RESUMEN

El presente trabajo se muestra como reflexién acerca de los caminos que el autor enfrenta
ante su obra. Especificamente a la biisqueda de una técnica compositiva que integre
muisica y texto no en un plano semdntico y/o fonético como tradicionalmente se ha hecho,
sino mds bien en el dmbito de las relaciones estructurales pre- compositivas, tomando a
la palabra descontextualizada de su fonética y semdntica directa, para re significarla a
través de la propia composicién musical.

Palabras claves: Milsica-texto, fonética, semdntica, serialismo integral, contrapunto
ABSTRACT
This paper is shown as thinking about the ways that the author faces to his work.
Specifically to finding a compositional technique that integrates music and text not
into a semantic and /or phonetic as traditionally done, but rather in the field of pre-
compositional structural relationships, taking the word out of context of its phonetics

and direct semantics to re signify through musical composition itself.

Keywords: Music, text, phonetics, semantics, integral serialism, counterpoint
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1- INTRODUCCION

Desde el inicio de mis estudios de pregrado en musica, pude percibir dos
caminos relacionados a la composicion. El primero me llevaba a un lugar que
habia recorrido desde mi adolescencia, que concierne al mundo del instinto.
Se compone lo que se siente, dejando en manos del momento, la memoria y
la cultura personal, el material y procesos a utilizar. En el segundo camino,
se establece una base (pre)compositiva donde se genera(n) la(s) célula(s) que
servira(n) como matriz para la obra, como una oportunidad de ser (re)creadores
de la génesis artistica-musical y espectadores, en analogia metaférica, de
la humana. De esta forma, llamaron poderosamente mi atenciéon aquellos
tratamientos compositivos donde la estructura deviene, parcial o totalmente,
de unidades iniciales como en el contrapunto y principalmente en el serialismo
integral.

Después de haber iniciado mi trayectoria como compositor, volvi a la misma
disyuntiva al momento de querer integrar dos disciplinas artisticas entre si.
Revisé métodos que acercaban la danza al mundo de la notacién musical, como
lo es la coréutica de Rudolph Laban. Sin embargo, al querer integrar musica y
texto, detecté que si bien, entre las composiciones contemporaneas que integran
ambas disciplinas, abundan aquellas que interaccionan directamente con el
plano semantico y/o fonético que ofrece el texto, existe una literatura musical
acotada en el ambito de relaciones estructurales pre-compositivas, iniciando
asi, una investigacién compositiva, tomando a la palabra descontextualizada
de su fonética y su semdntica mas directa, para resignificarla a través de la

*  Correo electronico: gustavo.barrientos@ulagos.cl Articulo enviado el 22/04/2013 y aprobado por el comité

editorial el 23/05/2013
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musica, estableciendo como estrategia el relacionarla desde su alfabeto con
distintos parametros musicales en forma no serial, pero si sistémica, logrando
una transgénesis donde el fenoma musical, esté determinado por el genoma del
alfabeto, el ritmo de la palabra y la huella del texto.

2- ESTADO DE LA CUESTION

Hasta en nuestros dias, ya lejanos de los tiempos de la inspiracion romantica,
podemos constatar la vinculacion estructural compositiva entre las disciplinas
artisticas al momento de interrelacionarse en una obra, como herencia de la
forma de integrar el arte clasico-romantico. Cada disciplina entiende a partir
de su propia imaginacion y se hace necesariamente dependiente de la otra, es
decir, orbita y suple, rellenando o adornando el total artistico. Como ejemplo
de esta forma de integracion, podemos mencionar la prioritaria necesidad de
escuchar la musica por parte del coredgrafo, antes de crear su coreografia o el
intento por parte de un compositor, de hacer calzar o componer la musica para
un texto determinado.

El arte contemporaneo, ha indagado ampliamente en las relaciones
compositivas delas artes al momento de ser partes de una sola obra, descubriendo
procedimientos nunca antes investigados. En el ambito de la relacion texto-
musica, numerosas son las obras instrumentales, electroactisticas y mixtas que
trabajan integrando ambas disciplinas, por lo que se citaran aqui solo tres casos
que representan tendencias principales de la composicién del siglo XX.

Desde el punto de vista estructural y de la resignificacion del texto, se puede
mencionar la obra: Le Marteausans Maitre (1953-1955) de P. Boulez, obra basada
en tres poemas de René Char, en la que se propone la reflexion a partir de un
nucleo, sin tener la necesidad de representar un texto como en el Pierrot Lunaire!
Este nticleo esta presente en forma directa y latente, existiendo piezas con y sin
participacion vocal y un tratamiento de la voz que va desde lo cantado, primando
sobre los instrumentos, hasta la total absorcion de la voz en el conjunto total. En
el primer caso el texto estaria presente en forma directa y lineal, y en el segundo,
estaria presente de manera latente, dando lugar a las resonancias que ésta deja
en el auditor. La disposicion de la voz con respecto al conjunto instrumental
ayuda al proceso de metamorfosis por la cual debe pasar, desde ser solista a ser
un instrumento mas.? Paralelamente podemos citar la obra Philomel (1964), que
fue escrita por M. Babbitt para soprano y un acompanamiento de sintetizador
grabado en cinta magnética, que incluye la voz registrada y manipulada de

1 Boulez, Pierre (1981). Punto de Referencia. Barcelona: Ed. Gedisa
2 Carrere, Cecilia (2000). “Musica y texto en la composicion chilena de tradicién escrita actual: una relacién
ecléctica” Revista musical chilena. v.54 n.194
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Bethany Beardslee, para quien fue compuesta la pieza. Esta pieza fue escrita
en colaboracién con el poeta John Hollander y logra profundizar las relaciones
semanticas del texto, el cual es sometido a procesos compositivos seriales que
desencadenan nuevas significancias.?

Por ultimo, cabe sefialar la obra “Voiceand piano” del compositor Peter
Ablinger, la cual corresponde a una serie de obras basadas en las voces de
personajes célebres tomadas de grabaciones diversas (entrevistas, discursos,
lecturas) de Morton Feldman, Guillaume Apollinaire, Martin Heidegger, Marcel
Duchamp y Jorge Luis Borges, entre muchos mas. Ablinger somete esas voces
a una especie de radiografia espectral, de tal modo que la voz grabada parece
determinar las alturas e incluso la dinamica del piano. Seguin explicé en una
ocasion el compositor, “la parte para piano es el analisis de la voz”. El efecto de
las piezas es fantasmal: son voces auténticas pero muertas, encerradas en una
pista de audio, que mantienen con el piano un didlogo imposible y, sin embargo,
real. La mimesis instrumental del habla es quien determina la musicalidad de
la obra. Ablinger parece convencido de que en el fondo de cada voz habita una
melodia secreta. La singularidad del trabajo de Ablinger reside sobretodo en
haber encontrado una via técnica y discursiva para utilizar los datos del analisis
acustico con fines “instrumentales”*

3- SISTEMA “ALFABETO MUSICAL”

Considerando las huellas del post-serialismo y la incorporacién de pensamientos
matematicos mas explicitos en vinculo directo con los procedimientos
compositivos, podemos sentirnos como herederos de un pensamiento
estructuralista maduro y que ha demostrado sus prodigios y posibilidades para
establecer relaciones a partir de un imaginario amplio y creciente, motivando
nuestra creatividad a la hora de asumir un lenguaje composicional y hacerlo
propio. El sistema pre(compositivo) que he llamado “Alfabeto Musical”, nace
de la experiencia de querer integrar sistémicamente musica y texto en una obra,
que si bien no se comporta exactamente como una serie, si tiene directrices
univocas al momento de traducir un texto en musica, dado por la igualacién
de las consonantes en 24 alturas, concebidas cromaticamente, ordenadas de
acuerdo al orden de aparicion del alfabeto.

En el Alfabeto Musical se abordara la lectura musical del texto a partir de
distintas fases de construccion focalizadas en dar a cada consonante un intervalo
musical y desde las vocales establecer distintas duraciones y ritmos.

3 Adamowicz, Emily (2011). “Subjectivity and Structure in Milton Babbitt’s Philomel” MTO, a Journal
ofthesocietyfor Music Theory.

4 Bernal, Alberto (2000). “Realidad/ Las Cuadraturas”, Traduccion y notas preliminares,
www.tallersonoro.com
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Primero se dispondra el alfabeto de 24 consonantes en dos octavas, partiendo
ascendente y descendentemente de la nota sol (segunda linea en llave de sol), la
que sera neutra y no significara ninguna letra, pero jugara el rol de iniciar cada
palabra y de servir de comodin para el caso cuando se repitan consonantes o
existan dos vocales juntas.

Alfabeto Musical
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Lasvocaleslas entenderemos como repeticiones de altura, asilaletra A significara
5 repeticiones, la U, 4 repeticiones, la E, 3 repeticiones, la I, 2 repeticiones y la O,
1 repeticion.

Cada palabra comenzara por la altura neutra sol4, asi si queremos escribir
la palabra “Amor”, comenzamos por el sol4, luego realizamos 5 repeticiones
de la altura donde estamos para hacer la “A”, decendemos medio tono al fa#4
para hacer la “M” y en es altura repetimos una vez el fa#4 para realizar la “O”,
entonces saltamos un tritono ascendente hasta alcanzar el do5 y terminamos la
palabra con la letra “R”, de la siguiente forma:

i3
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Altura
neutra 5 repeticiones / consonante / 1 repet. / conson.

De esta forma en esta primera fase, ya estamos relacionando las alturas y los
intervalos con las letras y la palabra. En el caso de repeticién de consonantes o
de que existan dos vocales juntas, tendremos que recurrir a la altura neutra sol4
como comodin para completar la palabra y no se preste a ambigiiedades, asi la
palabra perro y agua, usaran esta metodologia:
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Después de escribir la “R” debemos bajar a sol4 (usado como comodin) y
volver a saltar ascendentemente una cuarta hasta alcanzar el do5 otra vez para
completar la doble RR. En el caso de la palabra “AGUA”, una vez dicha las letras
“GU” saltar una quinta ascendente para decir la siguiente vocal “A”, usando
antes de las 5 repeticiones el comodin sol4.

Hasta aqui hemos completado la intervalica y de una forma muy basica se
han diagramado duraciones y ritmos. En la siguiente fase podemos establecer
distintas coordinaciones para dar mayor vida ritmica, sin dejar en ningtin caso
la relacion con el alfabeto y la palabra en coordinacion directa con la intervalica
y su consecuencia ritmica al interior de esta forma de leer el alfabeto.

Si tomamos como unidad minima la corchea, escribiremos la palabra “artes”:
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y lo convertimos en las figuras ritmicas correspondientes, tenemos una
configuracion ritmica mas enriquecida que la primera fase mostrada de este
alfabeto y sin embargo no ha perdido su proporcionalidad intervalica con la
palabra:
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Ahora podemos experimentar lo anterior en distintas unidades minimas
que se suman, como por ejemplo con la semicorchea:

En el primer compas aparece la palabra “musica” separada por alturas y
repeticiones de la semicorchea, en el segundo compds aparece ya con las alturas
iguales ligadas.
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A continuacién expondremos una tercera fase del ritmo y esta dice
relacion con los valores irracionales, hasta el momento habiamos conocidos las
generaciones binarias del ritmo y sus aunaciones. Para esta fase consideraremos
la nota (altura) sola como una unidad y las agrupadas en alturas semejantes, de
acuerdo a su cantidad se haran equivaler a la misma unidad. Por ejemplo, si la
unidad de la nota sola es la negra, las que van de mas de una se pondran en la
figura que se iguale a la negra, expondremos el caso de la palabra “llave”, el sol4
sera una negra (opcional), luego la silaba “lla” al ser 6 notas fa4, correspondera
a un seisillo de semicorchea en fa4, luego la silaba “ve”, que son 4 notas en mib5,
seran 4 semicorcheas en esa altura, ya que todas las alturas semejantes deben
dar como resultado la figura base establecida, en este caso la negra, veamoslo en
el pentagrama:

Ya vemos como el ritmo, a través de la validacion de distintos sistemas de
establecer las duraciones, va ganando en posibilidades. A continuacion se vera
una transformacion de este alfabeto, donde la ritmica se enriquece atin mas,
basandose en las duraciones, entendidas desde esta perspectiva como ntimeros
usados motivicamente. Para esto elegiremos un texto cualquiera, para luego ver
las aplicaciones en la opera que es el trabajo final de esta tesis.

Si elegimos el verso “me gusta cuando callas porque estas como...”, tenemos
palabras, que vistas desde el alfabeto musical en su forma mas simple, nos
darian los siguientes nameros:

Me =5
Gustas =14
Cuando =15
Callas =14
etc.
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Si consideramos los niimeros hasta el 9, tendremos que realizar sumas
para alcanzar los niimeros mayores a 9, y si entendemos el niimero como
una velocidad pulsativa podemos tener un criterio motivico para tomar las
decisiones de composicién numérica de cada palabra, que escritas en alfabeto
musical en su primera fase quedarian asi:

5 9+5=14
5+5+5=15 9+5

Bajo este prisma el abanico se abre y la subjetividad ingresa a un mundo de
amplias posibilidades. El criterio para establecer los niimeros motivicos puede
responder a repeticiones o intervalicas o simplemente variaciones. En este caso,
las decisiones tomadas nos llevaran al siguiente resultado musical. El primer
compas donde estaba la palabra “me”, quedaria como un compas de %4 con
un quintillo, donde el sol4 ocuparia la primera semicorchea y el fa#4 seria una
negra (ligando las duraciones de altura iguales) que completaria el quintillo. El
segundo compas, con la palabra “gustas” lleva como cifra 2/4, donde el primer
tiempo es un nonillo y el segundo es un quintillo, entendido de la siguiente
forma; sol4 es una fusa de nonillo, luego do4 esta formado por una corchea
ligada a una negra, a continuacién hay otra fusa pero esta vez en do#5 y una
semicorchea en re5 completando el nonillo, esta dltima nota queda ligada al
siguiente quintillo donde el re5 ocupa la figura de una negra, para cerrar el
quintillo con una semicorchea en do#. La tercera palabra es “cuando”, donde se
ha tomado el quintillo como velocidad pulsativa motivica, quedando 3 veces 5.
La tiltima palabra es “callas” con un total de 14 notas, vuelve a realizar la suma
de 9 + 5, pero esta vez con distintas alturas, quedando finalmente las cuatro
palabras de la siguiente forma transformado en alfabeto musical:
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Aca tenemos una lectura del alfabeto sometida al proceso de suma
de alturas iguales, ademas de la busqueda de motivos de velocidades de
pulsaciones, arrojandonos una ritmica mucho mas compleja, pero al mismo
tiempo guardando las relaciones y proporciones intervalicas y ritmicas, ademas
de conservar las alturas propuestas por las palabras y su relectura a través del
alfabeto musical.

Si a estos procedimientos sumamos los entregados en el renacimiento
para los canones e imitaciones, como la inversion, transposicion, etc., y que
fueron ocupados y ampliados por el post-serialismo, ademas de los procesos
matematicos y electronicos aplicados a la musica, podemos contar con muchas
herramientas para la transformacion de un mismo material.

4- ANALISIS COMPOSICIONAL

Ahora revisaremos tres fragmentos de la Opera “Tirana rit...”, para apreciar
como esta relacion entre el texto y su lectura a través del alfabeto puede ser
usado en la obra como elaboracién de musica instrumental, pero con texto
implicito, y también con texto explicito, en el caso de las partes cantadas, tanto
para coro como para solistas.

En la escena 1 del primer acto, iniciando la musica instrumental, la flauta 1
hace un solo, que dara entrada a la flauta 2 en forma de organum, para luego de
agitacion acompafiada por la guitarra, daran paso a la nota larga del clarinete
que vuelve a calmar la musica. Aqui encontramos una parte del texto implicito,
llevado por la flauta, el texto dice: “la falsificacion del demarcado sendero”, que
expuesto en alfabeto musical en su forma simple tenemos
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El sol neutral queda establecido como sol5, desde aqui se dibujan los
intervalos en la numerologia propuesta de motivos 7 y 6, quedando septillos
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y seisillos como resultados del sélo inicial de flauta. Al llegar la flauta 2 ambas
octavan todo a su tercera octava, quedando el sol6 como sol neutral
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En el comienzo de la opera “Tiranarit...”, vemos a un jefe indigena cantando
el siguiente texto:

“Ano tras ano

desde lo alto

de la montafia

que esconde el fuego
en sus entrafas.”

Jefe Indigena
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Si analizamos algunas de las palabras y sus transformaciones, veremos
criterios distintos para exacerbar el ritmo contenido muchas veces en la
forma de los neumas intervalicos resultantes. De esta forma la palabra “Afio
tras ano” la encontramos al inicio, donde el sol neutral esta transportado una
tercera mayor superior, quedando el si4 como eje central, sin embargo en esta
transformacion se ha prescindido del comodin para comenzar cada palabra
permitiendo liberarse de la nota pedal, esto si excepto cuando la palabra inicia
con vocal, estableciendo la siguiente numerologia:

Jefe Indigena
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Cuando el jefe indigena da paso al canto de su esposa, él canta implicitamente
la palabra “entrafas”, mientras explicitamente dice “en sus entrafias”, todo
transportado una tercera mayor ascendente, de esta forma:
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Cuando responde la esposa indigena, lo hace en la transformaciéon del
alfabeto donde la silaba debe dar una unidad, en este caso la corchea. La palabra
implicita es “Baja el perverso”, esta vez transpuesto una cuarta ascendente todo
el alfabeto, generando un motivo en desacelerando, regalado por las vocales A,
A, E E (5 5, 3, 3), pero al mismo tiempo se produce el paradojal ascenso por
saltos, mientras el texto dice “baja”.
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Por ultimo, veremos cémo los resultados de estos procedimientos van
incitando la imaginacion musical. En el fragmento a analizar a continuacion,
la palabra “quemara”, que se reitera varias veces en su silaba “que” a modo
de canon imitativo, en el texto completo: “quemara los bosques, y las casas,
quemara todo y nada quedara”, dara pie para el juego de acordes como Do Maj
7 con 11#, Sol Maj 7 con 11#, do# m7 b5, todo dentro de un desequilibrio ritmico
que no permite establecer ninguna de las sonoridades
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El material ha sugerido esta repeticiéon imitativa aprovechando la silaba
“que”, todo estd con eje en sol4 que no es usado como comodin, ademas
algunas alturas han sido octavadas para que la imitacién pueda fluir. Cabe
sefialar que las coordinaciones propuestas en esta composicion para relacionar
texto y musica, no constituyen en ningtin caso un dogma, sino mas bien juegan
propositivamente, permitiendo que su propia sonoridad vaya guiando muchas
veces el sino de la musica.

Paralaobrahomonima allibro: “Cuentos parano cortar” de Manuel Gallegos,
podemos ver como se mantiene intacto el resultado de la transformacion
aplicada al alfabeto musical.

Comenzamos dando nimero a cada palabra y luego agrupando en cifras

mayores con el objeto de evidenciar las palabras que puedan quedar escondidas,
de esta forma el titulo queda de la siguiente forma:
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Cuentos para no cortar
12 12 +2 +10

12 24

6+6 9+9+
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Para viajar en el primer intervalo de lab a sol, se rellena con todas las alturas
que representa el titulo en el alfabeto. Luego cada acorde se forma con las notas
anteriores saltandose de a una por medio. Y finalmente, respetando el lugar de
aparicion, se adorna con octavas los lab, para desencadenar el trino y cadenciar
con Do octavado grave, se obtiene una musicalidad que integra el resultado
del Alfabeto Musical y escuchando su gestualidad se compone a partir de los
neumas y sus imaginarios.
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En el primer cuento dedicado al Tamarugo, arbol del norte de Chile, se
superpondran distintas partes del texto, como una especie de contrapunto del
alfabeto musical.
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Mientras la mano derecha del piano comienza a decir: “ Tamaru el
duendecillo”, la mano izquierda comienza el texto: “Por el camino que lleva...”.
De esta forma podemos ver como el nimero de cada palabra, transformado en
ritmo puede combinarse como distintas voces de la polifonia que lleva el piano.
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En la Opera Huenchur! Are you sure?, Acto I, escena 5, la machi Huenchur
clama a Ngénechén en su lengua mapudungun:

“Chai, Chachai, Ffiich4, eimitha
MéleimiWenu- Mapputhathéffei.
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Eimithamimélenmu, méleiyin.

Eimithaelmuiyin, eimitha
Withraniemuiyin

Frei meufférrenemiemuiyinthani
Kiimeyyawael”

(traduccion)
Sefior, Padre Eterno, Tt que vives
y estds en el cielo por siempre.

Porque Tii existes, existimos
Nosotros.

T1i nos creaste. Tl nos sostienes y
Nos alimentas.

Por eso, te rogamos que nos ayudes
y guies nuestros pasos y no permitas
que no suceda nada malo en nuestra
buisqueda.

En el texto cantado por Huenchur, podemos ver como la orquesta va
ocupando los espacios donde no hay ataque del canto, manteniendo la
pulsatividad ritmica, es decir, si el canto va en septillo, la orquesta llenara los
espacios de semicorcheas donde no va el canto, manteniendo nota larga cuando
cante Huenchur, cadenciando cada frase con una decantacion, acelerando el
ritmo figurativo de la orquesta, generando un nuevo momento para la siguiente
oracion, de esta forma se logra el ritual, formando un fraseo de islas, atingente
a la semantica del texto.

Por dltimo, podemos corroborar, que el sistema alfabeto musical esta
aplicado en integridad total en la oracién a Ngénechén que canta Huenchur.
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