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i Qué demonio empruja sin remedio ol compositor hacia la “literatura”™?
(Boulez 1981: 161)

1. EL USO DEL TEXTO EN LA MUSICA CHILENA DE TRADICION
ESCRITA ENTRE 1930Y 1970

Para abordar este tgma, resulta muy ttil partir del trabajo de Rodrigo Torres:
Presencia de Gabriela Mistral y Pablo Neruda en la misica chilenal, por cuanto el autor
deja instalada la necesidad de enfoques nuevos en los estudios acerca de la miisica
latinoamericana y chilena del siglo XX. Cabe sedialar que con un énfasis exagera-
do en la dicotomia nacionalismo vs. universalismo, de preferencia se han realiza-
do estudios histérico-documentales y manografias sobre compositores, siendo
urgente incorporar referencias mas diversas para enriquecer la visién de la muisi-
ca chilena. Torres piensa que entre estas referencias estdn “la relacién de la musi-
ca con otras artes o con determinados movimientos culturales nacionales, y las
motivacionesy concepciones estéticas, éticas, ideolégicas de los compositores...”?.
Encontrar acercamientos nuevos y relevantes en relacién a la musica chilena es
justamente el objetivo de su trabajo, el cual se centrd en la reunidén de la misica
con otras artes, reunion fundamental para la creacién de un arte nacional global,
“puesto que en la reunién mis que en la dispersién es donde radica la posibitidad
de sintesis™3. Especificamente, Torres encontré que la relacién entre la misica y
la poesia en el caso chileno es la mias fecunda; “La zona en que ambas se fusionan
constituye uno de los repertorios mas voluminosos e importantes de la produc-
cién musical docta nacional, expresivo de su evolucién™, A raiz de la diferencia
entre ambas artes, el autor estima que ésta constituye una ventaja para la misica,
¥a que “en €l campo de la poesia, la musica —arte mas abstracto— encuentra una

Torres 1988,
2Torres 1983;1-2.
3Torres 1989:2.
*Torres 1983:2.

Revista Musical Chilena, Afio LIV, Julio-Diciernbre, 2000, N° 194, pp. 13-25
13



Revista Musical Chilena / Cecilia Carrére Oettinger

concrecién mis clara y ‘objetiva™3. Este aspecto se suma al hecho de que la poesia
ha sido la primera de las artes chilenas en proyectarse, tanto nacional como
internacionalmente, siendo sin duda un gran aporte a la poesia de lengua caste-
llana. Seguin Torres, las dos figuras que fueron la principal fuente poética para la
muisica chilena de tradicidén escrita entre 1930-1970 son Gabriela Mistral y Pablo
Neruda. La misica basada en sus poemas son una ¢jemplificacién de “las tenden-
cias motrices prevalecientes en la creacién musical de 1a época”®,

2. LA RELACION MUSICA-TEXTO EN LA MUSICA EUROPEA DE
TRADICION ESCRITA DEL SIGLO XX

La revisién de los principios platdnicos en relacién a la primacia de la palabra por
sobre la musica ocurrida en el siglo XIX permitié un acercamiento a posibilida-
des nuevas en cuanto a la relacién musica y texto, hecho que se sumé al desarrollo
de ambas artes en forma independiente. Por s6lo nombrar algunos aspectos fun-
damentales que cambiaron el dmbito de las relaciones de musica y texto, estin,
en el campo de Ja musica, la disolucién de la ronalidad y las nuevas técnicas
compositivas, como ¢l serialismo, la revisidn del concepto mismo de musica y del
material sonoro, este Gltimo relacionado con el advenimiento de las tecnologias
de grabacién y la innovacién de las técnicas vocales. En el campo de la literatura,
hay una liberacién en cuanto al discurso semédntico narrativo y coherente, condu-
cente a la exploracién de nuevos terrenos, como el fonético en el caso de los
dadaistas. Las décadas de 1950 y 1960 fueron testigos de una explosién de innova-
€ién en el campo del uso del texto en la muisica, tanto en la composicién de obras
claves como en la realizacién de textos que intentan dar cuenta de este fenémeno
y entregar nuevas soluciones a la relacién entre las dos artes,

2.1 Cuatro opiniones acerca de la relacior musica y fexto

Ante la interrogante de cudl serd la necesidad de un compositor de utilizar un
texto, Pierre Boulez? sugiere que las razones pueden estar entre €l interés en el
uso de la voz, necesitando un texto que la apoye, o bien la necesidad de utilizar la
voz ante la motivacién de un texto. Al musicalizar un texto, surge otra interrogan-
te en relacidn a su tratamiento: si se quiere cantar, recitar, o hablar el texto. En
cuanto a la opcién del canto, se traslada la sonoridad propia del poema hablado a
una sonoridad sobre intervalos y una ritmica que son distintas, descuartizindola
segun Boulez, para lo cual hay que entrar en las leyes propias de una convencion.
Para €l, el contacto inicial entre 1a poesfa y musica ocurre a nivel de la descrip-
cién, pero mds alla de este nivel, la miisica se posesiona del poema en cuanto a su
forma, sintaxis, ritmo y sonoridad, y asf se pasa de un lenguaje a otro. Segin
Boulez, Ia tinica posibilidad de encuentro es por medio de la estructura, ya que se
puede revelar ¢l poema al mismo tiempo que respetar su autonomia original.

5Torres 1983:2,
¥forres 1983:3.
"Boulez 1981.
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Berio igualmente considera fundamental que tanto texto como miisica tengan su
autonomia, as{ como un grado andlogo de complejidad y dignidad, y si a veces
despedaza los textos, es porque considera que la miisica debe estar siempre por
encima.

En cuanto a la controversia de que si una miisica puede entregar el sentido
del texto, y por ende, si se debe buscar su comprensibilidad, Boulez afirma que la
miisica, al no tener significacién, no puede entregar ninguna, o bien puede resis-
tir cualquier significacién en forma indiferente. Ademis considera que, poseyen-
do cada una su semintica propia, basada en su estructura original, la misica no
puede precisar en forma directa un hecho, pero puede transmitir la determina-
cién de este hecho, lo que en lenguaje hablado seria andlogo a la entonacién de
la voz. Ademais piensa que la comprensibilidad del texto depende de la intencidn
de denotar accién o reflexién. Por su parte, Luciano Berio® a raiz de su concepto
de “accién musical®, en el cual la historia maneja la musica y no viceversa, postula
que con ¢lla s¢ puede dar un sentido estructural a la capacidad de filtrar el texto,
creando distintas jerarquias de audicién y comprensidn. Asi es posible decidir lo
que puede ser reducido a material aciistico y lo que puede ser enfatizado con su
multitud de significados.

Brian Ferneyhough® considera que, mis alli de la comprensién inmediata
del texto, una obra estd necesariamente imbuida de su presencia, siendo los tex-
tos mistmos frecuentemente sélo una instancia restringida de una visién mucho
més amplia de la que representan, Por esta razén, segun Ferneyhough, se debe
enfrentar el texto como un elemento que se irradia hacia afuera, no como una
frase semdnticamente circunscrita que necesita de traduccién compositiva; pose-
yendo el significado muchas caras, incluso encuentra que hay ocasiones en que
entender las palabras tendria un efecto negativo para la experiencia musical. En
relacién a lo mismo, Arnold Schoenberg!? relata su experiencia a partir de la cual
afirma que entender el texto de unas canciones de Schubert, que conacia muy
bien, no le ayudé en su comprensién, sintiendo que al no tener idea del texto
pudo captar el contenido real de ellas en forma mds profunda, no aferrindose a
la superficialidad de las palabras. Considera que es ingenuo pensar que la misica
debe correr en un exacto paralelismo con las circunstancias del poema, siendo
ése un esquema que hay que desechar.

Pero volviendo a Ferneyhough, él considera que es mas interesante empren-
der el proyecto de componer en forma consciente contra las palabras o echindo-
las abajo de alguna forma. Textos interesantes para €l son aquellos que le han
permitido cadenas libres de asociacién que no son inmediatamente traducibles al
sonido, reveldndose ramificaciones detalladas en forma gradual, ya que muchas
veces un poema puede reunir a su alrededor una cantidad de ideas que no estin
relacionadas en forma obvia, atrayendo asi otros poemas para definir gradual-
mente un forum para su interaccién mutua. En tanto Berio afirma que, conside-

8Berio 1989:1.8.
YFerneyhough 1989:155-183.
105choenberg 1963,
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rando que las diferencias sinticticas entre musica y lenguaje son irreducibles, no
se debe confiar en paralelos elementales entre palabra y milsica, come ocurre en
la Gpera lirica contemporinea, la cual no ofrece nada mas después de ser escu-
chada.

2.2 La relacion musica-texto en algunas obras europeas del siglo XX

Quizs la primera obra del siglo XX que marcé un hito en este campo fue Pierrot
Lunairede Arnold Schoenberg (1912), quien intent6 establecer en ella una nota-
cién para la voz que fucra intermedia entre el discurso hablado y el canto, llama-
do Sprechgesang!!l. Escrita para una actriz y conjunto instrumental, Schoenberg
liegd a esta técnica buscando integrar la declamacién a la musica, teniendo una
notacién igual a la voz cantada pero con una cruz en las notas que deben ser
declamadas. Esta técnica ha dado lugar a una serie de interpretaciones y confusio-
nes, cn gran parte, segin Boulez, porque los escritos en relacidn a este tema del
mismo Schoenberg no son precisos, sumado al hecho de que Schoenberg tampo-
co estaba convencido de su técnica porque, al utilizarla en obras més tardias, su
tratamiento es distintol2. Boulez afirma que Schoenberg no reparé en et hecho
de que la tesitura cantada de una persona es distinta a su tesitura hablada, siendo
la primera por lo general mds aguda y extensa, y 1a segunda mis limitada y con
tendencia a lo grave. En el Pierrot basicamente hay una notacion cantada llevada
en forma completa al campo de lo hablado, siendo la obra “a la vez demasiado
aguda y demasiado grave”'%. Pero sin duda que se trata de un acercamiento a
nuevas posibilidades técnicas para la voz, fundamental para la coyuntura misica-
texto. En el Pierrot Lunaire se representa un texto, 21 poemas de Albert Giraud,
existiendo una disposicién de los instrumentos en relacién a la voz que produce
una accién teatral con acompaiamiento. La voz posce primacia por sobre los
instrumentos, permitiendo que ¢l texto esté presente en forma directal.

Del mismo Boulez, su obra Le Marteau sans Maitre (1953-1955), igualmente
significd un modelo en cuanto a la relacién texto y misica, ya que, a diferencia
del Piertot, no se representa un texto, sino que se propone un universo de re-
flexién a partir de un niicleo, ¢l cual son tres poemas de René Char. Este nidcleo
cstd 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 absorcién de la voz en el conjunto total. En el primer
caso €l texto estaria presente en forma directa y lineal, y en €l segundo, estaria
presente de manera latente, dando lugar a las resonancias que €sta deja en el
auditor. La disposicién de la voz con respecto al conjunto instrumental ayuda al
proceso de metamorfosis por la cual debe pasar, desde ser solista a ser un instru-
mento mas.

l1gadie 1980: vol. 18.
12paulez 1981:327.
BRoulez 1981:327.
Hpoulez 1981:337.
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En una obra de 1957, Improvisations sur Mallarmé 1, Boulez intentd igualar en
forma exacta la estructura de la composicidn a la estructura del poema en la cual
se basd, el soneto Une dentelle s'abolit, el cual proporciona el esqueleto de la parte
central de la composicién. De esta forma, Boulez buscé captar la estructura inter-
na del poema, estableciendo entre ella y la miisica una relacién en un nivel
semdntico, Por tal razén, considerd que no era necesario seguir rigurosamente el
desarrollo del poema, permitiéndose ciertas libertades, como tampoco que el tex-
to se entendiera a cabalidad todo el tiempo. Para Boulez, el poema posee su pro-
pia belleza, bastindose a si misma, y la inica forma de asegurar la comprensibili-
dad del texte en todo momento es recitindolo??,

A diferencia de siglos pasados, la comprensibilidad del texto hoy en dia es un
factor que el compositor maneja en forma consciente, siendo una variable en su
composicién. Para Stockhausen, debfa existir en este sentido un principio gene-
ral, el cual podria ser demostrado en una sola obra, encontrando tal principio en
Ia organizacién de grados de comprensibilidad, desde un rango desde ¢l habla
normal hasta la total incomprensibilidad de la musica sin texto!®. Este sistemna,
segun Stockhausen, podria realizarse con medios electrénicos, porque asi se po-
drian ordenar todos los matices en un continuo lo méds gradualmente posible,
para luego extraer cada uno de este continuc y componer con ellos. A partir de
esto y de lo aprendido en sus clases de fonética y teoria de la informacién,
Stockhausen cred Gesang der funglinge (1955-56), obra que se instalé como una
unién modelo entre musica y lenguaje, invitando al auditor a atender distintos
grados de comprensibilidad. Siguiendo en el ambito de lo electrénico, una obra
que siguid este ejemplo fue Thema-omaggio a Joyce de Luciano Berio (1958), enla
cual una recitacién hablada del Ulises de James Joyce estd grabada y trabajada
para producir distintos niveles de comprensibilidad. Cabe sefialar que Joyce ha
sido una figura fundamental tanto para la musica como para la literatura, Hlevan-
do a un acercamiento entre ambas por su tratamiento mds bien musical del len-
guaje, utilizando aliteracién, repeticién, variacién, onomatopeya, que lleva a un
flujo entre sonido y sentido??.

Fuera de lo electrénico, otras obras que manejan el grado de comprensibili-
dad del texto son Anagrama de Mauricio Kagel (1955-58), en el cual cantantes y
oradores por medio de diversas técnicas vocales como susurros y gritos interpre-
tan el texto en cuatro idiomas, y # canio sospese de Luigi Nono (1956), la cual,
basindose en cartas de despedida de prisioneros politicos condenados, altérna
movimientos en los cuales se entiende el texto con movimientos en ¢l cual no se
entienden las palabras, lo cual Nono intenta, segiin Stockhausen, cuando Ias pala-
bras son tales que avergonzarian la interpretacién musical!®. Siguiendo el mode-
lo de Kagel, el hingare Gydrgy Ligeti inventa su propio “lenguaje™ de variados
sonidos e inflexiones vocales en sus das piezas para ser representadas, Aventures y

I5Roulez 1981:1587.
16Griffiths 1995: 85.
17Stacey 1989:15.

18Griffiths 1995:87.
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Nouuvelles aventures (1962-65), en las cuales tres cantantes y ensemble interpretan
mimisculos dramas sin palabras. Instalado en la frontera entre miisica y lenguaje,
la preocupacion central de Berio en su Sequenza Il para voz {1965-66) es el com-
portamiento vocal mas que el significado, utilizando a propésite un poema corto
y elemental de Markus Kutter. Beric realiza indicaciones psicoldgicas que no po-
seen ninguna justificacién en el texto: “The music does not express a dramatic
situation; it is that situation™9.

De acuerdo a las indicaciones psicoldgicas de Berio, otra posibilidad es uili-
zar la miisica sélo para predisponer de alguna forma al intérprete €n su ejecucion
o ser la base para crear momentos de silencio, mientras el texto es leido por €l
intérprete en silencio, sin que el auditor tenga conciencia de su existencia, Es el
caso del cuarteto de cuerdas de Nono Fragmenie-Stille, an Diotima (1979-1980), el
cual utiliza fragmentos de poemas de Holderlin, y en cuya partitura el compositor
indica que los fragmentos deben “nunca ser hablados en voz alta durante la inter-
pretacién y bajo ninguna circunstancia deben ser tomados como indicaciones
programiticas de interpretacion... los intérpretes deben *cantarlos’ interiormen-
te, €n sU autonomia, en la autonomia de sonidos buscando una ‘delicada armo-
nia de vida interior’*20.

8. EL USO DEL TEXTO EN LA COMPOSICION CHILENA DE TRADICION
ESCRITA ACTUAL

En un intento de establecer ciertas lineas, hay que partir de 1a base de que es
imposible ser exhaustivo, en el sentido de incluir los puntos de vista y opiniones
de todos los compositores nacionales activos hoy dia, los cuales en algiin momen-
to pueden haber utilizado texto en su composicién. Por lo tanto, el siguiente
intento es mas bien una muestra acerca del desarrolio que ha tenido la relacién
musica-texto en la composicién de tradicién escrita realizada en Chile en las alti-
mas décadas. Por el hecho de basarse en entrevistas a compositores, hay mds bien
un énfasis en sus aproximaciones, motivaciones y objetivos para utilizar o no utili-
7ar texto en su composicién. En general interesa su opinién en cuanto al desen-
volvimiento de la coyuntura musica-texto.

No es laintencidn establecer una clasificacion por la gran variedad de aproxi-
maciones que existen sobre el uso del texto. Tomando ademis en cuenta que no
intento ser exhaustiva, la variedad sin duda ¢s infinita. Pero en forma tentativa se
podria establecer una linea para determinar una especie de sucesién o cadena.
Esta tendria dos extremos: el uso del texto que posee un significado y el no uso de
texto, existiendo un gran numero de puntos intermedios entre cada extremo. De
manera general, esta linea tiene relacion con las razones detras de las cuales un
compositor utiliza un texto, mas alla del tipo, cantidad y tratamiento del texto o
de los textos. Se basa por ende tanto en la existencia real de obras con o sin texto,
como también en las aproximaciones de los compositores al tema. Puede haber

1941 o mulsica no sxprese una situacion dramdtica; es esa situaeién”. Griffiths 1995:192.
20Nono 1985,
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una posicién definida al respecto, pero no necesariamente la existencia real de
una cbra que ejemplifique esa posicién. Los puntos intermedios entre los extre-
mos no son rigidos ni cerrados, sino mds bien abiertos, formandoe una especie de
continuo muy gradual. Un compositor puede estar entre uno y otro punto, o
haber pasado de un punto a otro en algiin momento.

3.1 La bisqueda del significado en o texto

Practicamente al comienzo de su carrera, Rolando Cori2! (n. 1954) hizo una op-
cién consciente de componer musica religiosa, opcién ligada a la militancia que
tuvo en el movimiento Schénstatt. Este hecho lo llevd entonces a utilizar el texto
con un fin de difusién de un mensaje religioso, todos ¢llos del Padre Joaquin
Alliende, como es su oratorio Peldasios al Padre (1985). El texto en su caso, enton-
ces, siempre va a poseer una primacia por sobre la musica, siendo el mensaje lo
mds importante, y por ende su comprension. A Cori le atrae ademds el desafio de
lograr que su musica, a pesar de lo fundamental del mensaje, pueda sostenerse
comeo tal en si misma. Buscando el cumplimiento de su ideal, encuentra sin em-
bargo que hoy dia el arte y la fe corren por caminos muy diferentes, alejindose
enormemente los signos y las necesidades de cada uno. Por otro lado, considera
que en Europa el arte en la liturgia estd mds desarrollado, ya que se compone
miisica contempordnea religiosa; en cambio en Chile no se ha alcanzado un pun-
to muy alto en ese campo. A raiz de una reciente estadia en los Estados Unidos,
lejos de su idioma y de poetas conocidos, compuso una obra con un texto propio,
y descubrié que el resultado era muy convincente. Entendié que de alguna mane-
ra al trabajar con textos de otros, hay que supeditar la miisica propta a los textos.
No obstante no estd siempre de acuerdo con ciertas palabras, o encuentra que no
son adecuadas para poner en musica.

Al igual que Cori, la comunicacién del mensaje es lo fundamental para jorge
Springinsfeld?? (n. 1953). Hace 15 afios que este compositor compone especticu-
los musicales interdisciplinarios, en los cuales misica, danza, vestuario, esceno-
grafia e iluminacién estin supeditadas a una historia, incluso el mismo texto. El
tralamiento de éste va a obedecer siempre a las necesidades expresivas de la na-
rracién, en el sentido de que puede contar, comentar o ser la accién misma de la
historia. De esa forma puede utilizar el texto en forma literal, desintegrarlo para
aprovechar la sonoridad de sus palabras ¢ utilizar las voces como ruidos por me-
dio de un tratamiento aleatorio. Musica y texto son el resultado final de lo que
Springinsfeld experimenta con una historia. Esta puede provenir de mitologias
del mundo Selknam de Tierra del Fuego o de una mezcla realizada por él mismo
€0 (OTTO 4 un tema o personaje, como es el caso de la figura de Cristébal Colén.
Para este trabajo ha reunido escritos y diarios de Coldn, usando su propia imagi-
nacién para realizar un libreto acerca de los dias previos de la llegada de Colén a
Ameérica,

YEntrevisia realizada ¢l 27-08-2000 en casa de Cori, comuna de Providencia.
2 Entrevista realizada el 5-09-2000 en Balmaceda 1215, comuna de Independencia.
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Para el compositor Carlos Zamora?? (n. 1968) el mévil que lo lleva a usar un
texto siempre ha sido su posibilidad de comunicacidén, utilizandeo la voz como
medio. Los textos incluyen una gran variedad de estilos, épocas e idiomas, pero
siempre mantiene una identificacion con el contenido de ellos. Las dperas son
una parte importante de su obra. Ha utilizado libretos basados en leyendas de la
América precclombina, como es €l caso de su Gpera Los amantes de Chiu-Chiu. Ha
utilizado texto en lenguas aborigenes, como el Padre Nuestro en kunza, lengua
de los atacamenios, en su obra homdnima para coro mixto, en la cual se mezcla
con partes del Padre Nuestro en latin y en castellano. Su interés en textos biblicos
no responde a una militancia religiosa como es ¢l caso de Cori. Para lograr ¢l
entendimiento de varios textos utilizados en forma simultinea emplea lineas vo-
cales simples, introduciendo los textos de a uno. En el caso de 1as 6peras ha usado
un narrador que tiene a su cargo una gran cantidad de textos. Sus referentes para
realizar obras corales surgen del hecho de que lleva 15 afios cantando en coros,
conociendo e interpretando desde canto gregoriano hasta algunos pasajes de
Penderecki,

Segin Rafael Diaz?* (n. 1965) un compositor contempordneo que trabaja
con la voz tiene que, llegado determinado momento, hacer una opcién entre la
memoria o la amnesia absoluta. Al estar lejos de Chile, Diaz pudo escuchar mejor
la transmisién de la cultura en forma oral de Chile. Este aspecto, sumado a la
poesia de Jorge Teillier, la cual también descubrié fuera de Chile, lo hizo optar
por la memoria, por ende por lo semdntico en la musica. Al apelar a la memoria,
intenta que su musica sea lo mds transparente posible, como un lago tranquilo,
para que el auditor pueda reflejarse en ella y as{ comunicarse con su ye interno,
con la pesibilidad de hacer una regresién y vincularse con la nostalgia, entendida
con el dolor por el yo perdide en un tiempo remoto. De este modo, la muisica se
completa después de su ejecucion, en la memoria def auditor. Al utilizar la pala-
bra construye gigantescos poemas en el tiempo, utilizando e intercalando textos
o pedazos de texto de otros y propios, provenientes de poemas, suenos propics, o
experiencias de otros, como es el caso de su radicteatro El Angel de o Guarda se le
aparece a fuana Catrileo (1999). )

El significado es también una preocupacion para la compositora Leni
Alexander® (n. 1924). Al darse cuenta que no se comprendian las palabras de un
poema al ser cantado, dejé de utilizar poemas, considerando que de esa forma se
echaban a perder. Luego utilizé frases sacadas ya sea de un texto en particular, de
un diario de un poeta. Con el tiempo esto tampoco la dejb satisfecha, debido a
que para ella lo mas importante siempre ha sido la misica, por lo que no le en-
cuentra sentido a supeditarla a un texto. En los Gltimos diez anos ha utilizado
textos inventados por ella, fonemas sin sentido, enfatizando la sonoridad. En €]
fondo siempre hay un significado total aunque no se entiendan las palabras, pues
su intencién es transmitir este significado por medio del ambiente que sugiere la

B nirevista realizada el 24-09-2000 via corren e!ectrﬁnico. .
24Entrevista realizada el 22-08-2000 en l1a Plaza Nunoa, comuna de Nuifioa.
BEntrevista realizada el 29-08-2000 en casa de Alexander, comuna de Recoleta,

20



Musica y texto en la composicién chilena de tradicidn. .. / Revista Musical Chilena

musica. Puede en algiin momento utilizar una frase determinada ya sea porque
coincide con sus pensamientos o porque simplemente le gusta su sonoridad —por
cjemplo una frase de Shakespeare en su idioma original-y en tal caso busca expli-
citamente que se comprenda. Considera que la niisica debe reflejar el ambiente
de un poema, como su angustia o su alegria, pero lo importante es poder percibir
esta angustia o alegria por medio de la miisica primero. De este modo ha utiliza-
do peemas judios en yiddish, los cuales no se entienden, pero por el ambiente se
puede sentir que tienen que ver con €l Holocausto.

3.2 Enire lo semdntico v lo sonore sin sentido

Muisica y texto surgfan al mismo tiempo para el compositor Eduardo Ciceres?0
(n. 1955) cuando se enfrenté por primera vez a esta conjuncién, dado que escri-
bia poesia cuando empezd a componer. A los 15 afios se enfrenté por primera vez
con la cultura mapuche, y luego de conocerla de cerca, quiso unir la misica de
esa cultura con la misica occidental de tradicién escrita, la que estudiaba en la
Universidad. Encontrd el nexo al conocer a través de Elicura Chihuailaf la poesia
mapuche. Con esta poesia no sdlo pudo unir la myisica de dos culturas, sino que
ademds confirmé una sospecha que tenia desde que se enfrenté por primera vez
al texto, que su interés mayor radicaba en la sonoridad de la palabra. Trabajé
fundamentalmente entonces la pronunciacién y sonoridad de la lengua mapuche,
explotando y reforzando estos aspectos. Siempre se ha interesado en sus mensa-
Jjes, motivo por el cual le atrajo Ia obra de Chihuailaf, la cual ha dado origen a sus obras
Epigramasy Suite pehuenche. A Caceres le fascina ¢l uso de la voz humana como ins-
trumento. El toma un verso, lo desgrana, y realiza varias posibilidades de esque-
mas ritmicos para cada uno, intentando no romper la fluidez de 1a lengua y respe-
tando los acentos naturales de las palabras para que puedan ser comgrendidas
En cuanto al uso del texto en la miisica electrénica, Mario Mora®? (n. 1967)
opina que existe escasa miisica electrénica en Chile, y la que utiliza texto corres-
ponde a una infima parte. Las obras electrdnicas de Juan Amendbar (1922-1959)
han sido importantes para el desarrollo del género en el pafs, y tres de ellas po-
seen texto. Klesis (1968) es una obra particularmente interesante a juicio de Mora.
Estd basada en el versiculo 20, capitulo 3 del Apocalipsis de San Juan, recitado por
un nifio, grabado y puesto al revés. Aunque no se entiende el texto de esta forma,
segiun Mora, igual la intencién de Amenibar era entregar su contenido, median-
te el titulo, el cual significa invitacion. Si se pone el texto en forma directa para
que se entienda el mensaje, toda la atencion del auditor se desviaria a éste, pasan-
do a ser 1a banda sonora un complemento, Segiin Mora, la divisién entre elemen-
tos abstractos y asociativos, y su empleo consciente, eran el principal interés de
Amendbar. Siendo el texto un elemento asociativo, los utilizaba para entregar
cddigos que permitieran al auditor atenerse a algin ¢lemento familiar durante la
audicién. Para Amendabar era fundamental el aspecto comunicacional de la musi-

2SEntrevista realizada el 23-08-2000 en el Instituto Profesional Arcos, comuna de Nuifioa.
#Entrevista realizada el 22-09-2000 en casa de Mora, comuna de Nufioa.
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ca, en la época en que la misica elecirénica era un género nuevo en Chile. El se
preocupé de acercarla al piblico por medio de estos cddigos asociativos, como es
la palabra emitida por una voz humana, mas alld de su comprensibilidad.

La preocupacién central del compositor Aliocha Solovera?8 (n. 1963) al utili-
zar un texto es que €ste se “desperdicie” al musicalizarlo. Por esta razén busca
textos en los cuales ne haya una direccion lineal, sino que se puedan leer desde
cualquier punto y en cualquier direccidn sin que el texto pierda sentido, De esta
forma al detener el texto, volver atrds, repetir palabras en su puesta en misica, no
s6lo se salvaguarda el flujo del texto, sino que ademds esta no-direccionalidad se
refuerza, En ¢l caso de un peema de Octavio Paz que utilizé en una obra para
percusidn, piane y voz, no importa que algunas palabras no se entiendan, hecho
que incluso produce un cierto misterio que a Solovera le interesa lograr en torno
a] texto, La relacidn semdntica radica en la sugerencia del ambiente o cardcter del
texto en la miisica. Pero lo mds importante es la sensacién subjetiva vivida a partir
de la semdntica que existe en el texto. A Solovera le motiva por oro lado el aspecto
fonético del texto, su pronunciacién. Utiliza ciertas palabras come elementos so-
noros, y para este efecto le ha resultado interesante utilizar idiomas que no domi-
na completamente, porque asi no se detiene en el significado de sus palabras.
Mis que la utilizacién de un texto determinado, le interesa el trabajo con la voz.

Alejandro Guarello?® (n. 1951) no posee afinidad con el texto como tal. Apar-
te de una obra de 1983 en la cual utiliza la voz desde lo solista hasta ser un instru-
mente mas, ha compueste musica con textos sélo por encargo u obligacidén. Lo
que posee interés para Guarello es el antagonismo que existe entre la musica, la
cual no posee significado, y el texto, el cual si posee significado, y la bisqueda de
zonas intermedias que se producen entre estos dos polos. A raiz de este interés
surgid junto a una opera de cimara, Leches, de 1994, la cual es una “lecto-Gpera”
porque estd concebida para ser escuchada y leida al mismo tempo. Partiendo de
la experiencia real del subtitulado para dar a entender el texto de la épera, en
Leches el subtitulado es parte de Ia obra misma, al proyectarse los textos con ele-
mentos electrénicos expresados en €l total de la escena. El texto fue trabajado
con el periodista Sergio Marras. Se buscé un lenguaje no totalmente comprensi-
ble, una especie de dialecto resultante de una combinacién de idiomas. Sin em-
bargo al ser cantado, Guarello lo modificé por medio de un cédigo riguroso, lo
cual impide axin mas su comprensién. Al comenzar la épera, el auditor posee un
nivel de comprension muy bajo. Durante el transcurso va de alguna forma apren-
diendo los cambios producidos por este c6digo, ayudados por el subtitulado y los
gestos corporales del cantante en escena, aumentando asi progresivamente su
nivel de comprensién. En este sentido el texto no estd siendo musicalizado, sino
que es mids bien parte de la misica, un instrumente para penetrar en todos los
niveles en que se produce la posibilidad de comunicacién de un mensaje.

28F nirevista realizada el 18-08-2000 en casa de Solovera, comuna de Nuioa.
29E nirevista realizada el 17-08-2000 en el Instituto de Miisica de la Universidad Catélica de Chile,
comuna de Nunoa.
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3.3. Posiciones neulras y no uso de texto

El compositor Andrés Alcalde3? (n. 1952) considera que si se parte de un texto
literario como base para una composicién, la misica tiene que obedecer el texto,
De igual forma, si se parte de una determinada miisica para escribir un texto, éste
debe responder a la miisica. Sin un texto, cada parte de la musica tiene su domi-
nio emocional donde puede permanecer, el cual se inventa con la propia imagi-
nacién. Al utilizar texto, serd éste €l que dard lugar a las emociones y los mundos
de permanencia en vez de la propia imaginacién. Dado un punto en su recorrido,
encontré que existen choques semanticos entre la misica y la literatura, lo cual
impide a veces realizar intenciones musicales por respeto a la forma del texto. No
obstante, considera que es un asunto de obedecer y dejarse llevar, ya que en cierta
forma el texto lo crea uno en la medida que compone, siendo un texto distinto
para cada persona. Tiene la percepcién de formar parte de una generacion de
compositores que de alguna manera han sido encasillados, €] en particular como
“un compositor que rechaza el uso del texto”, hecho que ocurre ante la necesidad
de establecer posiciones nuevas. Mis bien cree que corresponde a una genera-
cién concentrada en la artesania, en la construccién de herramientas. Ha experi-
mentado un recorrido en cuanto a su relacién con el texto, que ha pasado por
una fase positiva (total entrega al texto) y una fase negativa {concentracién en
construccion de herramientas); hoy dia se encuentra en una fase neutra, abierto
a cualquier posibilidad.

A pesar de que le interesa la literatura, el compositor Pablo Aranda®! (n. 1960)
nunca ha compuesto una obra con texto, ya que es un problema llevar la seman-
tica de un texto a la miisica. En su trabajo compositivo se mueve en un plano de la
artesania en cuanto a la sintaxis. Al enfrentar un texto gue esti previamente es-
tructurado, no sabe cémo, a partir de este plano de la artesania, interactuar con
ella, sin dialogar, destruir, negar ¢ reconstruir esa estructura. Lo que le interesa a
Aranda es e] trabajo con la voz como instrumento. Posee una obra sin terminar
para soprano y grupo de cimara, cuyo texto proviene de niimeros y construccién
de palabras en relacién con el nacimiento de su hija. Reconoce que la motivacién
de este trabajo radica en el hecho de que este texto que €l mismo creé tiene un
inmenso sentido personal. Al ser interpretado, este sentido no se entiende, crean-
do un juego que se relaciona con lo cotidiano, con lo que lo emociona. Un hecho
que acerca a Aranda a lo sonoro de un texto es que al definir un gesto £n notas se
apropia de este gesto con su voz, pasando asi todos los gestos creados por un
plano vocal, incluso corporal. Este es un acto practicamente de fe, lo cual le con-
firma su rechazo al significado en un texto. Concluye que no posee una posicién
tajante en cuanto al uso del texto, opinando que podria utilizar la palabra en un
plano muy concreto, el de la sintaxis. Este es un terreno abierto en el que se
inserta a diaric en su oficio como compositor, y quizds en algiin momento se
encuentre con intereses en cuanto al texto.

80 ntrevista realizada el 2-04-2000 en casa de Alcalde, comuna de Vitacura,
S'Emreyista realizada el 65-09-2000 en el Institute de Misica de la Universidad Catdlica de Chile,
comuna de Nunoa,
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4, CONCLUSIONES

A partir del trabajo de Torres, es evidente que el desarrollo de la musica chilena
de tradicidn escrita alcanzado en el periedo por €l estudiado (1930-1970) tiene
relacién directa con los acontecimientos sociopoliticos que vivia el pais en ese
momento, los cuales fueron el motor de partida para ¢l proceso que s¢ desenca-
dend en el mundo cultural-artistico. Se instalaron dos figuras de proyeccién inter-
nacional de la poesia chilena, Gabriela Mistral y Pablo Neruda, como represen-
tantes de dos etapas en este proceso, cuyas obras, a su vez, fueron las mas utiliza-
das por compositores para la musica vocal.

No s6lo por la mayor utilizacién de la obra de estos dos poetas, sino también
por la no utilizacién de poetas de generaciones mas cercanas a los compositores de
este periodo, se puede comprobar, en términos generales, que existe una cierta
necesidad de basarse en poetas que han tenido ya un determinado recorrido, de
alguna forma ya “probados” por el tiempo ¢ incorporados al patrimenio cultural-
artistico. Este hecho estd directamente relacionado con la razén de base detrds de
la cual, en esa época, el compositor se acercaba a un poema: por la identificacién
con su temdtica. Asi creaba una especie de lazo profundo e intimo entre poeta y
compositor. En cierta forma, al comprometerse en forma tan intima con el poeta
y crear este lazo con é€l, este poeta se vuelve parte del compositor y entonces de
alguna forma su posicién en el mundo es también la posicién del compositor.

Por otra parte, se observa que en la década de los 50 y 60 en Europa hubo una
explosion en cuanto al uso del texto en la misica, con un nuevo acercamiento ala
definicidn de lo que era un texto y una apertura a novedosas técnicas vocales, y
ademds de plantearse como variadas opiniones y controvertidos escritos sobre el
tema. Todos estos factores establecieron nuevos referentes para la musica vocal y
el uso del texto, los cuales han llegado a Chile en forma cada vez mas ripida,
dados el avance de las comunicaciones y la mayor cantidad de compositores chile-
nos que han estudiado en el exwranjero. El viejo problema de la primacia del
texto sobre la musica o viceversa priacticamente se ha visto desaparecer ante el
sinfin de posibilidades de acercamiento y uso de un texto.

A pesar de que este wabajo no trata acerca de factores culturales en relacién a
Chile en las iltimas décadas, no cabe duda que no ha existido, como en el perio-
do estudiado por Torres, un apoyo en las1iltimas décadas a la creacién musical de
tradicidn escrita. Ademds, el uso, o sobreuso, de las figuras de Gabriela Miswral y
Pablo Neruda llegado a este punto, en alusion a las razones ya expuestas, ha qui-
zds influide en que hoy dia muchos compositores busquen figuras que sean me-
nos expuestas piblicamente para basar su obra, con el propésito de hacer nuevas
propuestas sin el peso de poetas con tanta proyeccién mundial. El punto mas

_importante, sin embargo, es que se puede comprobar que al compositor chileno
de hoy no necesariamente le interesa la proyeccion de la figura del poeta, porque
su razén para utilizar texto y2 no es tanto, como antes, la temdtica. El compositor
mis bien posee una variedad de razones, las cuales surgen de una mezcla entre
sus referentes europeos y sus bisquedas personales, llevindolo a establecer una
relacién ecléctica entre miisica y texto. Esto se traduce en la existencia de un
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repertorio de obras muy diverso, que constituye una especie de “continuc” que,
gradualmente, cubre los diferentes usos y no usos del texto en la musica.
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