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INTRODUCCIÓN 

Es indiscutible la relación que ha existido desde la antigüedad entre música y 
poesía, aunque han tomado rumbos diferentes, han nacido unidas con el fin de 
grabar en  la memoria, por medio de canciones, los valores y la  convivencia de 
los pueblos.  Partiendo  de esta premisa, que reúne los elementos música y 
poesía hecha canción, la creación  del presente trabajo se justifica, de manera 
directa, en los afectos del compositor hacia la música vocal y el interés de dar a 
conocer  el papel histórico-social que cumple la poesía escrita por mujeres, a 
través de la canción como forma musical,  y de manera especial dirigir el interés 
hacia  la creación poética  en Latinoamérica. 

Desde tiempos remotos, la mujer ha querido, pese a muchas restricciones,  
participar de forma activa en el desarrollo de las letras. Sin embargo la historia aún 
hoy nos señala cómo la literatura ha tenido importancia a través de los tiempos en 
términos masculinos, lo cual ha originado una marcada tendencia a dificultar la 
búsqueda del papel desempeñado por las poetas.   

Sólo hasta el siglo XX, la mujer logra relevancia en el campo literario. No obstante 
en nuestro medio al consultar la poesía escrita por mujeres, y de manera especial 
la escrita por latinoamericanas,  nos encontramos ante un pobre registro de la 
misma en las antologías poéticas y, por  ende, su reducida participación en la 
historia de los  ciclos de canciones. 

El Ciclo de Canciones permite el acercamiento hacia la poética femenina en 
Latinoamérica, rescatando y relevando su valor.  Este trabajo compositivo de 
orden musical  interioriza  mecanismos con los cuales se da continuidad  a la 
literatura escrita por mujeres en Latinoamérica,  lo que permite una conexión con 
el pasado  literario desde un punto de vista distinto,  y a futuro cultiva la 
permanencia del factor emocional en la música, en un medio donde  prevalece 
una realidad poco poética.  

 Estos mecanismos incluyen la selección  de cuatro poemas  creados  por mujeres 
latinoamericanas, narrados casi en su totalidad en primera persona, su 
organización de manera intencional para que los contenidos reflejen  una 
progresión   de la psique femenina, y la inclusión de los mismos en un contexto 
musical.  De este modo se mantiene vigente el poder de la palabra, dentro de un 
punto de equilibrio entre música y poesía.    

 



 

 

 

 

OBJETIVO 

 
 El Ciclo de Canciones para soprano y orquesta de cámara, tiene como objetivo, 
reconocer la labor literaria de la mujer latinoamericana, quien ha construido un 
importante legado cultural  y de manera especial la labor de todas aquellas poetas 
que han permanecido en el anonimato. 
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1.  POESÍA ESCRITA POR MUJERES 

Durante las primeras décadas del siglo XX, florece  la poesía en manos de las 
mujeres latinoamericanas quienes ya desde siglos anteriores, con la mexicana Sor 
Juana Inés de la Cruz (siglo XVII), venían reclamando un lugar importante en la 
sociedad.   

“Hacia el Sur del continente americano nacieron varias poetas, algunas 
pertenecientes a la corriente modernista, otras ya con la influencia de un 
movimiento artístico posterior, el Vanguardismo.  Se destacan Gabriela Mistral, de 
Chile, Juana Ibarbourou y Delmira Agustini, de Uruguay y Alfonsina Storni, de 
Argentina.  La poesía de estas mujeres gira entorno al amor y la naturaleza, amor 
a la plenitud de la vida libre y sobre el dolor cuando el amor no puede lograrse.  
No solo sobresalieron por su obra sino también por su lucha para lograr el 
reconocimiento como portadoras de grandes ideas y propuestas para la sociedad, 
sin embargo tuvieron, que pasar muchas dificultades, que hoy en día ya están 
superadas”. (Villabona, Cecilia. 1992, 119). 

 

1.1.  POÉTICA DE LA EXPERIENCIA 

Hacia la primera mitad del siglo XX estos lenguajes se caracterizaron por los 
silencios  y las ambigüedades, que iban de la mano con el cambio cualitativo de la 
mujer con respecto  a la toma de conciencia de su condición. En 1970 comienza a 
surgir un nuevo concepto de identidad; el de la mujer que va en camino de asumir 
su autonomía, es entonces cuando empieza a anteponer un lenguaje más 
espontáneo, como reacción frente a la literatura vista como creación del hombre. 

Un gran número de escritoras en Latinoamérica buscaron alternativas de 
creatividad entre ellas la más característica es la escritura del cuerpo, que significa 
ir a un terreno no colonizado por el hombre y utilizarlo como referencia simbólica, 
para describir sus propias experiencias.  
 
Ésta escritura va más allá del lugar que su cuerpo ocupa en la historia familiar.  La 
mujer que había sido sentenciada a callar secularmente encuentra en la literatura 
el vehículo para expresar su mundo interior.  

 

________________________ 

1  GUERRA, Lucía.  Identidad cultural y Problemática del ser en la Escritura Femenina.  En: Lingüística y    
           Literatura.  Medellín: Universidad de Antioquia, 1991.  p. 32 



 8

La poesía de la mujer latinoamericana del siglo XX es testimonial contra la 
injusticia a todo nivel, en todo país; es ecológica  porque va en busca de la 
relación antigua con la tierra; es solidaria con las víctimas de toda guerra, de toda 
tragedia. Está plenamente consciente de que la tierra se viola y de que todos sus 
hijos se trituran.  Más que nada es consciente de que la voz poética es una voz 
heredada, una voz que contiene las palabras de siglos de hablantes de un idioma. 
La mujer es consciente de que esa voz colectiva vive en la conciencia de las 
madres. De que toda música del pueblo es origen de poesía2.  

 

1.2.  MEMORIAS Y PRECURSORAS 

1.2.1.  Sor Juana Inés de la Cruz 

Juana Inés de Asbaje y Ramírez de Santillana (1651-1695), poeta y humanista 
mexicana, fue considerada la  fénix de México y la décima musa gracias a que en 
su época gozó de gran fama por su inteligencia y virtudes literarias. Ingresó al 
convento de san Jerónimo como Sor Juana Inés de la Cruz, allí estudió literatura, 
música, ciencia, historia y teología. 

En Sor Juan Inés de la Cruz, “la labor artística implica un desdoblamiento, en el 
que deja de ser quien es para ser otro, lo que conlleva a un mundo de juegos 
intelectuales y sensoriales, en donde era consciente de la confusión que producía 
en sus lectores, los que aventuraba imágenes de profundo erotismo de la autora 
en su poética.  Las monjas, místicas y santas llegan a hablar de sexo porque 
superan la dimensión ideológica puramente individual del amor y la sexualidad” 3.  

Sólo su la vida monástica le permitiría  la oportunidad de llevar a cabo sus 
propósitos intelectuales. En 1691, en respuesta al castigo de un superior, escribió 
la Carta titulada Respuesta a Sor Filotea, en la que defendía sus intereses 
profanos y reivindicaba la igualdad de oportunidades educativas para las mujeres; 
dicha obra marca definitivamente el camino hacia  literatura feminista en 
Latinoamérica. 

 
 

 

 

 

________________ 

2  PIZARRO, Águeda. Promotora de encuentros de literatura femenina en Roldadillo (Valle).  En: Poesía y   
         Novela en la Década del 80: Tendencias. http://www.lablaa.org/blaavirtual/historia/colhoy/colo10.htm.  
 

3  JURADO, Fabio. El Barroco y la Obra de Sor Juana. En: Brújula Nº1.  Cali: Universidad San Buenaventura,   
          2004.  p. 41.  



 9

 1.2.2.  Alfonsina Storni 
 
Alfonsina Storni Martignoni (1820-1938), una de las escritoras más leídas entre 
1920 -1940 en Argentina, se caracterizó en su círculo por ser una  gran 
argumentadora y  fue visionaria de los actuales modelos periodísticos.  
 

Logró expresar de manera representativa el sentir y el batallar de otras mujeres 
contemporáneas que se debatían entre ser fieles a los modelos y pautas sociales 
y transgredirlos desde un nuevo perfil; el de la mujer que trabaja, se informa, 
estudia, se profesionaliza y participa activamente en la escena nacional7.  

 

1.2.3.  Gertrudis Peñuela  

Con poemas ingresa la mujer colombiana a las letras, gracias a Sor Francisca 
Josefa de la Concepción del Castillo y Guevara, nacida en Tunja en 1671, pero 
este es el espacio donde cabe resaltar la labor polémica de Gertrudis Peñuela 
(1904 -2004), poetisa  nacida en Soatá  (Boyacá), quien causó gran alboroto a 
nivel nacional en la década de 1930 cuando escribió  Llamas Azules, sobre 
poemas eróticos.  Su nombre en las letras corresponde al de Laura Victoria, fue 
diplomática y periodista, su poesía es altamente reconocida en México y España.   
La Academia Boyacense de Historia editó poco antes de su fallecimiento el libro 
Laura Victoria, sensual y mística, del periodista y escritor Gustavo Páez. Vivió más 
de 50 años en México y tuvo un alto renombre en la literatura latinoamericana, al 
lado  de, Gabriela Mistral, Juana Ibarbourou y Delmira Agustini  y Alfonsina Storni8.  

 

1.2.4.  Maria Luisa Bombal 

En los relatos de la chilena Maria Luisa Bombal (1910-1980)  se pueden encontrar 
diversos elementos, entre ellos islas que emergen humeantes, barcos cuyas velas 
no proyectan sombras y extrañas trenzas rojas que originan el incendio de un 
bosque, lo real y lo fantástico era su bandera. Realizó estudios de Filosofía y letras, 
arte dramático y violín. Su poética  aunque no se aleja de la actitud tradicional de 
las mujeres de su época, ofrece con seguridad, alternativas de libertad para la 
imaginación. 

 
_______________ 

7  GLIEMO, Graciela. Alfonsina Storni en Su Escritura. En: Brújula Nº 2. Cali: Universidad de San   
          Buenaventura,  2004.  p. 51.  
 
8  CÁCERES, Eduardo. La Mujer Colombiana en la Literatura. En: Mujeres Ilustres.   p. 114.  
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Fue la precursora del surrealismo y la novela moderna (que tiende a suprimir el 
orden lógico de los sucesos); su prosa delicada, fluye plásticamente al vaivén de 
la música el agua y los espejos, fundiendo sueños y realidades  en un mismo 
plano. Su lenguaje parco, tiene el equilibrio perfecto entre poesía y prosa, entre los 
sonidos y el silencio matizado por brillantes colores.  Sus personajes son mujeres 
que hablan desde la interioridad ligada a la tierra, extrayendo de la naturaleza el 
saber que aflora hasta los sentidos.  El erotismo es otro de sus aportes a la 
literatura hispana,  proponiendo así la liberación instintiva como respuesta a los 
controles establecidos por la sociedad industrializada.  Lo fantástico aparece en 
ella antes que en Borges9. 

 

1.2.5. Violeta Parra 

Violeta Parra (1917-1967), una chilena cuya trayectoria poético-musical  constituyó 
nuevos alcances  de la mujer en la consolidación de espacios propios dentro de  la 
sociedad.  Su trabajo como recopiladora de la música folclórica en su país, la 
posicionó como figura importante en la recuperación de la fuerza creativa de la 
cultura popular y en la composición se dirigió a temas sociales. Su nombre y sus 
canciones trascendieron el tiempo y las fronteras y hacen parte del patrimonio 
cultural de Chile, entre ellas  Gracias a la vida, A los quince, Verso por despedida 
a Gabriela, La Jardinera. 

Desempeñó un rol como precursora de la Canción Latinoamericana. Ella tomaba 
su guitarra y empezaba a cantar sin preocuparse del atuendo o pose exterior, 
dando protagonismo a la mujer en el canto, mediante una poética directa, simple 
pero con altura y dignidad, en una época donde predominaban los conjuntos 
musicales masculinos10. 

 

1.3.  LA MARGINALIZACIÓN 

Las dificultades que tuvo que superar la mujer para ingresar al ámbito literario se 
ve reflejada en la escasez de registros de sus poemas en las antologías de la 
época y a la escasa información histórica de su situación, limitada a breves 
apartados o artículos en las revistas literarias. 

_________ 
9   SERRANO, Samuel. Entre el Agua y la Bruma. En: Magazín Dominical Nº 609, Bogotá: El Espectador,   
            1995  p. 10-11.  
 
10  ARMANDO, Juan.  Violeta Parra: Una Memoria Poético-Musical. En: Lingüística y Literatura. Nº 26.    
            Medellín: Universidad de Antioquia, 1994.  p. 81-83.       
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Quienes en épocas anteriores lograron educarse, adoptaron la utilización de 
seudónimos masculinos para introducirse en el ambiente literario. Los siguientes 
son algunos conceptos que el compositor reúne como teorías acerca del origen de 
la marginalización de la mujer en las letras: 

 

1.3.1.  El mito Adánico 

Un estudio realizado  Anne-Marie Rocheblave, expuestos en Les Roles Masculins 
et Feminis, revela que el Mito Adánico ejerce un efecto inconsciente sobre la 
estructura mental de hombres y mujeres pertenecientes a la cultura Judeo-
Cristiana. Éste efecto hace que la  mujer sea considerada como la hija de Eva, la 
Diosa frívola, coqueta, intuitiva, madre acariciadora11.  Es evidente que este hecho  
perpetúa la imagen de la mujer que salió de la costilla del hombre, y que de forma 
más bien consciente y directa  ha llevado  históricamente, a que asumiera un rol 
secundario y por lo tanto sufriera en épocas anteriores con respecto a la literatura, 
y otras artes y ciencias, restricciones de tipo educacional.  

La negación histórica de la mujer y su marginalización de las letras se ha asociado  
con el uso que ellas hacen de lenguajes teo-logocéntricos12. Es decir lenguajes en 
los cuales codifica una jerarquización que asocia lo universal y racional con Dios y 
el hombre  representante de lo humano, como si estuviera aceptando que su voz 
está por debajo de las palabras del hombre. 

 

1.3.2. El Modelo Mariano 

Teológicamente, la figura de María es mencionada por primera vez en el evangelio 
de San Marcos, a través de los siglos fue creciendo su importancia en cuanto a 
sus virtudes y cualidades propias como Madre de Dios, asociadas a mujer modelo 
de humildad y servicio a la familia.   

Culturalmente las cualidades de María  se han traducido de manera errónea y 
estricta en abnegación y subordinación, lo que en años anteriores y  aún en casos 
actuales ha limitado los proyectos de mujeres en función de los otros (hijos, 
esposo), alejándolas de sus ideales científico culturales. 

 

________ 
11   PINEDA, Laura. Mujer: Escritura y Lectura de des-centramiento. Lingüística y Literatura Nº 23. Medellín:  
           Universidad de Antioquia, 1993. p. 114.  
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Para la escritora colombiana Helena Araujo es relevante poner en tela de juicio si 
María  reconoce libremente su inferioridad al aceptar la voluntad de Dios y 
cuestiona si el culto a María se relaciona con la conducta y pasividad de las 
mujeres. 

Pese a cualquier afirmación, el modelo mariano seguirá trayendo esperanza en 
tiempos de materialismo.  Totus Tuus (¡Todo tuyo!) consigna de entrega total a 
María, pertenece a la doctrina de San Luís María fundada en las sagradas 
escrituras, en la más sólida Teología.  Ésta doctrina explica que aceptar la 
voluntad de Dios no significa esclavitud, por el contrario es una relación en la que 
nunca se es más libre como cuando nos entregamos a Cristo. 

 

1.3.3.  Lenguaje Subjetivo 

La subjetividad en la escritura femenina se caracteriza por la organización 
temática inconsciente y por una carga afectiva y emocional, proyectada en los 
objetos de la experiencia existencial. Las mujeres por razones específicamente 
relacionadas con su contexto social, han escrito más sobre temas líricos o 
intimistas12.  

Algunas corrientes feministas, en un acto de autocensura, se han encargado de 
polemizar acerca de la expresión  subjetiva de la  escritura femenina.  Afirman que 
si la mujer emplea  un lenguaje subjetivo corre el riesgo de perpetuar esquemas 
tradicionales y marginalizarse en una época de pensamiento científico. Estas 
corrientes no tienen en cuenta que la subjetividad  puede llevar  al sondeo del 
subconsciente y como tal, dicha exploración puede decir mucho sobre la actual 
concepción mecanicista de la existencia. Cabe recordar que  paralelo al instinto 
colectivo y al ser social existe la necesidad de vida interior. La subjetividad es la 
experiencia propia, es lo real.  En el inconsciente  el signo y el símbolo se 
entremezclan para la búsqueda de lo coherente que a menudo no tiene 
obligaciones con la lógica racional. 

 

2.   HACIA LA CONCEPCIÓN DEL CICLO DE CANCIONES 

Las  formas poético musicales, están fuertemente relacionadas y alcanzan su 
máxima expresión en los ciclos de canciones de los compositores Schubert, 
Schumann, Fauré  y Duparc. 

___________ 

12  PERI ROSSI,  Cristina. Mujer y Escritura: La Anunciación. En: Eco Nº 248. Bogotá: Behholz, 1982. p.121.  
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Schubert  estableció la costumbre del ciclo de canciones, en donde la narración  
se centra en los matices psicológicos o en las emociones cambiantes del 
protagonista, como en Los dos ciclos de Lieder de Schubert son Die schöne 
Müllerin (La bella molinera, 1823) y Winterreise (Viaje de invierno, 1827) 13. 

Para estos compositores la poesía romántica empezó a ocupar un papel 
importante, lo que les permitió presentar obras de  sensibilidad renovada a partir 
de textos cuya estructura por sí sola es musical. Para ese entonces las 
preferencias del público se estaban orientando hacia la intimidad de la música de 
cámara y solista, y los cantantes querían independizarse del canto italiano. 

Actualmente la gente en una gran mayoría  ha adoptado la forma  Canción como 
medio de expresión y reconocimiento. De canciones está hecha la memoria de los 
pueblos, en sus temas se incorporan con inmediatez el mensaje, la intensidad 
emocional y en sus personajes la percepción automática de los fantasmas propios 
y ajenos. En Latinoamérica los poemas con los que más se han realizado 
composiciones vocales  pertenecen  a los chilenos Pablo Neruda y Gabriela 
Mistral. En general hay una tendencia a trabajar con poemas de escritores que ya 
han tenido una trayectoria reconocida. 

El compositor Argentino Carlos Guastavino (1912-2000), exponente del 
nacionalismo romántico de su país,  realizó más de ciento cincuenta canciones, 
entre ellas canciones escolares. En su selección incluyó poemas de Atahualpa 
Yupanqui, Rafael Alberti, Pablo Neruda, Gabriela Mistral y Jorge Luís Borges.  

En el Maestro José Antonio Rincón podemos encontrar el ciclo de canciones 
basado en textos de Octavio Paz, sus percepciones  acerca del  poema Certeza 
fueron las siguientes:  

“ En realidad  hay que analizar de una manera diferente el estilo, la forma y el 
sentido poético de Paz; pues en estos cuatro párrafos pone de por medio lo 
existente con la duda.....la luz, lo escrito y los ojos que leen....además, el hecho de 
que lo dicho se esfuma o se desvanece, pero desde luego, algo debe quedar en el 
pensamiento, así de que hay la seguridad de estar vivo entre dos paréntesis que 
son el nacimiento, que ya sucedió y la muerte que vendrá”. 14  

También es importante resaltar además de los exponentes de la canción de arte, a 
todos aquellos quienes han hecho difusión de la poesía femenina de 
Latinoamérica traspasando fronteras en función de una música con raíces 
folclóricas, como es el caso de la chilena Mariana Montalvo. 

__________ 
13  BELTRANDO, Claire.  El Lied y la Melodía.  En: Historia de la Música.  España: Espasa Siglo XXI, 2001.                   
             p. 489, 494.  
14  Información de correo electrónico, enviado a estudiantes de Dirección Coral.  Tomada el día 31 de Octubre   
            de 2006.  
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En la búsqueda  de los poemas para la realización del presente trabajo, se 
encontró una baja inclusión de poesía femenina en los ciclos de canciones, hecho 
que tiene estrecha relación  con la marginalización expuesta anteriormente.  

Los temas tratados en la mayoría de canciones han sido la naturaleza (Where 
corals lie en Sea Picture, Op.37 de Edward Elgar), las  visiones culturales (Cinco 
canciones negras de Xavier Montsalvatge), obras vocales en memoria de figuras 
importantes (O King de Luciano Berio), ciclos netos de desamor y muerte (Viaje de 
Invierno de Schubert). 

El ciclo de canciones “La Niña Extraña”, es el reflejo de los aspectos encontrados 
con respecto al rol de la mujer en las letras, su problemática,  por primera vez un 
personaje único que argumenta a favor de su lenguaje poético.  

 

2.1.  LA SELECCIÓN  DE  POEMAS 

El criterio de selección  de los poemas obedece a la necesidad interior de una 
manifestación estética libre de excesivas ideologías y alejada de señalamientos,   
de poemas que, sin referenciar más personajes que la propia mujer,  constituyan  
su diálogo con el público, en una historia  acerca de la percepción de sí misma.  

Han sido reunidos de manera intencional para ahondar en  diversos temas de la 
psique femenina a través de la expresión simbólica, en cuatro niveles que 
representan el camino de la  niñez  hacia  la edad adulta, un camino hacia  la 
reivindicación con la feminidad, que con la excusa del feminismo se ha perdido.   

En la selección además de ser poesía escrita por mujeres, es fundamental  el 
hecho de que fueran autoras vivas, y que independiente de la nacionalidad a la 
cual pertenecen, conformaran una muestra representativa de la expresión  poética 
de la mujer en  Latinoamérica. 

Se han escogido poetas que utilizan como forma de expresión  el  “verso libre” 
(estructura básica de la poesía del siglo XX), lo cual hace que los poemas no 
presenten un esquema métrico fijo, y cuyo ritmo es único en cada uno de ellos.    

El verso libre nace en la segunda mitad del siglo XIX como alternativa a las formas 
métricas consagradas por la tradición,  alejándose así de las pautas de rima y 
metro  que predominaron en la poesía europea hasta finales del siglo XIX, su 
iniciador fue el estadounidense Walt Whitman. En Latinoamérica el movimiento 
renovador iniciado por los poetas brasileños Mario Andrade (1893-1945)  y Manuel 
Bandeira (1886) durante la semana del Arte moderno en Sao Pablo (1992), trajo 
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consigo la publicación de poemas que proponían las libertades de la época: el 
verso libre y el prosaísmo15. 

De esta corriente del verso libre ha sobrevivido la  supresión de la rima, el empleo 
de composiciones topográficas y la invención metafórica, a la que se le ha ido 
adhiriendo diversos temas e individualidades poéticas. 

 

2.2.  CONSTRUYENDO  EL IMAGINARIO: ENTRE POETISAS, POEMAS Y         
PERCEPCIONES. 

Integrar poemas con identidad propia, pero que a su vez unidos en este ciclo 
permitieran la  creación de un personaje imaginario, una protagonista sin identidad,  
(en la que convergen miles), precisó la  búsqueda de aquellos  elementos 
simbólicos con los cuales la mujer aborda su historia y su representación sensorial 
por medio de la música, la cual juega un papel importante como recurso para dar 
soporte al texto poético, aclarando y enfatizando momentos claves, en una 
relación música –texto sin jerarquía. 

Las poetas son Ana Emilia Lahitte, Carolina Escobar Sarti, Fany Garbinni Tellez 
(quien con gran beneplácito recibió la idea de este trabajo) y Mía Gallegos16.  En 
este punto serán presentadas sus trayectorias, los poemas que  hacen parte de 
este ciclo, y las percepciones del compositor.     

 

2.2.1.  Ana Emilia  Lahitte 

Nació el 19 de diciembre de 1921 en la ciudad de La Plata, Buenos Aires, donde 
reside actualmente.  Ha publicado numerosos libros de poesía, así como de 
ensayo, teatro y periodismo.  Es una mujer con una inagótale actividad cultural. En 
1966 realizó actividades de becaria en la OEA en México.  En los años 1969, 1972 
y 1975, colaboró con el Instituto de Cultura Hispánica de Madrid. Ha sido invitada 
por  Inter- Naciones de la Republica Federal Alemana; por el Ministerio de Prensa 
de Austria, el Ministerio de Educación y Cultura de Bélgica y por Italia. 
 
 
 
 
______________________ 

15  FERNANDEZ, Cesar. América Latina en Su Literatura. México: Siglo XXI, 2000. p. 87-88.  
                  
16  LAHITTE, ESCOBAR, GARBINNI, GALLEGOS. Poemas y Biografías  de la Antología de Poesía  
            Hispanoamericana.  En: http://palabravirtual.com.  
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Ha trabajado como directora del Centro de Documentación e Información 
Pedagógica de la Provincia de Buenos Aires, como asesora  literaria de Radio 
Universidad Nacional de La Plata, como secretaria técnica del  Departamento de 
teatro de la Escuela Superior de Bellas Artes, jurado de premios provinciales, 
nacionales y extranjeros. 

Su obra ha sido acogida en numerosas antologías y traducida en diversos idiomas 
(Ingles, Francés, Alemán, Italiano y Portugués).  Algunas de las distinciones que 
ha recibido son:   

Pluma de Plata del PEN Club Internacional Centro Argentino (1980),Puma De Oro 
de la fundación Argentina Para la Poesía (1982), Primer premio Nacional de 
Poesía (1983), Premio Consagración Roberto Themis Speroni (1994), Premio 
Konex, diploma al mérito(1994), Beca del fondo Nacional de las Artes (1995), 
Premio “Paul Harris Fellow, del Rotary Club Internacional (1995), Premio de 
Literatura Homero Mansi (1997), Premio de Poesía  Estéban Etcheverría (1999), 
Gran Premiode Honor y Puma de Oro de la Fundación Argentina para la Poesía. 
(2001), Premios Página de Oro y  Letras de Oro (2004), Premio Sol del Macla del 
Museo De Arte contemporáneo latinoamericano (2005), Ciudadana Ilustre por la 
municipalidad de La Plata. 

 

          LA NIÑA EXTRAÑA 

Tenía un grillo entre las sienes 
y sabía decir mariposa. 
Lo demás lo ignoraba. 
Un día descubrió que Dios no era una alondra. 
Otro día 
les dijo a las simientes 
que sería más lindo brotar alas. 
Al fin  
se convenció de que en el mundo 
hay demasiadas cosas sabias. 
Y se fue despacito,  
caminando,                                                                                                  
caminando hasta el alba. 
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La niñez es un periodo de exploración, el entorno se convierte en un lugar  lleno 
de elementos que son motivos de asombro y contemplación.  Las ilusiones se 
transforman en el motor que da intensidad a la vida.  La niña en este caso 
evidencia la necesidad de elementos fantásticos en su vida.  Sin embargo al 
ubicar este personaje durante la noche puede estar dando señales de un contexto 
diferente. 

 

2.2.2.  Carolina Escobar Sarti 

Es escritora, docente universitaria y periodista guatemalteca, nació en 1960. Se ha 
desempeñado como investigadora en temas sobre  feminismo, género, y literatura. 
Ganadora del premio UNICEF a la Comunicación 2000, y miembro del jurado de 
concursos nacionales de cuento y poesía.  Sus publicaciones: Escritoras 
medievales (tesis), La penúltima luz y Palabras sonámbulas (libros de poesía).  
Sus libros inéditos: La hermana de Caín y Abel (poesía), y La carcajada de 
Penélope (cuentos) 

NACÍ DESCALZA 

Mis primeros zapatos 
eran desnudos 

de niebla y estrellas 
cosidos con agua de río. 

 
NACÍ DESCALZA. 

Descalza y húmeda 
por si me olvidaba 

de la huella. 
 

Demasiado pronto 
encerraron mis pies 
y empecé a olvidar 
el olor de la tierra. 

 
Pero nací descalza 
de alma sin zapatos 

de zapatos sin correas 
de correas sin nudo 

 
desnuda. 

 
Descalza y desnuda 
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para recordar 
la huella.  

Se pueden observar asociaciones de dimensión lírica, pero también testimonial, en 
la que se plantea a través de elementos fantásticos el recuerdo de la niñez, la 
facultad de nacer  libres. Paralelamente trata acerca de la  naturaleza femenina 
condicionada históricamente por la época. Específicamente en el segmento 
/Demasiado pronto/ encerraron mis pies/ y empecé a olvidar/el olor de la tierra/, 
plantea la marginalización. 

 

2.2.3.  Fany Garbinni Tellez  
 
Nació en  Quilmas (Argentina), ha desempeñado la docencia en Buenos Aires y 
Bahía Blanca, lugar donde reside actualmente, realizó estudios en Filosofía y 
ciencias orientales. 
 
Literariamente ha sido distinguida por el Centro Cultural de poetas Latinos y varios 
sitios de la Red le dedican amplios espacios.  En marzo del año 2002 edita el 
poemario  Luna de Noviembre.  Racimos Azules es una de las obras que engrosa 
la colección Hojas de Luz a cargo del poeta y escritor Fernando Luís Pérez  Poza. 
 
Es colaboradora del salón Literario  “Mario Iaquinandi” de Bahía Blanca y de otras 
instituciones.  Por espacio de algunos años se dedicó a la Radiofonía, como 
productora y conductora de  programas culturales. 
 

                     DOBLADA EN DOS   
 
          Quiero tocar el viento 
          desde el vértice erguido 
          donde posan las águilas.  
      
              Quiero tocar el viento 
              y el humo de la niebla. 
                
                  Y pespuntear las nubes 
                  con la pálida hebra 
                  de los pensamientos finales. 
 
         Quiero tocar el viento 
         que apura a las golondrinas 
         hacia los aires azulados. 
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                   Y estirarme hasta la luz 
                   detrás de los sollozos. 
            
         Doblada en dos 
         quiero tocar el viento. 
         Debe tener la misma  
         suavidad de la muerte. 
 
 
Una superposición de imágenes entre el mundo real y lo que puede ser el mundo 
espiritual, cuestionamientos acerca de lo que puede ser la muerte, o la necesidad 
de vivir al límite son algunos de los planteamientos que de manera estrófica se 
hace en este poema.  El movimiento visual que tiene la escritura como si una hoja 
cayera lentamente, hacen  alusión al cielo y la tierra, a  las incógnitas  que están 
en espera de ser resueltas. 

 

2.2.4.  MÍA GALLEGOS 

Mercedes María Gallegos nació en San José de Costa Rica en 1953. Ganó 
precozmente el premio Joven Creación de su país con el poemario Golpe de albas.  
Ha trabajado en el área periodística y ha sido encargada de relaciones públicas 
del Teatro Nacional de San José de Costa Rica.  Su obra poética comprende: 
Golpe de albas (1977), Los reductos del sol (1985), y Los días y los sueños: 
papeles de  una búsqueda (1995), todos ellos pertenecientes a  la editorial Costa 
Rica y El claustro elegido (1989) de la editorial EUNED. 

 
Ha desempeñado el cargo de Difusora Cultural de la Editorial Costa Rica.  Dirigió 
la revista Letras Nuevas. Trabajó en el periódico La Nación coordinando la Revista 
Tambor   y ocupó diferentes cargos en el Ministerio de Cultura, Juventud y 
Deportes. 
 
Entre sus logros están: El Máximo Galardón en el “Concurso Panamericano de 
Poesía” con su poema Asterión, concurso que se realiza en Argentina, en honor a 
la poeta Alfonsina Storni (1977),Ganó el “Concurso Rubén Darío del Verso 
Ilustrado” con La Mujer que conduce el coche, éste concurso es convocado por  el 
Museo de Arte Costarricense y la Embajada Argentina (1983), Premio Nacional 
Joaquín García Monge por el programa “Galería” del Canal 13 (1984), Premio 
Aquileo J. Echeverría en Poesía con su obra Los Reductos del Sol.  
  
De manera muy femenina aborda en su obra temas sobre el mundo, los recursos 
naturales, la vida, la muerte, el amor, la esperanza y la alegría. Se caracteriza  por 
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la utilización de recursos plásticos. La autora afirma que su biografía y sus 
experiencias personales están presentes en sus poesías. 

 

VUELVO A LA NOCHE 

De pronto vuelvo 
a la noche 
con mis zapatos de agua. 

Me desnudo 
en el lento 
ejercicio de mis manos 
y busco 
solamente 
un objeto mío, 
un pequeño barco, 
un cometa,  
un circo de inventadas cosas, 
figuras cotidianas, 
tuyas y mías,  
que amo. 

Pero sé 
que de pronto  
me vuelvo inaccesible, 
y vuelvo a ser silencio 
y llama oscura, 
donde mi barco 
se escapa de tu orilla. 

 

Es un poema que inicia rompiendo el mito tradicional de la modestia y pasividad 
sexual femenina, en un juego de palabras va desnudando sus recuerdos, hasta 
llegar finalmente a reflexiones sobre la dimensión del amor y la ausencia. En él se 
reafirma la expresión elíptica que oscila de la vivencia al cuerpo y de éste a un 
lenguaje directo, poesía erótica que como la de Bombal y Peñuela (quienes 
anticiparon la vanguardia) ha ido descartando en América Latina, aquellos 
ingredientes de dominación. 

Las imágenes y metáforas como en los demás poemas seleccionados, se derivan 
de una profunda observación de la naturaleza.  En este sentido la sensibilidad de 
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las autoras se refleja en alusiones al agua, el viento  y el cielo. Peri Rossi afirma 
que la alusión poética sobre el agua es invariablemente femenina, su propiedad 
generadora la remite al líquido en que se flota el embrión humano y las teogonías 
la identifican con el caos. (Peri Rossi, 1982,122). 

 

3.   LA LABOR COMPOSITIVA 

 

El modo de musicalizar los poemas, pertenece al Quasi-semántico, el cual permite 
preservar las características discursivas apoyándose  en la prosodia y en el canto 
silábico.  Puesto que la finalidad es la comprensión del texto y  su permanencia, se 
crearon ritmos y sonoridades propios para cada texto con el fin de respetar los 
acentos naturales de las palabras. La dinámica de la música está es 
estrechamente ligada a la semántica del texto. 

Entre las referencias  están el uso de la escala pentatónica y de los acordes 
tradicionales en Claude Debusssy, para buscar colores independientemente de la 
función armónica. En  Schubert se observó el énfasis que hace de  las emociones 
descritas en el poema, sus formas están en relación con las figuras literarias y la 
aparición de los personajes. En él, el uso de inflexiones menor- mayor es 
frecuente para resaltar estados de ánimo. En cuanto al manejo vocal se revisó la 
partitura Tres haikus para voz y cordófono pulsado del colombiano Johann Hasler 
y el grupo Irlandes the Cranberries cuya vocalista recita el poema No second Troy 
de William Butler Yeat como parte de su canción Yea’ts grave, esta ultima 
referencia fue hecha de manera auditiva al igual que el uso de  elementos 
musicales  repetitivos propios del minimalismo de Philip Glass en la canción 
Freezing.  El factor repetitivo se tomó como punto de partida para crear una 
atmósfera (de diferente constitución) en la canción “La Niña Extraña”, más no para 
la intención minimalista en sí.  Aspectos formales fueron revisados en  obras  de 
Leo Ornstein, Xavier  Monsalvatge, Arnold Bax,  y Quilter.  

Las melodías vocales en el ciclo “La Niña Extraña” han sido creadas de tal forma 
que reflejen la forma y el énfasis  de cada poema, nótese la particularidad  en la 
manera  en que las escritoras presentan los poemas, el mensaje visual contenido 
en ellos.  Aunque la obra sea para Mezzosoprano y orquesta, el compositor 
propone la opción de dos mezzosopranos para  que una de ellas presente el 
personaje en el primer poema. 
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3.1.  DESCRIPCIÓN FORMAL DE LA OBRA  

3.1.1.  La Niña Extraña 

El poema describe  cualidades y acontecimientos entorno a una niña, durante una 
noche, en tiempo  pretérito.  La  escritura con que se presentan las  percepciones 
del personaje se  realizó de  manera continua, por tal razón  para llevar  a cabo la 
composición musical, se fija como rumbo la forma sucesiva en la que mediante 
episodios se guía al oyente por los diferentes motivos melódico de acuerdo a las 
situaciones del discurso.  

Estos episodios se escapan del carácter funcional de los acordes, promoviendo  
sensaciones imprevistas, entonces se hace válida es la sonoridad en que ocurren 
los hechos del poema.  Las posibilidades tonales aumentan agregando tensiones 
(sonidos) a los acordes. Se sigue el poema de principio a fin en una composición 
continua, una misma continuidad lírica o dramática para la cual se da valor sonoro 
a la disonancia. 

 

 
   Preludio  Episodio I  Episodio II Episodio III Episodio IV Posludio 
    1- 10      10-18     19-22      23-41      42-50    51-54 

 

 

PRELUDIO 

El preludio es la ocasión para crear una doble atmósfera, la que percibe el público 
y en la cual relaciona el personaje con alegría, juegos, ternura, todo lo que se 
espera de una niñez feliz, mientras que para la Mezzosoprano es el recuerdo de 
cómo se acercó a ella una niña  en medio de la noche, esta sensación de lejanía y 
de llegada la crean violines I y II de manera alterna ostinando mediante 
semicorcheas las notas Si y Re en dinámica de pp durante todo el preludio e 
impulsado por el pizzicato en los violonchelos que imprime el juego en los 
primeros tres compases. (Fig 1). 
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Fig. 1 Entrada gradual de los elementos de la historia. 

 

El primer motivo melódico  es llevado a cabo por el primer oboe  y recibe 
respuesta en el violín II durante el compás 2. (Fig.2). Dicho motivo se presenta 
una vez más junto al primer clarinete y las violas. El glockenspiel hace mención de 
las gotas de rocío que caen de las plantas en el compás 2 y 3.  

 

 

 

Fig. 2.  Primer motivo melódico. 

 

 

El glissando del arpa en el compás 5 anima el movimiento  y está precedido por la 
entrada del primera presencia nocturna: el grillo representado  por el frurato de la 
Flauta en la nota Si. (Fig.3) 
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Fig.3.  Compás 5. Frurato. Los violines II  en respuesta a la repetición del motivo en las maderas. 

 

 

Ante la doble exposición del motivo hay una respuesta tardía en los  Clarinetes y 
Fagotes, la cual se re-expone en las flautas y oboes; en este momento ya la 
intensidad es mf.  Al final del preludio (Compás 9) el elemento ostinado en los 
violines, ahora de manera contraria, desciende  hasta llegar a los violonchelos. 
(Fig. 4). Hasta el momento se ha utilizado el modo G mixolidio, se llega a este 
modo debido a la búsqueda de sonoridades aisladas y al encontrarlo adecuado 
para producir la sensación de juego y alegría. 
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Fig. 4. Descenso del motivo que da movimiento al preludio, a través de las cuerdas. 

 

EPISODIO I 

La mezzosoprano presenta las características alusivas a la inocencia de la niña 
que se aproxima, en un motivo que se va extendiendo desde la nota sol en el  
texto: /Tenía un grillo entre las sienes y sabía decir mariposa/lo demás lo ignoraba/. 
El ostinato de los violines I,  ahora en corcheas de nota B-G indican menos 
movimiento y la permanencia de la niña en el contexto de la noche. (Fig. 5) 

 

Fig. 5. Se restringe el movimiento para dar paso a la Mezzosoprano. 



 26

Sobre éste tema el frurato llevado en las flautas se intensifica para dar soporte al 
texto. (Fig.6). 

 

 

Fig.6. Frurato correspondiente a la intención del texto. 

 

 

EPISODIO II 

/Un día descubrió que Dios no era una alondra/, ocurre el primer cambio 
improvisto que oscila entre el modo mayor – menor como se observa en la fig. 7. 
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Fig.7. 

 

 

EPISODIO III 

La niña /le dijo a las simientes que sería más lindo brotar alas/ al fin se convenció 
de que en el mundo (…): por ello hay aumento de tensiones mediante una 
segunda menor (E-F) y posteriormente la construcción de tritonos (Compás 24-27), 
planteando así la contrariedad de no tener alas aún. (Fig.8)  
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Fig.8.  Construcción de segunda menor y tritono. 

 

 

 En medio de todo al fin la niña se convence de algo que  aun no es revelado y 
que se conduce como un misterio.  Ésta conducción se realiza de manera 
instrumental (Compases 35-41) en donde el contrabajo ostina en nota G y el 
violonchelo a partir de G# ascendiendo su motivo a intervalos de tercer grado, 
hasta descender una segunda menor en el compás 40, a estas tensiones se suma 
la construcción de un motivo que circula entre las maderas. El descenso por 
grados de tercer y cuarto orden   en el arpa partir de do, y el pedal de do en los 
violines I en el compás 41 conlleva al reposo de este segmento. (Fig.9) 
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Fig.9. Momento culminante en el pasaje dramático. 

 

EPISODIO IV 

Los violines ostinando en corcheas las notas BG indican, la cercana partida de la 
niña extraña, poco a poco la Mezzosoprano se despide de la orquesta para 
concluir que la niña se fue /caminando hasta el alba/.  Se destacan las cualidades 
descriptivas del texto. (Fig.10). 
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Fig.10  Poco a poco desaparece la intervención del violín II. 

 

POSLUDIO 

Las tensiones al final de la obra persisten, ante las desilusiones de la niña 
expuestas en la voz de la mezzosoprano. El material se deriva del segmento 
instrumental del episodio  III. (Fig.11) 

 

 

Fig. 11. Material derivado del episodio III. 
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3.1.2.  Nací Descalza 
 
Al observar el poema (Pág. 19).  Encontramos una gran forma binaria en su 
escritura resultado del doble título  Nací Descalza,  que la escritora ha decidido 
colocar para demarcar dos temas en uno, una ambigüedad entre nacer libres y la 
opresión y el desarraigo.  Dicha ambigüedad se materializa en la canción con la 
alternancia entre los modos mayor y menor.  Por ello se ha estructurado de la 
siguiente manera: 
 
 

                  A                                   B 
   Preludio   Tema a  Tema b Puente Tema c Tema d  Tema b’ 
        1- 8     8-16    17- 23 24-31   32- 44   45-53 54 - 60 

 
 
  
SECCIÓN A 
 

• Preludio 
 
Inicia exponiendo la nota La, manteniendo un pedal en tres octavas  en los 
contrabajos, violonchelos y fagotes, a los que se suman violines II y violas, para 
realzar una atmósfera de oscuridad. (Fig. 12).  Sobre lo anterior  los violines I y el 
primer oboe  realizan un motivo  que anuncia que nuestro personaje  ya 
adolescente hace su aparición, hecho que es realzado por los clarinetes con el 
staccato en La. 
 

 
 

Fig.12. Conformación del pedal a través de las cuerdas. 
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El oboe se encarga a partir del compás 3  de obstinar la nota La en corcheas y 
semicorcheas, recreando así las discretas presencias de la noche, como el canto 
de una rana. (Fig.13). 

 
 

Fig. 13.  Presencias nocturnas se destacan en el oboe. 
 
 
 

Durante los compases 5 a 7, se crean disonancias con nota Sib con respecto al 
pedal en La de las cuerdas, esto se lleva a cabo primero en el fagot, seguido de 
flautas y por ultimo violines I, para concluir el preludio anunciando con el timbal la 
llegada del tema a en la mezzosoprano. Este segmento alberga el resentimiento 
del personaje. (Fig.14). 
 

 
Fig. 14. Puntos donde se conforma la disonancia. 
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• Tema a 
 
Con la llegada del tema a se clarifica el uso de  D en modo menor. La 
mezzosoprano canta: /Mis primeros Zapatos/ eran desnudos/ de niebla y 
estrellas/ cosidos con agua de río/, cuyo fraseo se desarrolla a través de 
intervalos de tercer grado. El arpa enfatiza el carácter celestial de las estrellas. 
(Fig. 15). 

 

 
 

Fig. 15. Fraseo a intervalos de tercer grado en la Mezzosoprano. 
 
 
 

 
SECCIÓN B 
 

• Tema b 
 
En éste punto es donde se ubica  la repetición del título Nací descalza en el 
poema, para continuar con el texto: Descalza y húmeda/ por si me olvidaba/de la 
huella.  La melodía  que lleva la soprano se creó con la intención de recrear el 
arrullo de una nana, una nueva atmósfera dulce  en la que se memora el 
nacimiento, pero como existe un condicionamiento, entonces se hace la 
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alternancia de D en modo mayor y menor. La orquestación se concentra en las 
cuerdas.  Mientras el contrabajo realiza un pedal en  Re los violines II y el 
violonchelo realizan la imitación del tema en los modos mayor y menor 
respectivamente. El factor imitativo enfatiza la audibilidad y memoria del texto. 
(Fig.16). 
 
 
 

 
                                                    Fig. 16  Compases 17 a 21 del tema b. 
 
 
 
 
 

• Puente 
 
El motivo melódico pasa de las cuerdas al clarinete. Como en la totalidad de la 
canción el puente se deriva de ambas tonalidades mayor y menor de D. La nota 
Re se extiende hasta que entra la voz. (Fig.17) 
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Fig.17.  Conexión del puente al tema c en la Mezzosoprano. 

 

• Tema c 

Interviene de nuevo la mezzosoprano con el texto: /Demasiado pronto /encerraron 
mis pies/y empecé a olvidar/el olor de la tierra/.  El motivo Demasiado pronto inicia 
tristemente el tema, este motivo es desarrollado por el oboe  e imitado 
parcialmente por el clarinete. 

 

 La voz sigue con el segmento: /encerraron mis pies/, el cual termina 
melismáticamente hasta la dominante  de La menor, a este acorde se superpone 
cel acorde de Re menor el cual es realizado por el arpa y enfatizado por el 
glockenspiel en señal de sentencia (Fig.18.), que queda suspendida  para dar 
paso al texto /empecé a olvidad el olor de la tierra/  en la voz, el cual culmina en el 
modo mayor de D.   
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Fig.18. Combinación  de acordes. 

 

 

El motivo en notas ADA  da paso al tema d en el compás 44, este motivo se deriva 
del compás 4 del preludio, en donde intervienen Clarinete y violines I en ambos 
puntos. (Fig.19). 
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Fig.19. Motivo derivado del preludio. 

 

 

• Tema d 

Triunfalmente la Mezzosoprano canta: Pero nací descalza/ de alma sin zapatos/ 
de zapatos sin correas/ de correas sin nudo, tema que se desarrolla en modo 
mayor. Presenta el coral en las maderas mientras las cuerdas y el arpa realizan 
fragmentos libres  derivados de la armonía. 

 La viola presenta un fragmento melódico de manera simultánea a la entrada de la 
Mezzosoprano. (Compases 45-53). (Fig. 20). 
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Fig.20. Coral en las maderas y contramelodía en las Violas. 

 

• Tema b 

Finalmente se retoma el material con que inicia la sección B, en este caso se 
presenta el arrullo que acompañaba  a través de las maderas y cuerdas, mientras 
la Mezzosoprano se encarga de  recitar  con gran expresión vocal y corpórea el 
texto: desnuda./ Descalza y desnuda /para recordar la huella/.  Se indica con X en 
un movimiento y altura aproximado con respecto a la voz hablada. (Fig. 21). 
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Fig.21.  La Mezzosoprano culmina la canción recitando el texto. 

 

3.1.3.  Doblada en Dos 

La frase “Quiero tocar el viento” se transforma musicalmente en el elemento 
estructurador que unifica la visión onírica de la mujer, expuesta  a lo largo del 
mismo.  

La escritora utiliza la pausa estrófica  y delimita cada grupo de versos libres con la 
repetición de la  frase /Quiero tocar el viento/ (Ver poema Pág. 18).  Teniendo  en 
cuenta ésta repetición se plantea el mismo comienzo melódico en cada sección y 
por lo tanto una estructura estrófica. La repetición de esta frase en estrofas 
sucesivas es un  recurso nemotécnico para mantener la intención narrativa. 

 
A1 A2 A3 RECITATIVO CODA 

1 - 10 11 - 24 25 - 37 38 - 43 44 - 49 

Armónicamente se plantean  tres elementos derivados de la extensión de un 
acorde de F hasta el noveno grado.  Estos elementos corresponden a un acorde  
de  Fmaj7 sin su tercer grado (Fmaj7-3), el segundo el acorde  de  Am, el tercero 
C, de esta manera: 
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El  Fmaj7 será el elemento común al interior de cada sección (Como Dominante 
para Bb).  El segundo y el tercer elemento aparecen siempre en los 4 primeros 
compases de cada estrofa  dando la sensación de alternancia menor a mayor.  
Este es el llamado elemento estructurador que tendrá variaciones en cada 
aparición. 

 

ESTROFA A1 

Inicia el elemento de alternancia de menor a mayor (Am-C) que corresponde a los 
compases 1-4, en donde las maderas se encargan de resaltar motivos que 
descienden, sobre esta armonía aparece por primera vez  el motivo en la voz / 
quiero tocar el viento/ el cual  presenta un diseño  descendente en todas las 
estrofas para representa el mundo espiritual y el mundo real entre los que circula  
el personaje.  Éste motivo se deriva del  presentado por las violas en el compás 3. 
(Fig.22).    

     

  Fig.22.  Alternancia menor a mayor en los cuatro primeros compases – Motivo descendente en la 
Mezzosoprano y su relación con el presentado en las violas. 
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Continua cantando: /desde el vértice erguido/ donde posan las águilas/.el cual 
inicia con acordes no funcionales, para finalizar en Fmaj7 (9). (Fig.23). 

 

 

Fig.23.  Acordes para buscar color – Acorde extendido de F 

 

 

ESTROFA A2 

Se crea la primera variación, en los dos primero compases se eliminan los motivos 
que eran llevados por las maderas, para duplicar en ellas las notas  llevadas por el 
contrabajo, los dos siguientes compases conservan elementos en las cuerdas 
pero las maderas  llevan un motivo melódico diferente con respecto a A1. (Fig.24). 
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Fig. 24.  Nuevos motivos basados en la triada Am. 

 

Ahora el motivo /quiero tocar el viento/y el humo de la niebla/,  es guiado por 
acordes C9-Bb-C7-Gm pasando a la construcción del tritono Sol# – Re (Compás17) 
que  anticipa el carácter extraño /de los pensamientos finales/. Como el número de 
versos en esta estrofa se amplia  con respecto a A1, se hace el desarrollo del texto 
/Y pespuntear las nubes/ con la pálida hebra/: con el uso  del de Fmaj7-3  que 
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resuelve a Bb (compás 20). El uso cadencial del texto: /de los pensamientos 
finales/  ahora  con el paso de  Gm7 a Fmaj7 -3. (Fig.25). 

 

 

Fig.25. Paso de Gm7  a Fmaj7 durante el final de A2. 

 

 

 

ESTROFA  A3 

En ésta variación las cuerdas siguen manteniendo la armonía pero los motivos 
melódicos son  resaltados ahora con las flautas y oboes.  
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La última petición: /quiero tocar el viento/ es agudizada a través de la construcción 
de un nuevo tritono G- C# (Compás 29).  El paso Fmaj7-Bb, va suavizando el 
carácter para el texto que sigue: /que apura a las golondrinas/ hasta los aires 
azulados/. (Fig.26). 

 

 

Fig.26.  Construcción de tritono para iniciar  el texto de la estrofa  A3. 

 

La insistencia  en las peticiones origina un momento cadencial con el texto: /y 
estirarme hasta la luz/ detrás de los sollozos/  en A mayor. (Fig.27). 
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Fig.27. Final de frase en A3. que llega  a La mayor. 

 

 

 

 

RECITATIVO 

Solamente el paso de Fmaj7 - Bb se emplea en este momento, mientras este 
acompañamiento es llevado por las cuerdas la Mezzosoprano repite dos veces / 
Doblada en dos/ a lo cual el Glockenspiel le responde  con corcheas  el motivo 
introductorio de la primera canción (La niña Extraña), para recordarle al personaje 
su niñez.  

Posteriormente la voz recalca ya sin acompañamiento: / Quiero tocar el viento/. 
(Fig. 28) Para suspender la marcha regular se sugiere Ad libitum.  
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Fig. 28. Motivo en el  Glockenspiel que pertenece a la canción La niña Extraña. 

 

 

 

CODA 

Continua cantando: / Debe tener la misma suavidad de la muerte/  en una melodía 
que contiene material de A2, igualmente se construye  el tritono pero ahora entre F-
B§, (Compás dando un leve aspecto siniestro a la muerte,  finalizando el texto con 
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el paso Fmaj7- Bb uniéndose al material que ha dado inicio a cada estrofa. Fig.  El 
ritmo de semicorcheas para el permite aumenta el movimiento al terminar el texto. 
(Fig.29). 

 

Fig. 29. Tritono F-B§,  en el compás 44. Mayor movimiento  melódico en la voz para guiar el final. 

 

3.1.4.  Vuelvo a la noche 

Su creación  se basa en el uso de la escala pentatónica construida a partir de Fa 
sostenido:  
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Esta canción está estructurada como  ABA’  de la siguiente manera: 

 

 
A B A’ 

Preludio Tema  a Puente Tema b Tema c Puente Tema a’ 
1- 9 10 - 20 21- 22 23- 41 42- 47 48- 53 54- 60 

 

 

SECCIÓN A 

• Preludio 

Para éste punto del ciclo, nuestro personaje ya  una mujer adulta, retorna al lugar 
donde inició la historia, la noche de nuevo es el escenario. 

Se crea un motivo a partir de la escala pentatónica presentada en la Fig.,  se 
desarrolla de manera arpegiada a intervalos de quinto y tercer grado. (Fig.30)  

  

Fig.30.  Motivo del preludio. 

El motivo es distribuido a través de las cuerdas para crear  pedales de cada nota y 
así dar la atmósfera de interioridad espiritual. (Fig.31). 

El  arpa se encarga de acompañar el desarrollo del motivo por medio de octavas. 
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Fig.31  Motivo del preludio en la orquestación. 

 

Durante los compases 5 y 6 la voz interviene  en un lamento mediante las notas G, 
D y F, articulando  las vocales  - uo -  con gran resonancia. (Fig.32). 
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Fig.32.  Intervención  del lamento de la mezzosoprano durante el preludio. 

 

• Tema a 

La mezzosoprano interpreta el texto: / De pronto vuelvo a la noche con mis 
zapatos de agua/, frase de pregunta respuesta que señala la tristeza contenida por 
el personaje (De acuerdo a asociaciones simbólicas, la causa de dicha aflicción se 
revela en la sección A’ 

La melodía que conduce el texto, derivada de la escala pentatónica es 
acompañada por una conducción a tres octavas de las notas F-G-F en los 
diferentes  timbres de las maderas (Parafonía) y  reforzadas con las cuerdas. 
(Compases 10-13). (Fig.33) 
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Fig. 33. Conducción de octavas en las maderas. 

 

El resto de la sección es sólo instrumental con la intención de sugerir el espacio 
para la remembranza en el personaje. El material se deriva del motivo melódico 
del texto / con mis zapatos/, el cual se transpone a intervalo de cuarta inferior en el 
arpa, y parte del motivo inicial del preludio, que se transpone a intervalos de 
segundo y tercer grado ascendente en el primer fagot y reforzado a través de 
pedales en las cuerdas, al igual que el motivo que ondula entre el segundo 
clarinete y la primera flauta (compases 14-20). (Fig.34). 
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Fig.34.  Material derivado de los compases 1 y 11, el cual es transpuesto. 

 

 

• Puente  

Corresponde al material utilizado en el compás 14 del tema A, pero en 
transposiciones de cuarta descendente, en un solo de arpa. (Compases 21-22). 
(Fig. 35.) 
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Fig.35.  Compás 14, material transpuesto en el puente con el solo de arpa. 

 

Sección B 

En ésta sección la mujer  en su denudez busca las huellas, los elementos con los 
cuales construye sus recuerdos acerca del ser amado.  

 

• Tema B 

Un motivo dulce y secuencial en el compás 23, es llevado por la flauta y los 
violines I dando paso  a la Mezzosoprano que canta: Me desnudo en el lento 
ejercicio de mis manos,  para resaltar el hecho  de que este tipo de lenguajes 
fueron censurados, se da una atmósfera de oscurantismo a medida que transcurre 
el discurso. Para ello se utiliza una nueva escala resultante de escribir  en espejo 
la escala pentatónica inicial, a una distancia de tritono, que enarmónicamente lleva  
al uso de fa y do natural. (Fig.36). 
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                                Fig.36.  Escala resultante en espejo a partir del tritono. 

 

En el compás 24 oboes  y posteriormente los clarinetes se encargan de llevar un 
ostinato a manera de anunciar un juicio en contra de quien canta, lo cual es aun 
más acentuado con la entrada  del redoble en el timbal usando baquetas blandas. 
(Compases 24- 25). (Fig.37) 

 

 

Fig.37. Inicio de la marcha  a manera de juicio contra la mezzosoprano. 
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Aumenta la tensión con el motivo acusatorio que aparece en los oboes 
encargándose de responder a la mezzosoprano. El timbal y el pizzicato en el 
contrabajo siguen la marcha. (Compases 28-31). (Fig.38). 

 

 

Fig.  38. Motivo con el que responde dos veces el oboe a la mezzosoprano. 

 

Frente a la prohibición siempre hay un estado de oposición por ello, aparecen 
reminiscencias del material derivado de la escala pentatónica (Compases 31-33)  
en contra de la disonancia  del  cluster fa, fa sostenido y sol natural a cargo de los 
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arcos en los compases 34 y 35, para resolver en un estado de tranquilidad hasta  
el compás  41, la mezzosoprano canta: y busco, solamente, un objeto mío, un 
pequeño barco. (Fig.39). 

 

Fig.39. Área de disonancia en las cuerdas compases 34 y 35. 

 

 

• Tema c 

Pertenece a los compases 41-47, en el que convergen  los motivos  resultantes de 
la escala pentatónica y sus transposiciones y el ostinato en re de la sección A,  
para acompañar una melodía animada y continua que acentúa el manejo silábico 
por la continuidad rítmica de las corcheas, con el texto: /un cometa, un circo de 
inventadas cosas, figuras cotidianas tuyas y mías, que amo/.  Aunque es un 
momento climático, persiste la intención del ostinato en nota re. (Fig. 40). 
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Fig.40. Manejo silábico del texto y persistencia del ostinato. 

• Puente  

Presenta la escala pentatónica de manera ascendente.  La Mezzosoprano canta: 
pero sé que de pronto,  haciendo un glissando de La a Fa, una forma de lamento, 
que junto al descenso de la escala, anuncian  la llegada de A’ y su triste desenlace. 
(Compases 48-53). (Fig.41). 

 

Fig.41.  Presentación de la escala pentatónica de manera ascendente  y glissando de la voz para 
intensificar la tristeza. 
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• Tema  A’ 

El personaje despliega las razones de su gran tristeza, retoma la voz el motivo 
melódico del tema a y lo desarrolla  ahora con  un acompañamiento de acordes 
escogidos al azar en el planeamiento de la obra.  La cadencia final es extraído del  
motivo con que inicia  el tema b en el compás 23, solo que ahora termina en el 
primer grado de la escala pentatónica y no en re. Este motivo final lo llevan a cabo 
las flautas y los violines. (Fig. 42). El texto que se desarrolla es: Me vuelvo 
inaccesible y vuelvo a ser silencio y llama oscura, donde mi barco se escapa de tu 
orilla. 

                                                                                                                                                                      

              

Fig.42.  Acordes escogidos al azar y motivo del final derivado del compás 23. 
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