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Este articulo se encuadra en una investigacion que ensaya
complementar, desde una orientacion esencialmente timbrica,
los materiales existentes para el estudio de la instrumentacion.
El trabajo se desarrolla a partir de diferentes actividades entre las
que se destaca la creacion como herramienta de profundizacion,
de critica y de ajuste de los resultados. De esta manera, a partir de
observaciones preliminares, por un lado, se elaboran variaciones
de instrumentacion del material analizado a fin de cotejarlas con
el original de estudio y, por otro lado, en forma complementaria y,
a la vez, independiente, se aborda la composicion de obras. Esta
tarea toma cuestiones surgidas en la investigacion realizada, como
también provenientes de las propias composiciones. En 3 etapa de
creacion, ademas, surgen nuevas problematicas, complementarias
a las inquietudes compositivas iniciales y frecuentemente se
generan nuevas lineas de trabajo o derivaciones de las mismas.

El presente texto introduce el tratamiento de la voz en la
composicion de la obra Historia del llanto, donde algunas de
las ideas trabajadas surgen y se apoyan en la linea de estudio
desarrollada acerca de la voz en la instrumentacion.

La voz en Historia del llanto

Historia del llanto. Un testimonio (Mastropietro, 2011) es una
obra musical escénica,” basada en la novela homénima de Alan
Pauls (2010), de poco mas de una hora de duracion. Estd escrita
para dos voces femeninas agudas, un bajo, un actor y un conjunto
de instrumentos: flauta baja, clarinete bajo, corno, dos trombones
bajo, percusion,® acordedn, viola y contrabajo.

El tratamiento de la voz desplegado en la composicién estd
dirigido, en gran medida, a generar diversos niveles de integracion
de las voces entre si y con los instrumentos y, simultdneamente, 3
manipular el entendimiento del texto, concebido como claridad o

2En un sentido amplio, una dpera de cdmara.

> Las voces también participan en la ejecucion de instrumentos del grupo de la
percusion, como crotalos, lijas frotadas, silbato y matraca
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inteligibilidad del habla.4 En este escrito en particular, solamente
se hace referencia a la inteligibilidad del texto y no del habla,
dado que el mismo aparece cantado, ademds de hablado, y en
un contexto musical y no verbal. Los modos vocales utilizados
en la obra pueden enumerarse en un recorrido que va desde el
habla hasta lo instrumental: texto hablado, texto cantado-hablado,
texto cantado, canto vocalizado v silbido. A estos modos vocales
también se les aplican diferentes técnicas de interpretacion.

En relacion con el texto, se emplean frases, palabras aisladas,
silabas y fonemas que aparecen utilizados de acuerdo con sus
caracteristicas semanticas y/o fonéticas. A gran parte de los textos
asignados a los cantantes se les modifica la diccion, de modo que
se indica pronunciar el inicio de la silaba o del fragmento de palabra
en forma rapida y enfatizar la consonante final.5 Derivado de esta
caracteristica, surge también el uso de consonantes sueltas tanto
de aquellas que pueden cantarse con altura determinada (I, m, n, 1,
etc.) como de aquellas que no (s, j, t, p). Las consonantes del primer
grupo aplicadas al canto aportan una caracteristica instrumental a
las voces y promueven una mayor integracion con los instrumentos.

En cuanto a los diferentes grados de inteligibilidad del texto, en
este ensayo se mencionan as intenciones volcadas en la etapa
de creacion de los materiales musicales en los que intervienen las
voces, sin considerar aspectos como la coexistencia de otras capas
instrumentales, lo que indudablemente afecta a esta variable en
el resultado final.

Algunos modelos de instrumentacion con la voz

A lo largo de la obra, se trabajan con diferentes niveles de
complejidad las conformaciones6 donde participa la voz. En

4 Para ampliar informacion sobre este concepto, ver: Owens Corning (2015) y
Ecophon (2015).

° En la partitura se escribe (un, (tra)j, (mo)m, etcétera y, de esta manera, se indica
pronunciar o cantar la parte entre paréntesis de forma rapida, de modo que la letra
fuera del paréntesis ocupe la mayor parte del sonido (en el caso de una nota larga
se debe sostener durante todo el valor).
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este sentido, los modos vocales aparecen combinados?
para la composicion de complejos sonoros (con la
participacion de instrumentos o sin ella) con diversos
grados de amalgama vocal-instrumental e inteligibilidad
del texto.8 Las caracteristicas recurrentes, en la mayoria
de las conformaciones que persiguen la homogeneidad,9
son la equivalencia del pardmetro de duracién para los
componentes participantes, el desarrollo en 3mbitos
registrales acotados y el uso de duplicaciones.

Un modelo de amalgama vocal-instrumental puede
verse en el comienzo del fragmento de la Figura 1. All se
identifica un complejo sonoro integrado por el bajo a cargo
del texto cantado-hablado,10 la soprano 2 -cantando
cualquier nota grave fuera de su registro habitual-11 en
concordancia ritmica con el bajo, el contrabajo tocando
en el entorno de I3 nota del bajo y, en un grado de
integracion menor por la distancia registral, el corno en
su tesitura aguda. En este modelo se da la cohesion de
los componentes por igualdad ritmica y por similitud de
notas. Si bien la soprano, de acuerdo con la indicacion,
puede cantar una nota diferente a la del bajo, el hecho
de que sea una nota grave fuera del registro habitual
la homologa con el tipo de emision del bajo (cantado-
hablado) y la integra a la resultante. Esta combinacion
de modos vocales y de instrumentos también procura
disminuir el grado de claridad del texto, en este caso, a
cargo del bajo.

Imbricado con este inicio, surge un segmento con dos
etapas, distinguido por la superposicion de diferentes
modos vocales (Figura 1, compases 2 y 3). La soprano 1
canta durante esos dos compases el texto sobre una sola
nota mientras en el comienzo se superpone un complejo
sonoro generado por la soprano 2 pronunciando s v la
flauta con sonido de aire (edlico), simultdneo al bajo
que canta (tra)j-je en una nota grave a eleccién. En este
Ultimo, los momentos de tonicidad son muy cortos12 por

la prolongacion de la j. Este sonido no ténico (j), por su componente
de ruido blanco, complementa al el complejo de flauta y a la
soprano 2, 3 la vez que el conjunto se distingue de la soprano 1.
Luego de esta instancia, la soprano 2 y el bajo cantan13 un texto
diferente entre siy con la soprano 1 (Figura 1, final del ¢. 2 y c. 3).
Esta ultima caracteristica, las notas prolongadas, la pronunciacion
resaltando las consonantes (todas con tonicidad) y la velocidad
del canto de la soprano 1 persiguen disminuir, en buena medida,
el grado de inteligibilidad. En relacién con la primera etapa del
segmento, en el momento final las tres voces estan integradas
para usar el mismo modo vocal. El pasaje culmina con las tres
voces y el contrabajista aspirando sonoramente «(h)ah».
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Figura 1. Partitura parcial de un fragmento de la pagina 1 (sélo
se muestran los instrumentos participantes de las distribuciones
mencionadas)

Un complemento importante es la ubicacién espacial de los
intérpretes para colaborar con la fusion de voces y de instrumentos.
En el caso del bajo se indica «cerca del contrabajo» (para la primera
parte de 3 seccién) y en la flauta «con la soprano 2». Igualmente,
es deseable a cercania de los cantantes entre si.

El fragmento de la Figura 2 corresponde 3 un modelo donde
las tres voces con diferentes textos cantados trabajan en conjunto
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con los trombones y con el corno. Las voces entre si generan una
textura homogénea por I3 similitud ritmica y por la duplicacién
(octava o unisono) entre, al menos, dos de ellas. Por momentos
queda alejada de esta conformacién alguna voz por cantar un
glissando (Sop.1 c.4 y Bajo ¢.5) o por la participacién en otro
objeto sonoro, como es el caso del pronombre €l de la soprano 1
(cc. 1, 6,7, 8y 10). A su vez, el corno y los trombones participan
duplicando voces o complementado notas, para asegurar que se
conforme una tercera en el registro de las sopranos y en el del
bajo (Do#-Mi / Do-Mi). En esta conformacién se procura generar
cierta integracion entre cada voz y los instrumentos que tocan en
conjunto con ellas, simultdneamente a la estratificacion de las
voces por |a superposicion de textos.14 Si bien este Gltimo aspecto
disminuye la inteligibilidad, se puede especular con que el eventual
entendimiento de determinados fragmentos de diferentes voces
(en forma paralela o sucesiva) posibilita la comprensién del
contenido dada la complementariedad de los textos.
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Figura 2. Fragmento de la pagina 14, partitura parcial

Alo largo de la obra se presenta reiteradas veces una variedad
de distribucién vocal que apunta a trabajar diferentes grados
de inteligibilidad. Estas conformaciones se caracterizan por 3
superposicion de diferentes textos con significado en modo
cantado-hablado a los que se sobrepone texto hablado por el
actor u otro cantante y, en ocasiones, el canto de alguna voz.
Un ejemplo puede verse en el fragmento de I3 Figura 3, donde
una voz femenina y el bajo participan con cantado-hablado (nota
con cabeza de tridngulo), I3 otra voz canta y el actor habla con

Arte e Investigacion (N.° 11), pp. 88-94 | noviembre 2015 | ISSN 2469-1488

indicacion ritmica. En forma similar a lo descripto para el segmento
de laFigura 2, en el modelo de la Figura 3 se especula con |a posible
comprension no lineal del contenido del texto por la sumatoria
de percepcion de diferentes fragmentos del mismo, dado que
pertenecen al mismo parrafo del libro y son complementarios.
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Figura 3. Pagina 21, compases 9-10, partitura parcial

Conformaciones recurrentes

Otras conformaciones caracteristicas en las que participa
la voz son los objetos sonoros recurrentes. En ellos, el texto
estd integrado por fonemas, por silabas o por pocas palabras
y reaparecen a lo largo de la obra, repetidos o con pequefias
modificaciones, manteniendo su identidad. Un modelo es el
pronombre él, presente innumerable cantidad de veces. Como
ejemplo de funcionamiento, puede verse el pasaje de la Figura 2
donde aparece cinco veces a cargo de la soprano 1 (Figura 2, cc. 1,
6, 7, 8y 10). Los componentes caracteristicos de este objeto son:
el ataque Unico, la nota Fa# y el crétalo (a cargo de la cantante).
En estos casos particulares, se complementa con el Fa# a la octava
del trombdn o del acordedn. Otra variante de este elemento,
aunque carente de su texto tipico, ocurre en el Ultimo ataque del
compds final del fragmento, donde puede verse una distribucién
instrumental que remite al objeto él. Esta distribucion, conformada
por el acordedn (Fa#-Mi), por el crétalo y por el trombdn (la
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soprano canta r iniciada en un ataque anterior), retoma como
caracteristicas la sequnda mayor presente en el ataque él del c.1
de la Figura 2 (Sop. 1y 2 Fa#-Mi) y el Fa# a la octava (Tb.1)
como en los ataques precedentes. Esta aparicion, aun sin el texto
especifico, apunta a identificarse con el modelo.

En el mismo segmento de la Figura 2, puede verse la presencia
de otro de estos objetos: la palabra «pa(d)r» de la soprano 1 en
el Ultimo compds. Ademds de la voz, este objeto estd formado
por un ataque simultaneo de clarinete bajo, silbato (no graficados
en la figura) y acordedn y aparece en forma similar a lo largo de
toda la obra.

En el fragmento de la Figura 4 se reflejan las primeras apariciones
del objeto sonoro correspondiente a «bondad humana», que
procura constituirse en una conformaciéon homogénea. En esta y
en otras oportunidades, ademds de las voces, participan algunos
instrumentos que no forman parte estable del objeto. En este
caso son la flauta, el clarinete, el corno y el trombdén que aportan
unisonos y octavas con las voces y, de manera similar a lo que
ocurrfa en el pasaje de la Figura 2, actlan para completar la
aparicion de terceras15 en el dmbito agudo y en el grave durante
la presencia de las voces. Las caracteristicas recurrentes de la
parte vocal de este elemento son el movimiento de alturas de
solamente un cuarto de tono y que presenta fracciones de las
palabras bondad humana en las que se resalta la consonante (por
ejemplo (a)n, (b)n). Otro elemento fijo de esta conformacion,
ademds de los intervalos y del texto, es la participacion de la
viola con trémolo. Un aspecto que surge frecuentemente en las
subsiguientes apariciones es la participacion de instrumentos con
notas largas. La primera caracterizacion (Figura 4, compases 1y
2) estd precedida por dos frases (pronunciadas simultdneamente
por la soprano 2 y por el actor, no graficadas en la Figura16) que
culminan en el «bondad humana» expresado por el actor en el
compas 1. Este disefio procura aportar significado al objeto sonoro
en cuanto complemento de las frases precedentes.

A continuacion de esta primera parte del fragmento de la Figura
4, se observa la repeticion del objeto sonoro (compases 3 y 4)
con pequefias variaciones pero sin texto hablado superpuesto,
aspecto que permite una mejor percepcién de lo pronunciado

por los cantantes. Inmediatamente, surge, incluida en la siguiente
repeticion del objeto (Figura 4, compds 5), la presentacion
de la frase «bondad y humanidad» cantada por el bajo con las
mismas notas, diccién similar y en un lapso equivalente al que
se articula el texto en las presentaciones inmediatas anteriores.
Esta intervencion del bajo se suma a la caracterizacion del objeto.
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Figura 4. Pagina 9, compases 7-12, partitura parcial

Dada las particularidades de esta sucesion de la Figura 4, el texto
del bajo del compds 5 posee un mayor grado de inteligibilidad
en relacién con el canto en las dos primeras instancias, pero
muy inferior con respecto al habla a cargo del actor en el primer
compds de la Figura. El disefio de este objeto sonoro procura
generar una resultante homogénea entre las voces y de éstas
con los instrumentos, de manera que aun sufriendo variantes
importantes pueda ser identificado. Al mismo tiempo, el «bondad
humana» dicho por el actor en el compads 1, aporta informacion
al elemento musical para sus nuevas apariciones sin ese texto
hablado. Es en este sentido que juega también el texto cantado
por el bajo en ultimo lugar, el cual tiene menor inteligibilidad que
el habla, pero surge una vez pronunciada la idea por el actor. Este
tipo de relacién provocada por la recurrencia del objeto no busca
una correspondencia estricta, sino que apunta a remitir en forma
amplia a situaciones sonoras presentadas de acuerdo con el relato.
Asi como en determinado momento del libro se reitera bondad
humana en referencia a la situacion donde surgio, la reaparicion

ARTE e INVESTIGACION 11 | UniversipAD NACIONAL DE LA PLATA - FACULTAD DE BELLAS ARTES « SECRETARIA DE CIENCIA Y TECNICA

n NoviEmBRe 2015



del objeto sonoro sin texto hablado inteligible deberfa actuar de
forma similar.

Otros tratamientos del texto

En determinadas partes de la 6pera puede verse la superposicion
del uso fonético y semantico del texto como se da en el segmento
de la Figura 5. En ese momento, mientras el bajo canta el texto con
diccion modificada, las voces femeninas cantan fonemas extraidos
del mismo, en el orden de aparicién en la frase y en diferente
fase cada una. Con este disefio se busca generar un objeto con
identidad y con grado de inteligibilidad intermedio, que solo
aparece en forma sucesiva cuatro veces, de tal modo que al cabo
de la Ultima, el texto pase a Ultimo plano y surja la repeticion como
elemento primordial y componente perturbador. Este proceso se
da mientras suenan otras capas instrumentales.
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Figura 5. Fragmento de la pagina 10, partitura parcial

Un modelo del uso de la palabra en forma sonora se advierte en
el ejemplo de la Figura 6. En ese segmento las cantantes entonan
el texto conformado por palabras cortas con diccion modificada,
en ataques breves, sobre una misma nota, en forma simultanea
o complementaria. Comportamientos similares a éste aparecen
varias veces en la obra y se corresponden con partes del libro de
donde se extrajeron las palabras cortas de las oraciones (en su
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mayorfa monosilabas o bisilabas). Este procedimiento, ademas de
aislar las palabras del entorno semantico original, disminuye su
inteligibilidad por la ritmica, por la velocidad, por la pronunciacion
y por la combinacién de ambas voces. El texto utilizado en
estas partes carece de significado directo, pero la repeticion de
determinadas silabas y palabras genera cierta direccionalidad de
sentido. En estos modelos, cuya base es la estructura de Ias silabas
seleccionadas, cobra importancia durante la interpretacion cuidar
la pronunciacion de cada silaba y la articulacién musical y verbal.
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Figura 6. Pagina 37, referencia AA, partitura parcial

Ademds, el uso instrumental de las voces también aparece en
la obra a partir de la vocalizacion o del silbido. Un ejemplo se
muestra hacia el final de la obra, en una seccién de la cual pueden
verse los Ultimos compases en |a Figura 7. En esa parte, el bajo en
falsete y las cantantes vocalizan con emision nasal (€), en conjunto
con la flauta baja y con el clarinete bajo, intercambiando tres
notas (Do# bajo, Mi y Fa#) en el mismo dmbito registral reducido.
Este procedimiento integra a las voces al complejo instrumental.
Al final de este pasaje se diferencian, paulatinamente, de los
instrumentos por medio de la aplicacién de texto.
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Figura 7. Fragmento de la pagina 66

El silbido, a diferencia de la voz, no se produce con el aparato
fonador completo y posee caracteristicas particulares interesantes,
como la percepcion equivoca de octava, la equiparacion del registro
entre ambos sexos y las posibilidades de registro sobreagudo
(Mastropietro, 2014). En Historia del llanto, este recurso es

La voz en la composicion de Historia del llanto | Carlos Mastropietro



utilizado en diferentes ocasiones, asignado tanto a las voces como
a los instrumentistas y se establece con altura determinada solo
en el caso de los cantantes. El fragmento de la Figura 8 ilustra
un momento donde es aplicado con funcién instrumental a las
voces, las que participan del disefio melddico llevado a cabo por
el acordeon.
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Figura 8. Fragmento de la pagina 61, partitura parcial

Corolario: el tratamiento de la voz y la obra

En su origen, el tratamiento de la voz en Historia del llanto
responde a la idea compositiva de reflejar, de variadas formas,
diferentes aspectos y elementos de Ia novela. De esta manera,
en determinadas partes se optd por tomar el sentido del texto y
en otras, simplemente, por resaltar el estilo literario; en algunas
circunstancias se eligié recoger la situacion descripta y en otras
transferir el aspecto estructural o musical. Ademds, en muchas
situaciones se extrajeron elementos que resultaron interesantes
para la composicion, como la utilizacion de palabras aisladas, de
silabas, de fonemas o de determinadas recurrencias.
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