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RESUMEN

Este memorial procurareflexionar acercadel proceso creativo desarrollado parala creacion de
un conjunto de obras coraes en las que se incluyen distintos mecanismos de intervencion del
intérprete coral amateur en la performance. Inicidmente se contextualiza la idea de
intervencion del intérprete en la musica, para luego profundizar en las distintas estrategias
desplegadas para su aplicacion en la practica coral. Los siguientes capitulos detallan los
procesos seguidos en cada caso, para las obras Cortazariola, Treno en Haikus, El suefio de
Morfeo y Socotroco, los criterios composicionales aplicados y las herramientas de apoyo a

intérprete para facilitar latoma de decisiones en un marco consciente.

Palabras llave: composicion, musica, musica coral, indeterminacion.

ABSTRACT

This paper intends to reflect on the creative process developed for the creation of a group of
choral pieces in which different mechanisms of intervention by the amateur choral performer
are included. Initialy, the idea of the music performer intervention in the music is
contextualized, so as to then elaborate on the different strategies deployed for their choral
practice application. The following chapters detail the processes applied in each case, for the
pieces Cortazariola, Treno en Haikus, El suefio de Morfeo and Socotroco, the compositional
criteria applied and the support tools for the performer in order to facilitate decision makingin

a conscious framework.

Key words: composition, music, choral music, indeterminacy
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INTRODUCCION

Un memorial es, genéricamente, un relato que registra un proceso y reflexiona sobre
é. En € caso particular de un memorial de composicion, € registro permite reconstruir €l
proceso composicional desarrollado a partir de una premisa o problema especifico, y
acompafiar el trayecto —siempre sinuoso— de transformacion de esa premisa en masica. Citando
a Gabriel GUIMARAES PENIDO, el memorial de composicion se define como “... una
narrativa autobiografica histérico-reflexiva sobre las referencias musicales y extramusicales,
los cuestionamientos, € contexto en e cua € sujeto esta inserto y los procedimientos
composicionaes utilizados por € individuo en e proceso de creacion musical durante un
periodo de tiempo determinado.” Es entonces un relato sobre el pasado, visto desde €l presente;
en consecuencia, es un pasado movil, cambiante, a medida que cambia € punto desde €l cual

es mirado; es un pasado en construccion.

En mi caso, esta mirada va alin més atras. A lo largo de mi experiencia musical, me
he desempefiado como docente, director de coros, compositor y arreglador coral, trabagjando
habitualmente con elencos no profesionales —entendido esto como elencos no remunerados,
independientemente del grado de profesionalismo que alcancen, que eventuamente puede
[legar a ser muy alto—. Durante més de treinta afos, ya sea en la direccion del Coro Upsala,
como en la direccion de los coros Republicanto (coro de funcionarios y ex funcionarios del
Banco de la Republica Oriental del Uruguay) y Notas del Tesoro (coro de funcionarios y ex
funcionarios del Banco Central del Uruguay), o bien a cargo de otros proyectos corales
amateurs, como €l coro Frullato de Sol (coro de adultos de la Unidad Centro de la Asociacion
Cristiana de Jovenes), siempre exploré |os aspectos del aprendizaje musical que resultaban mas
complegjos de asimilar por parte de los intérpretes, y también aquellos alos que se produciaun
acercamiento intuitivo. De algin modo, este proceso fue guiando mi propio desarrollo como
compositor y arreglador de materiales especificos para estos grupos. Por un lapso similar, €l
trabaj o con diversos conjuntos de carnaval me revel § aspectos particulares del mismo proceso,
con artistas de extraccion popular y formacién heterogénea. En particular, la labor durante los

Gltimos cuatro afios como director musical de la comparsa Valores de Ansinal, me permitio el

1 Las comparsas de negros y lubolos, denominadas oficialmente “Sociedades de negros y lubolos”, constituyen
una de las categorias del carnaval uruguayo, y son una forma principal de expresion de la comunidad
afrouruguaya, a través de la cultura del candombe. Valores de Ansina fue creada en 2014, afio en que se
incorporo a los desfiles de llamadas que se realizan anualmente en Montevideo, y desde 2019 participa en el
Concurso Oficial de Agrupaciones Carnavalescas bajo la denominacién “Valores”, ya que la referencia al barrio



acercamiento alas formas de comprension polirritmica asociada alos géneros de raiz afro, que

aplico especificamente en una de | as piezas que integran este memorial, Socotroco.

Tanto en €l caso de los coros amateurs, como de |os conjuntos de carnaval, setratade
elencos con saberes y habilidades alcanzadas principamente a través de mecanismos no
formales de transmision del conocimiento, adquiridos en la performance. En particular, la
experiencia del canto coral amateur admite la més amplia participacion y su practica requiere
el desarrollo de unafina sensibilidad y conciencia del otro; es una practica que se realiza solo
con € otro, sincronizando la voz, pero también el movimiento, laintencion, la respiracion, e
ritmo cardiaco. Contiene una complgidad intrinseca asociada a la comunicaciéon en la
performance. En ese contexto, entendi relevante explorar esos espacios de comunicacion y
toma de decisiones que opera en lo interpretativo, y llevarlo a rol compositivo, generando
mUsicas que contengan espacios de intervencion del coreuta amateur, y desarrollando
estrategias y marcos que habiliten y promuevan esa participacion, sin que ello implicara
resignar vuelo expresivo, al mismo tiempo que procuro utilizar un lenguaje que dialogue con
las estéticas de hoy. Las siguientes péginas describen ese proceso e invitan a reflexionar al

respecto.

Ansina (uno de los barrios tradicionales de la comunidad en Montevideo) no podia incluirse, dado que ya habia
sido utilizada por una comparsa anterior (Sinfonia de Ansina).
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1. ESPACIOSDE INTERVENCION DEL INTERPRETE

1.1 Algunasreferenciasalaindeterminacion en la musica

Diversas manifestaciones musicales registran mecanismos de creacion en la
interpretacion, en distintas épocas y regiones. Las practicas improvisatorias o la
autorregulacién en la performance aparecen de distinta maneraalo largo de la historia: € bajo
continuo en €l barroco, lasimprovisaciones acargo delos solistas en las cadenzas del concierto
clésico, los cantos de llamada y respuesta afroamericanos, las payadas del Rio delaPlatao las
rondas de rumba del Caribe, las cadencias y las variaciones en €l periodo cléasico, son algunos
giemplos de ello. El repertorio musical de los siglos XX y XXI abunda en gemplos que
relativizan los roles fijos de compositor, intérprete y oyente. CAGE (2016, p. 202) plantea que
estas distinciones de caracter “renacentista” ya no se respetan, destacando la existencia de
piezas indeterminadas (o con distintos grados de indeterminacién de algunos parametros), en
las que los intérpretes tienen la oportunidad de tomar decisiones dentro de un campo de
posibilidades, y o asociaalaevolucion en las formas de laestructurasocial. Fabrice Lengronne

reflexiona acerca de este topico en su texto “Notacion e indeterminacion”?:

“La indeterminacion involucra distintas motivaciones como la relativizacién del
papel del compositor o la asociacion participativa del intérprete, la desaparicién del
caracter fijo y la introduccién de variabilidad en la obra, la introduccion de la
dimensién de juego en la gecucion musical o € recorrido del camino de la
improvisacion a la composicion. (...) La indeterminacion aplicada al proceso
composicional consiste en dgjar a cargo de los intérpretes de la pieza musical la
decision de algin elemento de la composicion: con una preparacion previa a la
gjecucion o en la espontaneidad de la misma, €l intérprete o el director del conjunto
de intérpretes debera elegir, entre opciones predefinidas o libremente, qué o cémo
tocar. (...) La indeterminacion de elementos de la composicion genera una
variabilidad en la percepcion de la obra musical: diversas ejecuciones de una misma
obra conducen a diferentes resultados sonoros, claramente relacionables entre si, o
no identificables auditivamente. El resultado sonoro puntual, para el oyente, sera
totalmente determinado, pero no se repetira de la misma manera entre varias
audiciones de la misma composicion.” (LENGRONNE, 2017)

2 LENGRONNE, Fabrice. Notacién e indeterminacién (2017). Disponible en:
https://anarchipel.net/documents/Lengronne Notacion musical - Indeterminacion 1.5.pdf



https://anarchipel.net/documents/Lengronne_Notacion_musical_-_Indeterminacion_1.5.pdf
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1.2 Lamusicacoral como espacio deintervencion

Unagenealogiade laindeterminacion, y del gercicio democratizado del acto de crear,
remite inevitablemente a John Cage. Para César AIRA, la obra de Cage es “una mina inagotable
de procedimientos”, entendiendo al procedimiento como un sustituto de la obra artistica: la
obra es ¢l procedimiento, o bien es “un apéndice documental que sirva solo para deducir el

proceso del que sali6.”3

La pieza de Cage Four? para coro mixto a cuatro voces, esta completamente
determinada en términos de altura, instrumentacion y duracion, pero brinda al intérprete la
posibilidad de elegir las duraciones de cada sonido, dentro de un rango especifico; en estaobra,
Cage construye un espacio tempora en e que los integrantes de cada una de las cuerdas del
coro divididos en dos 0 més grupos cantan una altura, definiendo “ventanas” parael comienzo
del sonido asignado, y parael final de éste. El disefio delaobraprevé espacios de superposicion
de ambas ventanas, en € que es posible empezar y terminar e sonido involucrado, habilitando
la posibilidad de mdltiples duraciones, incluso brevisimas.* Una cuidadosa el aboracion de las
ventanas asegura un contexto sonoro que constituye la identidad de la obra,
independientemente del fuerte componente indeterminado que seradefinido en Ultimainstancia
por los intérpretes. Como sefiala Hiinermann (citado por ANDERSEN?®), “el azar, como la
multiplicidad, no ocurre smplemente; solo puede existir dentro de un sistema, un orden
circundante que siempre es producido por el compositor.” Y agrega Andersen: “Aunque cada
actuacion de Four? comprende docenas de determinaciones individuales, cada punto de
decision esta contextualizado axiomaticamente por la composicion.” La partitura contiene
Unicamente particellas para cada una de las cuerdas, en las que constan las notas a g ecutar y €l
rango tempora parad inicioy € fin de ésta, como se observa en lafigura 1 (particella de la
cuerda de sopranos).

3 César AIRA, La nueva escritura. Boletin N2 8 del Centro de Estudios de Teoria y Critica Literaria. Universidad
Nacional de Rosario, Rosario, octubre de 2000

4 Este procedimiento de “corchetes temporales” (time brackets) fue utilizado por Cage en las distintas Number
Pieces, un conjunto de obras en las que el titulo indica el nUmero de intérpretes (o, como en este caso, de
grupos de intérpretes: las cuatro cuerdas del coro mixto). Asi, One es una obra para piano solo, Two esta
escrita para duo de piano y flauta, etc. En este caso, el nimero 2 simplemente indica que se trata de la
segunda composicion denominada “Four”.

5 “What can they have to do with one another?”: Approaches to Analysis and Performance in John Cage’s Four?
, Drake ANDERSEN. En MTO — a journal of the Society for Music Theory, disponible en:
https://mtosmt.org/issues/mto.17.23.4/mto.17.23.4.andersen.php



https://mtosmt.org/issues/mto.17.23.4/mto.17.23.4.andersen.php
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Fig. 1: Parte de sopranos de Four?

La obra presenta una sonoridad mayormente estatica, que evolucionay se transforma
lentamente a través de los bloques mel 6dicos asignados a cada cuerda, 10s que a su vez estan
diseminados en las micro intervenciones de cada cantante; esto genera la sensacién de un
organismo “vivo”, que ofrece diferentes perspectivas frente a nuestros ojos a medida que
transcurre. Desde € punto de vista estrictamente musical, tal vez este ggemplo represente la
referencia més presente en 1os trabajos que componen este conjunto de obras: por el concepto
subyacente, por e organico utilizado, por la simpleza y la contundencia del planteo
compositivo, por la consistenciadel conjunto y por la sencillez de su gecucion, que contrasta
con lafascinacion de la musica que produce. En las piezas que integran €l presente memorial,
procuro de algin modo evocar esa sensacion de aparente contradiccion entre una musica

relativamente estable y unatextura granulosa construida a partir de las decisiones individual es.



1.3 Lamusica coral como espacio de juego

Fig. 2: Partiturade “A4 Rose Is A Rose Is A Round”
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En esa misma linea puede ubicarse lapieza “A Rose Is a Rose is a Round” de James
Tenney (1970), una de sus “Postal Pieces”, consistente en un canon (una “ronda’) a dos voces
cuya melodia se repite, pero provocando cambios de fase a nivel del texto (A RoseIs/ Is A
Rose/ Rose Is A), generando asi variedad de simultaneidades verticales (Fig. 2). En este caso,
laverticalidad no solo implicala superposicion de alturas por larepeticion en fase de unalinea
melddica, sino ademas el juego con la superposicion del texto (este si, fuerade fase) en sustres
variantes de organizacion del material, lo que produce una suerte de canon cambiante, mas ala

del juego estrictamente mel adico.

En ese contexto, y como una deriva casi natural de mi experiencia musical, surgio e
interés por generar una musica que permitiera espacios de intervencion del intérprete coral en
lacomposicion, con relevanciaen el resultado sonoro, através de la generaci dn de mecanismos
gue puedan ser gercidos por coreutas aficionados en el campo del canto colectivo. Citando a
César AIRA (ob. cit.), es “un intento de recuperar el gesto del aficionado en un nivel méas ato
de sintesis historica. Es decir, hacer pie en un campo ya autonomo y validado socialmente, e
inventar en é nuevas précticas que devuelvan a arte la facilidad de factura que tuvo en sus
origenes.” La intencion de este proyecto compositivo es explorar mecanismos de participacion
compositiva desde la performance coral no profesionalizada, procurando gue esa intervencion
resulte significativaen el resultado final, es decir, que produzca cambios que sean perceptibles
en forma clara para el oyente, pero alavez sean manegables de un modo consciente por parte
del intérprete.

Paralaimplementacion efectiva de ese concepto, se hace necesario reflexionar acerca
de cuales son los parametros sobre |os que € intérprete puede operar en un entorno de control,

y que a su vez tengan un efecto musical perceptibley relevante. Ello requiere:

- Reglas ssimples de comprender y realizar.

- Conceptos robustos y manejables. sincronia, imitacién, accién — inaccion,
asociados a las reglas definidas.

- Repertorio acotado de decisiones, con efectos previsibles.

- Contexto que facilite las decisiones.

- Obtencién y dominio de las herramientas necesarias para su €jecucion.

Las reglas aplicadas en cada una de las obras, si bien difieren |6gicamente en su disefio
(ya que se trata de obras diferentes), coinciden en dos aspectos: |a especificacion del espacio
de accion creativa (qué es lo fijo, qué es lo variable; qué esta determinado y qué esta
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indeterminado), y la especificacion de como opera la correspondiente variacion. En
“Cortazariola” y “Socotroco”, como se vera, estos conceptos pueden aplicar tanto a secciones
enteras (ya que e disefio de las piezas aterna fragmentos lineales con otros de duracién y
estructura variable) como a algunos parametros dentro de estas secciones con posibilidad de
variacion. En “Treno en Haikus” y “El suefio de Morfeo”, en tanto se trata de cdnones con una
evolucion determinada, la variabilidad aplica a parametros especificos de la gjecucion, que se

aplican atodala pieza

A modo de ejemplo, en “El suefio...” lareglaconsiste en utilizar un Unico par de clases
de altura para disefiar unalinea mel 6dica definida ritmicamente (parala primera estrofa, € par
lo constituyen las clases de dturalay mi). En cambio, en “Socotroco” la regla principal en las
secciones variables consiste en sincronizar en base a un pulso, diferentes motivos disponibles
para € intérprete, generando distintas posibilidades de resultante ritmica. El repertorio de
posibilidades en cada caso, se presenta limitado: en “Socotroco” es posible elegir entre los
motivos ritmicos disponibles, pero solo entre éstos; en “Cortazariola”, es posible organizar
algunos pardmetros de la articulacion (la velocidad, la duracién de las silabas), pero no las
alturas. En los canones las aturas no estan determinadas completamente, pero si fuertemente
acotadas: un par de clases de altura que determina una intervélica especifica, y que cambia en
cada estrofa, en “El suefio...”; una misma escala pentatonica, que se transporta un intervalo fijo

en cada estrofa, en “Treno...”.

En cada caso, se utilizan conceptos claros y perceptibles para € intérprete, que le
permitan controlar su intervencion. En “El suefio...” y en “Treno...”, opera un principio de
sincronia entre las lineas (a nivel de todo € coro en €l primer caso, a nivel de cada par de
intérpretes en el segundo). En el caso de “Socotroco” y “Cortazariola”, el concepto principal
consiste en e principio de accién - inaccion, es decir, la posibilidad de intervenir o de no

hacerlo, afectando € total sonoro.

Para facilitar laintervencion, en cada caso se introducen elementos que colaboran con
laaccion del intérprete. Por € emplo, los momentos de sincroni zacion entre las distintas cuerdas
(o algunasdeéllas) en “El sueno...”, la relacion entre los sucesivos pares de clases de altura en
la misma obra, la ejecucion continua de los motivos “base” o clave en las secciones variables
de “Socotroco” o el orden de entrada de las distintas voces en algunos casilleros de
“Cortazariola”, construyen un contexto que auxilia al intérprete a desarrollar su discurso en un

marco particular. Estos y otros gjemplos se explican con més detalle en las siguientes paginas.
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El proceso de ensayo implica e entrenamiento de algunas herramientas especificas,
gue también resultaran Gtiles a momento de organizar la accion creativa. En e caso de
“Cortazariola”, es necesaria la asimilacion de la sonoridad y las intervalicas derivadas de la
escaladetonos, cuyo especial disefio, con un Unico interval o entre notas adyacentes, no permite
identificar un punto de inicio y/o fin. Una vez que se adquiere e dominio de esta escala
particular y de su sonoridad, es posible concentrar la gjecucion en los parametros variables
sobre los cuales puede operar € intérprete. En todos los casos, y como un elemento principal
de la gecucién colectiva, es necesario € entrenamiento de la consciencia ddl otro, es decir,
poder estar consciente de la sonoridad general, anivel detodo e grupo y de la cuerda (acaso,

un componente central en cualquier interpretacion coral).

A su vez, todo ello debe suceder en un mar co composicional que se sostenga en todas
las posibilidades de decision. A continuacion, se detallan algunas de las estrategias

desplegadas en las obras que conforman €l presente memorial.
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2. CORTAZARIOLA

Cortazariola es una obra originalmente pensada para un coro de camara de dieciséis
integrantes, y posteriormente adaptada a un organico de ocho cantantes, y su texto es una
reescritura del poema gque abre Noticias del mes de mayo, seccion central del libro-amanaque
Ultimo round de Julio Cortézar. La idea de dotar a la obra de un cierto margen gjeno ala
decision del creador, remite ala tendencia de este escritor de generar obras abiertas, libradas a
la eventual aplicacion de criterios ludicos. Cortézar postul6 a juego como un espacio “fuera
del tiempo” en el que es posible la “invencion combinatoria”, la creacion de formas nuevas; y
apartir de este principio, propone distintas formas de organizacion del material en obras como
Rayuela (que cita un juego ya desde su titulo), La vuelta al dia en 80 mundos, 62/Modelo para
armar y Ultimo round. Estos textos admiten |a alteracion del orden del material, rompiendo €
criterio central de ordenamiento sucesivo de la escritura y participando a lector en la
construccion final de la obra, abriendo distintas posibilidades de lectura. El recurso es llevado
ala radicaidad en la edicion original de Ultimo round, cuyas péaginas estaban seccionadas
horizontalmente, generando una “planta alta” y una “planta baja” independientes que el lector
podia combinar libremente.® Cortézar invitaa lector ajugar como unaforma de desafiar ala

solemnidad, pero |0 propone seriamente, como un compromiso y como un gjercicio delibertad.”

El poemaoriginal, en el que Cortézar expresa su fascinacion ante |os sucesos de mayo
del ’68 en Paris, es un collage dentro de otro collage. Es, en palabras de Izara BATRES, “el
texto centro del mandala”, € que representa el punto de fuga al laberinto-almanaque, “el mas
importante de Ultimo round” (BATRES, op. cit.). Las palabras de Cortézar levantan vuelo,
giran sobre si, se elevan y se precipitan, representando “la lucha de un puiiado de pdjaros
contra la Gran Costumbre”. Si Ultimo round es un ejemplo (tal vez € més acabado) de los
objetos ludicos inclasificables en que se convirtieron los libros de Julio Cortézar, “Noticias...”
es acaso su manifestacion mas enfética. La fascinacion del autor con los sucesos del Paris de
1968 se revela en una prosa juguetona pero nunca liviana, que proclama la libertad y la

irreverencia como una postura necesaria e inevitable.

® La idea fue novedosa pero dificil de implementar, cara y poco practica. Un juego, para ser atractivo, se tiene
que poder jugar. Como cuenta lzara BATRES, la segunda edicion elimina el guillotinado y separa los “pisos”
originales en dos tomos, en los que la movilidad estd presente en la disposicidn transversal de algunos textos, y
la alternancia entre horizontalidad y verticalidad. Mds practico, mas barato, mas efectivo. También, mas
aburrido.

7 “En todo caso ya verds que este libro serd agredido por la Seriedad y la Profundidad y la Responsabilidad,
todas esas gordas que se tiran a los ojos con las agujas de tejer.” (Julio Cortazar, aludiendo a “Ultimo round”,
entrevistado por Arnaldo Orfila, revista Panorama, 2.12.1969)
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El texto que abre el poemasefialalaimposibilidad dereflgjar fielmente ese entusiasmo
con los escasos medios que otorga la palabra escrita (“’si una vez mas aqui hay palabras tinta
papel el Libro sacrosanto / es por falta de medios / para escribir entre las nubes / para gritar

entre los vientos (...) medios audiovisuales para el amor del hombre™).

A continuacion, seincluye el texto completo de la seccion elegida del poema, a partir

del cual construi € texto de la obramusical compuesta:

Ahoraestas noticias

Este collage de recuerdos.

Igual que lo que cuentan

Son obraanénima. Lalucha

de un pufiado de pajaros contra la Gran Costumbre.
Manos livianas las trazaron

Con latizaque inventala poesiaen lacale,

Con € color que asalta los grises anfiteatros.

Aqui prosigue latarea

Deescribir enlosmurosdelaTierra:

EL SUENO ESREALIDAD. EXAGERAR ESYA UN COMIENZO DE INVENCION
(Inscripcién en la Facultad de Letras de Paris, mayo de 1968)

Como esto duraratan solo un dia,

Como esto duraratan solo un tiempo o dos,

Como esto o0 lo demés se acaba, le guste o no a Estado

o a individuo (ese pequefio Estado) esto se acaba porque
ya esta naciendo €l tiempo abierto el tiempo esponja

(Yaestanaciendo: hipétesis de trabajo.

Si esta naciendo con la Revolucion. Pero

ésta no ha cesado todavia de nacer; para
ayudarlaa existir e inaugurar lo abierto,

la edad porosa, estas noticias y todo mayo

del 68, lajuventud entera contrala Gran Polilla)

y asi como esto durarétan sélo un diao dos
para ceder su sitio a nuevos juegos

(STOP THE PRESS La Gioconda expir6 anoche
alas 20.25, victima de una indigestion de
contemplaciones prefabricadas. Se prevé una baja
en las acciones de American Express, Cook y Exprinter)
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por esto y otras cosas
si unavez mas aqui hay palabras tinta papel € Libro sacrosanto

(Numero de catalogo en la Biblioteca del Congreso...
Queda hecho el deposito que marca la ley...
Seimprimieron xxx jemplares en papel japon)

es por faltade medios

paraescribir entre las nubes

paragritar entre los vientos

oh trigo dispersandose, agua de Iluvia en una cara de mujer,
television de signos como panes 'y peces

medios audiovisuales para el amor del hombre.

A partir de esa poesia, parala piezamusical elaboré el siguiente texto:

He aqui
lalucha

de un pufiado de p§jaros contrala Gran Costumbre.
Como esto duraratan solo un dia

como esto duraratan solo un tiempo o dos

para ceder su Sitio a nuevos juegos

por eso y otras cosas

Sl unavez més aqui hay palabras

es por fatade medios

paraescribir entre las nubes

paragritar entre los vientos.

El texto final fue definido a partir de laidentificacion de dos conceptos centrales en el

poema:

La libertad y la rebeldia abriéndose paso frente a los dictados de la sociedad: “la
lucha de un pufiado de pgaros contrala Gran Costumbre”; “la juventud entera
contra la Gran Polilla”.

La poesia (acaso, la escritura) como una forma imperfecta de reflgar ese
relampago vital, y como un mecanismo de superar su fugacidad: “Como esto
durara tan solo un dia o dos”; “Si una vez mas aqui hay palabras tinta papel €
Libro sacrosanto / es por falta de medios / para escribir entre las nubes / para

gritar entre los vientos (...)”.
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Decidi excluir algunas referencias explicitas a la escritura: “Manos livianas las
trazaron / con latiza que inventa la poesia en la calle”; “Aqui prosigue la tarea / De escribir en
los muros de la tierra”; “tinta papel el Libro sacrosanto”, manteniendo en cambio aquellos
Versos e imégenes que sostienen las ideas principales detalladas, y que podian ser evocados a
través de imagenes sonoras. € vuelo de los pgjaros, escribir entre las nubes, gritar entre los

vientos, la duracion breve (“tan solo un tiempo o dos”), la menciéon “a nuevos juegos”.

Cabe sefialar que inicialmente, cortazariola era otra obra. Se aplicaba la escaa
hexatonica por la via de cluster internos en cada cuerda: cuatro cantantes en cada una de las
cuatro cuerdas del coro (soprano, contralto, tenor y bajo), cada uno con una atura asignada a
distancia de tono. El juego preveia la posibilidad de que las distancias se recorrieran
ascendentemente o descendentemente a partir de una altura central, del O a -3y del 0 a 3,
completando € rango de octava. A via de giemplo, la cuerda de tenores podia tener asignadas
las aturas do#4 (0), si3 (-1), 1a3 (-2) y sol3 (-3), y ascendentemente re#4 o mib4 (1), fad (2) y
sol4 (3). Mediante algiin mecanismo, y teniendo en cuenta €l rango registral de cada cuerda, la
altura central (0) podia transformarse en un extremo (-3 0 3) y asi abrir € registro a octava +
tritono; en el caso de la cuerda de tenores, de do#3 a sol4. Este juego tenia dos problemas, por

|o menos:

- Lamultiplicacion del procedimiento en las cuatro cuerdas daba como resultado una
Unica sonoridad, € cluster de tonos enteros, ampliada en €l registro. Las posibilidades
de crear unaevolucién del material que genereinterés resultaban escasas, y se asociaban
Unicamente ala administracion de las cuerdas en e rango coral.

- El texto elegido es unavindicacion del gercicio delalibertad, y para su musicalizacion
era necesario aflojar las reglas y admitir un mayor grado de variedad que permitiera
acompafiar alas palabras en su deriva poética; lograr, con la composicion musical, que
las palabras se desplegasen entre las nubes, hacerlas capaces de constituir “medios

audiovisuales para el amor del hombre.”

Procuré entonces pasar de esa forma de organizar € material, casi burocrética, a
espacio mas amplio de posibilidades, manteniendo la escala hexaténica como Unico material
intervalico, tanto a nivel arménico como melédico. Las especiales caracteristicas de este
vocabulario, acotado Unicamente a intervalo 2 o tono, permiten establecer un continuo
escalistico sin punto de comienzo o de fin, excepto por las caracteristicas registrales propias
del instrumento.
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Cortazariola esta construida como un juego, en € que cada compas o grupo de
compases entre barras de repeticion funciona como un casillero. Dentro de éste, cada cantante
tiene un micromotivo asignado con una altura o alturas fijas, sempre dentro de la escala de
tonos enteros, entre sol2 (la nota mas grave del bajo) y sol5 (la nota més aguda de la soprano).
Este motivo se repite una cantidad indeterminada de veces, con articulacion relativa (sonidos
cortosy largos) y velocidad también indeterminada. Es posible no repetir, o repetir ainterval os
temporales que impliquen espacios de silencio. Laarticulacién final, lavelocidad, la densidad,
los espacios de accion e inaccidn, son definidos siempre por e jugador-intérprete. La
distribucion espacial en el compas-casillero indica € orden de entrada a éste, pero una vez
gue seentro, e intérprete decide cuanto y cuando intervenir, sin que tenga que respetar €l orden
deingreso. El juego duraratanto como lo quierael primer jugador en dar comienzo al casillero
siguiente, definiendo con su entrada la finalizacion del juego correspondiente a casillero que
acaba de abandonar, y consecuentemente también e pasaje de los demés jugadores a nuevo
casillero, en el orden determinado por la partitura. Ocasionalmente hay pequefios fragmentos
fijos, que se cantan en forma lineal y que se articulan con |os versos-juego, generando una
estructura de alternancia

En resumen, unavez dentro del compés-casillero, €l jugador-intérprete elige:

- e ndmero de repeticiones,
- lavelocidad de cada una de esas repeticiones,
- laarticulacion (cuan corto es el sonido corto, cuan largo es el sonido largo);

- los espacios de accion y de no-accion.

Estas elecciones determinan la densidad textural y eventualmente la armonia vertical del
fragmento, y su evolucion en el tiempo. Ademas, la eleccion del momento de salidadel jugador
que dardinicio a casillero siguiente determinala duracién absoluta del fragmento.

En lafigura 3 que aparece a continuacion es posible observar € orden de entrada de
los distintos cantantes en el casillero-compas 19, sefialado con los nimeros 1 (bgjo y contralto
1, en sol 2y sol 3 respectivamente), 2 (soprano 1y tenor 2, en do# 4 y 3 respectivamente) y 3
(soprano 2 en la 3, contralto 2 en fa 3, tenor 1 en re# 3 y baritono en si 2). Asimismo, en €
compas-casillero 20 es posibleidentificar alacontralto 1 como lajugadoraquefinalizael juego
del casillero 19, marcando con su entrada (una 82 mas alta que su intervencién en €l casillero

anterior) € inicio del juego siguiente.
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A suvez, en lafigura4 se apreciaunaseccion fija (compases 8 a 10), que se interpreta
linealmente sin repeticiones. En estos casos, € fraseo y la duracion de los motivos pueden ser
coordinadas por losintérpretes en lapropiaperformance, o bien sefial adas por un director, como
en el caso de las performances registradas (ver vinculos en Bibliografia).

Fig. 3: Compases-casilleros 19y 20
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Fig. 4: Compases8 a 10
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Pero, como se menciond a principio, € juego me tenia preparada otra sorpresa: la
emergencia sanitaria desatada en marzo de 2020 impidié concretar la formacién de un grupo
coral de dieciséis personas. La obra debiod gjustarse a un organico mas peguefio con mayores
posibilidades de reunién, por lo cual decidi reescribirla para ocho voces mixtas. En las figuras
5y 6 que aparecen acontinuacion se puede observar ladiferenciaen laverticalidad en lapalabra
“Gran”. En la propuesta inicial a 16 voces (figura 6, partitura manuscrita) se tratade un cluster
detonos completo entre €l reb 3 (notadel bajo 4) y e do# 5 (nota de la soprano 1), incluyendo
algunas aturas duplicadas, siempre a cargo de cantantes de distintas cuerdas (sol 3 a cargo de
tenor 4y bgjo 1, do# 4 / reb 4 a cargo de tenor 1y contralto 4, sol 4 a cargo de contrato 1y
soprano 4). Lastrece alturas reales contenidas en laescalade tonos en el rango Reb 3- Do #5,
mas las tres aturas duplicadas, completan las notas asignadas a los dieciséis cantantes. En
cambio, en la versiéon definitiva a 8 voces (figura 5), € acorde abarca € mismo rango pero
incluyendo espacios de tono y de doble tono, quedando cinco de las trece alturas que integran
laescalasin gecutar: la4, fa4, do# 4, sol 3y mib 3.



Fig. 5: partitura de cortazariola, a 8 voces (frag.).
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Fig. 6: partitura de cortazariola a 16 voces (frag.)
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El criterio constructivo se mantuvo, y la reduccion del grupo permitié un mayor
“espacio libre” en el registro, con lo que aquello que a principio podia verse como una
limitacion termind siendo una oportunidad de variacion. En Anexo pueden verse |0s sucesivos

“mapas de composicion”, de los que se extraen los cambios producidos en la obra.

La participacion en el juego esta facilitada a partir de pequefias estrategias que
permiten alos jugadores-intérpretes “tomar” la o las notas que correspondan en cada caso. En

ese sentido, |os tres mecanismos mas utilizados por su carécter intuitivo, son los siguientes:

- Mecanismo 1 (m1): laimitacion de una nota anterior (en unisono real u octavado);
- Mecanismo 2 (m2): la continuacion escalistica, ascendente o descendente, por grado
conjunto (siempre a distancia de tono);

- Mecanismo 3 (m3): el mantenimiento de la nota desde el compés-casillero precedente.

Los dos primeros requieren adoptar una accion a partir de un dato externo, dado por otro
jugador-intérprete, ya sea una altura a reproducir 0 una serie a continuar, 1o que refuerza la

interaccién y la consciencia de la actividad grupa en la performance.

En lafigura 7 se expone un g.emplo de aplicacion de los tres mecanismos descriptos.
El tenor 1 mantiene la nota del compas-casillero anterior (mecanismo m3), a igual que la
contralto 2, que también podria tomar la nota del tenor 1 (mecanismo ml). Tenor 2, bao,
contralto 1 y soprano 1 contintian laescalapor grado conjunto, en sentido descendente lasvoces
masculinas 'y en sentido ascendente | as voces femeninas (mecanismo m2). Finalmente, soprano
2 y baritono pueden utilizar cualquiera de los tres mecanismos:. mantener su nota del compas

anterior, tomarla de la voz precedente o bien continuar la sucesion en escala.



Fig. 7: egemplo de aplicacion de los tres mecani smos descriptos (m1, m2 y m3) en el compas-casillero 5.
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En agunas ocasiones, se utiliza exclusivamente uno de los mecanismos descriptos.
En lafigura 8 se aprecia el unisono real entre las distintas voces en el compas inicia; en la
figura 9 se observa el compas-casillero 20 en el que se “toma” la nota de la cuerda precedente,
pero en este caso mediante unisono octavado en € registro (sol 2, 3, 4 y 5). En ambos casos se
aplica el mecanismo m1 (tomar la nota de la voz precedente, ya se trate de la alturaidéntica o

la clase de altura).

Fig. 8: compés-casillero 1

Fig. 9: compés-casillero 20.
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En la figura 10 se observa la escala de tonos construida en el compés-casillero 16
(mecanismo m2, que consiste en continuar la sucesién escalistica siempre a distancia de tono),
mientras quelafigura 1l ejemplificalaaplicacion del mecanismo m3, que consiste en mantener
laaturade un compas a otro (en este caso, en los compases-casilleros 6y 7).

Fig. 10: compas-casillero 16

Fig. 11: compases-casilleros6y 7
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En & fragmento que va desde el compas-casillero 16 a 18, se produce un descenso
paulatino en €l registro (v. figura 12), generandose tres clusters diatonicos de una 92 de rango:

fa3- sol4 en el compés 16, reb3-mib4 en el compés 17, y 1a2-si3 en el compas 18.

Fig. 12: compases-casilleros 16 a 18

Para auxiliar a los jugadores-cantantes en el proceso de tomar la nueva nota, cada
jugador realiza un desplazamiento espacial hasta la posicion del cantante que le “pasara” esa

nueva nota:

- Movimiento 1: las sopranos van hacialos tenores, y toman sus notas (reales), sefialado
en lafigura 13 con color rojo.

- Movimiento 2: los tenores van hacia las contraltos y toman sus notas (octavadas),
sefidlado con color azul; se completa la escala del c. 17, de reb3 (tenor 2) a mib4
(contralto 1).

- Movimiento 3: las contraltos van hacia bgjo y baritono, y toman sus notas (reales),

sefiaado con color purpura.

- Movimiento 4: bajo y baritono van hacia las sopranos, toman sus notas (octavadas) y
ocupan €l espacio adyacente, sefidlado con color verde; se completalaescaladel c. 18,

dela2 (bajo) asi3 (sop. 1) y & consecuente descenso en € registro.



Fig. 13: descripcion grafica del proceso de toma de nueva nota.
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La figura 14 muestra una posible disposicién inicial del coro, correspondiente a

compas-casillero 16 (de izquierda a derecha del espectador: bajo, baritono, contraltos 1y 2,

sopranos 2 y 1, tenores 2 y 1). Una vez aplicados los desplazamientos indicados
precedentemente y sefialados con las lineas de colores, se llega ala disposicion expuestaen la

figura 15, que muestra la posicién de las distintas cuerdas una vez que se completo e proceso

correspondiente al compas-casillero 18.

c2l Is2 |
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t2 || bar
t1 b

c2
cl
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Fig. 14: desplazamientos por cuerda a
partir de una posible disposicién inicial.

Fig. 15: disposicion fina luego de los
desplazamientos.
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En los distintos procesos de tomade notas, y aefectos de corregir posibles distorsiones
de afinacion, los cantantes pueden apoyarse mediante €l uso de diapasdn, pero s6lo como

mecanismo auxiliar alos ya descriptos, para asegurar la consistenciaintervalica.

En cuanto al aspecto ritmico, lafiguracion relativa (corto — largo) asigna al jugador la
posibilidad de definir la duracion de cada sonido y la velocidad de cada micromotivo,
incluyendo sus repeticiones. En la experiencia de montgje de la obra, se consigné que con €
avance del proceso de ensayo los cantantes tienden a fijar un fraseo, que termina instal andose
como unaduracion fija, pero siempre a partir de decisiones individuales o, de corresponder, a
nivel de cuerda.® Esto sucede en particular en e fragmento que va desde € compas 23 a 37
inclusive. Esta secciodn carece casi compl etamente de espacios de juego (casilleros entre barras
de repeticion), con excepcidén de los compases-casillero 27 y 30, y es completamente
homofdnica, incluso en las entradas por pares de cantantes en |os dos compases sefialados. No
se requiere un director para sefidar las entradas, que pueden redizarse a través de un

mecanismo de comunicacién grupal, pero seria una posibilidad.

Lo anterior puede sugerir un espacio de “no-accion” especifico para el director, no ya
para € cantante. Las Unicas instancias de coordinacion necesarias a nivel temporal son las
entradas homéfonas en € fragmento sefidado, la duracion de los espacios de silencio
(compases 22 y 39), y laentradaa Ultimo compas (también homdéfono). Incluso estos aspectos
pueden ser definidos a través de algin mecanismo de comunicacién a nivel del grupo
gjecutante, lo que permitiria prescindir completamente del rol de director; pero aun cuando se
optara por mantenerlos a cargo de un participante externo al rol de intérprete, la intervencion
del director se limitaria especificamente a sefidar 10s eventos detallados. Este aspecto abre a
coro la posibilidad de trabgjar en la interdependencia entre los intérpretes, y trabajar la
independencia (0, acaso, también lainterdependencia) entre el coro y €l director.

Dentro de los aspectos de macroestructura definidos en la composicion, esta e rango
de alturas e interval os definido en cada caso, que establece no solo un campo registral sino un
grado de tensién, una timbrica especifica asociada a registro vocal de cada cuerda y una
sonoridad asociada al registro coral global. El disefio dela estructurageneral delaobraincluye

la utilizacién de las siguientes variantes:

8 Un dato relevante en este sentido es que las sucesivas interpretaciones de la obra en los distintos ensayos
solian tener una duracion relativamente estable, entre 10 y 12 minutos.
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- Lasdiversas formas del unisono, desde & unisono real (cc. 1, 13, 33, 47), a unisono
octavado (cc. 8, 20 en € registro agudo, 14, 31, 42 ampliado atodo e ambito registral).

- El cluster diatonico (a distancia de tono) en el centro del registro, uniendo € registro
agudo del bajo con € registro grave de la soprano. Al inicio se abre paulatinamente
hasta un rango de dos octavas(cc. 4 a9), cerrandose en los compases 11y 12. El proceso
inverso (de ladoble 8 hasta & unisono real mixto) serealizadel compas 43 a 47.

- El cluster diaténico en el ambito medio-agudo de las cuerdas femeninas y en el ambito
medio-grave de las cuerdas masculinas (cc. 11-12 y 43).

- Intervalos de 32y sus extensiones en €l registro (c. 10; cc. 23-37).

- Coro en € registro agudo de cada cuerda (cc. 20-21; cc. 37-42).

- Coroend registro grave de cada cuerda (c. 15; proceso de los compases 16 a18; c. 19;
c. 23, involucrando solo voces masculinas).

- Coro desplegado en todo e ambito registral mixto, del grave en los bajos a agudo en
la soprano (acotado en el compéas 9, extendido en el compas 42).

- Combinacion de vocesiguales (cc. 15, 23, 24-26, 28, 32).

- Combinacion de voces externas (cc. 8, 27, 32, en cierto modo 31) e internas (cc. 10, 13,
29-30, 33-34, 46-47).

- Alturas indeterminadas — voz susurrada (compases finales).

El uso de las distintas variantes esta directamente asociado a texto y alas iméagenes
poéticas involucradas en cada caso. Algunas de éstas tienen carécter explicitamente sonoro,
como la dinamica creciente hasta ff en el verso “para gritar” (cc. 40-42) o €l uso del susurro
final para la expresion “entre los vientos”, y otras involucran una relacion mas sugerente, como

el pp en el registro agudo en el verso “para escribir entre las nubes” (cc. 37-38).

La estructura general, con un comienzo que se abre desde el unisono real, evoluciona
hacia diversas escenas sonoras y concluye en un final gue se desvanece nuevamente hacia €l
unisono (en la misma altura rea en la que la obra comenzo) y finalmente hasta € susurro,
determina & nivel expresivo de la obra, que es construido a nivel micro como una pieza de
orfebreria a partir de las decisiones de |os jugadores-intérpretes. En este nivel, la presenciadel
juego como elemento constructivo, y el gercicio de lalibertad en la performance interpretativa
através de las diferentes decisiones en manos de | os cantantes, buscan vincularse con lalogica
de laobra de Cortézar.
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A nivel general, laobraprocurasumergir al oyente en unatravesia sonoraque, si bien
permanece conectada por la consistencia intervélica, de algin modo evoque a través de las
distintas sonoridades, las variaciones dinamicas y los recursos armonicos y registrales
utilizados, lafuerza expresivay la energiafrondosa del poema que le dio origen.

El proceso de ensayos de cortazariola requirio, en su fase inicial, sustituir laidea de
gjecucion de unainstruccion por laidea de jugar en base areglas; esto es, tomar decisiones en
un ambito de posibilidades. Para ello, lo que hicimos con el grupo coral fue crear “escenas”
con distintas decisiones predeterminadas. repeticion continua de motivos, repeticion
discontinua (con muchos espacios de silencio), velocidad extremadamente adta o
extremadamente baj a, articulaciones exageradas (muy largo — muy corto). De este modo, cada
cantante exploraba distintas posibilidades, y de algin modo iba paul atinamente construyendo
su propio repertorio de opciones, que podia ser tan amplio como e que admite la obra, o bien

restringirse a un grupo mas acotado.

Paralelamente al entrenamiento en la condicion de “jugador”, y a la experimentacion
de las sonoridades derivadas de cada decision, se trabajé la familiaridad con € repertorio de
alturas. Ello implico utilizar 1a escala de tonos enteros como recurso desde la vocalizacion, no
especificamente dirigida a un fragmento determinado de la pieza sino como forma de

familiarizarse con & contexto armoénico — melddico. A estos efectos, realizamos.

- Ejercicios de vocalizacion por grado conjunto dentro de la escala utilizada, ampliando
sucesivamente el rango de 22 mayor a 8% con €l coro completo entonando la misma
linea, parafortalecimiento del aspecto meladico.

- Ejercicios de vocalizaciéon con cada cantante asignado a una altura en particular, en
relacion de grado conjunto dentro de la escala utilizada, “encendiendo” y “apagando” a
los distintos cantantes para generar distintas simultaneidades, para fortalecimiento del
aspecto armonico. El ambito del acorde maximo obtenido (con todos los cantantes
“encendidos”) sera tan amplio como lo permita la cantidad de cantantes que participan
del gercicio.

El disefio de distintos mecanismos a lo largo de los ensayos, también fomento el
aspecto ludico y de algin modo ayudé a instalar |a idea de juego, que se fue consolidando a

medida que avanzd € proceso.
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3. DOSCANONESILUSORIOS:

Las piezas Treno en Haikus y El suefio de Morfeo utilizan la consigna béasica del
canon®, y la transforman a través de dos procedimientos diferentes. En ambos casos la
construccion de la linea melddica es realizada por € intérprete a partir de un repertorio de
alturas asignado. También en las dos piezas €l intervalo temporal que administralaentrada de
las distintas voces es de una estrofa compl eta, extendiendo aunaescalamayor € interval o usual
en esta técnica, habitualmente de unos pocos compases. Los textos de ambas obras fueron
escritos por mi y son parte integral de la respectiva composicion.

Treno en Haikus esta escrita para cuatro pares mixtos de cantantes. El texto creado
para esta obra se organizaen ocho estrofas con estructurade haikus'®, y procurautilizar algunos
delos rasgos general mente aceptados para estaformapoética: |a referencia elipticaaunaépoca
del afio o0 a una estacion, la utilizacion de elementos de la naturaleza, la descripcion de una
escena antes que € relato de un suceso, la existencia de una fugacidad, la ausencia de
persongies. Sin embargo, a través de la lectura del conjunto completo de estrofas estas
caracteristicas serelativizan y aln se contradicen, sugiriendo unahistoria de horror subyacente
no completamente revelada. También a través de la variacion de densidad producida por las
entradas y salidas de |os distintos pares, se procura generar la sensacion de algo que aparece y
desaparece. De algiin modo, los distintos elementos puestos en juego en e texto de la obra
procurar instalar una sensacion de inquietud no explicita. A continuacion, setranscribe €l texto
de Treno en Haikus:

Hojas temblando

arrugan € silencio
del descampado.

En agun lado
el eco de unainfamia
lame sus huellas.

Zanjas, arroyos,
cafadas y baldios
hospitalarios.

9 Se hace referencia al canon entendido como la ejecucién de una misma melodia entre dos o mas voces
separadas por un intervalo temporal regular, y no a la forma derivada del contrapunto imitativo.

10 Género poético originario del Japdn, que en su versidn occidental se organiza en tres versos sin rima de 5, 7
y 5 silabas (17 en total). El haiku japonés incluye otras caracteristicas referidas a la tematica a abordar, tipo de
lenguaje usualmente admitido e imagenes asociadas, que no siempre son recogidas en sus versiones
occidentales.
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Un cuerpo inerte
(restos de unamujer),
desnudo, fétido.

Se hunde en € barro.
Con el tiempo se pudre,
desaparece.

Volverad pasto,
los arboles, los pgjaros,
las alimafias.

Diatras noche
lalenta corrupcion
delamateria.

Y nada pasa
Aqui no pasa hada
ni cuando pasa.

En cuanto al disefio de la composicién musical, las cantantes femeninas crean la
melodia utilizando las clases de altura de una escala pentatonica inicial de base la, que se
transporta una tercera ascendente en cada estrofa. Como cada unainterpreta cinco estrofas de
las ocho que componen €l texto, tras cuatro “ascensos” de tercera menor (de la ado, de do a
mib / ret#, demib/ re#t asolb / fa#, y de ali nuevamente ala) se terminaen lamismaescalaen
lague se comenzd. Por su parte, €l par masculino interpretara el mismo texto tratando de imitar
lo més exactamente posible € fraseo de su par femenina, pero sin atura asignada, procurando
ilustrar €l texto através del lenguaje hablado. Se procuragenerar un sonido complgo, integrado

por una parte cantada y una declamada.

A efectos de obtener simultaneidad del texto, éste no se ejecuta “en fase”, sino en
formalineal: el segundo par entra en la segunda estrofa, € tercer par en laterceray € cuarto

par en la cuarta, como se expone en € siguiente cuadro:
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Fig. 16: los cuadros representan la secuencia de escalas pentaténicas, (de base la, do, mib/re#, solb/fa# y
nuevamente la) a g ecutar por cada cantante femenina

PARES ESCALAS PENTATONICAS
| A C Eb/D# | Gb/F# A
I A C Eb/D# | Gb/F# A
I A C Eb/D# | Gb/F# A
v A C Eb/D# | Gb/F# A
ESTROFAS 1 2 3 4 5 6 7 2

\

Tal como se puede observar en la figura 16, cada par de cantantes interpretara cinco
estrofas del texto: € primer par cantara las estrofas 1 a 5; € segundo, dela2 ala6; € tercero,
dela3ala7yée ultimodelad ala8. A modo de giemplo, en lainstancia sefidlada en color
rojo, todos|os pares estarén interpretando la cuarta estrofa (aunque utilizando distintas escal as).
Esa coincidencia en € texto, que fluye lineamente, facilita su comprension mas aléa de la

coincidenciatemporal de distintas escalas.

De acuerdo a la consigna utilizada, cada intérprete es duefio de crear su melodia,
debiendo respetar Unicamente el repertorio de alturas asignado en € caso de las cantantes
femeninas, y € fraseo de su par femenino en el caso de los cantantes masculinos. Se procura
una tendencia a la homofonia que refuerce las coincidencias de texto entre los distintos pares.
En este caso, la estrategia utilizada para apoyar €l proceso de cambio de escala de una estrofa
a otra en las voces femeninas fue determinar la primera nota de cada estrofa, y la Ultima (es
decir, la atura de entrada a la estrofa, y la atura de salida). Segin se explicita en las
instrucciones, “cada estrofa debe iniciarse con la nota mds grave del agrupamiento que le
corresponda (la, do, mi bemol, fa sostenido y |a, respectivamente) y terminar se con la segunda
nota mas grave (do, mi bemol, fa sostenido, la y do). De ese modo, |a nota final de una estrofa
coincide con la nota inicial de la estrofa siguiente, facilitando el cambio de escala.” La
referencia a la “nota mas grave” y “segunda nota mas grave” corresponde a las notas del
agrupamiento segun su disposicion en la partitura. En la medida en que cada cantante crea
su disefio mel6dico a partir de un conjunto de clases de altura, esa nota podra ser o no la mas

grave de lamelodia que se cree.
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Fig. 17: partitura (sin texto) de Treno en Haikus.

Treno... fue la obra mas compleja de ensamblar en el proceso de ensayos. Si bien, a
igual que en cortazariola, se trabaj6 la familiaridad con € repertorio escalistico, en este caso
la escala pentaténica menor, se registraron dificultades en el encadenamiento de las estrofas
por salto de 3*menor, sobretodo en lasestrofas4 y 5 en que se produce la mayor simultaneidad,
y consecuentemente también la mayor densidad. La estrategia utilizada fue, nuevamente, la
vocalizacién en los distintos ensayos a través de gjercicios de grado conjunto dentro de la
escala, con disefios cambiantes (combinando interval os descendentes y ascendentes). Un paso
posterior, a que no se llegd en esta instancia, consistiria en reproducir esos disefios, pero con
las cuatro cantantes asignadas a una escala distinta, tal como se observa en las estrofas 4 y 5

(ver cuadro en figura 16), para entrenar también la polifonia.
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En el proceso de construir unaproto homofonia, consideré laposibilidad de determinar
el fraseo ritmicamente en la partitura. Sin embargo, 10s intentos en ese sentido mostraron que
se producia un fuerte foco en e seguimiento de un pulso, y se perdia el ato nivel de sincronia
y comunicacion que se lograba con la solucion finalmente adoptada, en la que € cantante
masculino debe seguir €l fraseo de su par femenina. Para trabgar esta sincronia, realizamos
gjercicios de movimiento en imitacion entre todos los cantantes, y en espgjo a nivel de cada
par. En ese sentido, resultd interesante observar como e proceso de mimetizacion a nivel

corporal potenci6 la sincronizacion anivel de fraseo.

El suefio de M orfeo presenta otro tipo de organizacion del material. En este canon, €l
coro se organizaalausanzatradicional, por cuerdas. La entrada de las cuerdas va del grave a
agudo, y cada cuerda cantara dos vueltas completas del texto, organizado en cuatro estrofas,

como surge del cuadro siguiente:

Estrofas: J \

S 1 2 3 4 1 2 3 4
C 1 2 3 4 1 2 3 4
T 1 2 3 4 1 2 3 4

Fig. 18: cuadro de entraday salida de las distintas cuerdas en El suefio de Morfeo.

En este caso, € repertorio de aturas asignado a cada estrofa consiste en un par de
clases de atura, siendo cada uno un intervalo diferente: una cuarta en la primera estrofa, una
segunda mayor en la segunda estrofa, una tercera mayor en la tercera estrofa y una segunda
menor en la Ultima estrofa, y sus intervalos complementarios. A diferencia de Treno..., en €
gue las distintas estrofas se sucedian en forma independiente de las entradas y salidas de las
voces, en este caso cada estrofa esté asociada a unaintervalica especifica, por lo que estrofa'y

alturas conforman un par indivisible.
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Se generan distintas simultane dades armonicas, no solo por lavariacion que implican
las texturas auna, dosy tres voces (representadas en lafigura 18, en lastresprimerasy lastres
ultimas columnas), sino por el hecho de que aln dentro de latexturaacuatro voces, vavariando
ladisposicion vertical de las distintas aturas, |0 que genera compleos arménicos diversos. La
Unica simultaneidad que se repite en forma idéntical corresponde a las columnas destacadas

en €l cuadro (cuartay octava).

d=Ca. 66
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Estrofal —fmw—o

Estrofa 2

Estrofa 3

/
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oJ

Fig. 19: clases de altura asignadas a cada estrofa en El suefio de Morfeo.

Larelacion entrelasalturas asignadas acadaestrofay laquelasucede, permiterealizar
el pasgje entre estrofas sin mayor dificultad. Al fin de la primera estrofa, se puede subir desde
el mi hacia el par fa-sol, o bien descender al mismo desde |a; para pasar de la segunda estrofa
alatercera, se puede ir desde sol hacia las otras notas de la triada de sol menor, o bien desde
fa hacialas otras notas de la triada de sib mayor (en ambos casos sib y re, que conforman €l par
de la tercera estrofa); y a salir de esta estrofa para entrar en la cuarta, se puede subir
cromaéticamente desde sib, o bien descender diatonicamente desde re, parallegar a par si-do,

gue conformala dltima estrofa.

1Y aln esta identidad es relativa, porque al no existir un disefio melédico completamente definido, la
repeticion de una estrofa por parte de una misma cuerda no necesariamente implica una reiteracién idéntica,
ya que cada aparicion de una estrofa admite distintas posibilidades de configuracién aunque se utilice el
mismo par de clases de altura.
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Al igua gue en cortazariola, en este canon los cantantes se pueden auxiliar con un
diapason para reforzar la afinacion, maxime teniendo en cuenta que la obra tal cua esta
planteada propone coincidencia vertical de distintos pares de aturas, y por lo tanto la
posibilidad de tomar la nota desde otra cuerda no constituye una opcién viable.

A diferencia de Treno..., en El suerio... hay un pulso regular y un disefio ritmico
preestablecido. De esta forma se asegura la correspondencia temporal en la duracion de las
digtintas estrofas, y asi |a secuencia de | as distintas cuerdas se produce “en fase”, generando la
situacion de canon. El fraseo disefiado prevé agunas relaciones entre dos, tres y hasta cuatro
cuerdas que favorecen instancias de coordinacion a nivel ritmico, como se observa en los

siguientes gjemplos.

g}

que  no

lla - ma al - puien in

2

me  con al - guien que

las 1 - md - pe - nes  so - no - ras y ver - ba - Jes  queha - yan st - do

b S N N N N A

si nuod que_hay u na im pro ba ble bi blio te ca que_in

ra-das un di - a Y yo... que
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Figuras 20, 21, 22 y 23: El suefio de Morfeo; puntos de coincidencia ritmica en primer, segundo, tercer y cuarto
sistema respectivamente. Se observan coincidencias entre dos, tres y cuatro voces.

El texto creado para este canon se organiza en cuatro estrofas, cada una de siete versos
octosilabos sin rima; Excepto la Ultima estrofa, todas las demas finalizan en palabra aguda.
Desde el punto de vista seméantico, se utiliza un criterio acumulativo, acaso ampliatorio, de un
mismo concepto: laideade un repositorio imposible, detodo lo que fue, lo que esy lo que sera
(y aun lo que pudo ser); una especie de Aleph literario, sonoro y, en fin, universal. En este caso
la superposicion de estrofas diversas dificulta la comprension inmediata del texto y construye
una suerte de Babel, que en algun punto evoca la imposibilidad de la comunicacion en la
simultaneidad del todo. El fina levemente humoristico es, como todo el texto, un guifio a Jorge

Luis Borges.
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Texto de El suefio de M orfeo:

Hace un tiempo, en un lugar
gue no sé como se llama,
alguien insinud que hay una
improbable biblioteca

gue incluye todos los libros
gue las personas apenas
sofiaron con escribir.

Y en otro lado, segin

me contara cierto dia
alguien que no estuvo alli,
parece que se podia
escuchar todas las musicas,
acordes y melodias

gue cualquieraimagino.

Memoria de un universo
posible, de las palabras

y de |las sonoridades

gue pudieron ser, o fueron,
0 seran; las cavidades
entre un pasado aparente
y un borroso porvenir.

Todas |as canciones. Todas
las imégenes sonoras

y verbales que hayan sido
conjeturadas un dia.

Y yo, que hace no sé cuanto
gue tengo que encontrar una,
y NO Se me ocurre hada.

Ladinamica aplicada en e montaje de El suerio..., se concentrd en dos aspectos:

- Laasimilacion del fraseo ritmico correspondiente acadaunade las estrofas, con énfasis
en el seguimiento del pulso y la deteccion de los puntos de coincidenciay su referencia
textual, para afirmar €l evento. Este gjercicio se realizaba con todo € coro homéfono,
siendo necesario en un paso posterior trabajar el fraseo “en canon”.

- El trabgjo de identificacion entre estrofa e intervalo. Al principio, la ritmica utilizada
eralibre, como formade enfocar €l gercicio en la construccion melédica a partir delas
alturas involucradas en cada caso. Un aspecto particular que se not6 fue que en los
interval os mas pequefios (estrofas 2, 3 y 4) habia una fuerte tendencia a no utilizar los
complementarios; en cambio, si se realizaban cambios de registro mediante salto de 82,

como mecanismo de variacion.
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4. SOCOTROCO

La ultima piezaterminada, utiliza el criterio de motivos organizados verticalmente en
relacién a un patron gque los ordena ritmicamente. Evoca el mecanismo de motivos simples en
interaccion compleja, propio de los ritmos afroamericanos'?, que son polifénicos ademas de
polirritmicos, y traslada esa polifoniadelo tocado a universo delo cantado. Cadamicromotivo
tiene un texto relacionado con alguna musica o frase preexistente, elegidos (y en agunos casos

construidos) a partir de criterios de sonoridad coincidente y no de sentido semantico.

Esas coincidencias pueden ser explicitas, como en los textos de la seccion A:
Socotroco / SO comtroco / Mi troco, seu troco (figura 24), entre algunos textos de la seccion
B: Mediomundo, Mediomundo / De mediomundo, de calderin / A media luz, a media voz, a
media res, a media maquina®®, brevemente en los textos de la seccion C: ¢Por qué me quema
el vapor? / ¢Por qué me quema el amor? (figura 25) y en laseccion D: Tan altalavoz/ Tan

altisonante (figura 26).

Fig. 24: Seccion A, compases 1-2

W looel In B B Y os s Min S wBes [N 1
So-co-tro-co S0 - co-tro - co SO com tro-co So-co-tro-co S0 - co-tro - co  sO conl tro-co
4,5”];. J P J. J I .uJ. J J. J ). ). il N
4 91 i
tro - co tro - co o tro-co
ﬂ,ﬁjHJ ]jJJijj 311J ] jJ] 1T—
Mi co, seu tro - co, mi tro - co, seu tro - 0, co, seu tro - co, mi tro-co, seu troff - co rTL

12 Se hace referencia a las musicas surgidas en el seno de las comunidades afro-latinoamericanas, formadas
como consecuencia del brutal trafico hacia diversos puertos de América de millones de personas esclavizadas,
fundamentalmente provenientes de la regidn subsahariana del continente africano, y que mas alla de su
diversidad - no siempre cabalmente comprendida - contienen algunos rasgos en comun.

13 En este caso jugando con el sentido semantico diverso entre el nombre del conventillo del Barrio Sur de
Montevideo “Mediomundo”, recordado en la cancion homdnima de Jorge Dipdlito (y a la sazdn sitio
emblematico de la comunidad afromontevideana), y el nombre del homdnimo aparejo para pescar.
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Fig. 25: Seccién C, compés 10
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Fig. 26: Seccion D, compases 16-18
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En otros casos, aparecen “escondidas” en forma de coincidencia fonética entre textos
diferentes, como en la seccion B: Como con bronca y junando / j Ah, hij’ una gran pucha!, y
en la seccion E: Esa guayaba no la hallaba yo / Besa, baila, y también: Esa guayaba no la
hallaba yo / All4 va la bahiana y Esa guayaba no la hallaba yo / Al agua ya va la bahiana
(ver figuras 27 y 28).



Fig. 27: Seccién B, compases 5-7
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Los textos de la seccion C recurren a diptongos reales (baila), o bien son construidos
a partir de la pronunciacion como “i” latina del fonema “y” o del fonema “//”, comun en
ciertas zonas del continente americano: Asi, € verso “esa guayaba no la hallaba yo’** suena
“esaguaiabanolaiabaié”, y 10 mismo sucede con los versos de los demas motivos. Alld va la
bahiana / Al agua ya va la bahiana / La guayaba, |a hallaba yo / Lava la guayaba, jya lavalal
Ese mismo recurso de cercania sonora tendiente a la aliteracion es utilizado en la seccion D,
pero con una sonoridad més percusiva: ‘taba la banda y la bandera / ‘taba lavando la bafiera
/ ‘ta balanceandose en la plaza / ‘taba lanzandose de panza / ‘td la banda sonando / ta la banda

tocando / ‘tan vacilando.

Lapieza, de pulso regular y fijo durante todala obra, se organizaaternando secciones

gue responden a dos criterios de organizacion del material:

- Seccionesfijas, identificadas con lasletras A, C, E y G, en las que se interpretan todos
los motivos escritos, de principio afin.

- Secciones variables, identificadas con las letras B, D y F, en las que hay un motivo
central o “clave” que opera como eje de la seccion, y una serie de motivos posibles, con
posicion fija en relaciéon a la clave, que constituyen el repertorio de posibilidades

mel &dicas que tiene cada intérprete.

Fig. 29: fragmento de la seccién fija A, construida en base a la superposicion de tres motivos que deben
sonar continuamente durante toda la seccién.

Ili *l}ﬁ:-ﬁ -_- m-ﬁg }Iﬁ:nj_. m ﬁ'; }

i

So-co-tro-co S0 - CO-fro - co 50 com tro-co So-co-tro-co S0 - CO-Tro - Co 50 com tro-co

Mi ro - co, Seu Iro - co, mi tro - co, seu tro - co, mi tro - co, seu tro - co, mi tro - co, seu tro - co

14 Verso de la cancién “Buscando guayaba” de Rubén Blades, cantautor panamefio, lo que explica la
pronunciacion utilizada.
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Fig. 30: fragmento de la seccion variable D, con base fijay motivosintercambiables. En lalinea superior
se observalaclave o base, y en las lineas subsiguientes | os distintos motivos variables.

@ BASE

i -
tfa - ba Iz ban-da_yla ban-de - ra . ta ba-lan-cean - do-zeen la pla -
. ta - bala-van - dolaba-fie - ra
6
wal. o A b, AR L., FT AT
B ° LI ® [ ' * |
Vo, Pa-ra la-tir ala par pa-ra la-tir a la par pa-ra la - btir ala

I
widl. o o, . Jhy TFRF ., . By ., . By
LY. " [3 e o= — r3 : f—— — |

va-ci=lan - do 'tan va-ci=lan - do ‘tan

H;:l_!mﬁ |.J7mﬁ

fa - ba fan cam-pan - te tan al -t - so-man - ie ta - ba tan cam-pan - fe

L1
L1
LT
A
.

"ta laban - da to-can - do ta la ban - da zo-man - do 'alaban - da fto-can - do

i HHH m,_._n| |

"
H | i |

ifue pa - pe- lon! jque  pa - pe - len! jque  pa - pe-lon!

Esunapiezagrupal, pero no requiere organizar €l grupo por cuerdas o de ningunaotra
manera: cualquiera puede cantar cualquier linea, en la medida en que se trata de motivos
ritmicos que no tienen una altura asignada, y por o tanto carecen de definicion en términos de
registro vocal .™® Los intérpretes deben distribuirse las partes en las secciones fijas, de modo de
asegurarse que en esas secciones suene todo el material, mientras que en las secciones variables
sOlo es necesario establecer quién o quiénes gecutaran la clave, que sonara durante toda la
seccion; e resto de los intérpretes elegira € o los motivos a interpretar, generando distintas
posibilidades de verticalidad. La eleccién puede implicar también no cantar durante un tiempo,
y moverse de un motivo a otro (incluso a la clave), multiplicando las opciones de textura y
densidad. Podria no establecerse previamente quién o quiénes interpretan las claves en cada
seccion variable, disefiando un proceso especifico para asignar ese rol, que a su vez puede ser

cambiante durante la g/ ecucién de la pieza.

15 Es necesario hacer una salvedad: algunos motivos identifican sonidos mas altos o mas bajos que otros, pero
no se establece cuanto mas alto o mas bajo.
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Cada seccion tiene un compas diferente ala que la antecede: 5/4 (fija), 3/4 (variable),
7/8 (fija), 4/4 (variable), nuevamente 3/4 (pero ahora en una seccion fija), nuevamente 4/4
(variable, pero con diferente distribucion de microseccion co-métrica y microseccion contra-
métrica), y finalmente repite la seccion inicial de 5/4 (fija 'y méas breve, sin repeticion). Es
posible incorporar cambios de tempo, particularmente hacia el final, como puede apreciarse en
la version grabada. La construccion de los distintos micromotivos se redizé a partir de la

deconstruccion y reorganizacién de claves ritmicas afroamericanas de diverso origen.

L a obra postula una organi zacién de los material es que reproduce o evoca, en su caso,

algunos criterios comunes a los ritmos afroameri canos:

- Presencia de micropulsos de fondo, no necesariamente explicitos y si subyacentes,
consistentes, continuos y a alta velocidad.

- Organizacion motivica en base a ciclos regulares de dichos micropulsos, que pueden
agruparse de distintas formas incluso alavez.

- Disefio motivico en dos seudo-mitades no equivaentes, una de ellas apoyada en €
metro (co-métrica) y la otra “en el aire” o fuera del pulso (contra-métrica). Este tipo de
organizacién permite detectar puntos de cargay descarga de energia, asociados alaidea
de tensidén y reposo, y también a la idea de aire (o cielo) y piso (o tierra),
respectivamente.

- Organizacion de los materiales en torno a un patréon guia o “clave”, que explicita los
puntos detallados en €l item precedente.

- Estructura basada en motivos simples en interaccion compleja.

- Criterios de construccion motivica basada en el contraste: de registro, de nivel métrico,
detimbre, derol (p. g., mayor o menor grado improvisatorio).

- Autorregulacion en la performance, a partir de laaplicacion delos criterios de contraste
ya definidos.

Estas caracteristicas pueden observarse especialmente en las secciones variables, en
las quelos distintos motivos se organizan en €l compésapartir delacoincidenciacon los puntos
de cargay descarga de energia de la clave respectiva.
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Fig. 31y 32: fragmentos de las secciones variables B y F, con indicacién de los puntos de tension (T) y carga
de energia, y de reposo (R) y descarga de energia, asociados respectivamente a las seudo-mitades contra-
métricay co-métrica de laclave y los distintos motivos.
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Lainterpretacion delasfrases admite variantestimbricas que aporten a carécter |adico
de los textos (que se incluyen en Anexo), més ala de requerirse la sincronia ritmica
imprescindible para que se produzcan las polirritmias disefiadas. En su conjunto, |as estrategias
elegidas procuran abrir un espacio de participacion, de involucramiento, pero también de juego

en el acto del canto colectivo, situacion que yase verificadesde e inicio del trabajo de montaje.

Este proceso involucré, por un lado, la familiaridad con los distintos micromotivos,
trabajdndol os cada uno por separado y con todo el grupo, y por otro lado la experimentacion
con las distintas combinaciones posibles. Para eso, se trabajaba la sincronia en los puntos de
tension — reposo, asociados a apoyo a la seccion contra-métrica o co-meétrica de la clave,
respectivamente. Una forma de trabajarlo fue concentrarse sucesivamente en los motivos que
Se gpoyan en una u otra seccion de la clave; por gemplo, en la secciéon F (figura 32), cantar
primero la simultaneidad entre la clave y los dos primeros motivos, apoyados en € punto de
tension (“jQué cosa!” y “Va p’aqui, p’alla”), y luego entre la clave y los motivos restantes,
apoyados en el punto de reposo (“Pa’ las chapas”, “loca, linda”, “até un boton” y “choripanero,
chocolatero). También se puede trabajar la combinacidn entre motivos apoyados en el punto
de tension y motivos apoyados en el punto de reposo, generando macro motivos de extension

similar alaclave.

Al igua que en cortazariola, a medida que avanzaban |os ensayos cada cantante fue
eligiendo su propio repertorio de motivos, generalmente més acotado que las posibilidades
ofrecidas por la partitura. Un aspecto que resultd necesario reforzar a lo largo de todo el
proceso, fue la sincronia a nivel de pulso, ya que €l hecho de estar gecutando lineas diversas
provocaba que a veces se generaran multiples pulsos simultaneos. En tal sentido, esta es una

pieza que requiere una direccion firme en cuanto alamarca del tempo y del compas.

La progresiva comprension de los procedimientos y e relativo dominio de los
mecanismos permiten anticipar € resultado de cada decision, y en definitiva habilitar una

auténtica accién compositiva por parte de los coreutas.



52

CONCLUSION

La préctica coral amateur implicael aprendizaje a través de mecanismos no formales
de estrategias, rutinas, y en genera el desarrollo de saberes que se transmiten a partir de la
performance. En particular, € trabajo cora requiere un fuerte desarrollo de la sincronia no
exclusivamente temporal, sino a nivel profundo de la gecucion musical; en definitiva, la
profundizacion de una sensibilidad colectiva. El presente memorial procura profundizar en la
idea de aprovechar compositivamente esas habilidades, generando una musica que las ponga
en valor y genere espacios de intervencion del intérprete. Para ello, se disefiaron mecanismos
basados en reglas simples de comprender y g ecutar, en torno aideas robustas que € intérprete
amateur mangjacon familiaridad: laideade sincroniaritmica, laideade contrastey similaridad,
la idea de coincidencia de alturas, la idea de buena continuidad. Un repertorio acotado de
posibilidades y/o de vocabulario disponible en cada caso, contribuye a limitar las opciones y

consecuentemente a dominar e resultado de cada decision.

Al mismo tiempo, es necesario que esas decisiones tengan efectos perceptibles y
relevantes, pero aun asi den lugar a un total sonoro consistente en cualquier repertorio de
posibilidades. Las distintas variantes generadas alo largo del proceso de montgjey e grado de
similaridad registrado a nivel temporal, textural y fundamentalmente expresivo, dan cuenta de

un resultado, a menos en ese sentido, solido.

Dedistintasmanerasy por procedimientos diversos (aunque consistentes en cada caso,
a partir de sonoridades predeterminadas en funcion de las decisiones constructivas de cada
pieza), las cuatro obras pretenden instalar una relacion ludica con el oyente, que lo invite a
sumergirse en un juego musical, un “espacio fuera del tiempo” como postulaba Cortazar, donde

hayalugar paralalibertad y la poesia.

El trabgjo con e grupo coral para la preparacion de este conjunto de obras, aun
dificultado y acotado por haberse desarrollado en tiempos de pandemia, produjo consecuencias
sustantivas en todos quienes participamos de €. A nivel estrictamente coral, se desarrollaron
altos niveles de comunicacion en la performance entre |os intérpretes. En este caso se tratd de
un grupo coral formado ad-hoc (Io que valoriza alin mas €l hecho de haber desarrollado vias de
comunicacion intuitiva en relativamente corto plazo), pero entiendo que esos lazos podrian ser

incluso mas fuertes y duraderos en un grupo ya constituido, con una rutina de ensayos
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preestablecida. A modo de giemplo, y como unalista no taxativa, destaco que la practica coral

en base alas obras detalladas permitiria:

- El entrenamiento de laindependencia entre el coro y e director, generando niveles de
autonomia e inteligencia colectiva.

- El desarrollo de la sensibilidad auditiva anivel de cuerday de coro.

- El fortalecimiento de los vincul os en la performance, actuando junto con €l otro.

- Laasimilacion de repertorios escalisticos no tradicionales, y por esaviael acercamiento
a posibilidades sonoras asociadas a estéticas novedosas, en un contexto realizable, sin
requerir un desempefio experto.

- El acercamiento a la experiencia coral desde el juego, que permita vivirla como una

précticaliberadora.

Estos beneficios operaran no solamente en el marco de la interpretacion de las obras
detalladas, sino como vias de crecimiento y proyeccién del grupo hacia toda su performance

en e ambito delamusicacoral.

En cuanto a mi experiencia persona como compositor, €l proceso de creacion,
incluyendo las fases de correccion y revision delas distintas obras, me hizo crecer en €l andlisis
metodol 6gico y en el conocimiento de las habilidades y sensibilidades de los intérpretes. Todo
el proceso de maestria fue un continuo crecimiento, en e entendimiento de que e proceso
composiciona sélo se completa en €l intercambio creativo con € gecutante, y alcanza asi su

dimension de fendmeno expresivo y comunicacional .

Por ultimo, avizoro en estas obras un camino a seguir, por mi y tal vez (ojala) por
otros, ya sea utilizando las herramientas expuestas en estas piezas, o disefiando otras que
permitan avanzar en este camino creativo. El desafio es procurar expandir |as posibilidades de
los coros amateurs generando composi ciones que dialoguen con los procedimientos y estéticas
contemporaneos, y que a su vez respondan a las habilidades desarrolladas por esos elencos en
particular, contribuyendo a la creacién de una literatura no solamente didactica, sino también

artisticamente relevante y placentera para el cantante'y para el publico.
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Links a videos de “SOCOTROCO” y “CORTAZARIOLA”:

Concierto en € Instituto de Musica (Montevideo) — 11.07.2022

Cortazariola
https://youtu.be/gPlpm4P5zU0

Socotroco
https://youtu.be/XpEtRISHWTO

Concierto en Sala Zitarrosa (Montevideo) — 20.07.2022

Cortazariola
https://youtu.be/u3vbDH-ZT7c

Socotroco
https://youtu.be/bxyDrERDJIWK
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https://youtu.be/gPIpm4P5zU0
https://youtu.be/xpEtRI5HWT0
https://youtu.be/u3vbDH-ZT7c
https://youtu.be/bxyDrERDJWk

COMPOSICION DE MUSICA PARA COROS AMATEUR
Espacios de participacion en la practica coral

ANEXOS



(repetir como un mantra, en una Unica altura) (comenzar la apertura de esa nota en el registro)

(He aqui) la lucha

(cluster) (como bandada) (CLUSTER LARGO) (achica)

de un |punfado| de |pdjaros| contra la| GRAN [Costumbre.

(Entran de a uno y comienza el juego) (silencio en los espacios)

Como esto durard tan sélo un dia,
(Idem en nuevo registro, parecido) (mas breve)

Como esto durard tan sélo un tiempo o dos,
(idem en nuevo registro: GRAVE) (0 agudo x salto de 82, ffy agil en todas las cuerdas)
para ceder su sitio a NnUevos juegos

(cluster central, breve, pp y algo mas lento)

por eso y otras cosas

(Nuevo comienzo)

si unavez mas |aqui hay palabras (he aqui)

(austero, menos cantantes, silencio fijo)

es por falta de medios

(van entrando, poco mas denso) (coro agudo, pp, valores largos)
para escribir entre las nubes
(CRESC.) (fff RANGO COMPLETO) se va diluyendo (Do#/Reb 3, 4, 5)

para gritar entre los | vientos
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(repetir como un mantra, en una Unica altura) (comenzar la apertura de esa nota en el registro)

(He aqui) la lucha

(cluster) (como bandada) (CLUSTER LARGO) (achica)

de un |pufado| de |pdjaros| contra la| GRAN |Costumbre.

(Entran de a uno y comienza el juego) (silencio en los espacios)

Como esto durard tan sélo un dia,
(idem en nuevo registro, parecido) (mas breve)

Como esto durara tan sélo un tiempo o dos,
(Idem en nuevo registro: GRAVE) (0 agudo x salto de 82, ffy 4gil en todas las cuerdas)
para ceder su sitio a nuevos juegos

(Nueva seccion: terceras, sextas; voces masculinas)

por eso y otras cosas

(voces femeninas) (comenzar juegos con 33sy 63s, voces ext. e int.)

Si unavez mas |aqui hay palabras

(sumar los juegos anteriores, coro completo)

es por falta de medios

(ir subiendo en el registro) (coro agudo, pp, valores largos)
para escribir entre las nubes
(CRESC.) (fff RANGO COMPLETO) se va diluyendo hacia el centro (Do#/Reb 4)

para gritar entre los vientos
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obra para octeto vocal mixto

Jorge Damseaux

Texto basado libremente en un poema de Julio Cortazar
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Instrucciones:

La obra estd escrita para un octeto vocal mixto (sopranos 1y 2, contraltos 1y 2, tenores 1y
2, baritono y bajo). Podria ejecutarse asimismo con multiplos de esa formacion, manteniendo
el cardcter individual de las decisiones que se detallan mas adelante.

Las duraciones son relativas y estan indicadas como cabeza de nota “hueca” para los sonidos
largos y cabeza de nota “rellena” para los sonidos cortos (siendo “corto” y “largo” una
entidad de tiempo que serd definida en cada caso por cada cantante).

Las notas con cabeza en forma de “X” (solas para sonidos cortos, encerradas en un circulo
para sonidos largos), deben ejecutarse con voz hablada.

El primer cantante en entrar a cada seccién determina el momento de comienzo de éstay
de finalizacion de la seccidn precedente.

Las secciones entre lineas de repeticion ||: :|| se repiten tantas veces como se desee, hasta
el inicio de la seccidn siguiente.

La ubicacion de las frases en cada seccidn con repeticiones indica el orden de entrada de cada
cantante a la seccidon, no siendo necesario respetar el orden en las repeticiones
subsiguientes. Asimismo, en las repeticiones cada cantante elige cuando intervenir y cuando
no hacerlo (la ausencia es una posibilidad).

En las secciones con repeticiones la velocidad vy la articulacién son indeterminadas, dentro
de los parametros fijados en cada caso, y pueden variar de una repeticion a otra.

Los motivos que no estan entre lineas de repeticidon se ejecutan tal como estan escritos. Las
verticalidades coincidentes indican una intencion de simultaneidad.



Soprano 1

Soprano 2

Contrdto 1

Contrdto 2

Tenor 1

Tenor 2

Baritono

Bgo

cortazariola
obra para octeto vocal mixto

He aqui

lalucha

de un pufiado de p§g aros contrala Gran Costumbre.
Como esto duraratan solo un dia

como esto durardtan solo un tiempo o dos
para ceder su Sitio a nuevos juegos

por eso y otras cosas

Si unavez més aqui hay palabras

es por fata de medios

paraescribir entre las nubes

paragritar entre los vientos.

(Basado libremente en € poema que abre € capitulo "Noticias del mes de mayo
del libro "Ultimo round" de Julio Cortézar)

Lento y misterioso

Jorge Damseaux
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Un poco més movido
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cresc. en cada repeticion cresc. en cada repeticion
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Ritmico y juguetén
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Ritmico, siempre stacc.

un poco mas lento
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accel. y cresc. en cada repeticion
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subito p

Cresc.
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Treno en Halkus

Canon para 4 pares de voces mixtas

Texto y musica:

Jor ge Damseaux



TRENO EN HAIKUS

Canon para 4 pares de voces mixtas

Cada par de voces se integra con una voz femenina y una masculina, y cantara cinco
estrofas utilizando el material escalistico indicado en los pentagramas. El par 1 cantara
las estrofas 1, 2, 3, 4y 5; el par 2 las estrofas 2, 3, 4, 5y 6; el par 3 las estrofas 3, 4, 5,
6y7,yelpar4lasestrofas4,5,6,7y 8, como se indica en el cuadro. De este modo, si
bien los materiales melddicos estdn en canon, el texto interpretado siempre coincide.

La cantante femenina cantara la estrofa utilizando el material indicado en el
pentagrama. A la primera estrofa que cante le corresponde el material escalistico A, a
la segunda el B, y asi sucesivamente. Las notas en los pentagramas indican clases de
altura, por lo que cada cantante utilizard las notas correspondientes a su registro vocal.
El disefio melddico es libre, con la restriccion indicada en el item siguiente.

Cada estrofa debe iniciarse con la nota mds grave del agrupamiento que le
corresponda (la, do, mi bemol, fa sostenido vy la, respectivamente) y terminarse con la
segunda nota mas grave (do, mi bemol, fa sostenido, la y do). De ese modo, la nota
final de una estrofa coincide con la nota inicial de la estrofa siguiente, facilitando el
cambio de escala.

El cantante masculino utilizard emisién libre, tratando de ilustrar el texto con los
recursos vocales que elija en cada caso. La articulacién ritmica del texto debera reflejar
lo mas exactamente posible el fraseo de su par femenina.

Las entradas de cada par se producen cuando el par anterior inicia su segunda estrofa.
Los cambios de estrofa se realizan simultdneamente.

El texto debe articularse con naturalidad, tendiendo a su comprension. Se debe
respetar el acento prosddico, con una leve prolongacidn de las silabas acentuadas. Se
procurara cierta aproximacién a la homofonia.

PARES ESCALAS PENTATONICAS

I A C Eb / D# Gb / F# A

Il C Eb / D# Gb / F# A

I A C Eb / D# Gb / F# A

v A C Eb / D# Gb / F#
ESTROFAS 1 3 4 5 6 7




Treno en halkus

canon para4 pares de voces mixtas Jorge Damseaux

Lentamente, como una letania )
1. Hojastemblando
arrugan € silencio
del descampado.

G DE

2. Endgunlado
d eco deunainfamia
|ame sus hudllas.

N> E

3. Zanjas, arroyos,

b cafadas y baldios
%@é):

hospitalarios.

5+

4. Uncuerpo inerte

(restos de unamujer),
desnudo, fétido.
0 l
P&%}%}:
o 5. Sehundeend barro.
Con € tiempo se pudre,
desaparece.
@n 6. Volverad pasto,
s los &boles, los pgjaros,

|as alimanas.

7. Diatrasnoche

lalenta corrupcion

de lamateria
0
'\\ij

1Y) 8. Y nadapasa

Aqui no pasa nada
ni cuando pasa.



El suefio de Morfeo

Canon para coro a 4 voces mixtas

Textoy misica:

Jor ge Damseaux



Hace un tiempo, en un lugar
gue no sé como se llama,
alguien insinué que hay una
improbable biblioteca
gueincluye todos los libros
gue las personas apenas
sofiaron con escribir.

Y en otro lado, segiin
me contara cierto dia
alguien que no estuvo alli,
parece que se podia
escuchar todas las musicas,
acordes y melodias
gue cualgquieraimagino.

Memoria de un universo
posible, de las palabras
y de las sonoridades
gue pudieron ser, o fueron,
o0 seran; las cavidades
entre un pasado aparente
y un borroso porvenir.

Todas las canciones. Todas
las imégenes sonoras
y verbales que hayan sido
conjeturadas un dia.
Y yo, que hace no sé cuanto
gue tengo que encontrar una,
Y N0 Se me ocurre nada.
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El suefio de Morfeo

Canon para coro a cuatro voces mixtas

I nstrucciones

El orden de entrada de las cuerdas es registral, del grave al agudo:
baj o, tenor, contralto, soprano.

Cada cuerda cantara dos vueltas completas del texto, por lo que el
orden de salida serd el mismo que el de entrada.

La entrada de cada cuerda se produce cuando la cuerda anterior inicia
la segunda estrofa. Los cambios de estrofa se redlizan
simultaneamente.

Las notas indican clases de altura, debiendo cada cuerda utilizar las
alturas especificas que correspondan a su registro vocal. La clave de
sol no indicaregistro.

El disefio melodico eslibre, utilizando el repertorio de alturas de cada
estrofa. La dinamicay el modo de emisién son determinados por €
intérprete.

Estrofas:




El suefo de Morfeo

Canon para coro a4 voces mixtas

Jorge Damseaux
J=Ca 66
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Estrofa 1
~—©o
o Ha - ceun tiem - poen  un lu - gar

Estrofa2
o Y.en o - tro la - do, se - glin
#@:/_LJ—LLLLJ—
Estrofa 3
\\3Y
), Me - mo - ria deun u - ni - ver -
o)
, Il
Estrofa4
-
o To - das las can - cio - nes, To - das

AT P S T S SN ! N NS S

que  no sé co - mo se lla - ma al - guien in -
T 3 1
me con - ta - ra  cier - to di - a al - guien que

—3—

8 Y S N N O A A Y 0

SO po - si - ble, de las pa - la - bras y de las
las i - mi - ge - nes SO - no - ras y ver - ba - les queha - yan si - do

© Jorge Damseaux



2 El suefio de Morfeo
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si - nud que_hay u - na im - pro - ba - ble bi - blio - te - ca que_in -
, 4 b J  rJ) L) HrHrr)D
no es - tu - voa - Il pa - re - ce que se po -

so - no - ri - da - des que pu - die - ron ser 0 fue - ron
T 3 1 T 3 1
s QDI D, D)0 LD
con - je - tu - ra-das un di - a Y yo... que
T 3 1
> rHrJg J J J ]
clu - ye to - dos los li - bros que las per -

, 4 M >N ) D DdH) ] D
di - a es - cu - char to - das las mi - si - cas, a -
——3— i 3 1

s o+ 0 b p Dby J ) J ) )

0 se - ram; las ca - vi - da - des en - tre.un pa -
T 3 1

s ) by g ) JJ )
ha - ce no sé cuan - to que tra - to deen - con - trar
: 3 : : 3 : : 3 ‘ o

v S+ L JJJ J J ol Jl 1l ol
SO - nas a - pe - nas so - fa - ron con es - cri - bir

: 3 ‘ o

PP RN\ O Y Y\ O N Y Y S

cor - des 'y me - lo - di - as queal - gu - no sei - ma - gi - no.
: 3 ‘ o

3 J—LM—J—LLJ—J—J—J—J—H

sa - doa - pa - ren - te yun bo - rro - SO por - ve - nir
: 3 ‘ o
u - na y no se meo - cu rre na da



SOCOTROCO (textos)

SECCION BASE (cuando corresponde) VARIABLES (cuando corresponde)
A socotroco mi troco, seu troco socotroco
socotroco socotroco
56 com troco s6 com troco
B como con bronca y junando Mediomundo, Mediomundo de lengue lengue como con bronca de mediomundo, de calderin |a media luz jah, hij'una gran pucha!
a media voz
a media res
a media maquina
c épor qué me quema el vapor?  |épor qué me quema el amor? |me quema y me calma
iay, que me quemo! iay, que me quemo! me encanta que me calma y que
que me quemds vos que me quemds vos me quema y me calma
me encanta que me calma
como vos
D 'taba la banda y la bandera para latir a la par 'tan vacilando 'taba tan campante cantaba con vos 'ta la banda tocando iqué papeldn!
‘taba lavando la bafiera tan altisonante tan alta la voz 'ta la banda sonando
'td balanceandose en la plaza
' taba lanzdndose de panza
E esa guayaba no la hallaba yo allé va la bahiana besa, baila al agua ya va la bahiana |la guayaba, la hallaba yo lava la guayaba, jya ldvala!
F i'cuchd, Caho, 'cucha! équé cosa? va p'aqui, p'alla pa' las chapas linda, loca até un botdn ichocolatero, choripanero!
(G) socotroco mi troco, seu troco socotroco
socotroco socotroco

56 com troco

56 com troco




SOCOLtr oco

Estudio ritmico para coro

Jorge Damseaux

El texto contiene citas libres de las canciones: El ciruja (Ernesto de la Cruz -
Alfredo Marino), Milongon de Guruyu (Roberto Darvin), Mediomundo (Jorge
Di Pdlito), A media luz (Edgardo Donato - Carlos César Lenzi), Papeon
(Mariana Ingold), Aquele abraco (Gilberto Gil), Buscando guayaba (Rubén
Blades) y Chega de saudade (Vinicius de Moraes - Antonio Carlos Jobim).



SOCOLroco

Instrucciones

Las secciones A, C, E y G son fijas (se cantan todas | as lineas escritas).

Las secciones B, D y F tienen unalinea™ base", que debe sonar todo €
tiempo, y lineas con motivos adicionales de aparicién variable.

La linea base puede estar a cargo de distintos intérpretes alo largo de la
seccion, pero nunca debe interrumpir se.

Los intérpretes que no estan a cargo de la linea base eligen la linea a
gecutar de las opciones disponibles en cada caso (lineas "variables"), y
pueden cambiar de linea durante la seccion, tanto a otra linea variable
como paratomar labase.

Se debe procurar generar distintas simultaneidades entre la linea base y
las variables. Slo en las secciones fijas deben sonar todas las lineas todo
el tiempo.

Lacantidad de repeticiones siempre es libre.



SOCotroco

Estudio ritmico para coro

Jorge Damseauix
J=20
So-co-tro-co S0 - co-tro - co s com tro-co So-co-tro-co SO - co-tro - co SO com tro-co
So - co - tro - co soO - co - tro - co SO - co - tro - co 0 com tro-co
J J ] J T JJ 1T
3 ﬁl\: o J S o ] — .3
4 I o o o o 1 o o P s Y14
Mi tro - co, seu tro-co, mi tro-co, seu tro - co, mi tro - co, seu tro-co, mi tro-co, seu tro - co
BASE
-
—_— —
Co-mo con bron - ca ju - nan - do .
y u Co - mo con bron - cay ju-mnan - do
3
Me - dio - mun - do, Me - dio - mun - do
3
Len - gue len - gue de len - gue len - gue de
3
. .
Co - mo con bron - ca
De me - dio - mun - do, de cal - de -
3
: | . T ) I
A me - dia luz, a me - dia voz, a me - dia res, a me - dia

jAh,hi - j'u - na gran pu -



4 socotroco

Gltimo |
5 - -
Co-mo con bron-cay ju-nan - do . .
Co-mo con bron-cay ju-nan - do Co-mo con bron-cay ju-nan - do
5
Me - dio-mun - do, Me-dio-mun-do
len - gue len - gue de len -  gue len-gue de len -  gue len-gue Me
5
: S—" * : S—" *
co - mo con bron - ca con bron - ca
rin de me - dio - mun - do, de cal - de - mun - do
wmm .ﬁ v 17
'8
ma-qui-na_A me-dia luz me - dia a me-dia me - dia a me-dia
cha! jAh,_hi - j'u-na gran pu - jAh,_hi - j'u-na gran pu -

2d ===, ., | ﬁ‘ﬁﬁdﬁ., . e

H S o o © o o 7 7 7 ‘ |
(Por qué me que-ma_el va - por? (Por qué me que-ma_el va - por?

8 3T =0 3T /=

11 7 (%] & & &/ ‘ [ 7] & [ 7] ‘

s 7/ / / ¢/ e o " o o | / / ¢ o o o o |

(Por__  qué me que-macel a - mor? (Por__  qué me que-mael a -

8

nz J . ] J ) \J ] . ] J N

g P ¢ o o \ o —" o \
que - may me cal - ma me que - may me cal - ma me

8

nA j ) - \ |

il < T < \ = !

cha!



socotroco

5
10 'h
u — _Jﬁ j . . . | J ﬁ_ N . . — _Jﬁ |
L o o / / / \ o o o / / o o o |
(Por qué me que-mael va - por? jAy que me que - mo! que me que-mas
i) M= ) J =
(1] (7] L] & E ‘ (7] & E L] L) ‘
LLJ / / ¢ e o ~ o o | / ¢ o o ~ o / \
mor? (Por . qué me que-mael a - mor? jAy que me que - mo!
10 m F
’ i NI N b A
" o ~ o o \ o o ~ o o |
que - may me cal - ma. Meen - can - ta que me cal - may que me

Ny

e
e
.

.7-5-5“@‘%‘-%., L T = =

T
i \ 7 1 ¢ o o = o o |
VoS (Por __  qué me que-mael a - mor? (Por . qué me que-mael a -
12 .h ﬁ .h ﬁ
(1] _J L] & (] ‘ vJ & & L] ‘
L1 o o o o 7 7 7 ‘ o o o o 7 7 7 ‘
(Por qué me que-mael va - por? (Por qué me que-ma.el va - por?
12
we_ o s 1) SENP RPN 1) |
n o ~— o o ‘ o R o o ‘
que - may me cal - ma, me que - may me cal - ma, me

. 3T m =0 N =

(1] ﬁ & & &/ ‘ & &/ (7] & ‘ 4

Ll / / i o o =~ o o | / ¢/ o o = o / | 4
mor? (Por__  qué me que-mael a - mor? jAy que me que - mo!

14 'h

u - _ﬁ j . . . | J = N . . = = 14

LLJ o o o o / ! / \ o o = / ! d o ~ o |4
(Por qué me que-ma_el va - por? jAy que me que - mo! que me que-mas

14 m

; < LT S s S o s Y S

n o ~— o o ‘ o o ~— o o ‘ 4
que - may me cal - ma. Meen - can - ta que me cal - ma co - mo




6 socotroco

@ BASE

¥ LA S

'ta - ba la ban-daylaban-de - ra N 'ta____ ba-lan-cean - do-se_en la pla -
'ta - bala-van - dolaba-fie - ra
16
VOS. Pa-ra la-tir ala par pa-ra la-tir a la par pa-ra la-tir ala
16
VOS. 'tan___ va-ci-lan - do 'tan va-ci-lan - do 'tan
16 m
ng .o j j P . P | o® j ] Py ‘
A v o o o [ I' Ye o o ¢ | ¢ o o o [ |
'ta - ba tan cam-pan - te tan al-ti - so-nan - te 'ta - ba tan cam-pan - te
16
Can - ta - ba con vos, tan al - tala voz can - ta - ba con vos,
16
'ta la ban - da to-can - do 'ta la ban - da so-nan - do 'ta la ban - da to-can - do
16

T

jQué pa - pe - lon! jqué pa - pe - lon! jqué pa - pe-lon!



socotroco

19 g Gltimo
vy v 2 -
za ) 'ta - ba la ban-day la ban - de
'ta - ba lan-zan - do-se de pan - za za
19
par pa-ra la-tir a la par pa-ra la-tir ala par.
19
__va-ci-lan - do 'tan va-ci-lan - do 'tan va-ci-lan - do.
19
H_e J ] 2 | @ j ] ? I J j j 2 | 3
Weo o o o < | ¢ o o o 3 | I/ o o [ | 4
tan al-ti - so-nan - te 'ta - ba tan cam-pan - te tan al-ti - so - nan-te.
19
tan al - ta la voz, can - ta - ba con vos, tan al - tala voz
19
'ta la ban - da so-nan - do 'ta la ban - da to-can - do 'ta la ban - da so-nan - do.
19

jqué pa - pe - lon! jqué pa - pe - lon!



8 socotroco

E-sa gua - ya-ba__ no laha-lla-ba__ yo e-sagua - ya-ba__ no laha-lla-ba__ yo
22
A -11a va__ la ba-hia-na a-1la va__la ba-hia-na
22
Be - sa, bai - la, be - sa, bai - la,
22
Al a-gua_ ya va___ la ba- hia - na
2 | atimo
€ - sa gua - ya - ba___ no laha-1lla-ba__ yo laha -lla-ba__ yo j'cu -
26
a -1lla va__ la ba - hia - na a - 1la va__ la ba - hia - na
26
be - sa, bai - la, be - sa, bai - |la, be - sa, bai - la
26
Al a-gua__ ya va___ la ba - hia - na hia - na
26
. . 4
La gua-ya - ba, laha-lla-ba yo
26

La-va la gua - ya - ba, jya la-va-la! ya - ba jya la-va-la!



socotroco

(p&ginaen blanco)



10 socotroco

BASE

cha, Ca - cho, 'cu - cha! i'cu - cha, Ca - cho, cu - cha! i'cu -
29
(Queé co - sa? (Queé co - sa?
29
Va p'a - qui,_— pa-lla Va p'a - qui,— pa-la
29
W5 - . e .- . .
A o o IS o o
Pa' las cha - pas Pa' las cha - pas
29
Lin - da, lo - ca,
29
A - to_un bo - ton A - to_un bo -
29 ‘h ’h
ngd - o : |- j 2 o
LI} ¢ o o | IR < ¢ o o




socotroco

11
dltimo
31
cha, Ca - cho, cu - cha! i'cu - cha, Ca - cho, cu - cha!
31
(Qué co - sa? (Queé co - sa?
31
Va pa - qui,— pa-la Va p'a-qui,_— pa-lla Mi
31
- . e . . . I3
i . . Il . . %
pa' las cha - pas Pa' las cha - pas
31
lin - da, lo - ca
31
ton A -to_un bo - ton
31 __j ‘h _—j
Tl 2 o H]| 3 - 51
| P~ ES o o ‘N < 4

ne - ro iCho - co - la - ne - ro!

o0 @O (] @ (] o O & ‘I
Ly i § , 1
So - co - tro - co so - co - tro - co isO com tro - co!
33
. . D D i .
! 1
So - co - tro - co isO com tro - co!
ey ; ] o 4 ]
o |
o o o o i 1

tro - co, seu tro - co, mi tro - co, seu tro - co.



