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INTRODUCCION



EL SONIDOY LA MUSICA EN LA CREACION ARTISTICA INTERDISCIPLINARIA



INTRODUCCION
JUSTIFICACION

Mi profesion de compositora me hallevado desde muy joven a trabajar tanto en la creacién musical de obras
instrumentales (solistas, de cdmara o sinfénicas), vocales, electroacusticas y mixtas, como asitambiénenla
creacion musical para obras interdisciplinarias de diferentes formatos (audiovisual, performances, cortos,
instalaciones) en colaboracion con otros artistas provenientes de diferentes areas: bailarines, poetas, artistas
plasticos, video-artistas... Paralelamente me he dedicado ala ensefianza artistica superior de la composicion
musical aplicada al texto, al audiovisual, al cine o aladanza para estudiantes de composicidn, y de la creacién
sonora en el audiovisual para estudiantes de Bellas Artes.

Tanto mi actividad artistica como docente me llevaron a investigar las particularidades de la musicay la
sonorizacion en eventos multidisciplinarios desde tres perspectivas:

- El estudio de trabajos tedricos realizados por musicélogos, compositores o investigadores.
«El andlisis de musicas compuestas para épera, cine, audiovisual, danza, instalaciones...
«La experimentacion personal componiendo las musicas para obras interdisciplinarias.

En dicha investigacion, ademads de estudiar las estructuras independientes de cada disciplina artistica
involucrada en la obra, mi objetivo en todo momento fue comprender las razones por las cuales ciertas
musicas lograban potenciar o redimensionar a las demas disciplinas (la palabra, laimagen, la narrativa o el
movimiento) y cdmo ciertas intersecciones interdisciplinarias eran mas eficaces que otras. En mi creaciéon
personal fuiaplicando las conclusiones obtenidas, a veces con mejores resultados que otras, y paralelamente
fuibuscando nuevos recursos.

Estatesis es el fruto de esos afios de investigacion y experimentacion enla creacién musical y enla creacion
interdisciplinaria, donde la musica enrelacién con otras disciplinas artisticas puede adquirir una dimension
diferentey alavezresignificarlaobra.



OBJETIVOS

Desde sus origenes, la musica ha cumplido entre otras, una funcién evocativa de imagenes y sensaciones,
de estados de danimoy emociones, que van mas alléd del pensamiento, o que en todo caso estan en la génesis
misma de este, llegando a rebasar los limites de su propio contexto y circunstancia. Considero que en la
creacién interdisciplinarialos sonidos pueden funcionar, en el mejor de los casos, como un catalizadordela
imagen, de laaccién dramética, del movimiento o del texto. Debido a este estrecho vinculo entre las artes y
elsonido, me atrevo a afirmar que una obra artistica interdisciplinaria nace ya en el pensamiento como una
realidad total, gestaltica.

No es necesario situarnos en el siglo XX o XXl para ser testigos de obras interdisciplinarias. La fusion de las
artesylarelacién entre ellas se pueden observar desde manifestaciones que se pierden en lamemoria de los
tiempos, como las danzas tribales (que llegan hasta nosotros de numerosas culturas que ain hoy sobreviven
en Africa o delamano delos aborigenes de Australiao América), o en los albores de la cultura occidental con
la tragedia clasica (cinco siglos antes de la era cristiana) o incluso en el nacimiento de la épera a principios
del 1600, por citar solamente algunos casos.

Estos ejemplos pueden definirse como géneros interdisciplinarios, puesto que en ellos se armonizan diferentes
disciplinas artisticas tales como la danza, la musica, la poesia o la accién dramatica. En todos ellos también
se puede verificar claramente la jerarquia de ciertas disciplinas sobre otras que funcionan como eje o hilo
conductor, por ejemplo: la necesidad de comprender e interactuar con los fenémenos de la naturaleza en
la danzay musica tribal (Alvin, 1984), el mito en la tragedia griega o el texto y la narracion (potenciado por
la musica) en la 6pera del siglo XVII.

En el siglo XX, con la aparicién del cine, paradigma de la creacién interdisciplinaria, también se pueden
verificar ciertas jerarquias entre disciplinas: la narracién entorno al elemento visual (incluso amplidndose a
las relaciones entreimageny sonidos). En algunos casos como en la pelicula de Serguéi Eisenstein, Alexander
Nevski(1938), con musica de Serguéi Prokoéfiev, podria parecer que las artes se presentan con el mismo grado
deimportancia, sin embargo, antes de la musica, la fotografia y la accién dramatica, esta el guion, es decir,
la narracién de una historia que suscita determinadas situaciones sonoras, visuales y de movimiento, mas
sus secuenciaciones, y que sustenta el desarrollo de cada una de estas areas.

El propdsito de estainvestigacion serd vislumbrar hasta qué punto laintegracion de lo sonoro enla creacion
artisticainterdisciplinaria condicionay determinala percepcién obray comprobar sila fusién de lo sonoro
podriaredimensionarla oincluso resignificarla. Intentaremos establecer una analogia entre las variables del
sonido (sus posibles estructuracionesy las diversas configuraciones que pueden adquirir para construir una
l6gicadiscursiva) con las disciplinas artisticas cuando intervienen en una obra multimedia concibiéndolas
como parametros integrantes de una estructura mayor. Constataremos si también en este tipo de obras
el todo es diferente y mas que la suma de sus partes (Metzger, 1975), de forma similar a lo que sucede con
las variables del sonido cuando se reorganizan e interactian entre si para configurar un discurso musical y
construir su significado.



METODOLOGIA

Paraello se observara la creacion artistica desde dos perspectivas: el sonidoy la musicaen la creacién artistica
interdisciplinariay la creacién musical pura.En la primera parte se analizardn las conexiones entre musica/sonido
yotras dreas artisticas: musicay texto, musica eimagen, musicay movimiento. Se tomaran en consideracion
fragmentos de obras de diferentes creadores.

En la segunda parte presentaré miforma de estructurar la creacion musical y como las variables que la
integran son redefinidas por su estructuracién e interrelaciéon. Consideraremos las interconexiones entre
musica/sonido con otras disciplinas artisticas desde una metodologia similar a la que emplearemos para
elanalisis de la estructuracion de las variables del discurso musical, analizando cada una de estas variables
de formaindividual y sus interrelaciones, observando la estructuracién del discurso musical en cada una
delasvariables que lo configuran (Timbre, Tiempoy Espacio) de manera individual, paraluego analizar las
conexiones entre ellas.

En la tercera parte presentaré el resultado de esta investigacion a través del analisis de una de mis obras
interdisciplinarias: una épera de cdmara donde intervienen varias disciplinas artisticas (texto poéticoy
narracion, accién dramatica, video y danza) y cuya plantilla musical estd integrada por voces solistas, coro
de cdmara, orquesta de cdmara y electroacustica cuadrafénica. En dicha épera he puesto en practica las
conclusiones obtenidas enlainvestigacion con el objetivo de comprobar su veracidad.

La Gestalttheorie y la Teoria de la Comunicacién seran herramientas Gtiles para abordar el anélisis y la
comprension de las obras. La Gestalt aparece a principios de siglo XX en Alemania, en contraposicion a las
teorias psicolégicas que empezaban a imperar en aquella época como el reduccionismo y el atomismo.
Max Wertheimer, Wolfgang Kohler, Kurt Koffka y Kurt Lewin, considerados sus fundadores, han sido los
tedricos cuyos estudios e investigaciones han influido enormemente en todo el siglo XX. Las aportaciones
dela Gestalt tienen aplicaciones tanto en el campo perceptivo como cognitivo. Nuestro interés se centrard
en aquellos aspectos que puedan ser aplicados directamente a la percepcién del fendmeno musical en
general (ritmico, formal) y en particular al andlisis de las obras interdisciplinarias, es decir, en un todo que
es diferente y mas que la suma de sus partes. Por otra parte, estudiaremos el fenédmeno“creacion artistica /
creacién interdisciplinaria” considerando la obra como acto comunicativo, un medio de expresion. Segun
J. Choza Armenta, antropélogo y catedratico de la Universidad de Sevilla, en su libro Filosofia del arte y la
comunicacién - Teoria del interfaz:

«el arte constituye el medio de comunicacién porque lo que los humanos nos transmitimos va a
través del medio sensorial que estd configurado artisticamente. Las sensaciones de la vista, el oido, el
olfato, el gustoy el tacto en todas sus formas son o no son percepciones, tienen o no tienen sentido,
porque hansido o no han sido configuradas artisticamente.» (Choza Armenta, 2015)

También tomaremos como referencia para nuestro estudio el trabajo de los psicélogos Paul Watzlawick,
Janet Beavin Bavelas y Don D. Jackson que publicaron en 1967 la primera edicién de su libro Teoria de la
Comunicacién humana, donde plasmaron los hallazgos de 10 afios de investigacién en el Mental Research
Institute de Palo Alto (California, USA). En este libro tratan los efectos pragméticos de lacomunicacién humana.
La Teoria de la Comunicacién, desde larama de la Pragmadtica, nos aportara consideraciones fundamentales
respectoalaimportanciadel sonido enelacto de comunicar (aligual que el de otros tipos de comunicacion
no verbal), y como este puede aportar al mensaje transmitido el sentido ultimo de la comunicacion. La
funcion del sonidoy delamusicainteractuando conlas demas disciplinas artisticas serd por tanto el ntcleo
de estainvestigacion.
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EL SONIDOY LA MUSICA EN LA CREACION ARTISTICA INTERDISCIPLINARIA



1 PRIMERA PARTE:
ElSonidoyla Musica enlaCreacion Artistica Interdisciplinaria

1.1 La problematica de la percepcion:
Gestalttheorie, Teoria de la Comunicacion

Larelacion entre las artes es un territorio en el que aiin queda mucho por explorar. Esta es una de las
razones por la cual tanto musicos como artistas provenientes de distintas areas se interesan por la
creacién interdisciplinaria.

Por otra parte, laaplicaciéon de las nuevas tecnologias ofrece una herramienta comun aplicable atodaslas artes,
transformaciones que afectan tanto alamusica, el audiovisual, la danza olas artes plasticas. Este es un hecho
nuevo que no se hadado antes enla historiay cuyas perspectivas de evolucion son mas que prometedoras.
Através de las nuevas tecnologias los artistas tienen la posibilidad de hacer audaces creaciones sonoras y
visuales aplicables a sus especificos dominios y relacionables con otros.

Alo largo del siglo XX y en la actualidad, hemos sido testigos de multiples formas en que las artes se
interrelacionan y, dependiendo del resultado que se persiga, podemos encontrarnos con creaciones
interdisciplinarias que presentan:

a) una organizacion jerarquica de los elementos, en creaciones tal vez mds convencionales comola
O6peraoelballet, el cine o el teatro

b)una organizacién jerarquica distribuida de sus elementos, pero esta vez desplazando
alternadamente la conduccién repartiéndola entre las disciplinas artisticas que intervienen, como
sucede en ciertos formatos de teatro musical

¢) elmismo grado de importancia entre las disciplinas artisticas que lo integran

d)una organizacién entorno a un concepto o una idea igual para cada una de sus disciplinas
constitutivas

e) osimplemente acontecer libre, paralela o casualmente, a veces ofreciendo al publico laoportunidad
deinteractuary otras veces no...

f)...

Los artistas, jugando con distintos niveles de sinestesias, analogias, paralelismos, negaciones o afirmaciones,
pueden potenciar o atomizary disociar en eventos paralelos e incluso contradictorios larepresentacion de
«un mensaje artistico o una experiencia estética». Nuestro objeto de estudio es observar tanto el punto de
partida dela creacion como el resultado final en la experiencia del fenémeno global percibido.

Unade las aproximaciones al analisis de la creacion artistica interdisciplinaria sera gestaltica, concibiéndola
como un arte integral, en el cual cada una de las &reas artisticas que lo integran se reduciria a un mero
parametro, asi como lo hacen las variables que se integran y convergen para crear musica. De la misma
manera en la que la musica es una resultante de la organizacion e interrelacién de las variables del sonido
(timbre-altura, duracién, intensidad, espacializacion), consideraremos a la creacién artistica interdisciplinaria
como el resultado de la organizacion de otros pardmetros tales como la musica, la imagen (video, cine,
audiovisual), el movimiento (danza, ballet, performance), el texto (poesia, narracién) o el espacio y la luz
(escenografia, instalacion), todos ellos o algunos de ellos: un arte integral multiparamétrico, un metaarte,
en el cual las artes, tal como histéricamente las concebimos, perderian suidentidad para transformarse en
variables estrechamente entrelazadas y organizadas en el interior de una estructura mayor.



En sentido contrario, también plantearemos dicha aproximacién analitica desde una objetivacién de relaciones
sinestésicas, un alfabeto hecho por acontecimientos sonoros, imagenes, movimiento, luz, simultaneosy
con una profunda relacién interna: desde la microforma a la macroforma, al igual que en la concepcion de
configuraciones musicales; e incluso partiendo de categorias generales de comportamiento para luego
traducirlas y aplicarlas especificamente a cada uno de los parametros.

En algunas creaciones interdisciplinarias se han conseguido resultados sorprendentes ya sea utilizando
elementos con unreducido o nulogrado de elaboraciéon, o acercandoy superponiendo fenémenos complejos.
En el primer caso el artista (o los artistas) funden en un evento materias primas en estado puro: un tipo
de sonido, una gama de color, un movimiento, etc., consiguiendo obtener fugaces y sugerentes visiones.
Este tipo de procedimiento ha sido muy utilizado, por ejemplo, en instalaciones. En estos casos mds que
interrelacion entre artes podemos hablar de presencia de estimulos (sonoros, espaciales, visuales) como
elementos desvinculados de lenguajes organizados, pero generadores de sensaciones o emociones como
respuesta espontanea al fenédmeno percibido. En el segundo caso nos encontramos con eventos cuya finalidad
eslaexpresion de un mensaje (y no exclusivamente la creacion de un ambiente), por medio de la presencia
simultaneadelenguajes artisticos (musicales, deimagenes, de movimiento, poéticos, etc.). En esta tesis nos
centraremos especialmente en el segundo caso, por lo cual la Gestalttheorie y la Teoria de la Comunicacién
serdn instrumentos Utiles para abordar nuestro estudio.

La Gestalttheorie nos halegado nocionesy procedimientos utiles paracomprender los diferentes mecanismos
perceptivos, y entre ellos ha enunciado una serie de leyes y principios que dan cuenta del funcionamiento
delapercepcién,asicomo nuestratendenciaaagruparlos estimulos percibidos (visuales, auditivos, tactiles,
etc.) con lafinalidad de comprenderlos.

Los fundamentos de la Gestalttheorie podrian sintetizarse en el axioma «el todo es mas que la suma de
las partes», que a su vez se remontaria a Aristoteles. Sin embargo, esta definicidn es incorrecta, segin
Wolfgang Metzger:

«No es correcto decir que el todo es mas que la suma de sus partes. Mas bien, debe significar que el
todo es diferente delasumade sus partes. No se trata solo de las partes, sin cambios, de las cualidades
de disefo, sino que todo lo que se convierte en parte de un todo adquiere nuevas propiedades en
simismo.» (Metzger, 1975)

En este sentido, la teoria de la Gestalt no solo se limita al concepto de forma (o al todo) y a los factores de
percepcion de laforma, sino que debe entenderse de maneramucho més amplia eintegral, como la primacia
de lo fenoménico': reconocer y tomar en consideracion el mundo de la experiencia del ser humano, ya
que se presenta como la Unica realidad dada directamente. Por tanto, la fenomenologia trascendental?
es la base tedrica de esta escuela psicoldgica, que entiende a la experiencia fenoménica como una
experiencia consciente. El conocimiento y la compresion la experiencia consciente como fundamento
parala descripcion de los procesos mentales son la base conceptual de la teoria de la Gestalt junto con sus
métodos experimentales.

' Fendmeno (‘lo que se muestra, lo que aparece’) es una unidad perceptible de experiencia que se puede percibir con los sentidos,
por ejemplo, un evento, un objeto o un fenémeno natural.

2 Edmund Husserl (1859-1938) fue un filésofo y matematico alemén, fundador de una corriente filosofica denominada
Fenomenologia Trascendental (uno de los movimientos filoséficos mas influyentes del siglo XX). Esta corriente intenta describir la
forma en la cual el mundo se hace presente en la subjetividad y sus diversas estructuras.



La Gestalt estudiala percepcion de globalidades, percibimos sistemas y no yuxtaposiciones ni superposiciones
deelementos, porlotanto, las partes estan interrelacionadas dinamicamente de manera que el todo no puede
serdeducido a partir de sus componentes, considerados separadamente, sino que el todo trasciende a sus
partes. Porejemplo:elfendmeno phi® pone de manifiesto como la percepcion de las peliculas cinematograficas
no serealiza discriminando fotograma porfotograma, de lo contrario obtendriamos una idea muy diferente
eimprecisadeloque eslapeliculacomo unatotalidad.

De este modo, la Gestalt entiende que la forma es una estructura; es decir, un todo donde cada uno de sus
elementos constitutivos tienen unafuncionalidad con respecto alos demas. Un todo organico. Por lo tanto,
ademads de los elementos constitutivos es necesario tener en cuenta la manera en que dichos elementos
se organizan y de esta organizacion se desprende una funcionalidad de cada uno de ellos con respecto al
todo. En este apartado estudiaremos ese “todo” de la creacion interdisciplinaria y a la vez analizaremos el
comportamiento de cada una de sus partes, con especial atencién a laintegracion del sonido, asi como las
aportacionesde la Teoria de la Comunicacion.

Elarte, en cuanto creaciones producidas con fines estéticos, es un fendmeno de comunicacion y de significacion,
y por tanto es susceptible de serestudiado como tal. El arte comunica. Pero ;qué se considera comunicacion?
Segun Omar Calabrese: «un proceso comunicativo es, en efecto, el simple paso de una sefial que tiene una
fuentey que, atravésde unemisoryalolargode uncanal, llega a un destinatario.» (Calabrese, 1987).

Cuando hablamos de comunicacién en un sentido amplio podriamos incluso referirnos a seres vivientes
capaces de expresar y transmitir algun tipo de informacién a otros. Es un proceso complejo en el que dos
0 mas personas se relacionan para transmitir y/o recibir esa informacion (verbal, gestual, visual, etc.) y, por
lo tanto, se fundamenta en el conocimiento de cédigos comunes, en la existencia de un canal que actue
de soporte en la transmisién de la informacién y en un contexto. En la creacidn artistica, la obra puede ser
entendida como mensaje y canal simultdaneamente.

CcODIGO

EMISOR —” MENSAJE — RECEPTOR
canal

CONTEXTO

Figura 1: Componentes de la comunicacion

3 El psicologo aleman Max Wertheimer (1880-1943) define en 1912 al fenémeno phi como una ilusion dptica que consiste en un
mecanismo perceptivo de nuestro cerebro por el cual percibimos un movimiento continuo ante un estimulo formado por una sucesion
de imdgenes fijas, es decir, rellenamos los huecos existentes entre ellos para percibirlo como un movimiento continuo. El fenémeno phi
junto al fenédmeno de persistencia retiniana fueron base de la teoria del cine, aplicada por Hugo Miinsterberg en 1916.



El estudio de la comunicacion humana se divide en tres dreas: sintdctica, semantica y pragmatica. Cada
una se ocupa de un aspecto especifico de la comunicacién. La sintactica, abarcando los problemas
relacionados con la transmision de lainformacidn, se centra en los aspectos formales del lenguaje como
la codificacion, canales, capacidady otras propiedades. La semantica se ocupa del significado del mensaje
y de las convenciones simbdlicas existentes entre emisor y receptor. Por ultimo, la disciplina mas joven
delas tres, la pragmética estudia el sentido ultimo de la comunicaciény cdmo este afecta a la conducta.
Estarama de la Teoria de la Comunicacion sera de especial utilidad para abordar el analisis de la creacion
artistica interdisciplinaria.

Aunque estrechamente unida a la sintactica y a la semantica, la pragmatica no considera Unicamente la
comunicacion verbal, sino incluye en su dmbito el estudio de la comunicacién no verbal: gestos, lenguaje
corporal, postura, expresién facial, contacto visual, signos, tono o intensidad o velocidad de la voz, etc. En
la pragmatica el acto de comunicar es presentado como una interaccién del emisory el receptor en la cual
tanto el primero como el segundo se afectan mutuay significativamente en sus respectivas conductasy, por
ende, en su relacién. El andlisis que esta disciplina hace de la comunicacion, mas que dirigirse a los signos
intercambiados por emisor y receptor, intenta esclarecer el tipo de relacion que se establece entre ellos a
través de lacomunicacién. Deaqui, la primerade una serie deimportantes deducciones: toda comunicacion
afectaalaconducta, alavez que todaconductase consideraunacto de comunicacion que afectaalarelaciéon
entre los agentes del fendmeno comunicacional. Esta es larazén porla cual, enlos estudios de pragmatica,
conductay comunicacion se consideran sinénimos.

Enlarelacion emisor-receptor se concentra la preocupacion de los estudios pragmaticos. De aqui que esta
disciplina seala mds apropiadas para analizar larelacién entre creacion artistica y espectador.

Ocupandose derelaciones entre individuos, la pragmatica hace referenciaa conceptos matematicos porque
«las matematicas constituyen la disciplina que se ocupa de manera mas inmediata de las relaciones entre
entidadesynode su naturaleza.» (Watzlawick et al., 1981). Asi, por ejemplo, el concepto de funcién, entendido
matematicamente como relacion entre variables, es adoptado para explicar una serie compleja de procesos
que gobiernan nuestra percepcién y, finalmente, «la experiencia que el ser humano tiene de la realidad.
Las investigaciones sobre los sentidos y el cerebro han demostrado acabadamente que solo se pueden
percibirrelacionesy pautas de relaciones, y que ellos constituyen la esencia de la experiencia.» (Watzlawick
etal, 1981).Porlotanto, no somos capaces de percibiry valorar las cosas en si, sino que, desde un punto de
referencia, construimos unarelacién con ellas. Esto equivale a afirmar que implicito al acto de comunicar hay
unaspecto relacional hacia quien nos dirigimosy con el entorno, que a su vezincide sobre el significado de
lacomunicacién. Lafrase’me muero de hambre’adquirird valores y significados distintos segun sea referida
porun nifo del tercer mundo o por uno de nuestros hijos al volver de un fuerte entrenamiento deportivo. El
concepto de funcién también es coherente con el enfoque cognitivo de este trabajo y sintetiza el proceso
de comunicacién en su globalidad, incluida la percepcidn subjetiva que puedan tener los agentes que
participan enlacomunicacién.

Otro concepto clave es el de retroalimentacién. En un sistema formado por A, By C, A envia un impulso
a B, Botro a Cy Cotro nuevamente hacia A. La retroalimentacion explica el funcionamiento de sistemas
interpersonales enlos cuales «la conducta (comunicacién) de cada persona afectala de cadaunadelas otras
yes,asuvez, afectadas por estas.» (Watzlawick et al., 1981). La retroalimentacion explica la dindmica propia
deunainteracciény puede presentarse de dos maneras: positiva y negativa. Una retroalimentacién positiva
suele llevar al cambio o a la perdida de equilibrio en la relacidon, mientras una retroalimentacién negativa
suele mantener estable el sistema.



Por ultimo, concluiremos esta breve exposicién introduciendo el concepto de metacomunicacion:

«Cuando las mateméticas, en lugar de utilizar las matemdticas como instrumento para computar,
hacende ese instrumento mismo el objeto de su estudiol...] utilizan unlenguaje que no forma parte
de las matematicas, sino que se refiere a ellas]...] este lenguaje se denomina metamatematicas.».
(Watzlawick et al., 1981)

Por consiguiente, cuando usamos la comunicacidn para saber algo acerca de ella deberemos usar
conceptualizaciones que no son propias de la comunicacion, sino que se refieren a ella. Esto es
metacomunicaciony de una maneramuy practica podemos afirmar que todos los elementos no verbales que
nosdan informacién acerca de unacomunicacién en curso deben considerarse metacomunicacién. Cuando
alguien nos saluda dandonoslos buenos diaslo podra hacer con gestos, tonos de voz, miradas, expresiones
delrostro, muy distintas. Todos estos elementos expresan unarelaciéon en el acto de comunicar. El saludo, por
lo tanto, podra ser entendido como respetuoso, amistoso, sarcastico, formal, etc. Estainformacion adicional
alas dos palabras (buenos dias), que nos dice como debemos entenderlas y qué relacion se establece con
quien las pronuncia, es metacomunicacién. La respuesta al saludo o el silencio, seran acomparnados por
otros elementos metacomunicacionales que confirmaran la relacién en curso o intentaran modificarla. En
otras palabras, la Pragmatica estudia el sentido ultimo de la comunicacion.

Los conceptos generales enunciados nos permiten entender la comunicacion como una relacién entre los
agentesque participanenellayelentorno en el cual lacomunicacién misma se desenvuelve (funcién), que existe
unfenémeno deretroalimentacion que afectaalas relacionesy que dichas relaciones son metacomunicacion.

Watzlawick considera que la comunicaciény las relaciones humanas en general son un sistema abierto, es
decirque, en un proceso de comunicacién no participan Unicamente dos individuos, sino que ambos forman
entre si un todo, un“sistema”, del que se destacan el mundo circundante general o el contexto situacional
actual, que siempre son externos.

La Comunicacién Humana se ha convertido en una de las obras mas importantes sobre comunicaciéony
en ella se formulan los cinco axiomas o reglas basicas. Un axioma es una verdad evidente que no requiere
demostracion, sobre la que se construye un conjunto de conocimientos. En el campo de la comunicacion
humana, los mensajes intercambiados emanan directamente del cuerpo (movimientos, gestos, posturas), el
habla (verbalizaciones), la voz (tono, volumen, tempo, etc.). Es decir, conjunto de principios o leyes consideradas
verdaderasy universales, querigen la totalidad de intercambios comunicativos, independientemente del
numero o tipo de interlocutores. Watzlawick, Beavin y Jackson enumeraron algunas propiedades simples
de la comunicacién que encierran consecuencias interpersonales basicas en su Teoria de la Comunicacién
Humana. A partir de estos conceptos fundamentales, la pragmatica individualiza algunos axiomas que seran
muy utiles en el andlisis de lainteraccion entre las areas artisticas en la creacion interdisciplinaria:

1. Primer axioma: Todo es comunicacion

Anteriormente se ha afirmado que toda conducta es comunicacidon. Aln sin comunicarnos
verbalmente con los demds, a través de la mirada, la actitud postural, elementos contextuales,
etcétera, transmitimos informacion, es decir, comunicamos. Mas aun, una de las propiedades basicas
de la conducta es que no existe su contrario, una no conducta en virtud de la cual dejariamos de
interactuar. «Actividad o inactividad, palabras o silencio, tienen valor de mensaje: influyen sobre
los demads, quienes, a su vez, no pueden dejar de responder a tales comunicaciones y también
comunican.» (Watzlawick et al., 1981). El silencio verbal y postural de una persona sentada en una
sala de espera conlos ojos cerrados comunica el mensaje de no ser molestado, mensaje captado por
los demas alli presentes. «No se puede decir que solo existe comunicacion cuando es intencional,
consciente y exitosa, es decir, cuando existe entendimiento mutuo.» (Watzlawick et al. 2000). El
primer axioma afirma que no es posible no comunicarse.



2.Segundo axioma:El contenido y la relacién en la comunicacion.

Siguiendo el camino trazado hemos visto que en una comunicacion siempre estan presentes dos
aspectos, uno referente al contenido o significado del mensajey el otro alarelacion que se establece
entre los que participan en la comunicacion, y por lo tanto cémo debe ser entendido el contenido
del mensaje mismo. Estos dos aspectos se conocen como referencial, el primero, y conativo el
segundo. Mientras la sintactica y la semantica estudian los aspectos referenciales, la pragmdtica
se ocupa de los aspectos conativos de la comunicacién. La pregunta de un director a otro: ;De
verdad dirigirds ala Filarmdnica de Berlin? podra entenderse de maneras distintas dependiendo de
los elementos no verbales que le acompanan. En definitiva, estos datos nada tienen que ver con el
contenido del mensaje (aspecto referencial), o sea el hecho de ir a dirigir dicha orquesta, sino con
una serie de elementos metacomunicacionales que coinciden con el aspecto conativo.La presencia
delo referencial y de lo conativo en toda comunicacion humana tiene una serie de consecuencias
importantes a la hora de definir sus caracteristicas y propiedades. En una comunicacién sana entre
personas suele prevalecer el aspecto referencial, mientras en una comunicaciéon enferma el aspecto
del contenido pierdeimportanciay prevalece lo conativo, «la constante lucha acerca de la naturaleza
de la relacion»”(Watzlawick et al., 1981). Es evidente que, implicito al acto de comunicar, esté la
percepcion de nosotros mismosy del otro, y que una comunicacion eficaz deberd presentar un grado
de equilibrio entre lo referencial y lo conativo. Se puede enunciar un segundo axioma segun el cual
toda comunicacion tiene dos aspectos, uno de contenido y otro de relacion. «<El segundo clasifica el
primeroy es metacomunicacion.» (Watzlawick etal., 1981).

3. Tercer axioma: Los conflictos y su resolucién en funcién de la puntuacion de la secuencia de hechos.

Centrandonos ahora en la relacién, observamos que es un hecho frecuente el que dos personas
puedan tenerante un mismo problema visiones distintas y hasta opuestas. Esto también ocurre en
ambitos de mayor alcance, como en las relaciones laborales e internacionales. Pondré un ejemplo
muy cercano a la experiencia del profesor de instituto y de sus alumnos adolescentes. Supongamos
un profesor inexperto e incapaz de esconder su propia inseguridad frente a una clase con cierta
propensién alaindisciplina. Con mucha probabilidad ocurrird que, cuanto mas inseguro se sienta el
profesor, masindisciplinada se volveralaclase, y al ser estamas indisciplinada todavia masinseguro se
sentird el profesor. Si pudiéramos preguntar al profesoryalos alumnos sobre lo que estd ocurriendo
(unametacomunicacion), el primero contestaria que lafalta de disciplina dela clase le hace sentirse
inseguro, y los alumnos contestarian que se vuelven indisciplinados por culpa de lainseguridad del
profesor. Este fenédmeno se debe al hecho que las personas organizan la funcién comunicativa a
partirde un puntoinicial. Este proceso es conocido como puntuacién de las secuencias de hechosy
ademads de organizarla comunicacion le da un sentido queincide en lainteraccién en curso.

Este axioma es muy util a la hora de explicar los conflictos de relaciones y podria resumirse en el
siguiente enunciado: la naturaleza de unarelacién depende de la puntuacién delas secuencias de
comunicacion entre los comunicantes.

4. Cuarto axioma: Lo digitaly lo analdgico en la comunicacién.

Los sereshumanos tenemos dos formas para comunicamos. La primera es por medio de un lenguaje
simbdlico, convencional, en el cual a las palabras son asociados los objetos representados, y la
segunda, através dellenguaje no verbal y tiene que ver con larelacion. Ambas formas de comunicar
tienen sus consecuencias pragmaticas, existen uno allado del otro, como las dos caras de lamisma
moneday, consecuentemente, se complementan en cada mensaje.



Siguiendo lacomparativa con las matematicas, las dos formas de comunicar guardan parecido conlos
sistemas digitales y analégicos. En un sistema digital lainformacién se expresa en digitos numéricos
de Oy 1.Lascombinaciones numéricas con las cuales se representan los datos tienen significado solo
envirtud de unsistema previoy arbitrariamente definido. De distinta manera, el sistema analogico
se basa en la traducciéon de magnitudes concretas, los datos, por lo tanto, no se representan por
medio de un sistema de representacién convencional sino a través de una cantidad de energia. La
referencia a ambos sistemas ayuda a explicar las consecuencias pragmaticas de las dos formas de
comunicar. Lacomunicacién verbal se asemeja a un sistema digital. Dicha comunicacién es compleja
y abstracta. A su lado existe otra comunicacién de tipo analégico, en la cual:

«hay algo particularmente similar a aquello que se utiliza para expresarlo. ;Qué es
entonces, lacomunicacion analégica? Virtualmente es todo lo que sea comunicacién no
verbal. El concepto se refiere a la postura, los gestos, la expresion facial, la inflexién de
la voz, la secuencia, el ritmo y la cadencia de las palabras mismas, ademas de cualquier
otra manifestacion no verbal de que el organismo es capaz, asi como los indicadores
comunicacionales que inevitablemente aparecen en cualquier contexto en que tiene lugar
unainteraccion.» (Watzlawick etal., 1981).

Es decir, lacomunicacién analdgica representa el sentido ultimo de la comunicacién. Aunque en
nuestrasociedad lacomunicacion digital sea sobrevalorada existe un campo en el cual practicamente
hacemos un uso exclusivo de lacomunicacion analdgica: el de larelacién.

Elserhumano en su constante comunicarse consigo mismoy con el mundo se enfrenta ala dificultad
de traducir de un sistema a otro, intentando mantener el mayor grado de fidelidad de informacién
y coherencia, puesto que cada una de las dos formas tiene sus propios recursos y limites. La forma
digital permite expresar conceptos complejosimposibles de ser traducidos de manera analégica.
Del mismo modo resulta sumamente problematico el procedimiento inverso, extraer de la forma
analdgicael nucleode unarelaciény expresarlo en palabras. Es decir, comunicamos de forma digital
y analdgica. El lenguaje digital define y explica la naturaleza de la relacién, el lenguaje analégico
expresa la relacion misma.

5.Quinto axioma: La simetriay la complementariedad de las interacciones.

Hablando de relaciones entre los que comunican, se observa que estas siguen patrones deigualdad
odiferenciacion. Losindividuos o grupos pueden estar al mismo nivel relacional cuando se produce
una competicion entre ellos, una escalada de reacciones simétricas que puede darse por ejemplo
en situaciones conflictivas. Este “ojo por ojo, diente por diente” es el que el antrop6logo Gregory
Bateson*denominé cismogénesis simétrica. Su contrario es la cismogénesis complementaria; se da
cuando la relacion esta basada en patrones de superioridad y subordinaciéon como padres e hijos,
maestrosy discipulos, funciones jerarquicas, etcétera.

Ninguno de los dos tipos es de por si buenos o malos, no hay uno mas recomendable que otro.
Todo dependerd del contexto y momento en el cual se verifica la comunicacién. Sin embargo, es
importante evitar escaladas en la simetriay rigidez en la complementariedad. Este ultimo axioma
se puede resumir de la siguiente forma: «todos los intercambios comunicacionales son simétricos o
complementarios, segun estén basados en laigualdad o en la diferencia.» (Watzlawick etal., 1981).

4 Gregory Bateson (UK, 1904 - USA, 1980) antropdlogo britanico cuyas investigaciones ponen énfasis en el caracter interdisciplinario
de la antropologia.



Los axiomas expuestos nos muestran que es imposible no comunicar, que al comunicarnos
establecemos con nosotros mismos, los demdas y el entorno, una relacion, que dicha relacion sera
entendida en base a una puntuacién de la secuencia de hechos y que se basara en patrones de
igualdad o diferencia.

Los conceptosy axiomas presentados lejos de desviarnos del tema principal de nuestra investigacion
ofrecen un marco teérico adecuado para analizary estudiar la transmision de informacién, mensaje o
experienciaestéticadelacreacionartistica. De hecho, ha sido necesario abrir este paréntesis dedicado
a la pragmatica de la comunicacién para entender mejor la interaccion que desarrolla el artista
con suobray el espectador, y sin la cual no podria afirmarse la existencia de ninguna informacion.
También ha sido necesaria por el tipo de comunicacion que se establece, principalmente no verbal,
sino analdgica. Aunque el artista pueda hablar acerca de su concepcién de la obra y comunicar
en palabras su estructura, toda explicacién serd vana si no es expresada por la obra misma desde
un lenguaje analégico pragmatico. Comunicacion y creacion artistica son dos procesos que en la
obra se dan de forma interdependiente y simultanea, por lo cual resulta imposible considerarlos
separadamente. El arte es un acto comunicativo, sin embargo, no todo acto comunicativo es arte.
La comunicacion artistica es, ante todo, un hecho pragmatico.

En el prélogo desulibro Filosofia del artey lacomunicacion. Teoria del Interfaz (2015), Jacinto Choza®
afirmaque:«[...]elarte constituye el contenido de lacomunicacién porque el contenido de todos los
mensajes son realidades naturales o artificiales, interpretadas o creadas por el hombre culturalmente,
es decir, artisticamente.»

> Jacinto Choza Armentia (Sevilla, 1944), es catedratico de Antropologia filosofica de la Universidad de Sevilla y escritor de
numerosos libros de cultura, antropologia y filosofia.



1.2 Musicay texto

La creacidn artistica interdisciplinariainvolucra también obras donde intervienen dos areas artisticas, como
lo son texto poéticoy musica.En este apartado, estudiaremos el texto poético puesto en musica, la palabra
sonorizada. Para ello analizaremos obras de diferentes periodos, ademas de revisar los posicionamientos
respecto al tema de diferentes investigadoresy artistas.

El musicélogoitaliano Enrico Fubini®, en su libro Estética de la Musica sefala lo siguiente:

«En la cultura occidental la musica se ha desarrollado durante siglos en estrecha simbiosis con la
poesia.[...] MUsica y poesia, ademds de ser ambas artes del tiempo y no del espacio, son también
artes que se establecen sobre la posibilidad de articulaciéon del sonido, sobre una eleccién de sonidos
pertinentes con la consiguiente exclusion de otros no pertinentes, dentro de una ciertalengua, de
un cierto estilo, de una cierta cultura.» (Fubini, 2002)

A pesarde que ambasdisciplinas, musicay poesia, son susceptibles de ser documentadas graficamente, las
palabras de Fubini hacen referencia a las coincidencias de la musica y la poesia desde la perspectiva de la
puestaenaccién:elhablar, el cantar. Por tanto, considero necesario subrayar las tres ideas que el musicélogo
presenta en este parrafo: la complicidad histérica entre musicay palabra dentro de nuestra cultura, que se
remonta al canto llano y llega hasta nuestros dias; la necesidad del tiempo para ambas disciplinas como
medio que les posibilita manifestarse; y finalmente el sonido como fundamento de su propia existencia
tanto parala musica como para la palabra.

Haremos un pequefio recorrido histérico revisando algunos testimonios respecto ala relacién del texto con
lamusica. Dos personajes mas que contemporaneos entre si, como lo han sido Germaine de Staél’y Ludwig
van Beethoven, expresan opiniones diametralmente opuestas. Germaine De Staél, después de haber afirmado
en su novela Corinne oul'ltalie (1807), los extraordinarios efectos de la musica y de los sonidos puros sobre
elanimo humano, precisa lo siguiente:

«Las palabras notienen nada que ver con estaemocién, con dificultad algunas palabras deamory de
muerte dirigen de tanto en tanto la reflexion, pero mas frecuentemente la vaguedad de lamusica se
presta atodos los movimientos del alma, y cada uno cree de encontrar en estas melodias, como en
elastro puroytranquilodelanoche,laimagen de aquello que desea sobre esta tierra.» (Staél, 1807)

L.v. Beethoven, por el contrario, refiriéndose al ultimo tiempo de su Novena Sinfonia, subraya que «solo
la palabra puede dar expresién completa y segura a la felicidad de la alegria: los sonidos no bastan.».
(Gallotta, 2001).

% Enrico Fubini (Turin, 1935) musicélogo e investigador especializado en estética musical. Fue profesor de varias universidades
europeas y norteamericanas. Autor de numerosos textos sobre historia de la estética musical. Premio Nacional Literario de Pisa 'y
Académico Honorario de la Real Academia de Bellas Artes de Granada.

7 Anne-Louise Germaine Necker (Paris, 1766 —1817), Baronesa de Staél Holstein, conocida como Madame de Staél, escritora, filésofa
y tertuliana francesa.



Estas opiniones sintetizan claramente los histdricos contrastes sobre el argumento. Incluso en tiempos mas
recientes el rol de la palabra enla musica vocal hasido ampliamente contestado. Para Boris de Schloezer® el
texto se encuentratotalmente asimilado a lamusica taly como expone en su IntroducciénaJ. S.Bach (1947):
«el sentido de las palabras cantadas no es el mismo que las palabras tenian antes de ser puestas en musica
[..]sinoaquello que les confiere lafrase musical.» (Schloezer, 1947). En este sentido, segun el autor, resulta
totalmente indiferente la interpretacién de una pieza musical en un idioma totalmente desconocido. Es
mas, eso constituiria una ventaja, porque la escucha no estaria perturbada por el tentativo de comprender
las palabras. Ademas, asi se explica la facil adaptabilidad de textos diferentes a una misma musica sin
particulares problemas. Esta afirmacion ha provocado numerosas reacciones. En cualquier pieza cantada
es incontrovertible el rol de base de la musica respecto al texto. Este deviene a su vez parte integrante de
la estructura sonora, es decir, se transforma en musica. Los instrumentos de comunicacién son ante todo
aquellos musicales, por entonacion, frecuencia, duracion, amplitud, densidad, timbre y ritmo.

Seguin SusanneK.Langer?, cada texto entonado es canto,y comotal las palabras se transmiten musicalmente,
son asimiladas ala musicay devienen musica:

«Cuando las palabras entran en la musica no son mds prosa o poesia, son elementos de la musica.
Su funcién es de contribuir a crear y desarrollar lailusién primaria de la musica, el tiempo virtual, y
noaquellade laliteratura que es otra cosa; las palabras abandonan su condicién literariay asumen
funciones puramente musicales.[...] El canto no es un punto intermedio entre poesiay musica, por
mas que el texto en si mismo pueda ser gran poesia, el canto es musica. [...] Cuando un compositor
pone en musica una poesia, anulala poesiay crea un canto.» (Langer, 1953).

Langer también puntualiza:

«Un canto mondtono punteado por acordes cambiantes, una pieza de musica africana tocada en
untambor, enlacualirrumpa unalargaylamentosa declamacién que se alzay decae dentro de un
incesante continuo tonal, es canto y no discurso, aunque este Ultimo mantenga sus rasgos distintivos.
Los principios de la musica gobiernan suforma, sea cual fuere el material que use[...]». (Langer, 1953)

Esta afirmacion de Langertambién seria extensible a los salmos, recitativos liturgico y recitativos de épera.

Elhecho de quelas palabras en musica devengan canto noimplica que estas no interaccionen como texto,
como entidad verbal con la musica misma. El punto es establecer el nivel y calidad de esta interaccién, que
puede variar enormemente en relacién con el tipo de pieza vocal y su funcién. En el dmbito religioso se pueden
verificar dos extremos:los melismas del aleluyay las entonaciones de los salmos. Los primeros, desarrollados
sobrela ultimavocal del aleluya, mantienen con el texto una Unica ligazén de caracter pragmatico conceptual
(setratadeexpresar por medio del melismala alegriay exaltacion sin limites en laadoracién al ser supremo).
Enlasegunda,en cambio, laaccidon dela palabra organizada sintadcticamente en versosy frases, con su carga
semantica, se hace sentir de forma relevante.

8 Boris Fyodorovich Schlézer (Vitebsk, 1881 - Paris, 1969) musicélogo y traductor (francés / ruso). Tradujo a numerosos autores
rusos, entre ellos Gogol, Dostoievski, Rozanov. Apasionado por la musica, escribi6 monografias sobre compositores. En su libro
Introduccién a J.-S. Bach Schloezer esboza un enfoque fenomenoldgico de la musica y esta de acuerdo con las teorias musicales de
la Gestalt contemporéneas. Escribié prolificamente sobre Stravinsky, incluida una de las primeras biografias del compositor. Los
escritos de Schloezer fueron una gran influencia para Boulez y su generacion.

9 Susanne Katherina Langer (USA, 1895-1985), filosofa, escritora y educadora estadounidense, conocida por su libro titulado
Nueva Clave de la Filosofia. Se doctor6 en la Universidad de Harvard en 1926. Fue profesora en Viena, en el Radcliffe College, en el
Connecticut College for Women y en la Universidad de Columbia. En 1960 Langer fue seleccionada como miembro de la Academia
Estadounidense de las Artes y las Ciencias. Langer entendia que la investigacion filoséfica debe centrarse en los simbolos y en
toda la simbolizacién que realizan las actividades humanas, como arte, religion, ciencia, etc. Se opuso tanto al idealismo como
el empirismo, distinguiendo entre sefales (ya usadas por los animales), signos (unién de significado y significante) y simbolos
(usados para hablar acerca de realidades). Se centro en el universo simbélico del arte, definiéndolo como “simbolo presentacional”
0 “apariencia’, que articula la vida emocional del ser humano.



Cambiando de género, enla éperallirica, el dato esencial para el oyente es el de captar ante todo el aspecto
dramatico - conceptual, aunque sea a través de un tipo particular de entonacién. La nociéon del texto no
solo abarca el aspecto puramente verbal sino también el contextual - dramético, gracias al cual pueden ser
apreciados mas alla de la comprension de la lengua incluso en textos recitados. La audicion de una 6pera
impone el conocimiento general del libretoy de las situaciones.

1.2.1 Claudio Monteverdiy Alessandro Striggio: L'Orfeo, favola in musica

Observemos, por ejemplo y desde un analisis
pragmatico, un aria del Orfeo™ de Claudio
Monteverdi. La libertad de Monteverdi ante la
agitacion estética que se vivia en ltalia entre
finales del siglo XVI y principios del XVII es
fascinante. Monteverdi estaba influenciado por
la busqueda de simplicidad inspirada por su
maestro Marco Antonio Ingegneri, no obstante
se habia formado en el antiguo contrapunto
franco-flamencoy comulgaba con las reflexiones
tedrico-estéticas de la CamerataFiorentina sobre el
recitarcantando. La libertad creativa de Monteverdi
consistird en utilizar todos los medios expresivos
a su disposicioén, tradicionales y nuevos, para
organizarlos al servicio de la accion dramética y
de la expresion del texto. Monteverdi define asi
el nuevo arte del recitar cantando: «solamente el
cantoaliadoala palabra puede provocaremocién»
(Gallotta, 2001). Mas alla de esta declaracion, en
Orfeo, Monteverdi utiliza todas las formas vocales
entonces en uso. El estilo melddico es tratado
exclusivamente en funcién de su relaciéon con
la palabra, desde el recitativo hasta el arioso y
el aria. Cada recurso sonoro (recitar cantando o
contrapunto, tonalidad o modalidad, métrica o
ritmo libre, texturas, bajo continuo...) fue ubicado
enelinstante exacto paralograr la expresion cabal
del texto, con la mayor coherencia posible ante
expresion de las vicisitudes de los personajes.

L'Orfeo refleja el anhelo de conciliar la mitologia
griega con la teologia cristiana, cristalizando
la esencia misma de la 6pera: el poema que se
transforma en canto, laduda que devienefortaleza,
la representacion de lo divino en lo humano, la
felicidad y la desesperacion absoluta. El libreto,

encargadoaAlessandro Striggio'’, presenta ciertas
variaciones transformando el mito griego original
en una suerte de pastoral bucélica precedida por
un Prélogo (més que necesario en la época para
convocar alaaudiencia de los nobles asistentes).
Una de estas diferencias respecto al mito original
la constatamos también en el cuarto acto: lo que
esta prohibido. Cuando Plutén permite a Orfeo
rescatara Euridice, no prohibe que se miren eluno
al otro, sino que hablen, cosa dificil para una épera.
Especialmente, la prohibicion es miraralfondo: al
Inframundo, a la verdad revelada. El error de Orfeo
es un error humano: no aceptar la decisién de los
dioses, dudary volverse para verificar la presencia
de Euridice. Orfeo es un hombre, un poeta y un
musico, cuyo Unico objetivo es Euridice, a la que
pierde por exceso deamor.

Enelfragmento del cuarto acto que seguidamente
analizaremos, el canto alegre (en modo mayor
y con ritmo métrico) de Orfeo, que precede el
aria objeto de nuestro andlisis, se hace cada
vez mas entrecortado e inestable (melddica,
armonicay ritmicamente), expresando sus dudas
y la sensacion de incertidumbre que comienza
a atormentarle. Orfeo comienza a debatirse si
debe o no comprobar que Euridice le sigue, hasta
que el canto es interrumpido abruptamente
por el sonido de un estruendo que le obligarad a
girarse. Un acorde menor en el organo di legno
(segun la version de Sir John Eliot Gardiner en la
interpretacion de English Baroque Soloists) sefiala el
momento en que Orfeo se dala vueltay vislumbra
a Euridice desvaneciéndose poco a poco ante sus
ojos, en su segunda y definitiva muerte, mientras
ella canta su ultima aria:

1°["Orfeo, Favola in musica — es una de las primeras obras catalogadas como dpera. La musica fue compuesta por Claudio Monteverdi
a partir del libreto escrito por Alessandro Striggio que se inspira en el mito griego de Orfeo y consta de un prélogo y cinco actos.
Esta 6pera fue estrenada en 1607 en la Accademia degl’Invaghiti en Mantua.

" Alessandro Striggio, el Joven (1573-1630), libretista italiano, hijo del compositor Alessandro Striggio. Se formé tanto musicalmente
(intérprete de viola) como humanisticamente dedicandose a la carrera diplomatica. Su conocimiento tanto de la musica como el
manejo de la lengua italiana influyé notablemente en la creacién de su libreto.



EURIDICE

Ahi, vista troppo dolce
e troppo amara;

Cosi per troppo amor
dunque mi perdi ?

Et io misera perdo

il poter pit godere
ediluce e divita,

e perdo insieme

te d’ ogni ben mio
pit caro,

0 mio consorte.

EURIDICE

Ay, vision tan dulce

y tan amarga;

;asi por demasiado amor
entonces me pierdes?
Y yo, miserable, pierdo
el poder jamas gozar
de luzy de vida,

y pierdo también

a ti mi bien

mas querido,

oh, mi consorte.

Observemos la configuracion sintactico-semantica
del texto, que se segmenta en 5 partes:

1. Ahi, vista troppo dolce e troppo amara;

2. Cosipertroppo amordunque miperdi?

3. Etio misera perdo il poter piti godere e di luce
edivita,

4.eperdoinsieme te d'ogni ben mio pit caro,

5. o mio consorte.

A partir de aqui comprobaremos, por un lado, si
la segmentacién musical se apoya o contradicela
segmentacion del texto, y por otro, analizaremos
la relacion pragmatica entre musicay texto.

Como vemos, este se inicia con un lamento (Ah)
sobre unre pianissimo, casitransparente (evocando
la imagen de Euridice desvaneciéndose ante
la mirada de Orfeo), que Monteverdi extiende
durante cuatro largos tiempos, acompanado por
un Bajo Continuo, primeramente sobre el acorde
de sol menor para luego enlazar con el acorde
Mi bemol mayor, acrecentando de esta manera
la tension del lamento al formar una disonancia
de 72 mayor entre la melodiay el bajo arménico
(a modo de retardo). Monteverdi continta el
texto del primer verso (vista troppo dolce) con
un disefo melédico descendente en un ritmo
libre mensurado, respetando agégicamente la
acentuacion de las palabras, mientras describe
un dmbito de tritono entre los extremos de la
trayectoria melddica, entre el re inicial y el sol
sostenidofinal (intervalo considerado en lamusica
modal, desde el Canto Gregoriano, diabulus in
mdusica). La disonancia indirecta (tritono), el

disefio meldédico descendente, el ritmo incierto,
lalevedad dindmicay el cromatismoy disonancia
armonica cumplenlafuncién pragmética de evocar
eldolorylaangustiade Euridice porla separacion
definitiva del ser amado y de la vida. Se cierra el
primer segmento sintactico-semantico (e troppo
amara) en unasuerte de recitativo melédicode una
sola nota (la) sobre un bajo arménico que oscila
entre un re menor inicial, sequido de mi bemol
(formando nuevamente un tritono, pero esta vez
armonico, sobre elacento dela palabraamara) yre
mayor para finalizar generando asila sensaciéon de
suspensividad que produce ladominantearmonica
del modo. Este primer segmento sintactico-
semantico que, a su vez, se articula en dos partes
(Ahi, vista troppo dolce / e troppo amara) coincide
con la primera frase musical también dividida en
dos semifrases. (Figura 2)

El segundo segmento sintactico-semantico coincide
conlasegundafrase musicalyambossearticulanen
dos partes (Cosipertroppoamor/dunque miperdi?)
haciendo un juego de simetria especular ritmico-
melddica respecto a la primera frase y respetando
agodgicamente la acentuacién de las palabras. Es
decir, lasegundafrase comienza delamismaforma
como se habia cerrado la primera frase, con una
detencion melddica sobre una sola nota (en este
caso, fasostenido) nuevamente amodo derecitativo
(primera semifrase), para luego ascender en la
segunda semifrase hasta llegar al Do, enfatizando
por medio de esta ascension melddica el signo
interrogativo del texto, y formando nuevamente
untritonoeneldmbitointervalico de la trayectoria
total de lafrase (fa sostenido - do). (Figura 3)
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Figura 3: Aria de Euridice, primera y segunda segmentacion



Desde el aspecto armonico, en la primera semifrase (Cosi per troppo amor) el fa sostenido repetitivo de la
melodia estd acomparnado porelacorde de re mayor, generando una sensacion de estabilidad casiresignada,
resolutiva; pero cuando la semifrase se cierra en la ultima nota/palabra (amor), la armonia resuelve con
un movimiento de 52 descendente sobre un acorde de sol menor, formando nuevamente una disonancia
armonica, una 72 mayor entre el fa sostenido de la melodia y el sol del bajo. Es como si Monteverdi quisiera
expresar a través de la inestabilidad que genera esta disonancia especialmente en la resoluciéon armonica
del cierre dela semifrase, el dolor de los amantes a pesar del exceso de amor. La segunda semifrase (dunque
mi perdi?) se cierra ascendentemente sobre un acorde de fa mayor, didfano y etéreo, casi suspendido en
una modulacién armoénica truncada: la pérdida irreparable que deja a ambos amantes en una dolorosa
suspensividad, sin nada donde asirse.
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Figura 4: Aria de Euridice, sequnda segmentacion

En el tercer segmento sintactico-semantico (Etio misera perdo il poter piti godere ediluce e divita), Monteverdi
hace unamagistral inflexion musical en dos semifrases, también admisibles desde el punto de vista sintactico-
semantico, para enfatizar la desgarradora pérdida de la vida. En la primera semifrase, Euridice canta Et io
misera perdo presentando por primera vez el tritono de forma crudamente directa. La melodia comienza
remontando hasta la nota re (la misma nota del inicio del aria) para caer abruptamente en el sol sostenido
mientras pronuncia misera. La fuerza dramdtica de esta palabra se potencia con ladisonancia, alo que se suma
undisefo melédico descendentey entrecortado. La trayectoria global de esta semifrase es descendentey
suambito intervalico de 72 menor cuando se cierra sobre la palabra perdo. Desde el punto de vista ritmico,
estasemifrasearticulaen 3 célulasapoyandose enla prosodia del textoy que funcionan como bisagra para
entrecortar los giros melddicos:

Célula rimica Célula rimica Célula rimica
Anacrusico Resolutiva Tética Resolutiva Tética Suspensiva

A
( \

v - Z v — — v
Fr - P o T
Et io mi——-se—ra per—do

Figura 5: Aria de Euridice, tercera segmentacion, simetria ritmica



Armonicamente, esta semifrase comienza con un acorde de famayor que inmediatamente se transformaen
re menory después en un acorde de 72 disminuida (Sol sostenido, St, Re, Fa) cuando Euridice canta misera,
para finalizar con mi mayor y la mayor sobre la palabra perdo. Al sumar todos estos aspectos (disonancias
melddicas directas e indirectas, disonancias armonicas, trayectoria melddica descendente, disefio melédico
entrecortado, numerosos cambios armonicos), entan solo 4 palabrasy 5 notas, laresultante esde unagran
inestabilidad y carga dramatica, necesarias para expresar toda la angustia del texto:
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Figura 6: Aria de Euridice, tercera segmentacién

La segunda semifrase es mucho mas extensa que la primeray se forma sobre diez palabras: il poter pitigodere
ediluceedivita. Monteverdi designa a esta semifrase nuevamente un rol de recitativo sobre una sola nota
(la) pero a diferencia de los anteriores, este es mucho mas extenso y, al mismo tiempo, armoénicamente
monétono: estd acompafado por un solo acorde (La mayor en primera inversién). El contraste entre esta
segunda semifrase respecto a la primera es notable, como si con esta monotonia Monteverdi tratase de
evocarlaresignacion porla pérdida a lavez que generarla sensacion de estarenumerando un largo listado
devalores perdidos (poder, gozar, luz, vida), aunque sino fuese porla carga sonora de detencidny repeticion
no tendriamos la sensacion de un gran listado.
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Figura 7: Aria de Euridice, tercera segmentacién, segunda semifrase



La ultima frase musical agrupa los dos ultimos
segmentos sintactico-semanticos del texto: e perdo
insieme te d'ogni ben mio pit caro, 6 mio consorte,
alavezque searticula en tres miembros de frase:
e perdo insieme / te d'ogni ben mio piti caro, / d mio
consorte, siendo los dos ultimos miembros de frase
unidos por un diptongo. La trayectoria de toda
estafrase es ascendente durante las dos primeras
semifrasesy descendente enla ultima, abarcando
unambitointervalico de 7@menorentre el reinicial
(lanota mas grave de toda el aria) y el do del final
delasegundasemifrase.Sibien el disefio melddico
de toda esta frase es mucho mas estable que la
anterior, Monteverdidecide incrustar nuevamente
un tritono directo (Do - fa sostenido) entre los dos
ultimos miembros de frase, separados a su vez
porlas palabras caro 0y mio. Este extrafo recurso,
de unirlos dos ultimos miembros de frase por un
diptongo y simultdaneamente separarlas por un
cambio de giro melddico junto con el tritono que
las enlaza, produce efecto contradictorio (aunque
al mismo tiempo unificador con el resto del aria)
generando un punto de tensién e inestabilidad
antes del cierre final y la separacién definitiva de
los amantes. Esa inestabilidad en el enlace de los
dos ultimos miembros de frase estd potenciada
por disonancias, cromatismos y falsas relaciones
armonicas que se superponen en el mismo punto:
la72menor que se formaentre el do dela melodia
y el re del bajo, el acorde de fa mayor seguido del
acorde de re mayor (ambos en fundamental), la
falsa relacion entre el fa del bajo seguido del fa
sostenido de la melodia. Todos estos aspectos
superpuestos al diptongo, el tritono que enlaza

12 Semi Frase

22 Semi Frase

el cambio de direccion en el giro melédico, en un
aria tan delicada y evanescente como esta, son
equivalentes y proporcionales a un gran tutti en
una 6pera wagneriana.

Monteverdidestinalas notas mas graves (re-fa-
mi) al primer miembro de frase (e perdo insieme),
transmitiendo pragmaticamente una sensacion
de resignada aceptacién. Con un importante
salto de 42 justa ascendente, recoge la segunda
semifrase (ted'ogniben mio piti caro, 0) para seguir
ascendiendo hasta el Do, punto culminante de
todalafrase.Con un salto descendente de tritono
(Do-Fa sostenido) la melodia se reabsorbe en un
proceso cadencial con doblefloreo (Fa sostenido-
Sol-La-Sol) sobre las dos ultimas palabras: mio
consorte separadas entre si por un silencio
expresivo. (Figura 8)

La palabra, el sonido, el sentimientoy la expresion
quese quieren transmitir, todo ello configurado en
unaforma poético-musical, se unen para plasmar
el sentido ultimo del mensaje o de la experiencia
estética. Es asicomo Monteverdi entiende musical
y sonoramente el significado de este texto,
impregnado de dolor, pérdida, resignacion y
muerte. Si bien la Pragmatica fue conceptualizada
casitres siglosy medio después de lacomposicion
de estadpera, nos ofrece una perspectivamas que
esclarecedora para laresignificacién de la palabra
por medio del sonido musical. El hilo conductor
aquieslaideaque se quiere transmitira través del
texto, mientras que la musica le permite expresar
susentido mas profundo.

32 Semi Frase
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Figura 8: Aria de Euridice, cuarta segmentacion
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1.2.2 Wolfgang Amadeus Mozart y Lorenzo da Ponte:
Il dissoluto punito, ossia il Don Giovanni

Sin intencién de realizar un analisis demasiado exhaustivo, observaremos otro ejemplo ubicado casi 200
afnos mastarde (entre tantos de los que nos ofrece la tradicion musical) acerca de la cualidad pragmatica de
lamusicaaplicada al texto: el aria de Leporello con la que se abre la épera Don Giovanni'? deW. A. Mozart.

Después de unaoberturaintensa, dindamicay cargada de dramatismo, se abre el telén de boca del escenario
mostrando un jardin de noche. Leporello, criado de Don Giovanni, arrebujado en una capa, se pasea delante
delacasade Dofa Ana. Dentro esta su patron, intentando seducir a ladama a través de enganos, mientras
Leporello enfadado camina de un lado a otro, vigilando y quejandose:

Piova e vento sopportar,
Mangiar male e mal dormir.
Voglio far il gentiluomo

E non voglio pit servir...

Oh che caro galantuomo!
Vuol star dentro colla bella,
Ed io far la sentinella!
Voglio far il gentiluomo

E non voglio piu servir...

Ma mi par che venga gente;
Non mi voglio far sentir

LEPORELLO LEPORELLO
Notte e giorno faticar, Nochey dia fatigar,
Per chi nulla sa gradir, Por quien nada sabe agradecer;

lluvia y viento soportar,

comer mal y mal dormir...
Quiero ser un gentilhombre

Yy NO quiero mas servir.

iOh, qué simpatico el caballero!
Quiere estar dentro con la bella,
y que yo haga de centinela.
Quiero ser un gentilhombre

Y No quiero mas servir.

Pero me parece que viene gente;
No quiero hacerme sentir.

Hay multiples maneras de decir (cantar) este texto, cada una de ellas con su carga de significado. Mozart se
decanta porun Leporello harto de soportarla misma situacién, unay otra vez. El personaje esta cansado, hastiado
detener quevivirsiempre esainjusta circunstanciay hallegado a sulimite. Pero, paralelamente, Leporelloesun
personaje simpaticoy gracioso, incluso cémico, cuyo enfado noamedrenta niintimida, sino que divierte. Porello,
el compositor decide comenzar el aria con unaintroduccién orquestal quasi buffa. Observemos enla partitura
orquestal el tratamiento de los materiales motivico-tematicos, que evolucionan hacia unaintensificacionenla
dindmica, ladensidad polifénicay cronométrica enlos tltimos compases, mientras acompafian describiendo
elandar nerviosoy enfadado del personaje:

12 | dissoluto punito, ossia il Don Giovanni, titulo original de la dpera (drama jocoso en 2 actos) con libreto de Lorenzo Da Ponte y
musica de Wolfgang Amadeus Mozart. El libreto estd basado en la obra teatral E/ burlador de Sevilla y convidado de piedra de Tirso
de Molina. Se estren6 en Praga en 1787.
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Despuésdelacorde dedominante, sostenido por el calderdn, Leporello comienza su queja. El texto se presenta
con unamétricamuy claraincluso en unalectura hablada. La pragmética seimpone en el tratamiento quele
aplicaMozart. Leporello estda enfadado y Mozart lo presenta de un modo caricaturizado, comico, expresando
surabia conunaescansion sildbica (poniendo cada silaba en el mismo plano de duraciény casien el mismo
plano deintensidad) de tal modo que no anule el sentido prosédico del texto.

El texto se segmenta semanticamente en 5 partes, siendola 2.2y la4.2iguales:

1. Notte e giorno faticar,

Per chinulla sa gradir,

Piova e vento sopportar,
Mangiar male e mal dormir.

2.Voglio faril gentiluomo
Enonvogliopiu servir...

3.Oh checaro galantuomo!
Vuol star dentro colla bella,
Edio farlasentinella!

4.Voglio faril gentiluomo
Enonvogliopit servir...

5.Mamiparchevenga gente;
Non mivoglio far sentir.

En el primersegmento, las palabras nottey giorno (ambasllanasy muy eficaces expresivamente) construyen la
base delandar ritmico dentro del segmento, incluyendo el recurso silabico con fines expresivos utilizado por
Mozart. (Por razones practicas, analizaremos el tratamiento del canto desde una reduccién para vozy piano).

10 LEPORELLO _ ' ~
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Figura 10: Aria de Leporello, primera segmentacién



Lamelodiadelos cuatro primeros versos traza una trayectoria ascendente, dentro de la cual cada palabra (de
formasilabica) presenta giros melédicos descendentes por saltos, primero de 42, luego de 52y finalmente de
32 Lafrase comienza en lafuncién de ténica alternandose con la funcién de dominante de verso en verso,
paraterminaren lafuncién de dominante conla72en lamelodia: un recurso mas para enfatizar el creciente
enfado del personaje (sentido pragmatico del tratamiento del texto). El ritmo, que va marcando una pulsacién
de negra (8), solamente se detiene en la ultima silaba del ultimo verso (mangiar male e mal dormir) durante
cinco tiempos, punto culminante del trayecto melédico formando la 72 sobre la dominante. Mozart hace
coincidir este climax melédico-arménico con el final de la enumeracion del listado de vicisitudes que el
personaje estd obligado a soportar, paraevocar a través del canto que, por mas de que Leporello hallegado
al limite de su tolerancia, es incapaz de cambiar la situacion sino simplemente sufrirla.

Se abre aqui la segunda frase musical coincidiendo con los dos siguientes versos: Voglio fare il gentiluomo

enonvogliopiti servir.
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Figura 11: Aria de Leporello, segunda segmentacion



Leporello expresa su mayor deseo: ser un nobley no unssirviente. Mozart evoca expresivamente este deseo por
medio de varios recursos musicales: llevala melodia al punto dlgido alcanzado hasta el momento, abandona
los saltos y laconduce en un cantabile por grados conjuntos, expresion de gran contraste respecto a lafrase
anterior. Pero luego se detiene, repitiendo dos veces més y con énfasis el ultimo verso (e non voglio piti
servir). Por medio de esta repeticién, el compositor logra varios objetivos. Por una parte, consigue mantener
la proporcionalidad formal respecto a la primera frase formada por 4 versos, pero ademas, logra unificar
através de la aliteracion de la palabra no los dos materiales melédicos presentados hasta el momento: el
material de la primera frase musical pulsado-sildbico y por grados disjuntos, con el material cantdbile por
grados conjuntos del comienzo de la segunda frase, cerrando todo el periodo mientras despliega el noen
unarpegio pulsadoy silabico.

La tercera frase musical presenta los siguientes tres versos: Oh, che caro galantuomo! Vuol star dentro colla
bella, Ediofarla sentinella!
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Figura 12: Aria de Leporello, tercera segmentacion

Un nuevo recurso musical puesto al servicio de la expresion dramatica del texto se hace presente. Mozart
quiere evocar musicalmente el sentido sarcastico de las palabras que ahora pronuncia Leporello (jOh, qué
simpdtico el caballero!). Por primera vez en toda el aria, Mozart utiliza el melisma para simular una risa mordaz
mientras presenta los dos primeros versos, recurso eficaz que utilizara en mas ocasiones (como por ejemplo,
elariadelaReinadelaNoche del 2°acto de la Flauta Mdgica, “Der holle rache”).



La 42frase musical se repite casiidéntica (en texto
y musica) a la segunda, para dar paso luego a los
ultimos dos versos (mamipare chevengagente,non
mivoglio far sentir) que, sibien tienen unafuncion
musical cadencial, también presentan alguna
reminiscencia de laaliteraciénfinal delasegunda
frase desplegando nuevamente elnoen unarpegio
pulsado-silabico.

La musica de Mozart sostiene y enfatiza cada
uno de los aspectos sintacticos, semdnticos,
prosoédicos y pragmaticos del texto, expresando
sonoramente el sentido ultimo del mensaje y de
laaccién dramatica.

Pasemos ahora a otro género literario para
observar cdmo un compositor puede intervenir
en la transmision del mensaje poético. En lo que
conciernealapoesia, podemos afirmar que, enel
mejor de los casos los versos expresan con mayor
intensidad y concentracion aquello que el poeta
quiere transmitir. Es suficiente el simple cambio de
lugar de una palabra para modificar la sustancia
poética. Es importante tanto el significado de
aquello que se dice como las imagenes que la
poesia transfiere y que tal vez estan antes del
pensamiento, es decir, el sonido, la musica. Lo
cual en ocasiones le podria permitir afrontar con
una extrema sintesis algunas de las ideas mas
complejas, tal vez porque toca directamente las
cuerdas del sentimiento. El aspecto ritmico de la
poesiatambién es de teneren cuenta:lasucesion
de acentos regular o irregular, la métrica o la
estructura ritmica no métrica, que se superpone
alaestructura sintactica y conceptual. Hablamos
por tanto de imagen, sonido, musica y tiempo.
Un texto poético puede contener un mensaje
de caracter filoséfico, histérico o existencial y
tiende a transmitirlo de forma que va mas alla del
significado directo de las palabras y de las frases,
para desembocar en la sensaciéon y la evocacion.
No solo se trata de explicar, contar o describir, sino
de hacer sentir la expresion en su totalidad, y tal
expresion es tan completa en si misma que no
permite ninguna modificacion.

En formas lirico-dramdaticas como Erlkénig de
Goethe'®, musicalizado por Schubert', o Das
Veilchen (también de Goethe) musicalizado
por Mozart, observamos cémo los episodios
musicales estdn estrechamente relacionados
con las situaciones y personajes propuestos por
el texto, de unaforma practicamente descriptiva.
Podria siempre perderse la comprension de
alguna palabra, pero todo el cuadro tanto en su
complejidad como en su especificidad deben
estar presentes si se quiere comprender el sentido
musical de la pieza, de caracter épico-dramaticoo
lirico-dramético.

Ensu lied paravozy piano Erlkdnig (1815), Schubert
caracteriza y describe musicalmente (con toda su
cargasicoldgica) acada unodelos cuatro personajes
que intervienen en el poema (el narrador, el jinete,
su hijo y Erlkdnig') desde un sentido pragmatico,
a través de recursos musicales como: registro de
las voces, direccionalidad de los giros meléddicos,
tonalidad, grado de estabilidad o inestabilidad
armonica, intensidad, texturas delacompafamiento,
etc. Schubertademas interviene en la construccion
narrativa incluyendo un quinto personaje lleno de
dramatismo, el corcel (descrito por el Piano) que
impregna al lied de premura y angustia creciente
hasta el final, interrumpida en algunos breves
momentos por las intervenciones de Erlkonig.

Hemos visto como compositores pertenecientes a
las diferentes épocasy estéticas de nuestra cultura
han hecho uso del sonido musical para revestir al
texto de expresion y por tanto de un significado
que va mas alla de lo conceptual, llegando a la
experiencia vivida, al conocimiento fenoménico,
atravésdelosrecursos técnico-musicales que cada
uno de ellos tenia a su disposicién dependiendo
del momento historico.

'3 Johann Wolfgang von Goethe (Alemania, 1749- 1832) poeta, novelista, dramaturgo y cientifico aleman, perteneciente al
Romanticismo, al que influyé profundamente.

% Franz Peter Schubert (Viena, 1797-1828) compositor austriaco del comienzo del Romanticismo musical, dejé un gran legado de 600
obras vocales, siete sinfonias completas, musica sacra, dperas, musica incidental y gran cantidad de obras para piano y musica de cdmara.

'> Der Erlkdnig: cominmente llamado El rey de los elfos, aunque literalmente significa El rey de los alisos.



1.2.3 Salvatore Sciarrino: Luci mie traditrice

Avanzaremos casiotros 200 afios para encontrarnos
con un compositor italiano, Salvatore Sciarrino’®,
y su 6pera Luci mie traditrici (1998) con libreto
extraidodelanovelalltradimento perl'onore (1665)
de Giacinto Cicognini'’y readaptada por el mismo
compositor.

La musica de Sciarrino surge desde el silencio
y es considerado uno de los compositores mas
coherentes y rigurosos del panorama actual.
Compositor siciliano, muy influenciado por Luigi
Nonoy activo desde hace mas de cincuenta anos.
Nunca ha renunciado a innovar: su objetivo es
explorar territorios virgenes, sobre todo enlo que
serefiere al dominio del timbre, como elemento
determinante de la forma y de la relacion
entre tiempo y espacio. Sus composiciones se
sitian entre sonido y silencio. Segun Sciarrino,
escuchamos mas cuando estamos en el borde
del silencio. La musica de Sciarrino hunde sus
raices en el silencio: «vamos conducidos hasta
los limites del silencio, donde nuestro oido se afila
y la mente se abre a cada suceso sonoro, como
silo oyese por primera vez. La percepcién viene
asi a regenerarse y la audicion se convierte en
fuertemente emocional.» (Di Gennaro, 2005). Su
musica recortaminuciosamente todo lo superfluo
y parece surgir desde las mismas entrafas
del silencio, desarrollandose en intensidades
minimas imbuidas de un misterio casi onirico.
Trazos cortantesyagudos, trémolos abundantes,
pasajes edlicos silbantes, todo ello forma parte
de su musica y en particular, del fragmento
de Luci mie traditrici (Ojos mios traidores) que
analizaremos seguidamente.

Luci mie traditrici, estrenada en 1998, es una
Operaendosactos para cincovocesyorquestade
camara. Los personajes son:la Duquesa Malaspina
(soprano), el Huésped (contralto), el Sirviente de
la Casa (tenor), el Duque Malaspina (baritono) y
la voz de detras de bambalinas (soprano). Es una
tragedia de amor tefiida de violencia y fatalidad.
Sciarrino ha suprimido los elementos barrocos
del texto original y cualquier referencia histérica,
presentando en su libreto un lenguaje de gran
austeridad y estatismo atemporal, jugando con
lo inesperado y la sorpresa. La obra se vuelca
hacialoleve, fragily quebradizo, hacia el limite de
lo audible y lo realizable. La 6pera (y por ende la
novela) narran los acontecimientos de la vida del
Principe de Venosa (1561-1613), Carlo Gesualdo,
entornoalasesinatode suesposayelde suamante
aristocratico en 1590. En su épera, Sciarrino hace
desarrollar estos sucesos en un solo dia:

« Porlamanana:lallegada de un huésped
arruina launion felizdel Duqueydela
Duquesa Malaspina

- Porlatarde:la Duquesay la huésped
comienzan suromance

« Porlanoche:ambos (Duquesay huésped)
son asesinados por el Duque Malaspina

16 Salvatore Sciarrino (Palermo, 1947).

7 Giacinto Andrea Cicognini (1606 — 1650) importante dramaturgo y libretista italiano, una de las figuras mas importantes de la
Opera del siglo XVII. Sus obras fueron musicalizadas por algunos de los compositores mas famosos de la época, incluidos Francesco
Cavalli o Antonio Cesti.



Esta 6pera dura apenas 75 minutos, durante los
cuales se presenta una musica concentrada y un
entretejido denso, buscando elimpacto emocional.
El mayor interés de Sciarrino en su trabajo
compositivo es labusqueda de lo esencial: el texto
jamas utiliza dos palabras si una sola es suficiente.
Las voces se expresan por susurrosy confidenciasy
laorquestano presenta ningun fortissimo verdadero.
El disefio de la épera, por su tematica, podria ser
sangrientoy sensacionalista, sin embargo, todo es
sugerencia, todo se intuye pero nada se ve, nilas
infidelidades, nilos asesinatos.

Lucimietraditrici presenta también tres intermezzi
basados en una elegia de Claude LeJeune'
como Unica referencia a la época en que se
desarrollan los acontecimientos. En el estreno
de la 6pera, la escenografia y coreografia fue
realizada por la coredgrafa y escendgrafa Trisha
Brown, representando el drama de una manera
absolutamente abstracta:los cuatro personajes (el
Duque, Duquesa, el sirviente y el huésped) fueron
vestidos en blanco en un espacio esencialmente
en blanco.

Después de un breve prélogo (tal vezcomo una
referencia histéricamas al comienzo delsigloXVily
al nacimiento de 6pera) cantado por unavozdetras
del escenario, comienza a desarrollarse la accion.
Enel Actol, porlamanana, el Duqueyla Duquesa
de Malaspina, muy enamorados, se pasean por el
jardin y admiran las rosas. La Duquesa se hiere la
mano con unaespinay el Duque se desmayaal ver
su sangre. Al volver en si,ambos esposos se juran
amor eterno, mientras el sirviente, enamorado
secretamente de la Duquesa, contempla la

escena. Al mediodia, llega un huésped al palacio
y conoce alaDuquesa, ambos caen perdidamente
enamorados. Por latarde se entregan a su pasion.
Elsirviente los vey, despechado, decide informar al
Duque. A pesardelamor que profesa por su esposa,
elDuque comprende que debevengarsuhonor.En
el Actoll, el Duquey la Duquesa se encuentran al
anochecery el Duque expresaa su esposa suamor
y surabia, mientras ella se muestra profundamente
arrepentida y temerosa. Por la noche, la Duquesa
esperael regreso del Duque bordando un cojin, la
situacion va haciéndose cada vez mas tensa y el
Duque pide ala Duquesa que se acerque al lecho
conyugal. Alli se encuentra con el cadaver del
huésped. La Duquesa comprende que su marido
no ha perdonado su infidelidad y se somete sin
resistencia al sacrificio.

En nuestro estudio, nos centraremos en el andlisis
delaVllescena, en el 2.°acto, previa al desenlace
final. Hasta ese momento, el espectador puede
intuir por los didlogos que la Duquesa ha sido
infiel (EscenaIV), que el sirviente, por celos, la ha
delatado ante el Duque (EscenaV),quela Duquesa
sesiente culpable aunque el Duque lerenuevasu
perdén (EscenaVl).EnlaescenaVllyaesde noche
ylosesposos seencuentranenelinteriordelacasa.
El habia estado fuera por la tarde y ella, mientras
lo espera, esta borddndole un cojin como regalo.
Analicemos el texto:

'8 Claude Le Jeune (Francia, 1528-1600) compositor franco-flamenco del Renacimiento tardio, uno de los principales representantes
del movimiento musique mesurée y de la chanson “Parisian”.



Scena Vi

(interno, serd)

1. IL MALASPINA. - Questa notte vi tratterro tanto.
Ma non accadra pid.

2. LA MALASPINA. - Cosa dite? Solo grazie mi
piovono da voi

3.IL M. - In che siete occupata, Signora?
4. LA M. - In questo ricamo

5.ILM. - A che ha da servire?

6. LA M. - Sara un guanciale per voi

7.IL M. — Che fronde sono queste?

8. LAM. - E un ramo di mortelle

9. IL M. - Ricamate un cipresso

10. LA M. — Perché un cipresso?

11.IL M. - Cipressi e mortelle stanno bene vicini
12.LAM. -Si, lo faro

13.IL M. - Non siete a tempo

14. LA M. — Poco mi basta

15.IL M. - Se poco tempo volete, avrete la grazia
16. LA M. - Faro dellimpossibile il possibile

17.IL M. - E io del possibile I'impossibile

18. LA M. — Vogliamo andare a letto?

19.IL M. - Quel che comanda I'Eccellenza Vostra
20. LA M. - Andro a spogliarmi

21.IL M. - Andate, Signora, vi attendero.

Escena VIl

(en el interior, de noche)

1. EL MALASPINA. - Esta noche os retendré tanto.
Pero no sucedera mas.

2. LA MALASPINA. - ;Qué dice? Solo gracias me
llueven de usted.

3.EL M. - ;En qué esta ocupada, Sefiora?
4. LA M. - En este bordado.

5.EL M. - ;Para qué tiene que servir?

6. LA M. - Serd un cojin para usted

7.EL M. - ;Qué hojas son estas?

8. LA M. - Es un ramo de mirtos.

9. EL M. - Bordad un ciprés

10. LA M. - jPor qué un ciprés?

11. EL M. - Cipreses y mirtos estan bien cerca.
12.LA M. -Si, lo haré.

13. EL M. - No estais a tiempo

14. LA M. - Poco me basta.

15. EL M. - Si poco tiempo deseais, tendréis la gracia
16. LA M. - Haré de lo imposible lo posible

17.EL M.-Y yo de lo posible lo imposible

18.LA M. - ;Deseais ir al lecho?

19. EL M. - Lo que mande Vuestra Excelencia.
20. LA M. - Iré a desvestirme

21.EL M. - Id, Sefiora, la esperaré.




En una lectura superficial, el texto podria
presentarse al lector como anodinoy vacuo, pero
aligual que entodaesta 6pera, loesencial no esté
dicho, esta sugeridoy hay que leerlo entre lineas.
Comenzaremos por determinar la segmentacion
del texto de acuerdo con su carga semdantica.
El primer segmento sintactico-semantico lo
forman los dos primeros enunciados, que son
introductorios pero cargados de significado: el
Duque le dice a su esposa que Unicamente esa
noche la va a retener por mucho tiempo, pero
que nunca mas lo hard. Esa amenaza velada
es respondida por ella con temor y adulacion,
diciendo que solo maravillas provienen de él.
Inmediatamente se abre el segundo segmento
sintactico-semdantico, mucho mds extenso que el
anterior, aunque subdivisible internamente, con
lo que parece ser nuevamente un didlogo vacio.
En la primera subdivision, formada por los cuatro
enunciados enumerados del 3 al 6, los personajes
hablan de un cojin que laDuquesa esta bordando
como regalo para el Duque. No es un cojin para
ambos, ni siquiera es un ornamento mas para su
casa. Es un regalo para el Duque. Para él, a quien
ha traicionado y con quien desea reconciliarse y
lograr su perddn. Su hacer esta impregnado de
culpay remordimiento, al tiempo que es un acto
de seduccion. El Duque pasa por alto la acciéon
adulatoriadelaDuquesa, noleagradece el regalo,
sino queiniciaun nuevointerrogatorio (7-11): ;Qué
hojassonestas? Alo que laDuquesaresponde que
sonmirtos, pero enitalianola palabra’mirtos’se dice
‘mortelle’ cuya raiz es'muerte’ (morte), por lo que
el Duque le sugiere que también borde cipreses,
explicando que lamuerteylos cipreses estan bien
juntos.Nuevamente surge aquilaamenaza velada.

La Duquesa, de forma casi resignada, asiente,
abriendo asi la siguiente y ultima subdivision del
segundo segmento sintactico-semantico (12-17).
Pero nuevamente el Duque laintimida: no queda
tiempo.Con unjuego de palabras muy utilizado en
el Barroco (nuevo guifio del compositoralaépoca
a la que pertenece esta historia), la Duquesay el
Duque hablan de lo posible y lo imposible, con
sentidos opuestos: ella desea hacerlo posible,
él garantiza que lo hard imposible. En el tercery
ultimo segmento sintactico-semantico (18-21),la
Duquesale proponeiral lecho matrimonial, como
unintento de zanjarladiscusion. El Duque acepta
encantado la proposiciéon de ellaque aiin no sabe
quién esta esperandolaenlacama.

La escena VIl es una de las mds intensas de
toda la 6pera: el rencor, la culpa, la angustia 'y
especialmente el suspense se hacen palpables.
La orquesta cumple unrol decisivo en lafuncién
pragmatica de la escena. Sciarrino decide
comenzar la escena con un ruido de fondo: un
trémolo en la [dmina de metal (Thunder Sheet),
y enmascarando su entrada con un pizzicato de
armonico en la viola mas el ataque de un sonido
eodlico enlastrompetas.



Scena VII
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Figura 13: Luci mie traditrici de Salvatore Sciarrino, escena VII, compas 1-3



Ese ruido recorrera toda la escena de comienzo
a fin, con pequenas y casi imperceptibles
modificaciones en el transcurso, creando un
clima oscuro y opresivo. Los didlogos entre los
personajes se van recortando sobre el fondo
sonoro, cargados de melismas descendentes
y en una tesitura media cercana a la tesitura del
habla. Las dindmicas, tanto en las voces como en
la orquesta son minimas y Unicamente crecen
hasta el forte en algunos contados momentos,
determinados por el significado del texto.La mayor
parte de las intervenciones de los personajes,
exceptuando algunas, son repetidas de forma casi
textual porlas flautas con sonidos edlicos,a modo
de eco, evocando de estaforma un clima de vacio
y soledad. ;Qué soledad podria ser mas grande
que estaracompanado solamente porelecodela
propia voz? La soledad de dos personajes sordos
que no pueden escucharse, por resentimiento o
por culpa.

En su primeraintervencion, el baritono, partiendo
generalmente de la nota la 3 y jugando con
5 grados conjuntos cromdticos (entre el fa
sostenido y el Si bemol) con giros melddicos
descendentes y melismaticos, dice: Questa notte
vi tratterro, vi tratterrd tanto. Ma, Ma non accadra
piu.Laaliteracion de algunas palabras es mas que
sugerente.Inmediatamente la soprano responde
unaoctavamasaguda (compas 6): Cosadite? A esta
pregunta le sigue una pausa expresiva, coloreada
por el ruido de fondo. Poco después dos sonidos
vibrantes y agudos en las flautas (trinos) parecen
enfatizar la tensiéon del momento. El baritono
vuelve a pronunciar su sentencia, dos veces masy
de forma contundente, debido a un registro una

3amenor mas grave (en fa sostenido en lugar de
la)y aun crescendo quellega hasta el forte: Questa
notte (compds 9-10). Pero antes de terminar su
frase es interrumpido por la soprano (también
descendiendo en registro una 42 justa mdas grave
respecto asuintervencién anterior) diciendo: solo
grazie mi piovono da voi. Imperturbable, como si
no la escuchase, el baritono termina su frase (Vi
tratterro tanto tanto). Nuevamente el peso de la
aliteraciéon se hace sentir significativamente.
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Seescuchan entonceslos dos primeros ecos, hechos porla 12flautay repetido por el violonchelo en arménicos,
respectivamente. Asi se cierra, en el compas 19, el primer segmento sintactico-semantico del texto que
coincide con la primera seccién de la musica. Sin embargo, es necesario sefialar que estas segmentaciones
sonde unagran levedad, como todo en la musica de Sciarrino. (Figura 15)
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Figura 15: Partitura Luci mie traditrici de Salvatore Sciarrino, escena VI, compas 13-18



En el compds 20 comienza la siguiente seccion, anunciada por el trino (de fundamentales y arménicos) de los
saxofones, material que cumplird una funcion estructural a lo largo de la escena. El baritono, casi con desdén 'y
despreocupacion, como si se tratase de una conversacion futil, inquiere (compds 20-21): In che siete occupata,
Signora? Lo hace partiendo del fa sostenido 2 y descendiendo microtonal y silabicamente hasta el mi 2, en una
intensidad nimia, entre el pianissimoy el mezzo piano.Inmediatamente y de forma sumisa, la sopranole responde
(compas 22):In questo ricamo, utilizando el mismo recurso musical fénico que el baritono pero una 92 mayor mas
aguda.Esinteresante observar como las respuestas de la soprano hasta este momento buscan una similitud desde
lo sonoro con los enunciados del baritono. Este recurso, utilizado por Sciarrino, es un intento de evocar el deseo
delaDuquesade acercamiento o complicidad con el Duque, y en ultimo caso, de seduccién. (Figura 16y 17)
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Sobre el constante ruido de fondo producido por
laldmina de metal, laorquesta resuenalevemente
en escuetas intervenciones, enmarcando la
respuesta de la soprano: primero con sonidos
eodlicos en las trompetas y luego con trémolos
de armoénicos en las cuerdas (compas 22-23),
para apagarse nuevamente sobre el ruido de
la ldmina de metal, enfatizando asi el clima de
suspensividad. Las flautas, trinando en el registro
mas agudo de su tesitura, anuncian la siguiente
entrada del baritono (compas 25-26): Ache hada
servire?, que unavez mas vuelve adescender una
3amenoren suregistro (Re sostenido 2), pero esta
vezoscilando entreelsol 2yelmi2,conundisefo
meloédico que sibien presenta giros descendentes,
su trayectoriafinal asciende. La soprano, esta vez
imitando solamente el sentido ascendente del
disefio melédico del baritono, como intentando
expresar entusiasmo, responde (compas 27-28):
Saraunguanciale pervoi.En ese preciso instante,
enquelasopranofinaliza suenunciado, el fondo
sonoro cambia y pasa de la ldmina de metal a
las cuerdas (violines, violas y violonchelos), con
trémolos de armonicos en diferentes velocidades.
Con este recurso, el compositor subraya
orquestalmente este momento, presentando una
inestabilidad como si quisiese sefalar que algo
importante esta por suceder. A modo de eco, la
soprano repite: un guanciale (compas 29). El eco
seampliaalasflautas querepiten alternadamente
los tres ultimos giros melédicos de la soprano,
pero estavez sobre el nuevo fondo sonoro de las
cuerdas (compas 31-32).
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Cuando se apagan los ecos (de la soprano y de las flautas) y sobre el nuevo fondo sonoro, comienza el
siguiente segmento sintactico-semanticoy la tercera seccion musical (compds 33). Seabre aquila primera
delas dos secciones masinestables de la escena, con una nuevainterrogacion por parte del baritono: Che
fronde sono queste? El momento crucial que Sciarrino habia preparado con el cambio de fondo sonoro
estd por suceder. Pragmaticamente, la tensién contenida de las voces, que direccionan uno de los ejes
delaaccion dramatica, evocando unasituacién de agresividad reprimida (en el Duque) y de miedo (en la
Duquesa), es subrayada desde otro eje, aquel que podriamos denominar metdfora sonora por la accién
delaorquesta.Lasoprano responde subitamente (compas 34): Eun ramo di mortelle, sequida por los ecos
delaflauta sobre el fondo sonoro de la cuerda. (Figura 19)

.35 e
r-o [ H (ord.)
FL 1 lg = ¥ e ¥ T -t ¥ ¥ et
Pp— PPPP—— P
PP=>ppP—=— PP=>PP=>
! 7 1 e 7 -
s s ” - —
La Mal. ¥ = ——=
e S H ¥ '
Eunra - mo di moriel-la : ; !
11 Mal. ot T x : > =)
E . T
e fronde son0 queste?
e ———————e _'______._-——‘—-_"'——-.______H__
L, J2 g =5
i 3 : = = =
Vni L] : ! :
s ——
i o ; i =
~3 i HE :
(PP . '
—_— e ————— e —
. g P "
Via £ = S =
3 o - 3
(F 724 i : H
8 £ 27 2 £ £7p £ I £Ta e !
Ve ——3 = = — 3 = = ——3—% = X =3
¥ - L I I T - £ T
I B e e B L e LS. BCSS] BRI [N S R N S m 1 m ) an 3
o= pp =0 Fim,

Figura 19: Partitura Luci mie traditrici de Salvatore Sciarrino, escena VIl, compds 34-36



La alusion a la muerte se hace presente por primera vez en la escenay el baritono la remarca solicitando
enfaticamente: Ricamate un cipresso.El disefio meldédico secunda el énfasis del enunciado: de formasilabica, la
melodia se articula en entrecortados giros melédicos ascendentes con una trayectoria general que desciende
mas de una octava. La ultima palabra (cipresso) desaparece en el fondo sonoro de las cuerdas, mientras la

difumina un sonido edlico en las trompetas. (Figura 20)
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Figura 20: Partitura Luci mie traditrici de Salvatore Sciarrino, escena VIl, compds 37-39

Después de un corto aunque tenso silencio
coloreado por las cuerdas reaparece el trino en los
dos saxofones apoyados por sonidos edlicos en
trompetasytrombones, mientras el baritonoinsiste:
Ricamate un cipresso, pero esta vez segmentando
el enunciado. Sciarrino evoca con este recurso
musical el verdadero sentido del enunciado: es un
mandato mas que una peticion. Superponiéndose
por primera vez a la voz del baritono, la soprano
con urgencia y temor formula su primera duda
(Perché un cipresso?) lejos de los juegos imitativos
precedentes y diferenciandose de él melédica 'y
dindmicamente. Un silencio devastador le sigue

a su pregunta: desaparece el fondo sonoro de las
cuerdas, noresuenan los ecos de laflauta. Sobre ese
vaciolasopranoinsiste con mayorintensidadyenun
registro masagudo: Perché un cipresso? (compas 40-
42).Todos estos recursos sonoros (la superposicion
delas voces, ladesaparicion del fondo sonoroy de
los ecos, la no imitacion melddica, la repeticiéon
idéntica del enunciado pero cada vez mas agudo,
el silencio) son puestos al servicio de la expresion
del sentido tltimo del texto (Pragmatica) por parte
del compositor. (Figura21)
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Uno de los puntos dlgidos de la escena acaba de acontecer:laamenazay latoma de conciencia de esta.

Termina la soprano de repetir su pregunta e inmediatamente volvemos a escuchar el ruido de fondo de
laldmina de metal, esta vez enmascarando su entrada con sonidos edlicos en las trompetas y trombones
ademas de sonidos slaps en saxofones, clarinete y fagotes (compds 42). Seguidamente entran las flautas
sobre elfondo sonoro (compas 42-45) repitiendo varias veces un material presentado anteriormentey con
funcion suspensiva:los trinos en su registro mas agudo. (Figura 22)
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Figura 22: Partitura Luci mie traditrici de Salvatore Sciarrino, escena VI, compas 43-45



En el compas 46 el baritono repite por tercera vez y sobre solo dos notas (fa sostenido 2 y Sol 2): Ricamate
un cipresso, paraluego concluirinmediatamente su intervencién afirmando: Cipressie mortelle stanno bene
Vicini.Este ultimo enunciado se caracteriza por tener un disefio melédico descendente, microtonal y silabico,

material ya presentado en los compases 20y 21. (Figura 23)
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Figura 23: Partitura Luci mie traditrici de Salvatore Sciarrino, escena VI, compas 46-48



Deformasumisa, la soprano asiente con un melisma grave diciendo: si (compas 48). Seguidamente vuelven
a hacer su aparicién los saxofones, con el trino de armonicos que les caracteriza, definiendo su funcion
formal. La sopranoinsiste (compas 51-52): lo faro, si, lo faro, con giros descendentes (sumisién) dentro de
una trayectoria ascendente (ansiedad). (Figura 24)
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Figura 24: Partitura Luci mie traditrici de Salvatore Sciarrino, escena VIl, compas 51-54



Un sonido slap en el saxofén abre la siguiente seccion en el compds 54. Esta seccion desarrollara
musicalmente solo dos enunciados: Non siete a tempo y Poco mi basta, y no coincidird con el segmento
sintactico-semdntico, ya que como se ha visto, este ultimo contiene tres enunciados mas. El compositor
reorganiza musicalmente la segmentacion sintactico-semdantica de la escena por necesidades expresivas:
laimportancia de insistir en la negacion ante la suplica. Este juego dialéctico se reflejard nuevamente
en una gran inestabilidad orquestal, al igual que en la seccion precedente. El fondo sonoro con el que
comienzalaseccién (lamina de metal) apenas dura dos compases, luego desaparece durante mas de tres
compasesy cuando reaparece esta configurado por las cuerdas durante apenas dos compases mas para
luego pasar brevemente alaldmina de metal y finalmente alos sonidos eélicos en las trompetas. Tanto el
fondo sonoro como su ausencia (silencio) cumplen una funcién pragmatica. Esta sonoridad caleidoscopica
desempena el cometido de reforzar ciertas palabras (tempo - poco) otorgandoles un sentido taxativo. En
elcompds 54y 55, el baritono repite dos veces Non siete a tempo. La segunda vez lo hace segmentandolo
en dos partes, siendo la primera Non siete a, sequido de una pausa, momento en el cual escuchamos (por
primera vez en toda la escena) un golpe de bombo e inmediatamente el baritono pronuncia la palabra
tempoy seguido de la soprano diciendo poco. (Figura 25)
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Esta situacion podemos interpretarla desde varios planos. Por una parte, se reorganiza la sintaxis y cambia
el significado (poco tiempo), por otra parte la sorpresa ante la audicion de un nuevo timbre (el bombo) al
final del enunciado del baritono genera un punto de inflexién subrayando la urgencia (no hay tiempo), y
finalmente la desaparicién del fondo sonoro jerarquiza el vacio, creando un Ilamado de atencién sobre
las palabras. Todos estos son recursos sonoros que impregnan de sentido al texto y por consecuencia al
mensaje. La soprano repetird, sobre el vacio del silencio, varias veces su enunciado de forma desorganizada:
poco, mibasta, mibasta poco, poco mibasta. Es una suplica. Después de una pausa de tres compases sobre
lainestabilidad del fondo sonoro y la alternancia del silencio, el baritono repite dos veces su enunciado
mientras que la soprano se le superponey lo supera durante varios compases (en un registro cada vezmas
grave) hasta cerrar la seccién junto con los ecos de laflauta y el violonchelo. (Figura 26)
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La ultima seccién comienza con un slap en el 1,

saxofén |, enmascarando la entrada de la lamina
demetal.Inmediatamente el baritono dice: Sepoco IlMal.l?":
tempovolete, avretela grazia, haciendo unasintesis

delos dos materiales melédicos presentados hasta Sepoco tempo  vo - e - e,
el momento.

<ppp>Pp=> PPP> PPP=>
7 11 7

— —
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Figura 28: Baritono, compas 70

El segundo material se repite unay otra vez porlos ecos de las flautas y porambos cantantes enfatizando el
juego de palabras: possibile/impossibile, sobre el fondo de las cuerdas haciendo trémolos. La escena cierra,
apagandose, conlos mismos materiales sonoros en la orquestaasicomo en los personajes, que se despiden
paraverse luego enlaalcoba.

Como hemos podido observar en el andlisis de esta escena, ninguno de los recursos musicales (aunque tal
vez seriamds apropiado denominar recursos sonoros) utilizados por el compositor han sido ornamentales.
Ninguno deellos hasido puesto con el finde“embellecer”la obrarespondiendo a tal o cual estética, sino que
han sido seleccionados para crear un clima, un sentidoy unafuncién dramatica desde diferentes perspectivas
y con diferentes connotaciones. El sonido en la orquesta definey enmarca (a través de diferentes recursos
orquestales, instrumentales y técnicas extendidas) elambiente opresivo en el que desarrollalaacciénylas
diferentes sensaciones que la envuelven. Por otra parte, la expresion sonoro-musical de las voces defineny
puntualizan lacomunicacién, estableciendo un intercambio comunicacional complementario (no simétrico)
basadoen superioridad/subordinacién, la discrepancia entre lo referencial y lo connotativo en los didlogos,
lo digital y loanalégico en los enunciados. Con una gran contencion significativa (represién e intimidacion),
los personajes confirman en su hacer que todo comunica: palabras y silencio, actividad e inactividad, con la
fuerza expresiva de Sciarrino, compositor de levedades.



1.3 Muasica e Imagen

1.3.1 Pintores y compositores:

1.3.1.1 Viktor Hartmann: Modest
Mussorgsky y Maurice Ravel (Cuadros de
unaexposicion)

Las correspondencias entre lenguajes artisticos
no es un fenomeno de modas, sino que han
influenciado a los artistas tanto a lo largo de la
historia como en la actualidad. Muchos musicos,
pintores o poetas seinspiraron en otras disciplinas
artisticas utilizandolas como inspiracion para su
propia creacion o como metodologia de trabajo.
Disponemos de muchos ejemplos que dan fe de
elloalolargo de nuestra historia.

Sinintencién de ir demasiado atras en el tiempo
encontramos artistas plasticos como Vasili
Kandinsky, Paul Klee o M.C. Escher, quienes
trazaron convergencias entre su creacion plastica
y la musica; o musicos como Aleksandr Skriabin,
Joseph Matias Hauer u Oliver Messiaen, que
buscaron concordancias entre cromatismos
armonicosy de color.También podemos observar
interrelaciones entre distintas artes subrayando
algunas coincidencias narrativas, descriptivas
o evocativas. Esta busqueda de transferencias
entre disciplinas nos ha legado escritos de
artistas motivados por definir una metodologia
deinteraccion.

Un intercambio clave de ideas entre artistas
provenientes de distintas areas, fue el que existio
entre Schoenberg y Kandinsky a principios del
siglo XX, dejdndonos testimonios recogidos en
sus correspondencias o en libros de Kandinsky
como Deloespiritualenel artey Puntoy linea sobre
el plano, que revelan notables analogias entre
musicay pintura.

Algunos compositores han establecido
correlaciones entre musicay pintura a través de
analogias entre color y escala cromatica como
Aleksandr Skriabin', quien buscaba atravésdela
Teoria dela Sinestesia del siglo XIX, equivalencias
entre los distintos elementos sensoriales (olores,
colores y sonidos), que la obra de arte puede
movilizar. Para su obra Prometheus (basada en las
ideas teoséficas de principios de siglo xx), Skriabin
crea el Claviera Lumieres, uninstrumento musical
que consistia en un teclado que al ser accionado
produciaademds del sonido, luces de colores muy
concretosalos que el propio compositorasociaba
alasnotas.

Pierre Boulez, por su parte, explora similitudes
entre su obra Estructuras para dos pianos (1er. libro)
y la obra de Paul Klee Monumento al limite del pais
fértil. Estas similitudes se refieren a la génesis 'y
concepcidnestructural enlaconcepciéndelaobra
(Contepomi, 2009).

Entre los compositores que se han inspirado en
la pintura encontramos una obra para piano de
Modest Mussorgskique compuso en 1874 titulada
SuiteHartmann,en homenaje a suamigo, el pintor
y arquitecto Viktor Hartmann e inspirada en la
exposiciéon péstuma de sus pinturas. Actualmente
esta obra es conocida como Cuadros de una
Exposicion gracias la magistral orquestacién
que Maurice Ravel realizé de la obra pianistica.
Lamentablemente, la mayoria de las obras de
Hartmann se han perdido porlo que no podemos
saber con certeza qué imagenes inspiraron a
Mussorgsky en su recorrido por la exposicion.

19 Aleksandr Nikolaievich Skriabin (Rusia, 1872-1915) compositor y pianista, considerado uno de los mayores exponentes del
postromanticismo y el atonalismo libre. Fue uno de los compositores mas innovadores de su época.



Figura 29: Algunos de los cuadros de Viktor Hartmann

La aproximacién que Mussorgsky hace a
las pinturas de Hartmann es esencialmente
descriptiva de cada una de ellas, a excepcién
de una de las piezas de la suite, la Promenade, la
cual se presenta varias veces (de forma variada)
durante la obray en la cual Mussorgsky describe
solamente el recorrido de un hipotético visitante
de la exposicion, paseando de cuadro en cuadro.
De esta manera el compositor resuelve la unidad
en toda la obra musical ante la variedad tematica
delaobra pictérica.

La orquestacién de Ravel reviste de profundidad
y significado a la obra pianistica, ademas de ser el
paradigma de la técnica orquestal de principios
del siglo XX La plantilla est4 formada por: tres
flautas (22 y 32 doblan con piccolo), tres oboes (3°
dobla con cornoinglés), dos clarinetes en lay sib,
clarinete bajo enlay sib, saxofén alto, dos fagotes,
contrafagot, cuatro trompas enfa, tres trompetas
en do, tres trombones, tuba, timbales, percusion
(integrada por: glockenspiel, campanas, xiléfono,
triangulo, maracas, latigo, caja, bombo, tambores,
platos, plato suspendido), dos arpas, piano, celesta
y cuerdas.

La estructura musical planteada por Mussorgsky y
respetada porRavel presentadiez cuadrosy cuatro
promenades, organizados de la siguiente forma:

Promenadel

1.Gnomo

Promenade

2.Elviejo castillo

Promenadelll

3.Tullerias

4.Bydlo

Promenade IV

5.Baile de los pollitos en su cascarén
6.Samuel Goldenbergy Schmuyle
7.Limoges - El Mercado

8.Catacumbas - Sepulcro Romano - Cum
mortuisinlingua mortua

9.La cabana sobre patas de gallina (Baba
Yaga)

10.Lagran puerta de Kiev



Esta obra de Mussorgsky/Ravel se construye en torno a la idea de un hipotético espectador (oyente) que
pasea por la exposicion, luego se detiene, observa algunas pinturas y continda. La Promenade (pieza de
la obra pensada para este Paseo), cambia a medida que la obra visionada afecta al espectador de alguna
manera. Por tanto, la Promenade presenta variaciones (algunas mas alejadas que otras) en cada una de sus
cuatro apariciones, aunque siempre es reconocible.

Talvez, unade las piezas mas claramente descriptivas de la suite seala nimero 6, que retrata a dos personajes
dialogando: unjudioricoy un judio pobre, Samuel Goldenbergy Schmuyle.

Figura 30: Samuel Goldenberg

Figura 31: Schmuyle



Utilizando recursos melddico-ritmicos que evocan ciertas sonoridades de la musica de tradicién hebrea,
Mussorgsky/Ravel hacen dialogar a los personajes caracterizando psicolégicamente a cada uno de ellos a
travésdelatimbrica, ladindmicay el ritmo,ademas del importante rol que cumplenlas densidades polifénicas.
La pieza comienza con toda la orquesta de cuerda y las maderas mas graves (corno inglés, dos clarinetes
en la, clarinete bajo en lay dos Fagotes), al unisono (o a la octava, segun tesitura) haciendo una textura
homofdnica en una intensidad alta (forte) y describiendo disefios ritmico-melédicos de gran solemnidad
durante ocho compases: (Figura 32)
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Figura 32: Partitura Cuadros de una exposicion, n 6 Samuel Goldenberg y Schmuyle, Mussorgsky-Ravel, n° de ensayo 56

Esinconfundible el gesto sonoro de rotunda seguridad que evoca este primer material musical, describiendo
aSamuel Goldenberg, un personajerico, poderosoy seguro de si mismo. Cuando el primer personaje cierra
su enfatico discurso, en el compas nimero 9 entra una trompeta con sordina, tocando notas agudas muy
cortas y repetitivas, plagadas de floreos, transmitiendo un discurso incierto y quebradizo, casi como el
lamento de un mendigo. La trompeta esta acompanada solamente por algunos pocos instrumentos de
viento madera (oboe, cornoinglés, clarinete, clarinete bajo y fagotes), reduciéndose drasticamente de esta
forma ladensidad polifénica. (Figura 33)
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Figura 33: Partitura Cuadros de una exposicién, n 6 Samuel Goldenberg y Schmuyle, Mussorgsky-Ravel, n.c de ensayo 58-59



Mussorgsky/Ravel con este material presentan al segundo personaje: Schmuyle, un judio pobre mendigando
unalimosna. Diez compases mas tarde, vuelve a entrar el primer material musical superponiéndose ala
trompeta:ambos personajes comienzan a dialogar, pero hablan simultdneamente, superponiéndose sin

escucharse. (Figura 34)
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Figura 34: Partitura Cuadros de una exposicién, n.° 6 Samuel Goldenberg y Schmuyle, Mussorgsky-Ravel, compas 20

La pieza concluye con un comentario sonoro que proviene del material Samuel Goldberg, aunque conuna
dindmica mas baja, mucho mas lento y reflexivo, tal vez sugiriendo incertidumbre o afliccion. Pero en el
ultimo momento la musica rearma su gesto inicial en dos tuttifortissimi conlos que finaliza la pieza.

La definicion psicoldgica de los personajes estd presentada inicialmente por laimagen de Hartmann pero
detalladay ultimada porla musica de Mussorgsky/Ravel. No obstante, la misma obra pictérica en manos de
otros compositores podria revelarnos interpretaciones contrastantes. No hay una tnica verdad en la definicion
sonora de unaimagen o de un texto, sino perspectivas mas o menos cercanas que pueden mostrarnos las
diferentes facetas del objeto observadoy, en ultimo caso, la interpretacion personal del compositor.



1.3.1.2 Mark Rothko: Morton Feldman
(Rothko Chapel)

Otro notable compositor del siglo XX, el
estadounidense Morton Feldman®* dedic6 una
de sus mejores composiciones como homenaje
a suamigo Mark Rothko?'.

En 1964, la Fundaciéon Ménil, dirigida por los
franco-estadounidenses Dominique y Jean de
Ménil??, encarga a Mark Rothko, una serie de obras
de gran formato para una capilla en Houston,
Texas, un espacio dedicado al ecumenismo con
dos finalidades: contemplaciényaccién.Enellase
podriarezaro meditar,asicomo celebrar ceremonias
religiosas de cualquier credo, actividades en defensa
de los derechos civiles, eventos ecuménicos o
culturales (Martinez, 2014).
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Figura 35: Plano de la Capilla Rothko
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20 Morton Feldman (USA, 1926-1987) compositor estadounidense y figura fundamental en la musica del siglo XX. Pionero de la
musica indeterminada (asociada con la escuela experimental de compositores de Nueva York, junto con John Cage o Earle Brown,
entre otros. Feldman es considerado como el principal representante del expresionismo abstracto norteamericano. Su musica
se caracteriza por innovaciones en la notaciéon que responden a necesidades ritmicas, armdnicas y timbricas, que presentan una
evolucién temporal extremamente lenta.

21 Mark Rothko (Letonia, 1903 — USA, 1970) uno de los maximos representantes de la abstraccion norteamericana. A través de
un lenguaje pictoérico personal, que enlazaba con la tradicién europea de lo sublime, el artista queria expresar las emociones
universales mas basicas, desde la tragedia al éxtasis. Fue junto a Pollock el maximo representante de la abstraccion americana.

22 En 1941, John de Ménil, vicepresidente del Banco Nacional para el Comercio y la Industria de Paris, huy6 del nazismo que
avanzaba sobre Francia y junto con su mujer Dominique de Menil se establecieron en Houston, EE.UU. Alli fue presidente de la
compafiia de servicios petroleros Schlumberger, propiedad de la familia de su esposa Dominique.




Rothko se entusiasmé con el proyecto y solicité
que se le permitiese aportar sus propiasideas en
el disefo de lafutura capilla, por lo que trabajo
en estrecha colaboracién con el arquitecto
Philip Johnson:

«Enseguida llegaron los primeros
enfrentamientos entre ambos, ya que tenian
diferentes puntos de vista sobre el proyecto.
Philip Johnson queria disefiar un centro
monumental, algo a lo que Mark Rothko se
oponiafrontalmente, pues pensaba que esta
monumentalidadiriaendetrimentodelaidea
original que pretendia crearun espacio parala
meditacion. Esta disputaterminé conlasalida
del proyecto del arquitecto Philip Johnsonyla
entradadelosarquitectos Howard Barnstone
y Aubry Eugene que le sustituyeron en la
finalizacion de las obras del edificio.» (Fdez.
de Moya, 2012)

Toda la capilla resulté ser una gran obra de arte
moderno, tanto por su disefio exterior como por
su contenido interior. En sus paredes se exhiben
las catorce pinturas monumentales de Rothko,
en diferentes gradaciones de negro. El pintor se
suicidé en su estudio de Nueva York en febrero de
1970a causade unafuerte depresion, unafoantes
desuinauguraciéonenel 1971.

La capilla se conoce como Capilla Rothko, y se ha
convertido en un centro ecuménico prestigioso,
un lugar sagrado, abierto a todas las religiones y
también alos que no pertenecen aninguna.

La musica de Feldman, titulada también Rothko
Chapel, fue concebida para ese espacioy estrenada
alli en su inauguraciéon como un homenaje al
artista, un ano después de la trdgica muerte del
pintor. Esta musica también fue comisionada por
la Fundacion Ménil y esta escrita para soprano y
contralto solistas, coro mixto, viola, percusiones
(timbales, bombo, vibrafono, wood block, gong,
chimes, temple block) y celesta.

Asi como la obra de Rothko se desarrollé en
estrecha colaboraciéon con los arquitectos de la
capilla, la obra de Feldman, aunque mas tarde en
el tiempo (ya que las pinturas y la capilla estaban
finalizadas), intenta dialogar y fundirse con la
experiencia que propone todo el monumento
arquitectonico-pictorico de Rothko Chapel.

Figura 37: Exterior de la Capilla Rothko, Broken Obelisk del
escultor Barnett Newman

La obra musical tiene una duracién aproximada
de 25 minutos, distribuidos a lo largo de 427
compases. Con una configuracion temporal mas
que extendida, los eventos se suceden ocupando
segmentaciones tan dilatadas que el «devenir
perceptible» bergsoniano se transforma en un
«permanecer contemplativo», explorandolos limites
delaconfiguracién temporal. Noimportaloqueel
espectador contempla, siel interior de simismo en
unactoderecogimientoy meditacion, siel exterior
contemplando tal o cual pintura (todas o ninguna
de ellas). No hay un tiempo sonoro prestablecido
paracada pintura, sinoun permanecerimpregnado
desonido, pintura, espacioylasgradacionesdeluz
provenientes de untragaluzcolocadoenlacupula
dela capilla.



Figura 38: Capilla Rothko, tragaluz de la cipula

En su conferencia de 1984 en el Theatre am Turm
en Frankfurt, Feldman declara:

«Me interesa la dimension global de Rothko,
que anula el concepto de las relaciones entre
proporciones.No eslaformalo que permitea
la pintura de emerger; el descubrimiento de
Rothko ha sido el de definir una dimensién
global que sostiene los elementos en

Mas tarde ampliaba este concepto diciendo:

«La nueva pintura me hizo desear un mundo
sonoro mas directo, mas inmediato, masfisico
que todo lo que existia anteriormente. Para
mi, mi partitura es mi tela, mi espacio. Lo que
intento es sensibilizar estazona, este espacio-
tiempo.» (Feldman, 1985)

equilibrio... Soy el Unico que compone de
esta manera, como Rothko: en el fondo se
trata solamente de mantener esta tensién, o
este estado, a la vez helado y en vibracion.»

La parte vocal no lleva texto. A este respecto,
el director del coro Grupo Vocal de Difusién
(Buenos Aires), Mariano Moruja, desde su hacer
como intérprete, entiende la obra de Feldman
en estos términos:

(Feldman, 1985)

Contiempostandilatados comolasdimensionesde
las pinturas, lamusica evoluciona entre variaciones
yrepeticiones, de forma casiimperceptible, comosi
estuviese siempre en el mismossitio perosin estarlo.
En este sentido, Feldman decia:

«Las imagenes de Rothko van bien al borde
de su lienzo, y queria el mismo efecto con la
musica: que impregnara todala habitacion de
forma octogonaly no se escucharadesdecierta
distancia.» (Feldman, 1985)

«[...] Para la formacién de un cantante la
cuestion del sentidodelo que se cantaresulta
esencial. Se han pasado horas de estudio, ya
desde el conservatorio, pensando en lo que
dicen las palabras, en el trabajo con el texto,
en como hacerse cargo de ese sentido.Y acd
el texto no existe. Es decir, hay un metatexto,
pero no hay palabras. Podria pensarse que
es una obra que, en ese sentido, rechaza la
interpretacion: es como si pidiera la mera
producciéon de sonidos. Sonidos puros.
Lo Unico que queda en esta obra de los
pardmetros habituales con los que uno se
mueve son los matices.» (Fischerman, 2013)



Es posible que Feldman dejase abierto el espacio
del texto para cada espectador/oyente, un
espacio para su propia liturgia, para su propia
oracion, un espacio que abarcase cualquier credo
oninguno.

En suapreciacién de Rothko Chapel, Moruja afade:

«Lo que pone en cuestion la musica de
Feldman eslaexpectativa.Lo que uno supone
que volverd a escuchar, el periodo en que
esa reposicion de material sucederd. Y eso,
aqui, es critico. Porque ese tiempo puede
ser larguisimo. O porque lo que se espera no
sucedera nunca. (...) En otras musicas de los
ultimos cien afos hay novedades timbricas,
cuestiones de matices, organizaciones
diferentes de las de la tradicion anterior. Pero
aquisetrata de otra cosa.Es mucho masradical.
Se necesita de otra disposicion, de otra idea
acerca del tiempoYy, en particular, del tiempo
musical.» (Fischerman, 2013)

Efectivamente, como aclara el director, para
la escucha de Rothko Chapel es necesaria una
disposiciéon diferente a la habitual. Esto tal vez
sedebaaque estaobrade Feldman se enmarca
en un género que enlaza las obras musicales
pensadas para el recogimiento, la meditacién
o lacontemplacion, con aquellas que forman
parte de un espacio sintiempo (o con tiempos
diferentes a los habituales en un concierto),
unainstalacién.

A este respecto Feldman sefala: «senti que la
musica requeria una serie de secciones fusionadas
altamente contrastantes. Imaginé un proceso
inmovil no muy diferente alos frisos de los templos
griegos.» (Feldman, 1985)

Sin embargo, en toda obra sonora existe un
inevitable comienzo y un final, un llegar y un
partir. En estos extremos de la obra de Feldman
encontramos contrastes remarcables, mientras
que, en el transcurso, el juego de recurrencias
y reiteraciones variadas configura un avanzar
extremadamente lento y no direccional, lo cual
conduce aunasensacion de estatismo.

En sus notas explicativas, Feldman afirma:

«engran medida, mielecciéon deinstrumentos
(entérminos defuerzas utilizadas, equilibrios
ytimbre) se vio afectada porlos espaciosde la
capilla, asi como por las pinturas (pinturas de
Rothko). Las imagenes de Rothko van bien al
bordedesulienzo,y queriael mismo efecto con
lamusica: que impregnara toda la habitacion
de forma octogonal y no se escuchara desde
ciertadistancia.» (Feldman, 1985)

Enlaprimeraseccion, de unaduracién aproximada
de nueve minutos, el material sonoro estd
conformado por sonidos inarmdnicos o cercanos
al ruido, figuras melédicas y bloques arménicos,
con duraciones largas e irregulares y con
articulaciones inesperadas. Este material sonoro
tiene una jerarquia casi equiparable a los silencios
cuya funcién es figurativa o de articulacién de los
segmentos de forma irregular. En esta primera
seccién las figuraciones melddicas solamente
aparecenenlasintervencionesdelaviolay cumplen
(conjuntamente a la organizacion intervalica) una
funcién deunificacién dentro de laheterogeneidad
delos materiales presentados. (Figura 39)
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Figura 39: Partitura Rothko Chapel de Morton Feldman, compas 1-14



Despuésde unimportante silencio que la separade la primeraseccion, lasegunda seiniciaen el compas 135,
conunadecidida pulsacién en los timbales acompanandointervenciones homdéfonas del coro que nacen de
un unisono hasta convertirse en acordes de ocho notas, generando en el conjunto una expectativairresoluble.
El hilo conductor dela seccién esta esencialmente a cargo del coro. Después de una breve intervencion de
la contralto solista, un solo de viola interrumpe el andar de timbales y coro entre el compas 171y el 179, a
partirdelo cual, elavance sonoro se vuelve masinestable, con laaparicién de nuevos instrumentosy voces
(gong, celesta, campanas, soprano solista). El material intervalico cumple la funcién de unificar la seccién
hasta el compds 210, cuando laviolala cierra con pizzicati sobre la cuerda de do. (Figura 40)
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Figura 40: Partitura Rothko Chapel de Morton Feldman, compas 134-147



Surge entonces la tercera seccion que se extiende ente el compds 211 y el 242 con el nivel mas alto de
estatismo de toda la obra. Una secciéon conformada esencialmente por el coro que suena incesantemente
acompanado por las campanasy sin espacios para el silencio. En palabras de Daniel Péter Bir6*:

«la seccion abstracta estacionaria para coros y campanas, que comienza en el compas 211, presenta
una cualidad adicional de la utilizacion de la duracién de Feldman en la que, debido a su cualidad
extremadamente estatica, el sentido del tiempo musical como una funcién de la proporcidn ritmica casi
deja deexistir. Feldman asegura la existencia constante de todas las notas corales dentro del contexto de
valores en constante cambio. Las campanas, que reproducen variaciones de material de tono introducido
por primera vez por el vibrafonoy la celesta, parecen asumir unafuncion casiritualista.» (Bird, 1998)
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Figura 41: Partitura Rothko Chapel de Morton Feldman, compas 211-217

2 Daniel Péter Bird (USA, 1969), profesor de composicion en la Grieg Academy - Departamento de Musica de la Universidad de
Bergen en Noruega.



Sin solucién de continuidad, un solo de viola en pizzicato abre en el compas 243 la cuarta seccién, que
contrasta notablemente en densidad polifénica conlaanterior. Esta seccién comienza con un didlogo entre
violay soprano solista con algunas intervenciones de los timbales. El material intervélicoy las figuraciones
meldédicas son repetitivos pero en constante variacion. La seccion cierra con la intervencion del coro y el
vibrafono. (Figura42)
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Figura 42: Partitura Rothko Chapel de Morton Feldman, compds 243-262

Deestaformallegamosala ultima seccién en el compas 314, con un ostinato ritmico-melédico en el vibrafono
(esencialmente diaténico) acompanando varias intervenciones de la viola que repite de forma variada
siempre la misma frase melddica. Algunas pocas intervenciones del coroy de la celesta van segmentando
las diferentes apariciones delaviola. La obra terminaluminosamente en el compds 427 sobre las resonancias
delvibrafonoy el coro. (Figura43)
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Figura 43: Partitura Rothko Chapel de Morton Feldman, compas 314-339

La Capilla Rothko de Houston, junto con la obra Rothko Chapel de Morton Feldman, las pinturas de Mark
Rothkoy la arquitectura de Howard Barnstone y Aubry Eugene, conforman una de las asociaciones entre
musica, pinturay arquitectura mas emblematicas del siglo pasado.



1.3.1.3 Jackson Pollock: Morton
Feldman (Jackson Pollock’51)

Veinte afnos antes, el joven compositor Morton
Feldman ya habia iniciado su andadura en la
creacién interdisciplinaria colaborando con
artistas plasticos en la creacién de obras como
For Franz Kline (1962), De Kooning (1963) y Piano
Piece (para Philip Guston, de 1963), ademas por
supuesto de Rothko Chapel (1971). Entre los afos
1940y 1960, los expresionistas abstractos de Nueva
York celebraban reuniones frecuentes en un bar
llamado Cedar Tavern y en el estudio de la calle
Eighth Street conocido como The Club. Feldman
formaba parte de este grupo junto a un pequefio
nucleo de compositores como John Cage, Edgar
Varesey StefanWolpe, que asistian alas reuniones
del club deformaregular.Entre los artistas plasticos
también se encontraban Mark Rothko, Robert
Rauschenbergy Jackson Pollock.

En 1951, el fotégrafo Hans Namuth y el editor de
cine Paul Falkenberg realizaron un cortometraje
de diez minutos sobre la vida y obra de Pollock,
un perfilatodo color del pintor mientras él mismo
se presentay expone su técnica de trabajo: Action
Painting. Pollock, en el film, define su técnica de
estaforma:

«No trabajo con dibujos o bocetos en color.
Mi pintura es directa. Normalmente pinto
en el suelo. Disfruto trabajando en un lienzo
grande. Me siento mas en casa, masagusto,en
el drea grande. Teniendo el lienzo en el suelo,
me siento mas cerca, mas parte del cuadro.
De esta manera, puedo caminar alrededor,
trabajar desde los cuatro lados y estar en la
pintura, similar a los pintores de arena indios
de Occidente.» (Namuth, 1951)

Namuth y Falkenberg habian pensado en utilizar
musica balinesa para el corto, pero Pollock queria
algodiferente. Su esposa, Lee Krasner, le propuso a
Cagelacreaciondelamusica parael cortometraje
pero este rechazé la solicitud. Sin embargo, la
remitié al joven Feldman, quien aceptéacambiode
undibujoatintade Pollock.Feldmanrecuerda: «Me
complaciéo mucho esto, ya que era solo el comienzo
demicarrera»"(Feldman, 1985).Enelmomentoen
quese hizo la pelicula, Jackson Pollock tenia treinta
ynueve anosy era extremadamente conocido. Por
el contrario, Morton Feldman, de veinticinco afios,
apenas habia comenzado su carrera profesional.

Este encargo, por tanto, supuso un importante
empuje enla carrera del joven compositor.

La musicéloga norteamericana Olivia Mattis, en
su ensayo titulado Morton Feldman: Musica parala
Pelicula de Jackson Pollock (1951), sefiala:

«Lamusica para coreografia de Feldman (como
describid la partitura de Pollock) no intenta
imitar con precision laaccion visual. Mas bien,
la relacién se parece al tipo de colaboracion
que existia entre Cage y Cunningham, en la
que la musica no tenia que apoyar la danza,
ni la danza tendria que ilustrar la musica. Las
dos expresiones artisticas simplemente existen
una allado dela otra.» (Mattis, 1998)

La ilustracion musical (para dos violonchelos)
que Feldman realiza para el film de Pollock busca
coincidencias sonoras, visuales y de movimiento,
pero no busca en ningun caso la sincronicidad. Es
decir, sibien existe un correlato entre determinados
gestos visuales que Pollock efectia mientras pinta
susimagenes, con los gestos sonoros que Feldman
les imprime a los violonchelos en su discurso,
ambos movimientos no estdn sincronizados
de exprofeso, sino que acontecen libre, casual
y paralelamente, aunque con un alto grado de
afinidad debido a que ambos parten de materiales
gestuales comunes.

Feldman explica su método de trabajo para esta
obra de la siguiente forma: «Vila pelicula, obtuve
el lapso de tiempo exacto para cada una de las
secuencias [...]y luego escribi la partitura como
si estuviera escribiendo musica para coreografia.»
(Friedman, 1995).

Las lineas de diferentes grosores, colores y
extensiones; los diversos puntos como manchas
y gotas de diferentes tamanosy proximidades; las
texturas de objetos como redes, tizas o cuerdas;
generan unaserie de respuestas sonoras analogas
quesevaarticulando contiempos diferentes alos
que acontecen en el film.

La aparicion de los violonchelos durante el
cortometraje sucede de forma segmentada para
dar lugar a las locuciones del pintor. La primera
aparicién de la musica adquiere la funcién de
subrayar el titulo del film mientras Pollock pinta
su firma sobre cristal, entre el minuto 0:17 y 0:28.
Luego hay una pausa musical de tres minutos que
danlugaraunaintroduccién hablada por Pollock.



Lasegundaaparicion musical esaproximadamente
en el minuto 3:05, silenciandose solamente en
breves momentos para dar paso a pequefas
intervenciones explicativas del pintor a lo largo
del cortometraje.

El compositor utiliza una serie de materiales
sonoros evocativos de las imagenes: sonidos
largos de diferentes duraciones, texturas y
grosores, sonidos cortos aislados o agrupados y
ramificados en distintos registros, texturas con
diferentes rugosidades. Todos estos materiales,
en cierta forma andlogos a las imagenes, se
suceden durante casi siete minutos con su propio
discurso, paralelamente al desarrollo visual,
aunque determinando ciertas coincidencias de
forma aleatoria. El film termina nuevamente con
laimagen delamanode Pollock pintando su firma
sobre un cristal (igual que en el inicio) sequido de
los créditos, mientras en un gesto repetitivo los
violonchelostocan unay otravezelmismoacorde
enpizzicato hasta que laimagen se funde a negro.

1.3.1.4 Jackson Pollock: Max Ridgway
y Randall Colbourne (Music for Jackson
Pollock), Octavio Lopez: Autumn Rhythm
insummer

Elfilm Jackson Pollock 51 también fue sonoriza-
do por diferentes musicos. En este escrito co-
mentaremos el trabajo sonoro de algunos de
ellos: el compositor franco-argentino Octavio
Lopez (Autumn rhythym in summer, 1999) y la
improvisacion libre de Max Ridgway (guitarra
y bajo) y Randall Colbourne (bateria), grabada
en 2013 (Music for Jackson Pollock).

Si bien en un primer momento, la improvisacién
jazzistica de Ridgway y Colbourne parece ser mas
cercana al método de trabajo de Pollock, tal vez
no lo sea tanto si tomamos en consideracién un
aspecto fundamental: la experimentacién que
impregna todo el trabajo de Pollock y que lo
llevé a desarrollar su action-painting. A diferencia
de la creacion de Feldman, la improvisacién
comienza antes del inicio del film (sobre la
pantalla en negro) con un solo de bateria con
intenciones introductorias al mejor estilo free
jazz. El bajo en primer lugar y la guitarra poco
después (grabados sucesivamente por el mismo
intérprete) comienzan cuando Pollock firma

pintando sobre el cristal. Desde ese momento
la musica continua sin interrupcion, paralela
a la imagen durante los diez minutos del film,
desarrollando un discurso independiente regido
exclusivamente por sus propias reglas estético-
musicales.No hay intersecciones ni coincidencias,
solamente un transcurrir simultaneo. Tampoco
hay un espacio para las locuciones del artista
que se superponen ala musica. Hacia el minuto 8
aproximadamente, dos minutos antes de finalizar,
escuchamos una disminucién de densidades
y dindmica, que no presenta ningun correlato
con la imagen, para luego reanudar su marcha
hasta el final del cortometraje. La musica finaliza
casi inesperadamente, al mismo tiempo que los
ultimos créditos, sin ninguna funcién conclusiva.
La simultaneidad aleatoria de esta confluencia
audiovisual se aleja notablemente del paralelismo
mencionado en la colaboracién entre Feldmany
Pollock, cuyo nexo de base fue el gesto sonoro/
visual, génesis de la creacion interdisciplinaria.

Enlamusicade Octavio Lépez, Autumn rhythymin
summer, para dos violonchelos y electroacustica
espacializada, la representacion y la gestualidad
delaimagen volcada en el objeto sonoro (en dos
0 en mas dimensiones) constituyen la estructura
fundamental de la pieza. Citando las palabras
del propio compositor de su conferencia en la
Facultad de Bellas Artes en noviembre de 2005,
en el marco de Festival KLEM-KURAIA, titulada Lo
interdisciplinario como metodologia creativa:

«Todo compromiso con el material se basa
en laimportancia perceptiva de la sensacién
directa que esta pueda producir. Para eso
los dos musicos se situan enfrentados entre
medio del publico, creando fisicamente una
difusion directa de la sefial sonora desde el
centro del ambiente. Sus tomas de sonido
junto a la banda son difundidas por los 4
altavoces situados en los 4 extremos de la
sala. El juego de movimientos sonoros de la
cintamaslacombinacién delosinstrumentos
(transformados en tiempo

real por un moédulo de efectos), recrea
diferentes espacios, asi el oyente se siente
envuelto y, en cierta forma, compenetrado
por la energia musical.» (Lopez, 2005)



En la version de Autumn rhythym in summer
(Lopez, 1999), presenciamos una correspondencia
entre timbres, texturas, mode de jeu y gestos
sonoros que segmenta el discurso musical en
concordancia con la configuracién formal del
film. La obra se inicia en el mas absoluto silencio
durante mas de dos minutos, generando (al mejor
estilo sciarriniano) un efecto de centro gravedad,
una acentuacion sobre laimagen y la posterior
locucién de Pollock. En el minuto 2:12 comienza
el sonido musical: dos violonchelos reproducen
unos racimos de notas in crescendo a modo de
eje de impulsién hasta llegar a la region aguda
de su tesitura; mientras tanto la cdmara explora
en un primer plano el rostro de Pollock que esta
observando su pintura y tomando decisiones
antes de continuar. Nuevamente lo gestual se
impone: la coreografia del pintor danzando
sobre la tela (mas las imagenes pictéricas
resultantes)y el movimiento sonoro se persiguen
mutuamente sin establecer sincronicidades pero
con un enorme grado de afinidad determinada
por lo gestual. Pocos segundos después
entran los sonidos electroacusticos con una
cascada de notas que recuerda al comienzo
de los violonchelos, aunque con otros timbres
y registros. El discurso sonoro estd en marcha
con todos sus integrantes evocando, a través
de ladensidad cronométrica, la velocidad de las
acciones de Pollocky de la camara. (Figura 44)

Figura 44: Fotografia del video Jackson Pollock ‘51,
minuto 2:42

La primera segmentacién aparece en el minuto
3:52; esunazona de transicion en laimagen donde
se observa una sombra de Pollock (que recuerdala
sombra del Nosferatu de Murnau) agachado sobrela
telamientras pinta, incrustdndose a estasombralas
imagenes defragmentos de suobraacabada.Enesta
transicion el sonido cambiaradicalmente poniendo
la electroacustica en primer plano (que hasta el
momento estaba detrasoenigualdad de condiciones
dialogando con los violonchelos). (Figura 45)

Figura 45: Fotografia del video Jackson Pollock ‘51,
minuto 3:58

Después de pocomdsde doce segundosdetransicion,
se abre la siguiente seccién en el minuto 4:05
solamente conlosdos violonchelosen suregistromas
graveestableciendounasuerte de polifoniaoblicuade
sonidos mantenidosyalgunos pizzicati. Larotundidad
sonoraescomparablealadeterminaciéndelaimagen:
primerisimos planos de pequenas zonas de la obra
finalizada de Pollock. La musica va modulando hacia
elagudoenregistroyentexturas cadavezmasrugosas
y quebradizas a medida que la cdmara presenta
nuevos aspectos en laimagen pictérica: trazos mas
abigarradosy monocromos. (Figura 46)

Figura 46: Fotografia del video Jackson Pollock ‘51,
minuto 4:05



En el minuto 5:05 comienza una nueva seccion
en el film de apenas medio minuto mostrando
una sala de exposiciones mientras Pollock cuelga
sus pinturas, paralelamente a un cambio sonoro.
Los dos violonchelos en el registro grave hacen
un ostinato pulsado de dimensiones irregulares,
con repeticiones variadas e in crescendo desde un
pianissimo hasta un mezzoforte, que el composi-
tor hace llegar hasta el comienzo de la siguiente
seccion del cortometraje. (Figura 47)

Figura 47: Fotografia del video Jackson Pollock ‘51,
minuto 5:08

En el minuto 5:36 se abre la siguiente seccion: la
camara colocada debajo de un cristal muestra
la imagen de Pollock pintando infinitas lineas
en negro con su técnica de dripping. El sonido
que acompana estas imagenes modula desde el
ostinato de la seccién anterior (transfigurado aqui
en pizzicati) hasta transformarse en acompafnamiento,
un fondo para la electroacustica que reaparece
en primer plano con una polifonia intrincada
de lineas timbricas (sonidos largos en glissandi)
acorde a las imagenes. En la segunda parte
de esta seccién la musica va modulando en
registro y textura haciendo un correlato con
los diferentes materiales y objetos que Pollock
comienza a depositar sobre el cristal, preparando
de esta forma la entrada de la ultima seccion que
comienza en el minuto 7:12. (Figura 48)

Figura 48: Fotografia del video Jackson Pollock ‘51,
minuto 5:53

Esta uUltima seccidn es la mas extensa del film,
con una duracién aproximada de dos minutos
y medio. Todo este final muestra a Pollock
trabajando sobre el cristal, observado desde una
camara que esta ubicada por debajo. Durante
el primer minuto el artista deposita distintos
materiales de diferentes tamafos y texturas
sobre el cristal (cuerdas, mallas, botones, papeles,
etc.) intentando configurar una ordenacion a
modo de collage abstracto. A partir del minuto
8:06 y hasta el final, Pollock pinta sobre el collage
a través de diferentes técnicas: derramando
desde el bote de pintura, pintando con brocha
y goteando desde un pincel. El film finaliza como
comenzd, con la mano de Pollock pintando su
firma sobre el cristal. En cuanto a la parte sonora,
el comienzo de esta seccién esta realizado
esencialmente por la electroacustica evocando
timbricamente las diferentes texturas rugosas
de los materiales que conforman el collage de
la imagen. A partir del minuto 8:06 la musica
paulatinamente comienza a establecer una suerte
derecapitulacién libreamodo de cierre, retomando
variaciones de materiales sonoros presentados en
los violonchelos y en la electroacustica desde el
inicio del film. Solamente la parte electroacustica
concluye, gestual y sincrénicamente junto a la
firma de Pollock. (Figura 49y 50)



Figura 49: Fotografia del video Jackson Pollock ‘51, Figura 50: Fotografia del video Jackson Pollock ‘51,
minuto 7:29 minuto 8:08

La creacion sonora de Lopez para este cortometraje, ademas de trabajar con las respectivas equivalencias
timbricas, gestuales y texturales, organiza su devenir en concordancia con la configuracion formal del film,
generando una Gestalt indisoluble.

Como cierre de este apartado de musica y pintura, considero necesario especificar que a pesar de que en
ciertas ocasiones es necesario aislarse para crear, somos permeables a los acontecimientos y evoluciones
de nuestro tiempo, sean estos de orden social, cientifico o artistico (como aquellas ligadas a la literatura, el
cine, la musica, la danza o la pintura). Una de las situaciones mas enriquecedores para un creador suele ser la
de reflexionar, compartir o discutir con artistas pertenecientes a otras disciplinas, como lo han demostrado
tantos encuentros interdisciplinarios a lo largo de la historia. Trabajar en relacién con las artes plasticas
puede estimular nuestra imaginacién para crear caminos anteriormente intransitados, incentivandonos
para inventar nuevos comportamientos musicales para cada obra.



1.3.2 Cine y musica:
1.3.2.1 Algunosantecedentes

En el capitulo anterior hemos observado cémo
la musica puede desarrollar su discurso en
estrecha relacién con la pintura, evocando
una narrativa sonora, una ambientacion, una
gestualidad u organizandose a partir de materiales
extrapolados desde la figuracién gréfica. Si bien
hemos analizado algunos ejemplos histéricos
como Mussorgsky/Ravel-Hartmann, Feldman-
Rothko o Feldman/Lépez-Pollock, sabemos que
es imposible abarcar los numerosos y variados
encuentros entre compositoresy artistas plasticos.
Sin embargo, constatamos que, por una parte, la
expresividad que el artista plasticoimprime ensu
obra (enmarcada en un espacio grafico) puede
ser trasladada a parametros expresivos sonoros
(descriptivos, narrativos, evocativos, ...) y por
tanto, temporales (Mussorgsky/Ravel-Hartmann,
Feldman-Rothko). Por otra parte, los materiales
constructivos de la obra plastica pueden tener
un correlato detipo sinestésico sonoro (Feldman-
Pollock), incluyendo la expresién gestual del
movimiento (Feldman/Lépez-Pollock) o la
segmentacién formal de la obra (Lopez-Pollock).

En este capitulo nos centraremos enlaimagen en
movimiento, observando lafunciéondelsonidoyde
lamusicaenelcineatravésdelanalisisdealgunos
ejemplos. Si tomamos el aino 1895 como fecha
fundacional del séptimo arte, con los hermanos
Auguste y Louis Lumiéere?, podemos constatar
que el cine ha realizado ya un recorrido de 125
anos de historia. Desde principios del siglo XX se
fueron perfilando tres ramas cinematograficas
bastante diferenciadas que se hanido perfilando
y evolucionando hasta nuestros dias.

Por una parte, nos encontramos con aquella
vertiente que nace de la narrativa en un intento
detrasladarelteatro al celuloide, aprovechandolas
ventajas escenograficas que este ofrece. Podemos

citar algunos ejemplos magistrales que han
quedado como hitos enla historia cinematografica
de principios del siglo XX:

«La pelicula alemana perteneciente al
género de ciencia-ficcién de cine mudo,
Metrépolis (1927) de Fritz Lang, con
musica original de Gottfried Huppterz
(Lang, 1927)*

-La pelicula polaca perteneciente al
género de suspense de cine mudo, E/
gabinete del doctor Caligari (1920) de
Robert Weine con musica original de
Giuseppe Becce (Weine, 1920)

-La pelicula alemana perteneciente al
género de terror de cine mudo, Nosferatu,
una sinfonia del horror (1922) de Friedrich
Wilhelm Murnau, con musica original de
Hans Erdmann (Murnau, 1922)

Por otro lado, nos encontramos con el género
documental que, en todo caso podemos afirmar,
fue el primero en surgir a finales del siglo XIX
cuando lacdmaradefilmar portétil de los hermanos
Lumiére realizaban las primeras grabaciones que
se hicieron enla historia del cine. Eran situaciones
cotidianas que encontraban por la calle, como la
llegada del tren a una estacién o la salida de los
obreros de unafabrica (Lumiére, 1895). Este género
fue evolucionandograciasal interés que desperté
especialmente en fotégrafos y periodistas. A
principios delsiglo XX surge el primer largometraje
documental mudo en Estados Unidos, Nanook of
he North (1922) de Robert Flaherty con musica
de Stanley Silverman (Flaherty, 1922). Otro
notable documental de cine mudo surge pocos
anos después en Rusia: El hombre de la Cdmara
(1929) de Dziga Vertov (Vertov, 1929). Uno de los
documentales mas importantes pertenecientes
al cine mudo es Berlin, sinfonia de una ciudad
(Berlin, Die Sinfonie der Grof3stadt, 1927) de Walter
Ruttmann con musica original de Edmund Meisel

24 Auguste Marie Louis Nicolas Lumiére (Francia, 1862- 1954) y Louis Jean Lumiére (Francia, 1864- 1948) inventores del cinematdgrafo.
Ambos trabajaron en el taller fotografico de su padre. A partir de un kinetoscopio (precursor del moderno proyector de peliculas)
crearon un aparato que servia como camara y como proyector: el cinematografo, que se basaba en el efecto de la persistencia
retiniana de las imagenes en el ojo humano.

% Las musicas de este periodo eran encargadas al compositor y se tocaban en vivo durante la funcion.



(Ruttmann, 1927). Ruttmann dirigié numerosos
documentales como Deutscher Rundfunk (1928,
el primerdocumental del cine sonoro), La melodia
del mundo (1929, montaje innovador), La noche
(1931, basado en musica de Schumann), Enemigo
de sangre (1931, enfermedades de transmision
sexual), Mannesmann (1937, industria metalurgica
en Alemania), Deutsche Panzer (1940, avance
hacia Paris del ejército nazi), ademas de ser
autor de obras de cine abstracto experimental y
colaborador de otros notables creadores como el
yanombrado FritzLang o con Lotte Reiniger.

La tercera ramificacion de este incipiente tronco
cinematografico de principios del siglo pasado
pertenece a los artistas plasticos (generalmente
provenientes del arte abstracto) interesados en
trasladar susideas graficas al movimiento a través
delaanimacion. En este sentido, el comienzo del
siglo XX fue un hervidero de experimentacion.
Dentro del cine expresionista aleman, artistas
como Oskar Fischinger, Lotte Reiniger, Hans
Richter o el mismo Walter Ruttmann, exploraron
unterritorio queles ofreciala experienciatemporal
para sus obras abstractas. No era imprescindible
contar una historia nidocumentar un hecho, sino
trasladarlaimagen abstractaretenidainmoévilenel
lienzo al movimiento animado del celuloide aun sin
sonido. Algunas de las mdas remarcables creaciones
de estos artistas fueron:

- Wax Experiment (1921-26) de Oskar Fischinger
(Fischinger, 1921-26) una de sus primeras
obras animadas. Para la realizacién de este
trabajo, Fischinger cred su propia herramienta
que consistia en un cilindro metélico donde
disolvio velas de distintos colores, las mezcld,
y una vez el cilindro de velas estuvo seco y
endurecidolo fuerebanandoy fotografiando
en una cdmara oscura. Las fotografias
resultantes fueron colocadas en orden para
unaanimacioén (Moritz, 2020)

— Las aventuras de principe Achmed (1926) de
Lotte Reiniger (Reiniger, 1926) dondelaartista
usalatécnicadeanimacién consiluetasdesu
invencién que consistiaen manipular recortes
de cartény ldminas finas de plomo bajo una
camara. La peliculaoriginal estaba coloreada.

—Rhythmus 21 (1921) de Hans Richter (Richter,
1921), es la primera de una serie peliculas de
Richtersobreelritmoy es consideradaunade
las principales influencias en el movimiento

cinematografico abstracto. La obra es una
mezcla de arte-cine basada en elementos
musicales (extrapoladosalaimagen)comola
dinamica, el ritmoy el movimiento.

A lo largo del siglo pasado estas ramificaciones
se desarrollaron subdividiéndose en nuevas
vertientes y perfeccionandose, especialmente a
partirdelaincorporacion del sonido. Este recorrido
histérico ha sido de gran importancia ya que nos
ha hecho herederos de creaciones artisticas de
gran envergadura. Tal es el caso de la pelicula
Alexander Nevski (1938), resultado del magistral
trabajo en equipo de Serguéi Eisenstein y Dmitri
Vasilyev en ladireccion, sobre el guion de Serguéi
Eisenstein y Pyotr Pavlenko, la musica de uno de
los compositores mas relevantes de principios
del siglo xx, Serguéi Prokofiev, la fotografia de
EduardTisse y el montaje de Esfir Tobak y Serguéi
Eisenstein. Einsenstein y Prokoéfiev, una de las
confluencias mas extraordinarias en la historia
del cine, trabajaron desde el comienzo en el
disefo, duracién y organizacion de cada una de
las escenas, desde el aspecto, narrativo, fotografico,
sonoro, etc. El resultado fue una de las primeras
obras maestras, un hito en la historia del cine. El
trabajo de exactitud geométrica entre accion
visual y sonora, la funciones que va adquiriendo
la musica durante las casi dos horas metraje, por
momentos describiendo, otras veces narrando,
otras evocando, fueron motivo de estudio para
compositoresy cineastas hasta laactualidad.

Desde el nacimiento del cine sonoro en
1927, el sonido en el cine se va configurando
paulatinamente en tres formas: sonido de voces,
sonido de ruidos y sonido musical. Las voces se
presentan como: didlogos entre los personajes,
voz en off (por ejemplo, un narrador) o como
ruidos evocativos (suspiros, quejidos, risas, llantos,
gritos, ...).Losruidos aparecen comoambientacion
(calle, naturaleza, motores, animales, etc.) ocomo
efectos sonoros que imprimen de cierta carga
psicolégicaal film.La musica por su parte también
adquiere diferentes caracteristicas, pudiendo ser
descriptiva, narrativa, evocativa, apoyando o
contraponiéndose alaaccion, etc.

Conrelacionalaimagen cinematografica, lamusica
puede ser diegética, es decir, estar integrada ala
imagen, de tal manera que su fuente de emisién
aparezcaen pantalla (una orquesta, un tocadiscos,
unactor que canta otocauninstrumento...)a estos



sonidos Michel Chion los denomina sonido in. La
musica puede también proceder de una fuente
oculta al espectadory no integrarse a laimagen.
Estamusica, llamada extradiegética o no-diegética,
es la que sucede con mayor frecuencia y puede
ser ambiental (cuando crea la atmdsfera para la
escena), llustrativa-descriptiva (cuando sigue y
subraya la accién como en los dibujos animados)
omusicaviva(cuando crealaescenaoladetermina
al extremo que sinla musicalaimagen plantearia
un significado abierto o careceria de él).

Las técnicas musicales, en ciertaforma heredadas
deladpera, aplicadas al cine se podrian sintetizar
en dos: el leitmotiv y la musica fuera de campo.
En el leitmotiv la musica asigna un determinado
material sonoro (perceptivamente reconocible
o subliminal) a un personaje, a un paisaje, una
circunstancia o ambiente para caracterizarlo. La
técnica denominada fuera de campo es aquella
que puede hacer que el espectador presientaalgo
que vaasuceder, o hacer presente algo que no se
ve en la pantalla, pero que aparecié previamente
o se sabe que aparecera y es uno de los recursos
principales delamusicadecinedeintrigaoterror.

La musica de cine puede cumplir también otras
funciones como la de ambientar las épocas y
lugares en que transcurre la accién, acompanar
imagenesy secuencias haciéndolas mas claras y
accesibles, sustituir dialogos que seaninnecesarios,
activarodinamizarel ritmo delaimagen o hacerlo
mas lento, definir personajesy estados de dnimo,
implicar emocionalmente al espectador, o dar un
sentido de continuidad.

Todas estas cualidades adjudicadas al sonidoy ala
musica en el cine y el audiovisual los observaremos
en algunas obras que seguidamente analizaremos.
Situandonos hacia finales del siglo pasado,
analizaremos la conjuncién narracién/imagen/
sonido en dos grandes trabajos, hoy considerados
obras maestras del cine, realizadas en 1980y 1986,
que presentan caracteristicas estéticasy sonoras muy
contrastantes entre si: The Shining (1980) de Stanley
Kubrick (Ligeti, Penderecki y Bartdk) y The Mission
(1986) de Roland Joffé (Ennio Morricone).

1.3.2.2 Stanley Kubrick: Gyorgy Ligeti,
Krzysztof Pendereckiy Béla Bartok
(The Shining)

Nuestro primer objeto de estudio serd una
pelicula de Stanley Kubrick, The Shining (Kubrick,
1980), basada enlanovelahoménimade Stephen
King.Esuna pelicula que pertenece al subgénero
terror psicolégico.

Stanley Kubrick (USA, 1928-1999), considerado
por muchos como uno de los mas influyentes
cineastas del siglo XX, inicié su carrera en el cine
como fotografo, luego guionista y mas tarde
director de cine y productor de cine. Destaco
tanto por su precisién técnica como por la
gran estilizacion de sus peliculas y su marcado
simbolismo. Realizé trece peliculas, entre las
cuales se encuentran varias consideradas como
clasicos del cine. En su obra se diferencian tres
etapas. En la primera de ella se encuentran sus
trabajos de estudio (entre 1951y 1953): Flying
Padre, Day of the Fight, The Seafarers'y Fear and
Desire.Lasegunda es considerada su etapacldsica
(entre 1955y 1965) también llamada Periodo en
Blancoy Negro o Etapade Juventud, con las obras:
Killer's Kiss, The Killing, Paths of Glory, Spartacus,
Lolita y Dr. Strangelove. Por ultimo, su etapa
renovadora o etapa de madurez, es su periodo en
color (entre 1968 y 1999), donde encontramos
sus obras mas interesantes, incluyendo 2007: A
Space Odyssey, A Clockwork Orange, Barry Lyndon,
The Shining, Full Metal Jackety Eyes Wide Shut. En
su trayectoria, Kubrick fue galardonado varias
veces con diferentes premios y distinciones
como los premios Oscar y BAFTA o por la critica
especializada, para sus peliculas Paths of Glory,
Spartacus, A Space Odyssey'y Barry Lyndon. En su
momento, The Shining no fue recibida con mucho
entusiasmo ni por la critica ni por el publico, pero
en estos ultimos 40 afnos se ha ido revalorizando
hastallegara ser considerada como una pelicula
de culto.

El argumento de la pelicula, levemente variado
respecto al argumento de la novela de King, trata
de”“un escritor ex alcohdlico y desocupado (Jack)
acompanado por su mujer (Wendy) y su hijo
(Danny), acepta el puesto de vigilante de un gran
hotel de montafia durante los meses de invierno,



enlos que quedaaislado porla nieve. El directorle
advierte que, unos afnos antes, su precursor en el
cargo asesiné salvajemente a sumujeryasus hijas
gemelas antes de suicidarse. El pequefio Danny
posee poderes extraordinarios y, antes de que el
cocinero del hotel abandone el lugar, le advierte
sobre los peligros que contiene ese edificio. Jack
desarrolla un caracter cada vez masirritable que
empeora cuando empieza a ver personajes que,
en otros momentos, poblaron el hotel. Su mujer
descubre sulocuray Jackiniciaunadesenfrenada
persecucion para asesinar a su mujer y a su hijo.
Este ultimo se ha comunicado extrasensorialmente
conel cocinero, que acude asalvarlo pero muerea
manos de Jack. Finalmente, Danny logra despistar
a su padre en el interior de un laberinto nevado
que se alzafrenteal hotely Jackmuere congelado.
Sinembargo, surostro aparece enlafotografia de
la fiesta del 4 dejulio celebrada en aquel hotel en
1921, que siempre ha estado colgadade unadelas
paredes del hall. (Rimbau, 1990)

Tras la linea dramatica principal se esconden
innumerables representaciones simbdlicas,
mensajes subliminales, critica socio-histérica e
indagaciones de indole psicolégicaentornoala
naturaleza humanay el mal.

Dentro del equipo técnico que acompano a Kubrick
en estarealizacién son deremarcarla colaboracion
de Diane Johnson como coguionista, John Alcott
en la fotografia, Ray Lovejoy en el montaje y
muy especialmente el excepcional trabajo de
ediciéon musical de Gordon Stainford. El proceso
de sincronizacién de los pasajes musicales
al ritmo de cada secuencia fue asumido por
Stainforth, cuyo trabajo en el film es notable por
laminuciosa atencién alos detallesy por su precisa
sincronizacién. Los protagonistas fueron: Jack
Nicholson (Jack), Shelley Duvall (Wendy), Danny
Lloyd (Danny)y Scatman Crothers (Dick Hallorann,
jefe de cocina)

Para la musica, Kubrick conté, al igual que en
ocasiones anteriores, con la colaboracion Wendy
Carlosy Rachel Elkind (ambos habianintervenido
en la banda sonora de La naranja mecdnica),
pero en esta ocasion con contribuciones mas

secundarias. La ambientacion sonora central del
filmesta confiadaaobras de musica clasicaeuropea
escritas con anterioridad por compositores no
relacionados con musica de cine: el hungaro
Béla Bartok, el rumano Gyorgy Ligetiy el polaco
Krzysztof Penderecki,ademas de unaevocaciéna
la musica del francés Hector Berlioz. La seleccion
musical corrid a cargo, una vez mas, del propio
director. Por otra parte, la ambientacion sonora
de secuencias del pasado del hotel se realizé con
musicas de cantantes y compositores de éxito
americanos de los afos treinta como Jack Hylton,
Ray Noble o Henry Hall.

En lo que concierne a las otras musicas
seleccionadas por Kubrick, las observaremos
individual y brevemente fuera del mbito de la
narracién cinematografica,y en orden cronolégico.

De 1936 es la Musica Para Cuerda, Percusién y
Celesta de Bela Bartok?®, una obra en cuatro
movimientos encargo de Paul Sacher para celebrar
el décimo aniversario de la Orquesta de Camara
de Basilea y fue estrenada en Basilea en 1937. La
plantilla orquestal se compone de dos grupos
de instrumentos de cuerda (violines, violas,
violonchelos y contrabajos), ubicados en ambos
lados del escenario, y un grupo central integrado
por la celesta, un arpa, timbales, percusién
(xil6fono, caja, bombo, platillos y tam-tam) y un
piano. La disposicién espacial es disefada por el
compositor realizar efectos de espacializacion
sonora entre los tres grupos.

De los cuatro movimientos (Andante tranquillo,
Allegro, Adagio, Allegro molto), Kubrick elige el
tercero para The Shining, sindudaelmasoriginal. Es
unnocturno lento que utiliza técnicas poco usuales
paralaépoca:glissandientimbales, laintervencion
prominente del xiléfono realizando ostinati, efectos
sonoros en los violines en su tesitura mas aguda
con glissandiy trémolos, ademas del timbre de la
celestaemergiendo en los segmentos conclusivos
también con pequenos ciclos de ostinati. Todo ello
genera una sensacion de misterio que encajaala
perfeccién en las secuencias paralas que hansido
elegidas poreldirector. El tercer movimientoesuna
delas piezas de Musica nocturna mas logradas de

26 Béla Bartok (Hungria 1881- USA, 1945) compositor, pianista e investigador de musica la folclérica de Europa del Este. Bartok fue
uno de los fundadores del campo de la etnomusicologia, el estudio de la musica folclérica y la musica de culturas no occidentales.



Bartok. También se haespeculadorespectoal ritmo
del solo de xil6fono que abre este movimiento
relacionandolo con la secuencia de Fibonacci, el
acelerando-ritardando escrito usa para el nimero
de ataques de xiléfono: 1:2:3:5:8:5:3: 2: 1.

Otradelas musicas que sonoriza The Shining es
Lontano, una obra para orquesta sinfénica (sin
percusion) escrita por Gyorgy Ligeti*” en 1967.
En Lontano las variables de altura y ritmo son
secundarias conrelaciénal timbre, laintensidad
y alatrama polifénica. Segun Ligeti:

«Mi musica no es purista. Estd contaminada
por una cantidad increible de asociaciones,
ya que pienso mucho de manera sinestésica.
Escuchando siempre pienso en formas de
colores y distintos sonidos, asi que muchos
elementos delas artes visuales, de la literatura,
aspectos cientificos, cosas de lavida cotidiana,
aspectos politicosy muchas otras cosas juegan
un papel muy importante para mi.[...] No es
musica programatica, pero esta cargada de
asociaciones.» (Floros, 2014).

Laindependencia melddicade las diversas voces
constituye la polifonia entendida como trama
sonora (una textura, un timbre) y el emerger
de puntos de apoyo realizados mediante
relaciones armoénico-intervalicas o de sonidos
precisos. La pieza musical comienza con un la
bemol que dura seis compases, variando tanto
el timbre (instrumentacion/orquestacién)
como la intensidad. Después van apareciendo
progresivamente una serie de alturas secundarias.
Las variaciones dindmicas y de densidades
definen una serie de perspectivas espaciales, de
lucesy sombras. Durante los compasesfinales, el
climax se interrumpe bruscamente y la musica
entra en un estatismo conclusivo. La musica de
Ligetien cierto sentido es heredera de musicade
Bartok, lo cual en el caso que nos ocupa genera
unaimportante unidad frente aladiversificacion.
Podriamos decir que, en el film de Kubrick,
Lontano cumple una funcién de nexo entre la
musica Bartoky la de Penderecki.

En cuanto a la participacion de Krzysztof
Penderecki?® en The Shining, Kubrick seleccioné
numerosos fragmentos de varias de sus obras:
Polymorphia (Orquesta de 48 cuerdas, 1961),
Kanon for 52 strings and magnetic tape (Orquesta
de Cuerdas, 1962), Denaturasonoris 1y 2 (Orquesta
Sinfénica, 1966y 1971 respectivamente), Utrenja
(Coroy Orquesta, 1969-1971) y The Awakening of
Jakob (Orquesta Sinfénica, 1974). La musica de
este periodo de Penderecki se caracteriza por la
experimentacion sonora a través de la utilizacion
de tramas, clusteres, densidades e intensidades
extremas, armonias microtonales o técnicas
instrumentales extendidas. Penderecki ademas
experimenta durante esta época con grafias y
texturas novedosas, buscando nuevasresoluciones
timbricasy expresivas. Sus tematicas son muchas
veces proximas a temas religiosos o concernientes
a problemiticas sociales, como lo demuestran
los titulos de las obras utilizadas en este film. La
musica de Penderecki ha sufrido importantes
transformaciones a lo largo de los afios llegando
a acercarse a un lenguaje mas tradicional, desde
finales del siglo XX hasta su fallecimiento (en 2020).
Las obras del periodo que nos ocupa (1961-1974)
presentan lafaceta mas experimental einnovadora
del compositor.

Wendy Carlos y Rachel Elkind, por su parte,
colaboraron con la composicion de dos
obras electrénicas para este film: The main
theme que sera utilizado en la apertura de la
pelicula y Rocky Mountain, cuya funcién sera
de enlace entre algunas escenas, ademas de la
composicion de sonorizaciones electroacusticas
de determinadas escenas.

Observemosahoralainterrelacion de estas musicas
con la imagen y con la narracién, analizando
algunos fragmentos comenzando por los titulos.
Senalaré en negro los fragmentos con musicayen
colorazul aquellos con sonido ambiente.

%7 Gyoérgy Sandor Ligeti (Hungria, 1923 - Austria, 2006) compositor hingaro judio considerado como uno de los mas grandes
compositores de musica del siglo XX.

28 Krzysztof Eugeniusz Penderecki (Polonia, 1933- 2020) compositor y director de orquesta, creador de un estilo compositivo muy
personal y experimental.



La disposicién de las secuencias sonoras (ya sea
musica o sonorizacién ambiental con funcién
dramdtica) en el film esla siguiente:

+00.00.00/00.02.54: DIES IRAE - apertura
del film, camino en las montanas, titulos y
créditos

+ 530" aprox. (sin musica ni sonorizacién
ambiental con funcién dramatica)

- 00.08.33/00.10.07: ELDESPERTAR DEJACOBde

K.Penderecki-Dany en el bafio hablando con
suamigoimaginario

+00.10.08/00.12.13: ROCKY MOUNTAN de W.
Carlos y R. Elkin - viaje en coche de la familia
alhotel

+ 00.13.05/00.14.00: LONTANO de G.Ligeti-sala
dejuegosy vision de las mellizas

+2'30” aprox. (sin musica ni sonorizacion
ambiental con funcién dramatica)

+00.16.35/00.17.15: LONTANO de G. Ligeti -
Dannyy Hallorann conversando en la cocina
(telepatia)

+ 515" aprox. (sin musica ni sonorizacién
ambiental con funcién dramatica)

+00.22.36/00.22.42: aullidos de lobos

< 00.22.43/00.23.12: Sonido del rodar de las
ruedas del coche a pedal en los pasillos del
hotel -soledad, reverberaciones, normalidad

+00.23.13/00.23.43: Sonido del rodar de las
ruedas de labandeja del desayunoy pasos

+ T"aprox. (sin musica ni sonorizacién ambiental
con funcién dramética)

+ 00.24.39/00.24.54:Sonido de la pelota contra
la pared - reverberacion

- 00.25.04 / 00.27.18: MUSICA PARA CUERDAS
PERCUSION Y CELESTA de B. Bartdk - paseo por
ellaberinto de DannyyWendyy Jack mirando
lamaquetadellaberinto

+00.27.18/00.27.21: AULLIDOS LOBOS

+00.27.27/00.29.53: MUSICA PARA CUERDAS
PERCUSION Y CELESTA de B. Bartok - Danny
pasillos, carricoche y hab. 237 cerrada/ Jack
escribiendo amaquina

« 1"aprox. (sin musica ni sonorizacién ambiental
con funcion dramética)

+00.31.52/00.33.35: LONTANO de G. Ligeti -
Danny y Wendy jugando con la nieve / Jack
escribiendo/radio averiada

« 1’15” aprox. (sin musica ni sonorizacidn
ambiental con funcién dramatica)

- 00.34.50/00.36.40: NATURA SONORIS 1 de K.

Penderecki- pasillo, vision de las mellizas que
lellaman

- 00.36.46/00.40.56: MUSICA PARA CUERDAS
PERCUSION Y CELESTA de B. Bartok -
dormitorio de Jack, entra Dany

+00.41.02/00.47.45: EL DESPERTAR DE JACOB
de K. Penderecki - pasillo + pelota que viene
rodando/HABITACION 237 /PESADILLA JACK
/DANNY HERIDO/BAR

+ 00.47.46/00.52.00:Viento exterior: Jacken el
bar con su 12visién /Wendy avisa a Jack que
hay unalocaenel hotel

+00.52.02/00.52.16: TV Sonido de publicidad
en la casade Hallorann

« 1"aprox. (sin musica nisonorizacion ambiental
con funcion dramatica)

+00.53.08/00.54.00: Carlos-Elkin sonidos
electrénicos+ latido: hab. 237 yla ocupante

« 00.54.02/00.58.10: EL DESPERTAR DEJACOB de
K.Penderecki+ Carlos-Elkin: Jackentraenla
habitacién 237

« 1"aprox. (sin musica nisonorizacion ambiental
con funcion dramatica)

+00.59.10/01.00.45: Viento: Jack y Wendy
hablando en su habitacion

+ 01.00.46/01.02.12: Carlos-Elkin: Jacky Wendy
hablando en su habitacion

+01.02.25/01.02.58: MASQUERADE por J.
Hylton: fiesta en el hotel

« T"aprox. (sin musica nisonorizacién ambiental
con funcion dramética)

+01.03.42/01.06.48: MIDNIGHT THE STARSAND
YOU por R.Noble - fiestaen el bar

+01.07.08/01.12.40: IT'SALL FORGOTTEN NOW
porR.Nobley HOME por H.Hall - baiio del bar
Jacky Grady

+01.12.42/01.13.52: EL DESPERTAR DE JACOBde
K.Penderecki+sonidos electronicos de Elkin-
Carlos-imposible comunicarse porradio



+01.13.53/01.14.31:radio del coche Hallorann se encuentra con sumadre. Jack sigue en el

-01.14.35/01.22.25: POLIPHORMIA de K. laberinto agotadoy perdido
Penderecki - PUNTO CLIMATICO: Wendy +01.49.20/01.50.05: SONIDO AMBIENTE
comprende que Jack ha enloquecido (motor, gritos): Wendy y Danny escapan en
-01.22.25/01.26.12: POLIPHORMIA de K. el coche deHallorann
Penderecki - Wendy encierra a Jack en +01.50.05/01.50.46: ELECTROACUSTICA +
elalmacén VIENTO: Jack muere congelado en el laberinto
+01.26.13/01.27.00: Kanon for 52 String +01.50.46/01.52.26: MIDNIGHT por R. Noble:
Orchestraand Tape de K. Penderecki - (coche interior del hotel vacio la cdmara se acerca
roto, imposible escapar) a una foto de la fiesta del 4 de julio de 1921
- 01.27.00/01.30.20: sonido del viento donde se ve a Jack. Luego créditos

+01.30.21 /01.33.26: Kanon for 52 String
Orchestra and Tape de K. Penderecki -
(Halloran llega + REDRUM)

Al observar el minutaje comprobamos que
la primera mitad del film tiene momentos en
que desaparece la musica o la sonorizacién

+ 01.33.26/01.36.55: UTERNJA EWANGELIA deK. ambiental con funcién dramética, en cambio a
Penderecki- REDRUM/MURDER, Danny avisa partir de lasegunda mitad no hay pausas sonoras
aWendy que Jackle vaaasesinar-escenadel incrementando asilatensién hasta el final. Ademas,
bafo es importante sefalar que, si bien en la primera

.01.36.55/ 01.37.08: UTERNJA PASHI de K. mitad del film encontramos musicas de todos

los compositores citados (Carlos-Elkin-Berlioz,
Ligeti, Bartok, Penderecki), Kubrick decide dejar
exclusivamente las musicas de Pendereckiparala
segunda mitad del film, probablemente porque

Penderecki-Hallorannllegaal hotel

«01.37.08/01.37.50: PAUSA MUSICAL- motor
cohe Hallorann

+01.37.50/01.40.44: VIENTO y PASOS: Jack estas presentan la mayor carga dramatica.
persigue a Danny
- 01.40.44/01.42.35: UTRENJA EVANGELIA deK. Como todo el film esta sonorizado por musicas

Penderecki— JackmataaHalloranny persigue compuestas para otros fines (a excepcion de las

aDanny.Wendy ve ados de los habitantes del puntuales colaboraciones de Elkin-Carlos con la
hotel electroacustica), es fundamental el rol del director

. (que es quien selecciona y decide qué partes
+01.42.43/01.44.07:mix PENDERECKI+VIENTO: de las obras musicales deben acompaﬁar cada

Jack persiguea Danny en el laberinto escena), como de la edicién musical a cargo de
+01.44.08/01.44.30: VIENTO - Wendy busca a Stainforth (que es quien hace coincidir sonido/
Danny dentro del hotel imagen/movimiento).

+ 01.44.30/01.44.57: UTERNJAEWANGELIA deK.
Penderecki-Wendy ve a Hallorann asesinado
y otro fantasma del hotel

+01.44.57/01.46.05: UTERNJA EWANGELIA de
K. Penderecki - Jack persigue a Danny en el

Kubrick escoge lareelaboracion del tema del Dies
Irae para abrir el film (The main theme), himno
funebrelatino del medioevo (atribuidoaTommaso
da Celano, siglo XIll) remezclado por Wendy
Carlos y Rachel Elkind, con sonidos sintetizados

laberinto y voces distorsionadas, evocando timbricamente
+01.46.05/01.46.36: UTERNJA EWANGELIA de la orquestacion escrita para este himno por el

K. Penderecki - Wendy buscando dentro compositor francés Hector Berlioz para el 5°

del hotel movimiento de su Sinfonia Fantdstica®® (Dream of
- 01.46.36/01.48.49: UTERNJA EWANGELIA de aWitches'Sabbath), compuesta en 1930.

K.Penderecki-laberinto

+01.48.49/01.49.20: UTERNJA EWANGELIA de
K. Penderecki — Danny sale del laberinto y

29 Symphonie fantastique: Episode de la vie d'un artista en cinq parties, Op. 14, sinfonia programatica



Figura 51: Fotografia extraida del comienzo de The Shining de S. Kubrick, 00:00:52

Lonotabledelcomienzode The Shining esladialéctica
que se establece entre imagen y sonido. La pelicula
comienza con unaimagen aérea extremadamente
bella de un rio enmarcado por montanas en una
mafana didfana. La cdmara sobrevuela el rio y un
islote hasta enfocar (muy desdeloalto) unacarretera
en medio de montafasy arboles, mientras un solo
coche estd circulando por ella. El contraste entre
imagen y sonido produce una contradiccion que,
si bien puede generar interés o curiosidad en el
espectador, también genera tensién (Gestalt). De
este modo, Kubrick nos informa subliminalmente
que algo extrafio esta por ocurrir, que estamos en
unasituacion suspensiva. Es el presagio del misterio,
lo desconocido. Es una premoniciéon delo que va a
suceder (musica viva / fuera de campo). El Dies Irae
continuara durante casi tres minutos, pero después
del primer minuto comienzan a superponérsele
sonidos extrafios como ruidos, voces distorsionadas,
percusiones, que resignifican con mas rotundidad la
situacion narrativa.

Estaatmdsfera nos trasladaaun mundo masirreal
y amenazante de lo que la imagen sola puede
informar. Una significacién completamente
diferente se nos presentaria al ver la misma
imagen acompanada por el Ter movimiento de
la 62 sinfonia de Beethoven, La Pastoral. En ese
supuesto, no habria contradiccién entreimagen
y sonido, sino concordanciay por tanto no habria
tension, es decir, seria unainterrelacion resolutiva
(Gestalt) ya que imagen y sonido caminan en la
misma direccion. Este tipo de discordancia entre
imagen y sonido (imagenes claras, inocentes,
felices con sonidos lugubres o amenazantes o
viceversa) son recursos utilizados en el cine de
suspense o terror, especialmente a partir del
ultimo tercio del siglo XX.

Después de esta apertura, el film continuda sin
musica durante cinco minutos y medio (solo se
escuchandialogosy sonido ambiente). Lamusica
reaparece en el minuto 8:33 con El despertar de



Jacob de Penderecki. Es una escena de Danny
en la casa: el nifo esta en el bafo subido a una
banquetalavandoselas manos;lacamarale enfoca
desdeel pasilloy sevaacercando muy lentamente
mientras se escuchan los primeros acordes de la
obra hechos por los bronces (con un cierto grado
de disonancia y creciendo desde intensidades
minimas, con unaevocacion que podria percibirse
como amenazante) junto a los sonidos del agua
del lavabo; Danny, mirando al espejo, pregunta a
alguien llamado Tony (quien inicialmente parece
ser suamigoimaginario) sisu padre ha conseguido
el trabajo y una voz extrafa (hecha por el mismo
nino) leresponde que si. Los acordes del Despertar
deJacob contindan emergiendo desde el silencio
y desapareciendo. La escena ahora pasa a la
cocina unida sonoramente tanto porlamusicade
Pendereckicomo porlossonidos deagua, estavez
delfregadero.Wendy recibelallamada telefénica
de Jack avisandole que consiguio el trabajo en el
hotel. Los acordes siguen emergiendo desde el
silencio con mas intensidad. Continua la escena
en el bafo: la cdmara enfoca el reflejo de Danny
en el espejo hablando con su amigo imaginario,
quien le muestra imagenes sobrecogedoras del
hotel inundado en sangre junto a unas nifas,
mientras la musica acompana en densidad la
accion dramatica. Esta sencilla escena determina
la direccidn narrativa del film: inicialmente es el
sonido (El despertar de Jacob) es que cumple la
funcién principal de significacion, pero hacia
el final de la escena la imagen se le une con su
revelacion visual generando una concordancia
entre sonido eimagen. (Figura52y 53)

Figura 52: The Shining de S. Kubrick, escena del
Danny en el bafio, 00:07:54

Figura 53: The Shining de S. Kubrick, escena del
Danny en el baiio, 00:08:38

No volveremos a escuchar musicas de Penderecki
hasta pasados mas de 30 minutos del film. Entre
tanto la musica correrd a cargo de Ligetiy Bartok
(masalgunasincursiones de Elkin-Carlos).

En el minuto 13:05, escuchamos un fragmento
de Lontano de Ligeti. Lontano significa'lejos'y su
aparicién, amodo de leitmotiv, esta ligadaa ciertos
momentos en donde la lejania (en determinados
casos temporal) ocupa un lugar importante
de la narracién, por ejemplo, momentos en los
que Danny percibe algo desde lejos (por medio
de su capacidad telepatica) o tiene visiones de
acontecimientos pasados (muy distantes en el
tiempo), o cuandoWendy descubre que las lineas
telefénicas estan cortadas por la nieve y queda
interrumpida la comunicacion a distancia.

Enelminuto 13:05 (primeraintervencion de Ligeti),
la escena nuevamente muestra a Danny solo,
jugandoalos dardos enlasala de juegos del hotel.
Mientras a la cdmara muestra el rostro del nifio (en
un primer plano) lanzando los dardos, comienzala
musica de un fragmento de Lontano (el final de la
1aseccidondelaobra): unsonidolargova creciendo
muy lentamente aumentando en densidad
polifénica eintensidad desde un pianissimohastaun
mezzopiano,momentoenelque Dannysegirayvea
dos mellizas que le observan;la musica se mantiene
estatica mientras la imagen se fija, alterndndose
entre las miradas de los nifos; finalmente la musica
se disuelve mientras las mellizas se alejan. A pesar
dequeaun el espectador no sepa quiénes son esas
nifas que Danny ve porsegundavez, laausenciade
didlogos entre los personajes en la escena unido a
la musica, resignifican el mensaje en su conjunto
informando al espectador sobre una situacion



misteriosa e inquietante. La falta de elementos
discursivos de esta escena (unasala de juegos, un
nifo jugando, unas nifas que vienen a observarlo
y se van) permiten al sonido resignificar todo el
mensaje audiovisual. (Figura 54y 55)

Figura 54: The Shining de S. Kubrick, escena del
salon de juegos del hotel y las mellizas, 00:12:42

Figura 55: The Shining de S. Kubrick, escena del
salon de juegos del hotel y las mellizas, 00:12:47

Lontano vuelve a presentarse solo dos veces mas
en el film (siempre utilizando el mismo fragmento).
Una de ellas es en el minuto 16:35 mientras
Hallorann y Danny conversan telepaticamente
en la cocina. La ultima intervenciéon de Lontano
esen el minuto 31:52ilustrando la lejania desde
diferentes aspectos: la lejania por el aislamiento
(Wendy y Danny juegan en un paisaje heladoy
gris, lejos de toda civilizacién), la lejania de la
realidad (Jack se aisla de sufamiliay de suentorno
entrando enun mundo desconocidoy alucinado)
y la lejania por laincomunicacién con el mundo
exterior (cuando Wendy comprende que las lineas
telefénicas nofuncionan)

Una misma escena que se repite varias veces,
donde podemos observar claramente como el

sonido define eintensifica el mensaje, eslaescena
delnifo recorriendo el hotel con sucoche a pedal.
Esta escena se repite de forma variada tres veces
durante la primera hora del film.

La primera vez que aparece dura menos de un
minuto (22:43/23:13): la cdmara ubicada detrés
y a la misma altura del nifio (a 50 centimetros
del suelo) le sigue mientras él pedalea con su
coche por el hotel. Overlook se visualiza con
dimensiones inmensas debido a la ubicacion de
la cdmara que estd mostrando al espectador un
hotelvisto desde la perspectiva de un nifio.No hay
musica, solo el sonido de las ruedas girando sobre
distintos suelos (por momentos de marmol, otros
de madera o con alfombras) mientras el nifo gira
por pasillos y salas. El sonido, en un primerisimo
plano, reverbera enlas enormes dimensiones del
lugar, generandojuntoalaimagen vistadesdeel
suelo un efecto de vulnerabilidad, indefensiéony
soledad del personaje. (Figura 56)

Figura 56: The Shining de S. Kubrick, escena de
Danny y el coche a pedal, 00:22:15

La segundavez que vemos a Danny andando con
su coche a pedal se encuentra entre el minuto
27:21yel29:53.Nuevamente lacdmaraacompana
el recorrido del nifo desde el suelo por detras.
Durante los primeros segundos solo se escucha
el sonido delas ruedas del coche a pedal (peroen
una intensidad bastante menor que la primera
vez) pero cuando Danny entra en los pasillos de
las habitaciones (en el minuto 27:27) comienza un
fragmento del 3er movimiento de la Mdsica para
cuerdas percusiony celestade Bartok (compas 17-45
delapartitura). Amedidaqueelnifoseacercaala
habitacion 237 (unlugar al que Hallorann le habia
prohibido entrar), la musica se va intensificando,
primero con los trinos agudos de un grupo de
violines y luego con los glissandi del otro grupo



de violines. Cuando Danny se detiene, la cdmara
cambia el encuadre dejando ver (siempre desde
el suelo) el numero de la habitacion 237, en tanto
que enlamusicade Bartok se escuchaunamelodia
de violines y celesta superpuesta a los trinos y a
los glissandi. Con ese contexto sonoro el nifo
desciende de su coche, se acerca a la puerta e
intenta abrirla, pero cuando comprueba que no
seabre, lamelodia se detieney solose escuchanlos
glissandigraves deltimbaly los ataques repetidos
del xil6fono. El nifio se aleja rdpidamente en su
coche. La musica de Bartok finaliza con la celesta
mientras laimagen abre la escena siguiente con
Jack escribiendo a maquina en el gran salén del
hotel Overlook. La duracién de este segundo
recorrido de Danny aumenta a mas del doble
respecto a la anterior, al igual que crece el clima
de tension debido a la presencia de la musica de
Bartokyal peligro que se presiente porlanarracion.
Musicay narracién se unen generando unaumento
delainestabilidad. (Figura 57y 58)

Figura 57: The Shining de S. Kubrick, escena de
Danny vy la habitacién 237, 00:27:06

Figura 58: The Shining de S. Kubrick, escena de
Danny y la habitacion 237, 00:27:18

La ultima aparicion del nifio recorriendo los pasillos
delhotel enel coche se encuentraen elminuto 34:50
y dura cerca de dos minutos. La cdmara siempre
detras y baja, acompana al nifio por los pasillos
pero desde mucho mas lejos; Danny desaparece
delencuadreal girar una esquina, recurso pensado
paraaumentarlaangustiadel espectador. Cuando
la cdmara vuelve aenfocarlo, el nifo giraunangulo
de pasillo y se encuentra frente a frente con las
mellizas que le invitan a jugar y a quedarse por
siempre en el hotel, mientras Danny visualiza sus
sangrientas muertes.Lamusicaque acompanaesta
escena necesariamente presentaunmayorgradode
tension: De Natura Sonorisn° 1 de Pendercki. Como
hemos sefalado antes, Kubrick reservalas musicas
de Penderecki paralos momentos masinestables e
inquietantes por serunamusica llenade contrastes
(dindmicos, timbricos, de densidades...) capaz
de evocar situaciones y sensaciones imprevistas.
Stainford utiliza esta obra de Penderecki (y las
siguientes) casi como si fueran un objet trouvé
recortando gestos sonoros muy identificativos y
reordenandolos en funcién del ritmo visual y de la
acciéon dramatica. (Figura 59,60y 61)

Figura 59: The Shining de S. Kubrick, escena de la
vision de la muerte de las mellizas, 00:34:15

Figura 60: The Shining de S. Kubrick, escena de la
vision de la muerte de las mellizas, 00:34:28



Figura 61: The Shining de S. Kubrick, escena de la
visién de la muerte de las mellizas, 00:34:54

Estos tres momentos fueron preparando uno de
los climax del film: el nifio que finalmente entraen
la habitacion 237 (minuto 41:02). Toda la escena
es bastante compleja y dura casi siete minutos.
Inicialmente nos muestra nuevamente a Danny
jugando solo en eseenormey tenebroso (aunque
lujoso) hotel, pero esta vez ubicado en un espacio
frente a los ascensores entre los corredores que
dan a las habitaciones. Danny estd en el suelo
jugando con sus camioncitosy cochecitos sobre
unaalfombra con dibujos geométricos dispuestos
simétricamente. El juego de encuadres simétricos
es privilegiado por Kubricken este film.La cdmara,
desdearriba, enfocamuy de cercalas manosylos
juguetes del nino mientras comienza a sonar E/
despertar de Jacob (Penderecki), que ya habiamos
escuchado enelminuto8:33 (laescenade Danny
en el bafio) con sus acordes inquietantes en los
bronces que emergian desde el silencio para
luego volver a reabsorberse. Estas conexiones
sonoras subliminales son habilmente utilizadas
por Kubrick en muchas ocasiones durante el
film. La camara se va alejando (siempre desde
arriba) hasta enfocar al niflo desde lo alto,
mientras una pelota se le acerca rodando. Los
acordes de los bronces siguen emergiendo y
desapareciendo entrecortados por silencios

coloreados, definiendo el clima de tensién. La
cdmara cambia el encuadre direccionandose al
pasillo, mostrando que no hay nadie que pudiese
lanzar la pelota. Nuevamente Stainford reorganiza
los materiales sonoros de esta obra de Penderecki,
ampliando, repitiendoy extendiendo los acordes
delosbroncesyagregando mas tarde otros gestos
sonoros identificativos. El nifo se incorpora
llamando a su madre, como preguntandosessiha
sido ella la que ha lanzado la pelota, pero nadie
responde. Se dirige hacia las habitaciones; los
acordes aumentan su intensidad y la velocidad
de aparicion. La habitacién 237 estd abierta y el
nino vaaentrar. Se produce un cambio de escena
mientras los acordes continian emergiendo y
desapareciendo: Wendy en la sala de calderas
escucha gritar a Jack, sale corriendo y le ve
reclinado sobre la mesa del gran salén gritando
dormido debido a una pesadilla. Los acordes
contindian hasta que seinterrumpen cuando Jack
despierta, entonces surgen nuevos materiales
sonoros de la obra seleccionados por Stainford:
glissandiascendentesy descendentes creciendo
en densidad polifénica e intensidad, notas
mantenidas, ademas de los sonidos electrénicos
incrustados por Elkin-Carlos. Danny entra en el
salon con heridas en el cuello y Wendy culpa a
Jack.Tres espacios, tres personajes, tres historias
diferentes unidas por una misma musica y por
una idéntica situacion alucinatoria: un unico
material sonoro que unifica espaciosy personajes
entanto estan separadosy que solamente cambia
cuando los tres protagonistas se unenenelgran
salon. El suspense generado por los acordes de
los bronces mas los silencios durante la primera
parte de esta escena compartida, se resuelve y
define cuando Danny, Wendyy Jack se encuentran
en el salon mientras la musica presenta materiales
sonoros multiples (glissandi, notas largas, sonidos
electrénicos...) enfatizando laincertidumbre ante
acontecimientos tan contradictorios. (Figura 62,
63,64y 65)






Si bien hasta este momento (a excepcién de las
visiones del nifo) la pelicula no ha mostrado a
ninguno de los tres protagonistas frente al “mal”
que se intuye en el lugar, sabemos que Danny ha
sufrido unaagresion enla habitacion 237 (aunque
el espectadornolo haya visto). En elminuto 53:07,
unaescenadistendidadeldormitorioenelhogarde
Hallorann que habia comenzado unos momentos
antes, se vatransformando paulatinamenteenuna
vision alucinatoria de la habitaciéon 237.La musica
anuncia los acontecimientos: con el comienzo de
la obra De Natura Sonoris 1 (un acorde microtonal
agudo y largo en las cuerdas) que Stainford
enriquece con sonidos electrénicos y extiende
ampliamente durante mas de un minuto, se abre
unavision conjunta que Dannyy Hallorann tienen
deJackentrando enlahabitacién 237. Alos sonidos
mantenidos de cuerdas de lamusica de Penderecki
se le superponen otros sonidos electrénicos
que emulan latidos del corazén y percusiones,
y que se mantendran imperturbables durante
toda la escena. En el minuto 53:58 comienzan
a surgir nuevamente los acordes de bronces
del Despertar de Jacob (superponiéndose a los
latidos del corazén) mientras desaparecen las
notas mantenidas de Natura Sonoris. La imagen
muestraaJackentrando en el bafio delahabitacién
mientras él ve a una mujer joven y bella saliendo
de la bafera que se le acerca, le abraza y le besa
(los bronces y los latidos contintan sonando). En
elreflejo del espejo Jack ve que la bellamujer se ha
convertido en el cadaver llagado de una anciana
repulsiva. En ese momento la musica del Despertar
de Jacob de Penderecki abandona los acordes de
losbroncesy avanza hacialos glissandireiterativos,
superponiéndose a los latidos, las percusiones 'y

las carcajadas tétricas de la anciana, creando
asi un punto extremo de tensiéon. Jack
horrorizadoy tropezando repetidas veces huye
delahabitacion, entre sonidos de carcajadasy
glissandide la orquesta. (Figura 66,67,68y 69)

Figura 68: The Shining de S. Kubrick, escenay la
ocupante de la habitacién 237, 00:56:16

Figura 67: The Shining de S. Kubrick, escenay la
ocupante de la habitacién 237, 00:54:26

Figura 66: The Shining de S. Kubrick, escenay la
ocupante de la habitacion 237, 00:53:04

Figura 69: The Shining de S. Kubrick, escenay la
ocupante de la habitacién 237, 00:56:53



Si observasemos este mismo fragmento del
film sin el sonido, o solo con sonido ambiente,
la narracion audiovisual no llegaria al nivel
expresivo alcanzado. Incluso la velocidad de
los acontecimientos y la duracién de la escena
resultaria extremadamente lenta y larga.
Sucederiaalgo similar siescuchdsemos solamente
el sonido sin imagen. Sin embargo, narracion,
imagen y sonido generan una Gestalt eficaz y
equilibrada produciendo el efecto deseado.

Stainforth se sentia especialmente orgulloso
de una escena en el 00.36.46: la del nifio y su
padre hablando sentados sobre la cama del
dormitorio. La musica corresponde al tercer
movimiento de Mdusica para cuerda, percusion
y celesta de Béla Bartok; pero parece como si
la composicién hubiese sido escrita para la
escena, a pesar de haber sido compuesta 44
anosantes. Elxil6fono del comienzo coincide con
el momento en que Danny abre lentamente la
puertay parece decir: <Espero nodespertarle...»,
aunque Jackya estaba despierto. Luego, cuando
el nifo pregunta: «No nos hards dafio a mamd
o ami, jverdad?», el sonido se vuelve oscuroy
amenazador, aunque luego el clima cobra brillo
cuando el padre replica: «Nunca te haré dafo.
Nunca. Nunca». Este fragmento corresponde
ala primera parte del tercer movimiento de la
composicién, pero gracias al trabajo de edicién
la duracién coincide exactamente con la de
la escena de Jack y Danny. El editor Gordon
Stainford utiliza muchas veces esta musica de
Bartok asociadas porejemplo al cambio de plano
entre las caras de Jack y Danny cuando estan
hablando en el dormitorio. (Figura70y 71)

Figura 70: The Shining de S. Kubrick, escena de
Jack 'y Danny en su dormitorio, 00:36:53

Figura 71: The Shining de S. Kubrick, escena de
Jack 'y Danny en su dormitorio, 00:40:09



Otra muestra de las conexiones internas de la
narracion sonoralaobservamosenlacancionde
época que acompana la secuencia final, Midnight,
cuando la cdmara se acerca a una foto antigua
que cuelga de la pared. En ella se ve a Jack junto
anumerosos huéspedes en un baile del hotel en
1921.La musica que se escucha es la misma que
habia animado antes la espléndida fiesta en la
Gold Room. (Figura 72y 73)

Figura 72: The Shining de S. Kubrick, escena final,
la fiesta del 4 de julio de 1921, 01:50:13

Figura 73: The Shining de S. Kubrick, escena final,
la fiesta del 4 de julio de 1921, 01:50:51

Sin intencién de realizar un estudio exhaustivo
de The Shining continuando con los analisis de las
escenas que faltan (mi propésito es simplemente
sefalar algunos ejemplos de la eficaz relaciéon
entre narraciéon, imagen y sonido), hemos
podido corroborar, no obstante, en esta parcial
mirada a la obra, otros aspectos notables que es
necesario mencionar. Por una parte, el profundo
conocimiento de Kubrickacercadelamusicadesu
tiempo (Bartok, Ligetiy Pendereck) especialmente
sitenemos en cuenta que algunas de esas musicas
fueron estrenadas apenas seis aflos antes del
estreno del film, como por ejemplo El despertar de
Jacob (1974). Por otra parte, hemos constatadola
gran sensibilidad musical de este director de cine
por la eficiente seleccién de aquellos fragmentos
musicales mas idéneos para apoyar e incluso
direccionarlanarraciéony laimagen.Entercerlugar,
es de remarcar el magnifico trabajo de ediciéon
sonora de Stainford, redimensionando las obras
musicales en funcién de las necesidades de la
accion dramatica sin que perdiesen su identidad.
Considero que el resultado es de un elevadisimo
nivel artistico ademas de ser un paradigma de las
connotaciones que el sonido puede inferir a la
imagenyalanarracion.



1.3.2.3 Roland Joffé: Ennio Morricone
(The Mission)

En este apartado analizaremos algunos aspectos
delainterrelacién entre narracion,imageny sonido
enelfilm de Roland Joffé*, The Mission (Joffé, 1986),
con musica de Ennio Morricone.

La pelicula se basa en hechos histéricos en
formato de aventura con caracter épico-
dramatica. Los aspectos narrativos principales
son: laevangelizacién misionera, el colonialismo,
laredencion, el misticismoy la penitencia.

The Mission narra hechos acontecidos a mediados
del siglo XVIII. La accién se desarrolla en la jungla
tropical préxima a las cataratas de Iguazu. Alli
un misionero jesuita, el padre Gabriel, sigue el
ejemplo misionero de un jesuita martirizado
por los indigenas del lugar y se introduce en la
selva sin mas armas que su fe y un oboe. Al ser
aceptado por los indios guaranies, Gabriel crea
la misién de San Carlos. Entre sus seguidores
estd Rodrigo Mendoza, extraficante de esclavos,
mercenario y asesino, que termina uniéndose al
Padre Gabriel tras haber asesinado a su hermano
para encontrar la redencién entre sus antiguas
victimas indigenas. Ambos trabajan en una
misién con el fin de evangelizar pacificamente a
los nativos que habitan en las cataratas del Iguazu
(enlasfronteras entre Paraguay, Argentinay Brasil),
sin embargo, los intereses politico-econémicos
del gobierno portugués, el gobierno espanol
y el Vaticano amenazan la supervivencia de las
misiones jesuiticasylalibertad delosaborigenes.
Después de luchar juntos durante afos, Gabriel y
Rodrigo se enfrentan a causa delaindependencia
delos nativos: Gabriel confiaenliberarlos del yugo
esclavista porel poderdelaoraciéon, mientras que
Rodrigo cree en lafuerza dela espada.

En su articulo Lectura histérica de The Mission
(1986) de Roland Joffé (Sanchez Marcos, 1988), el
historiador Fernando Sanchez Marcos?', senala:

«Desde el punto de vista de la estructura
formal, el film, tras unaimpresionante escena
introductoria, se desarrolla en dos planos
de temporalidad que se van alternando:
uno, menos espectacular y mas breve, pero
capital para la interpretacion, es el del relato
y reflexiones sobre unos acontecimientos
transcurridos unos afos antes. Es el plano
temporal del informe del alto dignatario
eclesiastico al que se le ha enviado para que
contribuya a resolver el conflicto religioso-
politico o politico-religioso planteado. El otro
plano, introducido en flashback, que ocupa
la mayoria del film, es el del desarrollo, en
diferentes escenarios y desde una perspectiva
a la vez biografico-personal y colectiva de la
accion rememorada.» (Sanchez Marcos, 1988)

El equipo técnico que acompana a Joffé en
la realizacion del film estd conformado por:
Fernando Ghiay David Puttnam en la producciéon
(Puttman ya habia producido Carros de fuego
en 1982), el guion fue escrito por Robert Bolt
(guionista de A Man for All Seasons en 1966,
dirigido por Fred Zinnemann), la edicién fue
realizada por Jim Clark y la magnifica direccién
fotografica estuvo en manos de Chris Menges.
Entre los protagonistas encontramos: Robert
De Niro (como el capitan Rodrigo de Mendoza,
mercenario) y Jeremy Irons (en el papel deljesuita
padre Gabriel); junto a ellos estan: Ray McAnally
(el cardenal Altamirano), Liam Neason (jesuita),
Aidan Quinn (Felipe, hermano de Rodrigo), Cherie
Lunghi (Carlotta, novia de Rodrigo) y Chick Low
(el gobernador Cabeza), entre otros.

30 Roland Joffé (Londres, 1945) director de cine franco-britanico, con numerosas distinciones entre las cuales dos nominaciones
a los Oscar por sus peliculas The Killing Fields (1984, pelicula histérica de denuncia sobre el genocidio de Camboya en 1974) y por
The Mission (1986).

31 Fernando Sanchez Marcos (1943 - 2020) historiador espariol especialista en Edad Moderna, historiografia y cultura histérica. Fue
catedratico emérito de Historia Moderna de la Universidad de Barcelona.



La musica de The Mission fue enteramente
compuesta, orquestada, dirigida y producida
por Ennio Morricone®?, quien hasta ese momento
tenia en su haber una extensa experiencia en
musica de cine. Morricone, ha compuesto la
banda sonora de mas de 500 peliculas y series de
televisiénaligual que piezas de cdmara, sinfénicas
yvocales, desarrollando una multitud de géneros
compositivos y demostrando ser un compositor
extremadamente versatil. Morricone trabajoé con
directores como Sergio Leone, Brian de Palma,
Quentin Tarantino o Roland Joffé. Entre sus
composiciones para film destacan: La Mision, Los
intocables de Elliot Ness, Por un puiiado de ddlares,
Eraseunavez América, Dias del cielo, Bugsy, Malena,
Malditos Bastardos, El bueno, el feo y el malo. Ha
recibido numerosos galardones por sus obras
musicales cinematograficas: Oscar (2016, Los
Odiosos Ocho), Oscar Honorifico (2006), Grammy,
Donatello, BAFTA, Cine Europeo, Salon delaFama,
Leén de Oro, etc.
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La banda sonora de The Mission fue nominada
a un Premio de la Academia en 1986 y obtuvo
el Globo de Oro a la Mejor Musica Original, el
Premio BAFTA (British Academy of Films and
Television Arts) a la Mejor Musica y la Palma
de Oro en el Festival de Cannes. En la musica
de este film, Morricone intenta captar las
diferentes culturas que aparecen en la pelicula,
combinando: corales liturgicos, instrumentos
nativos (sikus, zampofas, tumbadoras, cajas,
quenas) y guitarras con influencias espafolas,
oboeyviolinesbarrocos...,ademds de su propio
estilo compositivo. (Figura 74)

«El compositor no solamente crea la musica,
sino que ademds interviene en la edicion
de la sonorizacion del film, logrando una
absoluta fusién entre musica, didlogos y
sonido ambiente. Sonido y musica en The
Mission cumplen varias funciones:ambientan
las épocas y lugares en que transcurre la
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32 Ennio Morricone (Italia, 1928-2020) compositor y director de orquesta internacionalmente conocido por su extraordinaria carrera
en la musica para cine. Fue compositor y director de orquesta formado en la prestigiosa Accademia y Conservatorio Santa Cecilia di
Roma, ademas de estudiar composicion con Goffredo Petrassi. Considerado el sucesor de Nino Rota.



accion, acompafan imagenes y secuencias
haciéndolas mas clarasy accesibles, sustituyen
didlogosinnecesarios, acelerany/oralentizan
(seguin necesidad) el ritmo narrativo, definena
los personajesy sus estados de animo,ademas
de implicar emocionalmente al espectadory
otorgar unsentido de continuidad, a pesarde
quesedesarrolle en dos planosalternados de
temporalidad.» (Sdnchez Marcos, 1988).

En cuantoasus composiciones paracineengeneral
(y para este film en particular), Morricone trabaja
distintas técnicas. Por un lado, el leitmotiv que le
permite caracterizar sonoramente situaciones,
personajes o emociones, dando lugar también
a la posibilidad de establecer temas concretos
encuadrados en pequefas composiciones
que duran entre un minuto y medio y cuatro
minutos aproximadamente, identificando algun
momento o personaje del film. De esta forma ha
configurado 20 temas (aparentemente) diferentes
interrelacionandolos con la narrativa: On Earth As It
IsinHeaven, Falls, Gabriel’s Oboel, Ave Maria Guarani,
Brothers, Carlotta, Vita Nostra, Climb, Remorse,
Penance, The Mission, River, Gabriel’s Oboe Il, Te
Deum Guarani, Refusal, Ascunsion, Alone, Guarani,
The Sword, Miserere. Por otro lado, Morrricone
utiliza técnicas de elaboracion que le permiten
no solamente ampliar ideas musicales desde
materiales minimos sino también configurarlos
con caracteristicas tan contrastantes que sirvan
para acompanar situaciones opuestas (felicidad/
tristeza, paz/guerra, etc.) y asi, partiendo del mismo
motivo, puede sonorizar momentos antagdnicos
otorgando unagran unidad tantoalamusicacomo
atodo el conjunto.

Seguidamente analizaremos algunos fragmentos
del film para comprender la interrelacion de la
musica con laimageny conla narracion.

Primeramente, observemos la disposicion de las
secuencias sonoras (ya sea musica o sonorizacion
ambiental con funcién dramatica) en el film.
Manteniendo la misma sefalizacién que utilicé
en el andlisis anterior, se vera en color negro los
fragmentos con musica y en azul aquellos con
sonido ambiente):

+00.00.00/00.00.42: imagen muda del logo
de la Warner Bros seguida de un texto
introductorio explicativo (ubicacién histérica)
delfilm

00.00.42/00.01.32: comienza la musica
(Guarani - 22 parte) - el cardenal Altamirano
(narrador) dicta a un novicio una carta
para el Papa (conspiracion, muerte, lucha,
incomunicacién)

00.01.32/00.01.53: musica diegética
(superpuesta a la musica anterior Guarani
- 22 parte) + narrador - indigenas tocando
violines construidos por ellos mismos con el
padre Gabriel en la mision de San Carlos

00.01.53/00.03.25: continua Guarani - 22
parte fundiéndose con el sonido del agua -
indigenas en la selva arrojando a un jesuita
crucificado al rioy a las cataratas
00.03.25/00.04.28: sonido de agua (agua de
rio,de rapidos, de cascadas, de cataratas) en
primerisimo plano

00.04.15/00.04.28: gran sonido de cataratas

- en la imagen los nombres de los dos
protagonistasy después el titulodela pelicula

00.04.28/00.06.11: musica de Falls + narrador
- las cascadas, nuevos jesuitas entierran al
martirizado, siguen los créditos

00.06.11/00.06.25: didlogos de los jesuitas,
sonido de aguay cataratas como fondo

00.06.25/00.08.03: sonido de cataratas -
Gabriel subiendo por las cataratas

00.08.03/00.09.25: musica de Falls + sonido
de cataratas en 2°plano

00.09.25/00.10.33: sonidos de la selva
(ruidos de animales, de insectos, revolotear
de pdjaros)

00.10.33/00.11.17: musica diegética de
Gabriel's Oboe acompanado solo por
percusién (de fondo los sonidos de la selva)
— Gabriel sentado en medio de la selva toca
suoboe

+00.11.17/00.11.30: pasos, selvay vozde un
nativo

+00.11.30/00.12.10: musica diegética del
Gabriel’s Oboe + selva-le piden a Gabriel que
sigatocando sumusica



+00.12.10/00.13.10: voces + selva - lerompen
eloboe

+00.13.10/00.13.50: musica extradiegética
de Gabriel’s Oboe + orquesta - los indigenas
aceptanal jesuita

+00.13.50/00.14.10: narrador + la musica
extradiegética de Gabriel’s Oboe + orquesta
-lavidaenel pobladoindigena

+00.14.10/00.14.39: selva + disparos - el
capitan Mendoza cazando indigenas para
esclavizarlos

+ 00.14.39/00.15.50: musica extradiegética de
Remorse - Gabriel se enfrentaa Mendoza

+00.15.50/00.17.10: musica extradiegética
de Asuncién + sonidos de ambiente ciudad -
Mendozallegaa Asuncién conlosindigenas
cazados.

+00.17.10/00.18.34: sonidos de la herreria +
caballos + didlogos

+00.18.34/00.19.20: musica extradiegética
de Brothers — Rodrigo ensefiando a Felipe a
montar

+ 00.20.28/00.21.42: mUsica extradiegéticade
Carlotta - ella le confiesa a Rodrigo que ama
asuhermano Felipe

+00.21.42/00.23.15: musica colonial diegética
defiesta + sonido ambiente de calle + voces
—fiesta popular, Carlota le comunica a Felipe
que Rodrigo ya sabe de suromance

+ 00.23.15/00.23.35: musica extradiegéticade
Alone—-Rodrigo pensando soloenlacalleen
medio de lafiesta

«00.23.35/00.24.19: sonido de musica
folklérica de fiesta + sonido ambiente de calle
+ superposiciones de Alone

+ 00.24.19/00.25.33: Alone — Rodrigo entra en
casa de Carlottay los encuentra en la cama,
Felipeintenta hablar con ély pelean

+00.25.33/00.25.46: (exterior) sonido de
campanas + sonido de espadas - Rodrigo
mata a Felipe

+ 00.25.46/00.25.58: gemidos de muerte

+00.25.58/00.26.27: musica Alone + gritos y
llantos - muerte de Felipe

« 00.26.27/00.26.55: (exterior) sonido de lluvia

+ 00.26.55/00.27.58: (interior) canto gregoriano
+didlogos

+00.27.58/00.30.24: musica extradiegética
Remorse +didlogos —interior del monasterio
Gabriel convence a Rodrigo que vaya a las
cataratasaexpiarsu culpa

+00.30.24/00.34.00: musica extradiegética
Penance + sonido de aguay selva — subida a
las cataratas de Rodrigoy jesuitas

+00.34.00/00.37.15: distintos tipos e
intensidades de sonidosdeaguaenlasubida
detodoel grupo

+00.37.15/00.39.05:sonidos de agua, de selva,
de risas y de voces - los indigenas saludan
alos jesuitas y amenazan con un cuchillo a
Rodrigo perofinalmentele cortanlasogade
sucarga

+ 00.39.05/00.43.10: On Earth as itis in Heaven
+ risas y llantos - Rodrigo es perdonado y
trabaja paraayudaralos nativos

+ 00.43.10/00.44.12: sonidos de persecuciony
matanza del jabali

+00.44.12/00.44.42: sonido de agua y nifios
jugando

+ 00.44.42/00.46.00: (interior noche) sonido de
grillos e insectos + didlogos

- 00.46.00/00.47.03: Falls + voz en off

+ 00.47.03/00.48.30: (interior noche) sonido de
grilloseinsectos + didlogos —Rodrigo se hace
jesuita

+ 00.48.30/00.48.56: musica diegética étnica
con instrumentos autéctonos (zamponas,
sikus, quenas, cajas) aplausos, risas - fiesta
por los votos de Rodrigo

- 00.48.56/00.49.48: voz en off del narrador
(cardenal Altamirano), poco sonido ambiente.
Sejerarquiza el mensaje verbal

+00.49.48/00.50.07: (interior) - sonido
ambiente + didlogo + pasos

+ 00.50.07/00.50.18: (exterior) - caballos, carruajes

+00.50.18/00.50.34: (exterior mas cercano)
sonido ambiente de pasos, voces, descarga
de carruajes

+00.50.34/00.52.20: (interior) sonido
de pasos, objetos y voces - reunién en
Asuncion de mandatarios para decidir el
futuro delos guaranies

« 00.52.20/00.53.12: (exterior) musica del Ave
Maria Guarani - un niflo guarani canta a los
mandatarios reunidos



+00.53.12/01.00.35: sonido ambiente exterior
(luegointerior) didlogosy discusiones porla
transferencia a Portugal de los territorios de
las misiones (esclavitud)

< 01.00.35/01.02.57: sonido ambiente (lluvia)
y didlogos

+01.02.57/01.03.52: mUsica extradiegética The
Mission + voz en off del narrador

«01.03.52/01.04.47: (interior) musicas
diegética de violines por los indigenas + Te
Deum Guarani-el Cardenal conoce la mision
de San Miguel

- 01.04.47/01.06.03: (exterior) sonido ambiente
y didlogos

+01.06.03/01.06.44: musica al estilo barroco -
elCardenal recorrelamisiony conoce el taller
deluteria

+01.06.44/01.09.55: (exterior por la tarde)
sonido ambiente de campifay didlogos

+01.09.55/01.11.52: (interior por la noche)
sonido ambiente de campifay didlogos —el
Cardenal no toma una decision

+01.11.52/01.12.20: (exterior noche) sonido de
voces de nativos, sonidos de selvay de agua
—losindigenas remando sus botes llevando
al Cardenal ala mision de San Carlos

+01.12.20/01.13.00: (exterior dia) sonidos de
selvay deagua—losindigenasremando sus
botesllevandoal cardenal alamisién de San
Carlos

+ 01.13.00/01.14.40: musica extradiegética Vita
Nostra - llegada ala misién de San Carlos

+01.14.40/01.15.40: (exterior fiesta dia)
musica diegética étnica con instrumentos
autéctonos

+ 01.15.40/01.18.19:musica diegética Ave Maria
Guarani - el Cardenal recorre la mision

+01.18.19/01.21.23: (interior) sonido ambiente
y didlogos- el Cardenal les ordena a los

guaranies que abandonen la misién, ellos
seniegan

+01.21.23/01.22.35: musica extradiegética
incidental + didlogos entre el Cardenal y
Gabriel

«01.22.35/01.22.51: breve intervencion de
la melodia Gabriel’s Oboe — Gabriel decide
quedarse en lamision con losindigenas

+01.22.51/01.23.16: sonido de catarata — un
nifo recoge la espada que Rodrigo habia
tiradoal rio

+01.23.16/01.25.02: musica extradiegética The
Sword - Rodrigo decide luchar

+01.25.02/01.26.03: sonido ambiente de
la selva, de voces, didlogos — Gabriel y
Rodrigo discuten

+01.26.03/01.26.28: musica extradiegética
incidental - Altamirano, Cabezay Hontar en
un carro

+01.26.28/01.26.50: sonido ambiente de
vocesy calle - los portugueses se preparan
paralaguerra

+01.26.50/01.27.36: musica extradiegética
incidental - los portugueses desmantelan
la misién de San Miguel y esclavizan a sus
nativos

+01.27.36/01.29.00: musica extradiegética
incidental -losindigenas de la mision de San
Carlos se dividen en dos grupos: uno quiere
luchar conarmasy el otro con la oracién; los
portugueses estan llegando armados parala
guerra.

+01.29.00/01.29.15:sonido ambiente de agua
y cascadas —jesuitasy nativos llegan nadando
de noche alasentamiento portugués.

+01.29.15/01.31.10: musica extradiegética
incidental - jesuitasy nativos roban la pélvora
alos portugueses.

+01.31.10/01.31.27: sonido ambiente de
cascadas, vocesy tambores—los portugueses
descubren el robo

+01.31.27/01.31.50: sonido ambiente de selva
con musica incidental — Rodrigo prepara
trampas para sus enemigos

«01.31.50/01.32.51: sonido ambiente de
cataratas con musica incidental - los
portugueses se acercan

+01.32.51/01.33.12:sonido ambiente de selva
yrio—un nifoindigenavigiaavisaquellegan
+01.33.12/01.35.17: musica extradiegética

de fragmentos de Gabriel’s Oboe — Gabriel y
Rodrigo se despiden

+01.35.17/01.38.37: musica extradiegética
Refusal - los indigenas y algunos jesuitas
se preparan para la lucha, los portugueses
armados se acercan con cafiones



- 01.38.37/01.38.37:sonido ambiente agua del
rio—losindigenasy el jesuita Fielding esperan
escondidos en los botes

+01.38.37/01.40.28: musica extradiegética
River - los indigenas hacen una emboscada
enelrioalosportugueses

+01.40.28/01.40.42: sonido ambiente de
selva, pasos, susurros — Rodrigo y los
indigenas hacen unaemboscadaenlaselva
aportugueses

+01.40.42/01.41.12: musica extradiegética
River +sonidos de disparos, cafionesy flechas
+01.41.12/01.43.35:sonido ambiente (selvao

rio) fragmentos de Refusalvoces —laluchaen
laselvayenelrio

+01.43.35/01.45.00: musica del Ave Maria
Guerani - en la misién Gabriel y algunos
indigenas cantanyrezan

+01.45.00/01.46.45: sonido ambiente de
agua (rio, rapidos, cataratas) — los indigenas
se suicidan en sus canoas seguidos de los
portugueses

+01.46.45/01.48.38: musica Refusal +

sonidos ambiente + disparos, voces, llantos,
canonazos-laguerraenlaselvayenlamisién

- 01.48.38/01.49.25: musica Ave Maria Guarani
+ percusiones + sonidos ambiente + disparos,
voces, llantos, canonazos

«01.49.25/01.50.22: Refusal

+01.50.22/01.51.18: Ave Maria Guarani +
percusiones +sonidos ambiente + disparos,
voces, llantos, cafionazos

+01.51.18/01.52.17: Gabriel's Oboe +
percusiones + sonidos ambiente + disparos,
voces, llantos, cafonazos — mueren Gabriel
y Rodrigo

+01.52.17/01.52.49: Gabriel’s Oboe + bombo -
todos muertosy la mision destruida

+01.52.49/01.54.08: sonido ambiente de
ciudad + didlogos - Altamirano discutiendo
con CabezayHontar

+01.54.08/01.55.10:sonido ambiente de selva
y rio—solo nueve nifos quedan vivosy sevan
enunacanoa

+ 01.55.10/01.56.05: Misere + sonido ambiente
de selvayagua + voz en off del narrado que
cierrasu historia

«01.56.05/01.56.32: On Earth as itis in Heaven
—créditos

+01.56.32/01.59.56: On Earth asitisin Heaven -
Altamirano en sudespachofirmandolacarta,
cuando mira hacialacadmarahaysilencioy fin
delapelicula

En esta secuenciacion sonora se observa
claramente, a diferencia de la sefalada en el film
anterior (The Shining), que la alternancia entre
sonido ambiente y musica es similar. Mientras
que en The Shining los momentos sonorizados
ocupaban una quinta parte, en The Mission
ocupan casi el 50% del film. El trabajo que realiza
Morriconerelacionando musicay sonido ambiente
es magistral, otorgando ala presenciaambos una
fuerte e indispensable funcién expresiva, como
seguidamente podremos comprobar.

En lo que concierne al aspecto musical, también
podemos constatar que en lasecuenciacidon sonora
utilizo la expresién “musica incidental” (Alcalde,
2007) ensiete ocasiones (entre el minutaje 01.21.23
y el 01.31.50). A pesar de que es una designacion
aplicada mas bien a la musica para el teatro que
para el cine, la uso aqui para marcar la diferencia
entre aquellas 20 piezas que Morricone configura
en su soundtrack (que poseen una ciertaidentidad
formal) y los fondos sonoros que el compositor
presenta en esos siete breves momentos que, si
bien, exponen elementos motivicos evocando
personajes o situaciones, carecen de una
morfologia musical independiente, apareciendo
y desapareciendo como pinceladas sonoras, casi
como sonido ambiente.

Comenzaremos el estudio de la interrelacién
narracion/imagen/sonido en este film con el
analisis de la primera escena. Esta es una escena
fundamental (tanto desde el punto de vista sonoro
como del narrativo) porque en ella se realiza una
suerte de sintesis del tratamiento que tendra el
sonido en relacién con la narracién y la imagen
durante todo el film.

Después de los primeros segundos de imagen
muda (presentando el logo de laWarner Bros., los
nombres delos productores, el premio de Cannes
y algunos textos introductorios de los hechos
histéricos que se van a narrar) comienza el sonido
musical sobre la pantalla en negroy, después de
unos segundos, surge laimagen en primerisimo



plano delrostro sudoroso del cardenal Altamirano.
Todo es oscuridad a excepcion de una luz lateral
queilumina parte de su rostro. (Figura 75)

En estaescena Altamirano estd dictando unacarta
a su subordinado para informar al Papa sobre la
situacién de las misiones jesuiticas en las fronteras
entre los dominios de Portugal y de Espaia.Enla
imagen se yuxtaponen dos planos temporales:
el presente (Altamirano dictando su carta) y los
acontecimientos de un pasado préximo (relatados
porel Cardenal en su carta, lo cual justifica, desde
la accién dramatica, la voz en off que recorrera
alternadamente todo el film).

Esta primera escena, muy compleja, se divide
narrativamente en dos grandes partes abarcando
en total casi seis minutos de duracién. La primera
deellas (00.00.42-00.04.28) a su vez se subdivide
narrativa, visual y sonoramente en tres partes,
mientras que la segunda (00.04.28 — 00.06.07)
solamente en dos. Toda esta gran primera escena
tiene un hilo conductor, la voz intermitente
del Cardenal dictando su carta, por momentos
presente enlaimageny por momentos como voz
en off.

La primera parte de esta escena (con casi4 minutos
de duracién) se inicia, como se ha dicho, con el
rostro de Altamirano en un claroscuro caravaggesco
(muy acorde conlaépoca histéricadela narracién)
relatando los hechos para los que el Vaticano le
envié amediar. Después de 30 segundoslacamara
se alejamostrando el despacho del Cardenalyasu
subordinado escribiendo, durante 20 segundos mas.
Entre tanto la musica, que se habia iniciado con la
pantalla en negro antes de laimagen, presenta un
fragmento de la pieza que Morricone titulé Guarani,
enunsegundo planorespectoalavozdel narrador
(Altamirano). Este fragmento sonara casi toda la
escena (durante tres minutos), comenzando en
segundo plano, otras veces en tercero y hacia el
final en primer plano. Es una musica oscura (como
la imagen) que transmite incertidumbre: las
cuerdas oscilan entre dos notas por semitono con
un glissando lento y multiplicindose, a ellas se le
superponengolpesaisladosenlagrancajayalgunas
intervencionesirregularesaunquereiterativasdela
zampona*Todos los elementos queintervienenen
este primer segmento delaescena (musica,imagen,
narradory su narracion) confluyenyrefuerzan una
misma linea expresiva sombria e inquietante.

Figura 75: The Mission, primera escena, cardenal Altamirano, 00:00:48

33 Instrumento precolonial andino de la familia de la flauta de pan.



En el minuto 1:26, la narracion del Cardenal nos conduce al pasado préximo, la misién de San Miguel. La
imagen muestraal padre Gabriel y nifios nativos en una clase de musica tocando los violines que ellos mismos
construyen. Entre el plano de lavoz del narradory el de la musica (Guarani) se ubica un plano intermedio con
musica diegética (los personajes tocando violines en clase) en un estilo que evoca las zarabandas barrocas.
Laimagen se traslada ala campifa de la misién, momento en el que la banda sonora introduce sonidos de
cencerros del ganado que alli se cria cerrando con estos la musica barroca (minuto 1:53). En este segundo
segmento de la primera parte de la escena, que dura menos de 30 segundos, el clima cambia notablemente
por varios factores: laimagen luminosa de la misién (con sus nifios, la campifa, la naturaleza), la musica
tonalyregulardelazarabandayla narracién querelata el eficiente trabajo de los jesuitas. Es una Gestalt que
transmite optimismo. (Figura76y 77)

Figura 76: The Mission, primera escena, misiones Figura 77: The Mission, primera escena, misiones
jesuiticas, 00:01:34 jesuiticas, 00:01:49

Todo el conjunto se reabsorbe en el momento en que laimagen muestra un crepusculo en las montafnas y la
musica Guarani sube de nivel, mientras la voz en off del cardenal habla del martirio que recibieron algunos
jesuitas. (Figura78)

Figura 78: The Mission, primera escena, crepusculo, 00:01:57

En ese momento comienza el Ultimo segmento de esta primera parte de la escena 1. Mientras la musica
Guaraniocupa el primer plano sonoro (la vozen off desaparece), laimagen muestra a otros indigenasen la
selvatrasladando hasta el rio a unjesuita atado a una cruz hecha de troncos. (Figura 79)



Figura 79: The Mission, primera escena, martirio de un jesuita, 00:02:56

Cuando el crucificado es arrojado al agua, la corriente lo arrastra hasta unos rapidos y finalmente hasta
las cataratas donde muere. Desde que el espectador visualiza la primera imagen del rio (minuto 3:00), el
sonido delaguasurgey comienzaa crecerlentay paulatinamente sobre la musica Guarani, hasta absorberla
completamente cuando el crucificado llega a los rapidos (minuto 3:30). Desde alli hasta su caida por las
cataratas (minuto 4:10) y luego mientras laimagen muestra la panoramica de estas, solo se escucha el ruido
ensordecedor del agua. A partir del minuto 4:15y siempre sobre el mismo ruido aparecen los nombres de
los dos protagonistas del filmy seguido el titulo, cerrando asi esta primera parte de la escena (minuto 4:27).
La fuerza dramatica del sonido de la pieza Guarani combinado con el ruido del agua in crescendo (que se
ha escuchado durante un minuto y medio) y sumado a la angustiante narracion de laimagen (el martirio)
sumergen al mismo espectador dentro de la accién, impregnandolo de emocién por la grandiosidad de la
imageny del sonido. (Figura 80,81,82y 83)

Figura 80: The Mission, primera escena, martirio de un Figura 81: The Mission, primera escena, martirio de un
jesuita, 00:02:59 jesuita, 00:03:23

THE MISSION

Figura 82: The Mission, primera escena, martirio de un Figura 83: The Mission, primera escena, martirio de un
jesuita, 00:04:03 jesuita, 00:04:26



Sobre los ultimos segundos, mientras la imagen presenta el titulo del film (minuto 4:27) y en tanto esta
sefunde conlade una carta que Altamirano sostiene en sus manos, el sonido del agua decrece haciendo
surgirlaintroduccion de lamusica de Falls (a cargo del arpa, cuerdasy algunos vientos) y luego la voz del
narrador. Nuevamente la cdmara nos muestra el rostro parcialmente iluminado del Cardenal (aunque
menos oscuro que en el comienzo) y parte de su despacho mientras continua dictando la carta a su
subordinado. En el minuto 4:47, en tanto se escucha lavozen offdel narrador, laimagen nos traslada una
vezmas al pasado: volvemos a visualizar las cataratas y a dos jesuitas acompafando al padre Gabriel para
enterrar los restos del jesuita crucificado junto al agua.

Figura 84: The Mission, primera escena, entierro del Figura 85: The Mission, primera escena, entierro del
jesuita, 00:04:32 jesuita, 00:04:58

En el momento en que la voz en off cierra su narraciéon, comienza el tltimo segmento de toda esta primera
escena, que sedesarrollard entre el minuto 4:58y 6:06. Mientras que enlaimagen se visualizan a los jesuitas
entornoalatumbaylos créditos delfilm, la musica de Falls despliega todo su discurso confiado alazampona
acompanada porlaorquestasinfonica. La tristeza que impera en ese momento de la narracion mas la nostalgia
delamusicajunto alagrandiosidad de los escenarios construye una poéticaimpregnada de emocion que
involucra afectivamente al espectador llevandole aaceptar como l6gica consecuencia la decision de Gabriel
de continuarlos pasos de su predecesor martirizado.

Costume Designer

ENRICO SABBATINI
Associate Producer
TAIN SMITH
Figura 86: The Mission, primera escena, créditos iniciales, Figura 87: The Mission, primera escena, créditos iniciales,
00:05:10 00:05:26

Music Composed
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ENNIO MORRICONE ROLAND JOFFE

Figura 88: The Mission, primera escena, créditos iniciales, Figura 89: The Mission, primera escena, créditos iniciales,
00:05:33 00:05:57



En una escena tan compleja, de poco mas de cinco minutos y medio, subdivididos en cinco segmentos
formales, donde se presentan elementos muy contrastantes desde el punto narrativo, visual y sonoro, se
consigue una union absolutamente compacta debido especialmente alaaccidon del sonido puesto en funcion
delanarracién.Unaescenaquesinlainteligencia del directory la habilidad del compositor podia haber sido
tediosa si se hubiera confiado todo este relato introductorio a una simple voz en off. Laimagen secundada
incansablemente por el sonido da vida a una narraciéon cargada de contrastes. Es decir, la narracion no solo
estuvo a cargodelavozdel narrador sino también delaimageny del sonido, destindndose un espacio para
cada unodeellos.Todo el film también presentard esta misma intensa fusiéon entre narraciéon,imageny sonido.

El segundo y ultimo analisis que haremos de este film sera el de una escena mas sencilla, practicamente sin
didlogos nivozen off,absolutamente guiada porlaaccién visual y el sonido musical o ambiental segun proceda.
La escena comienza al cierre de la anterior, en el minuto 6:11. Gabriel decide subir las cataratas paraiir al
poblado indigena que maté a su predecesor, y se despide de sus dos companeros jesuitas. La escena tiene
dos partes: la primera es la subida por las cataratas hasta la selva del altiplano (6:11 - 9:25), la segunda se
desarrollaenla mismaselva (9:25 - 14:08).

Sin mds palabras que comunicar su decisién a sus compaferosy despedirse, Gabriel se interna con su canoa
porunrio caudaloso rodeado de cataratas que le llevard hasta el sitio por donde debe subir.

Después de asegurar su canoa en unaroca comienza su escalada plagada de dificultades y peligros poruna
pared vertical de piedraempapada porelagua.Y es ese sonido, el del agua en todas sus tonalidades, el que
acompanard la travesia de Gabriel de comienzo a fin por las cataratas. Dos minutos solamente con sonido

Figura 90: The Mission, segunda escena, la decision, 00:06:21

Figura 91: The Mission, segunda escena, comienzo de la Figura 92: The Mission, segunda escena, comienzo de la
escalada, 00:06:28 escalada, 00:07:04



de agua: una catarata lejana, un rio caudaloso, una cascada entrechocando con el lecho del rio, gotas de
agua contra la piedra, sus pies chapoteando en un charco, una cortina fina de agua sobre su cuerpo, Agua,
solamente agua, no hay voces, nididlogos, nimusica, niningun otro sonido diferente al del agua. El espectador
sesumerge en lainmensidad de laimagen unida alainmensidad univoca del sonido.

Figura 93: The Mission, segunda escena, escalada, Figura 94: The Mission, segunda escena, escalada,
00:07:50 00:07:04

Gabriel pierde la sujecidon por un momento, las piedras mojadas resbalan bajo sus piesy esta a punto de caer.
Cuando consigue sujetarse, el sonido de aguas comienza a disminuir dejando emerger la musica, impregnando
asialtramo que aun leresta por subirde algo semejante ala esperanza. Es nuevamente Falls, la pieza que le
acompanara hasta el final de su escalada. Lasimagenes, por momentos aéreas, por momentos desde abajo,
aveceslejanas, otras en primer plano, todas ellas son subyugantes porla magnitud de su belleza. Lallegada
alacima coincide con larotunda conclusion de la pieza musical.

Figura 95: The Mission, segunda escena, Gabriel Figura 96: The Mission, segunda escena, Gabriel
conquista la cima, 00:08:48 conquista la cima, 00:09:12

Figura 97: The Mission, segunda escena, Gabriel conquista la cima, 00:09:23



Laimagen luminosa de la cimasefunde conlade unaselva oscurecida porla exuberante vegetaciony muestra
a Gabriel caminando por ella (9:25). Paralelamente a laimagen, el cierre de la musica da paso a sonidos de
insectos, pajaros, animalesy pisadas sobre la tierra hUmeda o sobre los charcos que forman sutiles surcos
de agua. Gabriel se sienta, desenvuelve su oboe y comienza a tocar con un sonido seco (Gabriel’s Oboe)
acompafado por los ruidos del ambiente.

Figura 98: The Mission, segunda escena, Gabriel en la selva Figura 99: The Mission, segunda escena, Gabriel en la selva

Lacamara, que hastaentonces le seguia de cerca, se proyecta hacia una vista panordmica de la selva mientras
que el sonido del oboe comienza areverberar trasladando al espectador hasta la majestuosidad del paisaje
y permitiéndole escuchar al oboe desde las mismas montanas. La cdmara junto con la musica (que ahora
marca otro espacio acustico) vuelve a la espesura de la selva mientras algunos golpes de timbal delatan a
unas sombras escondidas en la maleza (10:50). Los nativos le espian y se acercan.

Figura 100: The Mission, segunda escena, montafas y selva Figura 101: The Mission, segunda escena, montafas y
selva, 00:10:52

El crujir de una rama sobresalta a Gabriel que deja de tocary se gira (11:17). Los indigenas con un gesto le
ordenan que sigatocando mientras le apuntan con sus flechas. Gabriel lo intenta brevemente, pero uno de
ellos le arrebata el oboeylorompe. Los demas le ofrece arreglarloy le invitan a su aldea (13:10).

Figura 102: The Mission, segunda escena, encuentro de Figura 103: The Mission, segunda escena, encuentro de
Gabriel con los indigenas, 00:11:50 Gabriel con los indigenas, 00:12:33



El fondo sonoro imperturbable de la selva ha acompanado cada uno de los acontecimientos, pero en ese
momento la musica retoma su discurso, esta vez con toda la orquesta mientras laimagen muestra a Gabriel
en la aldea evangelizando y tocando su oboe, rudimentariamente reparado. Nuevamente esta segunda
parte secierra, aligual que la primera, con un sonido musical (Falls) que infunde al mensaje un tono optimista
frente alaincertidumbre de la situacion.

Figura 104: The Mission, sequnda escena, Gabriel es Figura 105: The Mission, segunda escena, Gabriel es
aceptado en el poblado, 00:13:55 aceptado en el poblado, 00:14:07

Mdsica y sonido ambiente en The Mission se unen para formar un discurso indisoluble cargado de
significado y expresividad. No presentan fronteras, uno y otro se alternan sin soluciéon de continuidad,
sin limitaciones. Las magnitudes de los espacios naturales son equiparables alas dimensiones del sonido
(agua, naturaleza, guerra, ...) y alafuerza dramatica de lamusica de Morricone. La Gestalt sonido/musica
transfigura el mensaje de la obra dramético-audiovisual sumergiendo al espectador en una experiencia
multisensorial: Gesamtkunstwerk.



1.4 Musica y movimiento: Le Sacre du printemps

En este capitulo abordaré la estrecha relacién entre musicay movimiento configurado en danza.

Como he sefialado enla primera parte de mi tesis, lamusica organiza intervalicay timbricamente el sonido,
desarrollandolo en el tiempo organizado a través del ritmo, y ocupando un espacio (fijo o mévil). En la danza,
por su parte, el cuerpo en movimiento por un determinado espacio organiza su coreografia®*, y es a través
de estaorganizaciény evolucién temporal que imprime expresiéon al movimiento. Musica y danza sitdan su
ejede union en el devenirtemporal y se resignifican al entrar en relacion.

1.4.1 Algunos datos historicos:

Musica y movimiento han iniciado su andadura
juntos desdetiemposinmemorialesy de estaunion
surge la danza como medio de comunicar ideas,
expresar emociones, o de entretenimiento.

La danza esta unida al ser humano desde sus
origenes. Inicialmente tuvo caracter religioso sin
espectadores (cada miembro de la tribu tenia un
rol en el ritual — Alvin, 1984). Nace para expresar
necesidades vitales: de culto, sociales, nutricion...,
y siempre de caracter colectivo.

Enlaantigliedad, desde las altas culturas de Egipto
y Mesopotamia hasta el mundo greco-romano
adquiere dos formas: danza sagrada (ceremonias
religiosas) y danza profana (esparcimiento
popular).Enlos griegos formaba parte delos planes
de educacion, las ceremonias solemnes religiosas
ociviles, las festividadesy de los juegos olimpicos.
Ladanzaalcanza mayorimportanciacuandoRoma
conquista Grecia. Con el cristianismo pasa a estar
controlada porlalglesiay serd fundamentalmente
religiosa. La danza desaparece de los templos en
la Edad Media para refugiarse en ambientes laicos.
Surgen en este periodo danzas con un sentido
tétrico como ladanza de la muerte.

En el Renacimiento, la danza alcanza una
suntuosidad nueva y acrecienta su caracter de
espectaculo. A partir del siglo XV comienza a
desarrollarse como forma de arte, y desde el siglo
XVl surgela figura del bailarin profesional, creado
por laaristocracia para el espectaculo. Catalinade
Médicis (1519-1589), reina de Francia, que fue una
bailarina consumada, llevé la danza coreografiada
aFrancia, dando asiorigen al primer ballet. Muchas
de las danzas tradicionales que llegan a nuestros
dias se originan en el siglo XV, sin embargo, hay
otra gran cantidad de danzas cuyos origenes se
pierden enlanochedelos tiempos.

Alo largo de la historia destacan cuatro funciones
en la danza: funcién mdgica (las danzas primitivas
dentro de ceremonias religiosas), funcion religiosa
(danzasde accién de gracias porlas cosechaso por
unavictoria, danzas dealabanzay danzasfunebres),
funcién de espectdculo (desde el Renacimiento) y
funcion festiva o de esparcimiento (el aspecto que
mas facilmente hallegado hasta nosotros).

34 El término 'coreografia’ se refiere a la organizacion de los gestos y movimientos corporales en el espacio configurando un
discurso estructurado.



1.4.2 Musica como experiencia multisensorial

Segun Jessica Phillips-Silver y Laurel J. Trainor
(2007): «escuchar musica en actitud pasiva es
una costumbre relativamente reciente surgida
en occidente» (Cabariete y Soler, 2017). En otras
culturaslamusica no se concebia sinel movimiento,
sino que era una experiencia multisensorial que
involucraba tanto el oido como el resto del cuerpo
(sistemavisual, propioceptores, sistema vestibular).

La danza es, por lo tanto, el movimiento corporal
configurado en lenguaje por medio del cual el ser
humano se expresa reuniendo en si mismo tanto
el mensaje como el canal, el contenido y la forma
(Stokoe, 1986)

La musica y la danza se basan en principios
comunes:forma o estructura, ritmo-temporalidad,
espacializacion, discurso (evolutivo-estatico),
etc. Las variables que constituyen la musica
(ritmo, intervalica, espacializacién, timbre,
intensidad, densidades, etc.) organizados de
algun modo, pueden promover una determinada
concepcion plastica, unaimaginacion motoray una
premonicién espacial.

La capacidad perceptiva o sensibilidad es el
conocimiento por via sensorial y emocional que
se efectla por medio de larecepcién de estimulos
internos y externos. Por lo tanto, los sentidos son
la frontera entre nosotros y el mundo exterior,
entre el "yo" y la naturaleza externa. Nuestra
conciencia, en intima relacién con nuestras
percepciones sensoriales forman el universo que
nuestros propios sentidos nos proporcionan, deftal
manera que lavida animica se ve influenciada por
nuestras impresiones sensoriales. Por ejemplo, la
oscuridad podria generar sentimientos de temor
y angustia que desaparecerian alaumentarlaluz,
o un grupo de acordes disonantes y estridentes
podrian producir tensiény desasosiego, mientras
que sonoridades consonantes y suaves podrian
incitar alarelajaciony el bienestar.

Cada percepcion suscita alguna sensacién. Las
impresiones sensoriales influyen en nuestro
organismo directamente por la via de la
sensacion: cuando un estimulo sensorial nos
damiedo, empalidecemos; cuando nos produce
una sensacién placentera, nos sonrojamos; en
ambos casos laimpresion ha afectado nuestra
circulacion sanguinea.

De estaforma, podriamos observartambién ciertas
reciprocidades entre una determinada creacion
sonoray la respuesta que ella puede generar en
el movimiento del danzante: un movimiento
crispado podriamos imaginarlo acompanado
de sonoridades estrepitosas, o un movimiento
reiterativoy calmo podria sugerirnos sonoridades
suaves y ciclicas. Son innumerables la cantidad
de opciones en las que el movimiento exterior
pueda expresar una determinada creacidon sonora
y viceversa. Pero, jqué significacién tendrian
sonoridades lentas y ligubres con movimientos
nerviosos e irregulares? O por el contrario,
iqué sucederia si movimientos distendidos,
constantes y lentos fuesen acompanados de
sonoridades agudas, irregulares y estridentes?
iSeria equivalente a lo que sefaldbamos para la
acentuacion ritmica (capitulo 1.1.2.) respecto a
la tension e inestabilidad que generan estimulos
contrarios superpuestos? (Gestalt).

En su articulo Musica y Movimiento (Riveiro
Holgado, 2013), Leonardo Riveiro Holgado?*
propone el siguiente esquema de correlaciones
entre movimientoy musica:

3% Leonardo Riveiro-Holgado, profesor de Formacién Ritmica y Danza en la Escuela Universitaria de Profesorado y en la Universidad
Auténoma de Madrid.



EN EL LENGUAJE DEL MOVIMIENTO

EN EL LENGUAJE MUSICAL

El Cuerpo. Sensibilizacion y conciencia del
cuerpo. Actividades bdasicas del cuerpo. Control
y orden del movimiento: técnicas.

El sonido (vibraciéon a través del espacio).
Altura. Timbre. Ritmo

El tiempo. Pulso. Medida y métrica. Ritmo.
Duracion.

El ritmo y la métrica. Pulso. Métrica y acento.
Duracion.

Dinamica. Cantidad y calidad del movimiento.

Dinamica. Intensidad. Fluidez y aire musical.
Agogica.

Espacio. Dimensiones. Direcciones. Planos
espaciales.

Area instrumental. Materiales e instrumentos.
Orden y control de la vibracién: habilidad

y técnicas. Conjunto instrumental (orden
timbrico).

Grafia. Representacion gréfica y lecto-escritura.

Grafia. Representacion gréfica: lecto-escritura.

Comunicacion y formas sociales. Gesto.
Relacién. Lenguaje expresivo (carga intencional
concreta).

Comunicacion. Interpretacién (lenguaje
expresivo).

Coreografia. Forma de movimiento o estilo
de danza.

Forma musical y Composicion (concepto
estético). Melodia-armonia (simultaneidad
sonora). Creacidn expresivo-estética.

Esfuerzo. Fuerza. Flujo.

Son tres los aspectos que en la danza merecen
especial atencién: el cuerpo, el espacioy el tiempo.

El espacio es el medio, el lugar donde nos
expresamos y comunicamos con los demas,
un medio fisico percibido por el mismo cuerpo
y cuyas fronteras son los limites fisicos reales.
Solo podremos concebir el espacio a través de
la vivencia previa. Sin embargo, el espacio es un
concepto perteneciente tanto al mundo fisico
como al universo afectivo y simbdélico como un
medio derelacion.

El tiempo, por su parte, alude a la duracién
y al grado de rapidez o lentitud con que se
manifiesta un fenémeno perceptible (visual,
sonoro, de movimiento, etc.). Hace referencia
tanto aladuraciény la velocidad como al gesto
quelooriginay, portanto, conllevatambiénuna
determinada cargaemocional.Esen estelugaren
donde se establece la configuracién expresivay en
la que se basa lainterrelaciony compenetracion
de ambos lenguajes.

Desde una perspectiva general, el gesto implica
tanto acciéon como expresion. Puede ser entendido
como un movimiento delasfaccionesdelacarao
delas manos (o de cualquier parte del cuerpo) que
ayuda en la expresidn o que expresa por si mismo
unestadodednimoounaacciéon.Ungestoimplica,
por tanto: expresion, direccionalidad, grados de
energia (diferentes componentes que articulan
la micro y la macroforma de la expresién), una
construccién dindmica en el tiempo y una cierta
forma de espacialidad.

En el universo musical, el gesto sonoro se configura
poniendo enjuego todaslas variables sonorasy en
particular:tiempo, velocidad, intensidad, registro,
espacioytimbre.En nuestro estudio observaremos
la correlacion entre gesto compositivo, gesto
interpretativoy gesto danzante.



1.4.3 Rudolf von Laban: Labanotacion

La danza moderna, que abarca un periodo que
se extiende aproximadamente entre finales
del siglo XIX y mediados del siglo XX, surge
paralelamente en dos sitios: Alemaniay Estados
Unidos. Si bien se presenta como una forma de
danza de escena, no tiene raices directas en
ninguna escuela, compafia o ballet. La danza
moderna surge como consecuencia de sutiempo,
como una busqueda individual y personal que
liberase al movimiento coreografiado de la
rigidez del encorsetado ballet clasico.

Distintos personajes (coredgrafos, bailarines,
profesores y pensadores) fueron fundamentales
en sudesarrollo: Francois Delsarte, Emile Jacques
Dalcroze, Rudolf Laban, Mary Wigman, Isadora
Duncan, Ruth Saint Denis, Ted Shawn, Doris
Humphrey, José Limoén, Martha Graham, Alvin
Ailey, Alwin Nikolais, entre otros.

Entrelasfiguras que producenlabaseideolégicay
conceptual deladanza moderna, Rudolph Laban®*
es considerado una de las més importantes en
la historia de la danza moderna. Como bailarin,
coreografo, docente einvestigador, logré difundir
ampliamente su trabajo: primero por Europa,
luego por Estados Unidos y actualmente por todo
elmundo.

Laban publicé varios articulos y libros que siguen
siendo importantes referencias para la teoriay la
historia de la danza. Algunos de sus titulos son: E/
dominio del movimiento, Coreuticay Danzamoderna
educativa.Segun explica Maria Navarro en sulibro:

«...también inventa labanotation
(kynetography), que es el sistema mas completo
y eficaz paraanalizary escribir el movimiento,
creado hasta el momento. Con esto, abre un
marco tedrico completamente nuevo parala
forma del movimientoy el andlisis de calidad.
Su pensamiento incluye la idea de que el
movimiento humano eselasientodelaviday
que expresa el estado social del ser. Por tanto,

la danza seria una necesidad de experiencia
comunitaria. El cree que educar a individuos
y grupos por medio del movimiento puede
corregiralasociedad.» (Naranjo, 2010)

Labaninfluy6 en numerosos bailarines como Mary
Wigman, Kurt Joos, Albert Knusty a casi todos los
bailarines modernos europeos del periodo entre
las dos guerras.

Laban sostenia que «todo movimiento exterior
es consecuencia de otro interior» (Laban, 1975),
por ello decidié documentar todas las poses
del movimiento humano, lo cual posibilité a los
coredgrafos registrar los pasos de los bailarines
y otros desplazamientos corporales, asi como
también su ritmo. En su investigacion estudia las
diversas formas del movimiento, basandose en
los factores que actian sobre este y lamanera de
canalizar los impulsos espontaneos. Dos son los
sistemas complementarios que constituyen el
pilar de su obra: la Labanotacidn (sistema gréafico
de posicionesy movimientos corporales)ylaDanza
Creativa (o danza expresionista que parte de la
implicacion emocional del sujeto). Las bases del
sistema de Laban son:

« EL ESPACIO: todo movimiento se desarrolla
enun espacio.

« ELTIEMPO: el medio paraimprimirexpresiéon
almovimiento es dotarlo de duracion, veloci-
dady por tanto de ritmo. La combinacién de
estos tres factores contribuye a la riqueza de
la expresion.

LA ENERGIA: Laban considera también
la energia, es decir, la fuerza o el peso de
un gesto como un elemento esencial de
expresion.

+Ocho acciones de base: apretar, rozar,
golpear, frotar, torcer, doblar, azotar, deslizar,
y sus variantes.

36 Rudolf von Laban (Hungria, 1879 - R.U., 1958) coredgrafo, bailarin, docente e investigador, internacionalmente reconocido por su
trabajo de cinetografia o Labanotaciéon



WEIGHT

Figura 106: Bases del sistema de Laban

Teniendo en cuenta estas bases (espacio, tiempo, Por ultimo, citamos las cinco acciones basicas que
energiay las 8 acciones), Laban establece cinco conceptuan laobservacién del movimiento:
situaciones que contemplan los fundamentos

expresivos del movimiento: . -
« Locomocién:todas las formas de movimientos

que desplazan al cuerpo de un punto a otro.

« Conrelacioén al tiempo: subito o sostenido. . Gesto: movimientos de partes del cuerpo.

» Conrrelacién alespacio: estrecho o amplio. « Posicién: situaciones en las que el cuerpo se

« Conrelacién ala gravedad: pesado o liviano. quede quieto.

« Conrelaciénalagradacion del tono muscular: « Elevacion: actividades en sentido contrario a
suave o fuerte. lafuerzade atraccion de latierra.

« Conrelacién alafluidez: conducido o libre. « Rotacién:todo tipo de movimientos que giran

sobre un eje.
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Figura 107: Analisis del movimiento por Laban

Lagraficade una coreografiaestablecida por Laban, permitia coordinarla con la grafia musical, pero a diferencia
de esta Ultima, se lefa de abajo hacia arriba. Cada columna tiene tres lineas que representan: la del medio, la
columnay las restantes los brazos. Los simbolos entre la linea central y externa representan las piernas. Cada
corte horizontal de abajo haciaarriba son un compas musical. Todo lo que se escribe fuera de las lineas externas
corresponden a manosy gestos.
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Figura 108: Grafia del movimiento coreogréfico



También establecié un sistema de graficos la configuracién delos desplazamientos en el espacio (Laban, 1975):

153 Sequentiale GeseczmiBigkeiten

Abb. 65b

Figura 109: Grafia del desplazamiento coreografico

De los dos sistemas complementarios que forman « Isadora Duncan?®: desde la perspectiva artistica
su obra, la Danza Creativa tuvo numerosos actuadeacuerdo conalgunosdelos'principiosde
seguidores que llevaron a la practica sus ladanzamoderna' (inventar un lenguaje gestual
postulados, como: y adaptar el movimiento al proyecto artistico). Un
rasgo destacado de sumétodo creativo es el uso
- Mary Wigman?®’, es la principal representante delamusica cldsica como fuente deinspiracion.
de la Danza Expresionista alemanay concibe el (Duncan, 1877-1927) (Figura 113y 114)
movimientocomounarte. Paraellaelmovimiento
es pensamiento, emocion, acciény expresion. Asi « Marta Graham?®®, algunos de sus principios son:
lo demuestra en su performance La danza de la concentrarse en el centro del cuerpo, coordinar
bruja (Hexentanz) de 1914, su pieza mas famosa respiracion y movimiento, relacion con el suelo,
(Wigman, 1914) (Figura 110,111y 112) alternancia entre contraccién y liberacion.

(Graham, 1930) (Figura 115y 116)

37 Mary Wigman (Alemania, 1886-1973) el mas alto exponente de la danza expresionista alemana. Los cuatro aspectos basicos de
la danza de M. Wigman son: expresionismo, espacio, la danza sin musica y el principio de tensién-relajacién. Poseia un alto sentido
de la introspeccion, su mundo interno reflejaba el caos que le toco vivir.

38 |sadora Duncan (USA, 1877 - Francia, 1927) - Figura emblematica de la libertad del movimiento. Estudia otros lenguajes
artisticos o campos ideoldgicos (poesia, escultura, musica y filosofia). Para Duncan sus profesores de baile fueron Rousseau,
Walt Whitman y Nietzche. Por su inclinacién hacia la naturaleza, crea bailes en torno a temas relacionados (olas, nubes, viento
o arboles). (Naranjo, 2010).

39 Marta Graham (USA, 1894-1991), desarrolla su propia técnica de entrenamiento, que alcanzara un éxito mundial hasta la
actualidad. Crea un vocabulario coreogréfico original centrado en el movimiento de la pelvis. (Naranjo, 2010)



Figura 110: Hexentanz, 1914



Figura 111: Totentanz, 1926

Figura 112: Totentanz, 1926



Figura 113: Isadora Duncan

Image ID: ISADORA_D109V
Duncan, Isadora 109 / photograph by Armold Genthe. [Irma Duncan Caollecton.] (1916)

Figura 114: [sadora Duncan



Figura 115: Marta Graham

Figura 116: Marta Graham



1.4.4 Vaslav Nijinsky e Igor Stravinski

El climaefervescente de comienzos de siglo XX no
solo concernié aladanza;todaslasartesestuvieron
involucradas en unarevolucién estéticay técnica:
musica, literatura, artes platicas, teatro..., sin
mencionar el nacimiento del séptimo arteademas
delosavances tecnoldgicos.

En medio de esta agitacién, el empresario ruso
Sergéi Diaghilev*, quien ya habia conquistado
Paris como promotor cultural dando a conocer
el arte de su tierra en Europa, funda en 1909
su famoso Ballet Ruso. Sus representaciones
incluyeron obras compuestas por Nikolai Rimsky-
Kérsakov (Pskovitiana, Noche de mayo y Gallito de
oro, 1908-1910), Maurice Ravel (Daphnis et Chloé,
1912), Claude Debussy (Jeux, 1913), Richard Strauss
(Josephs-Legende, 1914), Erik Satie (Parade, 1917),
Ottorino Respighi (La Boutique Fantasque, 1918),
Manuel de Falla (E/ Sombrero de Tres Picos, 1919),
Francis Poulenc (Les Biches, 1923), entre otros.

Sinembargo, el compositor que mas colaboré con
Diaqguilev fue igor Stravinski. En 1910, Diaghilev
le encarg6 la composicion de El pdjaro de fuego y
luego Petrushka (1911).Los estrenos de estas obras
significaron un éxito rotundo tanto para Diaghilev
y su compafhia de Ballet como para Stravinski.
Stravinski comenzaba a ser considerado en los
circulos artisticos de laépoca como un compositor
de excepcion.

Entusiasmado por su éxito, en 1911 Diaghilev
encargaa Stravinski un nuevo ballet. Un afio antes
el compositor habia tenido una visién fugaz: «Vi
en mi imaginacién un rito pagano solemne:
los ancianos sabios, sentados en un circulo,
observando a unamuchacha que baila hastamorir.
La estan sacrificando para propiciar al dios de la
primavera.» (Machlis, 1979)

Partiendo de esta idea, Stravinski comienza la
composicionde La Consagracion delaPrimaveraen
1911ylafinalizaen 1913.Elestreno tuvolugar Paris,
el 29 de mayo de 1913 bajo la direccién musical
de Pierre Monteux. La obra no tiene argumento
en sentido estricto, sino una sucesion de escenas
coreogréficas representando un rito pagano

de la celebracion por la llegada de la primavera,
y el sacrificio de una doncella para asegurar la
generosidad de la tierra. Es un sacrificio ritual
de una joven virgen, elegida para bailar hasta la
muerte ante su tribu.

Diaghilev contraté al gran Nijinsky para la
coreografia, primer bailarin del Ballet Ruso, de
extraordinaria capacidad. Stravinsky trabajé en
estrecha colaboracién con Diaghilev y Nijinsky y
estaba especialmente preocupado acerca de la
relacién de la danza con la musica. El compositor
tenfaen menteimdagenes especificasylasanotden
lasinstrucciones para Nijinsky en la partitura. Jann
Pasler (musicéloga, especializada en Stravinsky)
describe sus indicaciones coreograficas:
«Stravinsky componia teniendo en mente
imagenesvisualesylaformaenqueestasimagenes
se asociaban con las ideas musicales.» (Pasler,
1987). Sin embargo, aunque Nijinsky tenia una
extraordinaria experiencia como bailarin, recién
comenzaba con la direccion coreografica, lo que,
sumado a lacomplejidad de esta musica, afecté a
su compenetracion con las ideas de Stravinski y
por tanto al resultado final.

Segun Pasler, las directivas coreograficas de
Stravinsky revelan exactamente la forma en que
deseaba que la danza reforzara su disefio musical
0 se moviera en contrapunto con este. Lo mas
importante paraél eraque los ritmos de lamusica
y la coreografia se correspondieran. Sin embargo,
la danza no siempre debia estar en sincronia
con la musica. En ocasiones la danza era para él
otra dimensién de la musica, que tenia su propio
sentido deltiempo...

Los bailarines no estaban acostumbrados a tener
instrucciones tan precisas de un compositor, nia
una musica tan inusual. Los ensayos presentaron
grandesdificultades: tenian que entablar relacion
con unamusicade gran complejidad ademas con
frecuenciatenian que bailarindependientemente
de esamusica. El bailarin y maestro Yuri Grigoriev
escribe que la compafia llamaba a los ensayos
"clases de aritmética”, los bailarines tenian que
sincronizar sus movimientos contandolos tiempos,

40 Sergéi Diaghilev (Rusia, 1872-Italia, 1929) abogado y empresario ruso, fundador de los Ballets Rusos, una compafia de bailarines
y coredgrafos famosos por el virtuosismo técnico y por sus propuestas creativas.



debido a la total ausencia de melodias y métricas
regulares enlamusica. Nijinsky exigié 120 ensayos
para conseguir resolverlos problemas que surgian.
Problemas comparables se produjeron también
con los musicos de la orquesta. La compafiia de
los Ballets Rusos de Diaghilev finalmente estuvo
en condiciones de presentar la obra en Paris. El
tumulto que provocé el estreno hoy por hoy es
legendario. Durante la introduccion orquestal,
la audiencia se reia y protestaba. Varios testigos
relatan el pandemonio que se produjo unavezque
selevanto el telén.Laaudienciaempezdamaullary
aofrecersugerenciasaudiblesacercadelaformaen
que debia continuarlafuncion.Laorquestatocaba
sin que nadie la oyera, excepto ocasionalmente
cuando se acallaba un poco el tumulto. Como era
imposible oir la orquesta debido a la conmocién
que habiaentre el publico, Nijinsky, parado detras
del escenario, les gritabaalos azorados bailarines
los nimeros de los tiempos. Mas tarde Stravinski
escribié en la partitura manuscrita: «Ojala quien
quiera que escuche estamusicajamas experimente
laburlaaquefue sometidaydelacualfuitestigoen
elThéatre des Champs Elysées, en Paris, primavera
de 1913.» (Stravinski, 1962)

Después del verano de 1913, la coreografia
de Nijinsy fue retirada del repertorio de los
Ballets Rusos y jamas volvié a ser bailada (sin
embargo, recientemente fue reconstruida y
reinterpretada por diferentes ballets). Este hecho
es desafortunado, puesto que su concepcién
estaba estrechamente relacionada con las ideas
de composicion de Stravinski.

La obra se organiza escénica y musicalmente en
dos partes, cadaunadeellas subdividida en varias
escenas. En estaaproximacionalaobraescénico-
musical describiré de forma general (sinintencién
de profundizar, sino simplemente contextualizar)
la organizaciéon presentada en su estreno
(reconstruida por Millicent Hodson y Kenneth
Archer*') para luego analizar detalladamente y
deformacomparativala ultimaescena (Danzadel
Sacrificio) tanto en la versién del estreno como en
algunas versiones posteriores.

1.Primera Parte: La Adoracién de laTierra

Introduccion (Lento. Piti mosso. Tempo )

Sibienen versiones posteriores estaintroduccion
se haescenificado,comoenlaversién de Maurice
Béjart, de Pina Bausch o Angelin Prljocaj, entre
otras, en sus origenes la introduccién fue solo
musical. La orquesta toca en el foso mientras
el telon esta cerrado. La musica comienza con
solo de fagot realizando una melodia en su
registro mds agudo lo cual, junto a un fraseo
libre e irregular, recurrente y variado produce
una sonoridad arcaica que evoca algun
instrumento primitivo. El compositor, a través
de un sonido ancestral, pone al espectador en
contexto delo que esta por presenciar.La musica
crece paulatinamente en densidad polifénica
y cronométrica, esencialmente a cargo de las
maderas con puntuales intervenciones de
cuerdas, trompas y trompeta, para finalmente
decrecer dejando Unicamente a los primeros
violines con un ostinato pulsado en pizzicato.

a. Augurios de primavera - Danza delasadoles-
centes (Tempo giusto)

- Coreografia: El telén se abre y muestra
una escenografia bucélica con colinasy a
dos grupos de jovenes pertenecientes de
diferentes tribus reunidos danzando con
movimientos bruscosy enérgicos mientras
son guiados por una anciana; otros dos
grupos de muchachas se reinen mas tarde
con los jovenes y cierran danzando con
impetu mientras la anciana desaparece
de escena.

+ Musica: En lo que concierne a la musica,
comienzan las cuerdas graves (violonchelos
y contrabajos) en divisitocan un acorde defa
bemol mayor, mientras quelasagudas (violas
yviolines segundos), también endivisi,hacen
la primerainversiéon de un acorde mi bemol
mayor con séptima. Este material motivicode
caracter ritmico pulsado con acentuaciones
irregulares (apoyadas alternadamente por
las trompas), que hacen las cuerdas en un
staccato violento y reiterativo recorrera
toda la escena con interrupciones de otros
materiales: una melodia que aparece por

41 Millicent Hodson y Kenneth Archer son un equipo de danza y disefio con sede en Londres. Son conocidos internacionalmente
por sus reconstrucciones de obras maestras de ballet perdidas de principios del siglo XX, sobre todo Le Sacre du Printemps de 1913,
con escenarios y disefios de Nicholas Roerich, musica de Igor Stravinsky y coreografias de Vaslav Nijinsky. (Hodson y Archer, 2007)



primera vez en la primera trompa (nimero
de ensayo 25), tresillos de notas repetidas o
figuraciones arpegiadas de semicorcheas.
Stravinski presentara sucesivamente todos
estos materiales que entablaran didlogos
hasta fundirse en un gran tutti donde todos
ellosorganizan el devenir del discurso musical.
Esta escenaacaba con dos fortissimi, para dar
lugaralasiguiente.

b.Ritual del secuestro (Presto)

- Coreografia: La escena presenta cuatro
grupos, dos femeninos y dos masculinos,
realizando movimientos frenéticos en
consonancia con la musica. Con acciones
diferenciadas por género, se desplazan porel
escenario disefiando direcciones contrarias.
Unajoven quedaaislada de todoslos grupos
pero luego vuelven a reagruparse dejando
a las chicas en el centro y dos grupos de
muchachos a cada lado.

«Mdusica: La escena presenta una musica
intensa desde todos los aspectos, tanto en
la velocidad (6 = 132) como los constantes
tutti orquestales casi siempre homofonos,
con unaimportante presenciadelos metales
y de las percusiones, en intensidades altas.

c.Rondas de primavera (Tranquillo - Sostenuto e
pesante-Vivo - Tranquillo)

- Coreografia: La tercera escena comienza
con una transicion musical muy tenue de
apenas 30 segundos (numero de ensayo 49)
que permite a los bailarines reorganizarse
sobre el escenario para comenzar la accion.
Los jovenes se van y entran tres grupos de
muchachas diferenciados por sus atuendos.
La accién propiamente dicha de la escena
comienza en el sostenuto-pesante (nUmero
de ensayo49), marcando movimientos lentos
y reiterativos de los tres grupos mientras
se van sumando otros nuevos, tanto de
muchachas como de jovenes. Los grupos
que entablan una polifonia de movimientos
reiterativos que se extienden desde el suelo
hasta elevarse por encima de sus cabezas,
siguiendo el gesto sonoro.

«Musica: La musica se inicia en un clima
etéreo, casi suspendido, con una melodia
pentatdnica en los clarinetes acompanada
por trinos en las flautas. Este segmento,
de apenas seis compases, tiene funcién de
transicion y conduce a la parte expositiva.
En el nimero de ensayo 49, se inicia el
discursosonorodelaescenaformado pordos
materiales motivicos: el primero es acéfalo
y estd formado por tres notas repetidas
con ritmo pulsado y caracter pesado; el
segundo es una melodia ascendente y
descendente formada especialmente por
grados conjuntos. Ambos materiales van
creciendoy enlazdndose de distintas formas
hasta multiplicarse en todas las voces de
la orquesta formando un gran tutti. En el
numero 54 de ensayo, antes de cerrar la
escena, aparece lo que aparenta serun nuevo
material, 4gil e impetuoso, contrastante en
velocidad eintensidad respecto al clima que
hasta el momento se habia presentado. La
escenacierra con pequefas evocaciones del
material pentaténico del comienzo conuna
instrumentacién variada.

d.Ritual delas tribusrivales (Molto allegro)

- Coreografia: En la escena irrumpen parejas
de jévenes luchando y midiéndose delante
de las muchachas que los emulan mientras
observan.Toda la coreografia se desarrolla
siguiendolosimpulsos ritmicosy directrices
musicales, disolviendoy rearmando grupos
deluchadoresy espectadoras, seleccionando
parejas o agrupandose de diversas formas
para finalizar en una gran danza festiva
dividida por género en dos grandes grupos
mientras desde lejos se escucha el anuncio
sonoro delallegada del sabio.

« Msica: En esta escena nuevamente la musica
presenta dos materiales sonoros. El primero,
incisivoy ritmicamente pulsado, esanunciado
poruna breve introduccion de dos compases
a cargo de trombones, tuba y timbales
(nimero de ensayo 57). A partir del tercer
compas la exposicion de este material corre
acargodelastrompasapoyadas por fagotes,



contrafagot, violonchelosy contrabajos, para
luego ser reexpuesto de forma antifonal y
variada por cuerdas y maderas, y mas tarde
por percusiones. En el nUmero de ensayo
60, se expone el segundo material, mucho
mas melddico por grados conjuntos, con un
ritmo no uniforme (aunque sobre una base
pulsada),y caracterizado timbricamente por
oboes, corno inglésy clarinetes con algunas
intervenciones de las flautas. Si bien es un
material contrastante respecto al primero,
también se presentard de forma antifonal
varias veces condiferentesinstrumentaciones:
trompetas y flautas, violines y clarinetes u
oboes, clarinetes y violines. La escena cierra
con este segundo material mientras se le
superponen los sonidos que anuncian la
llegada del Cortejo del Sabio.

e.Procesién del Sabio - E/ Sabio

- Coreografia: Esta escena, que enla partitura
se divide en dos (La Procesidn y el Sabio)
es una de las mas cortas: ambas suman
apenas un minuto de duracién. En la parte
correspondiente a la primera escena
musical, un cortejo de ancianos acompana
al Sabio de la tribu, mientras los grupos de
jovenes que danzaban frenéticamente en
la escena anterior se detienen con gestos
reverentes formando un gran circulo.
Cuandoel Sabioyel cortejolleganal centro
delaescena, todos los congregados quelo
rodean comienzan a efectuar movimientos
de alabanzay algarabia por su llegada de
forma aparentemente aleatoria sin moverse
de su sitio ni desarmar el circulo. En la
segunda escena musical, el anciano sabio
se arrodilla con dificultad hasta el suelo,
besa la tierra y se incorpora ayudado por
dos miembros del cortejo.

« MUsica: La musica que habia comenzado a
anunciarse en el final de la escena anterior,
se enlaza sin interrupcién con esta. Son dos
ideas melddica-armodnicas superpuestas:
una en las trompetas y la otra (a modo
de contrapunto) en las trompas, ambas
formadas por notas largas (blancas con
puntillo o redondas) y notas mas cortas
(negras) disefhando una melodia sencilla por
grados conjuntos y algun salto de tercera).
Detras de ellas,amodo de acompanamiento
se configuran varios estratos formados

por grupos instrumentales distintos,
con caracteristicas ritmicas y acentuales
diferentes, configurando ostinatosy creando
paulatinamente estructuras polirritmicasy
polimétricas entre si, hasta alcanzar una
gran densidad polifénica en el tutti. Un
importante silencio detiene la accién por
unos momentos y apenas se rearma en la
siguiente escena (E/Sabio) por cuatro escasos
compases con una densidad e intensidad
minima. La escena se diluye con un acorde
de armodnicos en pianissimo de las cuerdas.

f.Danzade latierra (Prestissimo)

- Coreografia: Siempre con elanciano sabioen
elcentrodelaescena,losjovenesy el cortejo
danzan apasionadamente entorno a él, con
movimientos contrastantes y violentos,
formandoy disolviendo grupos, golpeando
la tierra, saltando, girando, armando vy
disgregando circulos concéntricos, mientras
el sabio permanece casiinmévil. Hacia el final
todos los integrantes se van acercando al
sabio levantando los brazos al ritmo de las
accionesde lamusica.

Musica: la danza de la tierra (nimero de
ensayo 72) se abre con ataques en tresillos
de corchea in crescendo apoyados por
momentos por un trémolo en el tam-tam
y sequido del timbal con semicorcheas.
Este latido polirritmico permanecerd como
fondoy como base durante toda la escena.
Este material, caracterizado por un ritmo
pulsadoy veloz se proyecta por momentos a
todala orquesta en construccionesacérdicas
verticales de corcheas, de tresillos y de
quintillos de corcheas. Un segundo material
motivico hace suaparicién desde el segundo
compas: giros melédicos ascendentes en
las maderas (con polirritmias de seisillos
y septillos de semicorchea) y glissandi
ascendentes en trompas y cuerdas, en
fortissimi e in crescendo. Este es un material
quesibien notendra una presenciaconstante
como el primero, intervendra seis veces
a lo largo de la escena. El Gltimo material
que se presenta en esta escena aparece
desde el tercer compas: un bloque acérdico
acentuado formado por toda la orquesta.
Estos tres materiales mas sus derivacionesy
proliferaciones formaran un discurso musical
degranintensidad y dinamismo.



2.Sequnda Parte: El Sacrificio

a.Introduccién (Largo)

- Coreografia: la segunda parte, al igual que
la primera, comienza con una introduccion
musical sin coreografia. Sin embargo, a
diferencia de la primera parte, el telén
estd abierto y el espectador visualiza un
decorado que muestra una escena bucélica
nocturna: el anciano sentado en la colina
sagradaacompanado de algunos miembros
de la tribu, en actitud meditativa como
preparando el sacrificio de una joven que
ocurrira al dia siguiente, y que propiciara la
fertilidad de la tierra.

Mdusica: esta segunda parte (numero
de ensayo 79) comienza en un clima
hechizado, calmo y distendido, con una
sonoridad quasi impresionista timbrica
y armdénicamente en una intensidad baja
que crece lentamente.La escena se abre con
una textura rica repartida en tres estratos
instrumentales diferentes. El primero
formado por flautas y clarinetes realizan
un ostinato melédico-armoénico-ritmico de
corcheas, el segundo por oboes y trompas
mantienen un acorde pedal, y el tercero a
cargo delas cuerdas apoyadasinicialmente
por las trompetas, tiene intervenciones
interrumpidasintentando disefar unalinea
melddica ascendente. El conjunto crece
dindamicamente hasta conformaruna masa
sonora en mezzo forte de toda la orquesta
gue se disuelve lentamente, momento en
el que se anuncia un importante material
motivico melédico que reaparecera como
material principal en la siguiente escena.
Esta situacién sonora se repetira varias
veces de forma variada hasta la apariciéon
de nuevos materiales motivicos

b. Circulos misteriosos de las jévenes (Andante
conmoto - Pitimosso - Tempo )

- Coreografia: Esta es una escena donde
solamente participan las jévenes. La
coreografia se organiza en tres tipos distintos
de coreografias directamente coordinadas
con la musica. En la primera coreografia,
las jovenes giran en una ronda pero
direccionadas hacia afuera del circulo,
realizando gestos repetitivos con los brazos
en actitud expectante, mientras la musica

presenta el primer material motivico
melédico. La segunda coreografia, siempre
girando en una ronda pero esta vez mas
abiertay deformamaslibre eindividualizada,
coincide con el segundo material motivico.
La tercera coreografia, diferente a las
anteriores, coincide con el tercer material
motivico. En este momento las jovenes,
siempre formando un circulo dejan de girar
y se mueven en el propio sitio de cada una
siguiendo movimientos reiterativos. Un
ultimo material sonoro, gesto sonoro de
alerta, provoca la separacion de una de las
jovenesfuera del grupo.

+Musica: En esta escena como en el
anterior, se escucha una sonoridad
impresionista. La escena se abre con el
material motivico melédico presentado
al final de la introduccion por las trompas
y esta vez a cargo de las cuerdas. Es un
material armdénicamente cromatico vy
meldédicamente diaténico (pentatdnico)
que reaparecerd intermitentemente a lo
largo de la escena. Un segundo material
motivico melédico diatonico, derivado del
primero, es presentado por la flauta alto y
luego por clarinetes, siempre acompanado
por cuerdas. En el niumero de ensayo 97,
aparece un tercer material contrastante con
los dos primeros organizando suintervalica
diaténica y hexatonalmente con un ritmo
pulsado. Es un material que se escuchara
durante solo ocho compases, para luego
alternar los dos primeros. Aparece un
ultimo material con caracteristicas muy
contrastantes: un sonido corto acentuado
dindmicay polifénicamente seguido de un
sonido largo son menos acentuacion. En
una llamada de atencién, que se repetird
varias veces intermitentemente. El final de
la escena, que expande el ultimo material,
no tiene funcién conclusiva sino transitiva
hacialasiguiente.

c.Glorificacién de la elegida (Vivo)

- Coreografia: En esta escena, al igual que en
la anterior, solo participan las jévenes. Una
deellashasidolaelegidaylas demdsdanzan
en suhonor, mientras la elegida permanece
inmovil en el centro. La coreografia responde
a laintensidad expresiva de la musica y se
organiza en varias partes siguiendo las
segmentaciones musicales.



+Mdsica: con una agitaciéon y un frenesi
expresivo comparable con la escena de la
Danza de la Tierra, la musica se organiza
en varios materiales de los cuales dos
son principales. El primero formado por
dos ataques en fortissimo formando dos
bloques verticales de toda la orquesta,
con una anacrusa y una desinencia. Este
primer material se presentard variado y
elaborado de diferentes formas. El sequndo
material, constituido por cuerda, timbal
y gran caja, clarinete bajo, contrafagot y
fagotes, se expone en una intensidad baja
y se caracteriza por presentar una pulsacién
subdividida (gran caja) y contratiempo
(violines), ademds de acentuaciones
irregulares y ostinatos en fagotes, timbales,
violonchelosy contrabajos.

d. Evocacion de los antepasados - Accién ritual
delosantepasados (Lento)

- Coreografia: Estas son dos escenas muy
unidas narrativa y musicalmente (como lo
fue en la primera parte El Cortejo y El Sabio).
En la accién escénica observamos que las
jovenesdanzanentornoalaquedoncellaha
sido elegida en actitud reverente y se alejan.
En la escena siguiente (Accidn ritual de los
antepasados) el cortejo delosancianosjunto
a los espiritus de los ancestros (ataviados
con pieles de lobos) danzan alrededor
de la elegida, configurando diferentes
formaciones mientras poco a poco el resto
del grupo se acerca y entre todos giran en
tornoalaelegida.

« Musica: En cuanto a la musica, la evocacion
se abre con un intenso comienzo con
tres ataques de timbal acompaiado por
violonchelos, contrabajos y clarinete
bajo, seguidos de una homofonia en tutti
realizada esencialmente por los vientos
(una especie de coral de color metalico).
Esta escena en su conjunto podria cumplir
una funcién de distension respecto a la
escena anterior (Glorificacion de la elegida).
Lasegundaescena (laacciénritual) comienza
con algunos arabescos en el corno inglés
acompanado por un ritmo pulsado en
las cuerdas en pizzicati apoyadas por las
trompasylagran caja, mientras el timbalyla
pandereta hacen un contratiempo.La escena
continua con la flauta alto describiendo

una melodia sinuosa mientras corno inglés
y violas mantienen el acompafamiento
pulsado con su contratiempo. La densidad
polifénica crece levemente conintervencion
de unamelodiaenlastrompetas consordina
y sigue creciendo con la introduccién de
la flauta en do y los violines. En el nimero
134 de ensayo llegamos a un tutti orquestal
que presenta un didlogo obsesivo entra
las dos ideas motivicas trabajadas hasta el
momento (corno inglés y trompetas) pero
estavezdistribuidas entodalaorquesta, para
luego reabsorber toda la densidad hacia el
final, dejando solamente al clarinete bajo
acompanado por la pulsacién de cuerdas,
timbales y gran caja. Stravinski prepara asi
la ultima escena, la danza del sacrificio, que
en sus bocetos denominé Danza Salvaje.

e. Danza del sacrificio (La elegida) (¢ =126)
Por motivos metodolégicos, en este ultimo
numero de la Consagracidn de la Primavera
comenzaremos por unadescripcién de lamusica
yluego seguiremos con los analisis coreogréficos

1. Mdusica: Se sefalard especialmente el
material musical desde su aspecto ritmico
y fenomenolégico, buscando remarcar el
entrecruzamiento sonido-danza.Laescenase
segmenta musicalmente en varias secciones
con materiales motivicos identificativos:

I - La primera seccion se extiende desde el
numero de ensayo 142 al 149, exponiendo el
primer material motivico (siempre en forte)
que presenta varios elementos constitutivos:
un acorde placado a contratiempo en el
clarinete bajo, violines, violas y violonchelos
seguidode unsilencio con calderén, un motivo
ritmico pulsado con dos ataques cortos (de
semicorcheay corchea respectivamente) de
notas repetidas marcando un contratiempo
y rodeados de silencios de semicorchea,
una sincopa y tres semicorcheas en staccato
dibujando una linea melédica descendente
de textura homofdnica con la participacion
de casitodala orquesta. Este material volvera
aaparecer convariaciones timbricas, ritmicas
o de registro entre el nUmero de ensayo 167
y el 174, posteriormente entre el 180y 181,
y desde el 186 hasta dos compases antes del
final. (Figura 117y 118)
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Il - Entre el nUmero de ensayo 149y el y el 167 se extiende la segunda seccién formal: un material
ritmicamente tético pulsado con intervalos de entrada no uniformes, determinados por silencios de
diferentes duracionesintercalados entre cada ataque de semicorchea en staccato, con una dindmica baja
(piano) einicialmente con una densidad reducida (cuerdas, trompasy fagotes). Este material evolucionara
convariaciones timbricas, de registro, de densidad y se le superpondran polifénicamente otros materiales:

« Un quintillo de semicorchea mas una semicorchea, con tres notas repetidas seguidas por una
bajada cromatica (metales) y dos notas repetidas, presentado inicialmente por trombonesy
luego trompetas)

« Un grupo de siete o nueve fusas disefiando un giro melédico ascendente, presentado por flautas y
mas tarde por oboesy cuerdas.

« Un doble floreo cromaticos en fusas (cuerdas y flautines) superpuesto a algunos glissandi de la
trompetaenre. (Figura119y 120)
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Figura 120: Partitura de la Danza del Sacrificio (Consagracién de la Primavera, |. Stravinski), n° de ensayo 165-166




111 - Un tercer material segmenta el discurso entre el nimero de ensayo 174y 180,y entre el 181y el 186.
En este segmento sintactico la percusion lidera el discurso (timbales, gran cajay tam-tam) juntamente
conlos metales: glissandi de los trombones, notas largas y pequenos giros melddicos hexatonales en las
trompas, y apoyaturas que resuelven en ataques acentuados, primero en las cuerdas y las flautas para
luego extenderse alternadamente al resto de la orquesta.
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Figura 121: Partitura de la Danza del Sacrificio (Consagracion de la Primavera, |. Stravinski), n° de ensayo 175



IV - Un motivo, con funcién conclusiva se presenta enlos 3 Ultimos compases:
- untrémolo agudo piano enlos violines (sobre las notas sol y fa sostenido)

- seguido de un grupo de diez notas haciendo un giro melddico cromatico ascendente non crescendo
enlaflautaendo (desdelanotasol)ylaflautaensol (desde el sol sostenido, una 7° mayor por debajo)

« luego un grupo de cuatro o cinco notas rapidas en fortissimo en piccolo, flauta en sol y cuerdas agudas

- parafinalmente concluir en un ataque grave acentuado sforzatissimo en trompas, trombones, tuba,
timbales, gran caja, violonchelos y contrabajos.

Figura 122: Partitura de la Danza del Sacrificio (Consagracion de la Primavera, |. Stravinski), n° de ensayo 201



2. Coreografia: Observaremos esta escena detalladamente, haciendo un andlisis comparativo entre la
coreografiarecuperada de Nijinsky con algunas versiones posteriores. Analizaremos la coreografia de:

«Vaslav Nijinsky
«Maurice Béjart
« Angelin Preljocaj

LaConsagracién dela Primavera-Danza del Sacrificio, coreografia de Vaslav Nijinsky (Nijinsky, 1913). Coreografia
reconstruida por Millicent Hodson (1987), decorados y vestuarios por Kenneth Archer (1987), con escenarios
y disefios de Nicholas Roerich, coreografiada por el ballet y orquesta del Teatro Mariinski, director musical
Valery Gergiev. Millicent Hodsony Kenneth Archer, tras casi 17 afios de dedicacion, reestrenaron la obra con
el Joffrey Ballet en Los Angeles (1987), reconstruida a partir de fotografias, documentos, cartas y el testimonio
delos escasos testigos vivos. Hasta el momento, son doce las grandes companiias que la tienen en repertorio
y en mayo de 2013 el Ballet del Teatro Mariinsky (compania de donde salieron Nijinsky, Karsavina y demas
integrantes de los Ballets Rusos) volvié al Champs Elysées para conmemorar su centenario. Enla versiéon de
Nijinsky de esta escena observamos a la elegida que, en presencia delosancianosy delos demas miembros
delastribus, baila hasta morir.

La coreografia se organiza formalmente respetando la segmentacion musical de la escena (explicada
previamente).

I - La primera seccién musical (entre el nimero de ensayo 142y el 149 de la partitura) corresponde
a los primeros 30 segundos del video (Nijinsky, 1913). La elegida est4 ubicada en el centro de un
circulo, rodeada por los espiritus de los ancestros (personajes ataviados con pieles de lobo). Toda la
coreografia de esta primera parte estara realizada inicamente por movimientos sin desplazamientos
delabailarina, organizados de la siguiente forma. Cada uno de sus movimientos corresponden a cada
elemento constitutivo del material motivico:

1. Un salto inicial con una pierna, coincidiendo con el primer acorde placado de cuerdas y clarinete bajo
seguido de silencio con calderén.

I1.6. Danza sagrada.
La CELLER
e ————————

Figura 123: Coreografia de la Danza del Sacrificio (V.
Nijinsky), motivo inicial, compas 7



El material motivico sonoro 1 (siempre en forte) formado por cuatro elementos constitutivos: dos
ataques cortos placados, unasincopay un giro melédico descendente, tiene su correlato en un primer
material motivico coreografico formado por cuatro movimientos constitutivos enlazados: tres saltos
conambas piernas mas unaelongacién hacia atras. Estos cuatro elementos se combinaran respetando
las variaciones que presentara el motivo musical. La coreografia cierra este segmento con la bailarina
desplazandose de su centro hacia suizquierday luego a su derecha (evocando un gesto desesperado
por huir) junto con los siete acordes.
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I1- La segunda seccion musical (entre el nimero de ensayo 149y el 167 de la partitura) corresponde al
minutaje del video 0:30 - 2:00. Es la seccion musical mas larga y, por tanto, la coreografia mas extensa.
Los espiritus de los ancestros comienzan a girar en torno a la elegida y a ellos se les une el cortejo de
ancianos. Describiré primeramente la coreografia de ancestros y ancianos para luego centrarme en la
elegida, ya que todo el conjunto podria describirse como una coreografia polifénica, por momentos a
dosvocesy por momentos a tres.

Circulo de ancianosy ancestros:

Minutaje 0:30 - 1:00: Siempre marcando el paso en relacion con el ritmo pulsado de la musica, ancestros 'y
ancianos, con brazos cruzados e inclinados hacia adelante, giran en filaindia. Este fragmento coreogréfico
coincide con el fragmento de la partitura que se encuentra entre los niUmeros de ensayo 149-154; con
una densidad e intensidad baja y una orquestacion formada por fagotes, contrafagot, trompasy cuerdas
(menos los primeros Violines). Las breves intervenciones de los materiales musicales que se superponen
contrapuntisticamente a este primer estrato ritmico-timbrico seran coreografiadas porlaelegida (trombones,
trompetasy flautas).

Figura 128: circulo de ancianos 1

Minutaje 1:00- 1:22:ancestros y ancianos forman parejas y siguen girando. Al formar parejasy nogirarenfila
india de auno, quedan mayores huecos en el circulo lo que cual permite una mayor visibilidad de la elegida
que estden el centroy que tendrd un mayor protagonismo en este momento. Este fragmento coreografico
coincide con el fragmento musical que se extiende entre los nimeros 154y 159 de ensayo, que presenta un
cambio timbrico, un crecimiento del registro hacia elagudoy unaumento de intensidad.

Figura 129: circulo de ancianos 2



Minutaje 1:22 - 1:50: formando dos circulos concéntricos en fila india, el exterior (ancianos) marcando
un paso al doble de velocidad respecto al circulo interior (ancestros) que marchan a la velocidad
inicial. Este fragmento coreografico coincide con el fragmento de la partitura que se encuentra entre
los niumeros de ensayo 159-165 y se segmenta en dos partes de acuerdo con la densidad, intensidad
y orquestacion: un tuttidel 159 al 162 y la orquestacién del comienzo (fagotes, contrafagot, trompas
y cuerdas) desde el 162 al 165. Estas diferencias claramente perceptibles seran puestas de manifiesto
en la coreografia de la elegida.

Figura 130: circulo de ancianos 3

Minutaje 1:50-2:00:los ancianos seretiran de laescenay quedan los ancestros que contindan girando como
lo han hecho hastaentonces, marcando el ritmo pulsado de lamusica, con brazos cruzados einclinados hacia
adelantey en filaindia, mientras dejan el protagonismo a la elegida. Este fragmento coreografico coincide
con elfragmento musical que se extiende entre los nimeros 165y 169 de ensayo, orquestada en tres estratos:

« El estrato de base, ritmico, pulsado (oboes, cornoinglésy cuerdas menos violines ).
- Eldoble floreo en fusas sobre el sol sostenido (violines | y flautas) con trinos en clarinetes

« Elglissando enlatrompaenre.

Figura 131: circulo de ancianos 4



Laelegida:

Minutaje 0:30 — 1:00: La bailarina estd inmovil en el centro del circulo, en actitud expectante, con su rostro
apoyado sobre unamano,y temblando de miedo.Solo responde alas lineas contrapuntisticas que emergen
en el trombony las trompetas (saliendo del centro e intentando escapar del circulo que la rodea) y en los
cuatro ataques de timbal (golpeando el suelo). Como se ha sefalado para la coreografia de los ancianos 'y
ancestros, este fragmento coreografico coincide con el fragmento de la partitura que se encuentra entre
los nimeros de ensayo 149-154.

Figura 132: la elegida y los ancestros 1 Figura 133:la elegida y los ancestros 2

Minutaje 1:00 - 1:22:la elegida colocada en el centro del circulo zapatea y golpea sus piernas con las manos,
alritmo dela base pulsada, que presenta un cambio timbrico (la cuerda al completo sola), un crecimiento
del registro hacia el agudo y un aumento de intensidad. Nuevamente intenta escapar del circulo conlas
entradas de las lineas contrapuntisticas de las Trompetas, ahora mas agudas marcando la urgencia. Este
fragmento coreografico coincide con el fragmento musical que se extiende entre los nimeros 154y 159
de ensayo.

Figura 134: la elegida y los ancestros 3 Figura 135: |a elegida y los ancestros 4

Minutaje 1:22-1:34/1:34-1:50: A diferencia de la coreografia de los ancestros, la coreografia de la elegida se
fragmenta en dos partes respondiendo alos cambios en la musica relativos esencialmente a la orquestacion:

—La primera parte (1:22-1:34) corresponde a los nimeros de ensayo 159-162. La bailarina, inmovil en el
centro del circulo, se arrodilla con una pierna mientras marca el ritmo musical subiendo y bajando los
brazos.La musica presenta un tutti con el material motivico ritmico pulsado de base, en unaintensidad
de fortissimo.



- Lasegunda parte (1:34-1:50) corresponde a los nUmeros de ensayo 162-165. La bailarina vuelve a su
actitud expectantey temerosa gestualizandola con el temblor de piernas e insiste en salir del encierro
del circulo con mayor premura. La musica presenta la sonoridad inicial (cuerdas, trompas y fagotes),
con el material motivico ritmico pulsado de base, en unaintensidad baja (pianissimo).

Figura 136: la elegida 1 Figura 137:la elegida 2

Minutaje 1:50-2:00: En el tltimo fragmento de esta extensa segunda parte, la elegida realiza un doble giro:
por un lado, gira en su eje y por otro, gira desplazandose por el circulo que marcan los ancestros. Como he
sefialado antes, este fragmento coreografico coincide con el fragmento musical que se extiende entre los
numeros 165y 167 de ensayo, orquestada en tres estratos:

« El estrato de base, ritmico, pulsado (oboes, cornoinglés, cuerdas menos violines I), coreografiado por
el circulo de los ancestros.

- Eldoblefloreo enfusas sobre el sol sostenido (violines |y flautas) con trinos en Clarinetes, coreografiado
porlosdobles giros de la elegida.

- El glissando en la trompa en re, que si bien no se expresa coreograficamente, infunde urgenciay
desesperacioén al fragmento.

Por tanto, se podria sefialar en todo este segmento coreografico una concepcién polifénica de movimientos
como correlato de la polifonia sonora.

Figura 138: |a elegida con doble giro



11l - La tercera seccion musical (entre el nUmero de ensayo 167 y el 174 de la partitura) corresponde al
minutaje del video 2:00 - 2:30.Vuelve a presentarse el material motivico sonoro 1 (siempre en forte) formado
por sus cuatro elementos constitutivos: dos ataques cortos placados, una sincopa y un giro melédico
descendente. La elegida, al igual que en el comienzo de la escena esta ubicada en el centro del circulo
formado por los ancestros, y repite la misma coreografia (de cuatro movimientos) sin desplazamientos,
excepto en el final.

Figura 139: repeticion salto inicial de la elegida Figura 140: repeticion motivo coreografico 1

IV-La cuarta seccién musical se encuentra entre el nUmero de ensayo 174y el 180y corresponde al minutaje
delvideo 2:30-3:08.Como he sefialado antes, presenta una textura heterofénica formada por ostinatien las
percusiones (timbales, gran cajay tam-tam), en los glissandi de los trombones, en las notas largas y breves
giros melddicos hexatonales en las trompas, ademds de apoyaturas que resuelven en ataques acentuados.
Cada uno de estos materiales tiene un correlato coreografico:

« Los ancestros se mantienen inmoéviles sentados formando el circulo durante toda esta parte de la
escena.

Figura 141: ancestros sentados en circulo



La coreografia delos ancianos se divide en dos partes:

- Primeramente, se acercan lentamente al circulo desde los cuatro extremos del escenario, al ritmo de
los glissandi de los trombones.

Figura 142: ancianos se acercan al circulo de ancestros sentados

-Lleganalcirculoenel 177 deensayoy comienzan lasegunda parte de su coreografia (minuto 2:55 del video).
En ese momento, los glissandi de trompas reconducen el discurso musical convirtiendo la heterofonia en
una polifonia en la que todas las partes de organizan alrededor de la resolucién acentual del glissando
generando claramente una métrica. Esto provoca unarespuestainmediata en la danza delosancianos que
comienzan a saltar (sin desplazamiento y con brazos cruzados) sobre unay otra pierna alternadamente
marcando una métrica binaria.

Figura 143: los ancianos se balancean



La elegida segmenta su coreografia en tres partes durante todo este fragmento:

« Comienza nuevamente en el centro del circulo marcando la apertura que hace la percusién mas
violonchelosy contrabajos (antes de la entrada de las demas voces) con movimientos oscilantes saltando
de unapiernaalaotratres veces mientras abrey cierra los brazos, durante apenas siete segundos.

Figura 144: |a elegida saltos oscilantes con unay otra pierna

« El segundo es un motivo coreografico compuesto de tres movimientos sin desplazamiento que
se repite 3 vecesy se extiende entre el minuto 2:34 y el 3:04: Este motivo estd conformado por
los siguientes movimientos:

- El primero, sentada de lado golpeando dos veces con el pufio en el suelo.

Figura 145: |a elegida golpea el suelo

- El segundo, de pie con los brazos en alto y elongacién hacia atras.

Figura 146: la elegida se elonga hacia atras



- Eltercero, de pie estirando la pierna derecha con intencién de elevarla pero sin lograrlo.

Figura 147: la elegida intenta elevar la pierna

« El dltimo movimiento se encuentra entre el minuto 3:04 y el 3:08 y el similar al del comienzo,
balancedndose entre unay otra pierna mientras abre y cierra los brazos.

Figura 148:la elegida se balancea abriendoy cerrando brazos

V-Laquinta es una seccion musical muy corta (entre el nimero de ensayo 180y el 181 de la partitura) que
duraapenas nueve segundos (minutaje del video 3:08 — 3:17). Se presenta una vez mas el material motivico
del comienzo de la escena con idéntica coreografia.

Figura 149: la elegida y el motivo 1



VI-Lasexta seccion musical (entre elnimero de ensayo 181y el 186, minutaje del video 3:17—3:44) retoma
el tercer material motivico heterofénico, pero con el protagonismo de los giros meldédicos descendentes y
los glissandi de trombones. En la coreografia es la elegida quien la desarrolla mientras ancestrosy ancianos
permanecen sentados en el circulo. La elegida organiza su coreografia en dos partes:

« Enla primera parte, sin desplazamiento, sacude su cuerpoy sus brazos de un lado a otro.

Figura 150: |a elegida sacude su cuerpo

- Lasegundarealiza un doble giro: en su propio eje y en torno al circulo de ancianos y ancestros.

Figura 151: |a elegida hace un doble giro

VII - La séptima seccién que se extiende entre el 186y el 201 de ensayo (minutaje del video 3:44-4:40),
retoma nuevamente el primer material motivico aunque variado, y una coreografia a cargo dela elegida
organizadaen dos partes:

« La primera parte (entre el 186y del 192 de ensayo) dura 22 segundosy en ellala elegida desarrollauna
coreografia similar ala del comienzo de la escena con pocas variaciones.

Figura 152: |a elegida motivo 1



« Enlasegunda (entre el 192y el 201 de ensayo y con 33 segundos de duracién) la elegida desarrolla
varios motivos coreograficos en relacion con cada articulacion musical:

i.Desplazamiento lateral - giro — desplazamiento lateral (192-193 de ensayo)

Figura 153: |a elegida desplazamiento y giro

ii. Sacudida de brazosy tronco hacia adelante sin desplazamiento (193 - 195 de ensayo) resaltandola
accion de la percusion

Figura 154: la elegida sacude brazos y tronco

iii. Desplazamiento lateral - giro - desplazamiento lateral

Figura 155: |a elegida desplazamiento y giro



iv. Desplazamiento lateral — giro — desplazamiento lateral mas cabeza hacia atras con lafiguracion del
piccolo (197 - 199 de ensayo)

Figura 156: |a elegida desplazamiento y giro

v. Saltoselevando brazos (200-201 de ensayo)

Figura 157: la elegida salto con brazos

VIl - La elegida muere cayendo al suelo. Ancestros y ancianos la alzan en gesto de ofrenda (tres
Ultimos compases).

Figura 158: muerte de la elegida Figura 159: ancestros y ancianos la elevan



El ritual ha concluido. El sacrificio se ha cumplidoy la victima ha danzado hasta alcanzar lamuerte. La energia
de su entrega ha fecundado la tierra con su dolor. Su sangre ha traido el florecimiento y la renovacioén. La
elegida ha muerto para darvidaa su tribu.

En esta colaboracion entre Stravinski y Nijinsky se puede verificar una intensa compenetracion entre
musica y movimiento coreografiado, alcanzando una extrema minuciosidad, interrelacionando cada
movimiento, su energia, su velocidad, su peso..., con cada gesto sonoro. Como en cualquier ballet, aqui se
representa coreograficamente laaccién que se narra, pero ademas es necesario remarcar otros aspectos
importantes como:

- Larespuesta coreogriéfica alos cambios orquestales, dindmicos, de textura o de densidad.
- Laabsolutainterrelacion formal entre coreografiay musica hasta llegar a segmentaciones minimas.
- La organizacién motivica de la coreografia correlativa a los motivos musicales.

- Laproyeccién delas texturas polifénicas de las voces musicales a las partes coreograficas, estructurando
las coreografias en varios niveles superpuestos polifénicamente.

« La creacion de un movimiento expresivo de base, sin caer en estereotipos encorsetados ni pasos
preestablecidos (Pliés, Pas de deux, Arabesque, Fouetté), sino un movimiento creado en funcién dela
representacion delaacciony desdela expresividad emotiva, para ser transmitida de forma visceral, lo
cualen 1913 no eraalgo habitual.

De este modo, lamusica, que es laque determina el discurso en ambas disciplinas, parece surgir del movimiento
danzante como sifuese el propio movimiento el que produjese el sonido musical. La coreografia de Nijinsky
no tiene ningun elemento ornamental: cada movimiento es estructural y cumple una funcién indispensable
en su relacién con la musica. Ambos universos se compenetran creando una unidad significativamente
indisoluble, objetivo Ultimo de la creaciéon interdisciplinaria.

Seguidamente haremos un andlisis comparativo con otras dos versiones coreograficas posteriores: la version
de Maurice Béjart de 1959y lade Angelin Preljocaj de 2001.



1.4.5 Maurice Béjart e Igor Stravinski

La Consagracion de la Primavera - Danza del Sacrificio, coreografia de Maurice Béjart (Béjart, 1970): la
escenade la Danza del Sacrificio comienza a partir del minuto 5:33.

En 1959, Maurice Béjart realizd una versién de La consagracion de la Primavera con el Ballet del Siglo xx de
Bruselas, sibien el video sobre el que nos basaremos para este analisis pertenece a una grabacion posterior
de lamisma version, realizada en 1970. En ella, Béjart presenta varias diferencias con respecto a la versién
de Nijinsky.Tal vez lo mas contrastante sean los siguientes aspectos:

- Béjart coreografia la introduccién de cada una de las dos partes, mientras que en Nijinsky las
introducciones son solamente orquestales.

- Béjartle otorga unimportante protagonismo a todo el cuerpo del ballet. Nijinsky establece unajerarquia
claradelaelegidaenlasegundaparte.

- Béjarttransforma el sacrificio de lavictima en la unién triunfante entre una elegiday un elegido, simbolo
de la fuerza positiva de la primavera. Mientras que Nijinsky se atiene a la idea original de Stravinskiy
exalta el sacrificio de una elegida.

Enlo que concierneal correlato entre musicay movimiento, la coreografia de Béjartapoya el discurso musical
respetando las segmentaciones de las grandes secciones musicales, pero, a diferencia de la coreografia de
Nijinsky libera el movimientoy no siempre secunda gestualmente las segmentaciones motivicas.

I - El primer segmento corresponde a la primera seccion musical entre el nimero de ensayo 142y el 149
y se extiende aproximadamente hasta los primeros 30 segundos del video, dividido en cuatro partes:

- La primera parte abarca entre el 142 y 145 de ensayo (minutaje del video 0:00-0:13) y corresponde a
la primera segmentacion sintactica musical (nueve compases). La bailarina, rodeada de un nutrido
grupo de jovenes (chicas y chicos) sentados a su alrededor, comienza su primer motivo coreografico
sin desplazamiento levantando las piernas alternadamente y cerrando el motivo con un salto con un
salto final con ambas piernas. Este motivo coreografico se repite tres veces.

Figura 160: la elegida motivo coreogréfico 1a Figura 161: la elegida motivo coreogréfico 1b



« La segunda comienza en el 145y termina en el 146 de ensayo (minutaje 00:13 — 00:18). La bailarina
realiza otro motivo coreografico de dos movimientos (salto y elevaciéon de una pierna) tres veces
mientras el grupo que larodea se levanta respondiendo con acciones de los brazos.

Figura 162: la elegida motivo coreogréfico 1c Figura 163: la elegida motivo coreogréfico 1d

- El siguiente segmento se extiende entre el niUmero 146y el 148 de ensayo (00:18 - 00:25 del video). La
bailarina presenta un motivo coreografico de dos movimientos que se repite nuevamente tres veces:
ungiro completo sequido de unainclinacién del tronco hasta el suelo. Mientras tanto el grupo se aleja
deella.

Figura 164: la elegida motivo coreogréfico 2a Figura 165: la elegida motivo coreografico 2b



« Eldltimo motivo coreografico que cierra esta primera seccion musical se extiende entreel 148y 149 de
ensayo (00:25 - 00:29) y corresponde a los Ultimos cuatro compases de la seccion. La bailarina marca
los ataques acentuados del tutti con una elongacion de piernas a derecha eizquierda.

Figura 166: la elegida motivo coreogréfico 2c

Il - El segundo segmento coreografico, el mas extenso también en esta versién ya que coincide con la
segunda seccion musical (entre los niUmeros de ensayo 149y 167), se extiende entre 00:29y 01:51 del
video, y se organiza en tres partes, cada una deellas integradas por varias acciones coreogréficas narrativas:

«Enlaprimerase evoca el acercamiento entre el elegido y la elegida y se divide en dos momentos:

- Mientras la elegida estd inmévil observando, el elegido se acerca timidamente con andar incierto e
inclinado hacia adelante (minutaje video 00:29-00:33 / niumero de ensayo 149 — 150).

Figura 167: la elegida motivo coreografico 3a



- Labailarina,amodo de seduccién hacia el elegido, desarrolla un ciclo coreografico complejo de doce
movimientos enlazados (respetando el pulso de la base ritmica y el gesto sonoro de los glissandi,
pero no la sintaxis musical lo cual genera unainestabilidad acentual), mientras el elegido continta
acercandose a ella (minutaje video 00:33 - 00:56 / nimero de ensayo 150 - 154). En los ultimos seis
segundos de esta parte del video (153-154 de ensayo) el grupo femenino se acerca paulatinamente
alapareja de elegidos como intentando proteger a su companiera.

Figura 168-171: la elegida motivo coreografico 3b-3e



Figura 172-175: la elegida motivo coreografico 3f-3i

« Entreel 154y el 162 de ensayo (minutaje del video 00:56 — 01:26) se presenta una coreografia en la cual
los dos elegidos son los protagonistas, mientras ambos grupos (chicos y chicas) les observan de cerca
demostrandoinquietud.

- Enun primer momento la elegida estdinmovil mientras el elegido la circunda (00:56 —-01:05/ 154-156
de ensayo).

Figura 176: los elegidos motivo coreografico 4a



- Entonces ella comienza aretroceder marcando la pulsacion de la base ritmica mientras él caminando
lasigue (01:05-01:15/156-159 de ensayo).

Figura 177: los elegidos motivo coreogréfico 4b

- Finalmente ambos, desde los extremos del escenario, comienzan a acercarse mutuamente marcando
la pulsacion de la base ritmica, se abrazan y se alejan volviendo cada unoasu grupo (01:15-01:26 /
159-162 de ensayo).

Figura 178: los elegidos motivo coreogréfico 4c Figura 179: los elegidos motivo coreogréfico 4d



- La ultima parte de esta seccion (minutaje video 01:26 - 01:49/ndmero de ensayo 162-167) se segmenta
endos:del 162 al 165 de ensayo (01:26 — 01:40) las jévenes intentan retener a la elegida para impedir
quevuelvaconél,ydel 165 al 167 de ensayo (01:40-01:49) los jévenes por su parte pretenden conseguir
lo mismo con el elegido. Ninguno lo consigue y la pareja se retine al final de esta seccion.

Figura 180-181: grupo y elegidos y el grupo, motivo coreogréfico 5a-5b

Figura 182: |os elegidos, motivo coreografico 5¢



lll- Eltercersegmento coreografico correspondealaterceraseccion musical que reexpone el material de
laprimera seccién (nimerode ensayodel 167 al 174, minutaje de video 01:49-02:15).En este momento la
pareja entrelazada realiza una coreografia muy enérgica (organizada en varias secuencias) respondiendo
alaintensidad y segmentacion motivica de la musica y evocando la magnitud del sentimiento de los
protagonistas (cada una de estas acciones se efectian dos veces):

« Ambos de pie se abrazan unay otra vez.

Figura 183: |os elegidos, motivo coreogréfico 6a

- Elelegido de pie se inclina mientras ella en sus brazos elonga hacia atras.

Figura 184: |os elegidos, motivo coreogréfico 6b



. Ellalevanta sobre su cabeza.

Figura 185: |os elegidos, motivo coreogréfico 6¢

- Elelegidola eleva a cadalado de su cuerpo.

Figura 186: los elegidos, motivo coreogréfico 6d



- Larecuesta sobre suhombro.

Figura 187: los elegidos, motivo coreogréfico 6e

- Seinclina con ella sobre suhombro.

Figura 188: los elegidos, motivo coreogréfico 6f



IV- El cuarto segmento coreografico coincide con la cuarta seccién musical donde se expone el tercer
material motivico (niUmero de ensayo 174-180/minutaje video 02:15 - 02:48). En la coreografia observamos:

+ Laluz de escena disminuye notablemente mientras, en penumbras, entran velozmente el grupo de
jovenesymuchachasgirando entornoala pareja de elegidos que se encuentra en el centro del escenario.
Ellalevantayellaalzalos brazos (nimero de ensayo 174-177 / minutaje video 02:15 - 02:36).

Figura 189-190: grupo y elegidos, motivo coreogréfico 6g-6h

- La parejade pie, uno frente al otro, marcan la métrica de este fragmento con un movimiento lateral
cruzado. Al finalizar la seccion él se acuesta sobre ella en el suelo iluminados por una débil luz

cenital (numero de ensayo 177-180/ minutaje video 02:36 - 02:48)

Figura 191-192: los elegidos, motivo coreografico 6g-6h

Figura 193: los elegidos, motivo coreogréfico 6i.6



V- Elquintosegmento coreografico correspondiente a una nueva reexposicion del material dela primera
seccion (numero de ensayo 180-181/ minutaje video 02:48 — 02:53). La luzaumenta y se distribuye en
todo el escenario. En la coreografia observamos la pareja de elegidos en el suelo y el grupo de chicasy
chicos que se acercan corriendo, formando parejas.

Elsextoy séptimo segmento coreogréfico estd a cargo de todo el grupo de ballet, a excepcion de la pareja
de los elegidos que permanece inmovil en el suelo. Se articula en dos partes. La primera se extiende
entreel 181yel 186 de ensayo (minutaje video 02:53 - 03:13) y coincide con la sexta secciéon musical que
reexpone el tercer material. La segunda parte coincide con la séptima seccion musical (entreel 186y el
200 de ensayo / minutaje video 03:13 - 04:03). En ambas partes la coreografia es grupal y se organiza
delasiguiente forma:

Figura 194: el grupo, motivo coreografico 7

VI-Enlasexta seccion musical, desde el minuto 02:53 al 03:13 del video, la coreografia grupal presenta
tres de los movimientos realizados por la pareja de elegidos en el tercer segmento coreografico.

Figura 195: el grupo, motivo coreografico 8a



Figura 196-197: el grupo, motivo coreografico 8b-8c

VII-Enlaséptima seccidén musical (entre el 186y el 200 de ensayo/ minutaje video 03:13 - 04:03), siempre
con una coreografia grupal por parejas, las secuencias se organizan en ocho movimientos que recuerdan
aquellos quefueron presentadosalo largo de toda la obra (amodo de recapitulacion conclusiva), mientras
la pareja de elegidos continda inmovil recostada en el suelo en el centro de la escena. Los elegidos se
unen a la coreografia grupal en los Ultimos segundos, poniéndose en pie y levantando los brazos en
gesto de alabanza.

Figura 200-201: el grupo, motivo coreografico 8f-8g



Figura 204-205: el grupo, motivo coreografico 8j-8k

VIII-En el octavoy ultimo segmento coreografico participa todo el grupo de ballety la pareja de elegidos.
Presenta solamente dos movimientos acompafiando los dos principales gestos musicales:

- Elgrupo de fusas con el disefio melodico ascendente de las flautas: la pareja se eleva sobre el grupo.

Figura 206: el grupo, motivo coreografico 9a



- Laapoyaturade piccoloy violines: elongacion hacia atras de los elegidos.

Figura 207: el grupo, motivo coreografico 9b

Como se ha podido observar, la coreografia de Béjart se organiza respetando ciertos aspectos musicales
pero se libera de otros.

Adiferenciadela coreografia de Nijinsky, que se apoya absolutamente en los gestos y motivos musicales para
estructurar sus movimientos, Béjart solamente remarca algunos gestos sonoros (aquellos perceptivamente
mas importantes en la construccién del discurso musical) pero libera al movimiento de materiales motivicos
secundarios para jerarquizar el discurso coreografico. De esta forma realiza una interpretacién personal
(tanto de la Danza del Sacrificio como del resto de la obra, si bien nos referiremos exclusivamente a la
escena analizada) desarrollando una narrativa que se refiere al encuentro, reconocimiento y exaltacién
de dosamantes.

La coreografia de Nijinsky, también para esta escena como para toda la obra, expresa la acciéon en si
misma, sin ulteriores desarrollos narrativos: una doncella danza hasta morir. La elegida puede ademas
sentir miedo o querer escapar de su destino (marcado por el circulo de ancestros) pero es un unico hecho:
danza, miedo, muerte. Estaforma de desarrollar el discurso coreografico le permite a Nijinsky establecer
una mayor sincronia con el discurso musical.

Enlacoreografiade Béjart, el recurso de representar una historia le permite establecer, en aquellos momentos
en los que se libera del discurso musical, una suerte de contrapunto interdisciplinario con el discurso
coreografico, creando situaciones de inestabilidad o tensidn con una notable expresividad. Sin embargo,
esimportante sefalar que la efectividad de este recurso en parte se debe a que ambos universos (discurso
musical / discurso coreografico) alternadamente vuelven a reencontrarse en momentos significativos de
sudevenir, de lo contrario podria obstaculizar su sentido pragmatico y significativo.



1.4.6 Angelin Preljocaj e Igor Stravinski

En 2001, Daniel Barenboim, por entonces Director de la Orquesta Sinfénica de Chicago, propone a
Angelin Preljocaj crear una nueva coreografia para La Consagracion de la Primavera de Stravinski. La
obrase estrenaen 2001, con el Ballet Preljocaj, la Orquesta Sinfénica de Chicago dirigida por Barenboim.

Preljocaj ide6 una coreografia para doce bailarines, seis mujeres y seis hombres, donde la elegida es una
mujer que, a pesar de tener que afrontar un ritual brutal, logra salir fortalecida de esa situacién extrema,
reafirmando su feminidad bajo una nueva luz. Esta nueva narracion para la musica de Stravinski se centra
enlarelacién de lo femenino y lo masculino en la sociedad del siglo XXI, cuando la figura de la mujer esta
fortaleciday en igualdad de condiciones.

Enlaprimeraescena, las parejas retozan en un pradoy las mujeres despojan de sus camisas alos hombres.
Estos, luego, son conminados a pelear entre si. Esta danza es densay angular, los contendientes tratan de
alcanzarlos puntos de simbdlica virilidad, brazos, pecho, entrepierna. Pero son las mujeres las que controlan
los movimientos de la escena, agitando las camisas como si se burlaran de la debilidad e inferioridad
masculinas. Cuando comienza la escena de la Adoracién de la tierra, los hombres persiguen a las mujeres
congran violencia por el escenarioy evocan una violacién violenta. Después de la violacion, los hombres se
retiran alos extremos del escenario, satisfechos, y en el centro bailan las mujeres, una danza por el cuerpo
humillado y herido, con las piernas contraidas y las manos recorriendo muslos. Lentamente la danza se
convierte de nuevo en seduccién ylos hombres son atraidos a un circulo magico en el que lo masculino
y lo femenino terminaran por fundirse en una poderosa unidad vital.

Enel puntodlgidodelanarracion, el grupo elige una muchachay laobliga a bailarladanzaritual. Ladesnudan
y la muchacha trata de huir, pero el circulo en torno a ella no se lo permite. El baile de la doncella escogida
es de gran fuerzay belleza en la coreografia de Preljocaj. La elegida baila con una velocidad sorprendente
y una ferocidad agdnicas, golpeando su abdomen, su espalda y sus piernas, corriendo por el escenario
desesperadamente sin poder romper nunca el circulo mégico. La elegida ya no se presenta como unavictima
expiatoria consentida, sino como una rebelde que luchay resiste, atrapada entre su deseo de vivir entre
otrosy su necesidad de trascendencia.

En el trabajo coreografico de Preljocajhay una estructuracion cartesiana que estd ligada a su formacién en

Francia, a un espiritu casi matematico. Pero el coredgrafo también permite aflorar en su obra un aspecto mas
instintivoy ancestral, intrinsecoen él.

I-Enla primera seccion musical (nimero de ensayo 142 — 149/ minutaje video 00:00 - 00:31) la coreografia,
deintensaviolenciay accion, se segmenta en tres etapas:

- Laelegida es arrojada al centro del circulo formado por hombresy mujeres.

Figura 208: elegida y grupo, motivo coreografico 1a



- Ellaintenta escapar pero se loimpiden.

Figura 209: elegida y grupo, motivo coreogréfico 1b

« Ladesnudan arrancandole laropa.

Figura 210: elegida y grupo, motivo coreografico 1c

Figura 211: elegida y grupo, motivo coreografico 1d

En este primer segmento coreografico la musica parece adquirir la funcién de musica incidental.



I1-La segunda seccién musical (nimero de ensayo 149-167 / minutaje video 00:31 - 02:07) presenta un
Unico segmento coreografico dividido en cinco partes:

« La primera parte se extiende entre el 149y el 154 de ensayo (00:31 - 01:03) coincidiendo con la
segmentacion musical. La elegida estd en el suelo, humillada y desnuda, intentando reponerse de

la agresion, mientras el grupo que la rodea, sus agresores, se balancea desplazandose de derecha a
izquierda, manifestando su dominio.

Figura 212: elegida y grupo, motivo coreogréfico 2a

- Lasegunda parte de la coreografia se extiende entre los nUmeros de ensayo 154y 159 (minutaje video
01:03-01:26).Laelegidaseincorporay desarrolla una secuencia compleja de movimientos de tronco,
brazos y piernas desplazandose por el interior del circulo. Sus movimientos por momentos evocan
un intento de reafirmacion de si misma y por momentos de inseguridad. El grupo contintda con los
movimientos oscilantes de la parte precedente, a los que suman algunos gestos similares a los que
realiza la elegida, formando secuencias reiterativas a modo de ostinato.

Figura 213: elegida y grupo, motivo coreografico 2b

Figura 214: elegida y grupo, motivo coreografico 2c Figura 215: elegida y grupo, motivo coreografico 2d



- Lasiguiente parte de este segmento coreografico corresponde al nUmero de ensayo 159-161 (01:26 -
01:41).Esta dedicadasolamente alaelegida, los jovenes del circulo permaneceninméviles. La bailarina
mantiene los movimientos de la parte precedente ademas de breves saltos marcando las acciones
sonoras del tutti orquestal.

Figura 216: elegida, motivo coreografico 3a

» La cuarta parte coreografica corresponde a los nimeros de ensayo 162 - 165 de la segunda seccién
musical (01:41-01:57 del video), donde se escucha una clara disminucién dindmicay de densidad. La
coreografia responde a este cambio sonoro: la bailarina regresa al suelo, como en la primera parte 'y
desdeallirenueva suintencién de resurgir levantandose, aunque paulatinamente vuelve a caer.

Figura 217: elegida, motivo coreografico 3b

- La ultimay quinta parte coreografica se corresponde con el tltimo fragmento musical de la segunda
seccion (165-167/01:57-02:07).Laintensidad expresiva sonora se proyecta al movimiento coreografico
coordinado de laelegiday del grupo.

Figura 218: elegida y grupo, motivo coreografico 3¢



Il - La tercera seccién musical (167 — 174 de ensayo) presenta un nuevo segmento coreografico
protagonizado por la elegida. La brevedad de la seccién (02:07 — 02:37) contrasta con la energia de la
coreografia.Labailarina, sin desplazamientos, siempre en un mismossitio, intenta sobreponerse, recae,
se eleva con mas fuerza, se golpea en el vientre..., mientras el grupo solamente observa.

Figura 219: elegida, motivo coreografico 4a Figura 220: elegida, motivo coreografico 4b

Figura 221: elegida, motivo coreografico 4c Figura 222: elegida, motivo coreografico 4d

IV - La cuarta seccidon musical (del 174 al 180 de ensayo) que presenta un nuevo material motivico, se
segmentaendospartes (174-177/177-180). La coreografia responde a la segmentaciéon musical:

+ Enla primera parte, la elegidaintenta huir nuevamente del circulo magico, esta vezcon mas impetu.

Figura 223: elegida y grupo, motivo coreogréfico 5a



- En la segunda, con una pulsacién métrica, el grupo la atrapa y la zarandea siguiendo el ritmo de la
pulsacién paraluego volver a arrojarla al centro del circulo.

Figura 224: elegida y grupo, motivo coreografico 5b

V - La quinta seccion musical, como se ha sefialado previamente, es muy breve (180 - 181 de ensayo /
03:12-03:20devideo).La coreografia presenta ala elegida (después de haber sido arrojada nuevamente
al centro del circulo) intentando reincorporarse con mas fuerzay determinaciéon, mientras el grupo que
larodea permanece inmdvil observandola.

Figura 225: elegida y grupo, motivo coreogréfico 6a

VI-Lasextaseccion musical (181-186 de ensayo/03:20-03:43 de video) también corresponde a un tnico

segmento coreografico donde todas las partes (elegida y grupo) se debaten intentando reincorporarse
desde el suelo. Ahoratodos estan en unasituacion similar.

Figura 226: elegida y grupo, motivo coreografico 6b



VII-La séptima seccion musical (186 — 200 de ensayo) corresponde la séptimo segmento coreografico
realizado exclusivamente por la elegida (03:43 - 04:39 del video). La bailarina vuelve a reexponer
(aunque de forma variada, respondiendo fielmente a las variaciones musicales) los movimientos del
tercer segmento coreografico (sin desplazamientos, siempre en un mismo sitio, se eleva, se golpea en
el vientre, la espalda, gira, se sacude, ...), pero esta vez sin recaer al suelo y, de forma decididamente
enérgica, establece una curva ascendente de crecimiento paralelo alaintensificacion musical. Elgrupo
permanece en el suelo hasta el final.

Figura 227: elegida, motivo coreogréfico 7

Figura 228: elegida, motivo coreografico 7 Figura 229: elegida, motivo coreografico 7

Figura 230: elegida, motivo coreografico 7 Figura 231: elegida, motivo coreografico 7



Figura 232: elegida, motivo coreogréfico 7

Figura 233: elegida, motivo coreografico 7 Figura 234: elegida, motivo coreografico 7

Figura 235: elegida, motivo coreografico 7 Figura 236: elegida, motivo coreografico 7



VIII- La breve conclusién musical (los tres Ultimos compases de la partitura) tiene su correlato coreogréfico
notablemente mds extenso:

- Laelegidarealiza tres gestos antes del ataque final:

- elevarse (con lafiguracién ascendente de las flautas),

Figura 237: elegida, motivo coreografico 8a

- caer (durante la breve pausa musical),

Figura 238: elegida, motivo coreografico 8b

- y ponerse en pie (con las apoyaturas que caen en el Gltimo acento).

Figura 239: elegida, motivo coreografico 8c



- Después, yaen el silencio de la obra musical finalizada:

- giralentamentey con respiracién agitada que denota su agotamiento, mirando a su alrededor,

Figura 240: elegida, motivo coreografico 9a

- paraluego recostarse calmadamente sobre el suelo.

Figura 241: elegida, motivo coreogréfico 9b

El segmento musical conclusivo dura cinco segundos, mientras que esta accion coreografica de notable
expresividad sobre el silencio final (donde solamente puede escucharse la respiracion de la bailarina) dura
45 segundos.



La creacién coreogréficade Preljocaj presenta algunos aspectos en comun conlade Nijinsky y otros con Béjart.
Por una parte, su coreografia presenta acciones Unicas en cada escena sin desarrollos tematicos ulteriores.
Circunscribiéndonos exclusivamente a la escena analizada, constatamos que (al igual que Nijinsky) Preljocaj
solamente presenta una Unicaideatematica:la elegida es conminada a danzar pero esta vezno hasta morir
sino hasta reafirmarse y sobrevivir. Ella sufre la agresién y la humillacién del grupo pero no sucumbe, sino
que luchay crece ante la adversidad. En Béjart en cambio, presenciamos un desarrollo narrativo personal:
elencuentro delosamantes, un reconocimiento del otro, la aceptacién del deseo, lalucha porla separacion
que lesimpone el grupoy finalmente la victoria de la unién.

Por otra parte, al igual que Béjart, Preljocaj respeta las segmentaciones de las secciones musicales
pero en ciertos momentos libera el movimiento en su interior. Las secuencias coreograficas dentro
de cada seccion presentan momentos de contrapunto interdisciplinario al igual que Béjart, creando
situaciones de gran expresividad producidas en parte por la inestabilidad (suspensividad) que generan
las contradicciones sintacticas entre musica y movimiento, para luego disiparse en los momentos de
concordancia, renovando asi la fuerza del discurso interdisciplinario. Este aspecto podemos observarlo
en la séptima seccién musical de la Danza del Sacrificio.

Sin embargo, Preljocaj se distancia de las versiones de Nijinsky y Béjart en determinados momentos que a
mi juicio sonlos masinteresantesy con mayor proyeccién en su trabajo; como la primera seccion musical de
laescenaanalizada, o el primer segmento dela segundaseccién o el primer segmento de la cuarta seccion.
Es aqui donde la danza parece haber sido creada con anterioridad que la musica. En la primera seccion
musical, las acciones, tanto de la elegida como del grupo, presentan tal libertad de movimientos (casuales,
aleatorios, bruscos, inciertos, rapidos...) que es dificil concebir la sincronicidad lograda con determinados
gestos sonoros tanto por parte del grupo como de la solista. Considero que esta libertad sincronizada es un
valioso aporte de Preljocajal ballety que es justamente este aspecto el que resignificala obraen su totalidad.

Estas tres versiones coreograficas (realizadas con mas de 40 afos de distancia una de otra), sobre una
misma obra que ademas es uno de los paradigmas de la creacién musical vanguardista de principios del
siglo XX, nos enfrenta a las posibilidades intrinsecas de las conexiones entre musica y movimiento. En las
tres versiones, el movimiento surge desde la propuesta musical, en algun caso disefidndose desde el gesto
sonoro, en otro parafrasedndolo, por momentos contradiciendo y en otros adhiriendo o simplemente
estableciendo un discurso paralelo. Nijinsky, guiado por Stravinski, disené una coreografia libre de las
ataduras de la tradiciéon pero condicionada por la fuerza del movimiento musical que dictaminaba su
trayectoria. Béjart, por su parte, estableciendo su propia narrativa, en algunos aspectos afin a la tematica
original, conduce el discurso coreografico permitiendo por momentos una polifonia interdisciplinaria
muy eficaz. Preljocaj con una narraciéon abismalmente alejada de aquella ideada en sus origenes (90 afos
antes), plantea un tratamiento similar a sus predecesores pero accediendo a un nuevo nivel discursivo
emulando con su coreografia la enorme libertad que respira la creacion sonora, que al igual que su trabajo
se fundamenta en una rigurosa estructuracion.

«Basta con que nos tapemos los oidos al sonido de la musica en un salén de baile para que los que
bailan de una vez nos parezcan ridiculos.» (Bergson, 1938)
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2 SEGUNDA PARTE:
Hacia una organizacion fractal de lamusica

2.1 La Creacion Musical. Configuraciones sonoras:
timbre - tiempo - espacio. Organizacion a partir de la percepcion:
resignificacion y reciprocidad fractal.

Laacustica,ramadelafisicainterdisciplinaria, estudia entre otras cosas, las caracteristicas del sonido,
su génesis, su propagacion, su percepcioén, asi como las variables que lo conforman: timbre, altura,
intensidad, duracién y espacialidad. La musica, desde sus origenes, se ha servido de estas variables
para organizar el devenir de su discurso.

Como compositora he explorado las diferentes técnicas de organizacidn del discurso musical, tanto
aquellas provenientes delatradicién dela cultura occidental (desde el canto gregoriano hasta el poema
sinfénico) como aquellas experimentales procedentes de las aportaciones de la ciencia: las mateméticas,
la psicologia, lafenomenologia, la semiologia, entre otras.

Este recorrido me ha conducido a disefiar un sistema de organizacién de las variables del sonido para
aplicarlo a la composiciéon musical, teniendo como fundamento la percepcién del fenédmeno sonoro.
Por ese motivo la proporcionalidad y reciprocidad fractal (dentro de cada variable y en su conexién con
las demas) juegan un papel esencial en mi creacién. Esta técnica de composicion musical estructurael
timbre, el tiempo y el espacio sonoro junto con sus multiples interrelaciones.

El término fractal proviene del latin fractus y significa 'fracturado’. El matematico Benoit Mandelbrot'
propone este término en 1975 para denominar construcciones geométricas idénticas o similares que
se proyectan en distintos niveles de magnitud y que son demasiado irregulares para ser definidos
Unicamente por la geometria euclidiana. Citando las palabras del Doctor en Ingenieria Informatica
Juan Antonio Pérez Ortiz? en su articulo Mdsica Fractal: El sonido del Caos (2000):

«Basicamente los fractales se caracterizan por dos propiedades: autosemejanza (o autosimilitud)
y autorreferencia. La autorreferencia determina que el propio objeto aparece en la definiciéon de
simismo, conlo que laforma de generar el fractal necesita algun tipo de algoritmo recurrente.
La autosemejanza implica invarianza de escala, es decir, el objeto fractal presenta la misma
aparienciaindependientemente del grado de ampliaciéon con que lo miremos. Por mas que se
amplie cualquier zona de un fractal, siempre hay estructura, hasta el infinito y aparece muchas
veces el objeto fractal inicial contenido en si mismo.»

! Benoit Mandelbrot (Polonia, 1924-USA, 2010), considerado el creador del drea de las matematicas fractales.
2 Juan Antonio Pérez Ortiz, profesor titular de la Universidad de Alicante, Departamento de Lenguajes y Sistemas Informaticos.



Por tanto, autosimilitud y autorreferencia son el punto de partida para la construccién matematica de un
fractal. Algunos fractales, como la curva de Koch, o los conjuntos Julia o el conjunto Mandelbrot implican
matematicas muy complejas que van mas alla del objetivo tanto de esta tesis como de la técnica que expondré
en este capitulo.

Figura 242: Conjunto Mandelbrot Figura 243: Conjuntos Julia

En la naturaleza encontramos algunos ejemplos de aproximaciones a fractales pero sin una exactitud
matematica: cristales de nieve, ciertos vegetales (como brécoli, helechos...) o animales (como las conchas
de algunos caracoles, el plumaje de ciertas aves), procesos evolutivos biolégicos, etc. Es decir, existe un
modelo matematico fractal que puede aproximarse a estas formas naturales.

Figura 244-249: Fractales en la naturaleza



Por tanto, la autosimilitud y la autorreferencia pueden ser matematicamente exactas o aproximaciones

parciales.

La técnica que expondré no parte de una formula matematica, sino de los conceptos de autosimilitud,
autorreferencia y aliteracion de las estructuras primarias constitutivas del sonido y que proliferan y se
proyectan en los diferentes niveles de configuracién formal: intervélico, timbrico, temporal, espacial.

Comenzaré por exponer la estructuracion de cada una de estas tres variables por separado para luego

observar cdmo se relacionan entre si.

2.1.1 TIMBRE: Componer desde el sonido, esculpir el sonido

2.1.1.1 Algunasreferencias historicas

Quisiera comenzar este apartado de mi tesis
con las palabras de Arnold Schoenberg (1874-
1951) en su Tratado de Armonia, donde explica el
funcionamiento y evolucién de la armonia tonal
desde el Barroco hasta llegar a la disolucién de la
tonalidad (principios del siglo XX):

«No puedo admitir incondicionalmente la
diferencia entre altura y timbre tal y como
suele exponerse. Pienso que el sonido se
manifiesta por medio del timbre y que la
altura es una dimension del timbre mismo. El
timbre es, asi, el gran territorio dentro del cual
estd enclavadoel distrito delaaltura.Laaltura
no essino el timbre medido en una direccién.
Y si es posible, con timbres diferenciados
solo por la altura, formar imagenes sonoras
que denominamos melodias, sucesiones de
cuyasrelacionesinternas se origina un efecto
de tipo l6gico, debe ser también posible,
utilizando la otra dimension del timbre, la
que llamamos simplemente 'timbre' construir
sucesiones cuya cohesién actle con una
especiedeldgica enteramente equivalente a
aquellalégica que nos satisface enlamelodia
constituida por alturas. Esto parece una
fantasia de anticipacidony probablemente lo
sea. Pero creo firmemente que se realizara.»
(Schoenberg, 1922)

Esta suerte de “profecia” con la que Schoenberg
cierra la tercera edicién de su Tratado de Armonia
(1922), seird confirmando a lo largo del siglo XX,
gracias a los avances cientificos, tecnoldgicosy a
la experimentacion artistica.

A principios del siglo XIX, el matematico francés,
Jean-Baptiste Joseph Fourier (1768-1830) enuncié
un teorema (hoy conocido como teorema de
Fourier) en el que demuestra que cualquierforma
de onda (sonido complejo), a condicion de que
sea periodica, se puede descomponeren una serie
de ondas simples (puras) Ilamadas sinusoidales o
armonicos. Estos armoénicos en sucombinacion o
mezcla dan lugar nuevamente al sonido original,
y sus frecuencias son multiplos del sonido mas
gravellamado fundamental. Nace asi el concepto
de espectroarmdnico.

Desde el siglo XIX hasta hoy, las aportaciones
de la ciencia y las nuevas tecnologias fueron
fundamentales para la profundizacién del
conocimiento del sonido. AqQui nombraremos solo
algunasdeellas. A principios de 1900, observamos
las primeras aplicaciones de la electricidad a los
nuevos instrumentos musicales, tales como el
telharmonium de Tadeus Cahill (1906), el theremin
delLednThermen (1920), o las ondas Martenot de
Maurice Martenot (1928), entre otros. Lagrabacion
del sonido, en sus diferentes etapas, desde la
grabacién mecanica (entre 1857 a 1925), pasando
por la llamada era eléctrica (de 1925 a 1945), la
magnética (desde 1945a 1975), hastalaeradigital,
a partir de 1975 a la actualidad, proporcionan
nueva informacion acerca de las posibilidades y
la constitucion del sonido. Pero probablemente la
aportacion mas importante en este sentido vino
de los avances en la tecnologia informatica, con
los ordenadores puestos al servicio de la creacién
musical hasta llegar a la composicién asistida por
ordenador (CAO).



Entre tanto los artistas investigaron y
experimentaron con nuevos conceptos de
organizacion sonoray nuevos medios tecnolégicos
puestos a su disposicion, tales como Arnold
Schoenberg (1874-1951), Igor Stravinsky (1882-
1971),EdgarVarese (1883-1965), Olivier Messiaen
(1908-1992), Pierre Schaeffer (1910-1995), Luigi
Nono (1924-1990), Pierre Boulez (1925-2016),
Karlheinz Stockhausen (1928-2007), por
nombrar solo algunos. A mediados de los afos
70 un grupo de compositores en su mayoria
procedentes de la clase de Olivier Messiaen
(Gérard Grisey, Tristan Murail, Hugues Dufourt,
Michael Levinasy Roger Tessier), en colaboracion
con ingenieros de sonido e informaticos del
IRCAM (Institut de Recherche et Coordination
Acoustique/Musique, fundado en 1970 por
Pierre Boulez), confirman las afirmaciones de
Schoenberg citadas anteriormente.

Gérard Grisey (1946-1998), compositor, profesor
del Conservatorio Superior de Paris y miembro
excepcional de este grupo (grupo cuya identidad
técnico-estética hoy se conoce como Musica
Espectral), afirma en un articulo publicado por la
revista Melos: «<Somos musicos y nuestro modelo
eselsonido, nolaliteratura, nilas matematicas; el
sonido, no el teatro, nilas artes plasticas, el sonido,
no lateoria cuantica, la geologia, la astrologiaola
acupuntura.». Con estas palabras, Grisey intenta
expresar la importancia del material primigenio
de la musica, el sonido, y cémo el conocimiento
de sus atributos proporciona al compositor una
herramienta indispensable para el desarrollo de
suarte.

El nombre 'espectral’ proviene del concepto
espectro, entidad sonora basada en las leyes
anteriormente citadas de Fourier. El espectro
explica cdmo esta conformado el “cuerpo” del
sonidoy se clasifica en dos grupos: espectro puro o
espectrocomplejo.Un sonido puede estarformado
por una unicaonda sonora:lasinusoide, frecuencia
simple e indivisible. En este caso estamos en
presencia de un espectro puro o sinusoidal.
Si el espectro estd conformado por multiples
frecuencias es un espectro complejo (caracteristica
de la mayoria de los sonidos que nos rodean). Un
espectrocomplejo esaquel queinvolucramuiltiples
sinusoidesy, dependiendo delarelaciéon que haya
entreellas, puede serarmdnico, inarmoénico o ruido.

Un espectro esarmonico, cuando sus parciales (es
decir las ondas sinusoidales que lo conforman)
son multiplos delafrecuenciamas grave, llamada
fundamental. Un espectro es inarmédnico
cuando no todas sus parciales son multiplos de
la fundamental. Cuanto menos parciales sean
multiplos, mayor inarmonicidad se percibira en
ese sonido. Un ruido es un espectro conformado
por multiples sinusoides consecutivas sin solucién
de continuidad, a modo de cluster. En el punto
extremo de este tipo de espectro se encuentra el
ruido blanco,aquel que esta conformado portodas
las sinusoides audibles dentro de nuestro rango
deaudicién (que se extienden aproximadamente
entre los 20 Hzy 20.000 Hz).

La mayoria de los sonidos producidos por
instrumentos musicales tienen un espectro
armonico, como los instrumentos de cuerda
(violin, guitarra, piano...), viento (flauta, trompeta,
saxofén...) o algunosinstrumentos de percusiéon
(marimba, vibrafono, glockenspiel...). En cambio,
en otros instrumentos de percusion encontramos
espectros inarmonicos: cencerros, tridngulos,
gongs, eincluso espectros cercanos al ruido como
bombos, cajas, platillos...

La musica espectral reconstruye artificialmente
la imagen timbrica de un sonido de espectro
complejo (armodnico, inarménico o ruido)
reproduciendo cada una de las parciales que
lo conforman con instrumentos (acusticos o
electroacusticos). El sonido pasa a ser de este
modo el material generador de forma, como lo
fue el sujeto de unafuga en el Barroco, o el tema
de unasonata en el clasicismo.

Llegados a este punto, esimprescindible indicar
que el eje espacial que ocupa espectro de un
sonido necesita completarse con, al menos,
un eje mas para su definicion: el eje temporal.
El sonido surge, se desarrollay se extingue en
el tiempoy es ese tiempo el que nos posibilita
percibirlo. Esta cualidad sonora se denomina
envolvente y nos dainformacién tanto sobre la
evoluciéon temporal de la intensidad global de
un sonido (envolvente dindmica) como sobre
la evolucién de cada uno de sus componentes
(envolvente espectral).La escuela espectral tiene
en cuenta ambos ejes para la composicién del
discurso musical: espectroy envolventes.



2.1.1.2 Laorganizaciondelaaltura
como timbre: la organizacion fractal de
laintervalica, la armonizacion. Estudio
deun caso

Segun Albert Bregman? el timbre es «ese atributo
delasensacién auditivaentérminos porel cualun
oyente puede juzgar que dos sonidos presentados
demanerasimilary quetienen lamismaintensidad
y altura son diferentes.» (Solomos, 2020). En otras
palabras, timbre estodo aquello que caracterizaa
un sonido comotaly lo diferencia de otro.

A principios del siglo XX, cuando un musico hacia
referencia al timbre de un sonido, lo definia en
relacién con su fuente sonora: el timbre del
violin, el timbre de la trompeta...; incluso
cuando detallaba algunas sutilezas tales como:
el timbre del violin Sul ponticello, o la trompeta
con sordina wah-wah. Con el avance de los
medios de produccién de sonido, definir el timbre
recurriendo a la fuente que lo produce devino
cada vez mas ambiguo. Es imposible definir el
timbre de un sampler* o de lainfinidad de sonidos
que puede reproducir un ordenador sisolamente
nos referimos la fuente sonora.

Asi como la organizacién intervalica de la altura
ocupd uno de los principales intereses de las
experimentaciones de los compositores de la
primera mitad del siglo XX, en pos de encontrar
una estructura lo suficientemente fuerte capaz
de sustituir a la tonalidad, a finales de siglo la
preocupacién de creadores, tedricosy estudiosos
delamusicasetrasladé haciala conceptualizacion
y organizacion del timbre. Numerosos ensayos,
trabajos de investigacion, tesis y articulos en
general fueron destinados a este sujeto como,
por ejemplo, los textos recogidos en El Timbre,
metdforaparalacomposicion (Barriere, 1991), que
redne ungran nimero deensayoseinvestigaciones
de compositores e ingenieros de sonido.

Actualmente es innegable la pertenencia de la
altura al vasto territorio del timbre como parte
de su definicién, del mismo modo que el tipo de
espectro, la densidad espectral, la envolvente
dindmica, la envolvente espectral, la textura del
sonido, el registro global, la intensidad (global y
parcial), el espacio acustico, y tantas otras variables.

En este apartado de mi tesis expondré la
organizacién de la altura como estructuracién
intervalica fractal, y la organizacién de la altura
como timbre en cuanto espectro. Posteriormente
observaremos las posibilidades de fusién entre
ambos universos.

Al estudiar la evolucién de la organizacién de
la altura en la historia de la cultura occidental,
desde el canto llano hasta finales del siglo
XIX, observamos cémo el discurso musical es
conducido esencialmente porlaalturaenrelacion
alritmo, estructurando un espacio que se extiende
paulatinamente desde la organizacién lineal (la
melodia) en el sistema modal (canto gregoriano,
polifonia modal) hasta llegar a un espacio
bidimensional en el sistema tonal (indisolubilidad
entre melodia y armonia), donde la altura no
solamente rige la linea melddica de cada vozy la
nointerferencia (consonancia/disonancia) de cada
una de ellas con las demas (como en la polifonia
modal), sino que también determina la relacién
entre cadabloque vertical (acorde) relacionandolo
con el que le precede y le sucede (contexto),
y determinando el grado de suspensividad y
resolutividad entre ellos (funciones tonales). De
estemodo laaltura se organiza tanto enlamelodia
(horizontalidad) como el acorde (verticalidad) y la
relacién entre ellos.

3 Albert Bregman (Canada, 1936), profesor e investigador en psicologia experimental y psicologia Gestalt con relacién a la
percepcién del sonido.

4 Instrumento musical electronico similar en algunos aspectos a un sintetizador pero que, en lugar de generar sonidos, utiliza
grabaciones (o samples) de sonidos que son cargadas o grabadas en el mismo por el usuario para ser reproducidas mediante un
teclado, un secuenciador u otro dispositivo.



En mi técnica de composicion planteo una
interrelacién similaren un sistemanotonal delos
espacios estructurados por la altura, a través de
Redes Intervélicasy Espectros timbricos complejos.
Esta organizacion se proyecta en tres ejes:

Para la codificacion de la altura, Kropfl parte de
unidades minimas que éldenomina micromodos
constituidas por tres intervalos (y sus tres
respectivos grados cromaticos), es decir, dos
intervalos consecutivos y un intervalo indirecto

(@mbito intervalico). Por ejemplo: segun Kropfl,
el micromodo menor 1 estd formado por dos
micromodos y la red intervélica - donde segundas menores consecutivas (do - do
se estructuran lasrelacionesintervalicas de sostenido - re) que forman un ambito de 22 mayor
laobra. indirecta (do-re):

«Eje horizontal, los microestructuras,

« Ejevertical, espectro (cromatico o microtonal)
armoénico, inarmonico, ruido que determina
la ubicacién en el registro de cada grado
cromatico.

Por razones metodoldégicas, en este texto nos
referiremos a este nivel de la codificacion kropfliana
del micromodo como microestructuras intervdlicas.

- Eje transversal, red intervalica + espectro, la

- ) X Kropfl también establece tres dreas armonicas
fusién de los 2 ejes anteriores

(en funcion de la percepcion auditiva) para la
clasificacion de estas microestructuras: el area
cromdatica (microestructuras organizadas en
tornoalintervalo de 22 menor), el drea diaténica
(microestructuras organizadas en torno al
intervalo de 22 mayor) y el drea de relaciones
intervalicas por terceras (en torno al intervalo
de 32 menor y/o mayor). A partir de alli, se
determinan todas las posibles microestructuras
detresintervalos, a saber:

En el eje horizontal se estructuran fractalmente
las relaciones intervalicas (armonizacion) de la
obra, desde la microestructura (micromodo) a la
estructura general (red intervalica).

El concepto de micromodo (Cetta, 2018) fue
acunado por el compositor e investigador
Francisco Kropfl> en la década de 1970, para
designar estructuras intervalicas minimas con
identidad perceptiva. Uno de los fundamentos
tedricos de su metodologia es extraido de los
principios derivados del estudio de la percepcion,
establecido porlos psicélogos de la Gestalt.
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Figura 250: Ejemplo de Micromodo

*FranciscoKrépfl (Rumania, 1931), compositor,docente einvestigadorargentino, pionero en el campo de lamusicaelectroacustica
en Argentina y Latinoamérica. En 1958 fundé el Estudio de Fonologia Musical de la Universidad de Buenos Aires. Entre 1967
y 1971 fue director del Laboratorio de Musica Electrénica del Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM), y
posteriormente (1972-1976), jefe del Departamento de Musica Contemporanea del Centro de Investigacion en Comunicaciéon
Masiva, Arte y Tecnologia (CICMAT). Desde 1982 hasta 2006 fue jefe del Laboratorio de Investigacion y Produccién Musical
(LIPM) en el Centro Cultural Ciudad de Buenos Aires. Kropfl tiene, ademas, una extensa labor como docente de composicion y
analisis musical.



Microestructuras cromaticas
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Figura 251: Microestructuras intervélicas cromaticas
Microestructuras diaténicas
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Figura 252: Microestructuras intervélicas diatdnicas



Microestructuras por terceras

Disminuido Perfecto Menor

Perfecto Mayor Aumentado

N>

8 o8
Figura 253: Microestructuras intervalicas por terceras

Como se puede comprobar, en estas trece
microestructuras se encuentran todas las posibles
relaciones intervalicas de tres elementos. Para
Kropfl, estas microestructuras son formas
gestalticas y su codificacién se basa en aspectos
cualitativos y perceptivos.

La codificacién kropflliana de la altura, también
prevé la proliferacion de estas microestructuras
(sindesvirtuar suidentidad perceptiva),ampliando
su constitucion con la inclusién de un elemento
nuevo (intervalo/grado cromatico). De estaforma
se obtienen estructuras de cuatro elementos:
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Micromodos cromaticos de cuatro sonidos
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Figura 254: Micromodos cromaticas



Micromodos diaténicos de cuatro sonidos
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Figura 256: Micromodo por terceras
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Esjustamente en este nivel de la codificacién krépfliana donde podemos realmente verificar el concepto de
micromodo como tal. Segin hemos observado, algunos de los micromodos de cuatro sonidos clasificados
conundeterminado nombre, son exactamente iguales a otros nombrados de diferente manera, a saber:
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Figura 257: Concepto de micromodo



Por ejemplo, el menor 2b contiene las mismas relaciones intervdlicas que el menor 3a. Kropfl explica esta
particularidad haciendo un paralelismo con los modos gregorianos, sefalando que, aunque todos los modos
eclesidsticos contengan los mismos grados cromaticos (do-re-mi-fa-sol-la-si), se diferencian entre si no
solamente por surespectiva nota finalisy sudominante, sino por el rol que tiene cadaintervalo en su estructura:
cada modo otorga una determinada jerarquia y ordenacién a ciertos intervalos para sus giros melddicos,
siendo algunos pertinentes al modo y otros no. De estaforma, ciertas relaciones intervalicas admisibles en
el modo Dérico, como el giro melédico formado por 52 justa ascendente seguida de 3° menor ascendente,
2amenor descendente y 22 mayor descendente, no serian pertinentes, por ejemplo, en un Frigioo en un
Lidio. En el caso que nos ocupa, las caracteristicas intervélicas de una microestructura menor 2 (22 menory
22mayor como intervalos consecutivos, méas 32 menor como dmbito) son las Unicas que deberian reflejarse
en un giro melédico formado por el micromodo menor 2b, pero no deberiamos encontrar de forma directa
ningun intervalo de 32 mayor (aunque aparezca indirectamente dentro de la estructura ordenada de este
micromodo), ya que la 32 mayor pertenece ala microestructura menor 3.
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En mi propio trabajo compositivo extiendo el mismo procedimiento de proliferacién intervélica (desarrollo
de microestructuras de tres sonidos a micromodos de cuatro), multiplicando cada micromodo de tal manera
que me permita construir redes intervalicas de seis elementos o mas sonidos, manteniendo aspectos
importantes de la génesis intervalica y simetria del micromodo generador, ademas de configurar la red
enuna estructura ciclica.

Por ejemplo, partiendo del micromodo menor 3b y haciendo proliferar su estructura con elmenorindice de
cambio (manteniendo dos elementos comunes), construyo la siguiente red intervdlica, simétricay ciclica,
cuya sonoridad cromética se difumina por un nimero equivalente de relaciones de terceras y sextas mayores
y menores:
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Figura 259: Red intervalica hexatdnica, simétrica y ciclica



Estared es susceptible de transponerse cuatro veces:
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Figura 260: Transposiciones de la red hexatdnica

A pesarde quelaestructura de estared puede sergeneradaa partir del micromodo menor 3b, lared contiene
otros micromodos, la mayoria de los cuales, a su vez, también podrian ser su nicleo generador:
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Figura 261: Componentes de la red hexaténica



Laimportanciafundamental de esta observacion radicaen que la sonoridad de la red se podra modificaren
larealidad musical de cada obra, dependiendo de qué nuicleo generador se manifieste en un determinado
momento, melédicamente y/o arménicamente (cualidad fractal).

Por otrolado, partiendo de cualquier otro micromodo se pueden generar distintas redes con caracteristicas
sonoras diferentes. Por ejemplo, tomando como punto de partida el micromodo mayor 2 c (micromodo que
presenta unasonoridad claramente diaténico-pentaténica) se podria generar unared octatdnica, simétrica
yciclica:
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Figura 262: Mayor 2c como generador de una red octatonica

Estared también es susceptible de transponerse:
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Figura 263: Transposiciones de una red octatdnica, simétrica y ciclica



La paradoja es que, aunque la red resultante sea cromatica, podria presentar (en la realidad musical de la
obra) una sonoridad diaténica si sus giros melédicos y sus organizaciones armonicas se manifiestan desde
micromodos diaténicos como el mayor 2c. Por lo tanto, considero fundamental conocer los micromodos que
conforman unadeterminadared, es decir, sus sonoridades potenciales, para poderjugar con esta cualidad
caleidoscopicade las redesintervalicas.

Los componentes de la red octaténica son aiin mas numerosos:

RED OCTATONICA
o]
P [l i |
L ey i |
| FanY Y o (8] Lt i |
ANavd " gy Py iy o~ i |
o © =3 7o = r
MICROMODOS
A menor2b
p- A | | | | 1 | | L 1y i |
a0 | | | hey o (%] b & T |
| Fan Y | ny o | Y P (%] VETT O Ll ha i |
o~ | | g(_‘l = | | i |

¢

[
Y
e

A menor2c
o | | | | | | Il i |
| ] | | | o L4 ] i |
@ 1 7y | | 1y o> [ & ] 1 o L& ] Ll i |
L vy | Iy o> DO T e ] aal | I |
J bo © ffo #°C feo #T - T o—t
p menor3a
-4 | | | | 1 | | Il vy i |
@ | | | | o1 hos L% ] bl TN |
| | [y o | Y o> L% ) yF= 1. O Ll b i |
.J ey ﬁe. ﬁo o | | ﬁo o %D o | Hﬂ el | | I |
p menor3c
o I I | | 1 Iy I Iy L4 ] i |
:@ 1 hoy 1 By Ao & I | [ & ] L s ] i |
= | ry L% ] Ll 7Y [ %] Ll hul O ol i |
'J ey ﬁo o ~ | | ﬁu aﬂ | | Hﬂ | | i |
A menorSb
o | | I i |
FL | | oy i |
| i an Y O | | [ 8] Y i |
:JU ° p_e E() — | | ﬁo O i |
A MAYOR2a
P-4 | | ] | | | Il i |
@B | 1 I o O o o oY
J o © fo ﬁ”lﬁo fo—o R0 — B
s
A MAYOR 2 ¢
P-4 I | | | | 1 JLL s T |
| | | | O | | b O | |
& fod = ——C— ]
Y bo #B po 7 #Q hid " ©
A MAYOR3b
7 T | H o |
@ e o | ey O e il i |
.J o Ry | i |
Por terceras (7" disminuida
f
P | | [l I |
FL | | bc Il |
ey o ﬂn o | o o H
J o e fe -

Figura 264: Componentes de una red octaténica, simétrica y ciclica



Hasta elmomentohemos vislumbradola proyeccion
fractal desde la microforma (microestructuras
intervalicas, micromodo) hacia la macroforma
(red intervalica), ala vez que hemos observado la
cualidad caleidoscopica de lared intervalica, por
la cual puede cambiar su sonoridad (color) cuando
se ponende manifiestolas relacionesintervalicas
minimas conidentidad sin modificarla estructura
delared:reciprocidad fractal.

Estosaspectos delaorganizaciénfractaldelaaltura
los exploré en numerosas obras mias. Exaudi(2014),
para octeto vocal, es una de ellas. La obra fue un
encargo delaFundacién BBVA para ser estrenada
por el ExaudiVocal Ensemble, grupo vocal inglés
especializadoen lainterpretacién de musica vocal
devanguardia.

El término exaudi proviene del vocablo latino
exaudio que significa'escuchar'/'oir. Como punto
de partida parala composicion de estaobravocal,
decidi seleccionar el texto: una serie de versos
extraidos del Libro de los Salmos donde aparece
la palabra exaudia modo de homenaje al nombre
delensemble que estrenaria la obra.

Exaudi es, por tanto, una obra interdisciplinaria
integrada por dos areas artisticas, texto poético
y musica. En este caso, el texto fue seleccionado
en funcion de su significado, adquiriendo el
rol de hilo conductor de la obra. De tal manera,
todas las variables del sonido en su organizacion
musical se pusieron al servicio de lo que se
pretendia transmitir a través de la palabra. Los
versos seleccionados del Libro de los Salmos
fueronreordenados paralograr unadeterminada
configuracion morfoldgica:

Exaudi, Domine, vocem meam
qua clamavi ad te.

Inclina aurem tuam mihi,

et exaudi verba mea.

Dominus illuminatio Mea,

et salus mea,

;quem timebo?

Exaudi, Domine, iustitiam meam,
intende deprecationem meam,
lacrimas meas ne sileas

Amén

Escucha, Sefior, mi voz,
Con la que te he llamado.
Inclina tu oido hacia mi
Y escucha mis palabras.
El Sefior es mi luz

y mi salvacion,

(aquién temeré?
Escucha, Sefior, mi justa demanda,
atiende mi clamor,

no silencies mis lagrimas.
Amen




Laforma poéticaresultante se segmenta en tres partes segun su significado: una primera seccién formada
por cuatro versos, una central formada por tres y una seccion final nuevamente de cuatro versos. La primera
y la dltima seccién presentan tanto la locucién exaudi como otros tipos de alusiones al sonido: vocem,
clamavi, aurem, verba, deprecationem, sileas ('voz, 'llamado), 'oido’, '‘palabra’, 'clamor’, 'silencio’). La seccion
central simplemente es un canto de alabanza,a modo de“intermedio”0“pausa’, conlafuncién de disminuir
ladensidad dramatica, tanto conceptual como sonora, de las secciones que la rodean.

Sin intencion de profundizar en otros aspectos fenomenoldgicos de la estructura musical de esta
obra (como la textura, velocidad, intensidad, registros, articulaciones, densidades, etc.), me detendré
esencialmente en analizar la organizacion de la altura en relacion con el texto, su sintaxis, susemdntica
y su carga dramatica.

Laobraseorganizaintervalicamente con dos transposiciones de lared octatéonica previamente analizada:
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Figura 265: Red octatdnica en Exaudi

Ambastransposiciones tienen cuatro grados cromaticos en comuin.Uno de ellos es la nota mi, que se extendera
alolargo de todaobraamodo de pedal. Este grado cromatico, ubicado en el registro de la primera linea de
clave de sol, es una nota accesible a casi todas las voces del ensemble (soprano, mezzosoprano, contralto,
contratenorytenor) porque pertenece ala tesitura de todas ellas excepto ala del bajo. El bajo recogerd ese
mi para finalizar la obra, pero dos octavas mas grave.

Una de las dificultades de la interpretacién vocal a capela® en la musica no tonal es la afinacién de la altura.
Esto se debe a la ausencia de un referente estable. En esta obra utilizo varios referentes que ayudan a la
afinaciondelosintérpretes: unaredintervalica fijacon dos de sus transposiciones, el grado cromatico mique
funcionara como nota pedal recorriendo la obra de principio afin, y un repertorio concreto de micromodos
quegeneraran unaarmonizacion estable en cada unadelas secciones, como se observa en el siguiente grafico:
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Figura 266: Componentes de la red octaténica

SInterpretacion vocal a capela sin acompafamiento instrumental.



La primera seccion de la obra corresponde a los cuatro primeros versos y se segmenta en cinco partes. La
primera parte es unaintroduccion de 55 segundos, donde solamente las voces agudas cantan las dos primeras
palabras del primer verso, Exaudi Domine, alrededor de la nota mi, con glissandi de semitono ascendentesy
descendentes, configurando un universo intervalico cromatico e indefinido durante once compases.
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Figura 268: Partitura Exaudi, compds 6-11



Los semitonos que rodean la nota mi en esta introduccién (re sostenido y fa) pertenecen a unay otra
transposicion delared:re sostenidoala primeratransposicionyfaala segunda, presentando unasuerte de
indefinicion armonica, acentuada porlos glissandi. Estaambigliedad sonora pronunciando Exaudi Domine
con una intensidad minima, intenta evocar un sentimiento de temor y encogimiento ante la suplica a un
sersupremo.

En la siguiente parte de esta seccion, que se extiende desde el compds doce hasta el 22, la red intervdlica
octatdénica comienza a configurarse paulatinamente, conquistando nuevos grados cromaticos de lared y
enfatizando por unlado intervalos arménicos de 52 justa ascendente y descendente respecto al mi (mayor
4),y por otro, intervalos melédicos de 32 mayor y menor (menor 3), ademds de los semitonos que rodean
el mi. Esta segunda parte de la seccion cumple una funcién modulatoria hacia la configuracién plena de la
red octatonicay, por tanto, hacia una mayor estabilidad arménica. En este momento y continuando con el
clima de recogimiento inicial en pianissimo, el coro canta el final del primer verso haciendo una aliteracion
dela primera palabraa modo de sintesis: Exaudivocem meamy enfatizando la suplica a través de una mayor
densidad de voces con glissandi mas amplios.
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Figura 269: Partitura Exaudi, compas 12-16



La tercera parte de esta seccién (desde el compds 22 al 36) se abre con la segunda transposicion de la red
intervalica, presentando horizontalmente (lineas melédicas) micromodos crométicos (menor 3a, menor
3¢, menor 5b) y en la vertical (superposicion de las voces) micromodos diaténicos (mayor 3b, mayor 2b),
para luego invertir la disposicion. Simultdaneamente la nota pedal se amplia, primeramente, a dos notas
que forman una 52 justa y luego a tres notas configurando la microestructura Mayor 4. En esta parte de
la seccion, las voces cantan el segundo verso del texto: qua clamavi ad te. La intensidad de esta“llamada”
se evoca musicalmente a través de la pulsién cromatismo/diatonismo superpuestos entre verticalidad y
horizontalidad, conjuntamente al crecimiento intervélico del pedal (desde el unisono hasta formar el mayor
4)yladensidad de voces en tutti.
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Figura 270: Exaudi, compas 22-26



La cuarta parte mantiene esta misma organizacién intervélica cambiando la transposicion de lared y
repitiendo nuevamente las palabras del comienzo del texto (Exaudi Domine), a modo de recapitulacion.
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Figura 271: Exaudi, compas 27-30



Enlaquintay ultima parte de esta primera seccién dela obra, el coro canta Inclina aurem tuam mihi, et exaudi
verbamea ('inclina tu oido hacia miy escucha mis palabras'). Esta parte definey condensa la estructuracion
intervalica presentada hasta el momento. Sucomienzo nuevamente presenta una densidad minima, es decir,
unavozacompafada por un pedal formado con un menor 3 (mi/sol/sol sostenido) desde el compas 50al 53.
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Figura 272-273: Exaudi, compas 46-55



A partirdelcompds 53, lared pasadela22ala 12transposicion, utilizando los micromodos menor3ay menor
3 ¢, tanto melédica como armdnicamente. La intensidad crece paulatinamente a la vez que la densidad
polifénica, hasta involucrar a las ocho voces del ensemble vocal en un contrapunto imitativo formado por

giros melédicos ascendentes in crescendo.
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Figura 274-275: Exaudi, compds 56-63




Todalaintensidad del final de esta primera seccion desemboca en un desgarrador Domine, homofénicoy
fortissimo (compds 71-72), dispuesto sobre la segunda transposicion de la red, organizada verticalmente
deformaespectral’.
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Figura 276: Exaudi, compas 68-71

7 Cada una de las ocho notas de la red se disponen segun la ordenacion del espectro de re bemol.



A partirdeaquisurge lasegunda seccion de esta obra,a modo de declamacién gregoriana, con el siguiente
texto: Dominus illuminatio mea, et salus mea, ;quem timebo? ('El Sefior es mi luz y mi salvacién, ja quién
temeré?'). En esta seccidn, el texto no hace ninguna referencia al sonido (exaudi, aurem, clamavi, etc.),
como en la seccién anterior, si no que cumple una funcién de introspecciéon y reflexion, depositando la
confianza en quien iluminay salva. Es una pausa después de la intensidad de la suplica. Por lo tanto, la
segunda seccién se abre con un rotundo cambio de contexto sonoro, como una isla, manteniendo, sin
embargo, ciertas caracteristicas de la organizacion intervalica presentada hasta el momento. La melodia,
cantada por el tenor, es un préstamo del canto gregoriano: In exaudi domine adiutor, del introito de la
misa del 3°domingo después de Pentecostés, en modo edlico transpuesto. El tenor estd acompanado en
sottovoce por el resto del coro con unaarmonia organizada (de grave aagudo) sobre dos microestructuras
mayor 4: mi-fa sostenido-miy re-mi-la.
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Figura 277: Exaudi, compas 72-73



Enlaterceray ultimaseccidn delaobra (a partir del compas 76), las voces cantan: Exaudi, Domine, iustitiam
meam, intende deprecationem meam, lacrimas meas ne sileas. Amen ('Escucha, Sefor, mi justa demanda,
atiende mi clamor, no silencies mis lagrimas. Amén’). En este momento, confluyen tanto la red octaténica
(organizada en micromodos) como la técnica espectral. Lared se organiza verticalmente sobre el espectro
de mi (igual que habia sucedido con el final de la primera seccién sobre el espectro de re bemol), pero esta
vez superponiendo sus transposiciones y manifestdndose desde la sonoridad de menor 3ay ¢, mientras
que el pedal de midesciende dos octavas mas grave y pasa a las voces de los bajos, que volveran a oscilaren
glissandipor semitonos ascendentesy descendentes, aligual que lo hacian las voces agudas al comienzo de
la obra. El comienzo de esta seccion (compds 76-100) se caracteriza por su estatismo (melédico, armonico,
deregistro, de densidad) amodo de letania.

Figura 278-279: Exaudi, compas 74-83



Sinembargo, casiinadvertidamente vaincrementando laintensidad y reduciendo laduraciéon delas figuras
ritmicas, generando una sensacién de aceleracién contenida, aceleracidon que desembocara en el compas
100 (con el texto: intende deprecationem meam), en un ritmo silabado y pulsado, sin glissandi, con figuras
cortas marcadas y una textura homaéfona. Utilizo estos recursos musicales en este verso con la intenciéon
de acompanar sonoramente su significado: un estado limite de desasosiego e impaciencia. La intervdlica
(red octaténica en disposicion espectral) enfatiza melédicamente los micromodos menor 3 ay ¢, en las
seis voces superiores, mientras que los bajos contintian la oscilacién con glissandi alrededor de la nota mi,
fundamental del espectro.

Figura 280: Exaudi, compas 100-103



En elsiguiente verso (lacrimas meas nesileas), reaparecen los glissandientodas las voces, con unaintensidad
renovada, con gran amplitud (intervalos de 62y 72) como un lamento pero manteniendo los micromodos
menor3ayc, paraluego cerrarse (casionomatopéyicamente) enla's' del ultimo fonema de la palabra sileas.

0
. Ei= Iy - e — e . — — — ,
& ey | B
as. = e si - e a5 - le
s —_— mp —————p fr-mp P mp —_— Py ——— mp —
f = L n [ = Lt n [ T |
: = e e e S e i ]
; ; = t = s = : } =
me 88. ne. si L] as, si e as,
rrp ———— mp — e irmp ————— P ———— e pp ———mp ——— pp
4 = et : : -
Ms. % o — " — e Fr  — —  —r =t : : = I T - s
= ! = = et = g —
me - - - - LI P— - - -k - - - - as, sl - - - e - as
oo p—————— mp —————p Yomp ——— p —— mp T pp ——— mp—— pp
ct
1
T
2
1
B

Figura 281: Exaudi, compds 108-112



La obrafinaliza disolviéndose en el pianissimo del Amen, sobre la segundatransposiciéon de lared octaténica
organizada verticalmente formando dos micromodos por terceras, de forma consecutiva.

|
H

Figura 282: Exaudi, compas 113-117



2.1.1.3 Laorganizaciondelaalturacomo
timbre: armonicidad-inarmonicidad-
ruido, densidad espectral, tonicidad-
atonicidad. Estudio de un caso

Cuando se habla del timbre de una obra
musical, generalmente se hace referencia a la
instrumentacién (qué instrumentos intervienen,
cémo se los utiliza...), al tipo de orquestacion
(qué técnicas de orquestaciéon se emplea, qué
dimensiones tiene el orgdnico...). Sin embargo,
como se ha podido vislumbrar en el capitulo
precedente, la altura (organizada desde las
minimas estructuras intervalicas proyectadas
a la macroestructura de una red, en funcién
de una busqueda de coherencia arménico/
melddica) es susceptible de configurarse en
timbre. Uno de los recursos para lograrlo es
considerarla parteintegrante de una determinada
ordenacién espectral. En este apartado de mi
tesis consideraremos al timbre también como la
reconstruccion artificial de la imagen timbrica
de un sonido de espectro complejo (armdnico,
inarménico o ruido).

En mis obras, la instrumentacion y orquestacion,
los registros (globales o parciales), las intensidades
(globales o parciales), las densidadesy las texturas,
seran determinados en concordancia con dicho

espectro. Para ello utilizo como modelo los tres
tipos de espectros mencionados precedentemente
(arménico, inarmoénico y ruido) y a partir de alli
determino la ubicacién de la altura en el registro,
suintensidad, sutextura, etc. A este procedimiento
se lo denomina modelizacién®. Primeramente,
partiremos del andlisis del espectro arménico en
laorganizaciondelaalturaylaorquestacionenuna
obra, paraluego abordar los siguientes espectros.

Un arquetipo de espectro armdnico nos muestra
una ordenacion estable, igualada e infinita de sus
parciales (o armonicos) que seran frecuencias
multiplos de una determinada fundamental.
Aunque dicha fundamental sea una frecuencia
temperada, no todas sus parciales lo seran,
pudiendo vibrar en cuartos, octavos o incluso
partes menores del tono. Si partiésemos de una
fundamental temperada que vibre 65,4065449
Hz. (do) obtendriamos el siguiente arquetipo
de espectro armonico: f1 = 65,4065449 Hz., f2
=130,8130898 Hz., f3 = 196,2196347 Hz., f4 =
261,6261796 Hz., f5 = 327,0327245 Hz., etc. No
todas estas frecuencias son temperadasy,aunque
se aproximen a ellas, varian en micro tonos.

En el siguiente grafico podemos observar una
representacién aproximada de este espectro
expresada con parciales temperadas:
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Figura 283: Ordenacion de las parciales de un espectro arménico temperado

8Transcripcién orquestal de la vida y movimiento interno de un sonido.



Las frecuencias de estas parciales son préximas a las mencionadas en el parrafo anterior, aunque no
exactamente iguales: f1 =65,406526 Hz., f2 = 130,81294 Hz., f3 =195,9979 Hz., f4 = 261,62573 Hz., f5 =
329,62 Hz., etc.

Si bien cualquier sonido de espectro armoénico puede estar constituido por infinitas parciales, que incluso
podrian extenderse fuera de nuestro rango de audicion, en este grafico visualizamos solamente las primeras
25 parciales, con el fin de subrayar que al llegar a la parcial nUmero 25 ya estan presentes las doce notas de la
escala cromdticamas sus octavaciones. Sieliminamos esas octavaciones del espectro armoénico, obtendriamos
lasiguiente ordenacion de las doce parciales temperadas:
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Figura 284: Parciales temperadas impares de un espectro armonico

Cuando reconstruimos el timbre de un espectro complejo con instrumentos acusticos, se presentan ciertas
limitaciones, como laimposibilidad de ciertos instrumentos de reproducirintervalos mas pequenos de la 82
detono, o del4°detono eincluso menores del semitono (como el caso del piano, la celesta, el vibrafono, la
marimba...). Mds alin,aunque ciertos instrumentos como las cuerdas frotadas (violines, violas, violonchelos o
contrabajos) puedan reproducirintervalos minimos, no siempre es posible afinar con exactitud unafrecuencia
microtonal por diferentes limitaciones, ya sean mecanicas o auditivas del propio intérprete.

Porlo tanto, reconstruir artificialmente laimagen timbrica de un sonido real de espectro complejo, siendo
exactamente fielesalas frecuencias de las parciales que lo conforman, es posible con medios electroacusticos;
pero por medio deinstrumentos mecdnicos solamente se podranlograr“evocaciones”mds o menos préximas
al espectro que se pretende emular.

En mis obras acusticas he utilizado dos tipos de espectro arménico: cromaticoy microtonal (por cuartas de
tono), organizados sobre cada unadelas doce notas de las escala cromatica (como fundamental del espectro):



Espectros armodnicos cromaticos:
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Figura 285-286: Espectros arménicos temperados sobre cada grado cromatico



Espectros armonicos microtonales:
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Figura 287-288: Espectros armdnicos microtonales sobre cada grado cromatico



En cuanto a la presencia o ausencia de
determinadas parciales, es necesario tener en
consideracion que las parciales de un sonido real
de espectroarmonico pueden tenerintensidades
diferentes, y algunas de ellas incluso podrian
llegar a desaparecer de un determinado espectro
por alcanzar decibelios minimos. Este es uno de
los tantos motivos por el cual el timbre de un
instrumento musical como la flauta puede diferir
de otro como el oboe, aunque ambos emitan
sonidos de espectro armadnico: las parciales que
se escuchan en uno y otro instrumento tienen
diferentes intensidades. La mayor o menor
presencia de ciertas parciales en un espectro
influird en la percepcién del timbre.

Partiendo de esta idea, reconstruyo un espectro
armonico anulando ciertas parciales y dejando
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otras, es decir, filtrandolas®. A través de este
procedimiento, puedoreconstruirunadeterminada
red intervalica en la verticalidad del espectro
ubicando cada grado cromatico de la red en
la ubicacién establecida por el orden de las
armonicas. Es decir, construyo el espectroarmonico
solamente con las notas de la red, eliminando
(filtrando) aquellas que nole pertenezcan, aunque
sean del espectro. De esta forma, extiendo la
proyeccion fractal de la altura (microestructura
intervalica, micromodo, red intervalica) al timbre.

A modo de ejemplo, en el siguiente grafico
podemos visualizar tres tipos de redes simétricas
y ciclicas (octatonica, nonatoénica y hexaténica)
distribuidas en registro conforme ala ordenacion
del espectro armoénico en cada uno de los doce
grados dela escala cromatica:
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Figura 289-290: Redes intervalica y espectros arménicos temperados sobre cada grado cromatico

?Los procesos de filtrado permiten eliminar o atenuar determinadas zonas de frecuencias del espectro.



Observando detenidamente cualquiera de estas redes y sus transposiciones organizadas espectralmente
como, porejemplo, laorganizacidon delared octatdnica del primer espectro (do) en sus tres transposiciones,
vemos que cada unadeestas transposiciones difiere de las demas por el grado de armonicidad o inarmonicidad,
determinado por la distribucién de sus parciales respecto a la fundamental do. De esta forma podriamos
afirmar quela 12transposicién delared sobre el espectro de do posee mayor grado de armonicidad quela 32,
mientras que la 22transposicion delared esla mdasinarmonica de las tres por tener ausente lafundamental
del espectro. Otra de las particularidades que muestra este grafico es que la misma transposiciéon de una
misma red adquiere configuraciones diferentes dependiendo de cuél sea sufundamental.

He utilizado estos procedimientos espectrales, como la modelizaciony filtrado, ademds de las envolventes
(transitorios) en muchas de mis obras de camara, como por ejemplo en Nire aitaren etxea (2009) para
mezzosoprano y octeto de violonchelos, encargo de Elias Arizcuren para el Octeto Ibérico. En el siguiente
ejemplo podemos observar cdmo todas las partes se organizan en la red octaténica sobre el espectro
cromatico de mi, estructurado como menor3ay menor 5b enlas lineas melédicas, mientras que enlaarmonia
presenta menor 3c.Timbrey armonia se funden aqui creando una unidad organica:
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Figura 291: Partitura Nire aitaren etxea, compas 141-146



En obras de mayor envergadura instrumental (orquesta sinfénica o de camara) la proyeccién fractal de la
intervalica sobre el espectro requiere de diferentes recursos. En miobra Hu (2014) para Orquesta Sinfénica,
las diferentes cualidades espectrales (junto con otras variables) determinan la forma. La obra, encargo
de la Orquesta Sinfénica de Bilbao y la Fundacion Autor, fue estrenada en 2014 por la Orquesta de Bilbao
y reinterpretada en 2016y 2018 por la Orquesta Sinfénica de Euskadiy la Orquesta Sinfénica Nacional de
Buenos Aires respectivamente.

Hutiene tres acepciones diferentesy en ellas me he inspirado para componerla:

Endrabe,'Hu' esel nombre del Absoluto, representa la plenitud del ser humano, la encarnacién del absoluto
enelmundo.

Enlamitologia egipcia, representa la deificacion dela primera palabra, la palabra de la creacién, el comienzo
delsonido enla creacion.

En tercer lugar, Hu también significa 'unidad' En el desarrollo del alma humana hay un movimiento hacia
la unificacion. Hu es la base de la unificacién, la fuente de la unidad més grande, la que incluye la nada y el
todo, el seryelnoser, el espacioy lacreacién, lano existenciay la existencia.

Los tres significados (sonido, unidad y absoluto) me condujeron a una determinada concepciéon delaobra
y, por tanto, a su estructuracion formal. Hu se articula en tres secciones tomando como base el nimero de
oroy los fractales (intervalicos, ritmico/temporales y configuraciones). Cada seccidn enfatiza diferentes
aspectos del sonido: timbricos, dindmicos, ritmicos, etc. Desde el aspecto timbrico, cada seccion explora un
tipo espectro diferente (ademas de otras particularidades del timbre): la primera se organiza sobre espectros
armonicos; la segunda, sobre espectrosinarmonicosy la tercera, sobre ruido.

La primera seccion, de una duracién aproximada de ocho minutos, se desarrolla sobre cuatro espectros
armonicos cromaticos y temperados, explorando de los limites de la percepcién temporal y por tanto los
limites de la configuracién formal (concepto bergsoniano de la subjetividad en la percepcién temporal™)

Partiendo de sonoridades que surgen desde las profundidades (en cuanto aregistros, intensidades y texturas
enlagran caja, timbales, contrabajos, arpay piano) el sonido crece formando ostinatos ritmicos, timbricos
yarmonicos dilatados y diferenciados en su extensiény en sumode de jeu para cada instrumento del grupo,
sobre el espectrode do 32,70 Hz:
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Figura 292: Espectro arménico de do

'%Henri Bergson (Paris, 1859-1941), fildsofo y escritor francés, Premio Nobel de Literatura en 1927.
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Casiun minuto mas tarde, violonchelos, violas, clarinete bajo y trompas con sordina, se suman al primer grupo
desde el compas once. La musica asciende en registro e intensidad continuando con ostinatos dilatados y
condiferente extension, sobre cadainstrumento, pero este segundo grupo se organizara sobre el espectro
de s0l97,9990 Hz. (32 parcial del espectro de do 32,70 Hz):
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Figura 296: Hu, compas 11-14



Paulatinamente los ostinatos de cada instrumento y de ambos grupos, comienzan a reagruparse hacia el
compas 23, preparando laentrada del tercer grupo de instrumentos (flautines, flauta, clarinetes, glockenspiel,
celestay violines) en el compas 25, esta vez sobre el espectro de mi 164,81395 Hz (52 parcial del espectro
dedo32,70Hz)
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Figura 298: Hu, compds 27-29



Al llegar al compds 40, los ostinatos ya se han reagrupado por similitud timbrica entre los instrumentos,
manteniendo la identidad espectral de cada uno de los tres grupos. En el primer grupo, se establecen
tres ostinatos de diferente extension y mode de jeu: uno para los contrabajos, otro para percusiones y otro
para el arpa. En el segundo grupo los violonchelos y violas formaran un ostinato, las trompas y el clarinete
bajo otro de duracion diferente. El tercer grupo se organizara en tres ostinatos de diferentes extensionesy
caracteristicas: uno formado por violines | y Il, otro por la celesta y el glockenspiel, y el tercero por flautas y
clarinetes. Entre tanto, cada grupo (creciendo gradualmente en intensidad) sigue manteniendo un espectro
diferente, do, soly mi, que solo se relacionan entre siporque cada una delas tres fundamentales se ubica en
las primeras parcialesde do 32,70 Hz.

Apartirdel compés47 entrael cuartoy ultimo grupo (formado por oboesy cornoinglés, fagotes y contrafagot,
trompetas, trombonesy tuba) sobre el espectro de si bemol (72 parcial del espectro de do, reubicada dos
octavas mas graves):
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Figura 299: Espectro arménico de si bemol

La sonoridadincisivade los oboesyfagotes, apoyada con la presencia de las trompetas mas los glissandi de
los trombones (modulando del forte al fortissimo) producen una atmdsfera de tensién creciente, aunque
simultdneamente estable, debido al estatismo arménico y a los ostinatos, una suerte de minimalismo
estilizado, que avanza sin direccionalidad, siempre igual y siempre renovado, como las olas del mar: siempre
idénticas a simismasy siempre distintas.
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Figura 300: Hu, compas 47-49



A partir de este momento y con minimas variaciones en los ostinatos de cada uno de los cuatro grupos
espectrales, laintensidad, lavelocidad y la densidad crecerdn de forma sostenida parafinalizar en el compas
83 conelestallido de unacorde en tutti orquestal y fortissimo, formado por los cuatro espectros superpuestos,
ydandolugar al comienzo de la segunda seccién delaobra.

Lared octaténicay los micromodos menores 3a, 3¢, 5by mayores 2by 3b organizaron laintervélica en esta
primera seccién, sobre cada uno de los cuatro espectros concernidos.

Después del estallido del acorde en tuttial comienzo del compas 83, el tiempo se congela sobre la resonancia
del ultimo acorde dando paso ala segunda seccion dela obra. La seccion comienza en unaintensidad baja
(piano) que se mantendra inalterable durante casi todala seccién, presentando una sonoridad inarmoénica
y microtonal sobre la fundamental fa sostenido 369,99 Hz (parcial nimero once del espectro de do 32,70
Hz con el que se abria la obra).
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Figura 301: Espectro arménico de do

Hasta el momento, la obra ha presentado cinco fundamentales de espectros: cuatro fundamentales de
espectrosarmonicos en la primera secciony unfundamental del primer espectroinarménico enla segunda:
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Figura 302: Parciales impares del espectro arménico de do

Estas cincofundamentalesforman parte de la primeratransposicion de lared octatdnica que esta organizando
todalaintervalica delaobra:
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Figura 303: Fundamentales de espectros utilizados



Lafundamentalfa sostenido se extendera durante 32 compases, formando distintas cualidades de espectros
inarmonicos hasta el compds 115.Luego, manteniendo lainarmonicidad espectral, le seguiran lafundamental
do sostenido (entre el 115y el 127) y finalmente mi bemol desde el compas 127 hasta cerrar la segunda
seccion en el compds 135.Esdecir que, al finalizar esta segunda seccion, se habran completado siete de las
notas de la red octaténica (que organiza la intervalica de la obra desde la microforma) que a su vez estan
funcionando como fundamentales de los Unicos siete espectros en las dos primeras secciones de la obra.

Este esunaspecto masdela proyeccion fractal delaaltura. En esta segunda seccion, la timbrica se organizarg,
porlotanto, entorno a tres espectros inarménicos: fa sostenido, do sostenido y mi bemol.

Enlugar de crear espectrosinarménicos buscando crear una distribucion arbitraria de sus parciales (con el
finde generarsuinarmonicidad), o deimitar el espectroinarménico de algun sonido (tales como cencerros,
viento, etc.), decidi utilizar las parciales mas agudas de espectros arménicos microtonales eliminando su
fundamental y, de esta forma, generar la sensacion de inarmonicidad a la vez de lograr una mayor unidad
delos materiales constructivos de la obra.

Portanto, el espectro arménico de fa sostenido en el que me baso para abrir esta seccion parte de la parcial
numero cuatro del espectro:

Figura 304: Espectro microtonal de fa sostenido

En cualquier espectroarmonico, las distancias intervalicas entre parciales se reducen a medida que ascienden
alregistroagudo. Este grafico,ademas, nos muestra un tipo de espectro armoénico cuya estructura presenta
parciales no temperadas (cuartos de tono) a partir de la 72 parcial. En esta segunda seccion de la obra, la
ausenciadelafundamental del espectro defa sostenido, mas la cercaniaintervalica de las parciales superiores,
producen unasensaciéon deinarmonicidad.

Perceptivamente, un espectro inarmonico presenta un mayor grado de inestabilidad respecto a un espectro
armonico, de formasimilar a la diferente sensacidon que generala precepcién de un acorde triddico perfecto
mayor respecto a una triada disminuida, haciendo una comparacion sencilla. La primera produce un efecto
de mayor estabilidad respecto a la segunda, la cual percibimos mds suspensiva e inestable.

Aestasensacion de suspensividad inarménica del espectro de fa sostenido, decidi potenciarla conla utilizacion
de técnicas extendidas: whistle tone en las tres flautas, cuartos de tono y glissandi en oboes, corno inglés
y clarinetes, sonido fluidos (trémolos de arménicos con glissandi) en el arpa, glissandi en el encordado del
piano, glissandiy armdnicos de cuartos de tono en las cuerdas, etc. Paralelamente, lareducida intensidad de
lasegunda secciéon generaun efectodetipoarrullo.Unarrullo suspensivo e inestable que ird densificandose
gradual eimperceptiblemente hasta el compds 102, momento en el queirrumpen tres ataques en staccatissimo
de dostrompasy tres trompetas en mezzoforte, tocando la 42,62y 82 parcial del espectro.



Figura 305: Hu, compds 83-88



Apartirdel compas 102, la velocidad aumenta (negra 72-76). El caracter comienza a transformarse conforme
se vamodificando el timbre. El mode de jeu cambia, presentando una nueva sonoridad del espectro a través
de unatextura mas rugosa: staccatissimi sobre una sola nota enflautas y clarinetes, trémolos sobre una nota
en crétalos, vibrafonoy glockenspiel, gettato de arpegios en armoénicos para las cuerdas, etc., aunque siguen
presentes algunos elementos del comienzo de esta seccion como los whistle tones en las flautas o los glissandi
enoboesolos glissandien el arpay el piano.
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Figura 306: Hu, compas 102-107



Alllegar al compas 115 el espectro cambia a do sostenido, manteniendo la cualidad inarménica realizada
de forma similar que en el espectro anterior, pero utilizando nuevos recursos. El espectro sigue siendo
armonicoy microtonal, y se presentan las parciales mas agudas. Lafundamental del espectro estd presente

pero solamente en dos contrabajos, tocando en trémolo de arco molto sul ponticello 'y pianissimo, lo que le
confiere una sonoridad metalica que se funde con las parciales agudas del espectro.

Figura 307: Espectro microtonal de do sostenido

Figura 308: Hu, compas 122-124



La textura rugosa que comenzé a evidenciarse a partir del compas 102, en este momento (c. 115) se ha
transformado en una pulsacion polirritmica, que seird acelerando hasta llegar al compas 127 al metrénomo
0 =144 con una nuevafundamental (re sostenido)..

Figura 310: Hu, compds 127-130



Laseccién secierrasobre el espectro de re sostenido, presentando nuevamente un crecimiento de velocidad
ydensidad (polifénicay cronométrica) pero manteniendo las cualidades espectrales con las que comenzé.

Intervalicamente, todalaseccion se organizé con lared octatdnica, que se ha manifestado tanto enla vertical
(como fundamentales de los espectros) como en los disefios melédicos o en los grupos instrumentales
organizados por sonoridades similares con los micromodos menor 2by ¢, menor 3ay ¢, mayor 2y 3b.

Enloqueserefierealasfundamentales de los espectros presentados desde el comienzo de la obra hastael
final dela segunda seccion, se ha configurado casi completamente la primera transposicion dela octaténica
aexcepciondelanotala:
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Figura 311: Fundamentales de espectros utilizados

Al llegar a la tercera y ultima seccion (compas 135), la orquesta modula su sonoridad hacia el “ruido” en
pianissimiy con un cambio rotundo de velocidad, de 6 = 144 a 6 = 40-48 rubato.

Antes de comenzar el analisis timbrico de esta Ultima seccién de Hu, se hace necesario determinar de qué
recursos dispone un compositor de musica acustica para generarla sensacion de ruido. Enlamusica creada
parainstrumentos acusticos, el ruido se suele presentar desde cuatro aspectos diferenciados que, aunque
los clasifiquemos separadamente, generalmente se producen de forma conjunta:

- Por saturacién instrumental: a través de la utilizacién de técnicas extendidas en los instrumentos de
la plantilla, buscando las transformaciones extremas del timbre con el objetivo de obtener sonidos
complejos. Este aspecto ha sido uno de los que he trabajado en la tercera secciéon de Hu.

« Por saturacion dindmica: las dindmicas extremas (pppp/ffff) alteran la percepcion del sonido. Sus
cualidades se confunden por exceso o defecto de intensidad. Ademads, es importante sefialar que,
al alterarse las cualidades propias de un determinado sonido por exceso de intensidad, se facilita la
percepcion de laforma matérica de ese sonido.

« Por saturacion cronométrica: incrementacion extrema de ataques en los instrumentos, provocando
una rugosidad en la textura timbrica. Este aspecto del ruido es el presentado en la segunda secciéon de
Hu entreelcompas 102y el 126.

«Por saturacion frecuencial:es una masa compacta de frecuencias, en cualquier zona del registro,a modo
de“cluster” o de“trama” que afecta a la percepcion del timbre de un sonido, acercandolo a la regién
del ruido. Es uno de los aspectos que mas ha sido utilizado en la musica del siglo XXy XX, tal vez por
aproximarse a larealidad acustica del ruido (racimo frecuencias extremadamente proximas).
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Delas cuatro saturaciones mencionadas, en Hu utilizo especialmente las tres primeros: saturacién instrumental,
saturacion dinamica (por defecto) y saturacion cronométrica. Este Ultimo aspecto del ruido solo se presenta
enlasegunda parte delasegundaseccidnytiene funcién de transicién, paramodular timbricamente dela
sonoridad inarmoénica de esa seccion al ruido, caracteristica timbrica de la seccién siguiente.

En la tercera seccién, no obstante, se mantiene algunos sonidos quasi ténicos: el la en los contrabajos, la
ultima nota que faltaba para completar la red intervalica de los espectros presentados alo largo de toda la
obra. Sin embargo, su sonoridad se ubica cercana al ruido debido a su mode de jeu: los contrabajos tocan
en divisilos armoénicos naturales de 82, 63, 53, 42y 32 mayor del la sobre la IV cuerda al aire, en trémolo de
arco lld punta'y molto sul ponticello. Esta forma de tocar produce una sonoridad opaca y ronca, mientras se
presentan alternadamente las primeras cinco parciales del espectro arménico de la 55 Hz. El arpa apoya la
leve tonicidad de los contrabajos con un trémolo, configurado por un micromodo menor 3a, sobre el lamas
gravedesuregistro (la: 27,50Hz), mientras que el timbal, afinado en ella 110 Hz, produce primeramente un
barrido de armonicos con la superball para luego finalizar la obra con un trémolo con la maza sobre el mismo
la (saturacién cronométrica).

El resto de la orquesta comienza la secciéon resonando con las parciales agudas del espectro arménico
microtonal del la 55 Hz de los contrabajos, aunque con un mode de jeu pensado para generar ruido: frullati,
sonidos eldlicos, etc. Poco a poco la orquesta ira modulando a sonoridades cada vez mas ruidosas con
intensidades muy bajas, hasta finalizar la obra emitiendo sonidos absolutamente dtonos por medio de técnicas
extendidas (saturacién instrumental) tales como: sonidos edlicos sin nota (solo aire, en los instrumentos de
viento), trémolos detras del Ponticello o en el cordal (para todas las cuerdas exceptuando los contrabajos), o
incluyendo la presencia deinstrumentos de percusién dtonos tales como platillos, tamtam, etc.

La obra finaliza diluyéndose con ruidos 4tonos en pianissimo (saturacién dinamica), sobre los arménicos
roncos del contrabajo hasta desaparecer absorbidos por el silencio.
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2.1.2 TIEMPO: Configuracion de la temporalidad

2.1.2.1 Dualidad duracion-devenir:
ritmo objetivo (parametro abstracto),
ritmo subjetivo (devenir perceptible).La
Gestalttheorie: el concepto deagrupacion
ysurelacion con la célularitmica

El sonido, y en consecuencia la musica, nace,
evolucionay se extingue en el tiempo. El tiempo
es su cauce vital, su verbo. Ambos necesitan de
ese lapso para existir, y durante ese momento sus
posibilidades de configuracion son infinitas.

Hasta aqui hemos estudiado la altura y el timbre
sin considerarlos como fenémenos evolutivos en
eltiempo. Estudiarun objeto sinteneren cuentasu
movimiento temporal es reducirlo a una realidad
incompleta.En este apartado de mitesis abordaré
la configuracién del tiempo musical desde dos
perspectivas opuestas pero complementarias:
el tiempo objetivo (velocidades, duraciones,
cronémetros) y el tiempo subjetivo (el devenir, lo
percibido, lointuido).

De igual forma que la organizacién fractal de
la altura, la estructuracion del tiempo musical
(ritmo/forma) se proyectard en mi obra desde
la microforma a la macroforma y viceversa
(reciprocidad fractal). Por otra parte, me intereso
por explorar en mi obra de los limites de la
percepcién temporal, concebido comolos limites
delaconfiguracion formal (concepto bergsoniano
delasubjetividad de la percepcién temporal).

Segun Henri Bergson, tomamos conciencia
del tiempo debido a la percepcién subjetiva
del movimiento (cambios sutiles que se van
produciendo, percepcién del cambio o de “lo
movil”). Es decir, la experiencia del tiempo es una
realidad compuesta de la observaciéon de“lo que
se mueve”y el analisis de su trayectoria desde la
perspectivade una distancia necesaria (memoria).

Bergson también afirma que en este proceso nos
guiamos por dos cualidades temporales:

a. un tiempo medible y objetivable (que com-
partimos con el resto del mundo), un tiempo
medido (por segundos, minutos, horas, dias,
meses, aios...), un tiempo imperturbable
(siempreigualy constante).

b.untiempo subjetivo, interno,no mensurable,
un tiempo que se amplia (fundiendo
presente con diferentes momentos del
pasado y del porvenir), un devenir que
impregna nuestra conciencia debido a la
percepcién delfenémeno.

El concepto de devenir se origin6 en la antigua
Grecia con el fil6sofo Heraclito de Efeso'’, que
afirmaba que en este mundo nada es constante
excepto el cambio y el devenir, haciendo esta
observacion con lafamosa frase: «<Ningiin hombre
jamas pisa dos veces el mismo rio.».

En esteapartado consideraremosambas cualidades
temporales para aplicarlas a la organizacion del
tiempo musical, aligual quelaaccién delamemoria.
El concepto bergsoniano de devenir perceptible
implica necesariamente la indispensable
participacion de la memoria para construir su
contexto. La memoria pura, que coincide con la
conciencia del pasado, evoluciona haciaelmomento
presente como corriente de la conciencia, deduce
posibles proyecciones futuras, para finalmente
desembocar en el desdoblamiento del tiempo:lo
virtual y lo real en constante evolucion.

K.Ansell Pearson, explica esta duplicidad (tiempo
virtual y tiempo real) dela siguiente forma:

«...nuestra existencia actual, a medida que se
desarrolla en el tiempo, se duplica asi con una
imagen virtual, con una imagen especular. Todo
momento de nuestravida ofrece, pues, dos aspectos:
todo momento es actual y virtual, percepcién por
un lado y recuerdo por otro. Se escinde al mismo
tiempo que se forja.» (Ansell Pearson, 1999)

""Heréclito de Efeso (Efeso, 540 - 480 a. C.), filésofo griego presocratico nativo de Efeso, Asia Menor (actual Turquia).



En la configuracion temporal de la musica en general (y de mi musica en particular) podemos observar
tanto estadualidad (tiempo real / tiempo virtual) como las cualidades temporales (tiempo objetivo / tiempo
subjetivo) descriptas por Bergson. Ambos universos estan estrechamente interrelacionados, aunque presentan
especificidades que los diferencian.

Las cualidades temporales bergsonianas se observan en mi musica desde dos perspectivas ritmicas opuestas
y complementarias:

Tiempo Objetivo Tiempo Subjetivo
Cronémetro Cristalizacién
Duracion Detencion
Pulsacién Discontinuidad
Métrica Elasticidad
Velocidades Oscilacion

El tiempo objetivo se define en la estructura general de mi obra (secciones, partes, segmentos sintacticos,
susduraciones, sus velocidades, etc.): la forma; mientras que el tiempo subjetivo depende de los elementos
constitutivos y sus interrelaciones: el contenido. Tomemos por ejemplo dos segmentos temporales de
la misma duracién (30 segundos), de idéntica velocidad (8 = 60) y con el mismo nimero de intérpretes
(una flauta). En el primer segmento el flautista toca sin pausa (respiracion circular) notas muy rapidas e
irregulares (fusasy valoresirracionales), en fortissimoy en el registro agudo y sobreagudo del instrumento.
En el sequndo segmento el flautista toca rubato, con notas muy largas (cuadratas, redondas, blancas con
puntillo) entrecortadas por silencios igualmente prolongados, en pianissimoy en el registro grave y medio.
Aunque enambos segmentos el tiempo objetivo sea el mismo, la percepcién de su duracion serd diferente:
en el primer segmento experimentaremos una duracion mucho mayor que en segundo. El motivo de esta
sensacion se debealacantidad de estimulos sonoros que integran cada segmento (notas) ya suintensidad,
es decir, en el primer segmento suceden muchas mds cosas, hay muchos mas cambios y, por tanto, mayor
movimiento que en el segundo segmento.

Mi proceso creativo siempre parte de unaimagen (sonora, visual, conceptual...) que me permite comenzar
aimaginarlaobra.Enlosapartados anteriores analizamos dos obras: Exaudiy Hu.En Exaudilaimagen estaba
determinada por el texto, susignificadoy su sonoridad. En Hulaimagen eralas tres acepciones de sunombre:
sonido, absolutoy unidad. Esta primera etapa del proceso creativo es fundamental en la composicion de mi
musica: porque es el momento en el cual miimaginacion vuelay concibo laformay el contenido de la obra,
transitando desde la microforma a la macroforma (y viceversa) para determinar su organicidad.

Partiendo de la macroforma, la configuracién temporal“medible”en la segmentacidon de mi musica siempre
se estructura desde algun tipo de proporcionalidad, a través de relaciones matematicas como:

«Simetrias Por ejemplo, en mi épera Apokalypsis — simbolo de
-Fractales unarevelacion (que analizaré en la tercera parte de
. . . esta tesis) me sirvo de las relaciones matematicas

- Serie de Fibonacci delaproporcién durea, para determinarla duracién
«Proporciéndurea (Lapartemenoresalaparte total de la obra, la duracion de cada escenay la
mayor como la parte mayor es al todo.) segmentacion de cadaunadeellasen funciénde su

<Etc. contenido (narrativa del texto, accion dramatica, etc.):



Figura 314: Proporcion durea

APOKALYPSIS — Simbolo de una Revelacién

60
12 ESCENA | 22 ESCENA 3 2 ESCENA 4 3 ESCENA 523 ESCENA 62 ESCENA
Prologo El Libro Apertura de Sellos Las 7 Trompetas El Combate Epilogo
Sellado
3'30" 530" 14 23’ 8’307 530"
Introduccion Exposicion Elaboracion Conclusion

Figura 315: Esquema formal de Apokalypsis

En mi obra Shen, uno de los sextetos del Ciclo “aire y luz’, utilizo la serie de Fibonacci para determinar en
segundos la duracion total de la obra (610 segundos), la duracién de cada seccion (233 segundos - 144

segundos - 233 segundos) y la duracién la segmentacién interna de cada una de las 3 secciones.

Serie de Fibonacci

SEGMENTACION SINTACTICA

PARTE A: EXPOSICION DEL MATERIAL

89" 144"
55" 34" 58" 89"
Jing Xi Sheng Chang
SOSEGADA SUAVE PROFUNDA LARGA
34" 21" 13" 21" 34" 21" 34" 55"
Mi DO MI Do Mib M DO iC
21 13 8 [ 13 8 [5] 8 | 13 21 [ 13 8 | 13 21 | 13 21 | 34
PARTE B: ELABORACION
144" {2'24")
29" 55"
55" ag" 21" 34"
You Yun Huan Mian
CONTINUA. UNIFORME LENTA DELICADA
34 21 13 21 13 8 13 21
. . . FA# Mib FA# Slb Al LA DO#
21 | 13 8 | 13 8 | 5 8 | 13 8 |5 (3] 5 8 [5 8 | 13
PARTE C: CONCLUSION
89 144
55 34 55 89
34 21 13 21 34 21 34 55
Jing Xi Sheng Chang You Yun Huan Mian
SOSEGADA SUAVE PROF LARGA CONTINUA UNIFORME LENTA DELICADA
Ml Do SOL Mik FA# b
21 [ 13 8 | 13 8 (5] 8 | 13 21 [ 13 8 | 13 21 [ 13 21 [ 34

Figura 316: Esquema formal de Shen




Paralelamente a la definicion temporal de la macroforma y sus segmentaciones internas, en esta etapa
del proceso compositivo también organizo la microforma: la célula ritmica, que generalmente surge
determinada por laimagen inicial de la obra.

El concepto 'célula’ implica la nocién de agrupacion de sus elementos constitutivos, y en el caso que nos
compete (célula ritmica) de estimulos sonoros en el tiempo. La Gestalttheorie ha enunciado una serie de
leyes y principios que dan cuenta del funcionamiento de la percepcién, asi como nuestra tendencia a
agrupar los estimulos percibidos (visuales, auditivos, tactiles, etc.) para comprenderlos.

En el presente apartado de mitesis, tendremos en cuenta especialmente aquellas aportaciones de la Gestalt
que conciernen especialmente a la percepcion y comprensién de aquellos fenédmenos que transcurren en

el tiempo, y cdmo estos se configuran en grupos.

Algunas Leyes y Principios de la Gestalttheorie: la agrupacién

- Ley de conflicto entre tendencias perceptivas:
La mayor parte de los fendmenos que se
presentan a la percepcion plantean conflictos
ante las tendencias descritas mas arriba.

Al percibir varios estimulos tendemos a agrupar-
los de alguna manera, por ejemplo: el tic-tac de
un reloj, los sonidos del mar, laimagen de un ros-
tro, las texturas de los simbolos Braille, etc.:

- Principio general de figura/fondo: es la ten-
dencia a organizar los estimulos (visuales,
sonoros) estructurandolos de tal manera

« Ley de la Estructura: una forma es percibida
como un todo, independientemente de las

partes que la constituyen.

Ley de proximidad o contigliidad: los ele-
mentos préximos se agrupan.

Ley de similitud o semejanza: los elementos
semejantes se agrupan.

Ley de simplicidad o pregnancia (Prdgnanz):
es un principio de organizaciéon de los
elementos que permite reducir posibles
ambigiedades o efectos distorsionadores,
buscando siempre la forma mas simple
o la mas consistente; en definitiva, nos
permite ver los elementos como unidades
significativas y coherentes. Se perciben
con mayor facilidad las formas simples:
simétricas, regulares y con jerarquizacién
de bases binarias (musica).

Ley de continuidad: los elementos que se
agrupan por rectas o curvas de manera
continua tienden a ser percibidos como
una unidad. Los elementos que mantienen
un patrén o una direccionalidad tienden a
agruparse y por tanto a ser percibidos como
una unidad. Es decir, percibir elementos
continuos, aunque estén interrumpidos
entre si.

que ciertos estimulos se destaquen (ac-
tuando como figura) mas que otros (que
cumpliran la funcién de fondo).

- Figura, es un elemento que existe en un
espacio o “campo” destacandose en su
interrelacién de los demas elementos de
su entorno.

- Fondo: todo aquello que no es figura, es la
parte del campo que contiene elementos
interrelacionados que sostienen a la figura
que por su contraste tienden a desaparecer.

- Principio de cierre: ante una serie de figuras
u objetos inacabados, lineas interrumpidas,
elementos incompletos, etc., tendemos a
completarlos construyendo figuras acabadas
y perfectas.

« Principio de constancia: tendemos percibir las
cosas por su color y por su figura habituales,
por ejemplo, la nieve la vemos blanca, aunque
sea de noche.



La practica musical desde siempre hahecho un uso instintivo de las leyes que organizan nuestra percepcién,
mucho antes que estas fueran estudiadas y clasificadas por la Gestalt. Sin embargo, la deliberada aplicacion
de estas leyes a la creacion puede bridarnos resultados sorprendentes.

Teniendo en cuenta lo expuesto hasta aqui en este apartado, podemos afirmar que percibimos un ritmo
(musical) a partir de la sensacién de movimiento que nos produce el pasaje (cambio) de un estimulo
sonoro a otro, y que este ritmo podra ser perceptible o no de acuerdo con el grado de cercania o lejania
entre los estimulos (velocidad de cambio).

Segun F. Kropfl, al comparar perceptivamente en una secuencia ritmica, los intervalos de tiempo entre la
aparicion de cada sonido surgen dos campos de definicion ritmica claramente distintos:

a. El campo uniforme: cuando las entradas de los sonidos estan separadas por intervalos de tiempo

iguales.
r r |’ |’ |’ ... etc.

b. El campo no uniforme: cuando los intervalos de tiempo que separan la entrada de los sonidos son
diferentes.
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Al escuchar una serie de estimulos sonoros se percibe el ritmo a través de un proceso que efectuamos
perceptivamente, organizando los intervalos de tiempo entre las entradas de los sonidos, sus duraciones
y acentuaciones. La percepcion realiza dos operaciones esenciales en este proceso: el agrupamiento y las
jerarquias entre los estimulos (en este caso, sonoros). Es decir que, al escuchar una secuencia de estimulos
sonoros, nuestra percepcion la organiza a través del agrupamiento de estimulos no acentuados respecto
a estimulos acentuados. Por lo tanto, el acento funciona como un eje de atraccién alrededor del cual se
agrupan los estimulos sonoros no acentuados o con menor jerarquia acentual.

Llegados a este punto, nos vemos en la necesidad de formular una definicién de acento: llamamos
acento al estimulo que se destaca perceptivamente de alguna manera respecto de otros sonidos menos
jerarquizados, generando un efecto de apoyo o reposo.

Los factores que nos llevan a percibir un sonido
como acentuado son:

« Acento agogico: los sonidos de mayor
duracién se acentuan respecto a otros mas
cortos, debido a su mayor persistencia en el
tiempo. Este tipo de acentuacion pertenece
al campo de valores no uniformes (principio
gestaltico de contigliidad).

« Acento dindmico: los sonidos de mayor
intensidad se acentuan.

« Acento posicional: ante dos sonidos exac-
tamente iguales (en cuanto a su frecuen-
cia, duracién, amplitud y timbre), jerarqui-
zamos perceptivamente al primer sonido
escuchado. Si la secuencia se repite regu-
larmente, esta acentuacion se darad cada
dos sonidos. Este acento pertenece al cam-
po de valores uniformes (principio gestalti-
co de simplicidad).

« Acento ténico: es el atribuido perceptiva-
mente al sonido mas grave de una secuencia
ritmica de dos sonidos exactamente iguales
en duracion, intensidad y timbre.

« Otros factores: dependiendo del contexto, otros
factores puedeninfluiren que nuestra percepcién
jerarquice a un determinado sonido, tales como:
la funcionalidad armonica (contexto tonal), la
densidad polifénica (contexto polifénico), acento
métrico (contexto métrico), timbre, etc.



Todos estos factores acentuales pueden converger o divergir. Cuando convergen refuerzan la sensacion
acentual (cualidad resolutiva). Cuando divergen generan la sensaciéon de tensién, contraria a la de
acentuacion (cualidad suspensiva).

Representaremos los estimulos acentuados y no acentuados mediante los clasicos indicadores de la
prosodia griega:

Sonido acentuado —
Sonido no acentuado U

Hemos definido al ritmo como el agrupamiento de estimulos sonoros no acentuados respecto de estimulos
acentuados, siendo estos ultimos su centro gravitatorio y generando un efecto de eje de atraccion. La
minima expresién ritmica posible es la célula: conjunto formado por uno o dos acentos mas los sonidos
no acentuados que se organizan alrededor de ellos. La nocién de agrupamiento se fundamenta en la
Gestalttheorie.

Kropfl codifica las células ritmicas en seis prototipos

de acuerdo con:
- Su comienzo: - Sus intervalos de tiempo de entrada:
- Anacrusicas: el acento esta precedido - Uniformes

por sonidos no acentuados. - No uniformes

- Téticas: el primer sonido es acentuado.
.Sufinal: El siguiente grafico nos muestra una correlacion
entre prototipos acentuales y su expresion

- Suspensivas: termina con sonidos no agdgica espontanea (a mayor duracién, mayor

acentuados. acentuacion). La combinacion de ambos conforma
- Resolutivas: termina con un acento. una célula ritmica:
Prototipos de duraciones
C tético - resolutivo r
u anacrisico - resolutivo p r = il r
Y tetico - suspensivo r ﬂ a3 |' I'
U U anacriisico - SUSpPensivo p r p
= ) T tetico - resolutivo r p r
U — 2 anacriisico - resalutivo r =
P I
Zi— W tético - suspensivo f r ﬂ

Y sus inferrelaciones

Figura 317: Prototipos acentuales, agdgicos



Es necesario subrayar que el grafico anterior pretende ser una abstraccién esquematica de todas las
posibles células ritmicas.

Como se puede observar en el esquema, hay células de un elemento, de dos y de tres elementos:

«La célula de un elemento es un acento (prototipo 1) y para que asi se configure debe estar separada de
las demas células o elementos (acentuales o no) por medio de pausas o articulaciones, de lo contrario,

la tendencia serd al agrupamiento.

- La célula de dos elementos esta formada por un acento mas una parte no acentuada que podria ser
un solo elemento o estar integrada por multiples elementos no acentuados (prototipo 2y 3).

- Las células de tres elementos pueden estar formadas por dos partes débiles y un acento (prototipo
4), o por dos acentos y una parte débil (prototipo 5).

- Los prototipos 6 y 7 representan tipos de ampliaciones acentuales como los ritardando (el ultimo
sonido siempre es el de mayor duracién y por tanto de mayor acentuacién) o los accelerando
(los sonidos van disminuyendo de duracién por lo que el dltimo sonido siempre es el mas débil,
suspensivo).

Mientras que el elemento acentuado de la célula es indivisible, los elementos no acentuados pueden ser
multiples. Por ejemplo, el prototipo acentual nimero 5 y su correlacién agégica podrian ser expresados de
muchas maneras, pero siempre seria una célula tética y resolutiva formada por tres partes (fuerte-débil-fuerte):

T 86808 [ = penr

—wl
=N
—wl

Figura 318: Posibles desarrollos de una célula ritmica

Siendo consecuente con el objetivo de lograr una proporcionalidad temporal y fractal, ademas de las
reciprocidades fractales entre microforma y macroforma, en mi musica he establecido un repertorio de
duraciones proporcionales para la configuracién de la célula ritmica a partir de la serie de Fibonacci, como se
muestra el siguiente grafico:

—5—

R For Fy ¢
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Figura 319: Serie de Fibonacci en las duraciones



El valor 1 de este grafico presenta una figura simbdlica, en este caso de negra (0), a partir de la cual se
determinan los siguientes valores proporcionales por aumentacion (eje vertical) y por disminucién (eje
horizontal). El punto de partida puede ser cualquier duracién (dependiendo de la obra y de su contenido)
y a partir de alli se establecen proporcionalmente las demas duraciones siguiendo las proporciones de la
serie de Fibonacci.

Ademads de lo expuesto, es necesario comprender que el contexto ritmico (métrico, pulsado o libre) esta
determinado por la concatenaciéon de las células ritmicas. Es decir, las células ritmicas pueden configurar
diferentes contextos ritmicos dependiendo de cémo se interrelacionen:

CONTEXTO DE RITMO METRICO: células ritmicas organizadas sobre la base de la pulsacién, con pulsos
perceptibles y acentuaciones regulares.

CONTEXTO DE RITMO PULSADO: células ritmicas organizadas sobre la base de la pulsacién, con pulsos
perceptibles y acentuaciones irregulares.

CONTEXTO DE RITMO LIBRE: células ritmicas con proporciones irregulares entre si, no se establece
perceptivamente una pulsacion y la acentuacién es irregular.

A modo de conclusidon podemos determinar que:
La estructura temporal puede comprenderse y determinarse desde la dualidad: duracién-devenir.
El tiempo es susceptible de organizarse tanto como pardmetro abstracto como devenir perceptible:

- Pardmetro abstracto: a partir de relaciones matematicas proporcionales que parten de las
reciprocidades fractales, la seccidn aurea, la serie de Fibonacci...

- Devenir perceptible: desde una perspectiva perceptible, el tiempo es una cualidad subjetiva no
medible sino cuantificable psicolégicamente generando elementos expresivos. Es un tiempo
manipulable y elastico a través de la conjugacion de células ritmicas (agrupamiento de estimulos
por acentuaciones, intervalos de entrada y duraciones) con otros pardmetros como: velocidades,
silencios, intensidades, densidades, registros, etc.

En mi musica organizo el tiempo proporcionalmente como pardmetro abstracto y como devenir
perceptible interrelacionando los siguientes aspectos:

EL TIEMPO: ritmo como devenir perceptible

* Estructuracion de las duraciones:

» desde la microforma (célula ritmica + prototipos acentuales) La microforma se proyecta en la macroforma
* hasta la macroforma (duracion total de la obra y de sus segmentos) ¥ viceversa

* Jerarquizacion de:
* Organizacionessimétricas
* Organizacionesciclicas

* Contextos:
* Suspendidos
* Pulsados
*/MEticos O Subjetivo/ Cronométrico
O Estatico/ Evolutivo
» Estabilidad / Inestabilidad H iaatiies Mida
» Regularidad / Irregularidad O Dilatado/ Comprimido
O Ciclico / Direccional

O Discontinue/ Continuo

Figura 320: Ritmo como devenir perceptible



La microforma determinay se proyecta en la macroforma en un juego de reciprocidades y simetrias (traslatorias,
especulares, inversas...) expandiéndose y comprimiéndose proporcionalmente. En el siguiente grafico
podemos ver un ejemplo de proyeccion fractal desde la microforma (célula ritmica: prototipo 5) a la forma
general de la obra, pasando por cada una de sus segmentaciones formales, siguiendo la serie de Fibonacci
y configurando una simetria especular en cada una de sus partes, acorde a la simetria del prototipo acentual
(largo-corto-largo):

Proyeccion Fractal Inversa a la macroforma: contradiccon acentual

..... - - i ——— — il —
il ﬂjﬂh L
M %ﬁ =
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Proyeccién Fractal INVERSA a la macroforma
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Proyeccion Fractal Directa 2 la macroforma

Figura 321: Proyeccion de la microforma a la macroforma

En la parte inferior del presente grafico, se muestran fragmentos de diferentes obras mias, para ejemplificar
diversas configuraciones de una célula ritmica a partir del prototipo agdgico/acentual 5 (largo-corto-largo). Los
tres primeros ejemplos presentan una proyeccion fractal directa de la microforma a la macroforma, mientras
que el ultimo de ellos es la inversion agdgico/acentual, generando una contradiccién acentual respecto a la
forma general a modo de simetria inversa.

Hasta aqui, hemos visto que necesitamos agrupar perceptivamente los estimulos sonoros en unidades
ritmicas que denominamos células para comprenderlos, y que a su vez estas células se agrupan en unidades
mayores. También hemos observado como la célula ritmica, conformada por prototipos acentuales y agogicos,
configura (dependiendo de su interrelacion) tres diferentes contextos ritmicos, y ademas que es susceptible de
proyectarse a la macroforma directa o inversamente, configurando una reciprocidad fractal.

De la misma manera podemos llevar el concepto de prototipo acentual/agdégico en sentido inverso, y de
forma microscopica, hacerlo llegar hasta el mismo sonido, para estudiar ese sonido, que nace, evoluciona y
se extingue en el tiempo. Es decir, observar de qué manera sus transitorios se agrupan en la envolvente, con
determinadas cualidades agdgicas para cada transitorio y acentuales para la envolvente. Pero este aspecto se
dejara para otra investigacion.



2.1.3 ESPACIO: Contrapunto espacializado
2.1.3.1 Ubicacion, movimientoydensidad del sonido en el espacio

En micreacién artistica el espacio sonoro es concebido como contrapunto espacializado.

Todos los aspectos constitutivos de la obra musical sefalados precedentemente en este apartado, son
distribuidos y organizados en el espacio acustico contraponiendo o confirmando las sintaxis precedentes
con el objetivo de generar suspensividades o resolutividades sonoras.

En este sentido la organizacion espacial se organiza considerando los siguientes aspectos:

ESPACIALIZACION DEL SONIDO

Horizontal (movimiento lineal del

Vertical (localizacién del sonido en el registro) : . A
sonido en el espacio acustico)

Bifocal (estéreo) Multifocal (multicanal)
Cercano (profundidad del espacio acustico) H Lejano (profundidad del espacio acustico)
Seco (extension del espacio acustico) H Reverberante (extension del espacio acustico)
Movil

« Movimiento direccional / no direccional
Fijo (el mismo sonido se localiza

. : o « Movimiento regular / irregular
siempre en el mismo sitio)

- Movimiento estable / inestable
« Movimiento rapido / lento

Espacio pleno de sonido ( ) Espacio vacio de sonido
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3TERCERA PARTE:
La Opera, Metéfora de Configuraciones Sonoras

3.1 Analisis de: APOKALYPSIS, errebelazio baten sinbolo (2017)

La tercera parte de mitesis se centra en el analisis de mi 6pera de cdmara: APOKALYPSIS, errebelazio baten
sinbolo (APOKALYPSIS, simbolo de una revelacion), donde he aplicado las técnicas compositivas sefaladas
enlasegunda partey los aspectosinterdisciplinarios analizados y jerarquizados en la primera. Ambos
son tratados desde una perspectiva en la cual la narraciéon deviene musica.

AuUn no se ha estrenado la 6pera completa sino algunas escenas. El preestreno de las tres primeras
escenas delaéperatuvolugaren Bilbao en noviembre de 2017, en unaversién de concierto audiovisual
sinaccién escénica.

Losresponsables de esta creacion interdisciplinaria fuimos:

- Libreto: Maria Eugenia Luc

-Traducciény formato poético del Libreto: JuanKruzlgerabide

- Mdsica: Maria Eugenia Luc

- Escenografiay Direccion escénica: Josu Rekalde

-Video: Juan Crego, Josu Rekaldey Pietro Cazzaniga

La musica estd escrita para una orquesta de camara de doce musicos (flauta, oboe, clarinete, saxofén,
trompa, percusion, piano, violin |, violin II, viola, violonchelo y contrabajo), un coro de cdmara de nueve
voces (dos sopranos, dos contraltos, un contratenor, dos tenores, dos bajos), electroacustica a cuatro
canales, video y ocho bailarines.

Enloque conciernealainterpretacién del preestreno estuvo a cargo de:

-Direcciéon Musical: Andrea Cazzanigay Enrique Azurza

-Intérpretes:
-Solista: David Azurza
- Coro: Kea AhotsTaldea

-Orquesta: Ensemble Kuraia



3.1.1 Motivacion

Desde muy joven hetrabajado en colaboracién con otros artistas provenientes de diferentes reas: bailarines,
poetas, artistas plasticos, video-artistas en la creacion de obras interdisciplinarias produciendo la musica
para audiovisuales, performances, cortos e instalaciones. He experimentado con numerosos formatos
interdisciplinarios como:

« Creaciones donde mi musica (una vez escrita, estrenada y grabada) fue ilustrada por un performer
gue compusieron coreografias basandose en los gestos sonoros de la obra musical. Tal es el caso de
Continuo para cuartero de cuerdas, compuestaen 1983y coreografiada en 1984. El estreno serealizd en
elauditorio de laFundacién Astengo (Argentina). Este fue un punto deinflexién en mitrabajo que me
llevé a concebirlaindisoluble correlacion entre gesto sonoro y movimiento. A partir de ese momento
experimenté con diversas obras escritas para danzay animacién entre 1985y 1989.

« Creacionesinterdisciplinarias que partieron de un concepto oidea en comun paratodas las disciplinas
involucradas.

- La primera de estas creaciones fue Underground, el canto de los oprimidos, estrenada en 2002 en el
Museo Guggenheim (Bilbao). En ella colaboramos tres artistas: Idoia Zabaleta (danza), Juan Crego
(video) ylamusica electroacustica compuesta por mi. Para ello establecimos un marco temporal de
ochominutosy medio en el cual se desarrollaba el discurso de cada area en la obra.

Figura 322: Foto del estreno de Underground, el canto de los oprimidos



- Mi siguiente obra enmarcada en este formato fue Vuelos migratorios, para saxofdn, violin,
electroacustica, danza, video einstalaciones. En esta obra participamos Jorge Horno (performance),
Josu Rekalde (video) y yo misma (musica). La obra se estren6 en 2003 en el Koldo Mitxelena (Donostia
- San Sebastian)

Figura 323: Foto del estreno de Vuelos Migratorios

- Creaciones organizadas jerdrquicamente en torno a una de las disciplinas artisticas:

- Esel caso de Lamiak para saxofén, txalaparta, violin, electroacustica, danzay video, cuya conduccion
perceptiva estuvo a cargo de la musica. En la creacion de esta obra participamos Idoia Zabaleta
(danza),Juan Crego (video) y mimusica.La obra se estren6 en 2002 en el Palacio Euskalduna (Bilbao).

Figura 324: Foto del estreno de Lamiak



- Dentro de este formato también se encuentra Metropolifonia: la ciudad infinita para video y
electroacustica, estrenada en 2004, donde compuse la musica a partir del video creado por Juan
Crego.Laobrase estrend en CEDEMI (Bilbao) y fue premiada por IMEB-Bourges'.

Figura 325: Foto extraida del video Metropolifonia (Juan Crego)

- En 2005 realicé una obra interdisciplinar en colaboraciéon con Josu Rekalde para musica en vivo,
musica electroacustica y video, en donde el discurso interdisciplinario estaba conducido por la
musica: Gaia, para cuarteto, electroacusticay video. La obra fue estrenada por el ensemble francés
Proxima Centauri en el Theatre du Port de la Lune (Burdeos)

£ 1}

Figura 326: Foto extraida del video Gaia (Josu Rekalde)

! Institut International de Musique Electroacoustique de Bourges (Francia).



- Subida al Pagasarri, para collage, videoy musica electroacustica, creacion interdisciplinaria en colaboracion
con Francisco Aliseda (collage), Juan Crego (video) estrenada en 2007 en el Auditorio 400 del Centro de

Arte Reina Sofia (Madrid). En esta obra compuse la musica siguiendo la direcciéon y morfologia marcada
por el video.

Figura 327: Foto extraida del video Pagasarri (Juan Crego)

- Creaciones interdisciplinarias interactivas, planteadas como acontecimientos libres, paralelosy casuales,
ofreciendo al publico la oportunidad de interactuar

- Trdnsito, instalacién audiovisual interactiva para musica electroacustica, improvisacion instrumental
y pantallas de proyeccién audiovisual con la participacion del publico. Esta obra fue creada con la
colaboracion de Ana Mujica (audiovisual), Ifigo Ibaibarriaga (improvisacién al saxofén) y mi creacion

musical electroacustica. La instalacion fue presentada durante un fin de semana en el hall de la
Estacion de trenes de Bilbao, RENFE, en 2003.

Figura 328: Foto de la instalacion interactiva Trdnsito



Estas experiencias creativas (entre otras) unidas
al estudio analitico de obras interdisciplinarias
de diferentes autores y épocas me condujeron
paulatinamente hacia la aspiracién de plasmar
en una obra de largo aliento, como lo es una
6pera, los recursos adquiridos en tantos afos de
experimentacion.

Mi motivacion parala composicion de esta 6pera
fuelanecesidad de expresary compartir por medio
de mi herramienta artistica (la musica) una de
mis principales preocupaciones: los riesgos que
corre nuestra sociedad y nuestro mundo si no
tomamos conciencia de que estamos llegando a
una situacion limite para nosotros mismosy para
nuestro ecosistema.

El ser humano se ha autoerigido como especie
superior respecto a cualquier otra forma de vida
y nos hemos adjudicado el derecho de decidir
quién vive, cdmo, hasta cuando, quién muere,
cuando y de qué forma, sin comprender que
somos parte de un ecosistema con un equilibrio
delicado y que cualquier factor que lo altere
puede descompensarlo con consecuencias
insospechadas.

A lo largo de miles de afos de evolucién
nuestra especie ha conquistado conocimientos
cientificos, tecnoldgicos, filosoficos, artisticos...
Especialmente en los ultimos cien anos, los
descubrimientos cientificosy tecnoldgicos nos han
otorgado un poder que necesita ser gestionado
con madurezy vision, aunque lamentablemente
la mayoria de las veces hemos demostrado no
poseerlas. Al parecer estamos pasando por una
etapasimilaralaadolescenciade nuestra especie.
Esarriesgado poseer mucho podersinla suficiente
sabiduria para utilizarlo: la produccion dearmas de
destrucciéon masiva, la produccién a gran escala
consumiendo los recursos naturales al punto
del exterminio, la contaminacién de elementos
basicos paralavidacomolosonelaguaoelaire,la
manipulaciéon de microorganismos para utilizarlos
en propio beneficio...

Una caracteristica intrinseca y atemporal de
nuestra especie (y paralelamente considero que
puede seren cierto sentido unade sus principales
debilidades) es el ansia de adquirir y acumular
poder, un poder que jamas es suficiente: poder
econdmico, poder politico, poder social, el poder
del”yo”sobre el otro o los otros, al precio que sea
necesario. Los imperios que hemos erigido a lo
largo de la historia y del tiempo dan fe de ello.

En nuestra época el poder imperialista ya no se
define por una situacién geografica. La industria
armamentistica, la industria alimentaria, las
energéticas, las farmacéuticas, las financieras...
son el poder imperialista del siglo XXI y
constantemente luchan poraumentar sudominio
aexpensas de lo que fuera necesario: induciendo
crisis econémicas, luchando por la apropiaciéon
de los recursos naturales y asi justificar conflictos
armados a gran escala, disefiando medicinas que
refrenen enfermedades sin curarlas, etc.

El ser humano ha ido delineando dos mundos
a lo largo de los siglos: en uno encontramos la
busqueda del conocimiento, la filosofia, el arte,
los descubrimientos que facilitan o ayudan al
desarrollo de la vida... pero en otra linea de
evolucion observamos un mundo corrupto,
desorientado y destructivo para si mismo y para
suentorno buscando sometery dominaren posde
lograr un mayor poder.En las condiciones actuales
continuar en esa direccidn nos lleva a un destino
sinretorno. Considero que somos parte de untodo
mucho masinterconectado delo queimaginamos,
motivo por el cual si continuamos cosificando a
nuestra especiey deteriorando nuestro ecosistema
corremos el riesgo de provocar también nuestra
propia extinciény la de tantos otros seres vivos.
Esta obra pretende hacerunllamamientovitalala
concienciahumana, pretende ser un grito de dolor
ante la perversién en la que estamos inmersos,
mientras que insinda timidamente un canto de
esperanza en el cambio.

En el lenguaje simbdlico del libro del Apocalipsis
del Nuevo Testamento y haciendo una lectura
desvinculadadelaoficialidad y ortodoxia catdlica,
encontré un punto de partida para expresar mis
ideas. Este texto me permite lanzar un mensaje
comprometido con algunos de los grandes retos
a los cuales nos enfrentamos: la justicia social, la
preservacion de los ecosistemas, lalucha contrala
corrupcion, laesclavitud, elhambre, las guerras, la
xenofobia... Ladperase basaenunainterpretacion
personal del texto de San Juan que pone de
manifiesto su valor de denuncia social y ecolégica.

Apokalypsis significa revelacion en griegoy unade
lasformas de revelar es tomar conciencia, en otros
términos, rever o volveramirar para comprender.
En esta obra, la palabra resignificada por la
musica, por laimagen y el movimiento seran las
herramientas para transmitir pragmaticamenteel
mensaje apocaliptico, revelado.



3.1.2 ElProceso

3.1.2.1 Ellibreto.Selecciondel
texto. Reubicacion de capitulos.La
configuracion morfolégica

Lamusica, la palabraylaaccién dramatica (envivo
oenelvideo) eran necesarias para poder transmitir
lasideas que me motivaron parala composicionde
esta obra. Por ese motivo el formato que me ofrecia
la dpera se presentaba como el mas adecuado.

El primer pasofue la selecciony escrituradel libreto.
Los textos del Apocalipsis del Nuevo Testamento
me brindaron el punto de partida. Para ello decidi
leer diferentes textos del Apocalipsis: Apocalipsis
de Juan, Apocalipsis de Elias y algunos Apocalipsis
apacrifos. Seleccioné el Apocalipsis de Juan, pero
decidi primeramente leer diferentes traducciones:
la traduccién del Vaticano, la traduccion de la
Iglesia Ortodoxa, la protestante. Finalmente, elegi
trabajar con el texto griego original publicado con

traduccién palabra por palabra de Reina-Valera:
el Nuevo Testamento Interlineal, griego — espariol
(Vidal, 2011)

A partir de alli estudié algunas interpretaciones:
la del Vaticano? la interpretacion del tedlogo
jesuita Leonardo Castellani (Castellani, 1977)
y la interpretacion de dos biblistas peruanos
afines alaTeologia delaliberacién (Arensy Diaz
Mateos, 2000).

Seguidamente, seleccioné algunos capitulos
(aquellos que de alguna manera sintetizaban el
mensaje que deseaba transmitir) y los reubiqué en
funcion dela claridad de lanarracion puestaenla
acciondramatica.

La organizacién de los capitulosy versiculos
del Apocalipsis en el Nuevo Testamento es
la siguiente:
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Figura 329: Esquema formal del Apocalipsis segun San Juan

2 Editado por la Facultad de Teologia de la Universidad de Navarra




La organizaciony reubicacion delas escenas en la 6pera es el que sigue:

APOKALYPSIS — Simbolo de una Revelacién
55’
12 ESCENA | 22 ESCENA 3 2 ESCENA 4 2 ESCENA 52 ESCENA 6 2 ESCENA
Prologo El Libro Apertura de Sellos Las 7 Trompetas El Combate Epilogo
Sellado
4'30" 5'30” 11'30" 15'30” 10'30" 7'30”
Introduccion| Exposicion Elaboracion Conclusién

Figura 330: Esquema formal de la épera Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo

Como puede observarse, hay unareduccion respecto al texto liturgico. Esta adaptacion se debe arazones
escénicasy musicales. De tal manera, la 6pera queda configurada en seis escenas, cada una de ellas con
una funciéon morfolégica (narracién, direccionalidad, desarrollo de materiales...), organizadas a partir
de una proporcionalidad fractal y con un arco formal simétrico estructurado en tres etapas: estabilidad
—inestabilidad - estabilidad.

Luegoincluien el libreto algunos textos aclaratorios escritos por mi al lenguaje simbdlico del libroy de
las situaciones que alli se narran.Toda esta etapa del trabajo duré aproximadamente un aino.

El libreto quedo6 conformado del siguiente modo:

APOKALYPSIS, simbolo de una revelacion

Personajes

Alfay Omega:oro

El Profeta: contratenor
Mensajero 1y 5:soprano
Mensajero 2y 6: contralto
Mensajero 3: tenor
Mensajero4y 7:bajo
Mensajero 5:soprano
Mensajero 6: contralto
Mensajero 7: bajo

La humanidad: coro



12ESCENA: PROLOGO
El video proyecta el siguiente texto:

REVELACION DE ACONTECIMIENTOS MUNDIALES QUE YA HAN COMENZADO A SUCEDER
AFORTUNADOS LOS QUE COMPRENDEN EL SIGNIFICADO DE ESTOS TEXTOS,
PORQUEELTIEMPO ES AHORA

Unavozen offdice
Soyel Alphay el Omega, el principioy el fin, el que esy que eray que ha de venir. Apoc.1.8

Vozen off:
Escribe las cosas que has visto, y las que son, y las que han de ser después de estas. Apoc.1.19

Vozen off:
Sube aquiy te mostraré lo que tiene que suceder después de esto. Apoc. 4.1

El Profeta cae en un sueno

22ESCENA:LO QUEYA HA COMENZADO A SUCEDER

Un mensajero dice:
Aqui el libro sellado: encierra los enigmas de la historia del tiempo. ;Quién lo abrirda? No la
humanidad, angustiada por un horizonte cerrado y sin esperanza, atin es incapaz de descifrar su
propia historia.

El Profeta:

Yo lloraba mucho porque no habia sido hallado ninguno digno de abrir el libro, ni de leerlo, ni de
mirarlo. Apoc.5.4

Un mensajero:

Nollores. Mira al que triunfé sobre lamuerte conserenidady entrega, sabiduriay dominio. Liberard
el misterio sellado para que todos comprendan.

El coro:
Digno eres de tomar el libro y de abrir sus sellos; porque tu fuisteinmolado. Apoc. 5.9

32ESCENA: APERTURA DELOS SELLOS

Aperturadel primerselloy el leén dice:
Veny mira.

El Profeta:

Y miré, y heaquiun caballo blanco; y el que estaba sentado encima de élteniaun arco; y le fuedada
una corona, y salié victorioso, para que también venciese. Apoc. 6.2



El coro:

El Jinete Blanco del poder imperialista, triunfo de la injusticia social. Sobre pueblos y naciones,
celebrasuvictoria.

Elsegundo selloy el ternero dice:
Veny mira.

El Profeta:

Ysalié otro caballo, bermejo, y al que estaba sentado sobre él fuele dado poder de quitarlapaz de
latierra, y que se maten unos a otros, y sele dio una gran espada. Apoc. 6.4

El coro:

Eljinete de la guerra, siembra dolor y muerte con armas poderosas a lo largo de la historia y del
tiempo, para conquistar el poder sobre pueblos y naciones.

Eltercerselloy el ser humano dice:
Veny mira.

El Profeta:

Y miré, y he aquiun caballo negro; y el que estaba sentado encima de él tenia un peso en su mano:
“Dos libras de trigo por un denario, seis libras de cebada por un denario, no hagas dano alvinoy
al aceite.” Apoc. 6.5

El coro:

Confrio cdlculo el fatal jinete se lucra del hambre. La balanza mide y controla el hambre producida
yplanificada. Solo pesala miesysalvael 6leoy vino paralos privilegiados.

El cuarto sello se abrey el aguila dice:
Veny mira.

El Profeta:

Y miré, y he aquiun caballo verde-amarillento; y el que estaba sentado sobre él teniapornombre
Muerte;y el Hades le seguia. Apoc. 6.8

El coro:

Elultimojinetetrae consigo el color delamuerte paraun cuartodelatierra. Lamuertedeladignidad
humana por el hambre de quien no puede alimentar a sus hijos. La muerte de la fraternidad por
laxenofobia. La muerte de lasalud por la peste planificada. La muerte de los ecosistemas por las
plagas importadas.

El quinto sello: se ve debajo del altar las victimas inocentes pidiendo justicia

El Profeta:
Vibajo el altarlas almas de los que habian sido asesinados a causa de lapalabra de DIOS. Apoc. 6.9
El coro:
¢Hasta cudndo? Apoc.6.10
¢Hasta cudndo esperarjusticia?
Este es el grito del pueblo que sufrey demandajusticia, libertad y respeto por sus derechos.



El sexto sello

El Profeta:

Y acontecio un gran terremoto; y el sol se puso negro como unsacodecilicio, y laluna se puso toda
comosangre.Y las estrellas del cielo cayeron sobrela tierra. Y el cielo se aparté como unlibro que
seenrolla, y toda montana e islas fueron movidas de sus lugares. . Apoc.6.12-14

El séptimo sello

El corodice:
Y cuando él abrié el séptimo sello, acontecid silencio en el cielo. Apoc. 8.1

42ESCENA:LAS SIETETROMPETAS

El Profeta:
Yvilos siete mensajeros que estaban delante de Dios; y les fueron dadas siete trompetas. Apoc.8.2

LAS SEIS PRIMERASTROMPETAS
El primer mensajero tocala 12Trompeta

El Profeta:
Elprimer mensajero tocé latrompeta, y hubo granizo y fuego, mezclados con sangre, que fueron
lanzados sobre la tierra; y la tercera parte de los drboles se quema, y se quemo toda la hierba
verde. Apoc.8.7

El coro:
Aunquenoloveas, lavidamuere enlatierra abrasada por el fuego.

El segundo mensajero tocala segundaTrompeta

El Profeta:

El segundo mensajero tocé la trompeta, y como una gran montana ardiendo en fuego fue
precipitada en elmar;ylaterceraparte del marse convirtio ensangre. Y murio la tercera parte de
las criaturas que estaban en el mar. Apoc. 8.8

El coro:
Aunquenoloveas, lavidase muere enlamar contaminada.

El tercer mensajero toca la terceraTrompeta

El Profeta:

Eltercermensajerotocélatrompeta,y cayo del cielounagran estrella, ardiendo como unaantorcha,
ycayod sobrelatercerapartedelosrios, y sobrelas fuentes de las aguas. Apoc.8.10

El coro:
Aunquenoloveas, el ser humano muere por el agua envenenada.

El cuarto mensajero toca la cuartaTrompeta



El Profeta:
El cuarto mensajero tocé la trompeta y fue herida la tercera parte del sol, y la tercera parte de la
luna, ylatercerapartedelasestrellas, para que se oscureciese laterceraparte de ellos, y no hubiese
luzenlatercerapartedeldia, nidelanoche. Apoc.8.12

El coro:
Aunquenoloveaslanochey el diase han oscurecido.
Ay, ay, ay delos moradores de la tierra: jtres trompetas mds quedan por sonar! Apoc.8.13

El quinto mensajero toca la quinta Trompeta

El Profeta:

El quinto mensajero tocé la trompeta y vi una estrella que cayo del cielo a la tierra; y se le dio la
llave del abismo. Apoc.9.1

Y abrié el pozo del abismoy subié humo del pozo como humo de un gran horno. Apoc.9.2
Y del humo salieron langostas Apoc.9.3

El coro:

No daiiéis la hierba, los drboles no dariéis. Solo atormentad a quien prostituido en la corrupcion
destruyelatierra.

El Profeta:

Yenaquellos diaslos hombres buscardnlamuerte, y nola hallardn; y deseardn morir, y lamuerte
huird de ellos. Apoc.9.6

El sexto mensajero tocala sexta

El Profeta:
Elsexto mensajero tocé latrompetay oiunavozdiciendo:

Vozen off:
Desata alos cuatro mensajeros atados en el gran rio Eufrates.

El coro:
Y fueron desatados en el momento exacto para matar a un tercio de la humanidad.

El coro:
Unterciodela humanidad se muere por fuego, humoy azufre

LA SEPTIMATROMPETA
El séptimo mensajero toca la séptimaTrompeta

El Profeta:
Elséptimo mensajero toco latrompeta, y hubo grandes voces en el cielo. Apoc.11.15

El coro:
Elmundo perteneceaLAVERDADya LA PAZ porsiempre.



El coro:
Tedamos gracias, Senior.

El coro:

Sehaterminado el tiempo. Nadapuedela céleradelas naciones. Lairadela Creacionjustasleyes
de naturaimponey golpeaalos que destruyen la tierra.

El Profeta:
Eltemplo fue abierto en el cielo, y el arce del pacto fue vista. Apoc.11.19

52ESCENA: EL COMBATE
En esta escena no hay texto.Todala accién del combate se desarrolla con la danza, lamusicay el video.

Se ve en el cielo abierto un caballo blanco con un jinete en llamado Fiel y Verdadero que luchay juzga
conjusticia.

Con ojos como fuego y muchas diademas con un nombre escrito que ninguno conoce excepto él.
Sustunicaestabatenidadesangrey sunombre esla PALABRA DE LA VERDAD.

Los ejércitos en el cielo lo siguen vestidos de lino fino blanco y limpio.

Desubocasaleunaespada aguda para herir con ella alas nacionesy pastoreard con cayado de hierro.
Elpisaellagardelvinodelacéleraydelairadel BIEN.

Sobresutunicay sobre su piernatiene escrito: “Rey de reyes, Senor de seriores’”.

Sevealabestiay alos corruptos de la tierra con todas sus fuerzas congregados para la guerra contra el
jinete del caballo blanco y su ejército.

Sunumero esincontable como la arena del mar,
suben sobre laanchurade la tierra,
rodean el campamento de los justos.

...................................................... (Esta gran batallano sucede en un momento concretodela
historia de los tiempos sino que se va realizando en la resistencia perseverante de los justos.)

62ESCENA:EPILOGO

El Profeta:

Yviuntronoblancoy al que estaba sentado sobre él, delante del cual huyé la tierray el cielo;y no
fue hallado el lugar de ellos. Apoc.20.11

El Profeta:

Viun cielo nuevo y una tierra nueva: porque el primer cielo y la primera tierra se fueron y el mar
ya no existe. Apoc.21.1

El Profeta:
Yviunriolimpiode aguaviva. Apoc.22.1
Yenmediodelacalleyacadalado delrio, estaba el drbol delavida. Apoc.22.2



El coro:

Ciertamente ese diavendrd pronto porque el tiempo es ahora.

El que estaba sentado en el trono dice:

Yo soy el Alfay el Omega, el principioy el fin, el primero y el tltimo. El que tiene sed que vengayy el

que quierarecibael aguadelavida.

El coro:
Asisea.

Desde el comienzo de este proyecto tuve la intencién de que el texto de la 6pera fuese en euskera por
laintensidad de la sonoridad del idioma. Una vez seleccionadas las escenas y el libreto, comparti mi
trabajo con varios escritores euskaldunes. Al presentar el proyecto a Juan Kruz Igerabide® comprendié
inmediatamente miinterpretacion sobre el simbolismo del texto, se mostré interesadoy decidié realizar
una traduccion poética al euskera del texto en castellano. Tuvimos varias reuniones para debatiracercade
lasimdagenes simbolicas del textoy el mensaje que pretendia transmitir. Este proceso duré varios meses.

Finalmente, Juan Kruz Igerabide completé su trabajo:

APOKALYPSIS, simbolo de unarevelacion/errebelazio baten sinbolo

12ESCENA: PROLOGO

El video proyecta el siguiente texto:

REVELACION DE ACONTECIMIENTOS
MUNDIALES QUEYA HAN COMENZADO
A SUCEDER.

AFORTUNADOS LOS QUE COMPRENDEN EL
SIGNIFICADO DE ESTOS TEXTOS, PORQUE EL
TIEMPO ES AHORA.

Unavozen offdice:

Soyel Alphay el Omega, el principioy elfin,
elqueesyqueerayquehadevenir.Apoc.1.8

Voz en off:

Escribe las cosas que has visto, y las que
son, ylasque handeserdespués de estas.
Apoc.1.19

Vozen off:

Sube aqui y te mostraré lo que tiene que
suceder despuésde esto. Apoc.4.1

El Profeta cae en un sueno

MUNDUAN ZER GERTATUKO DIREN
ADIERAZTEN DA, HASIAK BAITIRA
DAGOENEKO GERTATZEN.

ZORIONEKOAKTESTUHAUEN ESANAHIA
ULERTZEN DUTENAK, ORAINTXE
BAITADENBORA.

Apok.1,8 Ninaiz Alfaeta Omega, hasiera eta
bukaera, orain dena, lehen zena eta gero
izango dena.

Apok.1,19 Idatz itzazu ikusitakoak, hala
oraingoak nola hauen ondoren izango
direnak.

Apok.4,1 Igo hona, eta erakutsiko dizut
ondoren gertatu beharrekoa.

3 Kruz Igerabide, Juan (Gipuzkoa, 1956) — Escritor, doctor en Filologia Vasca, fue profesor de la Universidad del Pais Vasco, director
de la Cétedra Mikel Laboa en la misma Universidad y es miembro de la Academia de la Lengua Vasca, Euskaltzaindia.



22ESCENA:LO QUEYA HA COMENZADO A SUCEDER

Un mensajero dice:

Aquiellibro sellado: Encierralos enigmas
delahistoriadel tiempo. ;Quiénloabrira?
No la humanidad, angustiada por un
horizonte cerrado y sin esperanza, atin es
incapaz de descifrar su propia historia.

El Profeta:

Yo lloraba mucho porque no habia sido
hallado ninguno digno de abrir el libro, ni
deleerlo, nide mirarlo. Apoc.5.4

Un mensajero:

No llores. Mira al que triunfé sobre la
muerte conserenidady entrega, sabiduria
ydominio. Liberara el misterio sellado para
que todos comprendan.

El coro:

Digno eres de tomar el libro y de abrir sus
sellos; porque tu fuisteinmolado. Apoc.5.9

32ESCENA: APERTURA DELOS SELLOS

Aperturadel primer selloy el leén dice:
Veny mira.

El Profeta:

Y miré, y heaquiun caballoblanco;yel que
estabasentado encimade élteniaunarco;
ylefuedadauna corona, ysalié victorioso,
para que también venciese. Apoc. 6.2

El coro:

El Jinete Blanco del poder imperialista,
triunfo delainjusticiasocial. Sobre pueblos
y naciones, celebrasuvictoria.

El 2°selloy el ternero dice:
Veny mira.

Hona hemen zigilatutako liburua: bere baitan
gordetzen ditu denboraren historiaren
igarkizunak. Nork irekiko du? Ez gizadiak,
zerumugaestuanbabhiturik baitago, itxaropenik
gabe, bereistorioaulertu ezinik oraindik.

Apok.5,4 Ninegar etanegar arinintzen, inor
ez bainuen aurkitu liburua irekitzeko eta
irakurtzeko eta begiratzeko norizango zenik.

Ez negar egin. Begiratu iezaiozu, bada,
herioirmotasun osozetaahalmen zuhurrez
garaitu zuenari. Hark askatuko du misterio
zigilatua, denek uler dezaten.

Apok.5,9 Bazara nor liburua hartu eta
hango zigiluak askatzeko,immolatuaizan
baitzara.

Zatoz eta begiratu.

Apok. 6,2 Begiratu nuen, eta, hara!, zaldi
zuri bat; eta zaldiaren gainekoak uztai
batzeraman; eta koroa ere eman zitzaion,
eta garaile agertu zen, garaile izan behar
baitzuen.

Indar inperialistaren zaldun zuria:
bidegabekeriasozialarengaraipena.Herrieta
nazioen gaineko garaipena ospatzenarida.

Zatoz eta begiratu.



El Profeta:

Y salioé otro caballo, bermejo, y al que estaba
sentado sobre él fue le dado poder de quitar
lapazdelatierra, y que se maten unosaotros,
yselediounagran espada. Apoc.6.4

El coro:

El jinete de la guerra, siembra dolor y
muerte con armas poderosasalolargode
la historiay del tiempo, para conquistarel
poder sobre pueblos y naciones.

Eltercerselloy el ser humano dice:
Veny mira.

El Profeta:

Y miré, y he aqui un caballo negro; y el
que estaba sentado encima de él teniaun
peso en sumano:“Dos libras de trigo por
un denario, seis libras de cebada por un
denario, nohagas dano al vinoy al aceite”.
Apoc.6.5

El coro:

Con frio calculo el fatal jinete se lucra
del hambre. La balanza mide y controla
el hambre producida y planificada. Solo
pesalamiesysalvael 6leoyvino paralos
privilegiados.

El cuarto selloy el dguila dice:
Veny mira.

El Profeta:

Y miré, y he aqui un caballo verde-
amarillento; y el que estaba sentado sobre
él tenia por nombre Muerte; y el Hades le
seguia. Apoc.6.8

El coro:

El ultimo jinete trae consigo el color de
la muerte para un cuarto de la tierra. La
muerte de la dignidad humana por el
hambre de quien no puede alimentar
a sus hijos. La muerte de la fraternidad
por la xenofobia. La muerte de la salud
por la peste planificada. La muerte de los
ecosistemas por las plagasimportadas.

Apok. 6,4 Beste zaldi bat, gorria, irten zen;
haren gainean zegoenari lurretik bakea
kentzeko ahalmenaemanzitzaion, gizakiek
elkar hil zezaten, eta ezpata handi bat ere
eman zitzaion.

Gudaren zaldunak herioa eta oinazea
zabaltzen ditu arma indartsuen bidez
historian eta denboran zehar, herri eta
nazioen gainean boterea irabazteko.

Zatozeta begiratu.

Apok.6,5 Begiratu, eta zaldi beltz bat ikusi
nuen. Haren gainean zegoenak balantza
batzeukan eskuan: “bilibra gari, egquneko
soldataren truke; sei libra garagar
eguneko soldataren truke; ez ukitu olioa
etaardoa.”

Hotz-hotzean kontuak eginez, zaldun
maltzurrak etekina ateratzen dio goseteatri.
Balantzak neurtzen eta kontrolatzen du
ekoizturiko eta planifikaturiko gosetea.
Aleen uzta baino ez du jartzen balantzan,
eta olioa zein ardoa pribilegiatuen esku
uztenditu.

Zatozeta begiratu.

Apok. 6,8 Begiratu, etazaldi berde-horixka
batikusinuen, etagainean zegoenak Herio
zuenizena, eta Hadesek jarraitzen zion.

Azken zaldunak berekin dakar Herioren
kolorea lurraren laurdenarentzat: seme-
alabak elikatu ezin dituen gizakiaren
goseak giza duintasuna suntsitzen du;
xenofobiak senidetasuna suntsitzen du;
planifikaturiko gaitzak osasunasuntsitzen
du. Inportaturiko izurriteek ekosistemak
suntsitzen dituzte.



El quinto sello: se ve debajo del altar las victimas
inocentes pidiendo justicia

El Profeta:

Vibajo el altarlas almas delos que habian
sido asesinados a causa de la palabra de
DIOS. Apoc.6.9

El coro:
¢Hasta cuando? Apoc.6.10
¢Hasta cuando esperar justicia?

Este es el grito del pueblo que sufre y
demanda justicia, libertad y respeto por
susderechos

El sexto sello

El Profeta:

Y acontecié un gran terremoto; y el sol
se puso negro como un saco de cilicio, y
la luna se puso toda como sangre. Y las
estrellas del cielo cayeron sobre la tierra.
Y el cielo se aparté como un libro que se
enrolla, y toda montana e islas fueron
movidas de suslugares. Apoc.6.12-14

El séptimo sello
El coro:

Y cuando él abrié el séptimo sello,
acontecio silencio en el cielo. Apoc. 8.1

42ESCENA:LAS 7TROMPETAS

El Profeta:

Y vi los siete mensajeros que estaban
delante de Dios; y les fueron dadas siete
trompetas. Apoc. 8.2

LAS SEIS PRIMERAS TROMPETAS
El primer mensajero tocala 12TROMPETA

El Profeta:

El primer mensajero tocé la trompeta,
y hubo granizo y fuego, mezclados con
sangre, que fueron lanzados sobrelatierra;
y la tercera parte de los arboles se quemo,
y se quemo toda la hierba verde. Apoc.8.7

Apok. 6,9 JAINKOaren hitza dela-eta hil
zirenen arimak ikusi nituen aldare azpian.

Apok. 6,10 Noiz arte.
Noizarteitxaron justizia?

Haudasufrikariozdagoen herriaren oihua,
eta eskatzen du: justizia, askatasuna eta
eskubideak errespetatzea.

Apok. 6,12-14 Eta lurrikara izugarri bat
gertatu zen, eta eguzkia zurda-oihala
bezain beltz jarri zen, eta ilargia odola
bezain gorri; eta zeruko izarrak lurrera
erori ziren; eta pergaminoa biltzen den
bezala alboratuzenzerua; etamendiak eta
uharteak oro lekuz aldatu ziren.

Apok.8,1 Zazpigarren zigiluairekizuenean,
isiltasuna egin zen zeruan.

Apok. 8,2 Zazpi mezulariak Jainkoaren
aurrean zutik ikusi nituen; eta zazpi turuta
eman zizkieten.

Apok. 8,7 Lehenengo mezulariak turuta
jo, eta kazkabarra eta sua jaurtiak izan
ziren lurrera, odolez nahasirik; zuhaitzen
herena eta belar heze guztia kiskalirik
gelditu ziren.



El coro:
Aunquenoloveas, lavidamuereenlatierra
abrasada por el fuego.

El segundo mensajero tocala segunda Trompeta

El Profeta:

El segundo mensajero toco la trompeta, y
como unagran montanaardiendo enfuego
fue precipitada en el mar; y latercera parte
del mar se convirtio en sangre. Y murié la
tercera parte de las criaturas que estaban
en el mar. Apoc. 8.8

El coro:

Aunque no lo veas, la vida se muere en la
mar contaminada.

El tercer mensajero toca la terceraTROMPETA

El Profeta:

Eltercer mensajero tocé latrompeta, y cayo
del cielo una gran estrella, ardiendo como
una antorcha, y cayo sobre la tercera parte
delosrios, y sobrelas fuentes delas aguas.
Apoc.8.10

El coro:

Aunque noloveas, el serhumano muere por
elagua envenenada.

El cuarto mensajero toca la cuarta Trompeta

El Profeta:

El cuarto mensajero tocé latrompetay fue
herida la tercera parte del sol, y la tercera
parte de la luna, y la tercera parte de las
estrellas, para que se oscureciese latercera
partedeellos,ynohubieseluzenlatercera
partedel dia, nidelanoche. Apoc.8.12

El coro:

Aunque no lo veas la nochey el dia se han
oscurecido.

Ay, ay, ay de los moradores de la tierra:
itres trompetas mas quedan por sonar!
Apoc.8.13

Zuk ikusi ez arren, suak kiskalita hiltzen da
bizitzalurrean.

Apok. 8,8 Bigarren mezulariak turuta jo,
eta sutan zegoen mendi handi moduko bat
amildu zen itsasora: eta itsasoaren herena
odol bihurtu zen. Eta itsasoko bizidunen
herena hil zen.

Zuk ikusi ez arren, kutsatutako itsasoan
hiltzen da bizitza.

Apok. 8,10 Hirugarren mezulariak turuta
jo, eta zerutik jausi zen izar handi bat, zuzi
batenantzerasutan, etaibaietaiturriguztien
herenaren gainera amildu.

Zuk ikusi ez arren, pozoitutako urak hiltzen
du gizakia.

Apok. 8,12 Laugarren mezulariak turuta jo,
etaeguzkiaren herenaetailargiaren herena
eta izarren herena kolpatu zituen: haien
herenailundueginzen, etaargiaren herena
galdu zuten hala egunak nola gauak.

Zuk ikusi ez arren, gaua eta eguna ilundu
egindira.

Apok. 8,13 Ai, ai, ai, Lurreko biztanleok: beste
hirutronpetageratzen dira jotzeko!



El quinto mensajero tocala quintaTROMPETA

El Profeta:

El quinto mensajero tocé la trompetay vi
una estrella que cayoé del cielo ala tierra; y
selediolallave del abismo. Apoc.9.1

Y abrié el pozo del abismo y subié humo del
pozo como humodeungranhorno.Apoc.9.2

Y del humo salieron langostas. Apoc.9.3

El coro:

No daiéis la hierba, los arboles no daiiéis.
Solo atormentad a quien prostituido en la
corrupcion destruye la tierra.

El Profeta:

Y enaquellos diaslos hombres buscaran la
muerte, y no la hallaran; y desearan morir,
ylamuerte huira de ellos. Apoc. 9.6

El sexto mensajero tocala sexta

El Profeta:

El sexto mensajerotocélatrompetayoiuna
vozdiciendo:

Vozen off:

Desataalos cuatro mensajeros atadosenel
granrio Eufrates.

El coro:

Y fueron desatados en el momento exacto
para matar aun tercio de la humanidad.

El coro:

Un tercio de la humanidad se muere por
fuego, humoy azufre.

LA SEPTIMATROMPETA
EL séptimo mensajero tocala séptima TROMPETA

El Profeta:

El séptimo mensajero tocé la trompeta, y
hubo grandes voces en el cielo. Apoc. 11.15

El coro:

Elmundo perteneceaLAVERDADyalLAPAZ
porsiempre.

Apok.9,1 Bosgarren mezulariak turutajo, eta
izar bat ikusi nuen zerutik lurrera erortzen.
Eta amildegiko giltza eman zioten.

Apok.9,2 Eta amildegiko leizea ireki zuen, eta
keairtenzen handik, labe handibatetik bezala.

Apok.9,3 Ke artetik otiak agertu ziren.

Ez kaltetu belarra, ez kaltetu zuhaitzak.
Zigortu ezazue soilik ustelkeriari saldurik
lurra suntsitzen duena.

Apok. 9,6 Eta egun horietan gizakiak
heriotzaren bila ibiliko dira, eta ez dute
aurkituko; eta hil egin nahiko dute, eta
heriotzak ihes egingo die.

Seigarren mezulariak turutajo, etaahots bat
entzun nuen; honelazioen:

Askatu Eufrates ibai handian lotuta dauden
lau mezulariak.

Eta askatuak izan ziren une doian,
gizateriaren herena hil zezaten.

Suak, keak eta sufreak hiltzen dute
gizateriaren herena.

Apok. 11,15 Zazpigarren mezulariak turuta
jo, etaahots handiak entzun ziren zeruan.

EGIARENA eta BAKEARENA da mundua
betiko.



El coro:

Te damos gracias, Seior. Eskerrak zuri, Jauna

El coro:
Se ha terminado el tiempo. Nada puede la Amaitudadenbora. Nazioen amorruak ezin
c6leradelas naciones.LairadelaCreacion duezer. Sorreraren haserreak ezartzen ditu
justasleyes de naturaimponeygolpeaalos naturaren lege zuzenak, eta kolpatu egiten
quedestruyen la tierra. ditu lurraren suntsitzaileak.

El Profeta:

El templo fue abierto en el cielo, y el arca del Apok. 11,19 Zeruan tenplua irekirik, itun-

pacto fue vista. Apoc.11.19 kutxa agertu zen.

52ESCENA: EL COMBATE

En esta escena no hay texto.Toda la accion del combate se desarrolla con la danza, la musicay el video.

Seve en el cielo abierto un caballo blanco con un jinete en llamado Fiel y Verdadero que luchay juzga
conjusticia.

Con ojos como fuego y muchas diademas con un nombre escrito que ninguno conoce excepto él.
Sutunica estabatefiida de sangrey sunombre esla PALABRA DE LAVERDAD.
Los ejércitos en el cielo lo siguen vestidos de lino fino blanco y limpio.
De subocasale unaespadaaguda para herir con ellaalas nacionesy pastoreara con cayado de hierro.
El pisa el lagar del vino de la céleray de laira del BIEN.
Sobre sutunicay sobre su pierna tiene escrito: Rey de reyes, Sefor de sefiores.

Sevealabestiayalos corruptosdelatierra con todas sus fuerzas congregados parala guerra contra
el jinete del caballo blancoy su ejército.

Sunumero esincontable comolaarenadel mar,
suben sobrelaanchuradelatierra,
rodean el campamento de los justos.

...................................................... (Esta gran batalla no sucede en un momento concreto
delahistoria de los tiempos sino que se va realizando en la resistencia perseverante de los justos.)



62ESCENA: EPILOGO

El Profeta:

Vi un cielo nuevo y una tierra nueva:
porque el primer cielo y la primera tierra
sefuerony el mar yano existe. Apoc.21.1

El Profeta:
Y viunrio limpio de aguaviva. Apoc.22.1

El coro:

Ciertamente ese diavendra pronto porque
eltiempo es ahora.

El que estaba sentado en el trono dice:

Yo soy el Alfay el Omega, el principioy el
fin, el primeroy el dltimo. Apoc.22.13

Elquetienesed quevengay el que quiera
reciba elaguadelavida. Apoc.22.17

El coro:
Asisea.

Apok.21,1 Zeru berribat eta lur berri bat ikusi
nituen, suntsituak baitziren lehen zerua eta
lehen lurra, etaitsasorik ere ezzen jadanik.

Apok.22.1 Urbiziko ibai garbi batikusinuen.

Bai, laster etorriko da egun hori, orain
baitadenbora.

Apok.22.13 Neu naiz Alfa eta Omega, hasiera
etabukaera, lehena eta azkena.

Apok. 22.17 Betor egarri dena, eta har beza
nahiduenak biziaren ura.

Hala bedi.

La forma de la 6pera queda por lo tanto determinada por el texto, organizado en seis escenas que
desarrollan nucleos tematicos propios e interconectados, estructuradas simétrica y fractalmente

respetando la proporcionalidad aurea.



3.1.2.2 El Multimedia: texto poético,
musica (acusticay electroacustica),
videoydanza

El libreto plantea situaciones y acciones que
pueden expresarse verbalmente a través del canto
y que a la vez pueden ser evocadas por la musica,
otras necesitan expresarse por medio delaaccion
escénicayalgunassolamente pueden transmitirse
por otros medios como imagenes o sonidos
pregrabados. Por ese motivo,ademds de emplear
las herramientas tradicionales de una 6pera,
como lo son orquesta, cantantes, escenografia
e iluminacioén, decidi incluir otros recursos, tales
como la electroacustica que me permitia ciertas
sonoridades necesarias para apoyar el relato
(ademads porsupuestode suintegraciénal discurso
musical), la danza para escenificar determinadas
escenas que necesitan unaaccion por momentos
fluida y por momentos intensa (como en la 52
escena) y la proyeccion de video para reflejar o
sugeriraquellas situaciones oimagenes simbdlicas
fundamentales enla narracion.

Como he sefialado al comienzo de esta tesis,
considero que la creaciénartisticainterdisciplinaria
nace como una totalidad, una Gestalt y que en
todo caso surge en la génesis misma del proceso
creativo. Tal vez por ese motivo cuando comencé
a escribir el libreto y luego a componer la musica
de la 6pera necesité disefar paralelamente una
propuesta para las imagenes del video y para la
accion dramatica, que seria esta Ultima realizada
ensutotalidad por el contratenory ocho bailarines.

Texto, musica,danzay video son las disciplinas que
integran esta épera, ademds dela participacion de
lailuminacién.La escenografia estaba supeditada
al video y a la iluminaciéon dependiendo de la
accion escénicadeladanzaydelsolista.

Mientras escribia el libreto fui disefando bocetos
paralamusicay un guion parael videoyladanza

como propuesta abierta para los artistas que
colaborarian conmigo en el proyecto.Enlacreacion
del video participaron Josu Rekalde, Juan Crego
y Pietro Cazzaniga. Tuvimos varias reuniones
en las cuales cada uno de nosotros planteamos
diferentes opciones para las imagenes y para la
integracion del video en la 6pera. Personalmente
ya habia colaborado con Rekalde y Crego en varias
creaciones interdisciplinarias desde el afio 2002:
Underground, el canto de los oprimidos (Crego-
Zabaleta-Luc), Metropolifonia: la ciudad infinita
(Crego-Serrano-Luc), Lamiak (Crego-Luc), Vuelos
migratorios (Rekalde-Luc), Gaia (Rekalde-Luc),
Subida al Pagasarri (Aliseda-Crego-Luc). Esas
experiencias me permitieron conocer sus técnicas
y sus planteamientos estéticos, lo cual facilité la
realizacion del trabajo. Sin embargo, nuestros
posicionamientos respecto alafuncién que debia
cumplir el video en el discurso interdisciplinario
no siempre fueron coincidentes. Por mi parte, el
video debia cumplirla funcién de presentar todas
aquellas imagenes y acciones imposibles de
realizar en vivo, es decir, debia cumplir en ciertos
momentos una funcién descriptiva apoyando
aquello que el texto inducia especialmente cuando
no fuera de forma explicita. Mis colaboradores
querian liberar al video de la sincronia con las
imagenes simbolicas del texto, creandoundiscurso
propio, aunque afin a la narraciéon, y no siempre
coincidente con el devenirtemporal. Se realizaron
numerosas pruebas y finalmente llegamos a un
consenso.

En esta tesis analizaré la version del concierto
audiovisual del preestreno sin accion dramatica
(debido a no disponer de otra documentacién
visual o sonora), es decir, el andlisis se centrard en
el texto con relacién ala musicay alaimagen de
las primeras tres escenas.

El guion del video, que diseié como propuesta
abierta para los artistas audiovisuales, es el que
figura a continuacién, con minimas variaciones
temporales respecto alaobrafinalizada:



12 Escena:

00:00-00:08 = | solo sonido electroacustico y penumbra
00:08 -00:28 = | Imdgenes contrastantes de paisajes maravillosos de todo el planeta, a los que se superponen imdgenes de
catdstrofes generadas por la accién del ser humano y que asolan nuestro mundo hoy: playas paradisiacas /
playas contaminadas con vertidos de petréleo, bellas ciudades / ciudades destruidas por bombardeos,
imagenes de atmdsferas limpias / imdgenes oscurecidas por la contaminacién como Pekin, rios con aguas
cristalinas / rios muertos por vertidos toxicos, poblaciones saludables / poblaciones famélicas, etc.
00:28 - 00:41 Continuan las imagenes contrastantes y se superponen los textos en euskera y castellano
Texto en el diorama
“MUNDUAN ZER GERTATUKO DIREN ADIERAZTEN DA, HASIAK BAITIRA DAGOENEKO GERTATZEN"
“REVELACION DE ACONTECIMIENTOS MUNDIALES QUE YA HAN COMENZADO A SUCEDER”
00:41-01:03 Desaparece el texto
Continuan las imagenes contrastantes
01:03-01:14 Contindan las imdgenes contrastantes y se superponen |os textos en euskera y castellano
“ZORIONEKOAK TESTU HAUEN ESANAHIA ULERTZEN DUTENAK, ORAINTXE BAITA DENBORA”
“AFORTUNADOS LOS QUE COMPRENDEN EL SIGNIFICADO DE ESTOS TEXTOS, PORQUE EL TIEMPO ES AHORA”
01:14 - 01:40 Fundido a negro
01:40-01:44 aparece una “luz” en el diorama
01:44-02:15 Continua la “luz” en el diorama y se agrega un Texto en euskera y castellano:
“Ni naiz Alfa eta Omega, hasiera eta bukaera, orain dena, lehen zena eta gero izango dena.”
“Yo soy el Alpha y el Omega, el principio y el fin, el que es y que era y que ha de venir.”
02:15 STOP texto
02:15-02:21 Contintia SOLO la “luz” en el diorama
02:21-02:41 Continua la “luz” en el diorama y se agrega un Texto en euskera y castellano:
“Idatz itzazu ikusitakoak, hala oraingoak nola hauen ondoren izango direnak.”
“Escribe las cosas que has visto, y las que son, y las que han de ser después de éstas”.
02:42 STOP texto
02:41 - 02:50 Poco a poco la “luz” desaparece
02:51 STOP luz
02:51-03:14 No hay video
03:14 - 03:34 Texto en euskera y castellano:
“lgo hona, eta erakutsiko dizut ondoren gertatu beharrekoa.”
“Sube aqui y te mostraré lo que tiene que suceder después de esto”
03:34 STOP texto
03:34-03:48 No Video
03:48 - 04.05 En la musica y en la escena “el profeta” entra en trance. No sé si convendria reforzar con el video
algo que evoque un ESTADO DE TRANCE
04:06 22 Escena
04:06 — 09:33 Imagenes simbodlicas evocando (podrian ser imagenes del espacio captadas por sondas o telescopios
potentes):
e Energia inconmensurable,
e  Pureza,
e Sabiduria,
* Vitalidad,
e 4 ARQUETIPOS DE LA VIDA EN EL UNIVERSO (en el texto son representados por: LEON,
TERNERO, HUMANO, AGUILA)
ESTAS IMAGENES (tal vez en bucle o fijas) DURAN TODA LA ESCENA (5'27”) A VECES COMO FIGURA Y
OTRAS COMO FONDO
05:15-09:33 Aparece un nuevo SIMBOLO: “El Libro con 7 sellos”
(de alguna manera esta imagen, de forma continua o no, debe estar presente en esta escena y en la
siguiente)
COMO FONDO CONTINUAN IMAGENES DEL COSMOS
05:27 - 06:27 START TEXTO:

“Hona hemen zigilatutako liburua: bere baitan gordetzen ditu denboraren historiaren igarkizunak. Nork

irekiko du? Ez gizadiak, zerumuga estuan bahiturik baitago, itxaropenik gabe, bere istorioa ulertu ezinik
oraindik”.

“Aqui el libro sellado: Encierra los enigmas de la historia del tiempo. ¢Quién lo abrird? No la humanidad,

Figura 331: Esquema del guion para el video, 12y 22 escena




angustiada por un horizonte cerrado y sin esperanza, atin es incapaz de descifrar su propia historia.”
COMO FONDO CONTINUAN IMAGENES DEL COSMOS

06:27

STOP texto

06:28 - 07:00

Surgen imagenes de una Sociedad confundida y perdida, frivola, sin ética ni consciencia.
COMO FONDO CONTINUAN IMAGENES DEL COSMOS Y DEL LIBRO SELLADO HASTA EL FINAL DE LA
ESCENA

07:14 - 08:02

START TEXTO:

“Ni negar eta negar ari nintzen, inor ez bainuen aurkitu liburua irekitzeko eta irakurtzeko eta begiratzeko nor
izango zenik. “

“Yo lloraba mucho porque no habia sido hallado ninguno digno de abrir el libro, ni de leerlo, ni de mirarlo”
COMO FONDO CONTINUAN IMAGENES DEL COSMOS Y DEL LIBRO SELLADO HASTA EL FINAL DE LA
ESCENA

08:03

STOP texto

08:45-08:42

START TEXTO:

“Ez negar egin. Begiratu iezaiozu, bada, herio irmotasun osoz eta ahalmen zuhurrez garaitu zuenari. Hark
askatuko du misterio zigilatua, denek uler dezaten.”

“No llores. Mira al que triunfé sobre la muerte con serenidad y entrega, sabiduria y dominio. Liberard el
misterio sellado para que todos comprendan.”

COMO FONDO CONTINUAN IMAGENES DEL COSMOS Y DEL LIBRO SELLADO HASTA EL FINAL DE LA
ESCENA

08:43

STOP texto

08:45 - 09:27

START TEXTO:

“Bazara nor liburua hartu eta hango zigiluak askatzeko, immolatua izan baitzara.”

“Digno eres de tomar el libro y de abrir sus sellos; porque ti fuiste inmolado”

COMO FONDO CONTINUAN IMAGENES DEL COSMOS Y DEL LIBRO SELLADO HASTA EL FINAL DE LA
ESCENA

09:27

STOP texto

09:27 - 09:33

Fundido a negro de las imagenes. SOLO QUEDA EL LIBRO SELLADO

09:33

32 Escena

IMAGEN DEL LIBRO SELLADO

09:44 -09:50

START TEXTO — EL LEON DICE:
“Zatoz eta begiratu”
“Ven y mira”

09:50

STOP texto

09:50-11:17

Se ve (o se intuye) un CABALLO BLANCO VICTORIOSO (simbolo del imperialismo reinante desde
todos los tiempos)

09:57-10:32

START TEXTO — EL PROFETA DICE:

“Begiratu nuen, eta, haral, zaldi zuri bat; eta zaldiaren gainekoak uztai bat zeraman; eta koroa ere eman
zitzaion, eta garaile agertu zen, garaile izan behar baitzuen”

“¥ miré, y he aquf un caballo blanco; y el que estaba sentado encima de él tenia un arco; y le fue dada una
corona, y salié victorioso, para que también venciese.”

10:09 -

Se visualizan imagenes de dictadores y de poderosos déspotas de todos los tiempos
COMO FONDO CONTINUAN IMAGENES DEL LIBRO SELLADO Y DEL CABALLO BLANCO

10:32

STOP texto

10:34-11:08

START TEXTO — EL CORO:

“Indar inperialistaren zaldun zuria: bidegabekeria sozialaren garaipena. Herri eta nazioen gaineko garaipena
ospatzen ari da”

“el jinete blanco del poder imperialista, triunfo de la injusticia social. Sobre pueblos y naciones, celebra su
victoria”

11.08

STOP texto

11:08-11:17

Fundido a negro del CABALLO BLANCO

11:21-11:24

START TEXTO — EL TERNERO DICE:
“Zatoz eta begiratu”
“Ven y mira”

11:25

STOP texto

11:24 -

Se ve (o se intuye) un CABALLO ROJO simbolo de:
e ¢l poder destructivo DE LAS GUERRAS de todos los tiempos
e el IMPERIO DE LA INDUSTRIA ARMAMENTISTICA

Figura 332: Esquema del guion para el video, 22 y 32 escena




COMO FONDO CONTINUAN IMAGENES DEL LIBRO SELLADO

11:27-12:09

START TEXTO — EL PROFETA:

“Beste zaldi bat, gorria, irten zen; haren gainean zegoenari lurretik bakea kentzeko ahalmena eman zitzaion,
gizakiek elkar hil zezaten, eta ezpata handi bat ere eman zitzaion”

“Y salié otro caballo, bermejo, y al que estaba sentado sobre él fue le dado poder de quitar la paz de la tierra,
y que se maten unos o otros, y se le dio una gran espada.”

COMO FONDO CONTINUAN IMAGENES DEL LIBRO SELLADO Y EL CABALLO ROJO

12:09

STOP texto del solista

12:10-12:36

START TEXTO del coro:

“Gudaren zaldunak herioa eta oinazea zabaltzen ditu arma indartsuen bidez historian eta denboran zehar,
herri eta nazioen gainean boterea irabazteko.”

“El jinete de la guerra, siembra dolor y muerte con armas poderosas a lo largo de la historia y del tiempo,
para conquistar el poder sobre pueblos y naciones”

EN EL VIDEO IMAGENES DE LA INDUSTRIA ARMAMENTISTICA, EL PODER ECONOMICO QUE PROVIENE
DEL COMERCIO DE LAS ARMAS, LA NECESIDAD DE PROMOVER GUERRAS

12:36-13:39

32 SELLO:
VIDEO: CABALLO NEGRO, BALANZA QUE MIDE: DINERO/ALIMENTOS
LA ESPECULACION PARA ENRIQUECERSE A COSTA DEL HAMBRE PRODUCIDA Y PLANIFICADA

12:42-12:47

START TEXTO — EL ANIMAL CON FORMA DE SER HUMANO DICE:
“Zatoz eta begiratu”
"Ven y mira”

12:47

STOP TEXTO (AGUILA)

12:48 -13:39

Begiratu, eta zaldi berde-horixka bat ikusi nuen, eta gainean zegoenak Herio zuen izena, eta Hadesek
Jarraitzen zion.

“¥ miré, y he aqui un caballo verde-amarillento; y el que estaba sentado sobre él tenia por nombre Muerte; y
el Hades le seguia.”

13:39

STOP

13:39-14:45

VIDEO: INDUSTRIA ALIMENTARIA, ESPECULACION DEL HAMBRE, INJUSTICIA SOCIAL

13:42-14:40

START TEXTO coro:

Azken zaldunak berekin dakar Herioren kolorea lurraren laurdenarentzat: seme-alabak elikatu ezin dituen
gizakiaren goseak giza duintasuna suntsitzen du; xenofobiak senidetasuna suntsitzen du; planifikaturiko
gaitzak osasuna suntsitzen du. Inportaturiko izurriteek ekosistemak suntsitzen dituzte.

El ultimo jinete trae consigo el color de la Muerte para un cuarto de la tierra. La muerte de la dignidad
humana por el hambre de quien no puede alimentar a sus hijos. La muerte de la fraternidad por la xenofobia.
La muerte de la salud por la peste planificada. La muerte de los ecosistemas por las plagas importadas.

14:40

STOP TEXTO coro

14:45-16:38

START VIDEO 42 SELLO:
Caballo llamado MUERTE de color cadavérico, el HADES (lo que estd muerto) le sigue.
Este jinete expresa EL SENTIDO AUTODESTRUCTIVO DEL SER HUMANO: la fal

mpio MEn RENOTODId

14:53-15:00

d ars : [
START TEXTO — EL AGUILA DICE:
“Zatoz eta begiratu”

“Ven y mira”

15:01-15:35

START TEXTO — EL PROFETA DICE:

“Begiratu, eta zaldi berde-horixka bat ikusi nuen, eta gainean zegoenak Herio zuen izena,
eta Hadesek jarraitzen zion.”

“Y miré, y he aqui un caballo verde-amarillento;

y el que estaba sentado sobre él tenia por nombre Muerte;

y el Hades le seguia.”

15:41-16:38

START TEXTO — EL CORO DICE:

“Azken zaldunak berekin dakar Herioren kolorea lurraren laurdenarentzat: seme-alabak elikatu ezin dituen
gizakiaren goseak giza duintasuna suntsitzen du; xenofobiak senidetasuna suntsitzen du; planifikaturiko
gaitzak osasuna suntsitzen du. Inportaturiko izurriteek ekosistemak suntsitzen dituzte.”

“El tltimo jinete trae consigo el color de la Muerte para un cuarto de la tierra. La muerte de la dignidad
humana por el hambre de quien no puede alimentar a sus hijos. La muerte de la fraternidad por la xenofobia.
La muerte de la salud por la peste planificada. La muerte de los ecosistemas por las plagas importadas.”

16:38

59 SELLO: LAS VICTIMAS PIDIENDO JUSTICIA
En el video podrian aparecer imagenes de manifestaciones o algo asi

Figura 333: Esquema del guion para el video, 32 escena, los cuatro jinetes




16:38-16:48

START TEXTO — EL CORO DICE:

“Noiz arte?!”

“Noiz arte itxaron justizia? Hau da sufrikarioz dagoen herriaren oihua, eta eskatzen du: justizia, askatasuna
eta eskubideak errespetatzea.”

“éHasta cudndo?!”
{Hasta cudndo esperar justicia?

16:53-17:37

EL CORO DICE:
“Hau da sufrikarioz dagoen herriaren oihua, eta eskatzen du: justicia eta askatasuna *
“Este es el grito del pueblo que sufre y demanda justicia y libertad”

17:38-18:42

62 SELLO:

En el video y en la electroacustica se evoca:
e Terremotos y cataclismos

Sol negro

Luna color de sangre

Las estrellas caen

e Elcielo se aparta

e Islas y montafias removidas

17:41-18:42

START TEXTO — EL PROFETA DICE:
“Eta lurrikara izugarri bat gertatu zen, eta eguzkia zurda-oihala bezain beltz jarri zen, eta ilargia odola

bezain gorri; eta zeruko izarrak lurrera erori ziren; eta pergaminoa biltzen den bezala alboratu zen zerua; eta
mendiak eta uharteak oro lekuz aldatu ziren.”

“Y acontecié un gran terremoto; y el sol se puso negro como un saco de cilicio, y la luna se puso toda como
sangre. Y las estrellas del cielo cayeron sobre la tierra. Y el cielo se aparto como un libro que se enrolla, y
toda montaria e islas fueron movidas de sus lugares.”

18:42-18:54

FUNDIDO A NEGRO

18:54-20:23

72 SELLO: EL SILENCIO:
Se va preparando el clima para llegar a un silencio y una oscuridad absoluta que simboliza;
EL SILENCIO COMO ANTESALA DE ALGO GRANDE QUE ESTA POR SUCEDER. LA HUMANIDAD ESTA SOLA.

A

19:03-19:33

AUSENCIA DE CC NICAC 3

START TEXTO — EL CORO DICE:

“Zazpigarren zigilua ireki zuenean, isiltasuna egin zen zeruan.”

“Y cuando €l abrid el séptimo sello, acontecio silencio en el cielo.”

19:33- 20:00

TODO COMIENZA A DESVANECERSE (MUSICA, LUZ, VIDEO)

20:03- 20:23

SIN IMAGEN
SIN LUZ
SOLO UN SUBGRAVE EN LA ELECROACUSTICA

Figura 334: Esquema del guion para el video, 32 escena, los ultimos sellos




3.1.3 Las primeras tres escenas: La resignificacion de la palabra por las
interacciones de la musica y laimagen

En este apartado realizaré una descripcion general de las tres escenas a modo de contextualizacion. En el
siguiente haremos un analisis detallado de la 32 escena.

Elesquemade la configuracién formal de las primeras tres escenas es el siguiente:

.
APOKALYPSIS - 3 primeras escenas
21:05
13 ESCENA 23 ESCENA 3 2 ESCENA
Prologo El Libro Sellado Apertura de Sellos
04:15 05:15 11:40
Introduccion Exposicién Elaboracion
m37 1:23 049 028 0100 n02 &0:53 02:19 041 01:16 02:31 0\.3-7 01 01:15 02:11
orguesta + Coro + Sofista | Orgue | Orquest | Solitas | Orgues Solista 12+ Saolista 1 + Solista 1+ Solista 1 + Solista 1+ Coror + Solista1n + Coro +
Electroacist | Orquesta + 20 sta + a+ 204 B+ Solista 22+ Solista 3 (Leon] Solista 4 Solista § Solista & Omuesta + Orquesta + Orguesta +
ia+ Video | Electroacast | [Mensaj | Electr | Video | Orgues- | Video | Coro+ Orguesta + (oo + (ternero] = thombre] + {@guila} + Coro Video Electroacustics | Electroacistica
ica + Video ero)+ | oacls ta+ +Video orguests + Coro + Coro + + Orquesta + + Video +Video
Orequest | fica + Video Video Orquestas Orquesta + Video
a+ Video Video Video
Electroa
cistica +
video
ALFAY “ta Es- | Visiones | Mensa- | Dolor Profeta 12 Sello: 22 Sello: 32 Sello: 42 Sello: 52 Sallo: 62 Sello! 72 Sello:
OMEGA mos- | tade Jero Primer Segundo Tercer linate, Cuarto GRITO DE LAS ELSILENCIO
traré de linete, Jinete, Caballo Jinete, AUXILIO DE CATASTRO-
loque | tran- caballo Caballo Rojo, Negro, Caballo color LAS FES
vaa ce blanco LA GUERRA | EL HAMBRE cadaver, vicTIMAS
Suce- IMPERIALIS- LA MUERTE
dor Mo
Comienza la it [cada [cada it [cada ion (cada
pulsacion (cada 2") 3") decrecienta (57 17 0,5"] {cada 0,87)
47 e )
Flbonacd

Figura 335: Esquema formal de las tres primeras escenas

La versidon del concierto audiovisual presenta
en escena a ocho cantantes, doce musicos y el
director, ademas de dos pantallas de proyeccién
(una central para el video y otra lateral para los
subtitulos en castellano). La electroacustica se
proyecta en cuatro altavoces distribuidos en
los cuatro dngulos del patio de butacas (lateral
izquierdo delantero, lateral derecho delantero,
lateralizquierdo traseroy lateral derecho trasero).
Los controles de video y electroacustica fueron
accionadosdesdelacabinade proyecciony desde
el patio de butacas, respectivamente.

Cuando el director da la sefial comienza la
electroacustica sola con un sonido subgrave
de espectro complejo sobre do. A los ocho
segundos entra la gran caja en pianissimo con un
trémolo superponiéndose a la electroacustica
y favoreciendo una cierta inarmonicidad del
espectro, conjuntamentealas primerasimagenes
del video. Cinco segundos después entra el
piano con un glissando en la zona mas grave del
encordado, luego el contrabajo con arco sobre el

Dodela52cuerday mastarde, escalonadamente,
van entrando los demds instrumentos de la
orquesta. A los 46 segundos estan todos los
instrumentos tocando.

El video (durante un minuto y medio aproxima-
damente) presenta de forma alternadaimagenes
contrastantes de paisajes paradisiacos a los que
se yuxtaponenimdagenes de catastrofes genera-
das por la accién humana: atmosferas limpias /
atmosferas oscurecidas porla contaminacion, playas
paradisiacas / playas contaminadas con vertidos
de petroleo, bellas ciudades / ciudades destrui-
das por bombardeos, rios con aguas cristalinas /
rios muertos por vertidos toxicos, etc. A los 28
segundos e intercalado a estas imagenes, surge
el primer texto dentro del video a modo de titulo
introductorio: REVELACION DE ACONTECIMIENTOS
MUNDIALES QUE YAHAN COMENZADOA SUCEDER
y en el minuto 01:03 el segqundo: AFORTUNADOS
LOS QUE COMPRENDEN EL SIGNIFICADO DE ESTOS
TEXTOS, PORQUE EL TIEMPO ES AHORA.



Figura 336-346: Fotos extraidas del video de Apokalypsis, introduccion

Lamusica que abre estaintroduccién surge como
un murmullo oscuro e incierto que evoluciona
muy lentamente en densidad, intensidad y timbre
durante un minuto treintay siete segundos sobre
el espectro armonico de do, apoyando desde el
sonido lagravedad del mensaje.En el tercertiempo
delcompas 26 se detiene el crecimiento sonoro en
un mezzo forte subito pianissimo con calderén en
todalaorquesta sobre un acorde microtonaldela
red intervalica octatonica formada con parciales
del espectrode do.

Todo queda suspendido unos segundos, musica
(en pianissimo sobre pocas notas) y video (sin
imagen) generando una expectativa, hasta que
las cuerdas agudas y la trompa dan la entrada
(con solemnidad) a la primera intervencion del
texto cantado:

« *Apok.1,8 Ninaiz Alfaeta Omega, hasiera eta
bukaera, orain dena, lehen zenaeta geroizango
dena. (“Soy el Alphay el Omega, el principio
yelfin, el que esy que eray que ha de venir”
Apoc.1.8.)



« Apok.1,19 Idatz itzazu ikusitakoak, hala
oraingoak nola hauen ondoren izango
direnak. (“Escribe las cosas que has visto, y
lasque son, ylas que han de serdespuésde
estas”. Apoc. 1.19)

Enelmomentodeescribirestefragmento dudé qué
vozrepresentariaal Alfay Omega, finalmente decidi
quelo hariantodas secundando el simbolismo del
texto. Esta seccion modulaal espectroarménicode
Sol.Enunregistro grave partiendo delanotasol 2
yamplidndose paulatinamente en dos direcciones

haciaelagudoy hacia el grave, contraltos, tenores
y bajos declaman el primer versiculo con unritmo
lento y pulsado, respetando la acentuacion
prosédicadelidioma.En el comienzo del segundo
versiculo seincorporan las sopranos pero finalizan
las mismas tres voces del comienzo cerrando el
versiculo y formando asi un arco resolutivo. Enla
electroacustica se jerarquizan sonidos de agua:
mar, cascadas, riachuelos, cataratas... El video
acompana esta seccion con imagenes de fuegoy
agua: la animacién de una llama que crece sobre
laimagen de un mar agitado.

Figura 347-349: Fotos extraidas del video Apokalypsis, Alfay Omega

En el compas 56 se cierralaseccién con unimportante crescendo hastallegar al fortissimo de todala orquesta
y se abre la tercera seccidén de esta escena sobre el espectro arménico de re, con una levedad contrastante
respecto a la secciéon anterior (arménicos en las cuerdas, notas largas en los vientos, todo el segmento en
pianissimo) mientras la electroacustica sobre una fundamental re subgrave y con una intensidad minima
genera timbres que evocan arménicos distorsionados. La voz del tenor entra en el compas 61y canta el
siguiente versiculo:

« Apok.4,1 Igo hona, eta erakutsiko dizut ondoren gertatu beharrekoa. (“Sube aquiy te mostraré lo que
tiene que suceder después de esto.” Apoc.4.1)

La flauta baja, como un eco de la voz, dibuja un contrapunto a la melodia del tenor. Cuando él finaliza
su frase la orquestay la electroacustica cierran la seccién con la misma levedad del comienzo (entre el
compas 66y el 68) momento en el cual se abre la seccién conclusiva de toda la 12 escena: el Profeta cae en
un estado detrance. Musica eimagen se unen en un movimiento circular hipnético que evocalainmersiéon
del protagonista en un estado de conciencia alterado: movimientos rapidos y reiterativos en las cuerdas,
notas mantenidas enlos vientos, un espectro complejoy evolutivo en la electroacustica, todas las voces en
unaintensidad baja.Laimagen se funde en elmovimiento sonoro con masas de coloresy luces disefando
undoblegiro.

Figura 350-354: Fotos extraidas del video Apokalypsis, estado de trance



La segunda escena (El Libro sellado) se abre a cargo exclusivamente de la musica (compds 73) y el video
(minuto 04:05) con una lentitud extrema, casi helada. En el video: luces eimdagenes alusivas al libro sellado
se presentan de forma recurrente estableciendo una continuidad formal con el segmento anterior (estado
detrance). La musica despliega sonidos armonicos, glissandiy microtonos en unaintensidad baja sobre el
espectro defasostenido. El segmento se cierra con un crescendo al forte (compas 82) remarcado por un cluster
atono con glissando ascendente en las voces del coro y juntamente con el final de la primera intervencion
delaelectroacustica (05:21). Toda esta seccién introductoria de la 22 escena cumplelafuncién de evocarlas

visiones referentes al libro sellado que esta teniendo profeta.

Figura 355-357: Fotos extraidas del video Apokalypsis, el Libro sellado

La parte vocal que abre la segunda seccién de la
escenaesa cargo del Mensajero (tenor) brindando
unaexplicacién al Profeta acerca del significado de
lo que esta viendo (compds 83-95):

Hona hemen zigilatutako liburua: bere baitan
gordetzen ditu denboraren historiaren igarkizunak.
Nork irekiko du? Ez gizadiak, zerumuga estuan
bahiturik baitago, itxaropenik gabe, bere istorioa
ulertuezinik oraindik. (“Aquiel libro sellado: encierra
los enigmas de la historia del tiempo. ;Quién lo
abrira? No la humanidad, angustiada por un
horizonte cerradoy sin esperanza, aln esincapaz
de descifrar su propia historia.’)

Adiferenciadelasintervenciones anteriores, aqui
la grafia del canto esta escrita en una notacion
que recuerda la notaciéon neumatica del canto
gregoriano, pensada para determinar la altura
exactadelamelodiay liberar el ritmo afin de que
se exprese de acuerdo con la prosodia del texto.
La melodia se organiza intervalicamente con
microestructuras menor 1y conalgunosintervalos
disjuntos de 32 y 52, La orquesta acompana
esta frase del tenor con una sonoridad tenue e
inestable: armdnicos con glissandi en las cuerdas
ydoble staccato sobre unasola notaenlos vientos,
mientras la trompay el contrabajo mantienen la
fundamental del espectro (fa sostenido).

Entre el compas 97 y el 104 se extiende una
transicién orquestal hacia la siguiente seccion
de esta escena que enfatiza la inestabilidad
iniciada en la seccién precedente: todos los
instrumentos realizan sonidos repetitivos
sobre la misma nota ordenados de acuerdo
con el espectroarmdnico dela, generando una
situacion deinestabilidad expectante.

La transicion se diluye en el siguiente segmento:
la introduccion de la 32 seccién. La flauta en sol
anuncia la entrada del Profeta (contratenor) que
canta el siguiente versiculo:

Apok. 5.4 Ni negar eta negar ari nintzen, inor ez
bainuen aurkitu liburuairekitzeko etairakurtzeko eta
begiratzeko nor izango zenik. (“Yo lloraba mucho
porque no habia sido hallado ninguno digno de
abrirellibro, nide leerlo, ni de mirarlo. Apoc. 5.4)

Flautay contratenorentretejen un contrapuntosobre
una red intervdlica ciclica y hexaténica., mientras
marimba, trompay cuerdas despliegan el espectro
de la. La melodia del Profeta presenta un canto
nostalgico y apenado, mientras laflauta girando en
tornoaéldisefnaecos de sus giros melddicos.



Larespuesta enfatica del Mensajero esinmediata:

Ez negar egin. Begiratu iezaiozu, bada, herio
irmotasun osoz eta ahalmen zuhurrez garaitu
zuenari. Hark askatuko du misterio zigilatua, denek
uler dezaten (“No llores. Mira al que triunfé sobre
la muerte con serenidad y entrega, sabiduria y
dominio. Liberara el misterio sellado para que
todos comprendan.’)

Una orquestacién donde predominan las cuerdas
sobre el espectro de mi, acentda aun mas la
contundencia de larespuesta del Mensajero.

La orquesta modula al espectro de doy las voces
femeninas abren el ultimo segmento de esta

escena con un comentario a la respuesta del
Mensajero (compds 127):

Apok.5,9 Bazaranorliburua hartu eta hango zigiluak
askatzeko,immolatuaizan baitzara. (“Digno eres de
tomarellibroy de abrir sus sellos; porque tu fuiste
inmolado.” Apoc.5.9)

Las voces organizan su melodia y armonia sobre
la red ciclica hexatonica, homéfonamente en los
compases 127y 128 y contrapuntisticamente del
129al 133 conlainclusién de las voces femeninas.

Una breve transicion del piano y las cuerdas
(compds 135) con un movimiento en accelerando
ydescendente enregistro enlaza con la32escena.

3.1.4 Escena 32:“La apertura de los sellos”.
La narracion sonora y la informacion visual

Eneste capitulo de mitesis analizaré detalladamente
lainterrelacidn texto-musica-imagen observando
cémo se potencian mutuamente definiendo y
enfatizando su significado. Si bien no haremos un
andlisis exhaustivo de cada una de las secciones,
nos detendremos para profundizar sobre algunas
deellas,locualnosbrindaralacomprensiéngeneral
delaescena.

Enelmomentodelacreaciéndela32escenade
esta Opera, era importante para mi dos lograr
dos objetivos:

1.Nodejarabierto el significado del simbolismo
deltexto, sino presentar unsignificado univoco

2. Establecer una dindmica narrativa muy
agil entre cada uno de los acontecimientos
narrados, mas cercanaa la tradicion cine-
matografica que a la operistica.

La32escena presentalaaperturadelossellos con
un pronunciado dramatismo. El libro que encierra
aquellos enigmas que la humanidad es incapaz
de ver o comprender. La humanidad esta ciega
y es incapaz de comprender que las cosas que
han sucedido a lo largo del tiempo, o que estan
sucediendo o que lo haran en breve, no son mas
que la consecuencia de acciones y decisiones del
ser humano.

La gravedad de toda la escena no solamente se
manifiesta en el texto sino también en la musica

ylaimagen. Desde lo sonoro, la orquesta marca una
pulsacién implacable, lenta y grave, que recorrera
durante catorce minutos toda la escena, subrayando
lainevitabilidad de los acontecimientos. En el primer
sello la pulsacién serd cada cuatro segundos (pero
seird acelerando alolargo de toda esta escena hasta
llegara menos de un segundo en el 7°sello)

Apertura del primer sello: El Jinete Blanco, el
poderimperialista

Desdelo narrativo, laescenaseabre conlallegadade
cuatro jinetes. El primero en llegar (con la apertura
del primer sello) es un jinete blanco, simbolo del
poder imperialista, poder que ha recorrido nuestra
historia desde el comienzo de los tiempos. El jinete
sale triunfante, seguro delograr su victoriajuntoalos
jinetes quele siguen.

Cuatro seres con caracteristicas diferentes: unleén,un
ternero; un humano, un aguila (simbolizando cuatro
arquetipos vitales) rodean al profeta. El primero de
ellos (cantado por un bajo) le dice: Zatoz eta begiratu.
-(Venymira.)

Esta locucion se repetira con cada uno de los cuatro
jinetesy presenta un material melédico estable que
reaparecera inalterado e implacable todas las veces
encadaintervencion de estos cuatro personajes. Esta
organizado sobre una microestructuramenor3dela
red intervalica octatdnica.
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Figura 358: Partitura general de Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo, Apertura de los sellos, compas 136-140




El Profeta (contratenor) responde describiendo lo que ve:

Apok.6,2 “Begiratu nuen, eta, hara!, zaldi zuri bat; eta zaldiaren gainekoak uztai bat zeraman; eta koroa ere
eman zitzaion, eta garaile agertu zen, garaile izan behar baitzuen” - ("Y miré, y he aqui un caballo blanco; y el
que estaba sentado encima de él teniaun arco; y le fue dada una corona, y salié victorioso, para que también
venciese!”Apoc.6.2)

El ritmo estad determinado por la prosodia del texto. La melodia, organizada sobre la red octaténica con
micromodos menor 3¢, tiene una trayectoria ascendente (partiendo de su tesitura grave) e in crescendo,
intentando expresar el estupory la urgencia de su vision.
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Figura 359: Partes vocales de Apokalypsis, el Jinete Blanco, contratenor

Todalaintervencién del solista se apoya sobre un espectro arménico de do sin fundamental en la orquesta.
Mientras la percusion (timbalesy gran caja), el pianoy el contrabajo contindian marcando la pulsacién cada
cuatro segundos, los vientos, violines, violay violonchelo de forma asincrénica configuran las parciales del
espectro con notas largas sobre dos trasposiciones de la red octaténica.
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Inmediatamente y con contundencia el coro interviene explicando la visién del Profeta:

« Indarinperialistaren zaldun zuria: bidegabekeria sozialaren garaipena. Herrieta nazioen gaineko garaipena
ospatzenarida. - (“El Jinete Blanco del poderimperialista, triunfo de lainjusticia social. Sobre pueblos
y naciones, celebra su victoria.’)

Durante esta intervencién desaparece la pulsacién marcada por la orquesta, sin embargo, un trémolo
en la gran cajay ataques aislados en timbal y contrabajo mantiene la continuidad y la expectativa de su
reaparicion, mientras las cuerdas despliegan las parciales del espectro de do. Por su parte en el coro, todas
las voces comienzan en un unisono (do 3) y paulatinamente se abren hasta formar un cldster en la tltima
palabrade la primerafrase (garaipena:“triunfo”), manteniendo la estructuraintervalica de la red. El ritmo,
escrito con valores racionales para facilitar la sincronizacién de las voces, se estructura en células ritmicas
organizadas de acuerdo con la prosodia del texto. Este crecimiento desde el unisono (como consonancia
absoluta) hasta el cluster (como punto culminante de inestabilidad) enfatizan la expectativa cruel de la
situacion que se narra.
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Figura 361: Partitura general de Apokalypsis, el Jinete Blanco, compds 149-155




Alolargo de estaseccion, el video muestra la silueta de un corcel blanco junto conimagenes alusivas al poder
imperialista de nuestra época: dictadores, muchedumbres, dinero, especulacion...

Figura 362-366: Fotos extraidas del video Apokalypsis, el Jinete Blanco

Aperturadel segundo sello: el Jinete Rojo, laguerra

Comienzalasegundaseccion deestaescenaconla
aperturadel segundo selloylaaparicion delJinete
Rojo. Es el jinete de la guerra que hoy simboliza
elimperiodelaindustriaarmamentistica, pero
que ha estado desde el comienzo de los tiempos
arrebatando la pazentre los seres humanos por
aquellos que buscan aumentar su dominio
sobre otros.

La orquesta retomala pulsacion, esta vez cada tres
segundos y medio (un ataque cada siete corcheas
con un metrénomo de 6 120), marcada por las
percusiones (timbales y gran caja), el piano y el

contrabajo; mientraslos demdsinstrumentosdela
orquesta producen diferentes tonalidades de ruido:

-Vientos: sonidos edlicos, subtonos,
flatterzungue, trompa sin boquilla, etc.

- Cuerdas:ricochet, dietro ponticello, col legno,
cordal, etc.

Todala seccidn trabaja sobre un espectro complejo
de ruido, a excepcion del acorde en pizzicato
del contrabajo y el sol 1 del piano que marcan
la pulsacién. Es el ruido de la guerra, la extrema
inestabilidad, la sinrazon.
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Partitura general de Apokalypsis, el Jinete Rojo

Figura 367



Desdelasvocesdel coro, el tenor presentalaintervencion de otro arquetipo viviente, el ternero, repitiendo
susentencia una 72 menor mas aguda de la anterior pero con idéntica estructura intervalica:

«Zatozeta begiratu.- ("Veny mira.")

EL TERNERO
Solo B

1 kil 1
1 1 1 1

)Py

3
F A
X

o400
i
]

==
¥

3 .
mf Za-toz e-fa be-gi-ra - tu.
Figura 368: Parte vocal de Apokalypsis, elJinete Rojo, tenor

El Profeta describe su vision:

Apok. 6.4 Beste zaldi bat, gorria, irten zen; haren gainean zegoenatri lurretik bakea kentzeko ahalmena eman
zitzaion, gizakiek elkar hil zezaten, eta ezpata handi bat ere eman zitzaion. - ("Y sali6 otro caballo, bermejo, y al
que estaba sentado sobre él fue le dado poder de quitar la paz de la tierra, y que se maten unos a otros, y se
le diounagranespada.”Apoc. 6.4)

La melodia comienza en el grave de su tesitura, expresando sorpresa y temor ante lo que ve. Presenta una
trayectoria generalascendente/descendente de 92menor, paralelamente con un cresendo/diminuendo (mezzo
piano-forte—mezzo piano).En el punto culminante delafrase (compas 169-170) el contratenor dice con horror:
... lefue dado poder de quitar la paz de la tierra,. .. Luego, casi con resignacién aunque desolado, comienza a
descenderenregistro eintensidad para cerrar la frase diciendo: y que se maten unos a otros, y se le dio una gran
espada.Laintervalica de esta melodia se organiza sobre la red octaténica con el micromodo menor 3a.
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Figura 369: Parte vocal de Apokalypsis, Jinete Rojo, Contratenor



Nuevamente el coro interviene ofreciendo un comentario a la visiéon del Profeta:

Gudaren zaldunak herioa eta oinazea zabaltzen ditu armaindartsuen bidez historian eta denboran zehar, herri
etanazioen gainean botereairabazteko. - (“El jinete de la guerra, siembradolory muerte con armas poderosas
alolargodelahistoriay del tiempo, para conquistar el poder sobre pueblos y naciones.”)

Sin cantar, sino declamando (sumandose asi al ruido orquestal) comienzan bajosy tenores en mezzo piano,y

luego se suman las demas voces in crescendo hasta llegar ala Ultima frase en fortey siempre con unatextura
homaofona: herrieta nazioen gainean boterea irabazteko
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* Siguiendo el movimiento sugerido por el disefio melddico

Figura 370: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Rojo, coro, compas 177-178
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Figura 371: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Rojo, coro, compas 179-180
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Figura 372: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Rojo, coro, compdés 181-183
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i-ra-baz - te-ko.

Figura 373: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Rojo, oro, compds 184

Aligual que en la seccion anterior, con la intervencion del coro desaparece la pulsacion de la orquesta,
creando nuevamente una suerte de paréntesis temporal, fuera de la sucesién de acontecimientos, un
paréntesis reflexivo. Paralelamente la orquesta modifica la textura creando situacionesiteradas del ruido
delaguerra.



Figura 374: Partitura general de Apokalypsis, el Jinete Rojo, compas 178-180



Elvideo abre esta seccion con laimagen de un corcel rojo eimagenes de conflictos bélicos enblancoy negro
(laausencia colores concuerda con el ruido instrumental):

Figura 375-377: Fotos extraidas del video Apokalypsis, el Jinete Rojo

Aperturadel tercersello: el Jinete Negro, el hambre

Elcomienzo delaterceraseccionsefalalaapertura
deltercer sello. Surge entonces un caballo negro:
eselhambre, pero no cualquiera:labalanzamidey
controlael hambre produciday planificada. El texto
habla de la planificacion de la escasez con fines
lucrativos, de injusticia social y de especulaciéon
para continuar oprimiendo a aquellos que no
pueden alimentarse mas que con alimentos
basicos. Es el imperio de la industria alimentaria
que se apodera de la tierra para producir a gran

La orquesta nuevamente abre la secciéon con
ataques pulsados levemente mas rapidos (esta
vez cada tres segundos) en las percusiones, el
piano y el contrabajo, mientras que al igual que
en la seccion anterior, un ser viviente (esta vez el
humano) sentencia:

«Zatozeta begiratu.— (“Veny mira.)

El disefio melddico y la organizacion intervalica
(menor 3) se mantienen, pero una 52 disminuida

escalay asilucrarse a expensas de la destruccion

‘ mas aguda enlavoz de la contralto.
del ecosistemay del hambre de los desterrados.

Solo 3 3
C I 1 1 1 1 ? 1 ]
. . I 1
o) —
mf Za-toz e-ta be-gi-ra-tu

Figura 378: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Negro, contralto

Laintervencion del Profeta esinmediata aunque pausada:

« Apok. 6.5 Begiratu, eta zaldi beltz bat ikusi nuen. Haren gainean zegoenak balantza bat zeukan eskuan: “bi
libra gari, eguneko soldataren truke; seilibra garagareguneko soldataren truke; ez ukitu olioaetaardoa.” ("Y
miré,y heaquiun caballo negro;y el que estaba sentado encima de él tenia un peso en sumano:“Dos libras
detrigo porundenario, seis libras de cebada por un denario, no hagas dafio al vino y al aceite” Apoc.6.5)

La melodia se estructura sobre una red intervalica ciclica y hexaténica a través del menor 3b y Menor 3c.
Comienzaen el grave bordeando el mi3y con pequeinos enunciados, separados por pausas: Begiratu - eta zaldi
beltzbat - ikusinuen. ("Y miré -y un caballo negro - vi.") conlafinalidad de generar la sensacién de gravedad
y expectativa dealgo adverso. Seguidamente la melodia asciende hastallegara una 102 menor (re bemol 3-
mi 4) siendo al punto culminante (mi4) cuando el Profeta dice bilibra gari,eguneko soldataren truke; seilibra
garagareguneko soldataren truke (“Dos libras de trigo por un denario, seis libras de cebada por un denario.’),
en un intento de remarcar la indignacién por el sinsentido, la opresion y el abuso. El Contratenor finaliza
estaintervencion descendiendo hasta un registro medio (bordeando el si 4) diciendo casi con nostalgia o
resignacion: ezukitu olioa eta ardoa. (no hagas dafo al vinoy al aceite.”).
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Figura 379: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Negro, contratenor

En tanto las cuerdas (violines, viola y violonchelo) sobre los ataques pulsados de las percusiones el
pianoy el contrabajo, comienzan a disefar casi inadvertidamente un ciclo de seis notas cortas (red
hexatdénica) extremadamente lentas y recurrentes a modo de ostinato y ubicadas en el registro acorde
con el espectroarmdnico de mi.Cada nota del ciclo esta separada de las demas porimportantes silencios
que poco a poco se van reduciendo, estrechandose como un lazo que paulatinamente se cierra sobre
la sociedad hasta asfixiarla.
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Figura 380: Partitura general de Apokalypsis, el Jinete Negro




Cuando el contratenor termina su intervencion el ciclo estd completamente formado y los silencios han
desaparecido. En ese momento los vientos se suman ala orquesta (con parciales microtonales del espectro
reiterativas amodo de loop) y entra el coro comentando la vision del Profeta:

Hotz-hotzean kontuak eginez, zaldun maltzurrak etekina ateratzen dio goseteari. Balantzak neurtzen eta
kontrolatzen du ekoizturiko eta planifikaturiko gosetea. Aleen uzta baino ez du jartzen balantzan, eta
olioa zein ardoa pribilegiatuen esku uzten ditu. (“Con frio calculo el fatal jinete se lucra del hambre. La
balanza midey controla el hambre produciday planificada. Solo pesa la miesy salva el 6leoy vino para
los privilegiados.”)

Elloop de laorquestaahora se hace evidente.La pulsacion se va distanciando paulatinamente, disolviéndose
hasta desaparecer. El coro presenta una textura contrapuntistica entre las cuatro voces a modo de fuga
distendida: manteniendo la sensacién de circulo cerrado.
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Figura 381: Partitura general de Apokalypsis, el Jinete Negro, compas 208-211
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El video por su parte, sobre laimagen de un corcel negro, secunda el mensaje presentando imagenes de

sociedades llevadas a condiciones infrahumanas.

Figura 382-387: Fotos extraidas del video Apokalypsis, el Jinete Negro

Musica, palabra e imagen confluyen univocamente en esta seccién de la tercera escena. Todo el cuadro
transmite una enorme desolacién e iniquidad. Tres lineas discursivas e independientes convergen
reafirmandosey potencidndose en un mensaje precisoy atroz:la sensacién sonora de vacuidad que comienza
a perfilarse en forma ciclo sonoro asfixiante que se cierra sobre la palabray laimagen.

Aperturadel cuarto sello:la muerte de ladignidad humana

Con la apertura del cuarto sello surge el cuarto
y ultimo jinete del Apocalipsis: el Jinete Color
Cadavérico.

El aguila (soprano) anuncia la llegada con su
sentencia (compds 228):

Zatoz eta begiratu.

Como anunciando el final, esta locucién que
siempre ha sido igual excepto en el registro, se
presenta nuevamente mas aguda (42 justa) pero
esta vez invertida con el mismo micromodo
menor 3a.
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Figura 388: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Cadavérico, soprano

El Profeta describe su vision (compas 230):

Apok. 6,8 Begiratu, eta zaldi berde-horixka bat ikusi nuen, eta gainean zegoenak Herio zuen izena, eta Hadesek
jarraitzen zion — (“Y miré, y he aqui un caballo verde-amarillento; y el que estaba sentado sobre él tenia por
nombre Muerte; y el Hades le seguia.” Apoc. 6.8)

Desde su registro mas grave y ascendiendo pesadamente una 102 mayor, la melodia del contratenor se
organiza nuevamente en lared ciclica octaténica con el Menor 3a, excepto cuando pronuncia la palabra Herio
(“Muerte”)y “Hadesek” (“Hades"”) donde la estructura se deviene mas inestable y disonante organizandose
intervalicamente con el micromodo menor 5b (que también forma parte de lamismared intervalica) con el
objetivo de remarcarlaimpregnandola del dramatismo que expresa la palabra.
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Figura 389: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Cadavérico, contratenor

Laorquesta se vuelve mésinestable ritmica y timbricamente evocando la confusiéon de la conciencia humana.
Losataques pulsados de latrompa, saxofon, percusion, pianoy cuerdas graves (viola, violonchelo y contrabajo)
setransforman enirregularesy ciclicos aunque proporcionales siguiendo la serie de Fibonacci: se presentan
pulsacionescada5-3-2-1-2-3-5tiempos. La orquestacion del resto de instrumentos de viento y
cuerdas despliegan las parciales del espectro de la, hasta la entrada del coro cuando modulan a un espectro
inarmonico por medio de sonidos edlicos, flatterzungue, tongue ram, slaps en vientos; o arco gettato sul pont,
quasi chitarra, pizzicato Bartok, Staccatissimi, etc., en la cuerda.
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Figura 390: Partitura general de Apokalypsis, el Jinete Cadavérico, compds 228-232
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Figura 391: Partitura general de Apokalypsis, el Jinete Cadavérico, compds 249-252



El coro comenta la visién del Profeta proporcionando un esclarecimiento:

Azken zaldunak berekin dakar Herioren kolorea (Elultimo jinete trae consigo el color de lamuerte
lurraren laurdenarentzat: paraun cuarto de latierra:
- Seme-alabak elikatu ezin dituen gizakiaren « Lamuertedeladignidadhumanaporelhambre
goseak giza duintasuna suntsitzen du. de quien no puede alimentara sus hijos.
- Xenofobiak senidetasuna suntsitzen du. - Lamuerte delafraternidad por laxenofobia.
« Planifikaturiko gaitzak osasuna suntsitzen du. - Lamuertedelasalud porlas pestes planificadas.
« Inportaturiko izurriteek ekosistemak suntsitzen - Lamuerte delos ecosistemas porlas plagas
dituzte. importadas.)

La primera frase del texto, la cantan las voces mas agudas (sopranos, contralto y contratenor),
homofénicamente ascendiendo e in crescendo desde el unisono (la 4) hasta formar un clister organizado
sobre lared hexatonica.
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Figura 392: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Cadavérico, coro, compds 242-246
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Figura 393: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Cadavérico, coro, compas 247-250
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Figura 394: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Cadavérico, coro, compas 251-252



En ese momento las voces graves (bajosy tenores) hablando desde el registro mas grave posible comienzan
a enumerar los diferentes tipos de muertes (la muerte de la dignidad, de la fraternidad, de la salud, de los
ecosistemas...) formando un contrapunto imitativo, al que se van sumando el resto de las voces (compas
252), para crear la sensacion de un listado infinito:
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Figura 395: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Cadavérico, coro



El segmento se cierrahomofénicamente con todas las voces gritando: Suntsitzen dituzte. (“destrucciéon”).
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Figura 396: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Cadavérico, coro



El video recoge escenas de una accién xenoéfoba, aunque personalmente hubiera preferido ampliarlo a
conceptos mas generales sobrela muerte de la concienciay deladignidad humana. Presento enla primera
filaimagenes extraidas del video, y en la segunda, imagenes que completarian el concepto:

Figura 401-404: Fotos extraidas de internet

Aperturadel quinto sello:las victimas

En esta seccidn participa solamente el coro junto con la orquesta, continuando su discurso sin interrupcion
desdelaseccidn anteriory cada vez con mayor énfasis.

Cuando se abre el quinto sello se puede escucharalas victimas inocentes pidiendo justicia:

Apok. 6,10 ;Noizarte? {Hasta cuando? Apoc.6.10
Noizarteitxaron justizia? ¢Hasta cuando esperarjusticia?
Hau da sufrikarioz dagoen herriaren oihua, Este es el grito del pueblo que sufre
etaeskatzen du:justizia eta, askatasuna ydemanda justiciay libertad.

La seccién se abre con un golpe sordo en el primer tiempo del compds (261) de una parte de la orquesta
(piano, timbal, gran cajay cuerdas en pizzicato) seguido de un grito homdéfono de todo el coro a cappella
en fortissimo: Noiz arte?!!! (jj;;Hasta cuando?!!!). En el siguiente compas todas las voces contintian pero
estavez cantando por quintas sobre un pedal dela (continuando laresonancia del espectro dela seccién
anterior): Noiz arte itxaron justizia?, juntamente con la orquesta que presenta las parciales del espectro
dela (por cuartas de tono en las cuerdas y cromaticamente en los vientos).
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Figura 405: Parte vocal de Apokalypsis, 5° Sello, Coro

Las vocesfemeninas continlian como un lamento, mientras las cuerdas tocan en armoénicos microtonalmente:
Haudasufrikarioz dagoen herriaren oihua. (“Este es el grito del pueblo que sufre.”)
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Figura 406: Parte vocal de Apokalypsis, quinto Sello, coro



Lesiguen las voces masculinas eintervienen solas: eta eskatzen du ("y demanda”), mientras las orquesta toca
arpegios de armonicos naturales:
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Figura 407: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Cadavérico, coro

Cierranlasecciéntodas las voces en un tuttihomofénico en forte, acompanados por la percusiény la cuerda.
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Figura 408: Parte vocal de Apokalypsis, el Jinete Cadavérico, coro

La orquesta presenta cromatismos y cuartos de tono, junto con una importante inestabilidad en el mode de
jeu.La pulsacién es ahora en 6 = 80, acompafiando la homofonia del coro (Nois arte itxaron iustizia?). Todos los
cambios orquestales son un correlato del sentido del texto. Esta seccion anticipa lainestabilidad de la siguiente:
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Elvideo se hace eco del mensaje del texto presentando imagenes de manifestaciones actuales que demandan:

Figura 411-416: Fotos extraidas del video de Apokalypsis, el quinto sello

Apertura del sexto sello: las catastrofes

Cuando se abre el sexto sello (compds 276) no hay canto nidel solista nidel coro, sino una narracion declamada
por el contratenor relatando las catastrofes que presencia con una expresién desgarradora:

Apok.6.12-14 Etalurrikaraizugarribat gertatu zen,
etaeguzkia zurda-oihala bezain beltz jarri zen, eta
ilargia odola bezain gorri; eta zeruko izarrak lurrera
erori ziren; eta pergaminoa biltzen den bezala
alboratu zen zerua; eta mendiak eta uharteak oro
lekuz aldatu ziren ("Y acontecié un gran terremoto;
y el sol se puso negro como un saco de cilicio, y la
luna se puso toda como sangre.Y las estrellas del
cielo cayeron sobre la tierra. Y el cielo se aparté
como un libro que se enrolla, y toda montaia e
islas fueron movidas de sus lugares.”Apoc.6.12-14)

Eslarespuestadel Cosmos ante el sinsentido de la
accion humana: catastrofesy cataclismos; todas las
estructuras se desmoronan. Eldinamismo de esta
escenaesintenso,acorde conloshechosquenarra
el solista, por ese motivo decidique suintervencion
fuese declamaday no cantada, con el fin de facilitar
una expresion rapida, pero ala vez aqgil y fluida.
Por otra parte, considero que los cataclismos que
seenuncian son mas cercanosa los timbres dtonos
del habla que alos timbres tonicos del canto.

Por ese motivo, en esta seccion designé a la
orquestayalaelectroacusticalafuncion principal
deevocacion sonora.Laorquestainicia sudiscurso
marcando una pulsaciéon cada medio segundoyla
electroacustica, que no habia vuelto a intervenir
desdelasegunda escena, reaparece presentando
sonoridades evocadoras de terremotos, metales
que se retuercen, estruendos, inundaciones, etc.
Alolargode estaseccion, laorquesta se divide en
varios grupos instrumentales que van describiendo
sonoramente lasacciones narradas por el solista:

o Eta lurrikara izugarri bat gertatu zen. ("Y
acontecié un gran terremoto.”)

Las percusiones (timbales y gran caja), el piano
(produciendo cluster en el encordado), ademas de
puntualesintervenciones delaflauta con tongue-
ram, el clarinete bajo y el saxofén tenor con slaps,
y el contrabajo con pizzicati (compas 278).
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- etaeguzkia zurda-oihala bezain beltzjarri zen. ("y el sol se puso negro como un saco decilicio.)
Clarinete bajo y saxofén tenor discurren una melodia extremadamente enlazada en su registro mas grave,

mientras piano (en el encordado) y percusiones (timbalesy gran caja) producen sonidos graves de espectro
complejo por medio de una super ball,ademas de glissandi con trémolos en las cuerdas (compas 280).

Figura 418: Partitura general de Apokalypsis, el sexto sello, compds 280-283



-etailargia odolabezain gorri. ("y laluna se puso toda como sangre’)

La flauta, el clarinete bajo y el saxofén tenor responden con multifénicos del espectro de mi, mientras las
cuerdas en trémolo tocan glissandi sobre parciales del espectro (compas 283).

-etazerukoizarrak lurreraeroriziren. ("y las estrellas del cielo cayeron sobre la tierra.’)

Flauta, oboe, clarinete bajoy saxofén tenor tocan motivos melddicos descendentes y reiterativos en velocidad
defusas de forma alternada, evocando caidas repetidas (compas 285).

Figura 419: Partitura general de Apokalypsis, el sexto sello, compds 280-283



-etapergaminoa biltzen den bezala alboratu zen zerua. ("y el cielo se apartd como un libro que se enrolla”).

Flauta, oboe, clarinete bajo, saxofén tenor, pianoy todas las cuerdas tocan figuraciones rapidas e irregulares
ascendentesy descendentes, evocando los movimientos circulares de unlibro que se enrolla (compas 289).
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Figura 420: Partitura general de Apokalypsis, el sexto sello, compds 290-292



-etamendiak eta uharteak oro lekuz aldatu ziren. ("y toda montafa e islas fueron movidas de sus lugares,”’).

Modulacién timbrica: de sonidos tonicos a sonidos atonos (compds 291), evocando el movimiento telurico.

El video muestraimagenes de tsunamisy terremotos:

Figura 421-424: Fotos extraidas del video de Apokalypsis, el sexto sello



Aperturadel séptimo sello: el silencio

La ultima seccién de esta escena comienza con la apertura del séptimo sello en el compds 295, donde
participan el coro, la orquesta, la electroacusticay el video, pero sin intervencion del solista.

Cuando se abre el séptimo sello el Profeta enmudece mientras que el coro, cuya funcién hasta este momento
habia sido explicar los simbolos de las visiones del Profeta, cambia su funcion y ahora no explica sino que
describe sucintamente la situacion: Apok. 8.1 Zazpigarren zigilua ireki zuenean, isiltasuna egin zen zeruan. ("Y
cuando élabrié el séptimo sello, acontecid silencio en el cielo” Apoc. 8.1)

Se hizoungransilencio en el cosmos. El silencio dela soledad: lahumanidad estd solay perdida, rodeada de
silencio. El silencio como antesala de algo extraordinario que estd por suceder. El silencio como expectativa,
Ccomo suspenso, como ausencia de comunicacion, de expresion. ;Cémo musicalizar el silencio?

Laorquestay laelectroacustica, que habian cerrado la secciéon anterior con el ruido dela destruccién, abren
esta seccion en pianissimo. Comienzan el piano y el contrabajo marcando una pulsacién sobre la nota mi,
pero que se ralentiza para anunciar el final de los acontecimientos (6 = 50). A lo largo de la seccién se van
agregando las demas voces orquestales hasta formar todas las parciales cromaticas y microtonales del
espectro, mientras la pulsacién comienza a difuminarse inicialmente por medio de trémolos. Por su parte, la
electroacustica presenta un ruido coloreado sobre lafundamental mi 2, modificando su espectro eintensidad
alolargodelaseccion.



Figura 425: Partitura general de Apokalypsis, el séptimo sello, compas 297-300



Sobre este fondo sonoro modulante, el coro declama su texto como unaletania: en unaintensidad minima,
de forma monoétona y forzando la voz hablada hacia el extremo mas grave de su tesitura. Al cerrar la
frase en la ultima palabra (zeruan:“en el cielo”) el coro hace un glissando descendente hasta desaparecer.
Superponiéndose al cierre coral, los Contrabajos dilatan paulatinamente su pulsacién (manteniendo siempre
proporciones de Fibonacci) mientras que el resto de la cuerda alternadamenterealiza glissandi ascendentes
disminuyendo suintensidad para fundirse en el silencio.

TBith: M A A AA A A

Figura 426: Partitura general de Apokalypsis, el séptimo sello, compas 301-304



Durante los Ultimos segundos, en lapenumbra de
la escena, solo queda el fondo sonoro del ruido
coloreado sobre el mi en la electroacusticay el
humo que se ha visualizado en el video desde
el comienzo de esta ultima seccién. Ambos,
ruido y humo, disminuiran gradualmente hasta
disolverse en el silencio y la oscuridad durante
30 segundos.

No quedanadasalvo silencioy oscuridad evocando
la confusién y la ausencia de comunicacién
por la que atraviesa la humanidad. Asi cierra
la tercera escena, dejando en el espectador

una sensacion ambigua que se debate entre la
tristeza y la reflexién. El sonido, la palabra y la
imagen se fusionaron configurando un mensaje
y posibilitando una experiencia estética que
va mas alla de la percepcién fenoménica, mas
alld del pensamiento abstracto, llegando a
rebasar los limites de su propio contexto y
circunstancia. La fusion del sonido con la palabra
acompanados por la imagen en esta creacion
artistica interdisciplinaria ha condicionado y
determinado la percepciény comprensién del
sentido ultimo de la obra.

Figura 427-432: Imégenes del final del video en la tercera escena
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4 CONCLUSIONES

En el desarrollo de esta tesis hemos profundizado sobre la funcién del sonido y de la musica en la creacion
artisticainterdisciplinaria desde varias perspectivas:

- Laintegracién del sonidoy la musica en la creacion artistica interdisciplinaria.
« Laestructuracién del discurso musical a través de la organizacion fractal de sus variables.

- La verificaciéon de las conclusiones obtenidas en los puntos anteriores a través de la creacién de una
obrainterdisciplinaria.

En la primera parte de esta investigacion hemos observado cémo el sonido y la musica se integran en la
creacion artistica interdisciplinaria permitiéndole adquirir a esta ultima diferentes cualidades expresivas
dependiendo de su relacién con la configuracion musical. Hemos verificado a través del analisis pragmatico
de obras de diferentes épocas y formatos, donde el sonido y la musica interactuaban con el texto (poético,
narrativo), con laimagen (pintura, audiovisual, cine), y con el movimiento (danza), que laintegraciéon delo
sonoro en lacreacion artisticainterdisciplinaria puede condicionar la percepcién de la obra, redimensionarla,
potenciar su significado o incluso resignificarla. En nuestro estudio hemos observado:

«La creacion musical entorno ala Pintura

- Hemos analizado la musica como metéfora dela creacién pictérica en cuadros de una exposicion de
Modest Mussorgsky (orquestado por Maurice Ravel), basados en la exposicion pdstuma de las obras
de Viktor Hartmann. Hemos observado las distintas definiciones psicolégicas que pueden adquirir
determinados personajes a través de sus retratos pictéricos y como el sonido puede acrecentarlas,
detallarlas o enfatizarlas, tal y como hemos analizado en uno de los cuadros de Hartmann-Mussorgsky/
Ravel: Samuel Goldenbergy Schmuyle. Si bien, esta definicién psicolégica se presentainicialmente
en laimagen realizada por Hartmann, constatamos que logra ser desarrollada e incluso ultimada
a través de la musica de Mussorgsky/Ravel. Aunque la misma obra pictérica en manos de otros
compositores podria revelarnos interpretaciones contrastantes, sabemos que no hay una tnica verdad
enladefinicion sonorade unaimagen, sino perspectivas mas o menos eficaces que pueden revelarnos
las diferentes facetas del objeto observado, aproximandose cabalmente a la idea generadora del
pintor. Lo mas interesante de este tipo de interrelaciones es la posibilidad de trasladar fenémenos
artisticos configurados espacialmente en el marco del lienzo a pardmetros expresivos sonoros y por
tanto configurados temporalmente.

Hemos examinado lafusion de tres disciplinas (arquitectura, pintura, y musica) en la capilla Rothko de
Houston, dondeintervienen lamusica de Morton Feldman (Rothko Chapel), las pinturas de Mark Rothko
ylaarquitectura de Howard Barnstone y Aubry Eugene, conformando una de las asociaciones entre
musica, pinturay arquitectura mas emblematicas del siglo pasado. Cada disciplina se complementa
y compenetra con las demas obteniendo el resultado buscado, un centro quefavorecey estimulaala
oraciony el recogimiento desde diferentes experiencias sensoriales. La musica vocal einstrumental
de Feldman nos conduce por un recorrido que se sumerge mas y mas en nuestro universo interior
configurandoy desvelando vivencias individuales, para luego resurgir a laconciencia como una Gestalt.
La parte vocal no tiene texto, a pesar de que el sentido del texto es esencial para la interpretacion
de una obra por el cantante. Aqui las voces se transforman en un instrumento mas. Es posible que
Feldman dejase abierto el espacio del texto para que asi cada espectador/oyente tenga un sitio para
su propia liturgia, para su propia oracion, un lugar capaz de abarcar cualquier credo o ninguno.La obra
de Feldman dialogay se funde con la experiencia que propone todo el monumento arquitecténico-
pictérico de Rothko Chapel. Con una configuracion temporal mas que extendida, los eventos se
suceden ocupando segmentaciones tan dilatadas comolos lienzos de Rothko, haciendo que el“devenir
perceptible”bergsoniano se transforme en un“permanecer contemplativo”y explorando los limites
delaconfiguraciéntemporal. Noimportalo que el espectador contempla, si el interior de simismo en
unacto derecogimientoy meditacidn, si el exterior contemplando tal o cual pintura (todas o ninguna
deellas).No hay un tiempo sonoro prestablecido para cada pintura, sino un permanecerimpregnado



de sonido, pintura, espacioy las gradaciones de luz provenientes de un tragaluz colocadoen la cipula
dela capilla.Laimportancia del sonido en esta obra es equiparable al resto de las disciplinas artisticas
involucradas, es decir, sialguna de ellas se excluyese, para el espectador la obra se modificaria hasta
el punto de convertirse en otra, debido a que se eliminaria uno de los estimulos integradores de la
experiencia artistica.

- La eficacia oineficacia de diferentes musicas para un mismo audiovisual (Jackson Pollock '51):

« Hemosanalizado la version original del documental Jackson Pollock 51 con la musica de Morton
Feldman, donde el compositor utiliza una serie de materiales sonoros analogos a las imagenes
debidoasus caracteristicas fenomenoldgicas: sonidos largos de diferentes duraciones, texturasy
grosores, sonidos cortos aislados o agrupados y ramificados en diferentes registros, texturas con
distintas rugosidades, etc., todos ellos en estrecha relacién perceptiva con las lineas, pinceladas,
goteos, brochazos o diversos elementos utilizados en la obra plastica. Todos los materiales
sonoros se organizan con su propio discurso de formaindependiente al desarrollo visual, aunque
determinando ciertas coincidencias de forma aleatoria. El resultado es de una gran coherencia
enmarcado dentro de una extrema polifonia contrapuntistica interdisciplinaria.

Seguidamente analizamos Music for Jackson Pollock, laimprovisacion jazzistica que Max Ridgway
y Randall Colbourne realizaron para el mismo film. Aunque inicialmente podriamos entenderla
como mas cercana al método de trabajo de Pollock, hemos concluido que nolo es sitomamos en
consideraciéon un aspecto fundamental en la composicién de Pollock: la experimentacién que
impregna todo su trabajoy que lo llevé a desarrollar su Action painting. Esta musica se desarrolla
con las técnicas habituales de unaimprovisacion jazzistica, sin interrupcion, paralela a laimagen
durante todo el film, desarrollando un discurso independiente regido exclusivamente por sus
propias reglas estético-musicales. No hay intersecciones ni coincidencias, solamente un transcurrir
simultaneo. Poco antes definalizar el film, escuchamos una disminucién musical (de densidadesy
dindmicas), que no presenta ningun correlato con laimagen, para luego reanudar su marcha hasta
elfinal del cortometraje. La musica finaliza casiinesperadamente, al mismo tiempo que laimagen,
sinninguna funcién conclusiva. En este caso, la musica de Ridgway y Colbourne es un ornamento, no
essustancial y podria ser reemplazada por cualquier otraimprovisacion jazzistica con un resultado
similar. La simultaneidad aleatoria de esta confluencia audiovisual se aleja notablemente del
paralelismo mencionado enla colaboracién entre Feldmany Pollock, cuyo nexo fundamental fue
el gesto sonoro/visual, génesis de la creacion interdisciplinaria.

La composicién musical de Octavio Lépez para este mismo film, Autumn rhythym in summer, para
dosviolonchelosy electroacustica, nos presenta una correspondencia entre timbres, texturas, mode
de jeu 'y gestos sonoros que segmenta el discurso musical en concordancia con la configuracién
formal del filmy que conectan imagen, movimiento y sonido. Lépez organiza el devenir musical
en concordancia con la configuracién formal del film, estableciendo una segmentacion temporal
sonoraacorde conlasegmentacién delaimagen,y generando asi una Gestaltindisoluble.

- En el analisis de estas obras hemos observado como la musica puede desarrollar su discurso en
estrecharelacion conla pintura, evocando una narrativa sonora, unaambientacion, una gestualidad,
uorganizandose a partir de materiales extrapolados desde la figuracién grafica. Sibien sabemos que
esimposible abarcarlos numerososy variados encuentros entre compositoresy artistas plasticos,
con estos pocos ejemplos hemos podido constatar que la expresividad que el artista plastico
imprime en suobra (enmarcada en un espacio grafico) puede sertrasladada a parametros expresivos
sonoros (descriptivos, narrativos, evocativos) y por tanto, temporales (Mussorgsky/Ravel-Hartmann,
Feldman-Rothko). Por otra parte, hemos comprobado que los materiales constructivos delaobra
plastica pueden tener un correlato de tipo sinestésico sonoro (Feldman-Pollock), incluyendo la
expresién gestual del movimiento (Feldman/Lépez-Pollock) o la segmentacion formal de la obra
(Lépez-Pollock).



«La creacion musical en torno al Cine:

- Hemos estudiado cémolamusicalogralainmersion del espectador en un determinado ambiente o
situacion narrativa, involucrandole como parte activa, a través del analisis de la pelicula de Stanley
Kubrik (The Shining) con musicas de Gyorgy Ligeti, Krzysztof Penderickiy Béla Bartdk, o en el film de
Roland Joffé (The Mission) con musica de Ennio Morricone.

« En pelicula de Stanley Kubrick, The Shining, los multiples mensajes subliminales y simbolismos,
la profundizacion en la psicologia de cada personaje y en la naturaleza humana, son evocados
y redimensionados por la musica fusiondndose con la imagen y la narracion. Desde el mismo
comienzo del film, la dialéctica sonoro-visual que plantea Kubrick superponiendo un Dies Irae
orquestal y distorsionado electrénicamente, conimagenes montafosas aéreas de extrema belleza
en unamananadiafana, sumen al espectador en una sensacion contradictoria que, sibien puede
generar interés o curiosidad también genera tension (Gestalt). Es el presagio del misterio, una
premonicién de lo desconocido. (Una significacion completamente diferente se nos presentaria
al ver la misma imagen acompanada por el primer movimiento de la 62 sinfonia de Beethoven,
La Pastoral). En este film hemos podido corroborar la eficaz relacidon entre narracién, imageny
sonido. Siobservasemos cualquier fragmento analizado de este film sin el sonido, o solo con sonido
ambiente, la narracion audiovisual nollegaria al nivel expresivo alcanzado. Incluso la velocidad de
losacontecimientosyladuracion de las escenas podrian resultar extremadamente lentasy largas.
Sucedealgo similaral escuchar solamente el sonido sinimagen. Sin embargo, narracién, imagen
y sonido generan una Gestalt eficaz y equilibrada produciendo el efecto deseado.

En el film de Roland Joffé (The Mission),la musica de Ennio Morriconey el sonidoambiente seunena
laimagen paraformarundiscursoindisoluble cargado de significado y expresividad.No presentan
fronteras, unoy otro se alternan sin solucién de continuidad, sin limitaciones. Las magnitudes de
los espacios naturales son equiparables a las dimensiones del sonido (agua, naturaleza, guerra...)
y alafuerza dramatica de la musica de Morricone. El espectador se sumerge en lainmensidad de
laimagen unidaalainmensidad univoca del sonido, para luego enlazarse con la poética musica
de Morricone, como por ejemplo cuando en medio de una selva tropical se escucha un oboe
tocando la melodia de El oboe de Gabriel". La Gestalt sonido/musica transfigura el mensaje de
la obra dramatico-audiovisual sumergiendo al espectador en una experiencia multisensorial:
Gesamtkunstwerk.

«Lacreacion musical entorno ala Danza:

- Hemos verificado las posibles interpretaciones coreogréficas que una misma musica puede admitiry
las diversas connotaciones que distintas coreografias pueden otorgarle a una misma musica a través
delandlisis dela ultima escenade La consagracion de la primavera de Igor Stravinski con la coreografia
deV.Nijinsky, M. Béjarty A. Preljocaj.

« Enla colaboracion entre Stravinskiy Nijinsky hemos podido verificar unaintensa compenetracién
entre musicay movimiento coreografiado, alcanzando una extrema minuciosidad, interrelacionando
cada movimiento, su energia, su velocidad, su peso... con cada gesto sonoro. De este modo, la
musica, que es la que determina el discurso en ambas disciplinas, parece surgir del movimiento
danzante como si fuese el propio movimiento el que produjese el sonido musical, y viceversa:
la musica parece generar el movimiento del bailarin, como si cada gesto musical impulsase un
gesto motor en el danzante. La coreografia de Nijinsky no tiene ningin elemento ornamental:
cadamovimiento es estructural y cumple unafunciénindispensable en surelacion con lamusica.
Ambos universos se compenetran creando una unidad significativamente indisoluble, objetivo
ultimo de la creacién interdisciplinaria.

- Enla coreografia de Béjart, el recurso de representar una historia (que complementalasacciones
originales delargumento planteado por Stravinski) le permite establecer, en aquellos momentos en
los que selibera del discurso musical, una suerte de contrapuntointerdisciplinario con el discurso
coreogréfico, creando situaciones de inestabilidad o tensién con una notable expresividad. Sin



embargo, esimportante sefalar que la efectividad de este recurso se debe a que ambos universos
(discurso musical/ discurso coreogréfico) alternadamente vuelven areencontrarse en momentos
significativos de su devenir, de lo contrario podria obstaculizar su sentido pragmatico.

- La creacion coreogréfica de Preljocaj presentaalgunos aspectos en comun con la de Nijinsky y otros
con Béjart. Sin embargo, Preljocaj se distancia de las versiones de Nijinsky y Béjart en determinados
momentos que considero los mas interesantes y con mayor proyeccion en su trabajo: cuando la
danza parece haber sido creada con anterioridad que la musica. En determinados momentos,
las acciones coreograficas presentan tal libertad de movimientos (casuales, aleatorios, bruscos,
inciertos, rapidos...) que es dificil concebir la sincronicidad lograda con determinados gestos
sonoros. Considero que esta libertad sincronizada es un valioso aporte de Preljocajal ballety que
es justamente este aspecto el que resignifica la obra en su totalidad.

- Estastres versiones coreograficas (realizadas con mas de 40 afios de distancia una de otra), sobre una
misma obra que ademas es uno de los paradigmas de la creacion musical vanguardista de principios del
siglo XX, nos enfrentaalas posibilidadesintrinsecas de las conexiones entre musicay movimiento. En
las tres versiones, el movimiento surge desde la propuesta musical, en algtiin caso disefidndose desde
el gesto sonoro, en otro parafrasedndolo, por momentos contradiciendo, o adhiriendo, o simplemente
estableciendo un discurso paralelo. Nijinsky, guiado por Stravinski, diseié una coreografia libre de
las ataduras de latradicién pero condicionada por lafuerza del movimiento musical que dictaminaba
su trayectoria. Béjart, por su parte, estableciendo su propia narrativa, en algunos aspectos afin a
la tematica original, conduce el discurso coreografico permitiendo por momentos una polifonia
interdisciplinaria muy eficaz. Preljocaj con una narracién abismalmente alejada de aquella ideada
ensus origenes (90 afos antes), plantea un tratamiento similar a sus predecesores pero accediendo
aun nuevo nivel discursivo emulando con su coreografialaenorme libertad que respirala creacion
sonora que, aligual que su trabajo, se fundamenta en unarigurosa estructuracion.

«La creacion musical en torno al texto poético:

- La profundizacion del significado de un texto a través de la musica de Monteverdi con libreto de
Striggio, o de Mozart con libreto de Da Ponte, o de Sciarrino con libreto del propio compositor extraido
delanovelade Cicognini.Hemos visto cdmo compositores pertenecientes alas diferentes épocasy
estéticasde nuestra cultura, han hecho uso del sonido musical para revestir al texto de expresiény por
tanto de significado que vamasalla de lo conceptual, llegando ala experiencia vivida, al conocimiento
fenomeénico, através de los recursos técnico-musicales que cada uno de ellos tenia a su disposicion
dependiendo del momento histérico.

- Lapalabra, el sonidoy la expresion del sentimiento que se configuran en el aria analizada del Orfeo
de Claudio Monteverdi (Ahi, vista troppo dolce) forman una unidad poético-musical indisoluble que
plasma el sentido mas profundo del texto, impregnado de dolor, pérdida, resignacion y muerte.
La Pragmdtica, aunque conceptualizada siglos mas tarde de la composicidén de esta 6pera, nos
ofrecié una perspectiva mas que esclarecedora para comprender la resignificacion de la palabra
por medio del sonido musical.

« Del mismo modo hemos constatado que el aria analizada del Don Giovanni de Wolfgang Amadeus
Mozart (primer aria de Leporello, acto |) sostiene y enfatiza cada uno de los aspectos sintacticos,
semanticos, prosoédicos y pragmaticos del texto, expresando sonoramente el sentido ultimo del
mensajey de laaccién dramatica. A través del discurso musical podemos comprender el enfado
del personaje, sus deseos mds intimos, sus temores... Mozartincluso nos describe sonoramente
el caracter bufén del personaje.

« Salvatore Sciarrino por su parte nos muestra la creacion de un ambiente y de un estado emocional
por medio de la sonorizacion (orquestal y vocal) en su épera Luci mie traditrici, de la cual hemos
analizadolaescenaVIl.Ninguno delos recursos musicales o sonoros utilizados por el compositor ha
sidoornamental. Ninguno de ellos ha sido puesto con el fin de“embellecer”la obra respondiendo
atal o cual estética, sino que han sido seleccionados para crear un clima, un sentidoy unafuncién



dramatica desde diferentes perspectivasy con diferentes connotaciones. El sonido en la orquesta
defineyenmarca (através de distintos recursos orquestales e instrumentales) el ambiente opresivo
en el que se desarrollala acciény las diferentes sensaciones que en ella coexisten. Con una gran
contencion significativa (represion e intimidacién), los personajes confirman en su hacer que
todo comunica: palabras y silencio, actividad e inactividad, con la fuerza expresiva de la musica
de Sciarrino, compositor de levedades.

- Enestos tres ejemplos, escritos con casi 200 afos de diferencia entre cada uno de ellos, el hilo conductor
eslaidea que se quiere transmitir a través de la palabra configurada en texto poético, mientras que
la musica le permite alcanzar su significado mas profundo.

- Observando la obrainterdisciplinaria desde un aspecto gestaltico, constatamos que el todo es diferente
ymas que la suma de sus partes, de forma similar alo que sucede con las variables del sonido cuando
sereorganizan e interactian entre si para configurar un discurso musical y construir su significado.

Enlasegunda parte hemosobservado la estructuracion del discurso musical a partir de la organizacion fractal
de las variables del sonido, desde un aspecto fenomenoldégico y gestaltico, constatando la diversidad de
configuraciones que cada variable puede adquiriren lainterrelacion con las demas. En este sentido hemos
observado la proliferacion fractal de una microestructura intervélica en una determinada red y cémo esta
macro organizacién intervalica puede configurarse de forma caleidoscépica generando multiples colores
armonicos sin perder su identidad, incluso al ponerla en relacién con otras variables como el registro, la
densidad polifénica, la textura o la intensidad (Exaudi, para octeto vocal), la proyeccion fractal de una red
intervélicaen unadeterminada ordenacién espectral generando una unidad indisoluble melédico-arménico-
timbrica (Nire aitaren etxea, para vozy octeto de violonchelos, Hu, para orquesta sinfénica), la estructuracion
temporal de la obra (tiempo objetivoy tiempo subjetivo) a través de la proyeccion fractal desde la microforma
(célularitmica) a la macroformay viceversa (Shen, sexteto, Apokalypsis, 6pera de cdmara), para finalmente
disponer todos estos aspectos constitutivos de la obra musical en el espacio acustico contraponiendo o
confirmando las sintaxis precedentes con el objetivo de generar suspensividades o resolutividades sonoras.

Este procesoanalitico delas posibles estructuraciones de las variables del sonido y sus mutuasinterconexiones,
me condujeronaestablecerun paralelismo entre el comportamiento de dichas variables sonoras enla creacién
de un discurso puramente musical con el comportamiento de las disciplinas que integran una creacion
artisticainterdisciplinaria, enlacuallas artesinvolucradas pierden suidentidad histérica para transformarse
en parametros organizados en el interior de una estructura mayor.

En la tercera y Ultima parte hemos analizado una épera de mi autoria, Apokalypsis — errebelazio baten
sinbolo, en la cual aplico y verifico las conclusiones obtenidas en esta investigacién. En la 6pera, donde
intervienen el texto, lamusica, el video yladanza, participaron artistas provenientes de diferentes disciplinas:
literatura, artes plasticas, musica y danza (si bien aun no dispongo de la documentacién grabada de esta
ultima disciplina). Todas ellas se fusionaron para potenciar un Unico hilo conductor: la narraciéon de una
historia que suscit6 determinadas situaciones sonoras, visuales y de movimiento, mds sus secuenciaciones,
y que sustento el desarrollo de cada una de estas areas. Por lo tanto, hemos comprobado que la forma de
la 6pera quedd determinada por el libreto, organizado en seis escenas estructuradas temporalmente de
forma simétrica y fractal respetando la proporcionalidad durea (tiempo objetivo). El timbre y la altura se
organizaron fractalmente unificando el discurso en su continuidad, evocando las imagenes simbdlicas
del texto o secundando las imagenes del video. El tiempo subjetivo se acelerd, se ralentizo, se pausé o se
detuvo dependiendo de la situacion o de la accion narrada. Los registros, las intensidades, las texturas, las
densidades fueron determinadas en funcién de la narracion con el fin de evocar los significados requeridos.
Entodo este proceso pudimos constatar la profundaimplicacion delo sonoro enla transmision del mensaje
verbaly visual, debido a que ninguna delas disciplinas artisticas involucradas (texto,imagen y musica) tuvo
un rol ornamental, sino que asumioé una funcion estructural.



+ Enesteapartado hemosanalizadola version del concierto audiovisual del preestreno sinaccion dramatica
(debidoanodisponerde otradocumentaciéon visual o sonora), es decir, el analisis se centré en el texto
conrelacion ala musicay alaimagen de las primeras tres escenas. Hemos realizado una descripcion
general de estas tres escenas a modo de contextualizacion para luego analizar detalladamente la 32
escena:laaperturadelos sellos. En esta composicion sefialé dos objetivos fundamentales: por una parte,
presentar un significado univoco al simbolismo del texto (extraido del Nuevo Testamento haciendo una
lecturadesvinculada dela oficialidad y ortodoxia catélica), y por otra, establecer una dindmica narrativa
muy 4gil mas cercana a la tradicién cinematogréfica que a la operistica.

En el analisis de la 32 escena (la apertura del Libro sellado) vimos que la extrema gravedad de los
acontecimientos narrados se manifestaba tanto en la musica como en laimagen. Desde lo sonoro, la
orquesta abre laescena marcando una pulsaciénimplacable, lentay grave, quelarecorrera de principio
afin, evocando la inevitabilidad de los acontecimientos (desde la apertura del primer sello con una
pulsacién cada cuatro segundos acelerdndose a lo largo de toda esta escena hasta llegar a menos de
un segundo en la apertura del séptimo sello).

Lamusicadescribe, evoca, narra o ambienta las situaciones expresadas por los simbolos del texto y de
laimagen, por ejemplo:

- elruido delaguerradescrito por la orquesta al abrirse el sequndo sello,

- o cuando se abre el tercer sello la musica comienza a disefiar un lazo sonoro que se cierne sobre la
sociedad y que paulatinamente se estrecha hasta asfixiarla (mientras las voces hablan del hambre
produciday planificada).

Musica, palabra e imagen confluyen univocamente en cada situaciéon narrada de esta escena.Todo el
cuadro logra transmitir una enorme desolacién e iniquidad. Tres lineas discursivas e independientes
(texto, video, musica) convergen reafirmandose y potencidandose en un mensaje precisoy atroz.Esla
sensacién sonora de vacuidad que comienza a perfilarse en forma ciclo sonoro opresivo que se cierra
sobre lapalabraylaimagen.

Todas las acciones sonoras (orquestales, electroacusticas y vocales) son el correlato del texto y de la
narracion. El dinamismo de esta escena es intenso acorde con los hechos que se narran. Incluso el
silencio como parte del sonido adquiere aqui una funcién expresiva. El silencio que surge cuando se
abre el séptimo sello: un gran silencio en el cosmos, el silencio de la soledad, como antesala de algo
extraordinario que va a acontecer. El silencio como expectativa, como suspenso, como ausencia de
comunicacion, de expresion. Laorquestay la electroacustica se unen al texto en este silencio coloreado,
aligual que elhumo oscuro que ocupa toda laimagen del video.

Através del analisis de obras y de mi propia creacion artistica hemos constatado que el sonido y la musica,
siempre y cuando se configuren estrechamente en relacién a las disciplinas involucradas en la creacion
interdisciplinaria con el mismo grado de fusiéon que lo hacen las variables del sonido cuando se configuran en
la creacion musical, conseguirdn ambientar (Sciarrino, Ligeti/Barték/Penderecky-Kubrick, Morricone-Joffé),
describir (Mozart-Da Ponte, Schubert-Goethe, Mussorgsky/Ravel-Hartmann), narrar (Luc-Kruz Igerabide,
Morricone-Joffé, Mussorgsky/Ravel-Hartmann), evocar (Monteverdi-Striggio, Ligeti/Bartdk/Penderecky-
Kubrick, Prokoviev-Eisenstein, Luc/Kruz Igerabide), ilustrar (Feldman-Pollock, Stravinsky-Nijinsky/Béjart/
Preljocaj), dinamizar o ralentizar unaaccién (Ligeti/Bartok/Penderecky-Kubrick), definir personajes y estados
de dnimo (Morricone-Joffé, Luc-Kruzlgerabide), implicar emocionalmente al espectador u otorgar un sentido
de continuidad o discontinuidad a una accién (Morricone-Joffé, Stravinsky-Nijinsky/Béjart/Preljocaj). En
estos casos, sonido y musica redimensionan el sentido de una palabra, de unaimagen o de un movimiento,
pudiendo llegar a transformarlo en elanténimo de su significado original.
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Figura 425-426: Partitura general de Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo

Figura427-432:Imagenes del final del video Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo



5.7 Anexos Documentales
5.7.1 Audiosy videos de las obras analizadas en la Primera Parte

« L'Orfeo, favolain musica. Aria d’ Euridice. Claudio Monteverdi

- Il dissoluto punito, ossia il Don Giovanni. Aria di Leporello. Wolfgang Amadeus Mozart
« Luci mietraditrice.Vll escena. Salvatore Sciarrino

- Cuadros de una exposicion. Modest Mussorgsky, Maurice Ravel

« Rothko Chapel. Morton Feldman

« Jackson Pollock ’51. Morton Feldman

« Music for Jackson Pollock. Max Ridgway, Randall Colbourne

« Autumn Rhythm in summer. Octavio Lépez

« The Shining. (fragmentos). Stanley Kubrick, Gyorgy Ligeti, Krzysztof Penderecki, Béla Bartok
« The Mission. (fragmentos). Roland Joffé, Ennio Morricone

- LeSacre du printemps. Danza del sacrificio. Vaslav Nijinsky e Igor Stravinski

- LeSacre du printemps. Danza del sacrificio. Maurice Béjart e Igor Stravinski

- LeSacre du printemps. Danza del sacrificio. Angelin Preljocaj e Igor Stravinski

5.7.2 Audiosy partituras de las obras analizadas en la Segunda Parte

« Exaudi. Grabacién de musica. Maria Eugenia Luc (2014)

« Exaudi. Partitura general. Maria Eugenia Luc (2014)

« Nire Aitaren Etxea. Grabacion de musica. Maria Eugenia Luc (2008)
« Nire Aitaren Etxea. Partitura general. Maria Eugenia Luc (2008)

+ Hu. Grabacién de musica. Maria Eugenia Luc (2014)

« Hu. Partitura general. Maria Eugenia Luc (2014)

« Shen. Bilbao, Grabacién de musica. Maria Eugenia Luc (2012)

« Shen. Bilbao, Partitura general. Maria Eugenia Luc (2012)



5.7.3 Audios, videos y partituras de las obras analizadas en la Tercera Parte

« Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo. Libreto. Maria Eugenia Luc (2015-2017).

« Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo. Partitura general. Maria Eugenia Luc (2017).

« Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo. Grabacién de musica. Maria Eugenia Luc (2017).

« Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo. Grabacion de video. Maria Eugenia Luc (2017).

« Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo. Grabacion de video. 32 escena. Maria Eugenia Luc

« Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo. Grabacion de video. 32 escena. Primer sello. Maria Eugenia Luc

« Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo. Grabacién de video. 32 escena. Segundo sello. Maria Eugenia Luc
« Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo. Grabacion de video. 32 escena. Tercer sello. Maria Eugenia Luc

« Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo. Grabacién de video. 32 escena. Cuarto sello. Maria Eugenia Luc

« Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo. Grabacién de video. 32 escena. Quinto sello. Maria Eugenia Luc

« Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo. Grabacién de video. 32 escena. Sexto sello. Maria Eugenia Luc

« Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo. Grabacion de video. 32 escena. Séptimo sello. Maria Eugenia Luc

« Apokalypsis, errebelazio baten sinbolo. Grabacion del video proyectado en escena.Juan Crego, Josu Rekalde,
Pietro Cazzaniga
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