una atenuante, y es que Milldn vivié por mas de una década en
Canada durante el exilio, lo cual confirma en cierto grado su familiaridad y cercania con
estos idiomas, la cual resulta evidente a partir de sus escritos.

Pese a que usé mas de un idioma en la obra, serd el francés el idioma principal -el

mas usado por lejos- en ella.

f) Disposicion de los textos

Una vez que ya contaba con todo el material “literario” para la obra, hice una especie
de “armado” de los textos, es decir, los dispuse entrelazadamente de manera que
formaran un todo unificado. Esto me sirvid para estructurar la pieza, creando variacion y
contraste, pero a la vez unidad.

En vistas a dicha unidad, los versos iniciales de “lampara para colorear” (La perfecta
intrascendencia / inadvertida se revela) apareceran dos veces; en la primera mitad de la
pieza y luego al final, funcionando estructuralmente como el estribillo de una cancion,
pues recurriran a la misma musica.

Asi, comencé utilizando la cita del poema “murciélagos”, luego interpuse los dos
primeros versos de “ldmpara para colorear”, a continuacion puse el resto poema

“murciélagos” (la parte escrita por Millan), y para cerrar volvi a utilizar “lampara para
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colorear”, pero esta vez en forma completa (mi “edicién”).
En correspondencia con las secciones de la pieza, el texto quedd dispuesto de la

siguiente forma:

-Primera seccién: Es imposible contar los murciélagos que existen en una

mancha de tinta

-Segunda seccion: La perfecta intrascendencia / inadvertida se revela

-Tercera y cuarta seccion: Apartas las sabanas de papel, es inutil levantarse hoy dia
las palabras ciegas y seguras cual murciélagos

duermen en tu cavernosa garganta, cabeza abajo.

-Final (quinta seccion): La perfecta intrascendencia / inadvertida se revela
en forma discreta y modesta / todos los dias estd en la
pared / en los rasguiios del estuco
(se reitera aqui -aunque marginalmente- la cita inicial
es imposible contar los murciélagos que existen en una

mancha de tinta, un poco como idea de vuelta al inicio)

Como se ve, el texto de “murciélagos” se lo asigné al centro de la obra, debido a que
-pese a ser poesia- es el momento mas “narrativo del texto”, pues se cuenta en ¢l una
historia temporalmente coherente, a diferencia de los otros textos, construidos mas bien
en base a aforismos o fragmentos. Asi, para que dicho texto no quedara en una situacion
desbalanceada respecto a las proporciones de la obra, es decir, para que se hiciera notar
su importancia, lo asigné a dos secciones de la obra, donde serd tratado -como se vera-

de distinta manera, creando paisajes sonoros diversos.
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2.2. Analisis de 1a obra

La obra esta conformada grosso modo por cinco secciones de variada longitud:
-Primera seccion: abarca aprox. un 35% de la duracion de la obra, es decir mas de un
tercio. Es la seccion mas larga y compleja de la obra dada la diversidad de materiales y
planos sonoros que alberga.
-Segunda seccion: equivale a un 20% de la duracion de la obra, consiste en la entrada
de lleno del canto convencional, y es una seccion principalmente homofdnica,
contrastando con la anterior, que tiene un marcado caracter polifonico.
-Tercera seccion: ocupa cerca de un 11% de la duracion de la obra, en ella vuelven a
convivir sonidos cantados y hablados, y de algin modo “desata” o desencadena la cuarta
seccion por medio de un gran glissando transversal a ambas secciones, y del empuje
ritmico de las palabras habladas y susurradas.
-Cuarta seccion: corresponde a un 18% de la duracion de la obra, es probablemente la
seccion mas mondtona de la pieza, no obstante estd llena de movimiento espacial. Su
funcién podria equivaler a la del pedal de dominante de una sonata, ya que antecede a la
reexposicion de la musica de la segunda seccion.
-Quinta seccion: abarca un 16% aprox. de la duracion de la obra, y como se dijo, vuelve
sobre la musica de la segunda seccion, pero esta vez se entienden las palabras y se

agregan otros recursos.

2.2.1. PRIMERA SECCION

2.2.1.1. CARACTERISTICAS GENERALES:

Lo que denomino primera seccion comprende desde el inicio hasta el compas 45. En
¢ésta se elaborara poco a poco la idea de la cita inicial del poema, donde se dice que es
imposible contar los murciélagos que existen en una mancha de tinta.

A partir dicha cita, se me ocurri6 representar literalmente la situacion de tratar de
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contar murciélagos volando, como si fuera una escena -o una situacion teatral- donde el
intento por contar algo, y luego la frustracion de no poder hacerlo (dado que “es
imposible..”) van a gatillar todo el accionar musical y semantico de esta seccion.
Para ello, dispuse dos planos en lo que al uso de texto se refiere:

-numeros
-fragmentos de la cita
sumados a un tercer elemento, que ademas de contrastar con las palabras, servira para
conectar con la seccion siguiente:
-notas largas

La emision tanto de los numeros como de los fragmentos de la cita sera de manera
hablada (no cantada), yendo desde sonidos susurrados (indicados con una cabeza de nota
en forma de x) a sonidos hablados en forma “normal” (indicados con cabeza de nota
normal). En cuanto a las notas largas, existen dos variantes: sonidos consonantes
continuos, y notas cantadas con boca cerrada (o con una pequeiia apertura sin vocal

definida).

a) Los numeros:

Para la diccidon de estos, decidi utilizar distintos idiomas simultdneamente, por
razones -como mencioné antes- timbricas y semiologicas.

Dado que la notacidon numérica es mucho mas simple que su escritura en palabras,
ideé una notacion practica que me ayudo a no tener que deletrear cada ntimero, que
consiste en escribir el nimero y dejar la cantidad de notas correspondiente a la cantidad
de silabas de la palabra que designa ese nimero. Y para sefialar el idioma en que se diria

cada numero, indiqué el idioma abreviado en una pequeiia caja sobre las notas (fig.1).
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Fig.1. Notacion de los niimeros e indicacion del idioma en que deben ser dichos..

Los ntimeros son el Unico texto de la obra inventado por mi, ya que no aparecen
originalmente en la cita inicial del poema. Para ello, comencé por utilizar series
numéricas secuenciales (1, 2, 3, 4, 5, etc.), y luego usé otros tipos de series, como

numeros triangulares (1, 3, 6, 10, etc.) y cuadrados (1, 4, 9, 16, etc.) (fig.2).
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Fig.2. Series de numeros triangulares y cuadrados

Utilicé también algunos tipos de nimeros primos, y otros nimeros significativos de
mi vida personal, como el afio en que naci, el que nacidé mi hijo, o el titulo de un libro
que estaba leyendo en ese momento (fig.3). Estos no tienen importancia en la obra mas
alla de lo acustico, pero dado que decidi utilizar nimeros como texto, quise mostrar de
donde salieron. Lamentablemente di tarde con la idea de incluir nimeros que tuvieran
relacion directa con la construccion misma de la obra, lo cual hubiera reforzado la idea

autoreferencial propia del poema.
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Fig.3. Numeros personales y contingentes.

La idea general de los numeros es que la cantidad que nominan es cada vez mayor, es
decir, cada vez se cuentan mas murciélagos, en orden ascendente (salvo una excepcion

que confirma la regla).

b) Fragmentos de texto

Las otras palabras habladas corresponden a fragmentos del texto (la cita inicial del
poema). Predominara Es imposible (“c'est impossible””) como leitmotiv de la seccion (o
solo imposible), junto a murciélagos (“‘chauve-souris™), una mancha (“une tache”), una
mancha de tinta (“une tache d'encre”), en una mancha (“dans une tache”), que existen
(“qui exist(ent)”), es im(posible) (“c'est im”), contar (“compter”) e imposible de contar

(“impossible de compter™) (fig.4).

= 3. ——5— T 6 ] T 5 ] —3—
c'est im = " im po ssi ble de comp-ter - =

c'est im-po-ssi - ble im-po-ssi-ble comp-ter

\J
chauve-sou-ris qui e-xis-tent dans une tache unetache ume tache  d'en - cre

Fig.4. Fragmentos de texto en la primera seccion.

Estos fragmentos o palabras estan dispuestos en orden no secuencial, de modo que no

se arme -no se comprenda- el significado completo de la frase.
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2.2.1.2. MATERIALIDAD MUSICAL Y SU EVOLUCION

2.2.1.2.1. Materiales basicos

En términos musicales, los materiales de esta seccion son basicamente dos: el gesto
ritmico corto y rapido (hablado); y el sonido continuo. El primero puede consistir en un
numero o una palabra -o troza de ella-, y el segundo en un sonido consonante o en un

sonido cantado.

a) El gesto ritmico corto

El gesto ritmico (pulsativo) y corto -correspondiente a nimeros y palabras habladas-
estd constituido generalmente por pulsaciones regulares, de igual duracidon, cuya
“velocidad” oscila entre negra de tresillo y semicorchea de sietesillo para los nimeros
hablados, y entre corchea de quintillo y semicorchea de sietesillo para las palabras. En
ambos casos -nimeros y palabras- las velocidades predominates son las de semicorchea
(normal o de quintillo, seisillo y sietesillo), con ocasionales accellerandos y rallentandos,

o pequefios cambios de velocidad (fig.5).

66— r—5—
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Fig.5. Pulsacion regular en el gesto rapido y corto.

En algunos casos traté de respetar la prosodia (o “ritmo natural”), alargando uno o
dos valores, y agregando acentos, p.e. en el caso de “un tache d'encre” (una mancha de
tinta), o en algunos casos de “impossible”. Los acentos los ubiqué también en lugares
distintos a su pronunciacion “correcta”, para darles variedad sonora. Similarmente, en el
caso de los numeros, los acentos los inclui por su prosodia o bien para enriquecer la

sonoridad de la masa con pequefios relieves (fig.6).
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Fig.6. Irregularidad de la pulsacion debido a la prosodia, y acentos correctos e “incorrectos”

Otro ambito explotado en este gesto (y muchos otros), es la variacion en la

intensidad, ya sea creciente, decreciente, o ambas juntas; crecer y decrecer (véase fig.1,

2y3).
b) Los sonidos continuos hablados

Los sonidos consonantes continuos, presentes sobre todo al comienzo de la seccion,
usan como “texto” sonidos correspondientes a letras o silabas de las palabras impossible

(“PO”, “S”), y a tache (mancha) y chauve-souris (murciélago) (“SH”) (fig.8). En el caso

de “PO” la vocal “O” se emite solo con aire, sin tono.

mp ——
J—% R { )
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sh

Fig.8. Sonidos continuos usando consonantes.

¢) Los sonidos continuos cantados

Los sonidos cantados hacen notas largas, con la boca cerrada o con pequefia apertura,
sin utilizacion de texto. Las posibles variantes son: altura, glissando -leve- ascendente y

descendente, y variaciones en la intensidad similares a los sonidos hablados (fig.9).
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Fig.9. Notas largas cantadas y algunas de sus variantes.
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2.2.1.2.2. Configuraciones o gestos de mayor escala

a) Superposicion del habla: a partir de los materiales mencionados, generé¢ estructuras

de mayor orden, como la superposicion del gesto vocal hablado -con numeros o

palabras-, a modo de sincronia in-exacta, desfasada (variando el grado de sincronia).

Asi, durante toda la primera seccion se desarrollaran estos espacios fugaces de alta

densidad (que representan bandadas de murciélagos); en forma de susurro al comienzo,

y luego cada vez mas fuerte, primando las acumulaciones de ntimeros en la primera

parte, y mas adelante de palabras -o fragmentos- de la cita inicial del poema (fig.10).
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Fig. 10. Algunas configuraciones o agrupaciones a partir del material rapido y corto hablado.
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Es importante notar que al margen de que este “material” o comportamiento pase de
los niimeros a las palabras, es basicamente el mismo. Lo que varia -no obstante- serd su
grado de homogeneidad, tendiendo a la completa heterogeneidad en los nimeros, y a la
homogeneidad en las palabras, es decir, tiende al orden.

Es asi que una vez que emergen las palabras, es decir desde el compas 27 en adelante,
habran tres tendencias novedosas del gesto:

-primero, habra un mayor grado de sincronia en lo ritmico, reforzado por el hecho de
que se estara diciendo el mismo texto cada vez, lo cual implica que aunque esté escrito
desfasado (lo cual ocurre, pero no siempre), uno tendera -como perceptor- a unificarlo,
pues son los mismos fonemas, y forman el mismo sentido.

-Segundo, de los distintos grupos de palabras dichos sincronicamente, el que dice “es
imposible” (c'est impossible) cobrard -como ya se dijo- un rol principal expresado en su
cantidad de apariciones. La razon dramatica de esto es que quise acentuar el concepto de
la imposibilidad, empujar la idea de la frustracion, asociada no solo al significado del
texto, sino también a lo que le sucede al auditor: no se entiende el sentido, no se entiende
qué es lo imposible; se hace imposible entender qué es lo imposible!... La razén musical
es que ésta (la musica) se beneficia con la emergencia de este nuevo plano, este nuevo
relieve, nueva jerarquia acustica -cada vez mas intensa- marcada por la obstinacion del
gesto grupal repetitivo (de la misma palabra). Sin embargo, la “razéon musical” estd -no
hay duda- subordinada a la razén semantica.

-Tercero, el grupo tendera a diversificarse en numero, a dividirse; habran cada vez mas
grupos -necesariamente de menos integrantes-, provocando una polifonia de grupos, o

un contrapunto homofonico, contribuyendo a la saturaciéon hacia el final de la seccion.

b) Superposicion del canto: los sonidos cantados también forman gestos de mayor
envergadura al juntarse, dentro de los cuales podemos distiguir 3 comportamientos
principales:

1.- El ataque sincrénico de 2, 3 o 5 notas distintas, con desenlace diverso (que se

difumina, estatico, creciente, decreciente y creciente-decreciente) (fig.11).
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Fig.11. Ataque sincronico de sonidos cantados, formando bicordios, tricordios y pentacordios.

2.- La entrada diferida de notas largas cantadas (fig.12): este comportamiento nace en
los sonidos continuos (consonantes), lo cual se puede observar en las primeras paginas.

En cambio, el ataque sincronico es un elemento nuevo a partir de la voz cantada.
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Fig.12. Entradas diferidas de notas largas.

3.- Postas: una vez que entran las voces cantadas -sea juntas o diferidas-, tienden al
principio a decaer; el gesto tiende a morir. Pero a medida que avanza la seccion,

comienza a primar la ”posta” , es decir, alguien hace su entrada justo cuando otro sale, o
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bien entra al unisono de alguien que ya cantaba esa nota, sin ser percibido, para
continuarla una vez que el otro “sale”. Esto es interesante desde varios puntos de vista;
primero, es una manera practica de alargar el sonido, pues los seres humanos
necesitamos respirar, y esto permite hacer duraciones continuas mas largas (como se
hacia en el medioevo con los cantus firmus). Luego, es una manera de mover el sonido

por el espacio, un recurso espacial (y especial).
¢) Dos momentos clave

Hay dos momentos que considero “clave” en la seccidon, que consisten en la suma de
los gestos descritos con anterioridad, a saber, se superpone la configuracion de palabras
habladas con el canto agrupado, en un gran crescendo. La primera vez consta de dos

crescendos seguidos (c.25 a 28), y de un decrescendo a continuacion, (fig.13):
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Fig.13. Suma de configuraciones de habla y canto.
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Un crescendo lo hacen las voces habladas con numeros, en accellerando, sumado a
bastantes sonidos continuos consonantes y cantados que también crecen. La llegada (la
primera “explosion”) se produce en el c¢.27 y marca el nacimiento de las palabras:
aparecen por primera vez no-nimeros (‘“c'est im”). A esto le sigue una réplica inmediata
(en el mismo c¢.27), con los mismos recursos en crescendo (numeros, consonantes y
canto), desembocando en el ¢.28, con el nacimiento del sentido: “es imposible” (ces't
impossible), lo cual es paradojal, dado lo que significa esa palabra. En ambas
“explosiones” se produce una “posta” de sonidos cantados, -o bien- entran algunos
mientras salen otros. Este momento representa sin lugar a dudas el centro de la seccion

y la fracciona en dos subsecciones.

El otro momento “crucial” donde se suman gestos de distinto orden para crear un
mismo efecto, es al final de la seccion, en el Gltimo gran crescendo (c.43-44). Aqui
podemos observar 4 grupos definidos que se duplican, triplican o quintuplican. El
crescendo de las voces cantadas esta constituido por cinco voces distintas que forman un
acorde (de cinco notas). Luego tenemos tres grupos distintos de palabras, uno
claramente mas lento (triplicado, aunque una de las voces abandona para decir la ultima
frase), y dos grupos similares -de hecho en la ultima negra se igualan- de mayor
velocidad de pulsacion. Los tres grupos de palabras experimentan una aceleracion de su
pulsacion. A continuacion del gran crescendo, viene -a diferencia del caso anterior,
donde habia un “efecto” luego de la causa (crescendo)- un silencio subito, sorpresivo

(fig.14).
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d) Transformacion de la emisén vocal

Habra en esta seccion una especie de modulacion -o evolucion- timbrica entre los
sonidos, producto del paso gradual del susurro al habla, y del habla hacia el canto,
aunque este utimo nunca se interponga por completo. Me pareci6 interesante graficar o
representar la generacion del habla desde el sonido, dado que esta seccion abre la obra.
Corresponde a un “macro-gesto” de apertura; construir el sonido desde su raiz. Tal
evolucion puede interpretarse como el estiramiento exagerado de una pequefia muestra
de sonido, del momento en que la voz pasa del ruido a frecuencias audibles. Asi, hay
previamente a la voz hablada un mundo rico en “siseos” y micro-sonidos, que va dando

pie al tono, a la frecuencia producida por la vibracion de las cuerdas vocales.

2.2.1.3. ORGANIZACION

a) “Estrategia”

La “estrategia” de esta seccion en términos de lo semantico, es que no se arme el
sentido del texto hasta que alguien -un cantante, al final de la seccidon- lo dice completo,
de modo de generar expectacion en el oyente. Este escucha constantemente “es
imposible”, “mancha”, “mancha de tinta”, “contar”, “contar una mancha”, etc. pero
nunca se dan demasiadas pistas, dado que me interesa que no se arme el significado
completo de la frase hasta el final de la seccion. Con esto quise provocar o crear la
ilusion en el auditor de aquello que sucede cuando uno busca la solucion de un
problema, y no da con ella, hasta que de pronto se produce el “momento eureka”; asi, en
este caso, no se entiende el sentido lo que se dice, hasta que -de manera forzada, con la
narracion de la frase- se comprende (fig.15). Esto equivale a “contar el chiste” al final
(pude comprobar en el concierto cierta liberacion de tension en el momento en que el
cantante dijo la frase completa, provocando una risa contenida, lo cual se puede escuchar

en la grabacion).
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Fig.15. Momento en que se “revela”el sentido semdntico de la primera seccion (transicion a la segunda seccion).

b) Disposicion planos

Uno de los puntos mas interesantes de la seccion es el desarrollo paralelo de diversos
elementos o procesos. Cuando compuse esto, tuve que hacerme un esquema para
conceptualizar la disposicion de los tres planos principales (nimeros, palabras y canto).

Fue de excepcional ayuda plantearmelo de la siguiente manera (fig.16):

Numeros Palabras

Voz cantada

Fig. 16. Esquema para la disposicion de planos sonoros simultaneos.

Como se aprecia en este esquema, los niumeros no se van del todo cuando entran las
palabras, y las voces cantadas -que comenzaron con anterioridad- serdn quienes

permanezcan en lo que sigue de la obra, luego del momento climatico de las palabras.
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2.2.2. SEGUNDA SECCION

Caracteristicas generales:

La segunda seccion abarca desde los compases 45 a 71, y presenta un claro contraste
con la seccidon anterior principalmente en dos aspectos: en lo sonoro, pues las voces
cantan todo el tiempo, no hay habla (salvo al comienzo); y porque que se establece un
continuo de sonido, un pedal sobre el cual se sucederan una serie de acordes homofonos,
lo cual viene a ser lo contrario del transcurso intermitente -y tensante quizas- de la

seccion anterior, formado por eventos fugaces.

2.2.2.1. PRINCIPALES ELEMENTOS DEL DISCURSO

a) Pedal

El pedal esta construido por un cluster cromatico de tres notas (sol, sol# y la), las
cuales formaran parte de los acordes por venir. Dicho pedal es una suerte de textura
movediza sobre notas largas, las cuales entran y salen, crecen y decrecen en intensidad,
y “glissan” unas hacia otras, confundiéndose entre ellas (fig.17). La idea detréds de este
pedal fue introducir un elemento que conectara con el pasado -pues el material cantado
de la primera seccion es basicamente el mismo-, y con lo que sigue. Las notas de este
pedal son cantadas principalmente por los bajos, dado que los tenores participardn
principalmente en los acordes (una de las ventajas de tener 12 cantantes para solo dos
cuerdas distintas, tenores y bajos).

Al igual que las voces cantadas de la primera seccion, las voces que forman este pedal lo

hacen con boca chiusa, y sin texto (sin palabra).
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Fig.17. Textura sobre cluster de 3 notas, que conforma un pedal constante.

b) Los acordes homofonicos

Luego de 5 compases de esta bruma -algo espesa- en torno a la nota /a, aparece una
serie de acordes intermitentes homofonicos que intentan vocalizar el texto “La parfaite
insignifiance, se devoile inapercue” (La perfecta intrascendencia inadvertida se revela).
Digo “intentan” porque el texto no se entiende: los distintos intérpretes cantan por
separado las consonantes y las vocales de aquella frase, de manera que no se alcanza a
percibir el significado de las palabras. En las figuras 18 y 19 se puede observar el sonido
indicado a cada cantante, en su relacion con la palabra que se estd “insinuando”, que
aparece escrita sobre la partitura (arriba). Cada acorde corresponde a una silaba.

Es importante notar que estos grandes acordes homofonicos son en realidad la

continuacion del proceso acordico (sincronico) iniciado durante la seccion anterior.
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Fig.18. Acordes homofonicos sobre pedal, donde no se “revela” el texto.
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Tuve dos razones para esconder u oscurecer la comprension del texto:

1.- Para simbolizar la imposibilidad a la cual hace referencia el texto central utilizado
(“murciélagos™), graficandolo como el intento, el esfuerzo de los cantantes (y el
compositor) por decir y no poder.

2- Por una razén estructural; pues dado que al final (en la ltima seccidon) vuelve a
aparecer esta homofonia, aproveché la oportunidad con eso de hacer que se entienda la
segunda vez, de modo que la incognita que quedo abierta la primera vez -aunque sea de
forma inconsciente- se cierra, se resuelve al final, utilizando la misma estrategia que en
la seccion anterior, la de forzar al auditor-espectador a hipotetizar sobre lo que se esta
diciendo, a tratar de descubrir el sentido de lo cantado. Aunque en este caso la
“respuesta”, la revelacion del significado semantico, aparece mucho después,
practicamente al final de la obra. Otro “peligro” de haber dado a entender el significado
de las palabras en esta seccion, es que -por el caracter de la musica- hubiera tenido algo

parecido a un final anticipado, o finales en la obra, lo cual no fue mi intencion.

Adicionalmente al enrarecimiento del texto, utilicé en los acordes otros dos recursos
para producir una sensacion de gravidez -que asocio a la idea de la imposibilidad-, que
me parecen de interés. El primer recurso lo conforman las sutiles desviaciones en la
altura (glissandos ascendentes y descendentes) de algunas voces, produciendo cierta
desformacion -evolucion- al interior del acorde, dandoles cierta vida, o bien un
movimiento -apenas perceptible-, y el segundo consiste en la entrada levemente diferida
de algunas voces, que, al no tener un ataque marcado -pues crecen desde cero o
pianissimo hacia piano-, enrarecen la evolucion del acorde sin alterar la sensacion

homofonica.

Otra cosa digna de mencionar, es cierta policoralidad “a la veneciana” que produje via
la utilizacion de sub-grupos al interior de la formacién coral, los cuales cantan de
manera diferida, creando un juego de espacialidad. En la pagina 20 de la partitura, se

alternan 2, 3 y hasta 4 grupos distintos cantando partes del mismo acorde (fig.19).
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Fig.19. Juego coral “a la veneciana’ entre sub-grupos corales.
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El ultimo acorde de la seccidon presenta la mayor cantidad de glissandos descendentes
(4), produciendo la deformacion (o disolucion armonica) mas clara hasta el momento, (si
bien el ultimo acorde de la primera frase, correspondiente a “fiance” ya anticipa esta
tendencia con 2 voces en glissando). Dicha tendencia a lo lentamente descendente sera
uno de los recursos principales de la seccion que sigue, por tanto este ultimo acorde esta

preparando el trabajo con glissandos que viene en la tercera seccion (fig.20)

M

P

Fig.20. Ultimo acorde de la seccion, comienza en forma anticipada la tendencia descendente.
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Como hemos visto, esta seccion tiene un menor grado de desarrollo en comparacién
con la anterior. Podriamos decir que hay aqui més bien una presentaciéon de materiales
que un desarrollo propiamente tal. No obstante, hay que considerar que esta musica
vuelve en la quinta -y ultima- seccidn, con ciertas diferencias y experimentando algunos
cambios, lo cual nos permite hablar de una suerte de desarrollo “diferido”, o “a largo
plazo”, similar a lo que sucede a veces en un Rondo; cuando -luego de un “B” o un “C”-
vuelve el “A” variado, lo cual puede asimilarse o entenderse como el cambio que se did
en esa musica mientras no la vimos, como si hubiera estado siempre ahi, como si hubiera

permanecido en forma subterranea.

2.2.3. TERCERA SECCION:

Esta seccion comienza en el compas 72 (letra de ensayo L) con un claro cambio de
factura (aunque guarda relacion con el Gltimo acorde de la seccion anterior) y termina en
el compas 85, donde se funde con la seccion siguiente.

Esta seccion es importante en relacion al texto: en ella se canta la parte central del
poema “murciélagos”, la parte que escribié Millan y que mas sentido le da a la obra al
referirse al acto creativo mismo.

En lo musical, se vuelve de algin modo a los materiales del inicio, a la combinacion
de sonidos hablados y cantados, pero ahora de forma mas ordenada, con los “roles” mas
definidos que en la primera seccion; se expone una suerte de rutina o modelo que se
repite dos veces, donde los tenores cantan un ‘“verso” del poema, y los bajos
“responden” hablando, y luego cada grupo se mantiene haciendo lo mismo.

Esta nueva configuracion en la combinacion de lo hablado y lo cantado, se puede
interpretar como un paso mas en el desarrollo -o variacion- de dicha oposicion, lo cual
no resulta extrafio al oido debido a que a estas alturas de la obra la conjuncion canto-
habla ya esta bastante asimilada. Ahora bien, este “paso mas alla” es en realidad una
simplificacion u ordenamiento en la asignacién de los materiales, comparado con la
primera seccion, donde -como vimos- no solo hay una polifonia -o interactuar- entre los

gestos musicales, sino también entre los planos mismos.
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La funcion que desempefia esta seccion en el macro-desarrollo de la voz cantada, es
la de diluir, disolver totalmente el orden creado hasta este momento (los acordes, la
armonia), en forma de glissando descendente. Dicho proceso de disolucion terminard en
la seccion siguiente, trazando un plano continuo -un puente, si se quiere- entre ambas

secciones.
Dos grupos

Al igual que en la segunda seccion, hay en esta un funcionamiento basado en dos
elementos distintos. La diferencia es que aqui cada grupo esta conformado a su vez por
varios elementos, y en el caso del grupo “cantado” hay una mayor elaboracion. En
cuanto a la relacion que existe entre ellos, se puede decir que estan conectados, que
tienen un grado de interdependencia mayor, en el sentido de que dependen el uno del
otro en mayor medida que en otras secciones. Dada su alternancia, forman una unidad
que los engloba a ambos. La divisién de los grupos es similar a la que acontece en la

tercera seccion: un grupo lo hacen principalmente los tenores, y el otro los bajos.
Grupo Cantado

El grupo cantado construye un gesto en forma colectiva consistente en un motivo
ritmico-melddico ascendente, donde la ultima nota cantada se queda tenida. A esto se
suma una voz que refuerza ese final con otra -o la misma- nota tenida. Ambas notas
tenidas emprenden un descenso lento, muy gradual. Este gesto es imitado dos veces.

El motivo mencionado esta a su vez formado por una célula ritmica de tres ataques
cortos y rapidos (escritos como galopa invertida) de los cuales los dos primeros son una
suerte de alzar al tercero, que estd acentuado. Lo anterior lo hice coincidir con la
prosodia de la primera parte del poema (lo cual no fue dificil ya que el francés es un
idioma donde predominan las palabras agudas respecto de su acentuacion). Dicha célula
ritmica estd ademas acompafiada de un giro “melddico”; las dos notas del alzar son
graves (se ejecutan en sprechgesang) mientras que la tercera nota salta a una nota

cantada mas aguda, seguida inmediatamente por un lento descenso en la altura (fig.21).
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Fig.21. Varias voces construyen un gesto.

Este modelo (fig.21) -que corresponde al primer verso del poema- aparecera tres
veces, con algunas variaciones; la segunda vez, el gesto melddico es similar pero la
galopa invertida parte ya en el registro agudo, para hacer luego un porrectus (nota de
vuelta descendente), a lo cual se suma un alzar grave las dos primeras veces, debido a
que las palabras son un poco mas largas esta vez (fig.22). El orden de las voces se troca.

El “refuerzo” con notas tenidas se mantiene, al igual que el lento descenso.
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Fig.22. Repeticion del modelo anterior.
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Cada vez que se hace el modelo corresponde a un verso, pero los dos primeros versos

son mas cortos, con lo cual tuve que modificar un poco la tercera apariciéon del modelo
(fig.23).
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Fig.23. Tercera aparicion del modelo.
Grupo Hablado

El grupo hablado estd dividido en dos grupos: el poema dicho en francés, y el poema
dicho en inglés, cada cual con un comportamiento propio durante los 2 versos iniciales,
pero entrelazado: se superponen voces diciendo el poema, pero las entradas no se
“tapan”, no se obstaculizan entre ellas, para que se alcance a entender la dualidad
respecto a los idiomas.

Cuando se dice el poema en francés, se dice en forma ritmicamente similar a las
voces cantadas, con la diferencia que no quedan sonando, sino que se repiten fragmentos
ritmicos similares, que irdn poco a poco tejiendo una red ritmica constante, por medio de
agrupaciones ritmicas cortas de 3, 4 y 5 pulsaciones regulares rapidas, en las cuales

suele coincidir el final acentuado con el acento natural de la palabra. Otra caracteristica
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interesante de estos patrones ritmicos cortos, es que algunos repetiran sus textos, o parte

de ellos, anticipando un comportamiento que primara en la cuarta seccion (fig.24).
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—3— 6 3
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P pap c'est in-utile in-utile de sele veraujourd'hui

Fig.24. Patrones ritmicos repetitivos y flotantes correspondientes al poema dicho en francés.

El poema dicho en inglés, en cambio, aparece una sola vez, pero sobresale dentro de
la textura hablada debido que esta dicho en dinamica mezzoforte, a diferencia de las
multiples apariciones en francés, que estan en dinamica piano.

El primer verso en inglés estd escrito solo con letras, en un lugar de entrada
proporcional, de modo que el intérprete no se preocupa del ritmo, sino que simplemente
lo recita (se le indica que lo narre como en un western o una pelicula de gansters)
(fig.25). Esta escritura aparecerd nuevamente en la ultima seccion, donde al buscar un
habla natural, opté por no escribir ritmos.

El segundo verso esté escrito con ritmos, y asi se mantendra el resto de la seccion.

you push away the sheets of paper

it is use-less togetupto + day

Fig.25. Primeros versos hablados del poema en inglés.

Para el tercer verso del poema, el grupo de las voces habladas enunciard unicamente
una vez el verso en cada idioma, repartiéndose entre las distintas voces (sumando un
tenor ahora), con una cercania que hace ahora mas dificil su comprension. La diferencia

de dinamicas entre los idiomas se mantiene (fig.26).
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Fig.26. El tercer verso del poema se dice en ambos idiomas en forma suerpuesta.

A continuacion, el material del grupo hablado en francés se impone, coordina y
sincroniza, para enunciar el ultimo verso del poema (“dorment dans ta gorge
caverneuse la tete on bas ) a modo de coro griego, en francés. El coro griego estd usado
aqui como se usa en teatro, cuando se expresa la masa, el pueblo; cuando el inconsciente
colectivo habla al unisono. Por esta razon (dado que eran bastantes quienes se
sincronizarian) escribi el ritmo, haciéndolo calzar con la prosodia natural del idioma
(fig.27-a).

Respecto al cuarto verso del poema en inglés, quedara éste sin decirse, puesto que el

“coro” y los glissandos usan aqui practicamente a todos los musicos.
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Fig.27. Grupo al unisono (con leve desplazamiento) como coro griego.

La respuesta del coro griego al canto, encarna las voces internas del poeta, quien le
“canta” al momento de la creacion poética, en un didlogo consigo mismo. Estas voces
buscan representar ese dialogo interno lleno de voces, esa multiplicidad, esa especie de
trastorno de personalidad multiple que padecemos a la hora de la creacion.

Para finalizar, se repiten de la misma manera los dos ultimos versos del poema,
sumando algunos tenores (fig.27- b y c), mientras algunos motivos ritmicos flotantes
continian diciendo fragmentos correspondientes al poema hablado en francés, y los
glissandos provenientes del grupo cantado, mas algunas nuevas entradas de este

material, en los bajos, contintian su curso descendente, pintando un fondo que cae.
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2.2.4. CUARTA SECCION:

La cuarta seccion va desde el compas 85 (letra de ensayo P) hasta el compas 106. La
separacion con la seccion anterior puede parecer un tanto arbitraria, pues aqui la forma
es claramente abierta, pero el criterio para determinar que aqui comienza dicha seccion
es el texto: en el compas anterior se termind de enunciar el Gltimo verso del poema en

unisono coral -hablado-, y comienza ahora el descenso y el desplazamiento espacial.

En esta seccion, hay dos elementos o planos materiales interactuando; patrones
ritmicos repetitivos -hablados-, sonidos continuos consonantes (“SH”) y ocasionalmente
silbidos, que crecen y decrecen. Se suma a estos elementos la continuacion de los
glissandos descendentes lentos -cantados- que vienen de la seccion anterior, continuando

una lenta muerte que termina en el compas 91 (participa en 3 paginas de un total de 11).

1.- El habla ritmica: formado por los mismos patrones ritmicos -flotantes- de la seccion
anterior, este material se imita perpetuamente entre las voces contiguas trazando un lento
y gradual descenso, pues se indica a cada voz partir desde una entonacion plana y aguda
de la voz, e ir bajando poco a poco tal como lo hacian los glissandos. Para esto decidi
utilizar una notacion con dos lineas, de modo que esta escritura hablada indica un
descenso en la entonacion graficada como glissando (fig.28).

Este material es en realidad una literal fusion entre el patron ritmico hablado y la
linea descendente en glissando cantada, pero el comportamiento en forma de loop y la

1mitacion mecanica en forma de lenta cascada son nuevos.
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Fig.28. Fusion del patron ritmico con el descenso lento, en loop y con imitacion.
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En la figura 28 se pueden observar adicionalmente tres cosas importantes de este
material. Lo primero, es que se produce una imitacion exacta a la corchea, pero lo
interesante es que no se percibira como tal, sino como una textura movediza de palabras.
Segundo, el ritmo esta escrito de manera que quedan pequeflos espacios sin “atacar”, sin
embargo la gracia de esta superposicon es que se produce una complementariedad
ritmica completa, es decir, todas las semicorcheas de seisillo estan “atacadas” por una u
otra voz (hay no obstante uno que otro espacio en algunos momentos). Tercero, y de
gran importancia; el texto, como se ve, dada la naturaleza repetitiva del material, lo
dispuse de manera tal que cada voz va repasando el poema constantemente. Me explico:
si enumeramos las palabras, tendremos que el texto esta dispuesto asi:
1,2,3,4,5,6,5,6,7, 8,8, 9, etc. De este modo se sucede el poema circularmente: cuando
se acaba, comienza de nuevo. En total, durante la seccion, alcanza a decirse completo
cinco veces.

Otra cosa importante en relacion a esta textura es que por lo general hay solo dos
lineas ritmicas, aunque se escucha como si fueran mas, esto debido a que es muy rapido
y algo dificil, como una especie de trabalenguas, o incluso como un hip-hop. Al haber
solo dos lineas ritmicas la mayor parte del tiempo, cada voz que entra o bien se suma a
la linea de su antecesor, o a la otra linea distinta. Ocasionalmente comienza una linea
ritmica nueva (fig.29).
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Fig.29. Por lo general hay solo dos patrones ritmicos simultaneos, aunque se escuchen mds.

55



Sin embargo, lo mas interesante de este material estd en lo macro, en el
desplazamiento que traza por el espacio lentamente. En la figura 30-b, podemos
observar como se desplaza esta textura durante toda la seccidon, haciendo tres grandes
bajadas; la primera no alcanza a ‘“cruzar” el escenario, porque estan todavia los
glissandos cantados muriendo en los bajos. La segunda llega al fondo y “rebota”. La
tercera y ultima es la mas lenta y larga, nuevamente afirmando lo que en este estadio es

ya un meta-descenso. La figura 30-a corresponde a la segunda bajada.

Fig.30. Desplazamiento por el espacio del poema loopeado.

Simbolicamente, las voces repetitivas continian la representacion del didlogo interno
de Millan, simulando un delirio nocturno del poeta. La idea llegado este punto, es que
todos seamos el poeta, dentro de la caverna de las palabras ciegas (la garganta), sin luz

(tonos cantados, armonia), se escucha la respiracion del dormir, de la noche.
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2.- Los sonidos continuos consonantes: estos sonidos predican los sonidos similares de
la primera seccién. Su comportamiento individual es muy simple: crecer y decrecer,
como una respiracion, como alguien durmiendo, etc. Pero al hacerlo varios cantantes a la
vez se vuelve mas interesante, méas sonoro, maritimo (fig.31). La idea con estos es
reforzar el caracter puramente sonoro de esta seccion, ya que no hay canto; se termino
de disolver al tono a estas alturas. Al igual que con el otro material, hay un juego en el
espacio, de emergencia de un material contrastante hecho por quienes no estan
participando del loop repetitivo.

El tnico cambio que experimenta este material es crecer en el centro de la seccidn,
alcanzando sonidos nuevos (el silbido) (fig.31-b), y luego se divide en cada vez mas

grupos (mas pequefios como en la primera seccion con “c’est impossible™) (fig.32).
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sh ; )
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a) b)

Fig.31. Dos variantes del sonido consonante continuo. En b con silbido.

Fig.32. Vista panordmica de la seccion, los circulos corresponden al segundo material.
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Esta es la seccion mads reiterativa de la obra, y, como se observa, la mas simple -en lo
que a construccion se refiere-. No obstante, el efecto que se logra con los loops del
poema hablado -cascadas pixeladas de sonido a partir de su ritmizacién- no se condice

con la simpleza del procedimiento.

2.2.5. QUINTA SECCION Y FINAL

Esta seccion comienza en el compas 107 (letra de ensayo U) y cierra la obra. En ella

se vuelve a los acordes de la segunda seccion, pero con varias diferencias:

1.- Esta vez no hay pedal de voces cantadas, sino un pedal (un continuo) de voces
habladas (algo parecido a lo que se produce en la tercera seccion).

2.- El texto de los acordes silabicos “La parfaite insignifiance / se dévoile inapercue”
ahora se entiende, es claro.

3.- Cuando llega el segundo verso, “se devoile...”, se corta el “pedal” -o continuo- de
voces, y todos cantan acordes en una completa homofonia que no se vio antes. Esto
resulta ser mas conclusivo. Se puede decir que el segundo verso comienza donde
termind la ultima silaba de la segunda seccion; parte con un acorde por terceras ya con el
la grave. Se produce ademds en “se devoile...” un comportamiento de dindmicas nuevo;
algunas voces hacen tenutto y otras crecen y decrecen, trocandose en cada silaba.

4.- El comportamiento homofénico es mas simple que antes, no hay entradas diferidas ni
juegos venecianos.

5.- Luego del ultimo acorde hay un final distinto, donde se disuelve la musica de otra
manera, ya casi sin glissandos (hay uno solo, corto). Este final incluye la parte del

poema “lampara para colorear” que no se abord6 antes.

Dado que ya conocemos la mayor parte del material de esta seccion, me referiré

exclusivamente a lo que hay de nuevo en ella.
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Lo mas notorio y novedoso de esta seccion final es la convivencia de los acordes con
las texturas habladas. Los acordes vendrian a ser como los crescendos “de aire” de la
seccion pasada, pero llenos ahora de contenido sonoro y armoénico. Al igual que en la
seccion pasada -donde se sintetizaron dos elementos conocidos en uno solo- se presentan
aqui elementos que ya eran conocidos, pero que no habian estado juntos de esa manera.

Otra cosa interesante a mi juicio es el trabajo escrito con las repeticiones de distintas
frases habladas. Al comienzo practicamente no hay diferencia de lo que viene de la
seccion anterior, porque los textos son los mismos (fig.33) y se indica hacerlo “de
manera similar”. Luego en el compds 109 se introducen textos nuevos (ldmpara para
colorear completo, dividido en dos voces), los cuales conviven con los anteriores, y con
los acordes homofonicos, que son las figuras en este fondo de palabras, por lo tanto su
presencia pasa inadvertida (“inadvertida se revela”). Es asi como se da aqui algo muy
interesante, que se vino preparando desde la seccion anterior, que es el hecho de que las
palabras sean el fondo de la musica, siendo que es casi siempre al revés, donde la musica
es el fondo de las palabras (no obstante la musica aqui también dice palabras, pero se
entiende la idea). La escritura al interior de los signos de repeticion, como si fueran

“cajas”, resulto ser muy practica.

(lento e pausato)
P  tous les jours elle est sur le mur,

I|: dans les égratignures du stuc g |}--~M---~M~

4
4
(lento e pausato)

P La parfaite insignifiance se devoile]

. inapergue, dicréte et modestement .
L ¢ M ; 3 e

= 4

(de maniere similaire)

P . c'estinutile, inutile dg se lever aujourd'hui, Ik
H b I| aujourd'hui, les mots pveugles, et siirs comme des‘|| A
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caverneuse, caverneuse, la'téte en bas, téte en bas 54

S

Fig.33. Indicacion de repetir un texto, creando textura -similar a seccion anterior-, que reemplaza al pedal .
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Final: en la ultima pagina de la obra -lo que viene a continuacioén del acorde final-
suceden cosas novedosas aun. La principal novedad es que luego de la “explosion”, en
vez de caer en glissando las voces -recurso sobreexplotado ya-, quedan vibrando,
flotando, aparecen y desaparecen como luces creando una sensacion placentera (para mi
al menos). Este flotar se logra al volver a los sonidos con boca cerrada, lo que les da una

cualidad distinta; son solo sonidos, no mensajes (fig.34).
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Fig.34.Ultima pégina: sonidos flotantes y ecos de voces.
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Reaparecen las palabras habladas, con “cajas” (barras de repeticion) como al
comienzo de la seccidn, y asi como muere de a poco el canto, que queda resonando,
mueren también las palabras, en un proceso de disminucién de la densidad, hasta que
quedan -al igual que al comienzo- solo palabras (aunque al principio eran nimeros).
Como se puede apreciar, los textos aqui son parte exclusivamente del poema
“lampara...” (salvo una voz que recita “es imposible contar...”). Finalmente se narran los
dos primeros versos, pero de ahi se salta -para terminar, una voz sola- a algo que nunca
antes se escuchd con claridad: “dans les égratignures du stuc” (“en los rasgufios del

estuco”).

2.2.6. TRATAMIENTO ARMONICO

En mi opinién la armonia en una obra coral tiene que tender mas a lo simple que a lo

complejo, por diversas razones:

-Por la dificultad de lograr una buena afinacion

-En relacidn a la psicologia de los cantantes: que puedan escuchar acordes mas o menos
reconocibles, para que le vean un sentido al esfuerzo de cantarlos

- Porque un acorde cantado no es lo mismo timbricamente que un acorde hecho con
instrumentos; la riqueza timbrica de la voz hace que un simple bicordio suene
interesantisimo, que llene un espacio acustico sin necesidad de algo mas.

Por estas razones, construi la armonia de esta obra de manera bastante simple.

Hay basicamente dos mundos armonicos, el de la primera y tercera seccion, y los

acordes de la segunda y quinta seccion.

En la primera seccion, el juego armonico consiste en presentar un bicordio de segunda

menor, ¢ ir formando nuevos acordes por agregacion de notas, o variacion.
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A continuacién miremos todos los acordes de esta seccion, en orden de aparicion:
r. A
L. 2. 3. 4, -

pE iy

6.

Como vemos, a partir del acorde 1, se agregan distintas notas en cada acorde sucesivo.
Todos los acordes contienen las dos notas iniciales, excepto el 4 y el 7, que contienen al
menos una de ellas. Se puede apreciar también como el &mbito crece de un semitono a
tercera en 2, 3 y 4. Luego el ambito pasa a sexta (inversion de la tercera) en los acordes
5y 6,y luego a una décima en el ultimo acorde. Al interior de estos &mbitos priman las
segundas, terceras y quintas, por las razones que mencioné al comienzo.

Los acordes que mas se usan en la seccion son el 1, 3 y 4, son los Unicos que aparecen
en mas de una ocasion.

Existe una relacion bitonal entre los acordes 6 (también 5) y 7, que produce algo
parecido a una resolucion de dominante a tonica, en las tonalidades de Lab mayor y Do
mayor: el acorde 6 seria dominante de Lab y de Do a la vez: contiene las notas mib, sol 'y
reb (F, 3a'y 7ma), con lo que seria una dominante en 5ta/6ta de Lab que luego resuelve a
Lab mayor en 6ta (aunque aumentado y con 11na), y podria ser una dominante de Do
-pero mas lejana- en cuanto contiene sol en el bajo y va luego a un Do aumentado con
dos terceras y 9na bemol. También ayuda el que se llega al mi natural, la tercera de Do
por su “sensible”, el re# (escrito como mib). S€ que puede parecer abstracta esta doble

relacion, pero puede comprobarse con la escucha.

El mundo de los acordes de la segunda y quinta seccion es distinto, no obstante guarda
relacion -sobre todo de notas comunes- con los acordes del comienzo: las notas del

pedal, como se dijo, son sol, sol# y la, es decir, solamente le agregan el /a natural a las
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dos notas base de la seccion anterior, que por lo demas jugd también un rol en dicha
seccion. Ahora, sobre ese pequeio cluster construi dos acordes que sirvieron de base

para la musica de dichas secciones:

Como se ve, ambos tienen el cluster sol, sol# y la como base. El acorde A suma una
quinta justa desde do, y el acorde B las notas do, do# y fa. También entre estos dos
acordes hay una especie de relacion tonal; si estamos en la menor en A es como ir al
cuarto grado (aunque sin el re), y si estamos en Do, es como ir a Fa; la relacion es de
todas formas plagal.

La primera parte del primer verso en la segunda seccion (la parfaite) usa el acorde A
con pequeias notas que desvian o deforman levemente su sonoridad; luego la segunda
parte del verso (insignifiance) ocupa el acorde B, agregédndole en la ultima silabaun sib

(B".

"ﬁm‘lca" "QU.B"

= =
o fo
%E'& 9 b

B! BH
En “se devoile” se vuelve al acorde A con leves deformaciones, manteniéndose

durante las tres primeras silabas de inaper¢ue (“in-a-per”), para hacer luego un acorde B

mas variado atn (B"), que ya anuncia el /a grave que aparece al final de la obra.
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En la quinta seccion, el A ataca desde el comienzo notas “extrafas” (el fa#), pero
mantiene su estructura basica (A') en la parfaite; después en insignifiance ocurre algo
similar al inapercue de la segunda seccion, las tres primeras silabas se mantienen en el
acorde A' (“in-sig-ni”’). En fiance aparece B, pero con notas agregadas (B"), y un mi

nuevo en el bajo que prepara al acorde siguiente (como 5Sta de éste).

) segundo
T i segundo "se devoile" "(I-,lgl:{'l
quinia secclon "fiaﬂCE" s S
? = 2 !
Sioe—— BP0 8 —— W
fo° fo = _1bg
o O ﬁh&'{h i}: = s
A' Bm C C

Finalmente en se devoile, aparece el acorde C, que es nuevo, pero bastante cercano a
B" y a B", solo que ahora se transforma en un acorde formado exclusivamente por
terceras, como se puede ver, al igual que C' (usado solo en ¢ue), que varia solo una nota
de C, el solb. C' es el ultimo acorde de la obra, y al bajar esa nota, produce cierta
resolucion, como todos los semitonos ascendentes o descendentes, lo cual es sin duda

una herencia de la tonalidad.

Los acordes de la cuarta seccion son o bien similares a los acordes de la primera
seccion, -es decir, con ambito pequefio y rellenados con segundas- o simplemente
clusters. Ademas, recordemos que estos acordes glissan apenas son atacados, razon por

la cual no alcanzan realmente a percibirse como tales. No obstante los expongo aqui:

1. 2,
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2.2.7. Simbolismo musical en la obra

Fue fundamental para mi reflexionar sobre el significado de los textos y establecer
cierta interpretacion de ellos para desarrollar la imaginaciéon musical de la pieza. A
continuacion repasaré algunos casos en que la musica dialoga con el significado del

texto.

En la primera seccion, por ejemplo, la razon de ser del gesto grupal rapido -hablado-
corresponde a cierta mimesis del texto: representan en cada aparicion lo que imaginé
como la fugacidad de un enjambre de murci€¢lagos que pasa cerca de alguien que intenta
contarlos, desde el punto de vista del sonido; como la emision simultanea de varias
voces (entre 2 y 9) de numeros en forma rapida.

-murciélagos: "o fugaz”, el sentido, que no se atrapa es como un murci¢lago, material
fugaz.
-mancha de tinta: los tuttis sincrénicos hablados de la primera seccion también pueden

ser entendidos como una acumulacion literal de tinta, donde prima el desorden.

En la segunda seccion, se usa el texto la perfecta intrascendencia inadvertida se
revela, que, por razones de traduccion -como expliqué antes- quedd como la perfecta
insignificancia... ddndole un nuevo matiz al texto en cuanto a la idea de significar. De
este modo, el hecho de que no se entiendan las palabras cantadas por los intérpretes
-pues no las pronuncian completas- hace relacion directa a lo que dice el texto, pues el
significado efectivamente no se advierte en lo semantico, pero se revela. ;Como se
revela? veamos: el texto estd aludiendo al significado de algo o, mejor dicho, al no-
significado, de manera que lo que tratan de transmitir esas palabras que no se entienden,
es justamente esa insignificancia (de no significar) considerada perfecta, reforzando el

significado de esa frase por medio de la no-significacion de ésta.
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Desde otro punto de vista, esa perfecta in-significacion describe perfectamente el
caso de la musica, que por si misma no tiene significado semantico alguno, pero puede
-no obstante- ser perfecta por si misma, sin significar ni hacer referencia a nada.

-la perfecta (insignificancia): pequefias deformaciones de altura que se revelan

inadvertidas en los acordes homofo6nicos.

En la tercera seccion, podemos interpretar lo descendente como cierta desmotivacion,

depresion, o como la fuerza de gravedad que tira hacia abajo: es inutil levantarse hoy.

En la cuarta seccion, el dormir representado por el sonido “shhh™ (duermen en tu
cavernosa garganta), los murcielagos duermen, el escuchar el poema todo el tiempo
circularmente equivale al suefio delirante, a la obsesion en el mal dormir, o que no deja
dormir, el delirio. “Cae la noche”, es la primera frase del segundo parrafo del poema
(que no utilicé, directamente), sin embargo se representa la caida de la noche por medio

de los glissandos y la ausencia de notas cantadas.

En la ultima seccidn, en el c¢.115, cuando se canta “se devoile”, la mitad del coro
crece y decrece, mientras que la otra mitad se mantiene plano o tenutto, y luego se
trocan los roles en cada silaba. Esto corresponde a la idea de algo que se revela de a

poco, se asoma, es sutil (impercibido, inadvertido).
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3. BREVES CONCLUSIONES

A partir de la experiencia de mi trabajo con musica y texto expuesta en el capitulo

anterior, puedo concluir lo siguiente:

1- Estoy de acuerdo en que la musica por si sola no dice nada (semanticamente
hablando), pero pienso que cuando se cuenta con la voz y con el uso de lo semantico se

pueden generar situaciones muy interesantes a partir de la relacion entre éstos.

2- En mi trabajo con el texto, respecto de lo semioldgico, creo que el momento de los
numeros fue probablemente el mas interesante. Pues la suma de idiomas, mas el
significado abierto que implican una serie de nimeros sueltos sumado a palabras y voces

cantadas, produce un ambiente sonoro que sugiere muchas significaciones.

3- Por otra parte, los sonidos consonantes de la voz fueron también una contribucién al
significar mas abstracto de ésta: el ruido y los siseos gatillan distintas interpretaciones en

cada oyente.

4- Si algo tuvo un mayor peso entre musica y texto, creo que fue sin duda la musica,
pues en funcidon de ella se tomaron la mayoria de las decisiones, sin desmerecer los

grandes aportes de los textos en todo orden de cosas.

5- En mi opinidn, es cierto que musica y texto van por carriles separados, y creo que uno
podria crear la ilusion de que ambos son la superficie de una meta-realidad intangible.
Pero me inclino a pensar que la creacion final no es la musica mds el texto, ni la alusién

a algo preexistente, sino una unidad completamente nueva, una creacion en la que sus
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componentes iniciales dejan de ser lo que eran, abandonan sus antiguos ropajes y mutan

para dar forma a algo inesperado, que se revela de a poco.

6- En cuanto a mis propios usos de la relacion entre texto y musica, me veo como un
madrigalista quizas un poco desfasado de nuestro tiempo, pues me siento muy comodo
imaginando relaciones musicales en torno a una idea poética o concerniente a otra

disciplina.

7- Me he dado cuenta en esta investigaciéon que el problema al abordar la relacion
musica-texto es de una complejidad enorme, porque no se trata en realidad de una
relacion entre dos cosas, como se podria pensar, sino que involucra 3 factores, cada uno

altamente problematico y -complejo- en si mismo:

— musica - texto - voz -
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Por ultimo, me gustaria salirme de lo que atafie estrictamente a este trabajo, y
reflexionar un poco acerca del lugar donde -creo- me encuentro actualmente en
cuanto a mi trayectoria composicional, o como me sitio en dicha trayectoria.

Si bien no es mucho el tiempo que llevo componiendo (cerca de 12 afios: terminé
mis estudios de pregrado hace seis, sin parar de componer desde entonces), siento
que estoy dejando atras una etapa de trabajo, donde hubo importantes logros y
descubrimientos (para mi), pero también cosas que deseo de algin modo dejar
atras.

Una de ellas es cierta actitud cuidadosa de ser claro, epecialmente en lo formal,
lo que me parece muy bien, pero que me llevd de pronto a resultados algo obvios en
ese aspecto.

Otro aspecto de lo que deseo dejar atras es cierta direccionalidad en los procesos,
una forma de conquistar el espacio temporal disponiendo lugares de llegada, lo cual
a veces afecta el transcurso al no permitir abrirse a sucesos inesperados, diferentes,
que permitan otro tipo de hallazgos. Aunque es inevitable caer en tal tipo de cosas,
pues gracias a ellas puede uno también profundizar en otras ideas, al no cuestionar
cada decision, sino aceptar algunas formas de trabajar como el oficio propio.

Por ultimo, tengo actualmente el deseo de desarrollar nuevos experimentos y
asumir desafios en varios ambitos de la composicion como lo son:

-la musica electronica y sus herramientas
-el trabajo minucioso con lo timbrico
-la multiplicidad formal

-la emergencia
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Texts used in the score:

“Bats” by Gonzalo Millan (extract)

It is impossible to count the
number of bats in an ink
stain.

Gregory Bateson

You push away the sheets

of paper, it is useless

to get up today,

the words, blind

and sure like bats,

are sleeping in your cavernous
throat, heads down.

“Lampara para colorear” by Gonzalo Millan

(extract)

La perfecta intrascendencia
inadvertida se revela

en forma discreta y modesta
todos los dias esta en la pared,
en los rasgufios del estuco

Il est impossible de
compter les chauve-souris qui
existent dans une tache
d’encre.

Gregory Bateson

Tu écartes les draps

De papier, c’est inutile

De se lever aujourd’hui.

Les mots aveugles

Et stirs comme des chauvesouris,
Dorment dans ta gorge
Caverneuse, la téte en bas.

La parfaite insignifiance

se dévoile inapercue,

discréte et modestement,

tous les jours elle est sur le mur,
dans les égratignures du stuc






Explanatory notes

= =

2= Cross head note on 1 line stave: whisper sounds (susurrato): no voice at all, only
consonant sounds.

ﬁ»l_; Rhomboid head note: whisper sound (susurrato), but continuous

) Little head notes: breathy tone, a sound between whisper and normal speech

—*Normal head size on 1 line stave: regular speech (parlato)

[

? Triangular head note on a 5 lines stave: regular speech (parlato)

ﬁ Cross head note on 5 lines stave: Sprechgesang

se devoile

—mpercwe . Words on 1 line stave: free (rithmically) speech

S . . . . . . .
. —L Glissando line on 2 lines stave: change the intonation of the voice (in these case
e Dreathy tone), according to the direction of the line (mainly descendent).

D: DX Numbers in different languages, mainly French (by default)

i 6 [

E_, ——
1750 [s the same as S 2
650 Six cent cin-quante

AE— Bocca chiusa
+
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chauves -sou-ris

la téteen bas

#) Breathe whenever you need it, but start
again from the last "note" you were singing.
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