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1.-Introduccion:

En el siglo XX podemos distinguir grosso modo tres etapas. La primera, que
cubre el periodo que abarca desde 1900 hasta el final de la | Guerra Mundial, es
testigo de la ruptura con el sistema tradicional tonal y su reemplazo por una serie de
nuevos enfoques composicionales. La segunda, que se extiende desde el final de la |
Guerra Mundial hasta el final de la segunda, revela una tendencia general hacia la
consolidacion, junto con los esfuerzos por establecer nuevas ataduras con la
tradicion, asi como una fuerte reaccion contra lo subjetivo, siendo todas ellas
caracteristicas emocionales pertenecientes, aparentemente, al Romanticismo
musical. La tercera, que estudia los acontecimientos que se desarrollaron después de
la Il Guerra Mundial, difiere de las dos primeras en no estar tan claramente definida
por una linea dominante de desarrollo; por el contrario, su caracteristica mas
sobresaliente podria ser su habilidad al acomodar, dentro del pluralismo que aparece
por todas partes, las diferentes tendencias, a pesar de las contradicciones existentes
entre algunas de ellas.

Muasica a partir de 1950: con el fin de la Il Guerra Mundial empieza a
despertar un nuevo espiritu en el terreno artistico. La vida musical fue emergiendo de
manera timida y en la incertidumbre entre los escombros de un abominable pasado
devastador en todas las areas. Pero ¢ por donde se debia seguir, a qué parecerse y
en gué diferenciarse?

Los signos musicales (convenciones graficas
para representar el sonido) trataron de simbolizar la
musica mediante pentagramas, claves, notas, figuras,
silencios, compases, indicaciones metronémicas,
dinamicas y agodgicas. Estos signos, consolidados
lentamente a través de los siglos, han sido usados,
modificados y trastocados por las diversas corrientes
estéticas de nuestro  siglo:  impresionismo,
neoclasicismo, postromanticismo, expresionismo,
muasica concreta, electr6nica, magnetofénica y
aleatoria. La aparicion de una notacion musical es
siempre posterior a la practica misma de la masica, y
sus caracteristicas y perfeccionamiento dependen de las necesidades expresivas del
compositor. Siempre teniendo en cuenta que el avanzar de cada periodo ha tomado
todo lo que ofrecia el precedente.

Los compositores que tratan de fijar todos sus deseos en la partitura son
prédigos en signos de acentuacion, de agogica, metronémicas y de efectos timbricos.
Otros, en cambio, dejan una libertad cada vez mayor al intérprete para elegir la
concatenacion de fragmentos, las alturas o los ritmos, llegandose en las obras de
Bussoti a una aleatoriedad gréfica total. Una tercera posicion seria la que adoptan los
compositores que fijan con precision parte de sus obras, dejando en cambio otras
libradas al intérprete, es la notacién hibrida o mixta (Penderecki).



La versatilidad y amplitud de ideas en ciertos compositores les ha permitido
que su produccion ofrezca contrastantes variantes en la forma gréafica de organizar
sus partituras. Berio, Penderecki, Ligeti, Bussotti o Cage, entre otros, habiendo
adoptado una simbologia claramente renovadora en algunas de sus partituras, no
tienen inconveniente en mantener las normas de escritura tradicional en otras. Es una
actitud l6gica porque la verdadera imagen musical esta en su significado sonoro y no
en su representacion grafica.

2.-lgor Stravinsky

2.1.- Biografia:

Igor Stravinsky nacié el 17 de junio de 1882 en Oranienbaum (hoy
Lomondsov), Rusia. Desde pequefio vivio en una atmdésfera musical, su padre era
cantante (bajo) de la Opera Imperial de San Petersburgo. Inici6 los estudios de
Derecho. Recibio clases particulares de piano, armonia y contrapunto, y fue su
contacto con Rimsky-Korsakov lo que hizo que creciera su interés hacia el mundo de
la composicion.

Stravinsky comienza en 1909 una fructifera relacion con Sergei Diaghilev,
fundador de los Ballets Rusos, quien, impresionado por sus obras orquestales
Scherzo fantastico (1908) y Fuegos artificiales (1910), le encargé la musica para los
ballets El pajaro de fuego (1910) y Petrushka (1911), obras que le proporcionaron a
Stravinsky el reconocimiento internacional.

Con el comienzo de la | Guerra Mundial en 1914, se refugia en Suiza donde
pasa por calamidades econémicas de las que puede salir gracias a la ayuda que
recibe del director de orquesta Thomas Beecham. Con todo, contindia su relacion con
los ballets rusos de Diaghilev, visitando Espafia en 1916.

La Revolucién de Octubre de 1917 en Rusia impide a Stravinsky regresar a su
pais por lo que ya en 1918 decide junto a Charles Ferdinand Ramuz, autor del texto,
gue también necesitaba dinero, crear una serie de piezas que pudieran ser
representadas con un pequefio grupo de instrumentistas, nace asi La Historia del
Soldado.

Su ultima composicion fue el Réquiem Canticles. Stravinsky fallecio el 6 de
Abril de 1971. Fue enterrado en Venecia en la isla San Michele, cerca de su amigo
Sergei Diaghilev.



2.2.-"La historia del soldado” (1918):

Es una de las piezas mas interesantes que Igor Stravinsky haya creado. Este
peculiar espectaculo integra a la perfeccion musica, palabra y danza, con el hilo
conductor de un texto de caracter narrativo salpicado de las intervenciones
dialogadas de los personajes protagonistas: el soldado, el Diablo y, brevemente, la
princesa. Con ella inicia una fase creativa en la que se dedicé a lo pequenfio, es decir,
cred piezas para conjuntos de pocos musicos que contienen ideas melodicas
minimas y la menor cantidad de compases. Pero a la vez se trata de una prueba de
gue estaba abierto a las tendencias musicales de su tiempo.

El estreno de esta obra, a pesar de que practicamente todos los teatros
europeos estaban destruidos, se realizé en 1918 en Laussane.

Hay una primera version para violin, clarinete y piano que posteriormente
amplié para grupo de camara: violin, contrabajo, fagot, trompeta, trombdn, percusion
y narrador.

2.2.1.- Argumento:

El contenido de “La historia del soldado” esta relacionado con las
circunstancias politicas y sociales de su época. Lo que mantiene integro y en pie al
hombre en la guerra son objetos simbolicos que lleva nuestro protagonista: una foto
como testigo del amor, la imagen de un santo (porque la religién ofrece proteccion
frente a la crueldad) y el violin (la masica para no perder la alegria del &nimo). Este
instrumento simboliza no sé6lo su alma, sino también su pasado, una infancia violada
en la guerra.

La historia relata un episodio de la vida de un soldado quien esta camino a su
casa para pasar dos semanas de vacaciones junto con su madre y su novia; en su
mochila no lleva mas que una foto de ella y de un santo, y un violin que,
evidentemente, representa su alma. Mientras esta caminando, se encuentra con el
diablo que le persuade de cambiar este violin por un libro, aunque no sabe leer.

Finalmente, el soldado acepta, pero como el diablo tampoco sabe tocar el
violin, el soldado se deja convencer para ir tres dias a su casa, donde ambos lo
pasan extremadamente bien pero cuando finalmente vuelve a su pueblo, se da
cuenta de que estos tres dias resultaron ser tres afios, por lo cual nadie le reconoce
ni le quiere, su novia esta casada y con dos hijas. Engafiado, queda solo con la
riqueza que le trajo el libro del diablo, pero su identidad, su alma y sus amores
parecen perdidos para siempre.

Decide exiliarse y en el pais extranjero se le presenta incluso una posibilidad
de recuperar su felicidad: en la corte real se encuentra una princesa enferma, el
soldado entra como médico; tras haber realizado un juego de cartas con el mismo
diablo, en el cual pierde todo su dinero, recibe de vuelta su violin y debido a la magia
de la musica sana a la princesa y se casa con ella. No obstante no se debe dar por



vencida la fuerza del demonio...

Esta obra casi no se deja clasificar porque contiene elementos de todo tipo:
ragtime, vals, pasos dobles, tango y distintas formas de musica, sin embargo
podemos decir que se trata de una suite musical de varios movimientos, que
eventualmente pueden ser representados con teatro o ballet, por tratarse de una
mezcla de teatro, musica y poesia. El baile de los novios, como hemos decidido
llamar al IV movimiento, es una coreografia que redne los estilos de danza mas
populares y difundidos en 1918 — tango, vals y ragtime —y en la cual los intérpretes
se muestran felices, incluso pueriles con saltos y una mimica chistosa que induce la
risa del publico. La presentacion del diablo, agrediéndose a través de las palabras
con el narrador, acentla el caracter poético del texto.

2.2.2.- Las piezas:

Esta obra de camara “leida, tocada y danzada” consta de una marcha introductoria,
seis escenas y dos intermedios, cuyos niumeros musicales diferentes se presentan
entrelazados con el texto:

Marcha del Soldado Cancioncillas a la orilla de un arroyo Pastoral
Marcha Real Pequefio Concierto Tango Vals Ragtime Danza del
Diablo Pequeiio coral Coplas del Diablo Gran coral Marcha

triunfal del Diablo

2.2.3.- Contextualizacion:

El periodo primitivo o ruso

En el primero de los tres periodos en los que podemos dividir la produccion musical
de Stravinsky -el periodo ruso- el compositor escribe los tres ballets encargados por
Diaghilev: El pajaro de fuego (1910), Petrushka(1911) y La consagracion de la
primavera (1913), todos ellos con claras influencias de la escuela rusa y del folklore
de su pais. Escribe para una gran orquesta, revolucionando el lenguaje musical
utilizado por sus contemporaneos: abandona el concepto de tonalidad tradicional,
utiliza libremente la disonancia, juega con los ritmos irregulares y los cambios de
acentuacion, explotando al maximo los recursos de cada instrumento.

Otras piezas de este periodo incluyen: Renard (1916), Historia del soldado (Histoire
du soldat) (1918), y Las bodas (Les Noces) (1923), instrumentada para la original
combinacién de cuatro pianos y percusion, con participacioén vocal. En estas obras el
musico llevo al limite la herencia de la escuela nacionalista rusa hasta practicamente
agotarla.



El periodo neoclasico

En un segundo periodo, Stravinsky, de la misma manera que otros compositores de
Su época, recupera recursos musicales de los siglos XVII 'y XVIIl y homenajea a Bach
(Concierto en re), Haydn (Sinfonia en do) o Mozart (La carrera del libertino) pero su
neoclasicismo esta marcado por una personalizacion de los elementos clasicos, que
se concreta en un estilo propio y singular.

En ocasiones caricaturiza dichos elementos propios del clasicismo y los funde con
politonalidades, contrapuntos deformados, etc.

EL periodo dodecafdnico o serialista

En su dltima etapa, Stravinsky desarrolla el dodecafonismo heredado de Schénberg
(esper6 a que éste muriera para utilizar su técnica compositiva) pero lo hace convivir,
a su manera, con elementos propios de nuevos estilos y tendencias, como el jazz o el
music-hall.

2.3.- Innovaciones compositivas:

La elaborada y depuradisima musica de Stravinsky compuso para esta obra supuso
una auténtica revolucién. No sélo por la agrupacion seleccionada para llevar
adelante la obra, sino porque de ella se deriva una sonoridad caustica, aspera,
dificil, como la situacién a la que se enfrenta el soldado. Por otro lado, el uso de la
disonancia, a veces el contrapunto cortante, pone de manifiesto una ausencia de
emocion romantica, un sentimiento exento que no hace sino proporcionar una
mayor sensacion de realismo. Todo ello da lugar a un nuevo sonido, amargo,
esbelto e incuestionable que no tiene, para el compositor, vuelta atras. Hoy es
considerado un representante muy importante de la musica del siglo XX debido a
su revolucion en los siguientes ambitos:

-del ritmo, la instrumentacion y la armonia en menor grado; integrando en sus
composiciones elementos musicales folkléricos vy litirgicos de Rusia.

-marcado uso de las asimetrias ritmicas, melddicas y tratamientos armonicos
arcaicos, matices sonoros extremos e instrumentaciones insospechadas.

-cambios tanto de ritmo como de forma.

El ambiente musical que recrea esta proximo al del circo y a la musica de feria.
Sorprendentemente, Stravinsky logra este clima haciendo uso de un complejo pero
sintetizado lenguaje construido con elementos y procedimientos muy diversos, bien
histéricamente consolidados o bien extraidos de la mas moderna muasica occidental.
De esta manera, encontramos en esta obra polifonias, polimetrias y los cortos
intervalos de la musica rusa, ademas de formas tradicionalmente establecidas como
la fanfarria, el coral o la marcha. Junto a ellas, el autor muestra estilizaciones de



danzas y bailes recientes o de actualidad en ese momento, tales como el vals, el
ragtime, el tango o el pasodoble.

2.4.- Trascendencia de la obra:

Si en un principio La historia del soldado fue considerada como una curiosidad, ahora
no cabe duda de que no s6lo es una obra sin precedentes, sino con enormes
consecuencias musicales no sélo para el propio |. Stravinsky pues, como él mismo
sefialaba afos después, marcé su ruptura con la orquestacion “a la rusa”, sino para
otros autores, que siguieron los pasos del compositor orientandose hacia
agrupaciones mas reducidas en busca de nuevas sonoridades. Dados los escasos
recursos de que se disponia en aquel momento, Stravinsky se vio obligado a
contentarse con un reducido nimero de musicos:

“... No vi otra solucion que la de quedarme con un grupo de instrumentos, un
conjunto instrumental en el que figuraran los tipos mas representativos de las
familias instrumentales, el agudo y el grave. En los arcos: violin y contrabajo
(del registro mas amplio) y el fagot; en los metales: la trompeta y el trombon;
finalmente la percusion a manos de un solo masico, y todo ello, claro esta,
bajo la direccion de un director. Esta idea tenia otro factor que me

seducia.Era el interés que suscita en el espectador la vision de estos
instrumentistas, cada uno de ellos con su papel concertista... La vision del

gesto y del movimiento de cada parte del cuerpo que produce esta muasica
constituye una necesidad esencial para llegar a asimilarla en toda su

extension”.

Junto a su trascendencia musical, es preciso sefialar también la relevancia literaria del
texto de Ch. F. Ramuz, excelente interlocutor de Stravinsky en la tarea creativa y de
tanto talento como el musico. Ambos lograron escribir una obra en la que tanto la
historia como la musica estan extraordinariamente depuradas, logrando un perfecto
equilibrio.

La escasez de recursos con los que pudieron contar, les obligé a hacer un esfuerzo
de sintesis, tanto en el aspecto musical como en el literario, de manera que ambos
lenguajes son directos, claros y concentrados y discurren de forma paralela en un
delicado entretejido. Sin duda estos rasgos hicieron que la obra fuera facilmente
asequible a cualquier tipo de publico.

Pensada para un teatro ambulante, La historia del soldado posee, ademas, un gran
contenido pedagdgico. No sélo es una obra que distrae, sino que ensefia, ya que
cuenta una historia moralizante, que nos habla acerca de lo acertado de las
elecciones y de lo que éstas determinan nuestra vida, haciendo de nosotros las



personas que somos.

El trabajo de Stravinsky abrazé multiples estilos composicionales, revolucionando la
orquestacién y abarcando varios géneros; practicamente reinvento el ballet en su
forma incorporando multiples culturas, idiomas y literaturas. Como consecuencia, su
influencia en otros compositores fue considerable durante su vida y sigue siéndolo
después de su muerte.

2.5.- Justificacion de la elecciéon de esta obra
He escogido esta obra como primera de las estudiadas porque:

. * supone una gran novedad en varios aspectos, como ya he comentado y ha
tenido mucha trascendencia en obras posteriores . » da pie para mostrar una
evolucién en la escritura musical con respecto a las préximas obras

Varias de las figuras fundamentales de la creacién musical de nuestro siglo pudieron
llevar a cabo su trascendente labor sin tener que recurrir a una notacion innovadora y
contrastante con la tradicional. El interés renovador de su lenguaje podia
desarrollarse sin modificar el alfabeto. Un simple replanteamiento del vocabulario en
uso era suficiente para plasmar las ideas en la partitura. Su contenido era coherente
con el argot instrumental e interpretativo y la incorporacion de algunas anotaciones
afiadidas hacia innecesaria la utilizacién de ningun otro signo; por ello, les fue
posible transmitir su fantasia manteniendo la escritura tradicional. Ejemplo claro fue
Stravinsky: este conformismo grafico no reduce en lo mas minimo la capacidad
imaginativa de un gran innovador.

Los recursos estilisticos de este autor, las formas neoclasicas enriquecidas por un
tratamiento ingenioso de la armonia y una inteligente objetividad, a pesar de las
innovaciones y peculiaridades del lenguaje aun resultaban lo suficientemente
familiares como para servir de puente entre etapas.

Uso novedoso del “Sprechstimme” (hablado-entonado o entonacién-hablada)
como ejemplo nuevo de narracion lirica presentando un tratamiento de emisién
fonética de contrastante musicalidad (narrador o recitado de la Historia del
soldado).

El rechazo de las formas convencionales de comunicacion linglistica se configurd
como la actitud mas adecuada para las nuevas generaciones de intelectuales y
artistas en su relacion con la realidad contemporanea.



3.-Pierre Boulez

3.1.- Biografia:

Compositor, director y pianista francés. Nacio en Montbrison el 26 de marzo de 1925.
Estudio matematicas en Lyon antes de empezar a estudiar musica en el
Conservatorio de Paris con Olivier Messiaen. Se gradu6 en 1945 en el Conservatorio
de Paris.

En 1948 fue nombrado director musical de la compafia Renaud-Barrault en el teatro
Marigny. A finales de la década de los afios cuarenta y durante la de los cincuenta
compuso numerosas obras experimentales basadas en el sistema dodecafonico que
tuvieron gran aceptacion por parte de la critica. Se convirtié en uno de los
compositores mas influyentes en el uso del serialismo aplicado a todos los parametros
musicales: dindmica, ritmo, timbre y tono (serialismo integral).

A través de sus clases en los cursos de verano que se impartian en Darmstadt, influyo
de forma marcada, junto con Karlheinz Stockhausen en la vanguardia musical que
surgié después de la Il Guerra Mundial. Ayudo de esta manera a crear un nuevo
lenguaje y técnica musicales. También escribié critica musical. Durante los afios
sesenta gano prestigio como director invitado de la orquesta de Cleveland. Entre 1971
y 1975 fue director orquestal de la British Broadcasting Corporation Symphony
Orchestra, cargo que simultaneaba con el de director musical de la Orquesta
Sinfénica de Nueva York (1971-1977). En 1976 fue nombrado director del prestigioso
grupo francés Ensemble InterContemporain. Su trabajo como director se ha centrado
en su propia musica asi como en la de sus contemporaneos, aunque también ha
dirigido obras del repertorio tradicional, en especial de Igor Stravinsky y Claude
Debussy.

En 1976 dirigio la produccion conmemorativa en el centenario de Richard Wagner del
ciclo operistico del Anillo del Nibelungo en Bayreuth. y fundé el Institut de Recherche
et de Coordination Acoustique/Musique (IRCAM), institucién que dirigid hasta 1991.
Ubicado en el Centro Pompidou de Paris, es uno de los estudios de musica
electrénica mas importantes del mundo. Alli trabajan cientificos y compositores que
desarrollan una nueva tecnologia informatica adaptada a la muasica. El uso que Boulez
ha hecho del tratamiento electrénico de sonidos en vivo ha sido esporadico. Comenz6
con Explosante-Fixe en 1972.

En 1994 dio a conocer una nueva version de este trabajo, en la que destaco otro
aspecto de su método: la continua revision de sus trabajos anteriores, agrupados en
un catalogo de “obras en progreso” (Work in progress)



3.2.-“Le marteau sans maitre” (el martillo sin duefio) (1955):

Es una cantata para contralto, flauta, guitarra, viola, xil6fono, vibrafono y percusion,
basada en la homénima trilogia de René Char en la que da prueba de una
dulcificacién del rigor formalista y de una mas libre tendencia ritmicoarmaénica.
Destacan la vibrante polifonia, el intenso juego polirritmico y la minuciosa division del
tejido instrumental que dejan entrever, por encima del severo control compositivo, una
tension casi febril de la materia fénica que en ciertos momentos puede llegar a
recordar la Sacre de Stravinsky. La voz del canto supera la mal disimulada situacion
de mediatriz al servicio del texto para ser un elemento con los mismos derechos que
los demas dentro del hecho musical global.

3.2.1.- Las piezas:

Esta obra se compone de 9 piezas asociadas a 3 poemas:

1° poema: “L"Artisanat furieux” (“La artesania furiosa”) Incluye Avant L"Artisanat
furieux, L"Artisanat furieux y Apres L Artisanat furieux.

2° poema: ciclo basado en “Bourreaux de solitude” (“Verdugo de soledad”).
Compuesto por Bourreaux de solitude y Commentaires I, 11 Y .

3° poema: “Bel édifice et les pressentiments” (“Bello edificio y
presentimientos”) (12 version y doble)

Los ciclos no se suceden sino que se intercalan, de modo que la forma general sea
una combinacion de las tres estructuras mas simples. La voz no es obligatoria en
todas ellas sino que se distribuye de la siguiente manera:

-Avant L Artisanat furieux (instrumental),

-Commentaire | de Bourreaux de solitude (instrumental) -L”Artisanat furieux (vocal
con instrumentos)

-Commentaire Il de Bourreaux de solitude (instrumental)

-Bel édifice et les pressentiments, 12 version (vocal con instrumentos)
-Bourreaux de solitude (vocal con instrumentos)

-Apres L"Artisanat furieux (instrumental)

-Commentaire Il de Bourreaux de solitude (instrumental)

-Belédifice et les pressentiments, doble (vocal con instrumentos)



3.2.2.- Tratamiento de la voz en cada uno de los ciclos:

En “L"Artisanat furieux” es puramente lineal, el texto esta tratado de la manera mas
directa y la voz ocupa el primer plano. El poema esta cantado en un estilo adornado,
acompafado de una flauta sola que contrapuntea la linea vocal en directa y querida
referencia al 7° movimiento del Pierrot Lunaire de Schonberg. El poema esta en
primer plano, es el centro de la musica.

En “Bourreaux de solitude” se manifiesta una total unidad en la composicién entre la
parte vocal y las partes instrumentales, unidas mediante una misma estructura
musical. La voz emerge peridédicamente desde el conjunto para enunciar el texto.

En “Bel édifice et les pressentiments” 12 version, se inicia otra forma de tratamiento de
la voz: el poema sirve de articulacion a las grandes subdivisiones de la forma general,
la importancia vocal permanece grande a pesar de no tener la primacia absoluta como
en el 1° poema.

En “Bel édifice et les pressentiments” doble se muestra la metamorfosis final del
papel de la voz. Una vez pronunciadas las ultimas palabras del poema la voz sale
como un zumbido entre el conjunto instrumental alcanzando su propia dotacién y
caracteristica: la capacidad de articular palabras.

3.2.3.- Peculiaridades de la instrumentacion:

Cada uno de los numeros es interpretado por una parte diferente del conjunto
instrumental.

La colocacion de los instrumentos en el escenario ayuda a clarificar las relaciones
acusticas entre ellos. Como la voz se encuentra rodeada o encerrada por el grupo
instrumental, emerge como solista pero, de la misma manera, puede ser integrada en
el grupo y verse suplantada por la flauta.

El conjunto instrumental elaborado por Le Marteau sans maitre fue una desviacion
radical de los cuartetos, quintetos y otros grupos tradicionales en la muasica occidental.
Se incluyen voz de contralto, flauta alto, viola, guitarra, vibrafono, xilorimba, y el
conjunto de percusion. Estos elementos aparentemente heterogéneos, estan de
hecho unidos por una continuidad de timbre, como se muestra a continuacion:
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La seleccion de los instrumentos (vibrafono, xilé6fono, guitarra...), en general con
timbre delicado, le confiere a esta obra un sonido inusual, un caracter algo exotico,
cercana a la musica popular del norte de Europa o del Extremo Oriente.

3.3.- Innovaciones compositivas

En sus composiciones musicales da un tratamiento que explota todas las
posibilidades vocales. El repertorio abarca desde el susurro y el recitado hasta el
canto propiamente dicho pasando por el Sprechgesang, literalmente “canto recitado”,
técnica vocal desarrollada por Schénberg en el Pierrot Lunaire que, como su hombre
indica, esta a caballo entre la declamacién propia del teatro y el canto. En la partitura
se anota con cruces en lugar de cabezas de notas para indicar que la realizacién es
flexible. Ademas, en varias voces coinciden varios de estos tipos vocales al mismo
tiempo y siempre con el fin de recrear el texto con la mayor fidelidad posible, de
“llustrarlo con masica” en palabras del propio compositor.

Afios mas tarde se producira una posterior liberacion de la escritura y una atencion
aun mas intensa hacia la sensualidad del sonido y a su temperamento hedonistico
con las Improvisations sur Mallarmé, para voz, arpa, piano, campanologo, celesta,
vibrafono y percusion (1958), en el que, gracias a la acumulacién de timbres y
armonias, la imaginacién sonora parece reconquistar definitivamente una importancia
gue hasta entonces parecia definitivamente perdida en la dimension abstracta del
divisionismo puntillista.

3.4.- Justificacion de la eleccién de esta obra:

La notacion de la masica empezo a resultar probleméatica por dos razones:
1. porque las convenciones del lenguaje musical en las que se basa la notacion
tradicional dejaron de tener validez; 2. porque cada vez surgian mas nuevas
maneras de tocar, de producir diversos efectos sonoros, es decir, peculiaridades en
los campos de la dinamica, el timbre y la articulacion, que requerian una fijacion por
escrito clara y univoca. La ampliacion de los recursos instrumentales sera uno de
los motivos estimuladores de la ampliacién de los signos musicales, por la
inexistencia de una representacion correcta en periodos anteriores, por tratarse de
nuevos elementos sonoros.

Los primeros sintomas de incompatibilidad entre notacion tradicional y los
nuevos principios compositivos se habian manifestado ya en la dodecafonia vienesa,
gue presuponia una absoluta paridad entre las doce notas, pero que seguia
sirviéndose de una notacion basada en la distincién entre nota natural y accidental. La
notacion convencional se conservo sin modificaciones sustanciales durante toda la
fase del serialismo potweberniano. Tradicionalmente, la notacion no es mas que una
indicacion aproximada de las indicaciones del compositor con respecto a la ejecucion



y toda la historia de su desarrollo puede describirse como la progresiva codificacion
en formulas gréficas precisas de espacios confiados anteriormente a los
convencionalismos de la praxis ejecutiva; en la notacién de la musica hiperserial cada
elemento que interviene en la caracterizacién del hecho musical fue aceptado segun
una precisa intencionalidad totalitaria, bajo una Gnica estructura protocolar y fijado con
simbolos gréficos precisos. Por el contrario, todo elemento que no resultase integrado
en la estructura y por tanto, no traducido graficamente, debia considerarse
inadecuado y no pertinente. La consecuencia de ello puede observarse en el tipo de
notacién adoptada en composiciones como Tercera sonata para piano, Structures o
Le marteau sans maitre, de Pierre Boulez, en la que se llega a una subdivision tan
compleja de las unidades de tiempo y a una combinacion tan infinitesimal de figuras
ritmicas que solo puede ser realizada con exactitud por un cerebro electronico o,
como minimo, escapa a toda posibilidad de percepcién.

El multiserialismo rompio por completo los esquemas ritmicos tradicionales
extendiendo el principio de la serie dodecafonica (serie de doce alturas distintas) a
todos los parametros de la musica, en este caso a las duraciones. Asi, se originan
esquemas que nunca se habian concebido antes por via auditivo-experimental
(sumamente dificiles o imposibles de ejecutar). Esta corriente (serie pensada ritmica,
dinamica, timbrica y mel6dicamente) originé pocos signos graficos pero sus grandes
dificultades de ejecucion llevaron a la musica aleatoria 'y a la electrénica, que si
abundan en nuevos signos.

4.-Luciano Berio

4.1.- Biografia:

Nacio el 24 de octubre de 1925 en Oneglia, Italia. Recibié sus primeras clases
de piano de su padre y su abuelo que eran organistas. Durante la 1l Guerra Mundial
fue reclutado por el ejército, pero en su primer dia de servicio fue herido en una
mano mientras aprendia a usar la pistola. Después de un tiempo en un hospital
militar, escapd y se integré a la lucha en grupos anti-nazis. Después de la guerra,
Berio estudi6 en el Conservatorio de Milan con Giulio Cesare Paribeni y Giorgio
Federico Ghedini. Abandono los estudios de piano debido a la herida en su mano y
se concentrd en la composicion. En 1947 se estrend en publico uno de sus primeros
trabajos, una suite para piano.

Berio se gand la vida durante ese tiempo acompafiando clases de canto. Asi
conociod a su primera mujer, la mezzo-soprano americana Cathy Berberian con quien
contraeria matrimonio en 1950, poco después de graduarse (se divorciaron en 1964).
Escribié numerosas piezas en las que explotaba la versatil voz de su esposa.



En 1951 viajo a los Estados Unidos para estudiar con Luigi Dallapiccola en
Tanglewood, quien le desperté interés por el serialismo. Posteriormente acudi6 a los
«Internationale Ferienkurse fiir Neue Musik» («Cursos Internacionales de Verano de
Musica Contemporanea») de Darmstadt, donde conoci6 a Pierre Boulez, Karlhein
Stockhausen, Gydrgy Ligeti y Mauricio Kagel. Comenz06 a interesarse en la musica
electronica fundando con Bruno Maderna, en 1955, el Studio di Fonologia, un estudio
de musica electronica en Milan. Invit6 a varios compositores significativos a trabajar
alli, como Henri Pousseur y John Cage. También cre6 una publicacion sobre musica
electroénica, Incontri Musicali.

En 1960, Berio volvié a Tanglewood, esta vez como compositor residente, y en
1962, invitado por DariusMilhaud, ingres6 como profesor en el Mills College en
Oakland, California. En 1965 comenz6 a impartir clases en el Juilliard School y alli
fundé el Juilliard Ensemble, un grupo dedicado a interpretar masica contemporanea.
En ese mismo afio, Berio se caso por segunda vez, esta vez con la notoria fildsofo
Susan Oyama (se divorcié en 1971). Durante todo este tiempo, Berio estuvo
constantemente componiendo y forjandose su reputacion, ganando el Premio Italia en
1966 por Laborintus Il. Su labor como compositor quedo consolidada con su Sinfonia,
estrenada en 1968.

En 1972, Berio regreso a Italia. Desde 1974 hasta 1980 fue director de la
Seccidn de Electroacustica del IRCAM en Paris, y en 1977 contrajo matrimonio por
tercera vez, ahora con la musicologo Talia Pecker. En 1987 cre6 Tempo Reale en
Florence, un centro con intenciones similares al IRCAM En el afio 1989 le fue
concedido el Premio Ernst Siemens, en 1991 el Premio de la Fundacion Wolf de las
Artes y en 1994 se convirtié en Distinguido Compositor Residente en la Universidad
de Harvard, manteniendo este cargo hasta el 2000. En el afio 1996 le otorgaron el
Praemium Imperiale y en el afio 2000 fue nombrado Presidente y Superintendente de
la Accademia Nazionale di Santa Cecilia de Roma. Continué componiendo hasta el
final de su vida. Luciano Berio fallecié en el 27 de mayo de 2003 en un hospital de
Roma.

4.2.- “Sequenza llI” (1966)

La obra fue dedicada a su primera mujer, Cathy Berberian .Estd compuesta para
voz femenina, sobre un texto de Markus Kutter sometido a diversas manipulaciones
semanticas y fonéticas, con lo cual aparece muy desvirtuado.

A pesar de que en los primeros momentos de la obra, se suceden rapidamente
diferentes tipos de articulacion vocal, ésta termina como una melodia simple sin
texto. Segun palabras del propio compositor:

“La voz siempre conlleva un exceso de connotaciones. Del mas insolente ruido
al mas exquisito sonido, la voz siempre significa algo, siempre se refiere a algo
de si mismo y crea un vasto rango de asociaciones. En la “Sequenza III” intenté



asimilar en un proceso musical muchos aspectos del comportamiento vocal
cotidiano, los triviales incluidos, pensando sin permitirle distanciarme de ciertos
aspectos intermedios y también del canto real. Para ejercer control sobre tan
vasto rango de comportamiento vocal tuve que terminar y aparentemente
colocarme perdido sobre el texto, y asi ser capaz de recuperar fragmentos de
él en diferentes niveles expresivos, y recomponerlos en unidades que no son
discursivamente mas largas pero si musicalmente. En otras palabras, tenia que
hacer el texto homogéneo y capaz de prestarse a si mismo a un proyecto
esencialmente consistente de exortizar el exceso de connotaciones
componiéndolas dentro de una unidad musical.”

En “Sequenza lII”, el énfasis esta puesto en el simbolismo sonoro de los gestos
vocales, en los significados ocultos que acompafian cada gesto vocal, en
asociaciones y conflictos que estos gestos sacan a flote. Por eso esta pieza puede ser
también vista como un estudio dramatico-musical, cuyo fondo es la relacion profunda
entre la intérprete y su propia voz.

El texto esta sometido a diversas manipulaciones semanticas y fonéticas.

Los dos aspectos mas importantes a destacar en esta pieza son, de un lado la
GRAFIA empleada, casi totalmente alejada de la tradicion, y de otro, el aspecto
DRAMATICO que el compositor incluye a lo largo de ella.

4.2.1.- Contextualizacion

En la obra de Berio, que posee una vasta produccion, pueden diferenciarse
claramente las obras de gran formato orquestal, las de pequefio formato cameristico o
para solistas, de las teatrales, operisticas o puramente experimentales. Consciente de
los mecanismos que rigen cada uno de estos campos de la interpretacion, Berio
desarrolla sus ideas para después representarlas graficamente, teniendo en cuenta
las caracteristicas de los instrumentistas o de las agrupaciones que las realizaran. El
periodo de relacién y trabajo con la cantante Cathy Berberian (Sequenza lll para voz
femenina) tiene un capitulo diferenciado y aporta originales novedades interpretativas
para la voz, igual que cuando compone para Severino Gazelloni (Sequenza | para
flauta), SergeCollot (Sequenza VI para viola), Heinz Holliger (Sequenza VIl para
oboe), etc. Luciano Berio exige del intérprete la capacidad de combinar las técnicas
tradicionales con las recientes y de pasar rapidamente de unas a otras dentro de una
misma obra.

Las Sequenze contienen buena parte del interés innovador de Berio hacia los
instrumentos tradicionales, lo cual, l6gicamente le ha llevado utilizar nuevos
signos graficos de escritura.

Estas trece miniaturas - generalmente duran entre cinco y diez minutos cada una -
han sido escritas en estrecha asociacién con famosos intérpretes, y todas ellas
permiten una fascinante vision de las posibilidades técnicas de trece instrumentos



muy diferenciados: de la “Sequenza I” para flauta (1958) a la que, hasta el momento,
es la dltima de la serie, “Sequenza XlII” para acorde6n (1995), redefinen virtuosidad
de una manera completamente nueva. Las secuencias nacen de una estrecha
colaboracion entre el compositor y el intérprete, ofreciendo un fascinante panorama de
las potencialidades técnicas de ejecucion de los instrumentos mas variados. Al
compositor no le interesa la presentacion de una gran habilidad técnica en el
instrumento, sino que pretende un virtuosismo técnico ligado a una inteligencia
creativa, de manera que el intérprete pueda expresar de la mejor manera lo que
quiere el compositor, y asi ambos se hallen unidos. Segun él, los mejores solistas
contemporaneos, son aquéllos capaces de acercarse a la masica con una vision
histérica y resolver las cuestiones técnicas pero acercandose a ellas de la manera
mas expresiva posible.

El titulo “Sequenza” subraya el hecho de que la estructura de esas piezas casi
siempre lleva como punto de partida una secuencia de campos armonicos de los
cuales brotan, en toda su individualidad, las otras funciones musicales. De hecho
casi todas ellas tienen en comun la intencidon de definir y desarrollar a través de la
melodia un discurso arménico esencial y, sobre todo, en el trato con los instrumentos
monddicos (flauta, oboe, clarinete, fagot, trompeta, trombon), de sugestionar un tipo
polifénico de audicién, basada en parte en la rapida transicién entre diferentes
caracteristicas, y su simultanea interaccion. Aqui la polifonia deberia ser entendida
en un sentido metaférico, como la exposicion y superposicion de diferentes modos de
accion y caracteristicas instrumentales.

De los distintos elementos que las “Sequenzas” tienen en comun, el virtuosismo es el
mas obvio y objetivo. Otro elemento que unifica a las “Sequenzas” es el sentido de
gue los instrumentos musicales no pueden ser realmente cambiados, ni destruidos, ni
siquiera inventados. Un instrumento musical es en si mismo una pieza del lenguaje
musical. Tratar de inventar uno nuevo es tan inatil y patético como puede serlo
cualquier intento de inventar una nueva regla gramatical en nuestro lenguaje. El
compositor puede contribuir a la evolucién de instrumentos musicales solo con
emplearlos e intentando entender, frecuentemente post factum, la compleja naturaleza
de esta evolucion, reflejando como lo hace socialmente, tecnolégicamente y sus
condiciones econémicas, y no solamente de manera meramente musical y acustica.

Los versos para estas composiciones fueron escritos por el autor italiano Edoardo
Sanguineti en 1994 y 1995. En una interpretacion, cada verso puede ser recitado
antes de la respectiva Sequenza. Luciano Berio y Edoardo Sanguineti disfrutaron de
una duradera relacion de trabajo que ha encontrado su expresion artistica en las
composiciones Epifanie (1959-1961), Laborintus Il (1963-1965) y A-Ronne
(1974/1975). El poeta le presento los textos a su colega compositor con las siguientes
palabras: "Incipit sequentia sequentiarum, quae est masica musicarum secundum
lucianum™ ("Aqui comienza la secuencia de secuencias, que es la musica de la musica
segun Luciano.")



4.2.2.- Estilo:

Ademas de estar envuelto en el movimiento serial, Berio ha sido una figura de
especial importancia en lo que se refiere a la utilizacion de gran variedad de
fuentes vocales para sus obras, mas alla de lo que hasta ahora se habia venido
utilizando en el canto.

Berio cultivd a su manera el procedimiento del “WORK IN PROGRESS” (concepto de
musica sobre musica): €l consideraba la composicion como algo que no es fijo

o inamovible sino que consiste en la utilizacion de materiales susceptibles de
modificacién posterior. Por tanto, la forma no es una estructura prefijada, sino que
parte de un material inicial dado y lo va transformando obteniendo productos cada
vez mas complejos y basados respectivamente en los anteriores.

Otra caracteristica es la combinacion del dramatismo y la accion teatral en sus
composiciones, y es uno de los mas destacados representantes de la
composicion linguistica, explotando al méximo las posibilidades fonéticas del
lenguaje en sus composiciones para voz. Ademas de la obra que estamos
estudiando, en Circles (1960) explota las posibilidades del ruido. Una voz
femenina recita, canta, pronuncia y susurra letras de E. E. Cummings al mismo
tiempo que camina en torno al triangulo formado por dos percusionistas y un
arpista.

En Epifanie para soprano y orquesta (1961), Berio va superponiendo textos cantados
en diferentes combinaciones, sobre distintos movimientos para orguesta, los cuales, a
su vez, también pueden agruparse a voluntad.

En Esposizione (1963), el compositor amalgama una accion teatral que se desarrolla
sobre el escenario y entre los espectadores con textos, cinta estereofénica, catorce
instrumentos, mezzosoprano y dos voces infantiles. Es una especie de teatro
interactivo que busca la movilidad total en las fronteras del absurdo.

También se ha destacado por la investigacion en el campo de las nuevas
posibilidades instrumentales.

Es un representante caracteristico de lo que se llama OBRA ABIERTA, en la cual se
deja a cargo del intérprete buena parte de la composicion de la obra. Sus
composiciones cuentan también con un alto contenido escénico.



4.2.3.- Tabla de elementos gréficos tipicos para voz:

Golpe de tos,
Chasquear gentilmente los dedos.

Can la boca cerrada.

Casi susurrando.

Rr.‘;pirilr angustiosamente.

O O— Con la boca cerrada casi susurrando.
-

=~

=

I'rémolo.

d
5}:’ Trémolo dental.
SN Hacer trinar la lengua contra el labio superior.
I t Pulsar rapidamente con una mano o los dedos los labios.
=
=3
hm Mano o manos sobre la boca.

hm Mano a modo de sordina.

nd Arriba las manos.

__J)__ Hablado.

——.rs— Altura aproximada, altura facultativa.

A for de labios, susurrando.

Batiendo las manos.




4.2.4.- Aspecto dramatico:

Se incluyen en la interpretacion una serie de gestos que ayudan a comprender el
significado de la pieza y complementan los sonidos (toser, reirse, taparse la boca
con las manos...)

El compositor especifica lo siguiente en el prologo dedicado a observaciones
sobre su obra:

“La artista aparece en el escenario murmurando para si misma, como si no
pensara en su presencia en escena. Una vez terminado el aplauso de
presentacion, interrumpe su murmullo, para proseguir con él, después de
una pequefia pausa, aproximadamente en el segundo 11...”

Se trata de una explosion de gran cantidad de situaciones animicas diferentes.
Imaginemos como podemos pasar por diferentes estados de animo a lo largo de un
dia'y de qué manera lo podriamos expresar con sonidos. El resultado es la
Secuencia lll para voz de Berio.

Destaca la importancia que da a la comunicacion: teme el aislamiento de la
musica contemporanea frente a la sociedad, asi como el hermetismo de un
sistema de composicion que solo gire en torno a si mismo. Por ello busca el
intercambio y la vida activa, el contacto directo y el encuentro con el otro.

4.3.- Innovaciones compositivas:

Son utilizados gran cantidad de simbolos no convencionales, incluido un “trigrama”
(tres lineas), que aparece frente al pentagrama tradicional. Este trigrama indica los
sonidos agudos, centrales y graves, y solo sonidos relativos, con alturas aproximadas.
Sin embargo, cuando existe una sola linea sonora, ésta indica un unisono, una altura
central, y alrededor los sonidos méas cercanos al mismo, pero con voz hablada.

El pentagrama si que indica alturas exactas, intervalos cantados, pero que podran
ser transportadas segun el intérprete, entre cada parte hablada, conservando la
relacion intervdlica.

Las lineas punteadas conectan notas de la misma altura. Estas lineas también
indican que las notas unidas por ellas deben cambiar su color vocal pero sin que se
note demasiado, suavemente.

El texto puede aparecer escrito de tres formas diferentes:

-Fonemas o grupos de fonemas en escritura fonética (a), (ka), (u), (i)...
-Fonemas o grupos de fonemas que significan algo en un contexto, como (wo) en
woman, (gi) en give...



-Palabras escritas y pronunciadas normalmente, o en frases: give me a
fewwords...

Por otro lado, se utilizan diferentes grafismos para indicar si un sonido es cantado,
hablado, suspirado, murmurado, vibrado...

4.4.- Justificacion de la elecciéon de esta obra:

La notacion es especifica para cada efecto que persigue. En cuanto a la notacién
tradicional, podemos encontrar algunas sincopas y el pentagrama, nada mas. No
existe ni indicacion de metrénomo, ni silencios, ni division en compases.

El problema principal de la nueva notacion afecta a los elementos tempo y ritmo. De
las complicadisimas combinaciones de formulas ritmicas infinitesimales en las
partituras de Boulez, se pasa a la abolicion de la nocién de metro y ritmo; de esta
forma, se dan partituras en tempo libero, en las que desaparecen las barras de
compas y se calcula la duracion en términos cronométricos, los signos de valor de
cada una de las notas dejan de ser correlativos a una precisa unidad de medida
pasando a ser indicaciones aproximadas de proporciones temporales en relaciéon con
la duracién general del pasaje. Desarrollos posteriores han llevado a una identificacion
simbolica del tempo con el espacio expresado graficamente: en este caso, los valores
de duracion ya no se indican con los signos convencionales sino con la distancia que
existe materialmente entre las notas.

Podemos observar que explota al maximo las posibilidades vocales de la voz de
soprano, entre otras cosas, los registros, utilizando en ocasiones registro extremos,
con gran amplitud del &mbito de la voz y grandes distancias intervalicas. A veces se
sale de la tesitura normal de la soprano en las notas graves, no asi en las agudas.

La cantante debe producir sonidos aspirando, jadeando, marcando el ritmo
con la boca cerrada, silbando, riendo, hablando, asi como cantando de forma normal
en algunas ocasiones.
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