Monica Pacheco

Occidion:
su interpretacion
e identidad

Homenaje a Susana Anton

Luego de haber interpretado en concierto la obra musical Occidion de los autores men-
docinos Antén y Boyle, nos proponemos compartir las experiencias teéricas desti-
nadas a develar sus significados mas profundos; considerando que tales intenciones
ampliarian el concepto tradicional de interpretacién musical.

Asumiremos la Obra como un significativo emergente de nuestro contexto, lo que nos

permitird enmarcarla en la categoria de vanguardia situada.
Observamos como Occidién resemantiza las narrativas del pasado precolombino y
se actualiza constituyéndose en un constructo de nuestra identidad latinoamericana.
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Occidion con musica de Susana Antén y texto de Patricio Boyle, fue interpretada
en Mendoza en dos oportunidades: para su estreno en 1991 y posteriormente en 2006,
en el marco del Seminario de Musica de Camara I de la “Maestria en Interpretacion
de Musica Latinoamericana del S. XX” dictado por el Maestro Guillermo Scarabino.

El propésito del presente articulo es abordar la interpretacién de Occidién dando
continuidad a la maravillosa experiencia poético-musical que supone interpretarla en
concierto. Deseamos trascender de tal experiencia, suficientemente conmovedora y
significativa, que constituye un verdadero rito, tensionando el significado méas co-
rriente del término “interpretacién”, el que queda reducido, practicamente, a la tra-
duccién sonora de la partitura. En este caso, el proposito de “interpretar” Occidion
integraria aquellos abordajes destinados a develar sus significados, muchas veces
invisibles u opacos para el oyente, y sumamente esclarecedores para el Director y
los demés musicos que participan en el proceso colectivo de rearmar, resignificar y
ofrecer la obra en concierto. Tales significados devienen de reflexiones y biisquedas,
constituyen respuestas a multiples interrogantes que los intérpretes nos planteamos a
la hora de imaginar el desarrollo de la obra, y no necesariamente se vislumbran en la
experiencia sonora. Los significados develados colaboran en la configuracién de un
texto simultaneo, el “texto de intérprete”, que aporta sentido a la obra. Este se desarro-
11a en un juego dialéctico, por parte del “equipo”, alrededor de la partitura! y recién se
completa en el momento en que se ofrece a las muiltiples interpretaciones del ptiblico.

El presente articulo pretende abrir al lector diversos niveles de comprension, ra-
z6n por la cual se omiten ejemplos en escritura musical, por lo que se intenta describir
la musica verbalmente y se incorporan términos técnicos musicales junto a otros de
lenguaje convencional.

Creemos que tal aporte puede colaborar con una mayor valoracién y comprensioén
de la obra, asi como con el reconocimiento de nuestros autores. Tangencialmente, co-
rroboraremos que una obra musical es siempre un significativo emergente del contexto
que le da origen, de tal modo que interpretandola, en este amplio sentido, podremos
realizar aportes a la construccién de nuestra identidad.

Si asumimos que nuestra identidad no es solamente la reiteracién de narrativas del
pasado y que aun cuando los sistemas de signos se reiteren en el tiempo, los nuevos
sujetos valoran de otro modo, en un nuevo contexto, tales sistemas, no s6lo nos acerca-
remos a Mendoza de los ‘80, sino a posibles reinterpretaciones que Occidién nos pro-
pone en la actualidad. Por otra parte, comprenderemos a aquellos actores sociales que
en los ’80, fueron capaces de pensar la identidad latinoamericana metaféricamente, sin
timbres instrumentales étnicos ni textos directos, animandose a caminar en el sinuoso
espacio de una “vanguardia situada”, componiendo e interpretando obras que, lejos
de tener el “éxito” asegurado, configuraron en su momento un espacio experimental.

1. Hemos convenido en denominar “texto de intérprete” tanto a los significados develados de la obra expresados por escrito
en el presente articulo, como a las variables interpretativas que no figuran expresamente en la partitura: micro dinamica,
micro tempo, articulaciones, timbres seleccionados para el sintetizador DX7 y otros que implican una toma de decisiones por
parte de los intérpretes. Cabe recordar algunas definiciones bésicas para comprender el sentido de la construccién colectiva
que da como resultado el “texto de intérprete” Intérprete: Persona que interpreta. Interpretar: Explicar o declarar el sentido
de un texto / Representar una obra. Equipo: Grupo de personas organizado para algo determinado / en equipo: coordinada-
mente, entre varios. Definiciones extraidas de la XXII Edicion del Diccionario de la Real Academia Espafiola, consultada en
http://www.rae.es/rae.html.
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¢Qué es Occidion?

Occidién es una derivacién voluntaria, realizada por los autores de texto y miisica,
de la palabra occisién?, cuyo significado “morir por voluntad de otros y en beneficio de
esos otros”, encierra el contenido semantico de esta obra que logra vincular estrecha-
mente musica y texto. Tal vinculo esta presente atin en fragmentos en los que el texto
del poema original estd omitido, en los cuales la musica alude al significado del texto
in absentia, a través de diversos recursos compositivos.

La obra refiere al Ciciyotonatl, que en la cultura Nahuatl constituye el sacrificio
humano en el cual la victima entrega su corazon y su sangre para bien de su comunidad.

En Occidion, la victima pasa por diferentes momentos, todos ellos aludidos a tra-
vés de la mtusica: desde la simple descripcién del ambiente, hasta sus distintas per-
cepciones de la realidad (alterada por el terror y el extremo dolor fisico) asi como la
desmaterializacion de su vitalidad.

En un nivel semantico mas profundo, Occidion trata el conflicto perpetuo del
hombre frente al misterio de su propia muerte, su posible trascendencia y el sentido
de su vida. Este es el aspecto en el que el Ciciyotonatl trasciende del contexto azteca
precolombino y se sitda en una categoria de permanencia, haciendo posible considerar
la actualidad del tema.

Occidion reformula el drama y actualiza el significado del Ciciyotonatl, reseman-
tizando el o los sacrificios humanos “literales” del pasado para convertirlos en metafo-
ra de aquellas entregas y sacrificios individuales que benefician a nuestra comunidad
y otorgan nuevo sentido a nuestra vida actual.

El mito del Ciciyotonatl y el rito del Concierto

La cultura Nahuatl nos ofrece una serie de mitos cuyo contenido simbdlico nos
permite acceder a su cosmovision. Asi es como el Ciciyotonatl y otros mitos, colabo-
rarian en la comprension de ciertos hechos que no podrian ser entendidos desligados
de su contexto.

El llevar a cabo el Ciciyotonatl, entregar el corazén (atn latiendo) junto ala sangre
de la victima a los dioses, era indispensable para dar continuidad al universo, dado que
a través de €l se impediria la ruptura de la cadena de soles.

En la filosofia Nahuatl® es notable la permanente participacién humana en hechos
destinados a mantener los ciclos vitales y el orden cdsmico. El hombre no dejaba en
manos de los dioses la continuidad del universo sino que debia colaborar, a través de
ciertas acciones (entre otras, literalmente el sacrificio humano) con el desarrollo de los
fenémenos cosmicos naturales que permiten la existencia de la vida. Es decir, el orden
c6smico dependia tanto de los dioses como de las voluntades humanas que lo preser-
vaban complaciéndolos. Es asi como en América, tanto para los aztecas, como para
otras culturas precolombinas, para que cada dia el sol volviera a salir, un ser humano
no debia verlo desde esta vida, entregando su corazén para hacer posible que otros, su
comunidad, pudieran tener un nuevo dia*.

Hemos convenido en que la actualizacién del mito, nos llevaria a reflexionar
acerca de actividades comunitarias que suponen el sacrificio y la entrega de nuestra

2. El cambio de la “s” de occisién por la “d” de Occidién, segun entrevistas realizadas a los autores, sélo responde al sentido
Iudico de “jugar musicalmente con las palabras”.

3. La Filosofia Nahuatl, del Dr. Agustin de la Rosa, en su Capitulo II, El acaecer temporal del universo: los 5 soles, relata
el mito del Ciciyotonatl y otros relacionados con el contexto de nuestra obra que nos permiten acceder a la cosmovisién
Nahuatl.

4. Patricio Boyle contextualiza la obra recordandonos que América representa el poniente, el continente donde se muere el sol,
siendo ésta una importante motivacion en la creacién de su texto (de las entrevistas realizadas por Cristina Yolanda Gallo).
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identidad individual en beneficio del bien comtin. Para el autor del texto de Occididn,
el Ciciyotonatl, representa metaféricamente la actividad coral, en la que una voz se
integra al todo en la medida en que “pierde” su identidad individual, escuchandose
como parte de los sonidos de un acorde. ... “El acorde es la esencia del canto coral, y
lo que lo diferencia del canto solistico. La palabra cordis proviene de corazén... Para
que se produzca el acorde, con el instrumento vocal en manos del director, hace falta
esa entrega a la que hace referencia nuestra obra: es decir la entrega del corazén”....

Tal reflexion constituye un pensamiento que ostenta aspectos en comun entre el
autor del texto y el Director que estrend Occidion ... “una de las metas del canto coral

<,

es...entregar el yo a cambio de un nosotros, a favor del canto colectivo”... ¢ se
canta en coro ofreciendo su propio corazén al ptblico, a los demaés integrantes y al
director [...] en bien de la musica en comun.””

Los conceptos enunciados no distan demasiado del rito de un concierto en la ac-
tualidad, si consideramos que éste transcurre en un espacio de tiempo convenido y en
un lugar predeterminado en el que se retine un grupo de personas que, tras dejar de
lado sus actividades individuales, suspendieron momentdneamente su cotidianeidad
para asistir al rito colectivo. Esta vivencia comunitaria supone reunirse a “interpre-
tar”: un grupo de intérpretes produce o ejecuta la obra sometiéndola a las multiples
interpretaciones del otro grupo que se conmueve, se aquieta, siente, piensa, aplaude,
guarda silencio, se sienta, se para, camina, entra o sale del recinto, realizando una serie
de actividades que (en general) guardan estricta pertinencia con los usos y costumbres
sociales, cuya aceptacion o rechazo deviene de la cristalizacion de “normas de com-
portamiento” en adecuacién a cada tipo de rito-concierto. Tales normas convenidas
socialmente de modo técito son las que nos guian a saltar cantando la melodia en un
concierto de rock, actitud que se veria impertinente en un concierto de musica clasica.
Nuestra asistencia a ciertos conciertos (y a otros no), es decir, la eleccion del tipo de
rito colectivo en el que participaremos, implica vestirnos de maneras particulares y
socialmente aceptadas, estableciendo la distincién en cuanto a nuestra pertenencia a
un grupo social determinado®.

Dejar de lado lo individual a favor de lo colectivo (como expresaba el Maestro Va-
llesi) en vinculo con la metafora que deviene del mito Nahuatl que nos invita a dejar el
corazén para contribuir a dar continuidad a la vida en nuestro mundo, o permitirse sus-
pender las actividades individuales para participar de un concierto en vivo, guardan
estrechos vinculos que agregan una necesaria profundidad al término “interpretacién”
y que lo amplian hacia un espacio de experiencia ritual colectiva®.

5. Patricio Boyle, comentarios de las entrevistas realizadas por Cristina Gallo (quien comparti6 la interpretacioén en vivo y la
totalidad de procesos previos y posteriores en la investigacion de la obra), en virtud de la Monografia de Misica de Camara
I (Maestria en Interpretacién de Musica Latinoamericana del S.XX) base y motivacién del presente trabajo.

6. José Felipe Vallesi fue Director del Coro Universitario de Mendoza y Profesor Titular de la Catedra de Direccién Coral,
Escuela de Musica, Facultad de Artes y Diseiio UNCuyo. El concepto expuesto fue extraido de los Programas del Profeso-
rado en Direccién Coral (1985).

7. Patricio Boyle, ibid 4.

8. Este concepto esta altamente desarrollado por Pierre Bourdieu en La distincién. Criterios y bases sociales del gusto, Ma-
drid, Alteataurus, 1998.

9. basta leer comentarios anénimos en algunos espacios virtuales destinados a los conciertos de rock para comprender los
vinculos entre mitos prehispanicos y su actualizacién en los ritos-conciertos: “El concierto en vivo debe ser uno de los po-
cos espacios en la actualidad donde esta sociedad mezquina nos permite un momento de comunién primitivo y verdadero,
casi mistico. Ni siquiera las iglesias o los actos politicos guardan tan sinceramente esa potencia de una manada que pide lo
mismo desde el fondo de sus entraiias. [...] hay que aprovechar para que la muisica sea un veneno efectivo [...] para elevarse
espiritualmente y entrar en esos transes endiablados en los que uno se descubre a si mismo mas que en ningtin otro lugar.
[...] Mientras dura, no pedimos que el mundo sea un lugar mejor porque, en ese estado de transe, sabemos que lo es.” En
cavernadeltoro.blogspot.com.ar/2006/11/musica-y-religiOn-el-concierto-como.html extraido el 22 de julio de 2012.
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¢Como fue concebida Occidion?

Los textos del Arquitecto Patricio Boyle, quien integr6 el Coro Universitario de
Mendoza durante casi una década, fueron entregados a la compositora mendocina
Susana Antén en 1980, quien compuso la musica entre 1980 y 1989.

Occidién fue escrita especialmente para el XX° Aniversario del Coro Universi-
tario de Mendoza y dedicada a tal Coro y a su Director, sin embargo, su estreno se
concretd para su XXV° Aniversario, celebrado el 11 de mayo de 1991 en Teatro Plaza
de Godoy Cruz, bajo la direccion del Maestro José Felipe Vallesi.

El autor del texto pensé la obra con misica y puesta teatral, incluyendo méscaras,
vestuarios y elementos escenograficos indispensables (como una especie de pedestal
donde se llevara a cabo la teatralizacién del sacrificio humano) que contextualizaran
Occidion en el pasado azteca precolombino, junto a escenografias simbdlicas que die-
ran cuenta de la actualidad. No obstante esta concepcién inicial, Occidion nunca ha
sido interpretada con puesta escénica.

Sobre la musica de Occidién

Occidion es una obra contemporanea, encuadre que se fundamenta en el interior
de su lenguaje, a través del organico (diversos timbres instrumentales y vocales que
la integran), sistema, organizacién de alturas y duraciones, asi como en su textura,
estructura e interpretacion.

El organico nos ofrece una combinacién timbrica absolutamente particular a la
obra y muy lejos de lo tradicional, incorporando técnicas expandidas en la ejecucién
convencional de instrumentos y emisién de las voces. Estd conformado por:

a. Coro, que es protagonista y conduce la parte esencial de la obra, narrando, junto
a los solistas, el sacrificio en primera persona. Sus voces proponen alturas determi-
nadas e indeterminadas (texto cantado, hablado y gritado) e integran expresivamente
percusion corporal (castafietas y golpes de las manos en el cuerpo).

b. Piano a cuatro manos que combina su uso tradicional con variables timbricas
que provienen del uso del arpa rasgada con las ufias en efectos a modo de glissandi,
considerando esto tltimo una extensién del uso convencional de tal instrumento.

c. Los instrumentos de percusion son multiples (académicos y populares como la
bateria'®): De altura determinada de placa (xilofén y vibrafén) y de parche (timbales
y rototoms). De altura indeterminada de parche (cassa chiara, redoblante, tumbadoras,
bongo), de metal (platillos, charleston) y de madera (giiiro, cocos). Antén explora varia-
bles en su timbre que dependen de las calidades de las baquetas (blandas o duras) y de
las posibilidades de cada instrumento (motor del vibrafén, corda del redoblante y otras).

d. Sintetizador DX7"' que interviene con alturas determinadas emitiendo timbres
propios, e indeterminadas a través de imitaciones de aleteos de palomas, sierra y soni-
dos metélicos como entre choques de metales o placa metalica sacudida.

Respecto de la organizacion de alturas, diremos que la pieza constituye un sis-
tema mixto. Si bien algunos pasajes son atonales, la insistencia en determinadas notas
que por su reiteracion se constituyen en pedales, configuran polarizaciones, permitien-
do la elaboracién de relaciones de tension o distensién respecto de ellas.

En otros fragmentos, mas cercanos al sistema tonal o absolutamente tonales, se
observan las direccionalidades de los acordes segtin su funcionalidad, asi como, el uso

10. La bateria, de uso corriente en la musica popular y siempre asociada (en los ’80) a los imaginarios del jazz y del rock, no
se integraba corrientemente a la musica académica y menos atin en Mendoza.

11. La presencia del sintetizador YAMAHA DX?7, el cual llegé al mercado en 1983 y se fabric6 hasta 1986, en Mendoza
representa una importante innovacién.
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de acordes mayor-menor, de oncenas y trecenas, de acordes con quinta aumentada o
disminuida, que tensionan tanto la tonalidad como la pertenencia de tales pasajes a un
modo (mayor o menor) en particular.

El repertorio de alturas utilizado no manifiesta la existencia de una o mas series ni
la presencia deliberada del total cromatico. Este ultimo se consigue con el transcurrir
de la obra, en oportunidades durante cortos fragmentos, pero nos atrevemos a manifes-
tar que no se utiliza deliberadamente por parte de la compositora, sino como resultado
de la eleccion de determinadas alturas simultaneas.

Tanto las alturas superpuestas (dispuestas a modo de acordes o de clusters) como
las sucesivas, no responden a esquemas previos de escalas o series basicas, sino que
han sido producto de la bisqueda de combinaciones sonoras libres que la autora eligi6
por su sonoridad*.

Resulta muy evidente la presencia de giros ritmico-melédicos que se convierten
en motivos elaborados en sus sucesivas reiteraciones. Tales giros constituyen un ma-
terial tematico importante y en algunos pasajes configuran progresiones irregulares.

A pesar del orgénico, que nos ofrece instrumentos de alturas determinadas e inde-
terminadas, los primeros, en algunos espacios de la obra, crean sensaciones de indeter-
minacion, ya sea por la confluencia de numerosas alturas simultaneas, por los efectos
de trémolo de los instrumentos de placa y del piano, como también por el uso del
motor del vibrafén creando una reverberancia capaz de mezclar las variadas alturas.
Por lo que podemos concluir que en oportunidades, la sensacién de indeterminacion
en las alturas se debe al uso intencional, ya expuesto, de los instrumentos de afinacién
determinada (que configuran una nube sonora en la cual resulta imposible particulari-
zar las alturas) sumados a los de afinacion indeterminada.

Respecto de la organizacion de duraciones, ademds de los numerosos cambios
de tempo que generan importantes variables en transcurrir del discurso musical, la
obra ofrece una enorme riqueza en cuanto a acentos, valores irregulares y entradas en
fracciones no previsibles del compés, las que permanentemente tensionan la métrica
propuesta por los compases escritos por la autora. A las situaciones casi apulsicas se
oponen fragmentos absolutamente ritmicos en los que prevalece la estabilidad tanto en
los acentos, como en los pulsos.

Resulta sumamente complejo atribuir una estructura determinada a Occidion, en
primer lugar porque en el transcurso total de la obra permanecen y se reiteran factores
de unidad, entre otros, los materiales tematicos y efectos reiterados tanto en los pianos
como en la percusion, que tensionan posibles segmentaciones. Aun siguiendo diversos
criterios que pueden dar lugar a diferentes segmentaciones, siempre la estructura de
Occidion es asimétrica, obteniendo en cada seccién tiempos transcurridos absoluta-
mente disimiles.

Si bien podria establecerse una estructura determinada tomando en cuenta los
cambios de tempo, ésta se tensionaria completamente aplicando otros criterios de seg-
mentacion basados en: materiales teméaticos (sus elaboraciones y re-exposiciones), es-
tructura sintactica del poema o en modos de articulaciéon entre diversos fragmentos.

Al segmentar la obra utilizando diversos criterios asociados a los recursos com-
positivos, tales como: densidad cronométrica, organizacion de alturas; configuracion,
elaboracién o desarme de los materiales tematicos, detenimiento temporal del discurso
musical, procesos “cadenciales” y otros, pudimos atribuir a cada fragmento una fun-
cién formal diferente con diversos modos de articulacién entre ellas. Los modos de

12. Observaci6n expresada por la autora de la obra.
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articulacion entre las diversas secciones y sub-secciones estan dados por yuxtaposi-
cién o superposicion. En la tinica gran “separacién” de la obra, aun tratandose de un
gran silencio con calderén, el texto (él toca mi corazén) dicho con exclamacién de un
solista, aporta el elemento de continuidad necesario para que se tense al maximo una
verdadera y completa separacion.

Observamos, también, como factor importante de segmentacion, la multiplicidad
de texturas, aspecto en que Ant6n consigue una enorme riqueza, siempre funcional a
la tensién o distension del discurso musical, utilizando: melodia acompafiada, hetero-
fonia, polifonia, homofonia monorritmica y superposiciones de diversos estratos.

Pese a las variables de tempo y las muiltiples texturas expuestas, el discurso es
permanente y continuo.

A pesar de los factores de segmentacion enunciados, en el transcurso de Oc-
cidion permanecen factores de unidad y continuidad imposibles de obviar, tales
como los materiales tematicos recurrentes elaborados de diversos modos pero, sin
duda, la persistencia del elemento sonoro que alude al latido del corazén, se cons-
tituye en el mas importante factor de unidad de la obra, representando, aun con sus
numerosas variables, una verdadera constante. Esta presencia, aunque persistente,
no es nada obvia. En el devenir de Occidion asume mtultiples timbres y variables
tematicas hasta llegar a la sintesis de la figura negra como latido a cargo del timbal.
Aparece en el texto del coro (a modo de célula ritmica con la palabra corazén ubica-
da en la parte inicial del pulso) y se mantiene, en forma alternada o simultanea, en
la totalidad de los instrumentos y solistas. Esta dibujada en los trémolos constantes,
que producen los diversos instrumentos de percusion y el piano, en los glissandi de
timbales, piano y xilofén; contintia a través del coro (primeramente con percusion
corporal y luego cantada) a lo cual adhieren la bateria, el piano y el timbal, que en su
alternancia consiguen permanencia.

En la dltima seccién, con funcién liquidativa por agotamiento de los materiales, la
densidad cronométrica disminuye poco a poco y los eventos sonoros (incluso el que se
vincula con el latir del corazén) comienzan a separarse cada vez mas, a la vez que las
duraciones se alargan notablemente y las intensidades bajan hasta desaparecer.

Relacion texto - miisica

A pesar del vinculo tan estrecho entre texto y musica Occidion no es estrictamente
musica de programa. Tampoco incluye alusiones directas ni leit motives, sino fragmen-
tos musicales (con o sin texto) que a través de determinados recursos compositivos,
aluden a ideas extra musicales, sin que ellos se constituyan en “temas reiterados”.

En el transcurso de la obra podemos observar fragmentos en los que la musica
alude al nivel semantico del texto acercandose a ideas extra musicales a través de
variados recursos compositivos. Entre otros, mencionamos: elaboracién de pasajes
de progresiones ascendentes o descendentes (que tensionan el discurso musical o
lo distensionan en virtud del significado del texto), presencia de instrumentos de
percusion y sintetizador (cuyos timbres aluden a huesos, cuchillos, sierras u otros)
destinados a producir miedo o desestabilizar las emociones del oyente, asi como
sonidos como los aleteos de palomas que conectan con la naturaleza y remiten a la
libertad. A tales recursos debemos agregar las configuraciones sonoras que refieren
al corazén latiendo cuya aceleracién permite imaginar la ansiedad descontrolada de
la victima, asi como su desaceleracion o desconfiguracién paulatina, manifiesta la
pérdida de la vida.
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Resulta evidente el deseo de Susana Antén de musicalizar la totalidad del texto
de Patricio Boyle, debido a que, a pesar de algunas omisiones, su semantica esta con-
signada musicalmente con texto in absentia consiguiendo asi, un nivel metaférico.
Ejemplo de ello es el verso omitido (Las manos huesudas) que de todos modos esta
escrito entre paréntesis en la partitura, en el momento en que el sintetizador produce
tres clusters con sonido de sierra'®. Tales sonidos no imitan el entrechoque de huesos ni
intentan expresar musicalmente una alusién directa, literal u obvia, sino que suscitan,
a través de otros sonidos el “afecto” que la compositora desea expresar en virtud del
texto in absentia. Por lo que se trata de metaforas', es decir, eventos sonoros sin texto
que logran vincularse con el nivel seméantico del mismo.

La autora ha tratado el texto reiterando la utilizacién de dos recursos: superposi-
cién y reiteracion, es decir, en su musica reitera silabas o palabras que en el texto origi-
nal no se repiten y de este modo logra que adquieran mayor importancia. En reiteradas
oportunidades establece un orden diferente y libre respecto de la sintaxis del texto
original y agrega expresiones que no estdn consignadas en el poema. Se observan
también juegos con texturas opuestas. A las texturas polifénicas le siguen texturas
homorritmicas con lo que la autora se permite enfatizar partes del texto y tensionarlo
logrando diversos climax. No s6lo las texturas son contrastantes sino que, a momentos
de méaxima tension, se le continiian distensiones extremas logradas con diferentes re-
cursos. Existen espacios en los que se conforman tres estratos musicales superpuestos,
aludiendo a diferentes aspectos semanticos del texto, que producen imagenes simulta-
neas complementarias u opuestas. Ejemplo de ello es la superposicién de un glissando
descendente del tenor con la palabra cuchillo (imagen sonora que puede referir a la
muerte que se avecina y a la caida del cuerpo) mientras que el coro femenino describe
la penetracion lenta del cuchillo, hasta conformar un cluster que evoca las siluetas
nubladas y el humo que visualiza la victima (descripcién a cargo del tenor solista).

Las melodias de los solistas nos ayudan a identificarnos con la victima hombre
o mujer, siempre individuales, privilegiadas sobre la textura plural del fondo coral o
instrumental.

El doble coro crea un efecto estereofénico que colabora con la sensacién de estar
rodeado de llamas que ocasionan desesperacion durante la asfixia. El canto a doble
coro separa el texto en los diferentes versos del poema (Fuego que me invade, es fue-
go -Llamas, llamas que respiro - Aguijones de maguey en los oidos) donde la autora
necesita de reiteraciones: primeramente de la palabra (llamas) y luego de algunos ver-
sos para crear asimetria ritmica. El agregado de la expresion jAh! a modo de grito
(la cual no figura en el poema) permite generar climas de mayor tensién. Calmando
toda excitacion previa, la igualdad de los sonidos del latido del corazén, expresados
fundamentalmente por el timbal y los pianos sobre el final de la obra, proporcionan la
tranquilidad necesaria para la irrupcién de un coral en La Mayor con el texto corazon,
que permite suponer cierta alegria, anunciando algo positivo en esa muerte.

El texto cada golpe, que literalmente es expresado por el coro unido a golpes
corporales, esta asociado con la permanencia de la vida. Este “material tematico”, que
en la segunda seccién logré su maxima tension, dibujando los afectos de ansiedad ex-

13. Los tres clusters con sonido de sierra del sintetizador se ejecutan con antebrazos sobre el teclado. Indicacién de ejecucién
de la autora que no esta consignada por escrito en la partitura.

14. Elena Oliveras, en La Metdfora en el Arte, remite a expresiones artisticas en las que, estando algtin aspecto in absentia se
consigue ... “vincular con otro paradigma” al cual se accede a través de las imagenes que suscitan los materiales in presentia.
Oliveras ejemplifica la metédfora musical (entre otras) con el canto gregoriano, cuyo unisono ... “manifiesta la idea de unidad
en comunidad”... ala vez que lo considera un emergente de la estructura social medieval en la que “La expresion religiosa
colectiva esta por sobre las expresiones individuales.”
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trema y asfixia, manifiesta regularidad en los momentos de calma, por lo que resulta
notable de qué modo Ant6n consigue unificar la pieza a través de la reiteracion de este
recurso metaférico, e incluso apoyarse en €él para obtener la liquidacién de la pieza a
través del agotamiento de los materiales sonoros que describen el final de la energia
de la victima, el fin de la vida.

Consideraciones finales

Resulta indispensable expresar algunas reflexiones vinculadas con el tratamiento
del espacio acustico que se producen tangencialmente en el desarrollo de Occidion, lo
que si se asocia a la atencion del oyente-espectador, puede concebirse como una espe-
cie de “puesta escénica”. Imaginemos simplemente la disposicién de diversos grupos
timbricos (vocales e instrumentales) tan disimiles, ubicados en un mismo escenario.
Luego, la aparicién de materiales temdticos que se alternan en diversos instrumentos
y que implican un recorrido espacial que involucra distintas direcciones en la atencién
del oyente. A este aspecto se suman areas atencionales aparentemente cadticas: con
texturas de alturas indeterminadas, situaciones aptilsicas y amétricas (con diversos
factores de deconstruccion acentual, como entradas de distintos timbres en fracciones
no previsibles del compas, planteos de valores irregulares o bien acentos en contra
del supuesto acento métrico), a las que se oponen momentos de unidad atencional a
través de la organizacién de ritmos que establecen coincidencias de acentos métricos,
prosodicos y agogicos.

Continuando con el tratamiento del espacio actistico asociado a la atencién del
espectador, mencionaremos que el doble coro crea una sensacion estereofénica re-
forzada por los instrumentos circundantes, o totalmente contrariada por los mismos.
Posiblemente el momento contrario a la tensién que producen los gritos emitidos por
el coro son los acordes de los solistas con la palabra luz, que junto al coro, preparan
la intencién de los sonidos de palomas producidos por el DX7 los que, literalmente,
irrumpen como aleteos.

La obra ofrece 100 compases de improvisacién, en los que la autora permite un
espacio de libertad y de azar, propio de la misica contemporanea, que contrasta con la
rigurosidad con la que esté escrita el resto de la pieza®.

Debido al tratamiento musical del texto, y no siendo mtisica programatica, pode-
mos hablar de Occidion como metafora musical, dado que no usa alusiones directas
al texto, y alude a la semantica del mismo (estando éste ausente) a través de diversas
configuraciones sonoras.

El musicélogo argentino Omar Corrado propone la categoria de “vanguardia
situada™® para definir procesos musicales que quiebran por completo los usos crista-
lizados en la academia, tanto aquéllos relacionados con los modos de ejecucion, como
la incorporacién de nuevos sistemas o instrumentos. En sintesis, agrega a la idea ya
existente y suficientemente difundida de vanguardia: inclusién de rasgos y usos no
convencionales que ofrecen rupturas multiples en la performance y creacién artistica’,
la contextualizacién espacial y temporal de la pieza de arte necesaria para situar la
obra. Los quiebres en el lenguaje tradicional, académico o convencional de Occididn,
posiblemente, no son vanguardistas en relacién con determinados espacios hegemoni-

15. En este espacio Susana Antén permitiria la expresién de tambores o parches de todo tipo, incluso tocados con las manos,
u otras propuestas tendientes a resemantizar la obra no consignadas en la partitura.

16. Omar Corrado “Sobre el andlisis de musicas recientes” articulo publicado en la Revista Musical Chilena Vol II, Ed. Uni-
versidad Catélica de Chile, 1999.

17. Concepto extraido de Umberto Ecco en La estructura ausente, Espafia, Lumen, 1972.
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cos del mundo, sin embargo, pueden ser considerados de vanguardia en localidades pe-
riféricas como Mendoza, mas atn en la época en que fue compuesta. Gabriela Guembe
en su Tesis de Maestria en Arte Latinoamericano'®, incluye dentro de tal categoria
algunas obras para piano de Susana Antdn, los fundamentos expuestos nos permitirian
incluir a Occidién. Para ello debemos tener en cuenta que, si bien ya se habia interpre-
tado en nuestra Ciudad una importante cantidad de musica coral contemporanea, in-
cluyendo obras corales con percusiones corporales y otros sonidos vinculados con usos
no convencionales del coro hasta el momento, éstas eran obras de autores foraneos:.

Susana Ant6n emprende en Mendoza la novedosa y no convencional integracion de:
instrumentos académicos tradicionales cuya produccion es acustica (mecdnica), con el
DX7 (exponente de la produccién electrénica) y la bateria (cuyo sonido se vincula con
las bandas de rock, jazz y miisica popular), a la vez que incorpora en el coro e instrumen-
tos, usos no convencionales que extienden notablemente sus posibilidades expresivas.
De modo que puede inferirse que la estética de Occididn, a la vez que nos proporciona
un importante vinculo con el pasado precolombino, retne las caracteristicas necesa-
rias para integrarse a la categoria de “vanguardia situada” que Guembe define como ...
“las vanguardias musicales que entremezclan nuevas tecnologias y lenguajes con rasgos
identitarios proporcionados por las culturas indigenas o populares”.

Respecto de la identidad de la obra, creemos que Occidién se aleja de los esencia-
lismos* que permiten identificar rasgos identitarios latinoamericanos sélo en aquellas
obras musicales que se acercan a un reservorio de recursos, timbres y otros aspectos
sonoros configurados en el pasado y conservados para siempre. En virtud de lo expues-
to, a pesar de los imaginarios que propone el texto, el contexto aludido en la narrativa
de la obra y el tiempo y espacio en el cual se lleva a cabo su composicién, estreno y
resemantizacién, no se observan instrumentos étnicos ni materiales u organizaciones
sonoras del folclore o de la musica aborigen precolombina. Por el contrario, la totalidad
del organico pertenece a la misica académica, a excepcion del sintetizador y algunos
instrumentos de percusion que conforman la bateria. En virtud de ello, nos atrevemos
a suponer que Antén y Boyle conciben la identidad latinoamericana como construc-
cién constante, dinamica y cambiante, con vision de futuro, porque el descreer en una
acabada imagen de un “si mismo” o de un “nosotros”, asi como de la cristalizacién de
su propia obra, en una linea histérica de contextos y sujetos cambiantes, les ha permi-
tido integrar sus saberes con los saberes del resto de la humanidad en una obra musical
caracterizada por la permanente tension dialéctica y confluencia de culturas, la cual
queda abierta a multiples interpretaciones.

Lo expresado permite dar cuenta de la amplitud que consigue el concepto de “in-
terpretacién” vinculado, tanto a la hermenéutica??, como a resemantizaciones en con-
ciertos que configuran nuevas experiencias rituales colectivas, las que permiten que la
obra quede abierta a infinitas significaciones.

18. Gabriela Guembe “Vanguardia situada: construccién y reconstruccién de la identidad” Tesis de Maestria en Arte Latino-
americano defendida en 2004.

19. El Coro Universitario de Mendoza interpret6 en 1980 Monerias del autor S. Dzojenka compuesta en la entonces Unién
Soviética en 1979, que incorporaba expresiones corales absolutamente inusuales en Mendoza: permanentes percusiones en
diferentes partes del cuerpo (con mano abierta, puiios, etc), parlados sobre texturas cantadas y gritos.

20. Gabriela Guembe, Vanguardias situadas, HUELLAS...Bisquedas en Artes y Disefio, N° 2, afio 2002, ISSN N°1666-8197,
p.32.

21. Concepto desarrollado por Jorge Larrain Ibafiez en Modernidad, razén e identidad en América Latina. Santiago de Chile,
Andrés Bello.

22. Ménica Pacheco, Interpretacion y Hermenéutica, en Revista Anual ADICORA 2010 nos recuerda que ... “existe un nivel
interpretativo menos considerado cotidianamente, aquél que supone la fuerte vinculacién entre ‘interpretacién’ y ‘herme-
néutica’, y es, precisamente en este nivel, en el que podriamos encontrar espacios vinculantes entre interpretacion y cultura,
interpretacion e identidad y otras multiples relaciones”...
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