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INTRODUCCION

Este trabajo se enmarca en el Area de Escritura de la carrera de Ciencias de la Comunicacion,
creada por las docentes y escritoras, Magister Irene Klein y Dra. Betina Gonzéalez. El Area de
Escritura es un espacio institucional de formacién, investigacion y transferencia en torno a la

escritura en sus multiples manifestaciones y contextos de produccién y recepcion.
A través de este trabajo se propone:

e Reflexionar sobre un momento fugaz: el de la inspiracién artistica y el de la creacion de
melodias y letras.

e Indagar en la interaccién entre melodias y palabras en una composicién.

e Recuperar las experiencias de diversos musicos y escritores en el proceso de composicion

de melodias y letras en una cancién.

Entre las actividades propuestas por el Area de Escritura, surgio el interés por pensar el proceso
de escritura de las letras de las canciones, es decir, analizar como se combina esa letra con la
musica cuando se trata de una cancién con letra —existen composiciones instrumentales, sin voces
ni letras-. Esta es la forma habitual de la cancién popular, en el sentido de la cancién moderna, que
tuvo origen en las ciudades europeas y americanas en los siglos XIX y XX. Esta forma musical se
origind tanto en las canciones de la musica erudita como en las canciones folcléricas de diversas
culturas. En este tipo de cancidn, la voz, que modula un texto, es usualmente acompafiada por un

grupo musical en la ejecucién y la grabacion.

Desde esta perspectiva, se organiz6 el Ciclo “MuUsica y Palabra” que reunié escritores de musica
(melodia y letra) —cantantes- y escritores de ficcién y poesia. Las actividades se realizaron en el
Centro Cultural de la Cooperacion (CCC), durante el primer cuatrimestre de 2014. En la Parte |l de
este trabajo se relatan los fragmentos fundamentales de los cuatro encuentros, a modo de
bitacora, junto a un andlisis articulado con la teoria desarrollada en el informe de la Parte I. Este

informe esta organizado a partir de dos perspectivas: una linguistica y semiética; y otra, filosofica.



Cada perspectiva corresponde a un capitulo. En los dos capitulos se delimitan las lineas de
pensamiento mas relevantes con respecto a la relaciéon entre musica y palabra desde esas dos
perspectivas. El marco tedrico esta constituido fundamentalmente en base a las teorias de
Ferdinand de Saussure (1916) y Charles Peirce (1931-1958) y de autores que retoman aquellas
teorias y las aplican a la semiodtica de la musica en particular, como José Luiz Martinez (1991,
2007), Rubén Lopez Cano (2007, 2012), Jean-Jacques Nattiez (1975, 1990). En este sentido se
entendera la lengua como parte esencial del lenguaje y éste como el producto social de la facultad
del lenguaje y el conjunto de convenciones necesarias adoptadas por el cuerpo social que
permiten el ejercicio de esa facultad en los individuos (Saussure, 1916). Por otro lado, la teoria
desarrollada por estos autores habilita la reflexion sobre los temas que surgieron en los encuentros
del Ciclo “Musica y Palabra” y el analisis de las canciones de los musicos invitados, algunas de las
cuales ellos interpretaron al final de cada encuentro. Las canciones compuestas e interpretadas
por los invitados son canciones populares y combinan palabras y melodias. En funcion de ello se
indagara en antiguas formas musicales a fin de estudiar los origenes de la fusion entre texto y
melodia. En este sentido, analizaremos el canto gregoriano, una forma musical que esta definida
por la forma del texto -y por el contexto litirgico de este- y cuyo origen se ubica alrededor de los
siglos VIII y IX. Asimismo, es importante mencionar los madrigales, un tipo de composicion que, en
la época del Renacimiento (siglos XV y XVI) unia la musica —vocal, secular- a los estados animicos
surgidos del texto. Su técnica se basaba en la unién de pasajes musicales con palabras. También
se hara referencia a la doctrina de los afectos, que surgié en la época del Barroco (siglo XVII) y

establecio las bases para representar musicalmente las pasiones y los sentimientos.

Estas diferentes experiencias musicales a lo largo de estos periodos histéricos permiten reflexionar
sobre la cuestion de la musicalidad de la palabra. En este sentido, se analizara, al final del capitulo
I, la poesia alemana del siglo XX y lo que Garcia Adanez (2005) llama la composicion fonética, que
se vinculara, en la bitacora de este trabajo, con el estudio de la composicion de canciones

populares actuales.



Por otro lado, dos grandes ejes constituyen la perspectiva linglistica y semiética. El primer eje es
el nivel léxico que existe en la relacidn entre frase musical y frase linglistica, esto es la relacion
entre la sintaxis de la palabra y las células melddico-ritmicas de la musica. El segundo eje es el
nivel tematico, vinculado intimamente a la semantica: ¢se pretende crear con la musica -a través
de los arreglos de los instrumentos, ensambles, efectos-, el tema que se trata en la letra de la

cancién?

En los encuentros surgieron aspectos que permiten pensar el tema de este trabajo y que dieron
lugar al analisis de las relaciones entre palabra y musica en la cancion popular. Esto es, el analisis
de la interaccién entre lo musical y lo literario, es decir, entre lo musical y lo linglistico en la

composicién de una cancion con letra y melodia.

En este sentido, en el informe se revisan teorias y lineas de pensamiento en relacion a:

1. lafuncién que cumplen la melodia y la letra en una cancién,
2. el grado de dependencia que existe entre ambas,

3. ellenguaje de la palabra y el lenguaje de la musica.

Por otro lado, se intentara afirmar que la musica es un lenguaje y se organiza como tal. Se
sostiene, siguiendo al semiélogo musical Jean-Jacques Nattiez (1990), que existe una manera
musical de pensar, diferente de la que nos provee el lenguaje ordinario, lo que implica
necesariamente la existencia de un lenguaje musical propiamente dicho. Se estudian, entonces,
las relaciones entre aquel lenguaje y el lenguaje de la palabra, en la cancion. En la bitacora de este
trabajo se ejemplificara el juego de relaciones entre melodia y letra en la composicion a partir de
las canciones de los invitados al ciclo “MUsica y Palabra” y se apostara, siguiendo los lineamientos

de Javier del Prado Biezma (2005), por la convivencia en la alternancia entre misica y palabra.

La pregunta que funcion6 como puntapié de cada encuentro fue: “4qué hace la musica con la
palabra?” Detras de esta pregunta esta presente el supuesto de que la letra ocuparia un rol

secundario en la cancién, es decir que se adapta a una melodia, la que es percibida en un primer



plano por el oyente al momento de identificar la cancion y su significado. De ahi surge el interés

por analizar, en el proceso de composicion:

1. elrol de laletra en la cancion popular: ¢ expresa en palabras lo que se pretende significar a
través de la melodia?,

2. larelacion entre letra y melodia: grado de dependencia de una con respecto a otra, modos
de combinaciéon segin género musical y segin cantautor,

3. larelacion de la frase verbal con la frase musical (melédico-ritmica).

A partir de ese andlisis se reflexionara sobre la significacibn musical, para lo cual se partira desde

la definicién de signo musical.

Finalmente se intentard afirmar, en la misma linea de pensamiento de Javier del Prado Biezma,
que mausica y palabra conviven en la alternancia: no hay letra subordinada a la musica ni hay
musica supeditada a la letra, se trata de un haz de relaciones que se gesta durante el proceso de
composicién y que es diferente seglin cada autor y segun los géneros musicales y poéticos. Existe
una musicalidad en el sonido de la palabra. A partir del sonido de determinadas palabras pueden
surgirle al compositor ciertas melodias, independientemente de la idea musical que pretende
plasmar en su composicién. Asimismo, a partir de ciertas frases melédico-ritmicas pueden surgirle
al compositor determinadas vocales, silabas o palabras que no tienen necesariamente relacién con
el tema de la cancién. Por ejemplo, una cancién termina en el acorde Do mayor y la melodia de la
voz termina en la nota Fa. Si la letra es compuesta posteriormente a la composicién de la musica,
puede suceder que el compositor asocie aquella nota a una silaba integrada, por ejemplo, por la
vocal “e”. Esto determinaria que el compositor elija una palabra como “ver” o “ser”, incluso cuando
ninguna de estas palabras se adapta al sentido de la letra desarrollada hasta esa parte de la
cancion. De esta manera puede surgir la necesidad de cambiar esa palabra por otra que sea
adecuada al tema que se quiere expresar. Igualmente, un sonido de percusion (un golpe de
bombo, platillo o hi-hat) podria “sonar” a una “a”, una “0”, a una silaba como “ta” o “sa” y hasta a

una o varias palabras como “casa”, “saca”, “tiza” o “tasa”. A su vez, una palabra como

“enamorarse” puede sugerir una melodia ascendente: cinco notas, una por silaba (e-na-mo-rar-se),



cada una mas aguda que la anterior. En otros casos, se puede apuntar al nivel semantico de la
palabra para componer la melodia: por ejemplo si la palabra es “escalera” se compone una

melodia ascendente o descendente en referencia a la idea de subir o bajar.

Es de interés reflexionar sobre las cuestiones expuestas ya que la carrera de Ciencias de la
Comunicacién esta atravesada por el estudio de diversas modalidades de comunicacién que, en
este trabajo, es la musica; y por debates en torno al lenguaje. En este sentido podemos mencionar
algunos autores: Ferdinand de Saussure en Curso de linglistica general (1916), Theodor Adorno y
Max Horkheimer en algunos pasajes de Dialéctica de la llustracién (1944), Walter Benjamin en La
obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica (1936), Martin Heidegger en El ser y el tiempo
(1927) y Lenguaje de tradicion y lenguaje técnico (1996), Michael Foucault en Las palabras y las
cosas (1966), Claude Lévi-Strauss en Las estructuras elementales del parentesco (1969), entre
otros), a los origenes del sentido (Pierre Bourdieu en El sentido practico (1991), Maurice Merleau-
Ponty en Fenomenologia de la percepcién (1945) y Sentido y sinsentido (1948), Cornelius

Castoriadis en La instituciéon imaginaria de la sociedad (1975), entre otros.

La musica, entendida como lenguaje, permite analizar la gestacion de la significacion en relacion a
otro lenguaje: el de la palabra. Es por este motivo que el subtitulo propuesto en este trabajo se
refiere a las relaciones entre melodia y letra en la cancién popular, ya que es a partir de esa
combinacion que comienza a gestarse el sentido de la cancion como forma de comunicacion. A él
se integrard el universo de opiniones, emociones, imaginaciones, conductas corporales efectivas o
virtuales, valoraciones estéticas, comerciales o histéricas (cuestiones que retomaremos en el

desarrollo de este trabajo) del receptor.

En cuanto al enfoque filoséfico, se hard hincapié en los aportes de George Steiner (1991), Maria
Zambrano (1996), Friedrich Nietzsche (1871) y Theodor Adorno (2000), entre otros. En este
sentido, se abordaran diversos debates y temas en torno a la relacion entre la musica y la palabra.

Algunos de ellos son:

e La palabra como obstaculo de la musica



e La naturaleza tras-racional de la musica y la naturaleza racional de la palabra
e Latécnica: ¢es el peligro o es la salvacion? ¢ puede ser neutral?

e Los recursos tecnologicos en la composicion y grabacién de canciones

Por dltimo, vale mencionar que, dadas las consideraciones previas sobre la lengua y el lenguaje,
se retomara como supuesto teérico de este trabajo la nocion de cultura como un sistema de signos
producidos por la actividad simbdlica de la mente humana. En este sentido, Lévi-Strauss afirma

que la cultura posee una arquitectura similar a la del lenguaje (Lévi-Strauss, 1974:110).



PARTE I: INFORME

CAPITULO I. Melodia y letra: la significacion musical

1. Lamusicalidad del lenguaje de la palabra
1.1. Aspectos de coincidencia entre dos lenguajes: musica y palabra.
1.2. La busqueda del sentido a partir de la sonoridad, la sintaxis y la métrica.
1.3. La significacién en la musica: signo musical-signo verbal.
1.4. La musica como lenguaje: una manera “musical” de pensar.
1.5. La problematica del contenido semantico del signo musical.

1.6. Consideraciones respecto del estructuralismo.

2. Los origenes de la fusion entre texto y melodia: del canto gregoriano a la
cancién popular
2.1. Introduccién.
2.2. Modos diaténicos.
2.3. El canto gregoriano.
2.4. El Renacimiento y los madrigales.
2.5. El Barroco y la doctrina de los afectos.

2.6. La composicion fonética en el siglo XX y la cancion popular.



"La cultura no es una actividad del tiempo libre; es lo que nos hace libres todo el tiempo".

Luisa Etxenike, escritora

1. Lamusicalidad del lenguaje de la palabra

1. 1. Aspectos de coincidencia entre dos lenguajes: musicay palabra

La relacién entre musica y palabra puede ser a veces armoniosa, otras veces no tanto. La primera
aproximacion necesaria para abordar aquel juego de relaciones la encontramos en el lenguaje, a
partir de la consideracién de la lengua como sistema de signos en el cual un elemento linguistico
no tiene realidad independientemente de su relacion con los otros que forman el conjunto
(Saussure, 1916). Esta definicibn permite pensar la muasica y la palabra como lenguajes ya que,
como sostiene Javier del Prado Biezma, ambos tienen una materialidad de caracter acustico; con
una organizaciéon que es, en todos los niveles, de naturaleza estructural, y se lleva a cabo
mediante un codigo de naturaleza histérica y cultural mas o menos amplio. El autor afirma que
dicha organizacién tiene un desarrollo sintagmatico, ineludible, en la temporalidad y el conjunto de
elementos que componen dicho codigo suele ser arbitrario, sustituible, es decir, no determinado
por una fuerza natural o sobrenatural que los conviertan en necesarios (en Anne-Marie Reboul et

al, 2005:23).

Por otro lado, se encuentra una perspectiva en las antipodas de lo esgrimido hasta aqui. En este
sentido, Nuria Gonzalez (2001) en su trabajo sobre el texto de Theodor Adorno “Sobre la musica”,
sostiene que, por su condicién asemantica y aconceptual, la misica era la manifestacion artistica
mas adecuada para expresar los conceptos del Todo, lo Absoluto o la Idea. La autora afirma:
“Si hay un aspecto que distingue a la musica de las demas artes es la relacidon que ésta
mantiene con el lenguaje. Lo que para los roméanticos hacia a la musica cercana a Dios era
su caracter alinglistico, su absoluta independencia de todo lenguaje. Para Adorno, la
musica, a diferencia del lenguaje, no conoce el concepto. Los sonidos no remiten a nada

externo; la identidad de los conceptos esta fundada en su propia existencia y no en aquello
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a lo que se refieren. La musica como lenguaje autorreferencial se sujeta a si misma:
deshace la distincién forma-contenido, signo-significado. Las formas, los sonidos y los
colores alcanzan una autonomia absoluta con respecto al mundo exterior y sus objetos”.
(Gonzalez, 2001: Revista ACTO, N° 0)

Sin embargo, Adorno (2000) encuentra una similitud entre la musica y el lenguaje, en la sucesion
de sonidos articulados, como textura organizada desde el todo hasta el sonido particular. Para el
autor, en su disposicién la musica se corresponde con la logica en el sentido de sucesion y
articulacion racional de frases, sintagmas, estructura pregunta-respuesta, puntuacion y ritmo. Estas
consideraciones que se desprenden de la reflexion sobre el lenguaje implican hacer referencia a la
lengua, como parte esencial del lenguaje, que es a la vez el producto social de la facultad de
lenguaje y el conjunto de convenciones necesarias adoptadas por el cuerpo social que permiten el

ejercicio de la facultad de lenguaje en los individuos.

En sintonia con Biezma, es interesante el aporte de la fildsofa francesa Catherine Kintzler a la
cuestion del conjunto de elementos que componen dicho cédigo -arbitrario, sustituible-. La autora
considera que las propiedades del sonido musical no estan en su emision o en su audicién pura y
simple, sino que residen en las relaciones de los sonidos unos con otros, en las combinaciones de
sucesién y de simultaneidad, en las diferencias relativas de los intervalos. En este sentido, Kintzler
se refiere a la muasica como un conjunto de reglas de relacién: quien quiere comprender su
naturaleza debe tratarla como una red y recorrerla como una gramatica (en Anne-Marie Reboul et

al, 2005:23).

Desde esta perspectiva, podemos decir que este sistema acustico y su desarrollo gramatical es
una realidad que sélo tiene su razon de ser en el interior de una cultura. Si, como se indico
previamente, se entiende la cultura como un sistema de signos producidos por la actividad
simbdlica de la mente humana; puede concluirse que la elaboraciéon de ese sistema es arbitraria.
Es interesante entonces, analizar el juego de relaciones que mantienen musica y palabra en tanto
lenguajes, cuando coinciden en un mismo espacio. Esto implica preguntarse por cédmo es la

busqueda de sentido a través de la articulacion de la frase lingtistica y la frase musical, cémo es el



juego de connivencias y oposiciones en que entran una musica determinada y una letra

determinada en el proceso de composicion de una cancion.

Los mitos que rodean esta relacion musica-palabra son muchos. Algunos de ellos los sintetiza

Biezma en su texto “La palabra en la musica y la musica en la palabra”:

e El mito de la universalidad de la musica, frente a los limites nacionales o culturales de la
palabra (confundiendo audicién material con recepcién, aunque ésta sélo sea emocional)

¢ El mito de la perfecta hermandad entre palabra y muasica, que segun Biezma nos llevaria hasta
los origenes miticos del lenguaje

e El mito del alcance trascendente del hecho musical que, segun el autor nos llevaria, de un
lado, desde la conciencia primaria de los sentidos hacia el mundo pre-consciente de la
corporalidad vibratil y, del otro, hacia el mundo de ciertas esencias ontol6gicas (espiritualidad,
vivencia de la temporalidad), aprehendidas en una especie de experiencia mistica (en Anne-

Marie Reboul et al, 2005:14).

El autor sostiene que la primera trampa de estos mitos nace de la consideracion habitual de la
musica como lenguaje capaz de acceder a un mas all4, al que la lengua de las palabras no tiene
acceso. Esta cuestion tiene un aspecto filoséfico que se aborda en el Capitulo Il. En este sentido,
la lengua de las palabras serviria para la vida natural, mientras que la musica serviria para otra
vida (la artificial, es decir, la artistica, la espiritual, etcétera). Biezma afirma que este “mas alla” de
la musica surge del presupuesto de la musica como “actividad espiritual”, vinculada a una forma de
vida mas elevada, una “intuicién pura”, y agrega que la palabra apareceria asi siempre ligada a la
funcion referencial convirtiéndose en un obstaculo para el “vuelo del espiritu”. A diferencia de esta

perpetuante funcion referencial de la palabra, el autor sefala la pseudo-referencialidad —virtual,

dinamica y sensitiva- de la musica (en Anne-Marie Reboul et al, 2005:26).

Al revés de la primera trampa, la segunda estd ligada a la ubicaciéon de la muasica en segundo
plano: supremacia de la palabra y dependencia de la musica. Segun Biezma, esta trampa tiene su

origen en el mito del nacimiento conjunto de la lengua y de la musica, y en la posterior realidad



histérica y étnica ofrecida hasta muy recientemente, casi de manera generalizada, por una musica

exclusivamente vocal. En este sentido, el autor sostiene:

“Este mito (y esta realidad, dado el predominio de la palabra en la vida del hombre para
multiples usos, de los cuales el artistico es el de menor calado) puede llevar a la
consideracion de la musica como simple acompafiamiento, como simple complemento o
adorno de la palabra. La teoria roussoniana lleva en germen esta consideracion que, luego,
la realidad confirma en multiples ocasiones. Antafio, dice Rousseau, ‘no habia otra musica
sino la melodia del sonido modulado por la palabra: los acentos formaban el canto, las
cantidades formaban el ritmo y se hablaba tanto mediante los sonidos como por el ritmo y
las articulaciones de las voces™ (en Anne-Marie Reboul et al, 2005:17).

El autor concluye que la medida, el ritmo y el sonido modulado son superestructuras de la palabra
y agrega que optar por una u otra consideracion sobre la relacion entre musica y palabra es un
obstaculo para abordar el problema. Biezma concluye que enumerar las razones por las cuales la
musica es dependiente de la letra y viceversa sélo evade una cantidad de aspectos interesantes
desde los cuales se puede analizar el punto que esas dos posturas evitan: el de la necesaria

convivencia (en Anne-Marie Reboul et al, 2005:18).

1. 2. Labusqueda del sentido a partir de la sonoridad, la sintaxis y la métrica

Pensar la musica y la palabra como lenguajes (dada su materialidad de caracter acustico, su
organizacion de naturaleza estructural que se lleva a cabo mediante un coédigo de naturaleza
historica y cultural, y en tanto el conjunto de elementos que componen dicho codigo suele ser
arbitrario) nos permite hablar de un lenguaje de los sonidos y un lenguaje de las palabras. Pero
¢es posible pensar la palabra por fuera de una voz? La palabra suena mediante una voz que le
pone sonido (aunque fuera una voz interna o pensamiento —no necesariamente lectura de poesia

en voz alta-). Si eliminamos la palabra en una cancidon con letra eliminariamos también ese
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elemento primario de la palabra que es la voz; ya que la voz, con sus vocales y consonantes, es un

instrumento musical mas.

La cuestién sonora es de gran importancia y es clave en la apuesta por sefialar la necesaria
convivencia entre melodia y letra en la cancién, donde ninguna ocupa un rol secundario con
respecto a la otra. En este sentido, Biezma sostiene que musica y letra tienen en el sonido la base

material de su estructura y afirma:

“Mientras que en la letra el sonido se organiza ya, en el nivel de la silaba, y luego en la
palabra, con un valor diacritico, generando antes de entrar en la frase diferencias de
significado que en la fonologia van més alla de la fonética, el sonido musical carece de
nivel fonoldgico; asi, el sonido tiene que esperar su entrada en una secuencia musical para
adquirir, aislado o acompafiado, un valor diacritico significante. Esto es importante de cara
a su relacién con la letra, cuando la musica, mediante repeticiones o alargamientos de
silabas, o mediante el empleo de elementos contrapuntisticos, respetando la materia
fénica, puede modificar grandemente su organizacién fonolégica. Contrariamente, al estar
mas ligado el sonido musical que el sonido de la palabra al mundo del oido y del cuerpo,
ciertos sonidos, ciertos acordes, incluso aislados, pueden cobrar, por su intensidad, por su
duracion o por la fuerza con la que son emitidos, un valor expresivo o impresionante, que
nunca puede tener el fonema aislado, dotandole de un alcance que nunca tiene el fonema
perteneciente a la letra — incluso en la onomatopeya” (en Anne-Marie Reboul et al,
2005:25).

Luego de analizar el nivel sonoro, Biezma hace hincapié en la existencia de un Iéxico anterior a la
frase. A nivel Iéxico, la palabra de la letra es siempre referencial. Esta referencialidad es previa a la
insercién de la palabra en la estructura de la frase y determina o condiciona su insercion en ella y

el significado que, a partir de dicha insercion, se afianza. El autor sostiene:

“La no-existencia en el conjunto de la materia musical de una realidad similar o anéloga a la
palabra es el gran hueco que separa los dos lenguajes: instala a uno en la referencialidad
real o mental (apta para representar objetos, expresar sentimientos o formular nociones) y
mantiene al otro en una pseudo-referencialidad virtual, dinAmica y sensitiva, elevandolo a
veces hacia una referencialidad simbdlica de caracter, necesariamente, singular e
intransferible al otro” (en Anne-Marie Reboul et al, 2005:26).

Al modo de ver del autor, en coincidencia con Fubini, hay que buscar el significado del lenguaje
musical siguiendo otros parametros y ahondar en las consecuencias que eso puede deparar, en la

relacion entre la letra y la musica. En este sentido Biezma sefiala:
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“La musica da un salto (si lo da) de la sensacion y de la percepcién hacia una experiencia
emocional y simbdlica y este salto ignora el nivel abstracto -referencial y nocional-
constituido en torno a la palabra —es decir, significa en un nivel distinto, mas aca o mas alla
del semema y del concepto. En la letra, el significado y sus efectos nace de un trabajo de
selecciébn y combinacién que atafie siempre, en ultimo término, a la referencialidad —
aunque también se trabaje su nivel sonoro. En la musica, el significado y sus efectos se
consigue siempre mediante una organizacion dinamica del material sonoro, cuyo Unico
anclaje con el referente seria la onomatopeya, en lo que atafie la nota y el acorde, y unas
posibles, pero poco definidas, analogias ritmicas, en lo que se refiera a la naturaleza
vibratoria de los seres vivos” (en Anne-Marie Reboul et al, 2005:26).

1. 3. Lasignificacion en la musica: signo musical-signo verbal

El planteo sobre la significacion en la musica nos lleva a abordar cuestiones vinculadas a la
linguistica y la semiética. Tanto Ferdinand de Saussure (1916) como Charles Peirce (1897) son
pioneros de la linglistica y sus posturas tienen resonancia en los estudios de la semidtica
contemporanea. Para Peirce el pensamiento sélo es posible mediante signos. Partir de su teoria
del signo permite abordar algunos autores que se dedicaron a la semiotica de la musica y que
trabajaron en la aplicacion de la Teoria general del Signo de Peirce a andlisis musicales. Este tipo
de andlisis aporta, por un lado, a la reflexion sobre las relaciones entre melodia y letra en la
composicién de una cancion y, por otro, a entender como es la significacion musical y cual es el rol

de la letra.

En lo que refiere al signo linglistico, Saussure lo define como relacion diadica entre significante y
significado. Esta definicion ha sido continuada, en el ambito francés, por el estructuralismo y post-
estructuralismo. Peirce defiende un concepto triadico del signo como representamen de un objeto
por la mediacion de un interpretante. Las teorias de Peirce, defendidas especialmente en el ambito

anglosajon, han sido desarrolladas por la filosofia del lenguaje y la teoria del conocimiento.

Es necesario entonces referirse a la nocion de signo y a la arbitrariedad del signo y el espectro

significante que lo acompafa: el signo lingliistico como entidad psiquica que une dos términos; un
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concepto (significado) y una imagen acustica (significante). El signo es arbitrario y se produce

mediante un proceso llamado significacién, que vincula significante y significado (Saussure, 1916).

Como se indicé previamente, el sistema de signos orales y escritos (signos linguisticos) del que
disponen los miembros de una comunidad para realizar los actos linglisticos cuando hablan y
escriben recibe el nombre de lengua. Seguln Saussure, la lengua es un sistema en donde todos los
términos son solidarios y donde el valor de cada uno no resulta mas que de la presencia
simultanea de los otros (Saussure, 1945:133). Es decir que todos los signos de la lengua estan en

interrelacion o dependencia. Sélo adquieren valor en su relacién con otros signos de la lengua.

1. 4. La masica como lenguaje: una manera “musical” de pensar

Para indagar en la significacion musical es necesario comenzar por analizar la nocion de signo
musical. Alicia Diaz de la Fuente lo define como la representacion de un objeto sonoro a través de
la correlacién entre un significante y un significado por la mediacién de un interpretante. De esta
manera, el significante es definido como la imagen representativa de un hecho sonoro y el
significado como el contenido representativo de un significante. Segun la autora, el cédigo musical
es sistema de signos y reglas para combinarlos con el fin de construir un mensaje sonoro y el
objeto sonoro, una realidad acustica representada por un signo en funcién de un cédigo musical
(Diaz de la Fuente, 2005:143). Mientras para Biezma y Fubini la misica puede significar méas alla
del semema y del concepto, Diaz de la Fuente plantea la significacion musical en términos de

significado y significante (contenido e imagen representativos de un hecho sonoro).

En este sentido, es interesante la perspectiva de Lopez Cano, desde la semidtica de la musica, a
partir de la concepcion saussureana del signo y de la integracién del oyente a la problemética. La
semidtica de la musica se ocupa del estudio de los procesos por medio de los cuales la musica
adquiere significado para alguien. La semiodtica no se interesa por definir los significados de algo,
sino por describir los procesos por medio de los cuales éstos son generados. El autor sostiene que

mas que un tipo especial de objeto, los signos son funciones. De esta manera, un signo es un
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objeto o pensamiento, una percepcion tangible o intangible, un sentimiento, algo real o sofiado, un
movimiento o un gesto, etcétera; en definitiva, cualquier cosa que nos permite comprender algo
mas a lo que es en si misma. Lépez Cano entiende por significado musical, el universo de
opiniones, emociones, imaginaciones, conductas corporales efectivas o virtuales, valoraciones
estéticas, comerciales o historicas, sentimientos de identidad y pertenencia, intenciones o efectos
de comunicacién (incluyendo los malos entendidos), relaciones de una musica con otras musicas,
obras o géneros, y con diversas partes de si misma, etc. que construimos con y a partir de la
musica. Cuando una musica detona cualquiera de los elementos sefialados funciona como signo
siempre y cuando las relaciones no se reduzcan a meras operaciones causa-efecto reflejo (Lépez
Cano, 2007:4). Por otro lado, el autor sefala:

“Los procesos de significacion musical son complejos y en ocasiones se ofrecen como

nebulosas compactas dificiles de organizar desde un pensamiento proposicional o una

l6gica lineal. En éstos, el cuerpo, la emocion y la intuicién juegan un papel determinante.

Sin embargo, por mas amplios y diversificados que sean los significados que una mausica

puede llegar a producir, una musica no puede significar cualquier cosa en todo momento.

El significado no lo portan las estructuras musicales ni la materia acustica: emerge de la

interaccién entre competencias y circunstancias y lo que un oyente es capaz de hacer fisica
y cognitivamente con determinada musica en determinada situacion”. (Lopez Cano, 2007:5)

Asimismo, puede agregarse que el significado emerge en el interior de una cultura, en tanto
sistema asentado en una elaboracién arbitraria. Es por esto que Lopez Cano propone estudiar los
procesos de semiosis y el modo en que ésta pone en situacion de relacién e interacciéon cognitiva
elementos de la materia sonora, el cuerpo, la mente, el mundo fisico, el mundo fenoménico y la
imaginacion en situaciones especificas. En este sentido, el autor va mas alla del abordaje de De la

Fuente y entiende la masica no como un conjunto de objetos sonoros, sino como modo de pensar.

La teoria general del signo desarrollada por Peirce abre el camino a muchas investigaciones de la
semidtica musical y, en este sentido, nos permite acceder al aporte de autores como el semidlogo
musical Jean-Jacques Nattiez y su vision holistica sobre la significacion musical, lo que él
denomina el hecho musical total. Segun el autor, el hecho musical total esta conformado por tres
niveles: el nivel neutral o inmanente (la obra como texto o como estructura), el nivel poiético (es
decir, los procesos compositivos que han engendrado la obra), y el nivel estésico (el nivel de los
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interpretantes: el ejecutante o intérprete propiamente dicho, y el receptor de la obra o exégeta).
Esta triparticion es considerada por Nattiez como la base de la teoria general de su semiologia
musical, ya que abarca los procesos practicos, metodoldgicos y epistemolégicos que se verifican
en el fenébmeno musical (Nattiez, 1990:15). En este sentido, en su guia de estudio basada en el
libro “Musica y Discurso: Hacia una semiologia de la musica” de Nattiez, Juan Francisco Sans

sefala:

“No debemos pasar por alto que uno de los encuentros fundamentales del estructuralismo
consiste en haber develado que el sistema que nos permite pensar es el lenguaje mismo.
Sin lenguaje no hay pensamiento. La semiologia entra asi en un orden epistemolégico.
Pero debemos admitir forzosamente que existe una manera “musical” de pensar, diferente
de la que nos provee el lenguaje ordinario, lo que implica necesariamente la existencia de
un lenguaje musical propiamente dicho. Por lo tanto, la semiologia musical entrard también
en el orden de una epistemologia musical, en tanto va a teorizar sobre los mecanismos del
conocimiento de lo musical, de cémo comprendemos y aprehendemos la musica”. (Sans)?!

De acuerdo con Peirce, el pensamiento sélo es posible mediante signos (Martinez, 2007:181). Esta
nocion se extiende evidentemente a la masica. En este sentido, en su articulo sobre la estructura
de una teoria semiética de la muasica, José Luiz Martinez sostiene que un signo musical puede ser
un sistema, una composicion o su ejecucion, una forma, un elemento interno a esa forma; o aun,
un estilo, un compositor, un masico o su instrumento, y asi sucesivamente. En cuanto a la

significacion musical y a su referencialidad, el autor afirma:

“La mausica posee una capacidad de significacion autbnoma tan grande que algunos
estetas, como Eduard Hanslick (1989: 61), y compositores, como Pierre Boulez —186—
(1986: 32) y John Cage (1961: 96; Kostelanetz, 1988: 200), propusieron que éste es su
principal modo de operar. Sin embargo, la idea de la musica pura o absoluta no puede ser
extendida a todas las otras musicas, en donde representaciones de diversos tipos
sostienen concepciones estéticas distintas”. (Martinez, 2007:186)

1 El articulo se encuentra disponible en Internet en el sitio web Academia.edu en el que no se encontr la
fecha de publicacion del mismo:

http://www.academia.edu/2556621/Musica_y discurso_hacia_una_semiologia_de la_musica Jean_Jacques
Nattiez
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De cualquier modo, segun Peirce, el proceso de significacion ocurre por la relacién triadica de un
signo y el objeto que él representa para un interpretante que, en el caso de la musica, es otro signo
desarrollado en la mente del oyente, masico, compositor, analista o critico Asi, la semiosis musical,
o el proceso de significacion en musica, puede ser estudiada en sus relaciones entre signo, objeto
e interpretante, cuando entonces la clasificacion de los signos se transforma en un instrumento de

analisis.

7
*

1. 5. Laproblematica del contenido seméantico del signo musical

Vale profundizar en el trabajo realizado por Alicia Diaz de la Fuente (2005) sobre la estructura y el
significado en la musica serial y aleatoria, en el que ahonda en la cuestién de la naturaleza del
signo musical y en el aspecto de la recepcién. La autora retoma las palabras de Umberto Eco

cuando sefala:

“Hay signo cuando se ofrece una sefal que esta instituida por un cédigo como significante
de un significado, de modo que, segun la peculiar naturaleza de los cédigos musicales, el
significante, para un ’oido absoluto’?, podria llegar a ser identificado tanto con el significado
como con el objeto sonoro mismo”. (Diaz de la Fuente, 2005:144)

La autora concluye que el contenido propio de un significante no corresponde a un concepto, como

sucede en el caso de la lengua hablada, sino a un objeto sonoro preciso.

De la Fuente retoma el trabajo de Nattiez en “De la sémiologie a la sémantique musicales” donde
el autor sostiene que hay significacion mientras que un objeto sea puesto en relaciéon con un
horizonte (Nattiez, 1975:6). La autora afirma entonces que la significacion depende del “horizonte
interpretativo del receptor” y, por tanto, de una contextualizacién relativa que remite a una infinitud
de significados posibles. Es por esto que De la Fuente toma distancia de la concepcion de Tarasti

gue, proximo a la postura de Lévi-Strauss, afirma que “la musica es lenguaje sin significado” (De la

2 Se denomina “oido absoluto” a la capacidad para reconocer o reproducir la frecuencia de un sonido
determinado sin necesidad de referencia sonora previa. Cuando Eco habla de identificacion, para un oido
absoluto, entre significante y significado, se refiere al hecho de que en los sujetos con tal capacidad la lectura
de una nota despierta en su cerebro la imagen sonora de la frecuencia representada.
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Fuente, 2005:146). Esta postura, sostiene Maria del Carmen Coronado Almena, aleja el signo
musical del campo semiolégico y lo conduce a una contemplacion psicolégica (Coronado Almena,

2013:4). Para concluir, De la Fuente sostiene:

“La cuestion de la definicion del significado musical es, sin duda alguna, compleja. El
problema, y la razén por la que algunos lingiistas privan al signo musical de significado, es
que con frecuencia se identifica al significado con referencias emocionales desvinculadas
de su verdadera esencia, el sonido. De este modo, autores como Mierenau o Baroni “basan
la dicotomia significante-significado en el signo musical, en una verbalizacién de la relacion
estimulo-respuesta (...). Con ello se esta desvirtuando la arbitrariedad del signo”. (Diaz de
la Fuente, 2005:146)

La autora agrega que es mas oportuno abrir la nocién de significado y sefala:
En todo caso, (...) el tipo de significacion propio del signo musical es de un tipo distinto al
del signo verbal. Tal diferencia es la que se deriva de la distancia existente entre un
concepto y un sonido. Por esta razdn encontramos sumamente acertada la critica que
Silvia Alonso dirige a aquellos que, como Imberty, describen el significado musical como
una “impresion vaga y fluctuante”, ya que “si (...) el lenguaje musical no es considerado
desde los criterios de funcionamiento semiolégico propios del lenguaje verbal, ¢en qué se
basa la afirmacién de vaguedad e imprecision del significado musical, si no es en el hecho
de que su verbalizacion resulta dificultosa por esta diferencia en la semiosis de ambos

sistemas y el resultado de las descripciones verbales ha de ser forzosamente vago e
impreciso, es decir defectuoso”. (Diaz de la Fuente, 2005:146)

De estas consideraciones se desprende la raiz de las confusiones que han surgido en torno al
tema del significado musical, que se producen por haber sido formuladas desde una optica
contenidista o referencialista. En este sentido, De la Fuente propone considerar la naturaleza del
signo musical solo en términos puramente sonoros para lograr una adecuada comprension. De
esta forma, propone abordar las particularidades més significativas del signo musical en el campo

de la musica serial y la musica aleatoria3.

Por otro lado, la autora critica el segundo capitulo de la “Estructura ausente” de Umberto Eco

(1968) que sostiene que la musica occidental es un sistema semiotico puramente sintactico (dado

3 La mausica aleatoria o de azar es la muasica basada en elementos no regulados por pautas establecidas y en
la que adquiere un papel preponderante la improvisacion. Tales rasgos pueden fijarse en la creacién del autor
o en el desarrollo de la propia interpretacion. La musica serial radica en un método compositivo cuyo principal
objetivo es la total desaparicion de la jerarquia de los sonidos entre si; la musica esta compuesta sobre una
sucesion de sonidos establecida de antemano e invariable.
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que se organiza de acuerdo a una gramatica que codifica las regularidades de su estructura) y sin

espesor semantico aparente ya que la autora sostiene:
“Si todo signo musical tuviera un bajo contenido semantico, los cédigos musicales no se
enfrentarian a problemas de diferenciacion semantica o, lo que es igual, la disyuccién
semantica garantizaria una Unica representacién sonora por signo musical. No creemos,
verdaderamente, que esto sea asi, ya que, particularmente en la musica aleatoria, se
encuentran frecuentemente en las partituras signos de alto contenido semantico que
representan objetos sonoros multiples, borrandose, por ello, la diferenciacién semantica, y
convirtiéndose, estos Ultimos, en signos musicales de significado abierto que deben ser
definidos en gran medida por el intérprete, el cual, en virtud de ese acto de eleccién entre
multiples significados que acompafian al signo, se convierte en auténtico co-creador de la
obra representada (como por ejemplo cuando no se especifica el timbre, el tempo
permanece indefinido, la frecuencia y la dinamica se expresan en unos margenes muy

amplios de significacién -sonido mas agudo posible y de intensidad creciente-, etc.)”. (Diaz
de la Fuente, 2005:147)

1. 6. Consideraciones respecto del estructuralismo

Para Lévi-Strauss (1974), la cultura es un sistema de signos producidos por la actividad simbélica
de la mente humana y posee una arquitectura similar a la del lenguaje. De esta manera, el autor da
a entender como pretende extender la misma consideracion de Saussure respecto a la lengua —
entendida como sistema de signos en el cual un elemento linglistico no tiene realidad
independientemente de su relacion con los otros que forman el conjunto- pero ahora respecto a

los hechos de interés antropoldgico, en los cuales la cultura es s6lo uno de los tantos.

Margot Bigot (2010) en sus “Apuntes de linglistica antropoldgica” sefiala que Lévi-Strauss retomd
los conceptos de Jakobson, de Saussure, y de Troubetzkoy (quien desarroll6 minuciosamente la
nocién de sistema de Saussure aplicandolo al andlisis fonoldgico) y los instrumentalizd, en su
teoria estructural de la antropologia, para el andlisis del mito, del parentesco, de los sistemas

culinarios. Lévi Strauss sostiene:
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"... Si intentamos leer un mito de la misma manera que leemos una novela o un articulo del
diario, es decir, linea por linea, de izquierda a derecha, no podremos llegar a entenderlo,
porque debemos aprehenderlo como una totalidad y descubrir que el significado basico del
mito no esta ligado a la secuencia de acontecimientos, sino mas bien, si asi puede decirse,
a grupos de acontecimientos, aunque tales acontecimientos sucedan en distintos
momentos de la historia. Por lo tanto, tendriamos que leer el mito aproximadamente como
leeriamos una partitura musical, dejando de lado las frases musicales e intentando leer la
pagina entera (...). Y sélo considerando al mito como si fuese una partitura orquestal,
escrita frase por frase, podremos entenderlo como una totalidad y extraer asi su
significado”. (Lévi-Strauss, 1995: 68)

En intima relacién con el parrafo anterior, el autor sefiala en la “Estructura de los mitos” (trabajo

incluido en el libro “Antropologia estructural” publicado en 1974):

“Imaginemos arquedlogos del futuro, llegados de otro planeta cuando ya toda vida humana
ha desaparecido de la superficie de la Tierra, que excavan en el lugar donde estaba
emplazada una de nuestras bibliotecas. Estos arquedlogos ignoran todo lo referente a
nuestra escritura, pero tratan de descifrarla, lo cual supone el descubrimiento previo de que
el alfabeto, tal como nosotros lo imprimimos, se lee de izquierda a derecha y de arriba
hacia abajo. Sin embargo, una categoria de volimenes permanecerd indescifrable de esta
manera. Serdn las partituras de orquesta, conservadas en el departamento de musicologia.
Nuestros sabios trataran sin duda, encarnizadamente, de leer los pentagramas uno tras
otro, comenzando en la parte superior de la pagina y tomandolos en sucesion; luego,
advertiran que ciertos grupos de notas se repiten con ciertos intervalos, de manera idéntica
0 parcial, y que ciertos contornos melédicos, alejados en apariencia unos de otros,
presentan entre si analogias. Tal vez entonces se preguntaran si estos contornos no deben
ser tratados como elementos de un todo, que es necesario aprehender globalmente en
lugar de abordarlos en orden sucesivo. Habran descubierto entonces el principio de lo que
llamamos armonia; una partitura orquestal Unicamente tiene sentido leida diacronicamente
segun un eje (pagina tras pagina, de izquierda a derecha), pero, al mismo tiempo,
sincrénicamente segun el otro eje, de arriba abajo. Dicho de otra manera, todas las notas
colocadas sobre la misma linea vertical forman una unidad constitutiva mayor, un haz de
relaciones". (Lévi-Strauss, 1974: 234-235)

Entonces puede pensarse la canciébn compuesta por musica y letra también como una totalidad,
unidad constitutiva mayor, un haz de relaciones y extraer a partir de alli su significado. Como
sostiene Biezma, potenciar la musica o potenciar la letra de manera extremosa nos lleva a una
misma actitud de exclusion y, por consiguiente, a adoptar una perspectiva que soslaya el
problema: el de la necesaria convivencia (en Anne-Marie Reboul et al, 2005:18). Vale decir
entonces que no se trata de la escritura de cierta letra que lleva a la composiciéon de determinada
melodia, o una frase musical (sin letra) que surge en un momento de inspiracién, que restringe qué

palabras pueden acompafiar esas melodias; sino de un proceso que, como cualquier proceso,
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comienza, se desarrolla y sélo existe en tanto se da de esa manera. No es restriccién de la palabra
por la musica o viceversa sino que son diferentes formas del proceso de composiciéon de un autor

determinado en un momento determinado.

Biezma agrega:

“En la rivalidad que conlleva la superposicion de los dos lenguajes, con harta frecuencia la
letra se convierte en pretexto, y la voz, en vez de ser portadora de un contenido verbal
captado en su perfeccion, en simple instrumento que modula vocales y consonantes al
compas de una melodia. El autor habla entonces de una convivencia en la alternancia. En
la alternancia, hay emulacion, empefio en llegar mas lejos o tan lejos como el otro, pero sin
anularlo, explotando cada uno de sus propios medios para conseguirlo” (en Anne-Marie
Reboul et al, 2005:34).

En esta direccion apunta el semiélogo musical Jean Jacques Nattiez (1975) cuando afirma que la
musica es un fenémeno de gran complejidad que debe ser visto bajo diferentes angulos para ser
comprendida en todo su significado, una vision holistica a partir de la cual desarrolla el concepto de
hecho musical total, al cual se hizo referencia previamente. Sin embargo, el autor desecha hablar
de estructura, debido a que bajo ese concepto se enfoca sélo una parcialidad del problema. A su

juicio, el estructuralismo puro ha demostrado ser inmanejable. En este sentido, Nattiez afirma:

“No existen en sentido estricto estructuras excepto las estructuras matematicas, esto es,
una serie de simbolos relacionados en un sistema. Hablar de estructura en una obra de
arte en particular —refiriéndose a la interdependencia de las partes con el todo, no es mas
que metafdrico. Decir que una obra completa es una “estructura”, significando con ello que
la obra tiene una existencia independiente de las circunstancias histéricas de su creacion,
me parece un claro abuso del lenguaje”. (Nattiez, 1990:15)

Es por esto que el autor prefiere hablar de configuraciéon para referirse a la obra en tanto texto, y no

de estructura.

®,
*
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“Tiene el lenguaje su sonar, y en su forma mas elemental se impone sobre el mismo decir”.

(Zambrano, 2004:130)

2. Los origenes de la fusion entre texto y melodia: del canto gregoriano a la

cancion popular

2. 1. Introducciéon

Las canciones compuestas e interpretadas por los invitados son canciones populares y combinan
palabras y melodias. En funcién de ello se indagara en antiguas formas musicales a fin de estudiar
los origenes de la fusidn entre texto y melodia. En este sentido, se analiza en este apartado el
canto gregoriano, una forma musical que esta definida por la forma del texto -y por el contexto
litirgico de este- y cuyo origen se ubica alrededor de los siglos VIl y IX. Asimismo, es importante
mencionar los madrigales, un tipo de composicion que, en la época del Renacimiento (siglos XV y
XVI) unia la musica —vocal, secular- a los estados animicos surgidos del texto. Su técnica se
basaba en la unién de pasajes musicales con palabras. Vale mencionar también la doctrina de los
afectos que, en la época del Barroco (siglo XVII), estableci6 las bases para representar

musicalmente las pasiones y los sentimientos.

Estas diferentes experiencias musicales a lo largo de estos periodos histéricos permiten reflexionar
sobre la cuestién de la musicalidad y sonoridad de la palabra. En este sentido, se analiza al final de
este capitulo, la poesia alemana del siglo XX y lo que Garcia Adanez (2005) llama la composicion
fonética, que se vincula, en la bitAcora de este trabajo, con el estudio de la composicion de

canciones populares actuales.
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2. 2. Modos diaténicos

Los siete sonidos de la escala mayor estan ordenados segun el Modo Mayor en una sucesion de
Tonos y Semitonos. Este ordenamiento da lugar a la escala mayor y es sélo una entre varias

posibilidades de recorrer la octava entre dos Ténicas.

En un proceso que comenzé en la Antigua Grecia y culminé en la Edad Media, se fijaron seis
Modos diferentes, llamados “Modos diaténicos”, que recorren la octava en cinco Tonos y dos

Semitonos. Esos Modos son los siguientes: jénico, dérico, frigio, lidio, mixolidio y edlico.

Durante la Edad Media estos Modos tuvieron diferentes destinos musicales: el jénico y el edlico se
usaron en la muasica popular (canciones y danzas) mientras que los otros cuatro fueron adoptados
por la Iglesia Catélica como base para la musica litdrgica. EI Papa Gregorio Magno (que reiné entre
590 y 604) selecciond himnos en estos Modos y traté de imponerlos como Unica musica oficial de
la Iglesia, aunque el proceso de unificacién de la liturgia so6lo se logré durante el siglo VI, con el

Imperio Franco. Por eso se llama a estos modos “Modos Gregorianos” (Aguilar, 2011:50).

2. 3. El canto gregoriano

El canto gregoriano es una mausica puramente melédica (no tiene armonia): las sensaciones de
tensién y reposo se producen de manera exclusivamente melddica. La forma musical esta definida

por la del texto, y por el contexto litdrgico de este.

Las melodias gregorianas son vocales, es decir, estan pensadas para ser cantadas. Desde el
punto de vista ritmico, estas melodias no se basan en compases, se desarrollan en ritmo libre

respetando la acentuacion natural de las palabras. Tampoco se basan en compases las obras
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renacentistas a varias voces, basadas en melodias gregorianas, aunque algunas transcripciones

modernas anotan estas obras con barras de compas, generando ritmos que parecen sincopados.

Es un tipo de canto llano (simple, monddico y con una musica supeditada al texto). Tiene un ritmo
sometido ante todo al texto latino. Se considera pues que es de ritmo libre. Su texto esta escrito en
latin, exceptuando el Kyrie Eleison ("Sefor ten piedad"), seccién del ordinario la misa en lengua

griega.

Deben rastrearse sus origenes en la practica musical de la sinagoga judia y en el canto de las
primeras comunidades cristianas. Como se indicé previamente, su denominacién procede de
atribuirsele su recopilacién al Papa Gregorio Magno. Debe aclararse que el canto gregoriano no
fue compuesto ni siquiera recopilado por el Papa Gregorio | Magno. Fue a partir del siglo IX que
empez06 a asociarse su nombre a este compendio musical, sobre todo a partir de la biografia de

Juan el Diacono.

Desde su nacimiento, la musica cristiana fue una oracion cantada, que debia realizarse no de
manera puramente material, sino con devocion. El texto era la razén de ser del canto gregoriano.
El canto gregoriano no puede entenderse sin el texto, el cual tiene prelacién sobre la melodia y es
el que le da sentido a ésta. Por lo tanto, al interpretarlo, los cantores deben haber entendido muy
bien el sentido del texto. En consecuencia, se debe evitar cualquier impostacion de voz (sin
sobresaltos) de tipo operistico en que se intente el lucimiento del intérprete. Del canto gregoriano
es de donde proceden los modos gregorianos, que dan base a la musica de Occidente. De ellos

vienen los modos mayores y menores, y otros menos conocidos.
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2. 4. El Renacimiento y los madrigales

El madrigal es una forma musical vocal secular cuya técnica era unir pasajes musicales con
palabras. Por ejemplo, la palabra "angustia" era interpretada por muchas notas producidas al
mismo tiempo a modo de desesperacion. Esta técnica también se le conoce como pintura de

palabras y puede encontrarse en varias composiciones vocales.

Su época de auge fue en el Renacimiento y en el Barroco temprano. Su principal exponente fue el
compositor Claudio Giovanni Monteverdi, que agreg6 al madrigal un bajo continuo, haciéndolo un

ejemplo de la musica del Barroco temprano.

El madrigal es una composicion de tres a seis voces sobre un texto secular, a menudo en italiano.
Tuvo su maximo auge en el Renacimiento y primer Barroco. Musicalmente reconoce origenes en la
frottola, con influencias de otras formas musicales como el motete y la chanson francesa de la
musica renacentista. Generalmente el nombre se asocia al Madrigal de fines del siglo Xl y
principios del siglo XIV en Italia, compuestos en su mayoria para voces a capella, y en algunos

casos con instrumentos doblando las partes vocales.

Esta forma musical secular florecié especialmente en la segunda mitad del Siglo XVI, perdiendo su
importancia alrededor de la tercera década del Siglo XVII, cuando se desvanece a través del

crecimiento de nuevas formas seculares como la épera, y se mezcla con la cantata y el didlogo.

7
*
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2. 5. El Barroco y ladoctrina de los afectos

Como se indic6 previamente, ya en el Renacimiento, la musica de los madrigales estaba unida a
los estados animicos surgidos del texto (admiracion, odio, deseo, alegria, tristeza, etcétera). La

pianista espafiola Sag Legran sefala en su articulo “Detras de la musica del Barroco”:

“En el Barroco habia una gran aficién a este tipo de representaciones, por lo que se llegé a
formular la llamada doctrina de los afectos, que puso las bases para representar en musica
las pasiones y los sentimientos: para expresar alegria se usaba el modo mayor, la
consonancia, el registro agudo y el tiempo rapido; para representar la tristeza, el modo
menor, la disonancia, el registro grave y el tiempo lento. En cuanto a la interpretacion, la
tristeza se puede expresar con el legato, la alegria con el staccato”. (Sag Legran, 2008: N°
12,2)

El comienzo del siglo XVII coincide con la aparicion del género musical dramatico llamado 6pera.
Sag Legran sostiene que tuvo que ser Monteverdi, compositor con un gran sentido arménico
trabajado en la polifonia renacentista, quien encontrara el sentido melddico de la nueva época, con
melodias que indudablemente ya caminan sobre una armonia, aunque no siempre sea explicita. La

autora sefiala la relacion entre el texto y la melodia en la 6pera:

“El ritmo se organiza en compases, el canto sigue el ritmo del lenguaje hablado en
armonias y las palabras importantes recaen en los acentos musicales de la pieza. Es como
si el tiempo se hubiera preocupado de sumar los éxitos de cada estadio evolutivo, monodia
sobre polifonia.

Los movimientos de aria y recitativo empiezan a definirse, (...) mientras que el recitativo
explica la accién, la nueva aria da capo da el caracter y hace sus descripciones a través de
la musica. Las arias son las piezas que ejemplifican mejor esta uniéon entre texto y
sentimiento; entre rigor e improvisacién, y entre monodia y polifonia. El texto impone la
estructura de melodia acompafnada dividida en estrofas; mientras que en la primera estrofa
se es mas estricto en la ejecucion, ya que lo importante es que se comprenda el texto,
cuando se produce el da capo, es el momento de llenar las lineas melddicas con
improvisaciones y ornamentaciones”. (Sag Legran, 2008: N° 12, 3)

®,
*
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2. 6. La composicion fonética en el Siglo XX

En este apartado se pretende ahondar en la cuestion del lenguaje como material de la composicion
en la cancién popular actual. Dentro del campo de relaciones entre la palabra y la mdsica, surgen
en un determinado momento (aproximadamente desde mediados de los afios cincuenta hasta
finales de los sesenta del siglo XX) una serie de manifestaciones “hibridas” en términos de Isabel
Garcia Adanez (2005), para las que los términos mas cercanos en espafol a su definicion en
aleman serian “composicion fonética”, “musica basada en el lenguaje”, “musica fonética”, “musica
que se apoya en recursos vocales”, entre otras. Este tipo de composiciéon musical o poética deja de
lado el plano referencial del lenguaje y se centra en su plano material: en la sustancia fonética. La
autora sostiene que esta ruptura del plano referencial del lenguaje —que también llama “de la

gramatica y la logica” de dicho lenguaje- es la ruptura de las normas del lenguaje hablado asi como

la de las normas de la propia musica (en Anne-Marie Reboul et al, 2005:95).

Hasta este punto, Adanez delimita los dos planos fundamentales que comprende todo lenguaje,
por una parte: contenido o significado; por otra: estructura o signo, lo cual subraya la cuestion de la
arbitrariedad del signo linglistico, ya que la relacién entre signo y significado es arbitraria.
En coincidencia con la apuesta planteada en este trabajo por considerar la musica como lenguaje,
la autora sefiala:
“En principio la musica, precisamente por ser asemantica, no participa de la arbitrariedad
del lenguaje de la palabra. Ahora bien, la musica tiene su propio lenguaje, su propio cédigo
y Su propia gramatica, con sus jerarquias, sus asociaciones, etc. Este lenguaje musical (o
estos lenguajes musicales: el sistema tonal lo mismo que el método serial) es igualmente
arbitrario. También imponen una serie de convenciones diriamos ‘extra-musicales’ que
estructuran el discurso de forma légica pero no forman parte del objeto o del material en si”
(en Anne-Marie Reboul et al, 2005:96).
Es decir que, como sugieren algunas perspectivas que se abordaron en el Capitulo I, es necesario
tener en cuenta, en términos de Nattiez, el “horizonte interpretativo del receptor” y, por tanto, la

contextualizacion relativa que remite a una infinitud de significados posibles (Diaz de la Fuente,

2005:145).
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La voz, sefiala Adanez, es la piel sonora del cuerpo humano. La autora sostiene:
“En la musica para voz, la fuente sonora y el ejecutante son una misma cosa y esa
presencia del cuerpo otorga a la musica para voz una carga emotiva y subjetiva mucho
mas fuerte que en cualquier instrumento tradicional. La gran ruptura que supone la
composicién contemporanea para voz frente a la musica vocal anterior es considerar todos
estos elementos como los factores primordiales de la obra” (en Anne-Marie Reboul et al,
2005:97).

Por otro lado, Adanez agrega que la voluntad de ruptura del lenguaje “oficial” de ambas artes

coincide, ademas, en un mismo momento histérico. En musica la fecha se encuentra hacia finales

de los cincuenta; en poesia, entrados los sesenta, y la autora atribuye el cambio de enfoque

estético a una motivacion ideoldgica y politica.

Por dltimo, algunos precedentes en el terreno de la poesia fonética pueden encontrarse en el Dada

(Hugo Ball, Tristan Tzara, Hans Arp, Kurt Schwitters, etc.) siguiendo por Ezra Pound, Edward

Cummings (fuente de inspiracién importante de algunos compositores contemporaneos), Dylan

Thomas, Henry Michaux, o la corriente francesa conocida como lettrisme. Adanez sostiene que tal

vez éstos sean incluso mas conocidos que los de los sesenta, si bien son ellos los principales

representantes de la poesia fonética.
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PARTE I: INFORME

CAPITULO II: Musicay palabra: una mirada filosofica

1. Lapalabracomo obstaculo de la musica
1.1. La musica como el “vuelo del espiritu”.
1.2. La naturaleza tras-racional de la musica y la naturaleza racional de la palabra.
1.3. El alcance dionisiaco de la voz en Nietzsche.
1.4. La relacién musica-palabra como tandem cielo-tierra y como agon: origen mistico-

divino del lenguaje.

2. El debate filos6fico alrededor de la técnica
2.1. Peligro/salvacion, neutralidad/culpabilidad.

2.2. Las significaciones en el lenguaje: uso identitario del sentido.
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1. Lapalabracomo obstaculo de la musica

1. 1. La masica como el “vuelo del espiritu”

La idea de la superioridad de la musica sobre las demas artes a causa de su naturaleza
asemantica —la que le permitiria expresar los sentimientos mas alla de las palabras- pertenece al
Romanticismo (aleman). Esta idea va en consonancia con la afirmacion de Nietzsche (1871) de
que el lenguaje no puede imitar a la masica:
“Pensemos la temeridad que supone poner en musica una poesia, es decir, querer ilustrar
musicalmente un poema, y, por consiguiente, querer ayudar a la musica por un lenguaje
conceptual: jun mundo invertido! jTemeridad que yo la compararia a un hijo que quisiera
engendrar a su padre! La musica puede crear imagenes que luego seran meros esquemas,
ejemplos, por decirlo asi, de su propio contenido universal. ¢Pero cédmo podria la imagen,
la representacion engendrar imagenes?”. (Nietzsche, 1871:4)
Nietzsche sostiene que la musica no puede expresar los sentimientos de amor, de temor y de
esperanza por caminos directos, por lo que llena cada uno de estos sentimientos con
representaciones. Todos aquellos oyentes que descubren un efecto de la mdusica sobre sus
sentimientos son semejantes al lirico*.

Por otro lado, Nietzsche sostiene que la palabra, en la masica vocal, queda apagada por completo

por los sonidos. Es decir, en el canto lirico predomina la melodia de la voz sobre el texto cantado.

Segun Biezma, en esta idea se olvida, cuanto menos, el poder paroxistico y el alcance oracular de
la palabra. La perspectiva nietzscheana avala el presupuesto de la musica como “actividad
espiritual”, vinculada a una forma de vida méas elevada, entendida como “intuicion pura”. De esta
manera, la palabra aparece siempre ligada a la funcién referencial y puede convertirse en un

obstaculo para el “vuelo del espiritu”. Biezma sostiene:

“La palabra puede llegar a ser o el obstaculo que ‘cava un foso entre la musica
instrumental y la vocal’, deparando a esta Ultima de su vocacion esencial, segun Lévi-
Strauss, 0 una presencia molesta que mas vale olvidar, segun la reflexion de Chabanon, ya
en el siglo XVIII: "La masica instrumental deja el espiritu del auditor en suspenso
[nuevamente el tema de lo volatil] y con la inquietud del significado [...] Cuanto mas

4 Nietzsche se refiere al “lirico” como cantante, como un intérprete de musica que canta poesia.
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adiestrado y sensible se tenga el oido [...] tanto mas uno puede prescindir con facilidad de
las palabras, incluso cuando la voz canta™ (en Anne-Marie Reboul et al, 2005:17).

0

1. 2. Lanaturalezatras-racional de la musicay la naturaleza racional de la palabra

Es interesante la reflexion de Biezma sobre la perspectiva nietzscheana y sobre la relacién entre la

palabra y la voz:

Frente a Wagner, que lleva a sus limites el concepto originario de Rousseau, Nietzsche
desarrolla hasta sus ultimas consecuencias el principio (...) de un absoluto privilegio y de
una autonomia de la musica instrumental’, dice Fubini, y lo hace enfrentando la letra y la
masica: “la mausica, dice Nietzsche, es considerada como el servidor, el libreto como el
duefio; la musica se compara al cuerpo, el libreto al alma (...) se sustrae a la musica su
verdadera dignidad, la de ser espejo dionisiaco del universo”; es decir, su naturaleza tras-
racional ya aludida, quedando la racionalidad ligada a la palabra. Cuando Nietzsche dice
(...) que la palabra (un poema bastante regular) nada le afiade al Gltimo movimiento de la
Novena sinfonia de Beethoven, puede que tenga razén —si al eliminar la palabra no
elimindramos también ese elemento primario de la palabra que es la voz; pues la voz, con
sus simples vocales y consonantes, es un instrumento musical mas, pero con una
proyeccion expresiva que no tiene ningln otro instrumento, con un alcance dionisiaco que,
desde la perspectiva nietzscheana de la masica, nunca podemos olvidar-" (en Anne-Marie
Reboul et al, 2005:18).

Como se sefial6 previamente, la melodia en la cancién con letra es un discurso construido sobre el
modelo verbal, con lo cual se puede considerar que existe una relacién de gran intimidad entre

melodia y letra.

Esta tras-racionalidad de la musica en la perspectiva nietzscheana, aparece en Adorno (2000)
como enigma y trascendencia de la realidad. Aun asi, define como lenguaje -cifrado- a la musica.
En ese sentido, Nuria Gonzéalez (2001) analiza en su articulo “En la trampa del absoluto romantico”

algunas reflexiones de Adorno sobre la musica y concluye:

“El arte se repliega en si mismo como de lo que no se puede hablar. Como promesa de
felicidad muestra algo mas que trasciende la realidad, es cosa como no cosa. La negacion
la conduce a un poder ser que se desenvuelve en el ambito de la diferencia, como
constelacién de elementos no definibles, disonantes, divergentes. En una filosofia que
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conoce su limitacién y que se afirma contra toda pretension de totalidad “el origen no puede
ser buscado mas que en la vida de lo efimero” El refugio esta en el fragmento. Es aqui
donde reside el misterio, el caracter enigmatico de la musica, como “lenguaje cifrado”, que
vela su significado y alcanza su condicion de verdad gracias a su caracter criptico. Se trata,
para Adorno, de un lenguaje que tiene su "maxima expresién en el extinguirse, en esos
tonos que emergen desnudos de entre la densa configuracién y por los que el arte, por su
propia tendencia interna, desemboca en momento de naturaleza™”. (Gonzalez, 2001:
Revista ACTO, N° 0).

X/
X4

1. 3. El alcance dionisiaco de la voz en Nietzsche

Nietzsche sostiene que las palabras ocupan un segundo plano con respecto a la melodia de la voz.
Para el autor, el lirico canta por una necesidad propia y no piensa en un oyente, no canta para que

lo escuchen. Por lo tanto, no se preocupa por las palabras de su cancién:

“Habiendo ya en otra parte definido lo apolineo en oposicion a lo dionisiaco, debemos aqui
reputar por falsa la idea de que la imagen, el concepto, la apariencia tenga la virtud de
engendrar sonidos. Ni el hombre agitado por la embriaguez dionisiaca, ni tampoco la masa
orgiastica, poseen un oyente al cual necesiten comunicar algo, como el que supone el
narrador épico y en general el artista apolineo. Por el contrario, es propio del arte dionisiaco
no conocer referencia alguna a un oyente: el ferviente servidor del culto de Dionisio, como
ya dije en otra parte, solo es comprendido por sus comparieros. Si en aquellas endémicas
explosiones de excitacién dionisiaca imaginasemos un oyente le cabria la suerte que a
Penteo, el es-pia descubierto; a saber: seria destrozado por las ménades. El lirico canta
como canta el pajaro, por una necesidad interior, y enmudecera si ante él se planta el
oyente curioso. Por esto seria contrario a la naturaleza pedir al lirico que se preocupe de
las palabras de su cancion, lo que exigiria un oyente, lo que no puede pretenderse en
modo alguno tratdndose de la lirica”. (Nietzsche, 1871:9)

Para Nietzsche el lirico es un hombre artista que piensa en la masica por medio de la simbdlica de
imagenes y afectos, pero que no tiene que comunicar nada a ningin oyente. Para el autor no hay
un claro entendimiento del texto de una cantata de Bach o de un oratorio de Handel, si uno no
toma parte en el canto, sino que simplemente lo oye. Con el surgimiento de la 6pera y la
consecuente importancia del texto aparece la figura de un oyente para el cual es necesario

entender el texto para comprender toda la obra. Nietzsche hace referencia a este punto también:
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“6,Como? (El oyente tiene pretensiones? ¢Las palabras deben ser entendidas? Poner la
musica al servicio de una serie de imagenes y de conceptos, utilizarla como medio para un
fin, para su mejor comprension y para su fortalecimiento, esta singular arrogancia que
hallamos en el concepto de la 6pera, me recuerda la ridicula pretension de aquel hombre
que queria elevarse por los aires con sus brazos: lo que pretendia este hombre, como lo
pretende la 6pera, son cosas verdaderamente imposibles”. (Nietzsche, 1871:10)
Segun Nietzsche, en sus momentos de rapto, el artista olvida todo lo que pasa a su alrededor v, el
oyente, considera la lirica como musica absoluta, es decir, sélo para los que cantan hay una lirica,

una musica vocal.

1. 4. La relacion musica-palabra como tandem cielo-tierra y como agon: origen

mistico-divino del lenguaje

Como sefiala Francisco Martinez Gonzéalez (2011), en el conjunto de la metafisica y la cosmologia
de la pensadora Maria Zambrano (1996), el tAndem musica-palabra constituye un eje principal.
Para ella, la palabra aparece inextricablemente unida a la musica, como ya escribe la autora en
“Filosofia y poesia”, en una sentencia en la que resuenan los ecos del mito dionisiaco: “el primer

lenguaje tuvo que ser el delirio” (Martinez Gonzalez, 2011:17).

Pero la relacién entre musica y palabra es sumamente compleja:

“Por un lado, refleja lo que George Steiner ha llamado el agon, “la lucha (...) entre el canto
y el raciocinio” que tan sugestivamente encarnan ciertos mitos de caracter fundacional
como el de Orfeo, las Sirenas, Marsias o el propio Dionisos; pero, por otro, remite a una
idea de union primigenia, de comunidad mistica original”. (Martinez Gonzalez, 2011:17)

El autor sostiene que se trata de un dualismo interpretativo en la obra de Zambrano, ya que se
considera la masica como lo sustancialmente “otro” respecto de la palabra y, al mismo tiempo, se

la estima como inseparable de la misma. A modo de ejemplo, Gonzéalez cita una afirmacién de la
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pensadora en la que hace referencia a la distinta instrumentalizacién que musica y palabra hacen
del tiempo: “La palabra siempre precipita el tiempo, la musica lo obedece con cierto engafio, pues

va en busca del éxtasis” (Martinez Gonzalez, 2011:17).

Gonzalez sefala que, de esta manera, lo poético aparece no como ornamento Sino como
caracteristica primera del habla y, en este sentido, la musicalidad es componente indisociable de la

palabra:

“En el lenguaje (al menos en las formas mas primitivas y rousseaunianamente mas
auténticas del mismo) pesa mas la cadencia que el contenido, de lo cual deduce que todo
lenguaje es poético, y que lo poético no debe concebirse entonces como un ornamento
secundario de la facultad humana de hablar, sino como origen primero de ese privilegio y
como destinacion, vocacion y querencia ultimas”. (Martinez Gonzéalez, 2011:19)

Por otro lado, en “De la aurora”, Zambrano insiste en la continuidad y plenitud de la musica como
contrapuesta a la discontinuidad y necesidad de vacio de la palabra, las pausas y los silencios. Sin
embargo, sefiala Gonzalez, entre musica y palabra se destaca una relacion de dependencia que

tiene mucho de emanantismo?® inverso, ascendente:

“Asi el par palabra-musica tendria su analogon en el tandem cielo-tierra (la pareja Urano-
Gea de la Teogonia hesiddica): "La continuidad del silbo, y de todo lenguaje no humano,
sacrificados a la discontinua palabra; la musica y el poema los rescatan. Y ese cantico de
todas las criaturas que se eleva sin cesar forma el suelo de la palabra que estaria obligada,
si lo siente minimamente, a convertirse en el cielo que recoge ese himno sin fin, si es que
obedece plenamente a lo que la sostiene, a la musica, a esa musica del universo™.
(Martinez Gonzalez, 2011:19)

5 Doctrina filoséfica adoptada por los fildsofos neoplaténicos, también llamada emanatismo, segin la cual el
conjunto de los seres, incluidos los seres materiales, derivan de la realidad originaria (Dios, lo Uno) mediante
un proceso de emanacion.
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2. El debate filos6fico alrededor de la técnica®

2. 1. Peligro/salvacion, neutralidad/culpabilidad

Para Heidegger (1983), el Ser condiciona al Hombre, su dimensién histérica mas radical, su
destino. Es lo que pone al hombre en un camino del desocultar; el desocultar imperante en la
técnica moderna (el ser se dona, se da o destina al Hombre actual y, asi, lo destina, en la figura de
la técnica moderna) es un provocar que pone a la naturaleza en la exigencia de liberar energias,
que en cuanto tales pueden ser explotadas y acumuladas. La esencia de la técnica no es nada
humano, sino, una manera de destinarse el ser al hombre y, a la vez, un modo de develar lo que
hay (Heidegger, 1983:83).

Heidegger, como explica Jonas (1997), sostiene que la esencia de la técnica, ademas de hacer
posibles indudables ventajas para el hombre, conlleva o es el peligro (Jonas, 1997:38).

Este debate sobre la neutralidad o culpabilidad de la técnica instala la cuestién de la salvacion o el
peligro de la técnica moderna. En este sentido, Brea (2007) afirma que la técnica no es neutral. La
sefiala como culpable y agrega que ella nos trae el mundo que tenemos. El autor se pregunta si
esta en nuestras manos decidir la forma y la estructura que deba adoptar la determinacion técnica,
y reflexiona que nosotros mismos somos el resultado de la propia eficacia de la técnica —el yo,
como producto de una cierta ingenieria de conciencia-. Por otro lado, Brea asi que el yo es una
tecnologia y alerta sobre el empefio heideggeriano en invitarnos a contemplar en la técnica el
espectaculo grandioso de nuestro papel en relacién con el ser —el de custodiar su desocultacion-

(Brea, 2007:65).

Si bien ese desocultar es presentado como precisamente el objeto de la técnica —entendida como

poética, como tecné, como un traer al mundo aquello que vibra por aparecer- no debe confundir ya

5 En este apartado, se hace referencia a la técnica en el sentido de la técnica moderna.

34



que, segun Brea, somos libres de configurar el mundo, y técnica es el nombre de aquello que nos
permite —y nos destina- efectuar la forma que queramos decidirle. El autor sostiene que es
impensable cualquier “otro mundo posible” fuera de la eficacia de la técnica y adjudica una
naturaleza ambigua a lo técnico: lo méximamente alienador y lo maximamente emancipatorio
(Brea, 2007:67). En relacion a esto, Brea sefiala que la naturaleza revolucionaria de la técnica no
asegura su caracter liberador y sostiene que la ambivalencia de lo técnico no presupone su
caracter neutral. Por esto, concluye que donde se sitla el caracter ambivalente de la técnica es en
el punto extremo, no en un punto medio, donde las dos posibilidades se aseguran a la vez —
esperanzadora Yy terriblemente- y cita el poema de Hoélderlin que afirma que alli donde esta el

peligro, nace también lo que salva (Brea, 2007:66).

En la misma direccion, Mitcham (1989) sostiene que es dificil negar que ejercemos algun tipo de
eleccién acerca de los tipos de técnica con los cuales vivimos, es decir, que controlamos la
tecnologia. Por otro lado, es igualmente dificil negar que las técnicas ejercen profundas influencias
sobre nuestras formas de vida —o sea, sobre la estructura de nuestra experiencia-. El autor agrega
que la tecnologia no debe ser el objetivo principal de la vida humana (Mitcham, 1989:14)

En este sentido es interesante la reflexién de Galimberti (2001) sobre la técnica como el ambiente
que habitamos sin eleccién. No es mas un objeto a nuestra eleccion. La técnica pasa de ser
“medio” a ser “fin”. Asi, el autor propone terminar con la fabula de la técnica neutral (Galimberti,
2001:4). Por su parte, Schmucler (1996) sostiene que con el tecnologismo —que define como
ideologia de la técnica- desaparece el momento Unico del vivir humano, su capacidad de elegir.
Aquel se presenta como una positividad irrenunciable (Schmucler, 1996:9).

Por otro lado, Galimberti sefiala que la técnica no promueve un sentido, la técnica funciona. Su
funcionamiento deviene planetario —dominacién perpetuada y difundida como tecnologia-.
Concluye, de este modo, que el sujeto de la historia ya no es mas el hombre sino la técnica. El

hombre como funcionario del aparato técnico.
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Por dltimo, Schmucler sostiene que la técnica interpela al hombre como mero productor —recurso
productivo- y que el tecnologismo impone su proyecto técnico como mandato indiscutible. Niega

cualquiera posibilidad de decir no al presente. Es una ideologia totalitaria.

Retomando el planteo heideggeriano, Acevedo (1983) resalta en su “Introduccién a la pregunta por
la técnica”, que las tesis de Heidegger no implican postular la vuelta hacia una etapa pretécnica ya
que segun este pensador lo peligroso no es la técnica, no hay ninglin demonio de la técnica, sino,
por el contrario, el misterio de su esencia. El autor sefiala que la esencia de la técnica es, cuanto
un destino del desocultar, un peligro y por esto postula la serenidad ante las cosas y la apertura al

misterio (Heidegger, 1983:100). Asi describe Heidegger la serenidad:

“Para todos nosotros son hoy insustituibles las instalaciones, aparatos y maquinas del
mundo técnico; lo son para unos en mayor medida que para otros. Seria necio marchar
ciegamente contra el do técnico. Seria miope querer condenar el mundo técnico como obra
del diablo. Dependemos de los objetos técnicos, estos nos estan desafiando, incluso, a una
constante mejora. Sin darnos cuenta, hemos quedado tan firmemente fundidos a los
objetos técnicos, que hemos venido a dar en su servidumbre. Pero podemos hacer también
otra cosa. Podemos, ciertamente, servirnos de los objetos técnicos y no obstante, y pese a
su conveniente utilizacion, mantenernos tan libres de ellos que queden siempre en
desasimiento de nosotros. Al usar los objetos técnicos, podemos tomarlos como deben ser
tomados. Mas al propio tiempo podemos dejar a esos objetos residir en si mismos como
algo que no nos atafie en lo méas intimo y propio. Podemos dar el si a la ineludible
utilizacion de los objetos técnicos, y podemos a la vez decir no en cuanto les prohibimos
que exclusivamente nos planteen exigencias, nos deformen, nos confundan, y por dltimo,
nos devasten.” (Heidegger, 1983:101)

Quiere nombrar asi esta actitud del simultaneo si y no al mundo técnico con la postulacion de la
serenidad ante las cosas. Esta actitud ante las cosas puede conducirnos hacia la apertura al

misterio. La serenidad nos permite ver que el sentido del mundo técnico se oculta.
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2. 2. Las significaciones en el lenguaje: uso identitario del sentido

En el Capitulo | se sefial6, siguiendo a Biezma, que la no-existencia, en el conjunto de la materia
musical, de una realidad analoga a la palabra es el hiato entre muasica y palabra, en tanto
lenguajes. La palabra puede ubicarse entonces del lado de una referencialidad real o mental (apta
para representar objetos, expresar sentimientos o formular nociones) y la misica, se vincula a una
pseudo-referencialidad virtual, dindmica y sensitiva. Ahora bien, en términos de Castoriadis (1993),
ese referente -0 referentes- a que remite la palabra no es nunca una singularidad absoluta y
separada, no es simple ni autarquica:

“No hay “nombres propios”. Un universal es ‘nombrado” en la designacion identitaria y un

“singular” se “significa” por su nombre. El ‘nombre de un ser vivo” —persona, cosa, lugar o

lo que fuere- remite al océano interminable de lo que este individuo es; no es su nombre

sino en la medida en que refiere virtualmente a la totalidad de las manifestaciones —reales y

posibles- de este individuo a lo largo de su existencia (...) No puede construirse (y decirse)

si no es mediante una formidable acumulacion de abstracciones cada una de las cuales

moviliza una cantidad indefinida de remisiones a otra cosa que él”. (Castoriadis, 1993:291)
En este sentido, el autor sostiene que asi como, méas alld de la postulacién identitaria de la
designacion —del uso identitario del sentido- el referente es él mismo y en si mismo esencialmente
indefinido, indeterminable y abierto, el haz de remisiones es igualmente abierto por esta misma
razén. Es por esto que Castoriadis afirma que la significacién no es nunca separable del referente
y que remite a las representaciones de los individuos, efectivos o virtuales, que provoca, induce,
permite y modela. Segin el autor, sin esta relacibn no hay lenguaje; la permeabilidad
indeterminada e indefinida entre los mundos de representaciones de los individuos y los

significados linglisticos es condicién de existencia, de funcionamiento y de alteracién tanto para

unos como para otros (Castoriadis, 1993: 292).

Esta consideracion tiene asidero bajo su concepto de magma de las significaciones imaginarias
sociales. Segun el autor, la institucion de la sociedad, evidentemente, estad hecha de multiples
instituciones particulares. Estas forman un todo coherente y funcionan como un todo coherente.
Hay pues una unidad en la institucion total de la sociedad. Esta unidad es, en Ultima instancia, la

unidad y la cohesion interna de la urdimbre inmensamente compleja de significaciones que
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empapan, orientan y dirigen toda la vida de la sociedad considerada y a los individuos concretos
que corporalmente la constituyen. Esa urdimbre es lo que Castoriadis llama el magma de las
significaciones imaginarias sociales que cobran cuerpo en la institucién de la sociedad considerada
y que la animan. Ejemplos de significaciones sociales imaginarias son espiritus, dioses, Dios, polis,
ciudadano, nacién, estado, partido, mercancia, dinero, capital, tasas de interés, tabd, virtud,
pecado, etcétera pero también hombre/mujer/hijo segin estan especificados en una determinada
sociedad (Castoriadis, 1988:68).

El autor llama imaginarias a estas significaciones porque no corresponden a elementos
“racionales” o “reales” y no quedan agotadas por referencia a dichos elementos, sino que estan
dadas por creacién; y sociales porque sélo existen estando instituidas y siendo objeto de
participacion de un ente colectivo impersonal y anénimo. Segun Castoriadis, la significacién es un
haz de remisiones a partir y alrededor de un término. Es asi como una palabra remite a sus
significados linguisticos canodnicos, ya sean “propios” y “figurados”, y cada uno de ellos segun el
modo de la designacion identitaria. Estos significados son los que registran un diccionario completo
0 un tesoro lexicografico para un “estado” del lenguaje considerado como dado: tal diccionario no
puede existir si no es un corpus finito y definido de expresiones lingiisticas, por tanto, para una
lengua muerta. La posibilidad permanente de emergencia de significados linglisticos distintos de
los ya registrados para un estado “sincrénico” dado de la lengua es constitutivo de una lengua viva.

El haz de remisiones esta pues, abierto (Castoriadis, 1993:293).

Por todo esto es que, en tanto magma, las significaciones de la lengua no son elementos de un
conjunto sometido a la determinidad como modo y criterio de ser. Una significacion es
indefinidamente “determinable”, sin lo cual lo que se quiere decir es que es determinada. Siempre
se la puede identificar, se la puede remitir provisionalmente como elemento identitario, a una
relacién identitaria con otro elemento identitario, y como tal ser “algo” en tanto punto de partida de
una serie abierta de determinaciones sucesivas. Pero, por principio, estas determinaciones jamas
la agotan. Por otro lado, el autor agrega que no hay sentido propio, es imposible aprehender y

encerrar un sentido en su propiedad; lo Unico que encontramos es un uso identitario del sentido.
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No hay denotaciéon en oposicién a una connotacién. No existe el “sentido propio”: lo Unico que
existe es referencia identitaria, punto de una red de referencias identitarias, aprehendido él mismo
en el magma de las significaciones y referido al magma de lo que es. Mas alla de todo conjunto
que se pudiera extraer de ellos o construir en ellos, las significaciones no son un conjunto: su modo

de ser es otro, es el de un magma (Castoriadis, 1993:292-293).

Es interesante la reflexién de Savransky (2000) en este punto. El autor sostiene que se puede
distinguir entre el pensamiento como acto y su contenido ya que el acto es material y se presume
que el contenido, en tanto ideal, deberia ser inmaterial. Pero no hay contenido ideal si no es en y
por el lenguaje. Y tampoco hay un lenguaje que no sea material. Savransky sefiala que esa
tradicion que distingue entre real e ideal pasa por alto el fendbmeno del lenguaje. Supone que
cuando estamos frente a una idea que es creacion de la cultura, como en el caso de las
construcciones imaginarias de la mitologia a las que no se le otorga existencia real y por lo tanto se
las cree sin soporte material, o también, la idea de Dios, tal idea no se corresponde con nada real
en ninguno de sus sentidos, ni siquiera en el sentido de la realidad de las significaciones
imaginarias. Lo ideal quedaria fuera de lo real reducido a un pensamiento discursivo que se
considera diferente de la realidad material. Tales concepciones han permitido pensar entidades
duales, constituidas en unidad por una operacion de sintesis como los signos linglisticos, que
estarian compuestos por un elemento ideal inmaterial (como el concepto o significado) y un
elemento cuyo origen es material (como la imagen acustica o significante) (Savransky, 2000:12-
13).
En este sentido, el autor sostiene que en las disciplinas proyectuales se da por sentado que el
pensamiento determina la practica y sefiala que Bourdieu emprende una critica al subjetivismo,
compartida por Savransky, mostrando la imposibilidad que tiene la practica de un cuerpo de ser
determinada por el pensar:

“La razon por la cual Bourdieu se rehlsa a pensar la practica como resultado del

pensamiento o de la conciencia es porque, buscando una justificacion del origen social de

los contenidos significativos de las practicas de los agentes individuales (y de las practicas

sociales en general), rastrea y encuentra que los contenidos sociales obran en los agentes

porque un proceso de interiorizacién los inscribe en los cuerpos a la manera de
disposiciones practicas. Esto le permite entender a las practicas individuales como formas
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de reproduccién de lo social y apartarse de la ilusion idealista que concibe a las practicas
sociales como resultado de puros actos de deliberacién de cada libertad individual”.
(Savransky, 2000:21)
Es entonces necesario reconocer la importancia de encarar el analisis de la relacion entre masica y
palabra con la consideracion de que ambos son lenguajes, e insistir en que no existe un abismo

entre uno y otro lenguaje al delimitar el terreno entre referencialidad en la dimension de la palabra

y pseudo o nula referencialidad en la dimension de la musica, ya que:

e Siguiendo a Castoriadis, el referente o referentes a que remite la palabra no es nunca una

singularidad absoluta.

e En cuanto al significado musical, podemos acortar las distancias que extienden a la musica al
“mas alld” que surge del presupuesto de considerar aquella como actividad espiritual, vinculada
a una forma de vida mas elevada o intuicién pura. Es decir, la musica funciona como signo
cuando, en términos de Lépez Cano, detona elementos como el universo de opiniones,
emociones, imaginaciones, conductas corporales efectivas o virtuales, valoraciones estéticas,
comerciales o histéricas, sentimientos de identidad y pertenencia, intenciones o efectos de
comunicacion (incluyendo los malos entendidos), relaciones de una musica con otras musicas,
obras o géneros, y con diversas partes de si misma, etc. que construimos con y a partir de la
musica. Lo que sucede, siguiendo el planteo de Adanez (2005) presentado en el Capitulo I, es
que el lenguaje musical es igualmente arbitrario. La musica, precisamente por ser asemantica,
no participa de la arbitrariedad del lenguaje de la palabra pero tiene su propio lenguaje, su
propio cédigo y su propia gramatica, con sus jerarquias, sus asociaciones. También imponen
una serie de convenciones “extra-musicales” en términos de la autora, que estructuran el

discurso de forma l6gica pero no forman parte del objeto o del material en si.
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CONCLUSIONES

e Convivencia en la alternancia

Una de las primeras preguntas que surgieron en el abordaje de esta investigacién esta relacionada
con la articulacién entre la palabra hablada -en tanto puro sonido y en tanto portadora de
significados-, y la melodia en la composicion de una cancién. Esto nos permite hablar de dos
planos del lenguaje: un plano referencial y un plano material (sustancia fonética), que se
encuentran intimamente relacionados con los dos ejes planteados en la introduccion de este
trabajo: uno vinculado al nivel léxico de la relacién entre melodia y letra -entre frase melédico-
ritmica y frase lingliistica- y otro que refiere al nivel temético que supone la manera en la que se
aborda un tema desde la musica y desde la palabra. ¢Se pretende crear con musica, a través de
los arreglos de los instrumentos, ensambles, efectos, etcétera, el tema que se desarrolla en la letra

de la cancion? ¢,Se puede poner en palabras una melodia?

Como se ha anticipado a lo largo de esta primera parte del capitulo I, no se puede reducir la
composicién de una cancién a una lucha entre musica y palabra. Tampoco se puede reducir su
significacion solamente al deseo del autor por comunicar algo. En este sentido es importante el
aporte de Lopez Cano (2007) con respecto al significado musical como universo de opiniones,
emociones, imaginaciones, conductas corporales efectivas o virtuales, valoraciones estéticas,
comerciales o historicas, sentimientos de identidad y pertenencia, entre otras. No se puede afirmar
que la palabra viene a reforzar un significado que ya esta propuesto en la melodia -con su
armonia- como frase musical aun cuando el autor sostiene que compuso la musica en primer lugar
y luego la letra: hay una imbricacién entre ambas. Es decir, como sostiene Alicia Diaz de la Fuente,
el receptor, como interpretante Ultimo, otorga significaciones segin sus propios modos de
percepcion, mediatizados también por su entorno cultural, prejuicios, presaberes (De la Fuente,
2005:19). Este enfoque, heredero de Peirce, no renuncia a la importancia del texto. El hecho de

aceptar que el contexto determina, en cierta medida, el significado del signo, no es incompatible
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con la creencia en un papel activo por parte del receptor’. Con lo cual, segun la autora es
necesario tener en cuenta la capacidad cognoscitiva del receptor, el medio en el que se produce la
comunicacién, las referencias culturales de emisor y receptor, las experiencias precedentes
desarrolladas con los mismos o similares cédigos linglisticos, etcétera. Por otro lado la autora
sefiala que en el caso de la musica, donde el problema de la semanticidad es mucho mas
complejo, la obra de arte, lejos de ser un medio de comunicacion simple que pueda ser explicado
por el mero andlisis de sus estructuras, depende de factores complejos que han de ser analizados

si queremos comprender la obra en profundidad (De la Fuente, 2005:159).

En musica, la sustancia fonética seria la sustancia melddica, la relacién entre las notas (los
intervalos), es decir, hay un plano referencial también en la musica. En términos de Biezma existe,
mas bien, una pseudo-referencialidad virtual, dinAmica y sensitiva de la musica. Es decir que
puede diferenciarse una referencialidad de la palabra y una pseudo-referencialidad de la musica.
Como se indicé previamente, reducir el juego de relaciones entre musica y palabra a una batalla en
la que se disputa la dominacion de una sobre otra no echa luz sobre la cuestién. Biezma utiliza el
término “letra sublimada” o “letra alienada” para explicar lo que sucede cuando ésta es asumida
por una estructura musical que no respeta los elementos basicos que sustentan las aporias
radicales entre los dos lenguajes: distorsion del nivel fonético o Iéxico de las palabras, inflacién de
algun elementos del nivel fonético, repeticién no-sintagmética de una palabra o de un sintagma,
superposicion cronoldgica de varias palabras, sintagmas —como en el canon; de la polifonia clasica
a la cancion moderna, los ejemplos se podrian multiplicar-. Otro caso es cuando la letra,
arrebatada por una melodia, pierde pie semantico. Sin embargo, también en este punto nos
encontramos con la cuestién de la imbricacion entre dos lenguajes -musica y palabra-, combinados
en una cancion, es decir, un juego de relaciones propuesto en determinada cancién por

determinado autor que sera recibida de distintas maneras por los oyentes y segun el contexto. Por

7 Es el siglo XX el que descubre la importancia del sujeto receptor: su mirada, mas alla de la mera dotacién de
sentido, se concibe como mirada potencialmente creadora por cuanto tiene la capacidad de otorgar al objeto
categorias estéticas. Siguiendo a Alicia Diaz de la Fuente, en la obra acaba por proyectarse no sélo la
psicologia del creador, sino también la psicologia del receptor, y ambas configuran un universo de
significaciones posibles muy dificil de determinar. El juego de la reflexion estética se revela, una y otra vez,
infinito.
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lo tanto, afirmar que lo que permite al oyente identificar rapidamente la cancién es la melodia, la
palabra o la voz del intérprete, no tiene sustento tedrico de rigor y sélo forma parte del universo de

las opiniones.

Es decir, la agrupacién en frases musicales tiene un sentido ya que existe una eleccién previa y
cuando esta eleccién corta palabras por necesidad de que se adecuen a la musica es porque el
autor, una vez que se encontré en esa situacion (es decir, cuando la palabra se ve trastornada en
la sintaxis y métrica a causa del fraseo musical) decidid6 no realizar modificaciones. De esta
manera, por ejemplo, el texto de una cancion puede estar constituido por palabras acentuadas
incorrectamente. Otra opcion es que el autor cambie las palabras y altere los fraseos —por ejemplo
para facilitar la comprension del oyente-. En este caso, no se expone necesariamente a perder
parte del sentido original que surgié en el momento de creacion de la cancién. Es decir, si se
realizan alteraciones en las acentuaciones de la palabra porque no coincide la acentuacion de la
frase musical con la acentuacién natural de la palabra, el autor decide si realiza la modificacion
correspondiente para respetar la acentuacion de la palabra. Si no lo hace, y en reiteradas
ocasiones trabaja de esta manera, se convertird en una caracteristica mas del artista, que lo
diferencia de otros, 0, esa cancion sera reconocida por esa caracteristica y se diferenciara de otras

canciones de su repertorio.

Entonces, como se mencioné en la conclusién del capitulo 1, las canciones tienen partes en las
cuales un motivo melddico define la acentuacién de una palabra y partes en las cuales la melodia
se compuso a partir de la escritura previa de un texto -al cual se le agrega musica-. En otras
oportunidades le surge al autor una palabra y una melodia simultdneamente. Ignorar estas
variantes y afirmar que la musica se subordina a la palabra o viceversa es, cuanto menos, absurdo.
El modo en el que surge una cancién con mausica y letra tiene que ver también con el momento
intimo en el que un autor crea, y con su universo de experiencias y deseos personales y artisticos.
La articulacion entre melodia y letra varia y no existe sélo una forma de realizarla o una guia para
componer -aunque existen ejercicios y juegos creados para tal fin-. No necesariamente la letra

expresa en palabras lo que se pretende comunicar a través de la melodia. En ese sentido, pierde
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fuerza el supuesto de que la palabra es mas directa que la muisica para transmitir una idea o

sentimiento.

Por otro lado, una afirmacion que sirve para derrumbar el propdsito mismo de este trabajo estuvo
presente desde el comienzo de la investigacion y fue luego, paradéjicamente, el puntapié para
reflexionar y asegurar aun mas sobre el interés en indagar en las cuestiones vinculadas a la
musica, la composicién, la articulacion entre letra y melodia, etcétera. Aquella afirmacion sostiene
Nuria Gonzalez (2001) en su trabajo, previamente mencionado, sobre el texto de Adorno “Sobre la
musica”. La autora sefala que la musica como lenguaje intraducible del sentimiento en si,
expresion directa a través de la pureza del sonido, es juego libre de ideas. Indagar en tales cosas
es romper el encantamiento, destruir lo sagrado e inviolable de todo cuanto la muasica encierra

(Gonzalez, 2001: Revista ACTO, N° 0).

Indagar tales cosas, lejos de romper el encantamiento, permite echar luz, al menos durante el acto
de la indagacién y en la reflexion posterior, sobre cuestiones que si bien se pueden vincular a una
experiencia “sagrada” e inalcanzable estan enraizadas en un acto que es puramente humano: la
necesidad de comunicar a través de la cancién. El “encantamiento” esta intacto en el encuentro
con esa creacion, tal vez se trata de dos momentos distintos: el de la escucha y el de la reflexién

sobre la obra y su autor.

Como se menciond previamente en el desarrollo de este primer capitulo, Biezma concluye que en
la rivalidad que conlleva la superposiciéon de los dos lenguajes, con frecuencia la letra se convierte
en pretexto, y la voz, en vez de ser portadora de un contenido verbal captado en su perfeccion, en
simple instrumento que modula vocales y consonantes al compas de una melodia. Es en este
punto donde el autor hace hincapié en una convivencia en la alternancia, ya que sostiene que, en
la alternancia, hay emulacién, empefio en llegar mas lejos o tan lejos como el otro, pero sin

anularlo, explotando cada uno de sus propios medios para conseguirlo.
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e Latécnica como herramienta de creacion musical: recursos tecnolégicos en la creacién

de climas sonoros

“Dependemos de los objetos técnicos, hemos venido a dar en su servidumbre”, sostiene Heidegger
(Heidegger, 1983:101). Se puede decir respecto a la cuestién de la tecnologia, que ya el acto de
grabacion implica su utilizaciéon. Sin embargo, en este apartado se plantea el uso de efectos de
sonido en la edicién de las canciones luego de la etapa de grabacién, cuando la utilizacién de esos
efectos tiene el propdsito de aportar a la narracién del tema que proponen la masica y la letra.

En la cancién popular suelen utilizarse efectos de sonido que colaboran a la creacién de sentido a
través de programaciones aplicadas sobre la voz y/o sobre otros instrumentos; también a través de
sonidos insertados, fabricados digitalmente. Asi, por ejemplo, si la musica y la letra trabajan como
tema la soledad y, con tal propésito, refieren a la desesperacion y al peligro de estar solo, de
noche, en un bosque, puede aplicarse una distorsién del sonido de una guitarra eléctrica o agregar
camara o reverberacién al sonido de la voz para indicar, por ejemplo, distanciamiento y soledad
mediante un sonido volatil o ecos. La distorsion de guitarras eléctricas puede ser utilizada también
como sefial de presencia de algun animal salvaje. La pregunta que surge en este punto tiene que
ver con las capacidades y limitaciones de los instrumentos y los intérpretes y ejecutantes. ¢Es
necesario recurrir a efectos de sonido en lugar de obtener determinados climas sonoros a partir de
la composicion, los arreglos y la interpretacion? ¢ Se corre el riesgo de transitar la creacion de
musica como espera ansiosa del proximo avance tecnolégico para aplicar a la grabacién, en lugar
de investigar y conocer mas el instrumento? ¢ Por qué elegir distorsionar una guitarra desde la sala
de edicion con un programa o aplicacion para tal fin, en lugar de utilizar pedales de distorsién en el
momento de grabacién (cuando incluso esta opcién implica un grado de distanciamiento del sonido

estandar del instrumento enchufado)?

Vale mencionar que, en muchos casos, la recurrencia a efectos de sonido artificiales —con respecto

al sonido natural del instrumento- esté vinculada al género de la cancién o del conjunto musical. En
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otras ocasiones, parece responder solamente a la posibilidad de utilizarlos por el mero hecho de
que existen. Puede tener que ver también con una pauta estética y una propuesta comercial
delineada por el sello discografico, en aquellos casos en los que el artista genera musica bajo su

dependencia.

0
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PARTE II: CICLO “MUSICA Y PALABRA”

BITACORA

INTRODUCCION

El Area de Escritura de la carrera de Ciencias de la Comunicacion surgio en el afio 2014 de la
mano de Irene Klein y Betina Gonzalez. Esta propuesta tiene como objetivo desarrollar un espacio
institucional de formacion, investigacion y transferencia en torno a la escritura en sus multiples
manifestaciones, que permita pensarla en sus diversos contextos de produccién y recepcion, tanto

en los nuevos y viejos medios como en la sociedad en general.

En el marco de este espacio surgio el ciclo “Musica y Palabra” que fue presentado bajo el nombre
“Qué hace la musica con la palabra”. Const6 de cuatro encuentros que se llevaron a cabo en el

CCC (Centro Cultural de la Cooperacién) durante el primer cuatrimestre de 2014.

Varias preguntas surgieron durante ese Ciclo en torno a la problematica de la relacién entre musica
y palabra. Algunas fueron elaboradas previamente a la organizacién de los cuatro encuentros;

otras, durante; y otras a través del analisis del objeto de estudio.

La metodologia que se utilizd para elaborar el corpus de este trabajo fue la des-grabacién de los
encuentros, luego el analisis de los relatos de los invitados en relaciéon con el marco teorico
propuesto y, asimismo, el analisis de material musical y textos narrativos y poéticos seleccionados
(de los invitados y de otros autores).

Los musicos y escritores invitados fueron propuestos por los organizadores y coordinadores del
ciclo. El criterio para armar cada encuentro respondi6 a la propuesta de reunir escritores de poesia
y/o narrativa con escritores de letras de canciones para reflexionar sobre la musicalidad, la
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sonoridad de la palabra en la poesia y en la narrativa, y sobre la palabra, cuando esta se combina

con muasica en una cancion.

Algunos de las preguntas que surgieron fueron:

R/
0.0

K2
0‘0

7
E X4

7
E X4

¢ Qué le hace la musica a la palabra? ¢Qué pasa cuando surgen juntas y qué cuando surge
primero una que la otra? ¢De qué manera ingresa el texto en la musica? ¢La mdsica inspira
una letra?

¢La palabra viene a reforzar un significado que ya esta propuesto en la melodia (con su
armonia) como frase musical?

¢La letra expresa en palabras lo que se pretende significar a través de la melodia o no?

“¢ Necesita la apoyatura a veces devoradora de la musica una letra que, ademas de encarnar
todos los elementos propios del lenguaje de la palabra (su gravidez referencial) ha sabido
plasmar, con su naturaleza hibrida, gran parte de los elementos acusticos, volatiles, de la
musica? O, como creador: ¢es mas pertinente ahondar en la musicalidad del lenguaje de la
letra a partir de sus propios presupuestos, con el fin de salvaguardar las esencias
conquistadas?” (Del Prado Biezma, 2005)

¢ Cuanto hay de forzado y cuanto de esponténeo en el trabajo entre melodia y letra?

Dado que el elemento primario de la palabra es la voz: ¢qué sucede si eliminamos la palabra
en una cancién con letra?

¢ Es la palabra mas directa que la musica para transmitir una idea o sentimiento?

¢ Es posible pensar la palabra por fuera de una voz?

A continuacién, se desarrolla el relato de los momentos fundamentales de cada encuentro. El

criterio de seleccion de estos momentos se ajusta al hecho de que las ideas y conceptos que

surgieron atraviesan y cruzan los temas principales que organizan este trabajo y que estan

directamente relacionados con el objeto de investigacion del mismo.
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ENCUENTRO 1 | 23/4/2014

Discusiones, ideas y temas que surgieron:

La palabra: ¢ obstaculiza la musica?

El lenguaje precede al Hombre.

Musica y representacién: la musica, la palabra y la funcion referencial.

La palabra como limite de la musica.

Invitados: Inés Garland, Daniel Escolar

Coordinadora: Irene Klein

Ficha de los invitados:

Inés Garland, escritora argentina. Publico las novelas “El rey de los centauros”, “Piedra, papel o
tijera” y el libro de cuentos “Una reina perfecta”.

Daniel Escolar, musico y escritor. Autor de la novela “Toda la vida”.

A continuacion, recuperaré algunos momentos que se consideran fundamentales para abordar el
objeto de investigacion. Completaré el relato de esos momentos con reflexiones tedricas y

personales.

D. ESCOLAR: La musica es anterior a la palabra. La palabra “dice de” y la musica dice nomas, sin palabras, un
poco “menos humana”.
La musica es un lazo con algo anterior: ruido de fondo, de aquello que dejamos (que abandonamos al

constituirnos como seres humanos). La musica no representa nada. Es distinto a otras disciplinas.
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Como sefala Federico Kukso en su articulo “Los log6cratas de Steiner”, George Steiner -siguiendo
la linea de pensamiento de Heidegger, Boutang y De Maistre-, parte de la idea de que el lenguaje
precede al hombre y por ende no es el ser humano el que hace uso del lenguaje como
instrumento, sino que es el lenguaje el que habla al hombre. Steiner afirma en este sentido que no
es esencialmente el poeta quien habla; es el poeta el que es “hablado” por el lenguaje, el que es

dicho. (Kukso, 2007)

Es interesante el andlisis de Biezma a nivel léxico: la palabra de la letra es siempre referencial y
esta referencialidad previa a su insercién en la estructura de la frase determina o condiciona su
insercion en ella y el significado que, a partir de dicha insercién, se afianza. Por otro lado, la no-
existencia en el conjunto de la materia musical de una realidad similar o analoga a la palabra es el
gran hueco que separa los dos lenguajes: instala a uno en la referencialidad real o mental (apta
para representar objetos, expresar sentimientos o formular nociones) y mantiene al otro en una
pseudo-referencialidad virtual, dindmica y sensitiva, elevandolo a veces hacia una referencialidad
simbdlica de caracter, necesariamente, singular e intransferible al otro. Esto tiene que ver con el
“dice de” de la palabra en tanto siempre referencial y el “dice nomas” de la musica, dimension en la

cual, segun Escolar, no hay referente.

Avanzado este primer encuentro, surgié una pregunta que dio lugar a la cuestién del punto de

vista. Este tema abri6 la reflexion sobre la interpretacion y las versiones de las canciones.

I. GARLAND: ¢ Como seria el punto de vista de la escritura pasado a la musica? En los boleros seria el “tu, tu,

tu, tu”

Garland hizo referencia a las diferencias entre la version mexicana de “Currucucuct Paloma” y la
de Caetano Veloso. Hacia el final del encuentro, escuchamos un tema de Paco Ibafiez que es el
mismo que interpreta Serrat de una manera totalmente distinta. El analisis de las interpretaciones
en la cancion popular es un tema muy interesante que supera el objetivo de este trabajo, pero la
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reflexion de la autora se entrelaza con un tema fundamental desarrollado en el informe de la Parte
I, que se refiere a cdmo es la significacion en la muasica, como se identifica una melodia en masica.
En este sentido, Garland menciona el “tarareo” como manera de identificacién de la musica. Esto
va en coincidencia con “la palabra dice de” que plantea Escolar. Se identifica la musica a través de

la palabra.

En esta direccién se ubica el planteo de Eustaquio Barjau (2005) quien hace referencia a la musica
antes de que llegue la palabra a decirnos lo que aquélla “dice”. En “La musica en los aledafios de

Igl}

la palabra: a propésito de la “ornamentacion musical””, el autor sostiene que basta con que
hagamos una prueba, con que escuchemos a varios intérpretes-artistas interpretando una misma
pieza: cada uno hard sonar a su manera personal es decir, artistica —toda imitacion resultaria
insoportable-, las ornamentaciones sefialadas por el compositor. Barjau hace referencia a la

palabra en tanto indicacién de cémo ejecutar una obra a través de la notacién en la partitura, no a

la palabra en relacion a la melodia en una cancién (en Anne-Marie Reboul et al, 2005:83).

De todos modos, su observacién nos permite clarificar algunas cuestiones que si estan vinculadas
con aquel asunto. Por ejemplo, la idea de que la musica seria, en este sentido, una dimensién que
escapa a la palabra, en tanto, a través del intérprete se ejecuta de una manera particular fuera de
la indicacién verbal. Es en este punto donde ingresa el planteo de Daniel Escolar sobre la musica y
su lazo con algo anterior. Por medio de este planteo Escolar sostiene que la musica es “menos

humana”.

En este sentido, se puede inferir que la palabra viene asociada a una voz y, por ende, a un cuerpo,
a un humano. La musica, desde esta perspectiva, se ubicaria en un “mas alla” al que la lengua de
las palabras no tiene acceso (esta cuestion fue desarrollada en el informe de este trabajo, Parte 1).
La referencia de Escolar a la musica y su lazo con algo anterior podria vincularse al orden de lo
natural, como sostiene Barjau, “instintivo”, “anterior al lenguaje”, “independiente del arte”

entendido en el sentido de Geofroy-Dechaume como un conjunto de normas de un “saber hacer’- y
gue expresa, no habla de, los sentimientos de una persona, la del orador o la del intérprete, y se

manifiesta por medio de inflexiones de la voz (en Anne-Marie Reboul et al, 2005:89).
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La reflexion de Escolar deja entrever un debate antropolégico y filoséfico que tiene vinculacion con
el abordaje de la relacion entre musica y palabra en Maria Zambrano (1996). Para la autora, la
palabra aparece inextricablemente unida a la musica. Pero aquella relacion es compleja. Como
sefiala Martinez Gonzalez (2011), refleja, por un lado, lo que George Steiner ha llamado el agon,
“la lucha (...) entre el canto y el raciocinio” encarnado en ciertos mitos de caracter fundacional
como el de Orfeo, las Sirenas, Marsias o Dionisos; pero, por otro, remite a una idea de union
primigenia, de comunidad mistica original (Martinez Gonzéalez, 2011:17). En este sentido, en su
libro “Los logdcratas”, Steiner (2007) se refiere también a aquel origen mistico; llama logécratas a
los pensadores que creen que el logos, el alma hablante en lenguaje biblico, es anterior al ser
humano y por tanto atribuyen al lenguaje de modo implicito un origen divino, y al hombre el

caracter de vehiculo.

En este punto, es interesante el planteo del articulo “¢,Qué relacion hay entre lengua y musica?”
publicado por Sergio Parra, editor del blog de literatura “Papel en blanco”, que recupera la hipotesis
de Steven Mithen, catedratico de Arqueologia de la Universidad de Reading (Inglaterra), experto en
investigacién sobre la evolucién humana y la arqueologia cognitiva. Como sefiala Parra, Mithen
admite como mas probable la posibilidad de que hubiera un precursor comdn de la musica vy el
lenguaje, un sistema de comunicacion que tuviera las mismas caracteristicas que hoy comparten
lenguaje y musica, pero que, en determinado momento, se dividieran en dos sistemas distintos en
nuestra historia evolutiva. Mithen agrega que es bastante probable que la musica naciese por la
necesidad de comunicarse a grandes distancias, en el tiempo, 0 de manera secreta. Parra
concluye el articulo incorporando el concepto de musilengua de Stephen Brown, musicélogo que
apoya la idea de Mithen:
“Esta idea también la apoya el music6logo Stephen Brown, que ha bautizado este
precursor hipotético como musilengua. Brown considera que la musilengua formé una
suerte de antiguo sistema de comunicacion usado por nuestros ancestros. En determinado
momento, la musilengua se dividié en dos sistemas separados y especializados. Uno se
convirtid en la musica y el otro, en el lenguaje. Casualmente, esta hipotesis coincidiria con

las ideas expuestas por Jean-Jacques Rousseau en su Ensayo sobre el origen de las
lenguas, donde reconstruia la primera lengua como una especie de cancion.

Quizé4 el idioma que mas trazos conserva de la masica sean las lenguas joisanas, un grupo
de lenguas africanas caracterizadas por el uso de chasquidos o ‘clics”. Una de las
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caracteristicas mas peculiares de estas lenguas consiste en el uso de chasquidos
consonanticos como fonemas, incluyendo lenguas como el cungo (o kung-ekoka), que
posee 50 chasquidos consonanticos diferentes y mas de 140 fonemas individuales.

La préxima vez que escuchemos nuestra cancion favorita y se nos erice el vello de los
brazos, es posible que nos acordemos de las palabras de Mithen: otro ser humano se esta
comunicando con nosotros mediante una lengua que en el pasado formaba parte intima de
nuestro sistema de comunicacién. Un libro y un pentagrama, pues, serian en esencia lo
mismo”. (Parra, 2011)

La charla continda con la pregunta: ¢qué le hace la musica a la palabra en las canciones?

D. ESCOLAR: En el rock en general hay una letra bastante mala (no siempre, pero en general). La palabra le
pone limite a la muasica. Como si la enfocara. La palabra dice en la musica, y a través de la misica es como si

dejara de representar y tuviera ese acceso inmediato (con aquello anterior, previo al hombre).

Esta consideracion de Escolar tiene intima relaciéon con lo que Biezma llama la trampa de
considerar la musica como lenguaje capaz de acceder a un mas alla, al que la lengua de las
palabras no tiene acceso. La perspectiva de Escolar en este punto coincide con el abordaje
nietzscheano de la relacion entre musica y palabra, que vincula la masica con la pura intuicién y la
define como actividad espiritual. Asi, la musica, en tanto "vuelo del espiritu", es obstaculizada por
la palabra que aparece siempre ligada a la funcion referencial (en Anne-Marie Reboul et al,

2005:16).

Estas consideraciones estan orientadas a afirmar la supremacia de la musica sobre la palabra en
tanto forma de comunicacion. Aqui, el acompafiamiento, en la cancion, es la palabra y no la

musica. Inclusive, la primera puede ser obstaculo de la expresion posibilitada por la segunda.

Como explica Biezma, la teoria roussoniana lleva en germen la consideracién de que no habia
“otra” musica sino la melodia del sonido modulado por la palabra: los acentos formaban el canto,
las cantidades formaban el ritmo y se hablaba tanto mediante los sonidos como por el ritmo y las

articulaciones de las voces; es decir, medida, ritmo, y sonido modulado no son sino
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superestructuras de la palabra. Para el autor, este tipo de perspectivas que privilegian la
supremacia de la musica sobre la palabra o viceversa evaden cuestiones importantes para analizar
que surgen del abordaje del problema desde la necesaria convivencia entre ambas (en Anne-Marie

Reboul et al, 2005:18,20).

*
o0
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ENCUENTRO 2 | 8/5/2014
Temas e ideas gque surgieron:
e ¢;Lamausica es unlenguaje?

o Lareferencialidad de la palabra y la pseudo-referencialidad de la musica.

Invitados: Matias Mormandi, Leonardo Oyola, Krusty

Coordinadores: Natalia Romero, Silvia Appugliese, Débora Mundani, Alejandro Zarlenga

Ficha de los invitados:

Matias Mormandi, masico (compositor, cantante, pianista). Nacido en Buenos Aires, conformé
duos junto al percusionista Oscar Linero H, al armoniquista Rodrigo Mercado y la pianista y
compositora Nora Sarmoria. Fue pianista de Dancing Mood, U-niko Dubs & Friends y de Papas
ni pidamos. Produjo ocho albumes entre ellos “Quaderno Abrido” (2003).

Leonardo Oyola*, escritor. Es colaborador de la ediciéon argentina de las revistas Rolling Stone
y Orsai. Sus cuentos han sido seleccionados en varias antologias y medios graficos de la
Argentina, México, Francia y Espafia. Publicé, entre otras, las novelas Santeria y Sacrificio para
la coleccién Negro Absoluto dirigida por Juan Sasturain.

Krusty Longboard*, musico (compositor, cantante, guitarrista). Cantautor en Krusty Longboard
y baterista de la banda Los Barriletes Césmicos.8

El segundo encuentro se inicié con la lectura de un poema de Piedad Bonnett, propuesto por Irene

Klein para abrir el evento.

Perlas

Como el molusco
Los poetas tenemos una belleza extrafa,
Que atrae y que repugna.

8 *Las intervenciones de Leonardo Oyola y Krusty no pudieron ser recuperadas de las grabaciones del ciclo.
Las notas tomadas por los organizadores y publico no conformaron material suficiente para incluirlo en este
trabajo.
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Nos gusta el fondo amargo de las aguas,

Y en las profundidades vivimos, respiramos,
Escondidos debajo de las conchas calcareas

Y a menudo aferrados a las piedras.

Cada tanto,

Un elemento extrafio nos invade,

Se enquista en nuestra entrafia

Y comienza a crecer.

Una hermosa sefal de que no estamos solos,

De que somos del mundo, para el mundo.
Amamos esa masa que crece en nuestros vientres,
Que se hace dura y bella a expensas de lo blando.
La cerrazon asfixia, sin embargo.

Por eso nos abrimos y expulsamos

Esas intimas lagrimas,

Casi siempre imperfectas.

Lo oscuro pare luz, y eso consuela.

Indagar la relacién entre melodia y letra en una cancién es también ahondar en procesos
subjetivos como la creaciéon de una obra de arte. La combinacién de musica y palabra en un
momento de inspiracién, palabra vaga si las hay en lo que refiere al arte. Indagar aquella relacion
es echar luz sobre ese momento creador del cual a veces no se percata siquiera su autor y, por
eso, a veces asfixia hasta que es expulsado y en consecuencia, de aquel intersticio en el que

predomina la oscuridad, el ensimismamiento y el misterio, sale luz.

Una de las preguntas que organizé este segundo encuentro es: “¢la masica puede ser considerada

un lenguaje?”

M. MORMANDI: Para mi la musica no es un lenguaje. Un lenguaje es un sistema de simbolos que buscan
aunar una idea en dos o0 mas mentes. La musica dispara imagenes insospechables e incotejables en las
multiples mentes, su sonar no simboliza un significado (a menos que sea una reminiscencia directa, como
una alarma o una musica asociada claramente a una idea, como un himno o cancién de cumpleafios, etc.)
Su sonar suena e instantaneamente dispara emociones a través de imagenes, libre y sorpresivamente en
cada oyente.

Lo que si es un lenguaje es el lenguaje, que intenta aunar significados, imagenes tras un vocablo o
construccidén. Al unirse musica y lenguaje, en la cancion, se abre una dimension paralela, y se usa de forma

musical (no como lenguaje) el lenguaje, que combinando sus sonidos, su métrica, su fonética, su significado
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I6gico, su connotacién circunstancial, con los aspectos llamados 'musicales’ se suma a la inexplicable
(verbalmente) suscitacion de emociones a través de imagenes asociadas tras el disparador cancién. Eso es
algo de lo hermoso de la musica, la musica no representa, sonando es. La palabra, si es, es poesia, y en
ese sentido la poesia y la misica son una musica, o sea, no un lenguaje. La palabra, si no es (como sucede

comunmente) es porque representa a las cosas que son, como por ejemplo la palabra musica.

En la cancién los dos elementos mas visibles son la misica y la letra. Creo g son una pareja. muchas veces
uno puede resignar algo a favor del otro, o de la relacién, el momento ideal es cuando los dos coexisten, o
se hacen existir mutuamente sin modificarse (esto es un momento, un momento en la composiciéon puede
ser un tema, uno entre otros distintos momento-temas de mas transigencia o conflicto conyugal), o nacen
de la coincidencia, cada uno con la formita del otro, cada uno como molde del otro, pero hay un tema para
cada momento de relacién y eso es algo interesante de 'la obra', Es decir, la secuencia de composiciones,

la historia compositiva de un compositor.

Otras dos preguntas se desprendieron de la cuestion de la musica y el lenguaje:

A. ZARLENGA: En las canciones en las cuales compusiste primero la muasica y luego surgio la letra:
¢ Tuviste que cambiar alguna palabra que sentias que era la que tenia que ir pero no “encajaba” en la
frase musical? Esta pregunta viene de la reflexién acerca de la letra sublimada, la palabra sometida a

la musica.

El caso contrario seria modificar algo en la musica para respetar, por ejemplo, lo acentos de la
palabra: ¢intentas modificar para respetar la palabra o lo dejas como salié para respetar la melodia

aunque la palabra quede acentuada en otro lugar?

M. MORMANDI: Si, me pas6 de todo de esto, no recuerdo que una palabra exacta pugne con una nota

exacta... pero si esto que te contaba alegéricamente de la pareja, siempre surge esta dinamica de ceder, una
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palabra por otra, una acentuacion que no es correcta, un nota cambiada en funcion del conjunto. Es doloroso
pero lindo este ejercicio post inspiracion. Ahora por ejemplo estoy volviendo a componer luego de un periodo
de silencio y posproduccion, y nacieron dos musicas de las letras y dos musicas solas que cobraran letra. No

sé si se las voy a escribir 0 voy a adaptar alguna existente que me emocione mucho decir en estos meses.

Creo que hay un problema en la comunicacién, en el lenguaje. Yo no creo que la musica sea un lenguaje
porgue un lenguaje es un sistema de simbolos que representan imagenes y la misica para mi no representa
nada, es en si misma, es algo concreto, no es algo que alude a otra cosa. En cambio, el lenguaje es palabras
gue simbolizan imagenes y eso conecta a dos personas en un mismo pensamiento. El problema del lenguaje
es gue las palabras a veces no se definen, se da por entendido su significado, entonces las personas que
hablan dicen una misma palabra pero tienen una imagen diferente, entonces ahi la comunicacion falla. La
musica no falla porque despierta imagenes libremente en cada cabeza de cada persona que la escucha y
porgue no tiene un sentido logico las frases, no hay una matematica en la musica, Si en el sistema musical;
por eso creo que es importante que antes de charlar definamos las palabras que vamos a decir...”

“Creo que todo requiere de una definicion previa, una redefinicion constante, una libertad, una democracia del

lenguaje, que cada charla pueda llegar a cerciorarse de que llega a cumplir su cometido de comunicacion”.

En este sentido, Biezma sostiene, en cuanto al nivel Iéxico, que la palabra de la letra es siempre
referencial y esta referencialidad previa a su insercion en la estructura de la frase, determina o

condiciona su insercion en ella y el significado que, a partir de dicha insercion, se afianza:

“La no-existencia en el conjunto de la materia musical de una realidad similar o analoga a la
palabra es el gran hueco que separa los dos lenguajes: instala a uno en la referencialidad
real o mental (apta para representar objetos, expresar sentimientos o formular nociones) y
mantiene al otro en una pseudo-referencialidad virtual, dinamica y sensitiva, elevandolo a
veces hacia una referencialidad simbdlica de caracter, necesariamente, singular e
intransferible al otro” (en Anne-Marie Reboul et al, 2005:23).

Cuando Mormandi hace referencia a la cuestion de la significacion en la mdsica atraviesa por uno
de las preguntas principales de este trabajo: ¢la musica es un lenguaje? Su respuesta brinda un
aporte en la misma direccién en que lo hace Nuria Gonzélez (2001) en su trabajo acerca del texto

“Sobre la musica” de Theodor Adorno. La autora sostiene:

“Por su condicion a-semantica y a-conceptual, la misica era la manifestacion artistica mas
adecuada para expresar los conceptos del Todo, lo Absoluto o la Idea. El discurso musical,
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carente de aquello que comunica el lenguaje significativo, se sitda infinitamente por encima
de cualquier otro tipo de comunicacioén; repudia toda expresion lingiistica por inadecuada y
se mantiene en la naturaleza de ser lo otro con respecto a los discursos establecidos”.
(Gonzalez, 2001: Revista ACTO, N° 0)

o
A5
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ENCUENTRO 3| 12/6/2014

Discusiones, temas e ideas que surgieron:

e La letra subordinada, la melodia sometida o la convivencia en la alternancia.

e La busqueda de sentido a través de la articulacion de la frase linglistica y la frase

musical.
e Andlisis de tres composiciones de Juan Pablo Fernandez.

e Las dos historias segun Piglia. Los animales, las frutas y/o las verduras como
metafora. Lo onirico.

e El lugar de lo enigmatico, la mirada extrafiada o la clave fantastica en letras de
canciones de rock: andlisis de canciones de Maca Mona Mu, Florencia Villagra y Juan
Pablo Fernandez.

e Una mirada particular sobre la realidad social, una mirada sobre el poder.

Invitados: Maca Mona Mu, Florencia Villagra y Juan Pablo Fernandez

Coordinadores: Ernesto Cordeira, Alejandro Zarlenga

Ficha de los invitados:

Maca Mona Mu, musica (cantante, compositora, guitarrista). Fundadora de la banda Mama
Mona. Su ultimo disco solista “Semillas” fue lanzado en 2013 y puede escucharse en esta
direccion web: https://soundcloud.com/macamonamu

Florencia Villagra, musica (cantante, compositora, guitarrista). Fue una de las participantes de
la segunda temporada de Operacion Triunfo en Argentina, concurso del cual fue finalista. Su
ultimo disco “Cruje cascaron” fue lanzado en 2013. Puede escucharse en su sitio de internet:
https://soundcloud.com/florvillagraoficial
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Juan Pablo Fernandez, musico (cantante, compositor, guitarrista). Integrante de las bandas
Pequefia Orquesta Reincidentes y Acorazado Potemkin, banda con la que, en 2011, editaron su
primer album “Mugre”, que tuvo una destacada repercusion entre publico y critica, logrando para
la banda nominaciones a diversos premios como Disco del afio y Banda Revelacién. Su dltimo
disco “Remolino, lanzado en 2014, puede escucharse en esta direccion web:
http://www.acorazadopotemkin.com.ar/remolino

La pregunta de Biezma que abre el tercer encuentro cruza el planteo sobre la relacion entre musica

y palabra con la cuestion del lenguaje, y dispara las posteriores reflexiones de los invitados:

“Cabe preguntarse en este momento ¢necesita la apoyatura a veces devoradora de la
musica una letra que, ademas de encarnar todos los elementos propios del lenguaje de la
palabra (su gravidez referencial) ha sabido plasmar, con su naturaleza hibrida, gran parte
de los elementos acusticos, volatiles, de la musica?, o, como creador, ¢es mas pertinente
ahondar en la musicalidad del lenguaje de la letra a partir de sus propios presupuestos, con
el fin de salvaguardar las esencias conquistadas?” (en Anne-Marie Reboul et al, 2005:33).

J.P. FERNANDEZ: Me asumo como letrista y o como poeta. Una de las razones es por el formato:
realmente son dos formas de trabajo muy distintas y no es dificil darse cuenta al momento de escribir qué
terminara siendo un poema y qué una cancion. Me gusta mucho el trabajo de encontrar el cruce entre la

forma de componer, la forma de cantar y la forma de escribir.

Antes de responder a la pregunta del panel “;qué hace la misica con la palabra?” tenia que contarles qué
es lo que las palabras han hecho conmigo. Por eso, mas de una vez me he obligado a escribir como se
habla. Y aqui aparece de vuelta la antipoeticidad que decia antes. Como correrse del lugar solemne del
inspirado poema con mayusculas y bajar al trabajo de oficio con las palabras de uso cotidiano, incluso con
la torpeza del habla o el balbuceo de las emociones. Supongo que es por eso que termino fraseando y
acentuando las palabras de un modo que remite al tango. Y la gente dice que soy tanguero para cantar,
pero quizas es el tango el que remite a un habla popular, a un todo mayor que lo contiene, y lo incluye tanto

como a otras tribus y sus vocabularios como el rap, la cumbia villera y nuestro rock.

Para responder entonces ¢qué hace la musica con la palabra? vuelvo al cruce de tres caminos, componer,
cantar y escribir. Yo nunca empiezo por un texto. En general surgen melodias sobre arreglos de guitarra o
progresiones de acordes y luego se terminan de armonizar y de armar como tema. Luego si, comienzan a
aparecer frases, esbhozos del texto y siempre necesito terminar las canciones con la banda para pasar a

escribir la letra definitiva. Podria simplificar y decir que primero compongo, luego canto y luego escribo y no
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estaria faltando a la verdad. Pero siempre estoy obligado a modificar una de las tres cosas para adaptarla a
las otras. Y no lo digo simplemente por el trabajo en equipo, aunque también pasa, lo digo porque muchas
veces me veo obligado a recortar versos para que den la métrica, o a cambiar el sentido de un texto por

como esta cantado y a adelantar o atrasar un estribillo por dar un ejemplo.

Cuando encontramos esa frase especial, cuando nos escuchamos a nosotros mismos cantar algo que
resuena propio, ahi en mi caso, empieza el trabajo. Armonizarla o arreglar una musica que acomparie o
contraste esa melodia y luego la forma de cantar que permita el texto. Luego vendra el texto definitivo y ahi
aparece un trabajo de sintesis, en el que ayuda mucho el oficio de poeta, pero que no alcanza para terminar
una letra. Para un tema de Acorazado Potemkin que va a salir en el proximo disco paso algo especial que

les queria contar. Un amigo Yayo Céceres, correntino de Curuzd, chamamecero, al que conoci en la

Pequefia Orquesta se fue a vivir a Espafia. Y con el tiempo retomamos contacto y con ello las ganas de
seguir componiendo y haciendo cosas, juntos. Asi que le pedi que me escriba una letra para un tema que
ya tenia hecho y que la melodia podia subdividirse en notas y que traducidas a silabas iba a necesitar para
primer verso 11, para el segundo también 11, para el tercero 5, para el cuarto 6, para el quinto 8 y para el

Gltimo 13.

Y Yayo escribi6 esto:

Pintura interior

Como olor a pintura, se escapaba la memoria
La pintura de mi escape, la memoria de tu olor
En cada cosa me llevé un recuerdo

Vacié cada rincon de telarafias

Pinté paredes, desteji los muros

Ese abrigo de invierno

Y no quedo la ausencia de los retratos

Te juro, no queria cerrar la puerta,
Sabia que era cerrar también la historia
Que te trajo a mi aquella noche

Noche de estrellas fugaces,

Milagros que salpican el horizonte

No me llevé tampoco los agravios
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Ni en la mudanza entraron nuestros llantos.
Latas vacias que tiré a la calle
Como tiré mi propia fe

Desnuda de pinturas y de colores

Cerré la puerta al fin, llegaba el dia
Y se trababa un algo en el cerrojo:
Algo del corazon grité ahi afuera

Y me fui mirando al suelo

En la vereda dura reflejo el cielo

Este fue un ejemplo de texto supeditado a la melodia.

A partir de la reflexiébn de Juan Pablo Fernadndez, es interesante el planteo de Biezma respecto a la

letra sublimada:

“Un primer nivel de esta caida, el de la letra alienada, lo encontramos, cuando ésta es
asumida por una estructura musical que no respeta los elementos bésicos que sustentan
las aporias radicales entre los dos lenguajes: distorsion del nivel fonético o Iéxico de las
palabras, inflacion de algun elementos del nivel fonético, repeticién no-sintagmatica de una
palabra o de un sintagma, superposicién cronolégica de varias palabras, sintagmas — como
en el canon...: de la polifonia clasica a la cancién moderna, los ejemplos se podrian
multiplicar” (en Anne-Marie Reboul et al, 2005:33).

Biezma sefiala que otro nivel de aquella caida es el de la letra que, como arrebatada por una
melodia, pierde pie semantico y, envuelta por el vuelo musical, llega a ser una realidad sublimada,

una realidad ajena a su naturaleza.

El caso contrario es cuando la musica de una cancién es compuesta luego de escrita la letra y el

autor tiene el propoésito de no modificar esta Ultima:

J.P. FERNANDEZ: Luego podria comentarles de otro texto, tampoco escrito por mi. En el cual yo quise
respetarle su forma y que la melodia se adapte a él.
El afio pasado, la directora Maria Laura Santos, me llamé para trabajar en la misica original de su obra

teatral Haya. Y entre los materiales que me pas6 estaban unos haikus que le habian quedado afuera del
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texto final. Y como yo queria proponerle terminar la obra con una cancion, ahi tenia la letra. Asi fue que me
puse a trabajar con la idea de que la melodia o el fraseo no interrumpan los cortes del haiku japonés.
Aunqgue no eran exactas las silabas 5/ 7 / 5 con las que se conoce al haiku en occidente, a mi me servia
para entender las frase melddicas largas y que empiecen y terminen de una manera similar para que se
embloquen como partes de una estrofa.

Asi fue que lo grabamos con Julia Perette de manera tal que se agrupen por estrofas y con un estribillo que
haga las pausas necesarias para que se arme toda la cancién y no pierda el tono que le habia dado la

autora.

Haya caballo que baila
Tiempos eternos

De plegadas piernas
Fueron estos

Lenguas mojadas
Pies tensos
Labios sellados

Otro me habita
Caballo que baila
Otro me habita

Caballo de Haya

Antes dormidos
Mi frente a la almohada
Mis ojos cerrados

Tiempos nuevos
De largas piernas

Seran estos
Otro me habita
Caballo que baila

Otro me habita

Caballo de Haya

Y, por ultimo, un poema en el cual no hay nada que se supedite a nada. Ni métricas, ni duraciones, ni
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formas externas que lo condicionen:

El dia que no haya espejos, ni veredas

Ni reflejos adonde fuguen las miradas

Seré el dia en que no tenga

Que elegir entre la roca y el rio, la via o el tren, la tierra y mis pasos

Ahi me habré encontrado

En el punto en que dos orillas sus voces, ladridos, juntas dicen ya estd, ya estamos enteros, cruzados,

andando bailando hacia la puerta que se abre.

En el caso de Florencia Villagra y Maca Mona Mu coinciden en que a veces surge una melodia a la
que luego se le agrega un texto evocado en cierta forma por aquella melodia. Otras veces se
escribe un texto que luego se intenta cantar a partir de la busqueda de un acompafiamiento
armonica y de melodias que van surgiendo con la voz al intentar cantar ese texto. Otras veces,
surge una melodia empastada con una letra, una idea a partir de la cual se desarrolla la cancion

entera.

Es interesante la referencia a la escritura de canciones que hace Juana Molina en una entrevista

realizada por Laura Matallana en México para la revista digital Vice:

“Me pasa eso con las letras, que estoy muy agradecida cuando en el proceso de la... no
quiero decir creacion, ni composicion... cuando estoy cantando y me salen las melodias, a
veces vienen unas palabras, solas, entonces esas palabras ya pertenecen a la cancién,
son de la cancidn, y ahi ya me resulta mucho mas facil terminar una letra. Eh, y si no, como
te decia, se me complica bastante”. (Matallana, 2014)

Por otro lado, Molina sefiala que la situacion ideal de composicion es cuando musica y letra surgen

juntas:
“Cuando tengo la suerte de que algunas palabras y algunas cosas, algunas ideas vienen
con la melodia, todo resulta mas facil, la cancién misma me esté diciendo 'vas a hablar de

esto'. Después la completo, pero lo dificil es saber de qué habla una cancién cuando ya la
terminé y no hay ni una palabra”. (Matallana, 2014)
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Paralelamente a los ejes planteados en el informe, los organizadores planteamos una tematica de
manera exclusiva para este tercer encuentro a partir de la eleccién de los invitados. Esta tematica
fue el disparador y denominador comun de la convocatoria de los invitados en esta ocasion: la
reflexion sobre el lugar de lo enigmatico, una mirada extrafiada o clave fantastica en las letras de

sus canciones, vinculado a una mirada sobre la realidad social y sobre el poder.

Por otro lado, en algunas canciones de los invitados aparece el esbozo de una mirada particular
sobre la realidad social, una mirada sobre el poder. En el caso de la cantautora Maca Mona Mu,
aparecen recurrentemente en sus letras, alusiones a escenarios urbanos -en tanto, lugares
conocidos- desde una mirada extrafiada o fantastica y, en ocasiones, macabra. Una suerte de
acercamiento enigmatico a lo cotidiano. Por otro lado, el uso del lunfardo, modismos, referencias a
espacios urbanos conocidos, lo “portefio” o “rioplatense”, fragmentos de conversaciones, dialogos,

lenguaje vinculado a la oralidad.

Autor: Maca Mona Mu
Cancién: Balcén

iQué lindo que es caminar por Ciudad de la Paz!
Y ver que alguien se tira al vacio del asfalto...

Un pozo, lo entiendo, o un yunque en la cabeza de casualidad....
Pero no me vengan con huevadas y esas ganas renovadas de tirarte y de quererte cortar....

Autora: Maca Mona Mu
Cancién: Hombre de las ratas

Elma fue... él la olvido y estallé en mil pedazos sonriendo como un pelotudo, sus amigos se preocuparon,
pero no se ocuparon, esta roto en el piso, hizo justicia con su alma...

... No susurres las palabras de otro autor haciendo creer a otros que eso lo escribiste vos, ya estas grande
para seguir robando sentimientos, pensamientos y romances de verano...

Otras tematicas que fueron propuestas para este encuentro son:

1. la cuestion de que “un cuento siempre cuenta dos historias” segun Piglia
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2. los animales, las frutas y/o las verduras como metafora, y
3. lo onirico.

1. Las dos historias

El cuento clasico (Poe, Quiroga) narra en primer plano la historia 1 y construye en secreto la
historia 2. Cuando en un relato, por ejemplo, se cuenta de manera "visible", es decir, en primer
plano, una situacion de tensién doméstica o cotidiana y de manera insinuada, eliptica, un hecho

dramatico vinculado con las grandes teméaticas humanas.

Para Piglia, un relato visible esconde un relato secreto, narrado de un modo eliptico y fragmentario.
Cada una de las dos historias se cuenta de un modo distinto. Trabajar con dos historias quiere
decir trabajar con dos sistemas diferentes de causalidad. Los mismos acontecimientos entran
simultaneamente en dos légicas narrativas antagonicas. Los elementos esenciales del cuento
tienen doble funcién y son usados de manera distinta en cada una de las dos historias. Los puntos
de cruce son el fundamento de la construccién. El efecto de sorpresa se produce cuando el final de
la historia secreta aparece en la superficie. De este modo, el cuento es un relato que encierra un

relato secreto.

El autor aclara que no se trata de un sentido oculto que dependa de la interpretacion: el enigma no
es otra cosa que una historia que se cuenta de un modo enigmatico. La estrategia del relato esta
puesta al servicio de esa narracion cifrada. ¢ Como contar una historia mientras se esta contando
otra? Desde esta tesis, esa pregunta sintetiza los problemas técnicos del cuento vy, la historia

secreta es la clave de la forma del cuento —ésta es la segunda tesis--.

2. Los animales, las frutas y/o las verduras como metafora

El planteo de lo visible / lo no visible en la escritura estd en intima relacion con la tesis de Piglia
sobre “las dos historias” del cuento. En este sentido, la cancién de Maca Mona Mu llamada “Aves”,
no solo esta elaborada a partir de la referencia a un animal, sino paralelamente, a partir de una

situacion cotidiana como encontrar una pluma en el suelo, se disparan otras reflexiones vinculadas
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a cuestiones mas grandes como la libertad, la angustia, el amor, la muerte, o en el caso de “El
caldo para las fotos”, cuento escrito por Florencia Villagra, hablar de la belleza entre otras

reflexiones filoséficas.

Autora: Maca Mona Mu
Cancién: Aves

“Hoy me encontré una pluma en el suelo,
Entonces reflexioné sobre el azul del cielo
Casi me tomo el tren pero logré detenerme
La idea de no verte méas y no poder tenerte
Es tan simple que no pude ver

Que el tiempo también se fue

Y no pude volver a entender

A ddnde iba yo, ¢qué quiero saber?

Las aves ¢cOmo es que saben a donde tienen que ir?
Y yo, que soy una sola, con mil medios de transporte,
Destino oeste o norte, no importa, no sé partir

Hoy me encontré un gorrion en el cielo
Entonces reflexioné sobre lo gris del suelo.
Casi me tomo el tren pero logré detenerme

La angustia de no verte mas y no poder tenerte.
Es tan simple que no pude ver

Que el tiempo también se fue

Y no pude volver a entender

A donde iba yo, ¢qué quiero saber?

Las aves ¢coOmo es que saben a dénde tienen que ir?
Y yo, que soy una sola, con mil medios de transporte,
Destino oeste o norte, no importa, no sé partir.”

En “Aves”, el encuentro con una pluma en el suelo, dispara una serie de reflexiones vinculadas a
un estado de animo, a un vinculo con el otro, al amor, la libertad o falta de ella y a preguntas

existenciales que conciernen a todo ser humano.

Otra de las canciones de Maca Mona Mu, llamada “La ilusién de la sandia”, esta atravesada por
una mirada sobre la realidad social, una cierta mirada sobre el poder. Por otro lado, aparece un
punto de conexién con el cuento “El zapallo que se hizo cosmos” de Macedonio Fernandez, donde

el absurdo y el humor son hilos conductores:
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Autora: Maca Mona Mu
Cancion: Lailusiéon de la sandia

La ilusién de la sandia que se sentia querida rompid,

Se agruparon sus semillas para hacer una manifestacion.
Cuchicheaban, debatian y planeaban con salir a matar

Al causante hijo de fruta que quebré su emocionalidad

Nunca vi fruta mas triste, nunca vi...
Nunca vi fruta mas triste, nunca vi...

La heladera esta vacia, sélo queda tiempo para dormir.

Se escaparon sus semillas justicieras como fuera de si.

Con la fuerza de mil hombres empujaron esa puerta pesada,

¢ Quién iba a decir que se iban a encontrar con la cruda realidad?

En un plato, en una mesa, en una cocina, en una boca,
Nunca vi fruta mas triste.

Autor: Macedonio Fernandez

Cuento: El zapallo que se hizo cosmos (fragmento)

Erase un zapallo creciendo solitario en ricas tierras del Chaco. Favorecido por una zona excepcional que le
daba de todo, criado con libertad y sin remedios fue desarrolldndose con el agua natural y la luz solar en
condiciones 6ptimas, como una verdadera esperanza de la Vida. Su historia intima nos cuenta que iba
alimentandose a expensas de las plantas méas débiles de su contorno, darwinianamente; siento tener que
decirlo, haciéndolo antipético.

A medida que crece es mas rapido su ritmo de dilacion; no bien es una cosa ya es otra; ho ha alcanzado la
figura de un buque que ya parece una isla. Sus poros ya tienen cinco metros de diametro, ya veinte, ya
cincuenta. Parece presentir que todavia el cosmos podria producir un cataclismo para perderlo, un maremoto
o una hendidura de América.

Nos convencimos de que, dada la relatividad de las magnitudes todas, nadie de nosotros sabra nunca si vive
0 no dentro de un zapallo y hasta dentro de un ataud y si no seremos células del Plasma Inmortal. Tenia que
suceder: Totalidad todo Interna, Limitada, Inmovil (sin Traslacion), sin Relacion, por ello sin Muerte.

Parece que en estos Ultimos momentos, segun coincidencia de signos, el Zapallo se alista para conquistar no

ya la pobre Tierra, sino la Creacion. Al parecer, prepara su desafio contra la Via Lactea. Dias mas, y el
Zapallo sera el ser, la realidad y su Cascara.

3. Lo onirico

Lo onirico, en tanto suefio, permite el relato disfrazado por el mecanismo de condensacién y
desplazamiento del inconsciente. Es decir, el inconsciente funciona con este mecanismo y en la
literatura se lo puedo aplicar como recurso para condensar y desplazar hechos a través de lo cual
se alteran los significados. En el caso de los relatos sobre suefios, la cuestion de las dos historias
en este punto explicitando el mecanismo en tanto se presenta de entrada como un suefio y en
tanto suefio permite el relato disfrazado por el mecanismo de condensacion y desplazamiento del
inconsciente. Las letras de las canciones “Tuve el suefio mas raro” de Florencia Villagra, “Suefo
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con serpientes” de Silvio Rodriguez y “Desert” de Acorazado Potemkin (escrita por Juan Pablo

Fernandez) tratan la tematica de los suefios:

Autora: Florencia Villagra
Cancién: Tuve el suefio mas raro

Después, un ejército de hombres sin rostro

Pretende venderme una revolucién

Me hablaban de historia con poca memoria

(Los héroes sin glorias le mecen la cuna al que no desperto)
Duermo y en secreto las almohadas me cuentan

Que suefio los suefios de un hombre despierto que nadie escucha.

Autor: Silvio Rodriguez
Cancion: Suefio con serpientes

Suefio con serpientes, con serpientes de mar,
Con cierto mar, ay, de serpientes suefio yo.
Largas, transparentes, y en sus barrigas llevan
Lo que puedan arrebatarle al amor

Oh, la mato y aparece una mayor.
Oh, con mucho mas infierno en digestion

No quepo en su boca. Me trata de tragar
Pero se atora con un trébol de mi sien
Creo que esta loca. Le doy de masticar
Una palomay la enveneno de mi bien

Esta al fin me engulle, y mientras por su es6fago
Paseo, voy pensando en qué vendra

Pero se destruye cuando llego a su estbmago

Y planteo con un verso una verdad.

Autor: Juan Pablo Fernandez (Acorazado Potemkin)
Cancion: Desert

Suefio el mismo suefio, vos sabés,

Que nos explota en las manos

Una noche prendi fuerte la television

Asi nadie preguntaba nada

Y la pantalla atrajo mil insectos voladores, de todas clases
Y se armo un pequefio caos

Y alguien escribié que eso era una rebelién
Lo publicé y luego me premié

Y ahora beca me regala

El doberman que dice:

“No hay mas nosotros”

Y yo: siempre en la puerta.
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Otra tematica propuesta, previo a la realizacién de este tercer encuentro y luego de elegir los
invitados, refiere a los recursos literarios vinculados a la técnica fotografica y/o cinematogréfica. La
cuestion del marco, el zoom o una historia dentro de otra historia, que es clave en el cuento “El

caldo para las fotos” de Florencia Villagra.

La construccion de “escenas o imagenes cinematograficas” y la construccion de “climas sonoros”
desde lo musical es una constante en la discografia de Acorazado Potemkin (Juan Pablo
Fernandez) y encontramos un punto de conexién con el cuento de Villagra, ya que introduce un
guifio al lenguaje o técnica cinematografica para narrar un tramo del relato. La mamushka a la que
se hace referencia explicitamente en la narracién es también la estructura que adopta el cuento,
una historia dentro de otra historia. En este sentido, hay un relato de una situacion doméstica y
cotidiana en un primer nivel de historia, pero también, en otro nivel, reflexiones filoséficas sobre la
belleza y sobre lo que sucede en la relacion entre los dos personajes (pareja) que poco tiene que
ver con la situacién cotidiana de contemplar un paisaje. En el relato de Villagra no se narran dos
historias —en el sentido de Piglia— pero pueden diferenciarse dos niveles de historia que tienen

caracteristicas similares a las apuntadas por aquel autor en su tesis sobre el cuento:

e Primer nivel: una situacion doméstica o cotidiana narrada en primer plano y con una
visibilidad mayor que el segundo nivel.
e Segundo nivel: Reflexiones filoséficas, culturales, politicas vinculadas con las grandes

tematicas humanas. Este nivel es narrado de manera insinuada, eliptica.

Autora: Florencia Villagra
Cuento: El caldo para las fotos (fragmento)

¢Realmente te pensas que esos perritos se estan perdiendo de algo? ¢ De esta rifia de pensamientos que se
pisotean unos a otros como gallos con sus espuelas filosas? jPero por favor! Si los perritos ni se enteran.
Porque son parte de la belleza y punto. Se acabdé...

...Y si alguien nos viera ser en esos momentos en los que empezamos a buscar excusas para coincidir en
algun punto de la casa, alguien con una conciencia superior, seguramente nos veria como vemos a los
perritos rascarse la espalda en el pasto o como vemos una obra de teatro. Y seriamos la belleza. Una belleza
que a su vez es conciencia que busca belleza. Y esa conciencia superior que nos ve, seria seguramente la
belleza observada por otra conciencia ain mayor...
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...Y asi hasta el infinito. Una mamushka interminable de bellezas y conciencias metidas unas adentro de las
otras. Todo un caldo perfecto. Inmenso y cosmico como para contenerlo todo y, a la vez, pequefio en una
ollita donde remojar estas dos o tres fotos donde estamos vos y yo al pie del Uritorco.

*
°e
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ENCUENTRO 4| 10/7

¢ Melodiay letra: juego de relaciones en el momento de la composicion.

e Elintercambio entre melodia y letra en la creacién de una cancion.

o Poesia: La musicalidad de la palabra.

e La poesia en la ficcion y la poesia en la musica.

e CbOmo es afectada la relacion melodia-letra por la utilizaciébn de recursos técnicos:
analisis de canciones de Ezequiel Borra.

e Latécnica como posibilidad de crear y dar sentido en la musica.

Invitados: Oscar Blanco, Emiliano Scaricaciotolli, Ezequiel Borra, Roberto Salvatierra, Néstor
“Chacho” Echenique (Duo Saltefio)

Coordinadores: Silvia Appugliese, Alejandro Zarlenga

Ficha de los invitados:

Oscar Blanco y Emiliano Scaricaciotolli, escritores. Autores del libro “Las letras de rock en
Argentina. De la caida de la dictadura a la crisis de la democracia. 1983-2001".

Ezequiel Borra, muasico y escritor. Con influencias del rock clasico argentino, la cancién popular
del Rio de la Plata, la musica africana y contemporanea, Borra edit6 tres discos de estudio y tocé
con Juana Molina, Ale Franov, Gaby Kerpel, Leo Masliah, entre otros.

Roberto Salvatierra, escritor (poeta y ensayista), profesor de Letras, especialista en linglistica.
Fundador y director del taller literario “Del Once” que funciona desde 1998. Algunas de sus
publicaciones de poesia son “Demorado trance”, “Poemas fragmentados”, “Poética de las
bestialidades”; en narrativa “Prosas abiertas”; en ensayos como “Sobre la Idgica de la relatividad”,
entre otros.

Néstor “Chacho” Echenique, musico. En 1967 formé junto a Patricio Jiménez el “Duo Saltefio”
gue marco un hito en la historia de la misica popular argentina, por la sutil y peculiar armonia de
sus voces. Es autor del huayno "Dofia Ubensa" y temas como "Madurando Suefios", "Coplera de
las Cocinas", "La que se queda", "Purmamarca”, entre otras.
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En el informe se hizo referencia a dos grandes ejes que organizan este trabajo: el primer eje se

vincula al analisis de la relacién entre frase musical y frase linguistica a nivel léxico. El segundo eje

se refiere al nivel temético de dicha relacion: ¢se pretende crear -a través de los arreglos

instrumentales, los ensambles musicales, los efectos de sonido y el modo de grabacion-, el tema

gue se propone en la letra de la cancion?

1)

2)

El primer eje (nivel Iéxico), desarrollado y analizado en el Capitulo | de este trabajo, plantea
la relacion entre las silabas y/o vocales y las notas de la melodia. A través del abordaje de
esta relacion se puede analizar en qué medida el autor cambia una palabra por otra para
adaptarla a la melodia que surgié previamente (en el caso en que la musica es creada en
primer lugar y la letra es creada en segundo lugar). Cuando en el proceso de composicion

se da este caso se puede afirmar que la palabra esta subordinada a la musica.

Un segundo caso puede ser que, a partir de un conjunto de notas musicales que forman
una frase melddico-ritmica, le surja al autor una determinada palabra que no tiene
coherencia en la frase verbal. Cuando el autor elige utilizar esa palabra en la cancién -con
el propésito de mantenerse fiel al instante creacion e “inspiracion’-, no subordina la palabra
a la musica. De todas formas, hay cierta subordinacién de la palabra a la masica —en este
caso- la musica origind el surgimiento de determinada palabra. Por otro lado, cuando el
autor elige cambiar la palabra por otra, para mantener la rima o para respetar el compas

musical, lo hace en detrimento de la espontaneidad con la que surgié esa palabra.

Un tercer caso consiste en la creacién de un poema, una poesia o un conjunto de ideas
expresadas en palabras al cual se le acompafiara, posteriormente, con musica (caso en
que primero surge la letra y luego surge la musica). Aqui se puede hablar de una

subordinacién de la musica a una letra preexistente.

El segundo eje (nivel tematico) se refiere a la relacion que existe entre el tema que se

representa, por un lado, a través de la composicién de determinados motivos melddico-

74



ritmicos, la elecciéon de instrumentos y arreglos musicales, los efectos de sonido, los
sonidos insertados en post-produccion, el modo de grabacién, la edicion y la mezcla, y, por

el otro, el tema que se representa a través de la poesia o letra de la cancion.

R. SALVATIERRA: El nivel sonoro o musical responde, por un lado, a la propiedad intrinseca de la palabra, y
por otro a la musica que cada autor conlleva, como cadencia.

En algin punto del poema se encuentran ambas, y para nada una es obstaculo para la otra, sino que
sintonizan o lo que se llama entran en consonancia, en dialogo en el poema. O sea que la musica acompafia
la palabra en cuanto a sentido, le da mayor contundencia, mayor énfasis.

Cuando uno trabaja una forma cefiida, fija o clasica como el soneto o la copla, de algin modo te condiciona el
sentido, y pasa que termina encorsetandolo, asfixiando de algin modo la espontaneidad del verso, salvo que
se sea Gongora o0 Quevedo.

De hecho que la musica es la poesia misma y no una condicién o un accesorio de ella. Lo bueno es poner la
poesia en su musica, ese es el oficio del poeta, y la muisica en su poesia, esa es la tarea del intérprete,
compositor y musico.

En el repertorio musical popular muchas veces se dio gracias no a una persona sino a la sociedad de dos, un
poeta que tiene un oido musical y a un musico que tiene vuelo poético, tal el caso del dio Castilla-
Leguizamon, Davalos-Falu, Toro-Petrocelli, etc...

O como dentro del rock Garcia-Mestre, o el Clasico Lennon-McCartney, y en el tango Piazzolla-Ferrer...etc.

En el siguiente fragmento de la charla y el analisis posterior de algunas de las canciones de
Ezequiel Borra, queda plasmada como es afectada la relacion entre melodia y letra por la

utilizacion de recursos técnicos (modo de grabacion, edicién, mezcla) e instrumentacion.

A. ZARLENGA: A través de la instrumentacion que elegis, y de la edicién y la mezcla del disco, ¢se
busca también que tenga una relacion directa con la palabra? Ejemplo de sonidos insertados, que

colaboran/refuerzan con lo que se esta haciendo en referencia en el texto.
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E. BORRA: Pueden ser como una escenografia de la cancion. Aportan imagenes. Puede ser relacion de

apoyo o de contraste entre musica y letra. Letra de amor con una musica tenebrosa.

N.ROMERO: en el momento de creacién, ¢es mas facil que te aparezca una melodia y la letra después

o al revés?

E. BORRA: Me va sucediendo. Escribo mas de lo que hago canciones. Escribo cuentos, escribo muchas
reflexiones para tomar un café, como decia la letra de Manal “esta reflexion s6lo me sirve para tomar un
café”. No sé si siempre apoya la letra o trata de resaltar lo que habia dentro de la musica, ni tampoco estoy
seguro de si la letra es necesariamente mas poderosa que la musica. Tiendo a pensar que es al reves.
“llarilarilarié, o o 0” de Xuxa, es poderosisimo, y dentro de la canciébn es mas poderoso que la estrofa que

dice “ser feliz no esta de mas”.

Como se ha mencionado anteriormente, una de las cuestiones fundamentales en el andlisis de la
relacion entre melodia y letra surge de la reflexion sobre la voz como elemento primario de la
palabra, la que con sus simples vocales y consonantes, es un instrumento musical mas. En esta
consideracion se presenta como inseparables a la masica y a la palabra, ya que la sonoridad de la
palabra aparece asi como un elemento primordial en la bisqueda de sentido: el sonido y
musicalidad de la palabra y la busqueda del sentido a partir de la sonoridad. A continuacion, un

fragmento de la charla en que se desarroll6 el debate sobre esta cuestion:

O. BLANCO: la letra de rock (objeto de estudio del trabajo realizado por Osvaldo Blanco y Emiliano
Scaricaciottoli), que es un género literario supongamos, no tiene que ver con la poesia. Ese es uno de los
problemas fundamentales: no se puede leer. Porque tiene que ver con la modulacion de una palabra por una
voz. En ese punto es donde aparece un sentido que la mera lectura no te la da, porque la inflexion de la voz
ya le pone otro sentido. Por ejemplo, tomas un tema de Manal “Porque hoy naci”, final de los 60, ciudad
desarrollista, un contexto totalmente distinto, una inflexion existencialista de oposicién a los ejecutivos, Maria

Elena Walsh por ejemplo. En los 90 tenemos otra ciudad, otro contexto, neoliberalismo, etc. Y Hermética
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hace una version de ese tema. Javier Martinez tenia para la época una voz bastante feroz, no le cambia ni
un punto ni una coma, pero el sentido es totalmente otro. Es inclusive raro que la poesia se lea en voz alta
salvo en presentaciones de libros que hacen los poetas. La letra de rock no se lee, se escucha y lo que
nosotros hacemos es trabajar con esa escucha, con lo que quedé, incluso inventando, porque uno a lo mejor

cree oir algo y lo ha inventado, pero eso es lo que hace la critica literaria en general.

I. KLEIN: ¢Pero la poesia no es también escucha? Creo, digo, ¢La poesia no la puedo pensar por fuera

de unavoz, unavoz que yo escucho, lea o no la poesia en voz alta?

O. BLANCO: Pero la poesia vos le ponés una voz, mas alla de que escuches los discos de Neruda leyendo.
Vos le estas poniendo la voz. En la letra de la musica la voz ya esta puesta. No es lo mismo que cante ese

tema Javier Martinez en esa época a que la cante O’Connor con Hermética y en otra época.

I. KLEIN: en cambio, un poema leido por diferentes personas queda igual...

O. BLANCO: No es lo mismo Leo Dan cantando “Cémo te extraiio amor”, que el cantante de Café Tacuba
(mexicano) cantando el mismo tema. Es la misma letra, no le cambié nada, y estoy dejando caer la musica...
es algo forzado, lo sabemos, de entrada lo estamos anunciando. Pero despejemos esa letra con esa voz,
recuerden una version y la otra y el sentido es otro. El plus de sentido que le da la voz lo hace constituir en
un género literario distinto, por mas que tenga una poética, como la poesia, pensando poética en términos

laxos (como un programa para construir literatura) no utilizando el término desde alguna teoria.

R. SALVATIERRA: Tenemos una vision diferente en la construccion de la poesia. Se hablaba recién de que
la misica no necesita de una poesia para justificarla y de algin modo la poesia tiene su propia musica
también. El tema es en qué punto se encuentran. ¢Vamos a hacer una musica con sentido, que es lo que se
propuso en los afios 60? O ¢vamos a hacer una musica con sonido? Para hacerla con sentido, tenemos que

sentarnos y dialogar, por ejemplo la tertulia de los afios 60 (Chacho recordard) era la de un poeta y un
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musico, un musico que tenia un oido poético y de un poeta que tenia un oido musical, por ejemplo Castilla
tenia un oido musical, toda su construccion literaria tiene musica y vuelo poético. El tema es ver en qué lugar
se encuentra. Es muy dificil que una misma persona pueda generar la musica y la poesia, dentro de la
misma cancion.

Cuando hablabas recién de las letras del rock. Creo que el momento en que mas se lo va a recordar al rock
nacional es cuando se acerca a la poesia. “La letra de rock no se lee sino que se escucha”... el tema es que
la poesia se deja oir, no es para escuchar solamente. Vivimos en una época donde la gente no aprendié a
oir, a reconocer el valor de la palabra esencialmente poética (la poesia), hay mucho ruido, poca poesia. Esto
es lo que pasa en las escuelas, en el mercado. Hay una decadencia en la composicion musical desde el
punto de vista de la construccién poética.

A partir de Los Nocheros y el chaquefio Palavecino, vinieron a destruir lo que poco que habia quedado de
aquella necesidad de aquel que escuchaba folclore de seguir construyendo, esa esperanza la terminaron
destruyendo. El folclore tiene esa concepcion, esa manera de integrarse a la naturaleza y no de ir a
buscarlas, de dejar que las cosas sucedan, y uno celebrarlas... creo que ahi nace de esa conjuncion la idea
de unién entre la poesia y la musica.

Me parece importante recuperar el trabajo del Dlo Saltefio. Recuperar este sentido de lo que es construir a

partir de la palabra.

N.ROMERO: Como poeta: ¢donde estd mas tu atencién? A veces puede estar mas en el ritmo o en el

sonido de un poemay a veces puede estar en el sentido, ¢eso es una decision que vos tomas?

R. SALVATIERRA: Cuando escribo la atencion fundamental esta en el sentido de la poesia. La palabra se
encuentra con la matematica en algun punto... Yo no hago musica... Depende de la intencion del escritor de

darse con la musica... Creo que la poesia tiene su musica, eso seguro.

E. BORRA: Estamos hablando del PRE-texto del compositor, creo que en la obra hay un pretexto, un
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contexto y pos-texto, y asi como el pretexto es el inicio, el germen que puede tener que ver con algo mas
aparentemente superficial, el goce estético de una musica, el oficio de combinar los sonidos, de tratar de
descubrir qué palabra hay ahi adentro mas alla del sentido que finalmente tenga la letra. El pretexto puede
ser también “tengo algo para decir’” y casi no importa qué musica tenga, vendra después; o “necesito
expresarme” y eso puede hacerse a través de musica instrumental también. Dentro de la literatura la flor es
la poesia, y dentro de la musica, esa flor es la cancién. Poesia vinculada a la libertad.

Cuando hizo referencia al titulo de su nuevo disco lo hizo asi: ¢Usted esta aqui? Tiene otra pregunta

encubierta “4 Usted esta en si?” “En si mismo...”

O. BLANCO: La letra de rock es un género literario que inventamos (como objeto de estudio). En sentido
opuesto a lo dicho anteriormente por Salvatierra y Borra, no considero que haya un género literario superior
a otro, o sea, es literatura. Porque acé se planted la poesia tenia un registro superior. Lo que nosotros
hacemos (critica literaria) es narrativa. Es una narracion la critica literaria. Es decir, no desde qué contexto
historico (fin de dictadura o crisis de la democracia) se analiza la letra de rock sino al revés: qué dice la letra

de rock de eso que esta pasando.

A continuacion, se profundiza en la cuestién de los recursos técnicos y la instrumentacion. Se

ejemplifica, con algunas canciones de Borra, a partir de los siguientes ejes:

o Efectos y programaciones (aplicadas sobre la voz).
e Sonidos insertados a modo de efecto que colaboran al aspecto narrativo.

e Instrumentacion, eje que se vincula con los dos puntos anteriores.

Estas cuestiones estan directamente relacionadas con el funcionamiento de la relacién letra-

musica.

La cancion "Intro" del disco de Ezequiel Borra titulado “El placard” es, aparentemente, una
conversacion telefénica: la intimidad de la conversacion, lo guardado en un placard, salir a la luz y
mostrar lo mas intimo, como sucede con el lanzamiento de un primer disco, como en este caso. El

tema funciona como introduccién de este album y de la discografia total de Borra. En este sentido,
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representa un saludo, un “hola”, el inicio de un dialogo, consigo mismo, con otros ficcionales, y con
el receptor real. La cuestién de lo cotidiano también juega un rol importante aqui: una simple

charla.

Por otro lado, en la cancién puede escucharse el sonido de lluvia, que funciona como enlace entre
el primer tema y el segundo, llamado "Hola". Vale decir que la propuesta en ambas canciones
(desde el sonido —electrénicos y efectos- y desde la letra) de que lo que se viene a mostrar puede
ser algo tan cercano y sencillo como una conversacién de este mundo, pero también puede ser
algo extra-ordinario, una propuesta que ofrece un punto de vista diferente sobre las cosas, tal vez

un punto de vista extra-terrestre (tanto desde lo musical como desde la letra en ambas canciones).

Autor: Ezequiel Borra
Cancion: Intro

Del estilo que bajaba del espacio extra-terrestre ¢ viste?

Y se encontraba con un mundo desconocido.... y nos abrazamos aparte, un monton de tiempo...
Autor: Ezequiel Borra

Cancion: Hola

Hola, gente del dia, ja despertar!

Soy un tornado o algo que parece real.

Hola, hola gente sola, como les va
Bajamos a la tierra, vemos el sol pasar.

Luego de la introduccién, se propone una bisqueda que consiste en la conexién con el propio ser

a partir de despojarse de ciertas cosas que impiden el contacto con uno mismo.

Autor: Ezequiel Borra
Cancion: Vete de ti (fragmento)

Vete de ti, sale y rie...

Autor: Ezequiel Borra
Cancion: Vuelve (fragmento)

Cada cosa tiene su lugar
En mi,enmi...

Autor: Ezequiel Borra
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Cancion: Mi tiempo es hoy (fragmento)
Mi tiempo es hoy

Mi espacio este

La luz del sol, mi luz

Quizas te amé en otra vida
Pero ahora te amo también.

En “Mi tiempo es hoy” fue insertado un sonido de colectivo que refiere a un tiempo propio. Ese
sonido insertado induce a pensar en un viaje por ejemplo, al tiempo, a la reflexién de un viaje.
Paralelamente, la presencia de sonidos y percusiones que repiten un patrén hacia el final del tema

a modo de “mantras”, una propuesta de meditacion en la busqueda de ese tiempo propio.

Asimismo, en esa busqueda del ser humano aparecen los “fuera de foco”, los problemas. Algunas
canciones del segundo disco —doble- de Borra titulado “Las cosas del mundo / De todos los dias”

plantean aquel conflicto:

Autor: Ezequiel Borra
Cancion: Ahora estoy ayer

Ahora estoy ayer, no sé qué paso.

Ahora estoy ayer, no sé qué paso0, que la tierra se hundié
Ahora estoy ayer, ahora estoy ayer

Las casas volando, mi vieja gritando:

“ahora estoy ayer”... los juegos, los juegos, aaaahhh...

Autor: Ezequiel Borra
Cancion: Fuera de foco

¢ Quién es que esté fuera de foco, vos o0 yo?
Tal vez estemos fuera de foco los dos...

Vale mencionar el hincapié en la cuestion del presente, que trae aparejada, de alguna manera, la

pregunta por la existencia, en las canciones hasta aqui mencionadas y también en otras como:

Autor: Ezequiel Borra
Cancion: No puedo estar a donde estoy

No puedo estar a donde estoy

(El olvidado):

No puedo estar a donde estoy, no puedo estar
Apenas soy, a donde estoy, no puedo estar
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La tematica sefalada es clara a nivel de la letra. {Cémo se resuelve en la masica? Mediante el
modo de ejecucién de los instrumentos cuyo propdésito es generar una sensacion de “vagar
errante”, de “incertidumbre”. Una guitarra criolla, sola; luego se incorporan otros sonidos y algunas
notas disonantes que colaboran a la idea de incertidumbre. A través de guitarras eléctricas se
propone una estética que podria vincularse a paisajes desérticos y oasis. Por Gltimo se utilizan
diversos sonidos que irrumpen sorpresivamente y producen disonancias a nivel armonico y

colaboran a producir sensacion de confusion:

Autor: Ezequiel Borra
Cancion: No puedo estar a donde estoy

...paso por la casa de mi nifiez

Coro de lombrices: “sera la misma casa donde he muerto...” (Sonidos de ambiente de terror, macabro, caida y
rotura de cosas, respiraciones)

Autor: Ezequiel Borra
Cancidn: Las cosas del mundo
Las cosas del mundo nos tienen atrapados

Las cosas del mundo nos tienen congelados
Las cosas del mundo mam4, las cosas del mundo (interpretada como nifio desganado)

Esta bisqueda de encontrarse con el propio ser a través de la musica -a nivel narrativo en la letra-
también aparece musicalmente a través de la seleccion de los instrumentos, el modo de ejecucién,
los ritmos y las formas de tocar. En este sentido en “Sofiando un misterio” se mezclan el folclore

argentino, algunos elementos del flamenco y la musica arabe:

Autor: Ezequiel Borra
Cancion: Soflando un misterio (Cancion incluida en su ultimo disco, titulado “¢ Usted esta aqui? Vol.1”

Tuve tiempo para darme cuenta que no tengo mas tiempo
Tuve tiempo para la vergienza, pero eso fue hace tiempo
Tengo resto para darme vuelta, sin ir perdiendo el tempo
Tengo acento de gracia encubierta, pero yo soy del viento
Tengo los ojos abiertos por dentro

Pero me vive sofiando un misterio...

Se pueden encontrar dos “climas sonoros” bastante claros en la cancién, esto es, dos momentos:

uno de tensién -con melodias y armonia vinculadas a la musica espafiola y a la masica arabe-, y
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un segundo momento de reposo vinculado a lo circense, a la fiesta y al baile —tanto en la musica

como en la letra-.

X/
X4
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CONCLUSIONES GENERALES

Brea (2007) sostiene que es impensable cualquier otro mundo posible fuera de la eficacia de la
técnica. La tecnologia aplicada a la musica permite, en primer término, registrar una idea musical,
grabar sonidos. Esa es una primera cuestion a tener en cuenta ya que desde el momento en que
comienza la grabacién la tecnologia es parte de la cancion. Sin embargo, es fundamental hacer
hincapié en el rol de la tecnologia en la composicion de una cancion, es decir, de qué manera la
tecnologia interviene y modifica una cancidon grabada —en el momento de la grabacion o en la
edicién- por ejemplo cuando se utilizan determinados recursos tecnolédgicos -efectos de sonido-

para expresar ideas a través del sonido.

En términos generales, puede decirse que el agregado tecnoldgico (efectos de sonido, guitarras
eléctricas o bajos con pedaleras de efectos, loops, baterias electrOnicas, etcétera) facilita una
desconexion con el sonido puro del instrumento, inclusive cuando el instrumento naturalmente
requiere energia eléctrica para su amplificacién como las guitarras eléctricas (la guitarra clasica
puede ser ejecutada sin necesidad de ser amplificada, exceptuando algunas situaciones del vivo).
Una reflexion posible es que la recurrencia a la tecnologia en la musica, responde a falta de
creatividad o capacidad de ejecucién en el instrumento propio para aportar a la concrecién de una
idea musical. Esto sucede por ejemplo cuando se utilizan programas para editar voces y afinar las
notas que no estan en el tono correcto o cuando se insertan sonidos fabricados digitalmente. Los
sonidos insertados pueden ser ruido de lluvia, la frenada de un colectivo, un timbre, que tienen el
propdsito de colaborar a la narracion de la historia que trata la letra de la cancion. Si se considera
la cancién como un discurso, todo elemento que colabora funcionalmente a la idea que el autor
desea plasmar es valedero. En este sentido, en el Capitulo | se reflexiond sobre el rol de los
instrumentos y la creatividad de los intérpretes para componer los arreglos musicales necesarios
con el propésito de producir efecto a través de la musica -y evitar la recurrencia a los efectos de
sonido en la sala de edicién-. Resta analizar si la eleccién del efecto de sonido es redundante o

prescindible en relacién con la letra y con el resto de la instrumentacion, entre otras cuestiones.
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Como se menciond previamente, vale afirmar que el acto de grabacion implica la tecnologia. Sin
embargo, en el Capitulo | se planted el uso de efectos de sonido en la edicién de las canciones
luego de la etapa de grabacién, cuando la utilizacion de esos efectos tiene el propdsito de aportar a
la narracion del tema que proponen la musica y la letra.

En la cancién popular suelen utilizarse efectos de sonido que colaboran a la creacién de sentido a
través de programaciones aplicadas sobre la voz y/o sobre otros instrumentos; también a través de
sonidos insertados, fabricados digitalmente. Asi, por ejemplo, si en la letra se trabaja el tema “la
soledad” a través de referencias a la desesperacion y al peligro que provoca estar solo, de noche,
en un bosque; el musico puede distorsionar el sonido de una guitarra eléctrica o agregar camara o
reverberacion al sonido de la voz para indicar distanciamiento y soledad mediante sonidos volatiles
y ecos. La distorsion de guitarras eléctricas puede ser utilizada también como sefial de presencia
de algun animal salvaje. La pregunta que surge en este punto tiene que ver con las capacidades y
limitaciones de los instrumentos y los intérpretes: ¢es necesario recurrir a efectos de sonido en
lugar de generar climas sonoros a partir de la composicion, los arreglos y la interpretacion? ¢Se
corre el riesgo de transitar la creacién de masica como una espera ansiosa por el préximo avance
tecnoldgico para aplicar a la grabacion, en lugar de investigar y conocer mas el instrumento? ¢ Por
qué distorsionar una guitarra en la sala de edicion mediante un programa o aplicacién digital, en
lugar de utilizar pedales de distorsién en el momento de grabacion -incluso teniendo en cuenta que

esta opcion implica un grado de distanciamiento del sonido estandar del instrumento enchufado-?

Vale mencionar que, en muchos casos, la recurrencia a efectos de sonido artificiales —con respecto
al sonido natural del instrumento- esté vinculada al género de la cancién o del conjunto musical. En
otras ocasiones, parece responder solamente a la posibilidad de utilizarlos por el mero hecho de
gue existen. Puede tener que ver también con una pauta estética y una propuesta comercial
delineada por el sello discografico, en aquellos casos en los que el artista genera musica bajo su

dependencia.

Como se ha anticipado a lo largo del capitulo |, no se puede reducir el andlisis de la composicion

de una cancién a un andlisis de la lucha entre musica y palabra. Tampoco se puede reducir su
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significacidon solamente al deseo del autor por comunicar algo. En este sentido es importante el
aporte de Lopez Cano (2007) con respecto al significado musical como universo de opiniones,
emociones, imaginaciones, conductas corporales efectivas o virtuales, valoraciones estéticas,
comerciales o historicas, sentimientos de identidad y pertenencia, entre otras. No se puede afirmar
gue la palabra viene a reforzar un significado que ya estd propuesto en la melodia -con su
armonia- como frase musical aun cuando el autor sostiene que compuso, en primer lugar, la

musica y, en segundo lugar, la letra: hay una imbricacién entre ambas.

En este sentido Biezma explica que la letra se subordina a la melodia cuando aquella es asumida
por una estructura musical que no respeta los elementos basicos que sustentan las aporias
radicales entre los dos lenguajes:

e distorsion del nivel fonético o |Iéxico de las palabras,

¢ inflacion de algun elementos del nivel fonético,

e repeticién no-sintagmatica de una palabra o de un sintagma,

e superposicion cronolégica de varias palabras, sintagmas —como en el canon—.

El autor menciona otro caso: cuando la letra, arrebatada por una melodia, pierde pie semantico.
Sin embargo, también en este punto existe imbricacion entre dos lenguajes -musica y palabra-,
combinados en una cancién, es decir, un juego de relaciones propuesto en determinada cancion
por determinado autor que sera recibida de distintas maneras por los oyentes y segun el contexto.
Por lo tanto, afirmar que lo que permite al oyente identificar rapidamente la cancién es la melodia,
la palabra o la voz del intérprete, no tiene sustento tedrico de rigor y so6lo forma parte del universo

de las opiniones.

Es decir, la agrupacién en frases musicales tiene un sentido ya que existe una eleccion previa y
cuando esta eleccién corta palabras por necesidad de que se adecuen a la misica es porque el
autor, una vez que se encontré en esa situacion (es decir, cuando la palabra se ve trastornada en
la sintaxis y métrica a causa del fraseo musical) decidi6 no realizar modificaciones. De esta

manera, por ejemplo, el texto de una cancidon puede estar constituido por palabras acentuadas
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incorrectamente. Otra opcion es que el autor cambie las palabras y altere los fraseos —por ejemplo
para facilitar la comprension del oyente-. En este caso, nho se expone necesariamente a perder
parte del sentido original que surgié en el momento de creacion de la cancién. Es decir, si se
realizan alteraciones en las acentuaciones de la palabra porque no coincide la acentuacién de la
frase musical con la acentuacién natural de la palabra, el autor decide si realiza la modificaciéon
correspondiente para respetar la acentuacién de la palabra. Si no lo hace, y en reiteradas
ocasiones trabaja de esta manera, se convertird en una caracteristica mas del artista, que lo
diferencia de otros, 0, esa cancion sera reconocida por esa caracteristica y se diferenciara de otras

canciones de su repertorio.

Como se mencion6 en la conclusién del capitulo I, las canciones tienen partes en las cuales un
motivo melédico define la acentuacion de una palabra y partes en las cuales la melodia se
compuso a partir de la escritura previa de un texto -al cual se le agrega mdasica-. En otras
oportunidades le surge al autor una palabra y una melodia simultdneamente. Ignorar estas
variantes y afirmar que la musica se subordina a la palabra o viceversa es, cuanto menos, absurdo.
El modo en el que surge una cancion con musica y letra tiene que ver también con el momento
intimo en el que un autor crea, y con su universo de experiencias y deseos personales y artisticos.
La articulacion entre melodia y letra varia y no existe sélo una forma de realizarla o una guia para
componer -aunque existen ejercicios y juegos creados para tal fin-. No necesariamente la letra
expresa en palabras lo que se pretende comunicar a través de la melodia. En ese sentido, pierde
fuerza el supuesto de que la palabra es mas directa que la muisica para transmitir una idea o

sentimiento.

Es por esto que Biezma hace hincapié en una convivencia en la alternancia —entre mdsica y
palabra—, ya que sostiene que, en la alternancia, hay emulacién, empefio en llegar mas lejos o tan
lejos como el otro, pero sin anularlo, explotando cada uno de sus propios medios para conseguirlo.
El autor concluye que en la rivalidad que conlleva la superposicién de los dos lenguajes, con

frecuencia la letra se convierte en pretexto, y la voz, en vez de ser portadora de un contenido
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verbal captado en su perfeccion, en simple instrumento que modula vocales y consonantes al

compas de una melodia.

Es interesante, a modo de reflexién de cada quien, una pregunta que retomaremos en el cierre de
este Capitulo I. En sus “Reflexiones sobre la composicion fonética y el lenguaje como material de
la composicién”, Isabel Garcia Adanez (2005) plantea si la musica expresa algo o cédmo se significa
en musica y formula: “; Para qué necesitamos exponer el plano del significado en el arte? ¢Hasta
gué punto es sostenible aferrarse a un sistema arbitrario cuando lo que da sentido al arte es

precisamente transgredir ese sistema?” (en Anne-Marie Reboul et al, 2005:103).
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