‘») Marisa
Manchado

Los sonidos en bandeja. Intuicién y accién, una
forma de estar y ser en la musica

Una aproximacién analitica y filoséfica al oficio de com-
poner tal y como yo lo vivo, partiendo de una de mis obras més
antiguas, Dos poemas de Fernando Pessoa, y tomando como hilo
conductor las obras en las que utilizo la voz humana. Asf, pro-
pongo un viaje desde dicha pieza compuesta en 1987 hasta
Silencio 2, para baritono, compuesta en 1995, pasando por mi
opera de camara El Cristal de Agua Fria, de 1992-1994 y ter-
minando con una pieza para coro mixto a 16 voces de 1992
pero cuyo origen estd en una anterior a 4 voces de 1981. Mien-
tras tanto, aparecen citas de poetas, pensadores y composito-
res que son relevantes para mf y no faltan las referencias a mi
musica electroactstica, pensamiento que creo influye de mane-
ra importante en mi manera de abordar el discurso sonoro.

1. Dos poemas de Fernando Pessoa

“Mi arte me ayuda a fijar mi pensamiento y a saber mejor quién
soy y de dénde vengo”
LIUBA, pintora Evenki.

Existe una region intermedia del alma
oscura y desgarrada, '

en esta region sucede

lo que de mds grave hay en la existencia:
el amor y el odio, el mito y la ficcion,

la esperanza y el sueno...

el arte y la poesta surgen de esta region
tormentosa.

Ernesto S4dbato

En 1987 yo componia la obra que sitiuo como
punto de inflexién en mi pensamiento musical.
Pero, ;es que realmente podemos hablar de pensa-
miento musical? ;No serfa mas correcto —en el sen-
tido de ajustado- hablar de intuicién o de aproxi-

This article is a philosophical and analytical approach to the
artof composing as I have experienced it, beginning with one of my
earliest works, Dos poemas de Fernando Pessoa, and using works
in which I employ the human voice as a guiding thread. I thus pro-
pose a journey beginning with this work, composed in 1987, and
encompassing my chamber opera El Cristal de Agua Fria (1992-
1994), a work for mixed choir in 16 voices, composed in 1992, but
originating from an earlier work for four voices composed in 1987,
and Silencio 2, for baritone, composed in 1995. These works are
interspersed with quotes by poets, philosophers and composers
which are of relevance to me and there is no shortage of references
to my electroacoustic music, which I believe has an important
influence on my approach to composition.

macién a una idea —ideas— sonoras? Bien, acerca de
todo ello voy a reflexionar en las préximas paginas,
pero antes me gustaria detenerme en estas breves
piezas tituladas Dos poemas de Fernando Pessoa que
como digo constituyen un punto y aparte en mi
manera de abordar la escritura musical.

A pdlida luz da manha de Inverno, escrito por Fer-
nando Pessoa el 26 de diciembre de 1928 y A tua voz
falaamorosa. .., escrito el 22 de enero de 1929, fue-
ron los poemas de Fernando Pessoa utilizados por
mi para el conjunto instrumental flauta, piano y voz
femenina, indistintamente soprano o mezzosopra-
no. Estas dos breves piezas fueron compuestas en
diciembre de 1987. He aqui el texto en su original
portugués, original que utilicé para la composicién
musical, aunque también incluyo la traduccién al
castellano de Miguel Angel Viqueira para una mayor
aproximacion semantica, que no poética, al texto
original de uno de mis poetas preferidos.
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1. A palida luz da manha de Inverno

10

A Pilida luz da manha de Inverno,

O cais e arazao

Nao dao mais speranga, nem uma speranga sequer,
Ao meu coragao.

O que tem que ser

Serd, quer eu queira que seja ou que nao.

No rumor do cais, no bulicio do rio

Na rua a acordar

Nao h4 mais sossego, nem um vazio sequer,
Para o meu sperar.

O que tem que nao ser

Algures ser4, se o pensei; tudo mais é sonhar.

La pdlida luz de la manana de Invierno

el muelle y la razon

no dan mds esperanza, ni una esperanza siquiera,
a mi corazon.

Lo que tiene que ser

serd, quiera yo que sea o que no.

En el rumor del muelle, en el bullicio del rio

en la calle que se despierta

no hay ya sosiego, ni un vacto siquiera,

para mi espera.

Lo que tiene que no ser

en algun lugar serd, si lo pensé; todo lo demas es sueio.

2. A tua voz fala amorosa. ..

10
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A tua voz fala amorosa. ..

Tao meiga fala que me esquece
Que ¢ falsa a sua branda prosa.
Meu coragao desentristece.
Sim, como a musica sugere

O que na musica nao st4,

Meu coragao nada mais quer
Que a melodia que em ti ha...

Amar - me? Quem o crera? Fala
Na mesma voz que nada diz

Se és uma musica que embala.
Eu ougo, ignoro, e sou feliz.

Nem ha felicidade falsa,
Enquanto dura é verdadeira.

15 Que importa o que a verdade exalca
Se sou feliz desta maneira?

Tu voz habla amorosa...

Tan tierna habla que me olvido
de que es falsa su blanda prosa.
Mi corazon desentristece.

S, asi como la musica sugiere
lo que en la musica no estd,
mi corazon nada mds quiere
que la melodia que en ti hay...

;Amarme? ;Quién lo creeria? Habla
con la misma voz que nada dice

si eres una musica que arrulla.

Yo oigo, ignoro, y soy feliz.

Ni hay felicidad falsa,

mientras dura es verdadera.

¢Qué importa lo que la verdad exalta
si soy feliz de esta manera?

Voy a abordar brevemente una aproximacion al
analisis de estas dos piezas que, originalmente escri-
tas para voz femenina, flauta y piano, fueron estre-
nadas en Madrid en la versién de soprano, clarine-
teensiby piano, en marzo de 1988. La versién ori-
ginal con flauta serfa estrenada en Parfs, diez arios
después de su composicién y estrenada en Espana
en el Festival Ensems de Valencia, el 21 de mayo de
1999 y de nuevo por intérpretes franceses, esta vez
el Trio Equinoxe (Cécile Daroux —flauta- Florence
Millet —piano— e Isabel Soccoja —mezzosoprano-).

Como ya he dicho anteriormente es de las pocas
obras —ya que, aunque compuesta de dos piezas
debe ser interpretada como una sola obra— de este
periodo que yo conservo y mantengo. La mayoria
de las obras compuestas entre los afios 70 y 80,
salvo la musica incidental o las canciones infantiles
para teatro, fueron destruidas por mi, o si no some-
tidas a tan expeditivas resoluciones sf, al menos de
momento, descatalogadas. Si esta obra todavia la



defiendo es porque, con la perspectiva que da el
tiempo, me he dado cuenta de que en ella sintetizo
de una forma breve los lenguajes de los que hasta
esa fecha y alo largo de toda mi formaci6n “esco-
lastica” como compositora, me habfa estado
nutriendo (Schoenberg, Webern y Boulez, muy
especialmente). Ayudada por la poética y la musi-
calidad de los textos de Pessoa y por supuesto sedu-
cida por su belleza, indago en lo que creo hoy en
dia ya es mi lenguaje de expresion propio, eso sf,
cambiante y alterado como mi propio caracter y
como la propia naturaleza del vivir. Asi comienza
lo que hasta la fecha ha sido una constante en mis
intereses musicales: la voz humana; la palabra como
expresién de sonidos y de contenidos; y la poesia
como un terreno intermedio e inasible de sonori-
dades “familiares” ~humanas— pero inaprensibles,
ya que la utilizo mas como pre-texto que como
texto, su semanticidad —texto— y su sonoridad
—musica— son vehiculos “mediaticos”.

Ambas piezas fueron construidas siguiendo el
hilvan del texto poético, sus entonaciones en la len-
gua portuguesa, sus timbres, sus ritmos sus densi-
dades formales y en paralelo los contenidos seman-
ticos. La eleccion del instrumental fue hecha a pro-
posito de los textos: la flauta, porque es casi voz, la
voz femenina aguda o medio-aguda porque mi
intuicion me decia entonces que disponia de mayor
potencial y capacidad emotiva y expresiva que la voz
masculina (hoy ya no lo creo asf, pero volveré sobre
este asunto mas adelante al referirme a la 6pera El
Cristal de Agua Fria y a mi relacién profesional con
el baritono britanico Alistair Bamford), y finalmen-
te el piano porque es el instrumento por antono-
masia de “las canciones” (Schumann, Schubert,
Fauré, Falla, etc...) y supongo también porque es mi
instrumento de formacién. Si bien es cierto que la
versién posterior con clarinete fue “sugerida” para
poder ser estrenada y que ademas el peso sonoro-
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timbrico del clarinete le ha dado a la pieza una
“puesta en tierra” mas firme, la version con flauta se
ajusta més al pensamiento original, “edlico, aéreo”.
A pdlida luz da manha de Inverno, el primero de los
poemas, tiene reminiscencias schoenbergianas en
su forma y en su tratamiento instrumental; el Pierrot
Lunaire, obra de “mesilla de noche” durante muchos
anos, influye muy claramente en el tratamiento
vocal e instrumental, asi como en el pensamiento
formal de base. Sin embargo, A tua voz fala amoro-
sa..., es un homenaje al Marteau sans maitre, otra
“obra de mesilla de noche” durante aquel periodo.
La obra de Schoenberg asi como la de Boulez las
considero de referencia, todavia hoy casi 15 afios
después y las piezas de Pessoa son, para mf, dos
composiciones poéticas, instrumentales y vocales,
que rescato al referirme a mi produccién musical.
Ninguna de las dos son composiciones seriales, sin
embargo, aunque existe una ordenacion intervalica
libremente inspirada en las ensefianzas de mi que-
rido maestro Carmelo Bernaola, yo mas bien las
catalogaria como modales en el sentido mas libre de
esta caracterizaciéon: como una ordenacién dotada
de contenido “memérico™ del material melédico,
ritmico y armonico, es decir, a lo largo,aloaltoy a
lo ancho —las tres dimensiones tradicionales— a las
que incorporo la tercera dimensién einsteniana del
tiempo, los puntos de referencia, las apreciaciones
diferenciadas segiin dénde y como situe los diver-
sos materiales sonoros.

A continuacion, se reproduce el texto fraseado
musicalmente segun las indicaciones de los com-
pases, asf como el arranque de A pdlida luz... (com-
pases 1-8) y el final de A tua voz... (compases 55-68):

I Entiendo por memérico el referente de la memoria, el recuerdo de
“algo ya escuchado”, y todo ello por evitar el equivoco término de

melodia.
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1. A palida luz da manha de Inverno

(segun fraseo musical y se indican los compases entre paréntesis)
(5) A Palida luz da manha de Inverno,

O cais e a razao

Nao dao mais speranga, nem uma spe (10) ranga sequer, Ao
meu coragao.

O que tem que ser serd, quer eu queira que seja ou que nao.

I—Tr‘ Lento

(15) No rumor do cais, no bulicio do rio Na rua a acordar

Nao ha mais sossego, nem um (20) vazio sequer, Para o meu
sperar.

O que ter que nao ser (25) Algures ser4, se o pensei ; tudo mais
¢é sonhar.

[PD. Recordar que la “nh” portuguesa se pronuncia como la
“i" espaiiola, osea la “gn” francesa].
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2. A tua voz fala amorosa...

(segun fraseo musical y se indican los compases entre parén-

tesis)

(5) A tua voz

(10) fala amorosa... Tao meiga

(15) fala que me esquece Que ¢ falsa a

(20) sua branda prosa. Meu coragao desen (25) tristece.
Sim, como a muisica

(30) sugere O que na musica nao st,

(35) Meu coragao nada mais quer Que a melodi (40) a que

emti ha...

Marisa Manchado, "Los sonidos en bandeja...”

[parlato:]

Amar - me? Quem o crera? Fala

Na mesma voz que nada diz

Se és uma musica que embala.

Eu ougo, ignoro, e sou feliz.

(45) [tacet ]

(50) Nem h4 felicidade

(55) falsa, Enquanto dura é verdadei (60) ra. Que importa o que
(65) a verdade exalga Se sou feliz desta maneira?

[PD. Recordar que la “nh” portuguesa se pronuncia como la
“i" espariola, osea la “gn” francesa).
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2. Ensonaciones: ideales sonoros

“Medito mi pasado a través del arte”
LIUBA, pintora Evenki.

Sabores, colores, olores, pequefas y minuscu-
las estructuras, formas, geometrias, espacios. ..

Sonidos sobre la mesa de la cocina, una larga
mesa de cocina con utensilios, herramientas mas o
menos tecnolégicas, més o menos altamente tec-
nologizadas, sofisticadas, y unas materias primas
—fuentes sonoras— ricas, variadas, extremas, extra-
vagantes.... bellas. ..

La busqueda deliberada de “lo bello”, “lo tras-
cendente”, “lo inmortal”, “lo ideal”,... “el ideal”...

3. Microcosmos y macrocosmos

“Si je différe de toi, loin de te léser je t'augmente”.
St. Exupery, Le petit prince

Soy heredera de las formaciones racionalistas y
post-romanticas del Conservatorio Superior de
Madrid que estaba situado en la Plaza de Isabel I1, creo
que hoy se llama Plaza de la Opera, aunque a decir
verdad me examiné de mi primer ano de solfeo, en
una convocatoria libre, en el antiguo Conservatorio
de San Bernardo, hoy Escuela Superior de Canto.

Es decir, soy heredera del lenguaje abigarrado,
intenso y apasionado del post-romanticismo ale-
man, porque hay que recordar que la escuela
madrilena, si asf la podemos denominar, era basi-
camente alemana y detestaba, subliminalmente, las
“vanguardias” simplistas o simplicistas francesas;
tal vez estaba todavia demasiado cerca el espiritu
del afrancesamiento y todo lo que oliese a [lustra-
cion y espiritu de la “Liberté, Egalité et Fraternite”
sonaba a “diferente, a diverso” y por tanto habia que
apartarlo peligrosamente en el pais de la uniformi-
dad, como era la Espana de los afios 60. En suma,
las lecciones de solfeo con las que yo me alimenté
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estaban plagadas de enarmonias circenses, acordes
mestizos y barrocos con melodias clasicas y a
menudo simplonas que contrastaban con aquellos
bloques que yo vefa sobre el papel pero que a decir
verdad casi nunca ofa, porque casi nunca eran toca-
dos en su totalidad.

Pues en este ambiente barroco, —el famoso espi-
ritu del Barroco que siempre un querido amigo mio
menciona al referirse a nuestro pais, que ¢l deno-
mina de teatro y fuegos artificiales, de enganos y
picarescas, sin bases sélidas donde sustentarse, sino
en juegos de prestidigitacion donde un soplo de
fuego o0 humo dispersa una realidad y la convierte
en ficcién—, pues bien, en ese ambiente musical
barroco, hice mis primeras incursiones musicales.
Y no sé si es porque me he psicoanalizado muchos
anos o porque también tengo mi formacién como
psicologa y todas las cosas del “pensamiento, emo-
cién y acto” me interesan, el caso es que creo que
esos primeros “ambientes” musicales en que un
compositor se forma son definitivos para su mane-
ra de abordar el oficio, su sentir musical y su escri-
tura. Por otro lado estaban las musicas de la calle,
las canciones simples pero de contenido textual
importante, “con mensaje” se decfa entonces, y el
ambiente familiar, mi madre canturreando las zar-
zuelas del XIX y primero anos del XX y mi padre
con la herencia del abuelo Jer6nimo, pintor, aman-
te, jde nuevo!, del telurico post-romanticismo ale-
mén y en especial Wagner. De ahi que el tan mani-
do acorde inicial del Tristan, para mf se mezclara en
mi cabeza y en mi sentir musical, como si de la coci-
na de la abuela se tratara, con La verbena de la Palo-
ma o El barberillo de Lavapiés y tan cercano me
resultase su “analisis”.

Pues asi, de 1987 salto a otra obra vocal, com-
puesta entre 1992 y 1994: El Cristal de Agua Fria,
6pera en un acto (oberturay 13 escenas), para una
actriz-cantante, 10 cantantes y 21 instrumentistas,



sobre un texto de Rosa Montero que ella misma ela-
bor6 a partir de su novela Temblor, con una dura-
cién de 80 minutos. Opera estrenada en la Sala
Olimpia de Madrid, el 12 de abril de 1994 y encar-
gada por el Ministerio de Cultura espariol a través
de su Centro para la Difusién de la Musica Con-
temporanea (CDMC) y coproducida por el Teatro
de la Zarzuela de Madrid.

Mientras tanto, entre 1987 y 1992, compuse,
sobre todo, mucha electroacustica: Espacio Decons-
truido, para cinta sola, encargo del 7° Festival Inter-
nacional de Musica Contemporénea de Alicante,
obra abigarrada de 11 minutos de duracién, pen-
sada para un espacio polidireccional, en el que una
multiple serie de altavoces rodease a los especta-
dores y pensada con juegos de arménicos, espira-
les logaritmicas, fractales; todo ello en un un espa-
cio denso y poblado de bajorrelieves de diferentes
grosores que, siguiendo desde lo mas microscopi-
co (microcosmos) hasta lo méas macroscépico
(macrocosmos) —lo pequerio esté en lo grande—y
utilizando la secci6n durea

-14V/5 =062
2

como eje constructivo —de nuevo en lo peque-
fio y en lo grande- las secuencias van enredando-
se con ayuda de los diversos medios que la com-
posicién asistida por ordenador me ofrecfa en
aquellos momentos asi como el L.1.LE.M.(Labora-
torio de Informatica y Electrénica Musical) de
Madrid.

Otras obras electroacusticas que yo resalto fue-
ron Eros y Tdnatos, pieza mixta para cinta y flauta,
aunque en su version original incorporase también
transformaciones en vivo; las obras realizadas en el
laboratorio E.M.S. de Estocolmo, que aparecerian
en mi CD de electroacustica Afios Después en 1998:
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Dulces Aguas, En favor de la economia de libre merca-
do que tan felices a todos nos hace y otras mas, todas
ellas obras de acusmitica pura, por utilizar el tér-
mino que usan los franceses y que tan bien define
la “musica pura electrénica”, sin aderezos instru-
mentales.

Componer es como pintar un lienzo y el estudio
mio se asemeja al de un pintor, es mas, lo fue, pues
en el pasado fue el estudio de pintura de mi abue-
lo. Asi pues, el papel esta siempre abierto y dispo-
nible; el lienzo est4 expuesto para las pinceladas
“imprevistas”, Baudelaire: lo imprevisible conver-
tido en necesidad, que siempre repetia Luis de
Pablo en sus clases en el Conservatorio Superior de
Madrid; el papel abierto a “Lo Sagrado”, pero tam-
bién al divertimento.

4. Una 6pera de cdmara:
El Cristal de Agua Fria

La técnica es decir, las herramientas, los medios
que utilizo para intentar que algo tan simbélico
como la musica —los sonidos— pueda ser transcrito,
transmitido, son multiples y variadas y, aunque a
estas alturas yo no creo que la musica sea un len-
guaje en el sentido clasico del término pero sf tal vez
en el sentido chomskiano, los recursos racionales e
intuitivos, simbélico-musicales y simbélico-espa-
ciales-arquitecturales y matematicos de los que me
sirvo van a depender mucho del momento psico-
légico y del espacio fisico-ambiental que yo tenga
en ese momento. Las dimensiones: me gusta este
concepto sacado de la fisica y que también aplica la
psicologia: el alto, el ancho, lo profundo, el tiem-
Po,... y hay mas, los caleidoscopios dan la imagen
perceptiva de multiples dimensiones, méviles,
cambiantes e irrepetibles. En suma, yo pretendo
con mi musica hacer sentir ese mundo caleidoscé6-
pico de pluralidad e inasibilidad dimensional y que
por supuesto las nuevas herramientas informaticas
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son las que mas me permiten aproximarme a ese
universo virtual, ficticio, imaginario,... asf, traba-
jando mucho sobre el/los espacios y el/los tiempos
—psicolégicos, cronolégicos. .. —las superposicio-
nes instrumentales, jugando con la memoria y
otras veces rompiendo esa memoria; jugando con
las “referencias” y otras veces saltando en el
VACIO, soltando amarras y jugandomela y jugén-
dosela al oyente, —porque la ausencia de referen-
cias crea el péanico y la ruptura, la desconexién
“psicética” con el oyente—; asf intento introducir al
oyente en un mundo contradictorio, abrazdandole
mediante un meditado juego de referencias y
“nadas”, de memorias del pasado, y los pasados,
con los vacios.

4.1 Espacio textual

La primera cuestion que yo me planteé antes de
comenzar el trabajo compositivo sobre mi 6pera El
Cristal de Agua Fria concernia al tratamiento vocal
y por consiguiente al tratamiento textual. Es decir,
como iba a ser abordada la voz, cual iba a ser el
género de tratamiento fisico y musical dado y cual
iba a ser el desarrollo, cual seria la relacién entre
texto y emisién y cuales iban a ser las diferentes
emisiones vocales —si todas iban a tener la misma
importancia o no— pero sobre todo qué lugar iba a
ocupar la semanticidad del texto en la composicién,
en suma si los sonidos iban a ser mas importantes,
menos o igual que las palabras.

Por lo tanto para abordar el espacio textual tuve
que analizar:

a) La semanticidad del texto.

b) La fonologfa del texto y el tratamiento de la
voz teniendo en cuenta las sonoridades del propio
texto.

¢) Los ruidos vocales y su incorporacién al dis-
curso.
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4.2 Espacio instrumental

Esta fue la segunda cuestién que me planteé y
concernia a la relacion entre el material instru-
mental, su desarrollo y el espacio electrénico, ya
que en principio la 6pera iba a llevar un tratamien-
to electrénico: el tratamiento del ruido y el silencio
y por consecuencia de todo lo que existe en torno
al silencio.

4.3 Espacio formal

Es decir, me interrogué sobre el desarrollo tem-
poral del material musical y textual, la concepcién
global, macroformal y por tanto la vision microfor-
mal desde el interior de cada escena pero ubicado
en el espacio electrénico y en el espacio de difusion.

Le poeme une fois constitué, produit de mes fantasmes,
m'est un autre, obscur, inintelligible. Ce n'est qu'a con-
dition de m'identifier a cet autre que je peux tacher de me
découvrir, moi qui m'ignore. Autrement dit, c’est moi qui
me suis institué un moyen de méditation avec moi méme?2.

Asi, partiendo de una visién macroestructural
para luego pasar a la microformal, pasando de lo
general a lo particular, voy a dar una visién general
de lo que fue la composicién de esta 6pera: las lineas
generales y su distribucién en el tiempo.

Como ya he dicho consta de una introduccién
(he preferido tomar el término literario mas que el
tradicional musical de obertura) y trece escenas,
con una actriz-recitadora, diez cantantes (sopra-
no solista, dos sopranos, dos mezzos, una contral-
to, dos tenores, uno de ellos contratenor, un bari-
tono y un bajo) —que también hacen de coro-y
veintiuin instrumentistas.

La introduccién de la 6pera consta de un solo acor-
de absolutamente heterogéneo —mitad diaténico,

2 A, Frénaud, Gloses a la Sorciére, Parfs: Gallimard, 1995, p. 21.



mitad cromatico— interpretado por los instrumen-
tos —que son solistas aunque en ese momento se
conviertan en orquesta—y la primera aparicién de
la voz, hacia el final de la introduccion, sin texto,
s6lo timbre. Este acorde se despliega a través de
cinco minutos cronolégicos pasando por las dife-
rentes densidades instrumentales hasta desembo-
car en un puente donde aparece la voz femenina de
la protagonista —soprano— que sirve para introdu-
cir la escena primera .

Las bases estéticas que me movieron fueron las
siguientes: heterogeneidad, mestizaje, contradic-
cion, movilidad, diversidad, espacialidad, ampli-
tud, imaginaci6n, —“bizarra”, excéntrica, de nuevo
contradictoria—. Estos fueron los conceptos que en
Su momento me gustaron ya que, si componer es
formular musicalmente un cierto modelo de uni-
verso sonoro, definir una modalidad particular de
relaciones, de compromisos, no menos importan-
te es que las propias ideas elegidas me enriquez-
can, me abran ventanas, me den horizontes mas
largos y amplios. Por consiguiente, yo traté de
aproximarme a la ironfa y desde ahi escribi lo que
defino como “bromas musicales”, que no son cita-
ciones sino “clins d'oeil” a otras musicas y a otros
teatros: repetitivos, 6pera china, percusiones afri-
canas. En suma, el mestizaje musical en su mas
amplio sentido. Por otro lado, las referencias son
para mi -hoy en dia también— muy importantes y
fue asi como me encontré a gusto con Montever-
di —el comienzo con las dos trompetas es clara-
mente una alusién, con todo mi respeto y amor, al
Orfeo— y también con creadores mas cercanos:
Berg, Zimmermann y Nono.

“El artista solo tiene lugar, tragicamente, como creador de lo
excepcional y a costa de lo razonable™.

3 M. Rothko, citado por Francisco Calvo Serraller , “La pasion de Mark
Rothko”, El Pais, suplemento Babelia, Madrid, 25-11-1995, p. 7.
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La intenci6n estética, musical y dramatica, fue
contraria al verismo: crear un espacio —unos espa-
cios— simbdlicos, con una narracién no lineal,
donde las convenciones tradicionales de la llama-
da “6pera” no fueran respetadas. Por ejemplo, me
pregunté si cada personaje deberia llevar asocia-
do una dimensién musical, si hacia falta establecer
una asociacion sonido-personaje mediante el uso
de temas recurrentes, timbres, aspectos, gestos, etc.
pero siempre faciles de memorizar. Otra cuestion,
resuelta bastante tarde, fue saber si era necesario dar
una importancia especial a la melodia de manera
que se convirtiese en un elemento tematico, de
forma que se sumaran las ideas dramaticas a las
sonoras. La voz es utilizada como un instrumento
mis, de manera que los textos se superponen como
en la escena cinco o en ocasiones la entonacién es
microtonal de manera que la vocalizacién al estilo
“belcantistico” es imposible de ejecutar aunque se
quiera, como vemos en la escena dos.

La narracion, al estilo de la “commedia dell'ar-
te” italiana esta a cargo de una actriz que entra y sale
de la escena, juega a implicar a los espectadores,
rompe el discurso y provoca.

En otro orden de cosas, ciertos tericos y a veces
los propios compositores, hacen una separacion
bien precisa entre Teatro Musical y Opera, utili-
zando como argumento que en el primero el dis-
curso musical ordena el desarrollo dramatico mien-
tras que en el segundo el discurso dramatico orde-
na el musical, por lo que el papel del libreto sera
preponderante ya que es la base y soporte de la
musica. Esta separacion tan categorica, aunque en
ciertos casos parezca legitima, va a depender de la
rigidez con la que sea tratada. En mi caso, juego con
ambos criterios a pesar de que ha sido otra persona
la que escribio6 el libreto, la propia autora de la
novela en la que se bas¢ la 6pera: Rosa Montero y
su novela Temblor. Un trabajo realizado teniendo
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en cuenta las necesidades musicales y que yo siem-
pre agradeceré a la escritora, donde las palabras se
convirtieron en musica —entonacion, acentos, etc.—
Mi agradecimiento es doble, ya que fue una cola-
boracién especialmente respetuosa, divertida, amis-
tosa, exenta de prejuicios y vanidades, al igual que
con Rosa Montero, siendo ella, ademas como es,
una escritora de éxito.

Por otro lado el pasado reciente teatral me influ-
y6 mucho: Brecht, Antonin Artaud, los happening,
el teatro musical de Kagel (entre otros), los teatros,
musicales o no, de otras culturas (N6, 6pera china,
Kabuki, etc.), ademas de la dimensién represen-
tacién-participacion extraida de la ritualidad del
acto musical que en culturas no occidentales y en
la nuestra en la antigua Grecia y durante la Edad
Media, era inherente. Todo ello, maxime, cuando
actualmente ya no podemos hablar en términos
lineales de evolucién sino de cruces, interseccio-
nes, “caminos que se bifurcan”,...

Esta visién unilineal bloquea nuestra capacidad de pen-
samiento en términos de posibilidad de desarrollos diver-
sos, de vias o secuencias alternativas (...) la sobrevalo-
racién del papel de la tecnologia nos a llevado compren-
der erréneamente las alternativas que fueron ofrecidas a
los hombres del pasado (...) Esto nos ha conducido a una
dependencia de la tradicion tecnologica que a veces se
muestra estéril, y al rechazo de la busqueda de alternati-
vas —volver hacia las vias abandonadas de cruces de desa-
rrollo cientifico~técnico del pasado®.

Por ello, defiendo que me siento tan heredera de
Alban Berg como de Verdi; ambos pensamientos
son igualmente lejanos y cercanos al mismo tiem-
po al mio, quiza por aquello de “matar al padre”, me
sentia mas cercana a la 6pera china o a Montever-
di que a mis antecedentes occidentales inmediatos.

4], Fontana: La Historia después del fin de la Historia (Barcelona: Cri-
tica, 1992), pp. 134-135.
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De ahi que, un texto cantado pueda ser tan teatral
como musical, y lo mismo puedo decir de un texto
hablado. Asi, en cuanto al discurso sintactico-musi-
cal, querria precisar que aquello que yo he deno-
minado “bromas musicales”, son mas bien “esper-
pentos musicales” en el sentido “valleinclanesco™ y
criticas amables al discurso postmoderno; el mes-
tizaje, cuando toda composicion musical es el resul-
tado de una investigacion interna personal y soli-
taria pero también de las musicas de las que el autor
se ha alimentado y ama, para mi es parte esencial
de mi personalidad: prefiero la mezcla antes que la
“pureza”; prefiero dejarme llevar por las multiples
influencias musicales que he tenido a lo largo de mi
trayectoria vital-musical que dejarme dictar racio-
nalmente por las “normas académicas” de lo “poli-
ticamente correcto"; en suma, las musicas de tra-
dicién no occidental —en especial las orientales—,
los pasos ritmicos de la Semana Santa Espanola, las
musicas repetitivas de los 70, la musica popular de
nuestros dias —rock y jazz, muy especialmente el
jazz de la ruptura, el llamado “free jazz” de finales
de los 60—; y evidentemente todo el pensamiento
electroacustico que, especialmente explicito en la
Introduccién, impregna toda la obra.

En cuanto a la voz, desde el hablado-cantado del
Pierrot Lunaire, pasando por el teatro musical de las
ultimas décadas, el canto popular de los paises
mediterraneos y la voz tratada como si de un ins-
trumento mecanico se tratara —en relacion directa
con el tratamiento realizado por los serialistas—todo
ello, unido a la exclusion expresa de vibratos y toda
la emisiéon vocal del “bel canto”, hace que las
referencias musicales-vocales yo las buscara fuera
de la llamada cultura musical occidental, es decir
académica —ver las indicaciones de emision vocal-

Por ultimo mi reivindicacion del eclecticismo:
la relacién directa entre el mestizaje y un principio
de “no discriminacién”. Aqui son inherentes las



contradicciones no resueltas, por ejemplo, el uso de
cuartos de tono —escena 3—, junto con los acordes
de la armonia funcional —escena 6—, asf como super-
posiciones que permiten una doble escucha simul-
tanea “esquizofrénica o estereofénica”, —escena 9—,
al mismo tiempo que una rigurosa busqueda de
sonoridades donde el timbre y su contenido ocu-
pan un lugar preponderante —escena 10—. También
aparecen lo que yo denomino “melodias groseras”,
no depuradas —escena 4—, o bien gestos ritmicos,
melddicos o timbricos que se diluyen inmedia-
tamente, fugaces, apenas insinuantes —ver la Intro-
duccion—, a pesar de que estos gestos apareceran
més tarde de una manera mas o menos densa pero
siempre bajo la cualidad de gesto —escena 11—; son
abundantes también las texturas o ambientes donde
“el tiempo” se anula a causa de la imperceptibilidad
de una pulsacién ritmica inica, como en el puen-
te entre la Introduccion y la escena 1, o en la escena
7 y enlaescena 9; pero también la pulsacién ritmi-
ca repetitiva, obsesiva y obstinada —como en la
literatura de Thomas Bernhard- aparece igualmen-
te en laescena 3 y en la 10, aunque donde més obvia
se ve y escucha es en la escena 6.

Finalmente tal eclecticismo no significa que
“todo vale”, jnada mas lejos de mis ideas!, simple-
mente que laduda y por tanto la tolerancia est4 en
el animo de base de mis ideas, que por otro lado no
son ni mejores ni peores que otras, simplemente
diferentes: la busqueda, la reflexion, la aventura, el
riesgo, la emocion estética, ah esta mi pensamien-
to y mi emocién musical.

En cuanto al espacio dramatico y narrativo, hay
que precisar que se superponen dos espacios: el de
la actriz-narradora y el de la escena propiamente
dicha, ala italiana, aunque en sus origenes est la
posibilidad de musicos-instrumentistas-actores
—idea que no descarto algun dia poder ver repre-
sentada aunque en su momento no fuera posible—
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y que incluye a los dos trompetas-actores y a dos de
los cuatro percusionistas también girando en torno
al publico.

En cuanto a la trama dramatica, solamente
explicar que se trata del viaje interior y exterior de
su protagonista —Agua Fria—, en un mundo deso-
lado, frio y duro, lleno violencia y fuertemente
jerarquizado, y en el cual, después de muchas peri-
pecias que por momentos se diria es una novela-
obra de aventuras, se concluye felizmente, con
esperanza y sobre todo con la fuerza y la energia de
continuar la busqueda. Se convierte asf en una
metafora de la vida y del pensamiento humano,
donde el texto puede tener una doble interpreta-
cién: como cuento fantéstico o como tragedia que
denuncia los horrores del Poder, siempre unido al
Terror, a la Humillacién y a la Violencia, sacando
alaluz todas sus contradicciones y en cuya base se
halla la Rebelion. Por ultimo, la puesta en escena
ayud6 mucho a una interpretacion del libreto fan-
tastica y divertida, muy cinematografica.

4.4 A modo de breve anilisis

I approach the picture directly,
and each time it ends up with the material
confronting me,
and I often let it do as it wishes,
as I have discovered that this is wiser than any
calculation.
Craft, technique and excitement are the same thing,
Colours attract forms, signs demand colours -
and if allow myself to be carried along,
the prize is my picture.

Emil Schumacher

Los elementos utilizados fueron los siguientes:

1. Una voz femenina que narra, no canta y sirve
de hilo conductor al discurso dramatico.

2. La elaboracién de las escenas: numerosas
—13—y breves, de inspiracion cinematografica.
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3. El espacio instrumental. La forme épique du théatre est narration fait du specta-
4. El espacio formal. teur un observateur mais éveille son activité intellectue-
. wds biciim s lle I'oblige a des décisions. Vision du monde. Le spec-
5.Los Pequeﬁos hom_enaj_es y “clins d'oeil”, gui- tateur est placé devant quelque chose. Argumentation.
fos y alusiones, a veces irénicas. Les sentiments sont poussés jusqu'a devenir des con-
naissances. Le spectateur est placé devant , il étudie.
Chomme est l'objet de I'enquéte. Lhomme qui se trans-
forme et transforme. Intérét passionné pour le dérou-
lement. Chaque scéne pour soi. Montage.
Déroulement sinueux. Bonds. lhomme comme proces.
Letre social détermine la pensée. Raison’.

La orquesta esta compuesta por los siguientes

La forme dramatique du théatre est action implique le
spectateur dans une action scénique, épuise son activité
intellectuelle lui est occasion de sentiments. Expérience
affective. Le spectateur est plongé dans quelque chose.
Suggestion. Les sentiments sont conservés tels quels.

Le spectateur est a l'intérieur, il participe. Thomme est sup-
posé connu. ’homme immuable. Intérét passionné pour le

dénouement. Une scéne pour le dénouement. Une scéne instrumentos:

pour lasuivante. Croissance organique. Déroulement lin¢- —_

aire. Evolution continue. Thomme comme donnée fixe. La 5 B. Brecht: Ecrits sur le thédtre (Paris: LArche, 1972), pp. 260-261.
oensée détermine I'étre. Sentiment. Citado por L. Nono: Ecrits (Parfs: Bourgois, 1993), p. 13.

Acordes base utilizados en las diferentes escenas de la 6pera El Cristal de Agua Fria
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—Sexteto de madera: flautin, flauta, oboe, cla-
rinete en si b, clarinete bajo en si b y fagot.

—Quinteto de metales: trompa en fa, dos trom-
petas en do, trombén y tuba.

—Piano-celesta: un solo ejecutante.

—Quinteto de cuerda: 2 violines, viola, violon-
chelo y contrabajo.

—Cuatro percusionistas: con todo tipo de ins-
trumental excepto timbales y situados, dos percu-
sionistas alrededor del publico y los otros dos for-
mando un circulo que encierra al resto de instru-
mentos en el foso.

Los otros dos instrumentos-actores son las
trompetas, como ya se ha dicho. El quinteto de
cuerdas est4 situado delante del foso, lo m4s cerca-
no al publico, amplificado y difundido por multi-
ples altavoces, asf como la voz de la narradora Tor-
bellino. En cuanto al tratamiento instrumental unas
veces es compacto, como si de un bloque orquestal
se tratase ~Introduccién—y otras con tratamiento de
instrumentos solistas —escena 9, por ejemplo-—.

El espacio formal, es decir, la relacién entre el
desarrollo del tiempo y el espacio configurado a tra-
vés de los diversos materiales —timbre, ritmica, altu-
ras, densidades— que pueden tender a la homoge-
neidad o al contraste segtin opten por una direccién
u otra en las encrucijadas, aproximaciones, alusio-
nes —sutiles unas veces y evidentes otras— y también
a partir de las elisiones, oclusiones, evitaciones. En
otras palabras, el espacio formal es una relacién
entre el desarrollo de los tiempos en el espacio y el
movimiento de la forme en movimiento, como diria
Claude Ballif.6

A partir de la pregunta inicial que yo me planteé,
qué tipo de encadenamiento del discurso sonoro
iba a realizar y dénde y c6mo realizar dichos enca-

6 C. Ballif: Economie Musicale (Paris: Klincksieck, 1988), p- 36.
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denamientos de los diversos materiales, siempre
sobre y a partir del tiempo —sin tiempo no hay
materiales s6lo hay forma—, establect el siguiente
esquema:

1. Un acorde por escena.

2. Un instrumento por cada personaje.

3. Un exhaustivo ordenamiento de emisiones

vocales.

4. Los instrumentos tratados como solistas y

al mismo tiempo como grupo, sabiendo que el

todo es mas que la suma de las partes.

Los acordes fueron numerados y se correspon-
den a las siguientes escenas:

He aqui los acordes:
Introduccién: Acorde 1
Escena 1: acorde la
Escena 2: acorde 2
Escena 3: acorde 2b
Escena 4: acorde 3
Escena 5: acorde 3c
Escena 6: acorde 4
Escena 7: acorde 4d
Escena 8: acorde 5
Escena 9: acorde 6
Escena 10: acorde 7
Escena 11: acorde 8
Escena 12: acorde 9
Escenal 3: acorde mixto. Final.

Las alusiones, inspiraciones, guifios o ironias
fueron las que siguen:

—Preludio: guirios a Monteverdi —las dos trom-
petas que aluden al comienzo del Orfeo—.

—La eleccion del instrumental: alusién —juego,
guinio—a Xenakis: Echange, para clarinete bajoy 13
instrumentistas, es la obra que mas determiné mi
eleccion.
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—Los recitativos: especialmente los glissandi de
la escena 7: podemos encontrar todos los compo-
sitores que mas o menos han estado influidos por
el Zen: Stockhausen —Stimmung-, John Cage, ...

—Las repeticiones: Steve Reich, especialmente a
partir de su pieza Music for 18 Musicians.

—El Free Jazz: Ornette Coleman, Cecil Taylor,
Eric Dolphy —especialmente en las alusiones con el
clarinete bajo—y John Coltrane, en resumen, los ini-
ciadores.

La duracién, contenido tematico, instrumental
y vocal de las 13 escenas asf como la introduccién
y el pequerio preludio se suceden de la siguiente
manera:

—Preludio: duraciéon 2 minutos aproximada-
mente, las dos trompetas, a distancia de cuarto de
tono avanzan entre el publico hasta que se sientan
en el foso mientras que la narradora —Torbellino-
introduce el espectaculo, un poco a la manera cir-
cense.

—Introduccion: duracién 7 minutos aproxima-
damente; un tutti orquestal con la aparicién de la
voz de la protagonista —Agua Fria— pero sin que ella
esté en escena todavia y sin texto, mas adelante el
texto de Torbellino se superpone.

—Escena 1: duracién 4 minutos aproximada-
mente, Corcho Quemado —soprano dramética o
mezzo— y Agua Fria en una alusion irénica a la
nueva musica repetitiva ligera.

—Escena 2: duracién 4 minutos 35 segundos
aproximadamente, Torbellino introduce una vez mas
la escena y aparece el personaje de Duermevela —con-
tralto o contratenor— que simboliza el brazo ejecutor
del Poder; coro a capella de 8 voces, en entonaciones
por cuartos de tono, que se convierten en 10 voces
cuando intervienen Duermevela y Agua Fria.

—Escena 3: duracién 7 minutos, Torbellino
introduce una vez mas la escena y aparecen Duer-
mevela, Agua Fria y coro de mujeres.
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~Escena 4: duracién 4 minutos 35 segundos
aproximadamente, escena de viaje donde Torbelli-
no introduce de nuevo la escena y aparece el per-
sonaje del tratante de esclavos —bajo-. Esta esce-
na fue pensada desde el punto de vista musical,
como una ironfa a las musicas de este fin de siglo
neo-tonales, neo-modales y neo-stravinskianas.

—Escena 5: duracién 4 minutos aproximada-
mente, es una escena donde el coro interviene en
una polifonia de parlatti, junto con Agua Fria y Tor-
bellino, que entran en la escena y en la trama.

—Escena 6: duracion 4 minutos aproximada-
mente, aparece el doble personaje Doble Pecado,
Tenor-contratenor, y el bajo —Tratante de esclavos—.
Torbellino continua el discurso narrativo drama-
tico, de nuevo fuera de la escena y en una trama
paralela.

—Escena 7: duracién 7 minutos 30 segundos
aproximadamente, trfo vocal de Doble Pecado,
Agua Fria y Tratante; seccion de glissandi de voces
y quinteto de cuerdas, donde el movimiento inte-
rior de los sonidos es al comienzo minimal, de la
manera mas coherente, entera y clara.

—Escena 8: duracion 3 minutos 15 segundos
aproximadamente, nueva introduccion de Torbe-
llino; escena de tutti orquestal con Tratante, Agua
Fria y la primera aparicion de la soprano ligera
Gran Hermana-Oxigeno en un solo con dos per-
cusionistas —dos maracas en un disefio espacia-
lizador—y un solo virtuosistico de celesta junto
con la viola, asf hasta convertirse en diio con Agua
Fria para terminar de nuevo en solo, esta vez
junto con la trompa, violonchelo y las dos percu-
siones indicadas.

—Escena 9: duracién 5 minutos aproximada-
mente; duo de Agua Fria y Gran Hermana-Oxige-
no —soprano ligera— los diversos instrumentos son
tratados como solistas, casi concertantes.

—Escena 10: duracién 7 minutos 15 segundos



aproximadamente; escena con una fuerte presen-
cia de personajes solistas al mismo tiempo que el
coro mixto a 5 voces en acordes. Torbellino conti-
nua con la narracién y aparecen Urr —Tenor—, Zao
—tenor—, Gran Jefe —baritono- y Gran Hermana-
Oxigeno; cuarteto vocal de Agua Fria, Gran Her-
mana Oxigeno, Zao y Gran Jefe, con dos trata-
mientos vocales diferentes, en contrapunto y por
bloques de acordes.

—Escena 11: duracién 3" aproximadamente; es
una especie de recuerdo de la Introduccién o
rememoracion casi textual de la misma, fuera del
tiempo general de la 6pera. Torbellino narra el viaje
de Agua Fria a través del Imperio y su fracaso.

—Escena 12: duracién 5 minutos 10 segundos
aproximadamente, dio de Agua Fria y Gran Sacer-
dotisa Océano, hermana gemela de Oxigeno que
interpreta la misma soprano ligera que Gran Her-
mana, junto con 2 marimbas.

—Escena 13: duracién 4 minutos aproximada-
mente, final de la 6pera; Torbellino narra, solo de
Agua Fria y coro en acordes modales.

Por ultimo, decir que el mestizaje, el contras-
te, la contradiccion y la diferencia crean riqueza -la
cultura siempre es diversidad— una asimilacién y
un cambio continuo, todo ello al servicio del soni-
do, de la musica, de la comunicacién expresiva a
través del sonido, asf podria yo sintetizar el pen-
samiento musical que animé la composicién de la
6pera El Cristal de Agua Fria y que todavia hoy, 8
anos después, me anima.

Los fieles que concurren a la mezquita de Amr, en el Cairo,
saben muy bien que el universo est4 en el interior de una
de las columnas de piedra que rodean al patio central...
Nadie, claro est4, puede verlo, pero quienes acercan el
oido a la superficie, declaran percibir, al poco tiempo, su
atareado rumor...7.

7].L Borges: El Aleph, (Madrid: Alianza Editorial, 1971-92), p. 174
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5. Otras dos obras vocales:
baritono solo y coro mixto

Silencio 2, para baritono solo, sin texto y com-
puesta expresamente para y con la inestimable
ayuda del britanico Alistair Bamford, cantante,
vocalista y actor.

Después de mi experiencia operistica yo queria
seguir indagando en los recursos vocales—fonéti-
cos—expresivos de la voz, y como normalmente la
Vida otorga lo que se desea y busca, asi fue mi
encuentro en Paris con un cantante que estaba dis-
puesto a asumir todo tipo de riesgos. Escrita en
Londres, en el verano de 1995, es una pieza en la
que investigo en el silencio, en los sonidos dobles,
en los ruidos ~multifénicos— vocales y en el tiem-
po/tiempos; dura més de 12 minutos y comienza
con un do sobreagudisimo —do 7—, evidentemen-
te cantado en falsete pero jafinado! Mi plantea-
miento era doble, ademas de este trabajo de inves-
tigacién en lo vocal tenia otro interés en lo referen-
te a la simultaneidad de tiempos y todo ello con un
solo instrumento. La manera en que abordé dicho
trabajo fue jugando con los contrastes —alturas,
melodias-ruidos, sonidos gruesos-finos, sonidos
de bajo-vientre, de cabeza, de pecho,... —siempre
dentro de un continuo subliminal que procedia de
un disefo en espiral que previamente habia ela-
borado; una vez mas las espirales me servian de
apoyo para construir y desarrollar un discurso.
Como ejemplo, las indicaciones de emisién vocal
que aparecen al principio de la partitura: octavos,
cuartos y medios tonos; sonidos rotos —-B.S. en la
partitura, toda ella esta escrita con términos en
inglés—; vocal fry —que yo traduciria como sonidos
estrellados, en su doble sentido de estrella de pun-
tas y de rotos—; sonidos guturales; diferentes emi-
siones de aire —inhalando, expirando,...—; false-
te; trémolo Monteverdi; jadeos de agudo a grave o
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Arranque de Silencio 2 para baritono

viceversa; soplidos; y finalmente sonidos armo-
nicos. He aqui el arranque de la pieza, una seccién
de la parte central y el final:

La musa nunca viene para poner la pluma o el pincel en
movimiento, sino que solamente sobreviene —en caso de
que quiera o pueda hacerlo— cuando una u otro ya se estan
moviendo (...) 8.

Rafael Sanchez Ferlosio, Teoria de la musa.

Toda la luz del mundo cabe dentro de un ojo, para
coro mixto a 4 voces en su origen —Granada, junio,
1980-y posteriormente revisada en 1992 y recos-
truida en versién a 16 voces, lleva el titulo del propio
texto utilizado, el “Nocturno del hueco 11", de Poeta
en Nueva York, de Federico Garcia Lorca. Lo que

8 Rafael Sanchez Ferlosio: Vendrdn mds aios malos y nos hardn mds cie-
gos (Barcelona: Ediciones Destino, 1993).
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mds interesa resaltar es el cambio de concepto armo-
nico a “electrénico” que sucede entre su composi-
cién primitiva y su revisién 12 afios después. La pri-
mitiva version, aunque conservada, en principio la
mantengo descatalogada, ya que para mf su unico
interés ahora mismo es histérico. La version de 1992
la llamo electrénica ya que la division del coroa 16
voces es porque la afinacion es por cuartos de tono y
sin duda ninguna el interés de la microtonalidad y el
deseo de plasmarlo en la musica instrumental, me
viene de ese nuevo universo, esa nueva escucha, esos
nuevos espacios que la electrénica aporta.

6. Conclusién general

Como diria Adorno, unicamente a partir del
material se puede hablar de obra, de ahi que el
soporte condicione todo el discurso musical.



Dans la mesure oit la musique n’est pas manifestation de
la vérité, mais réellement idéologie, c’est-a-dire dans la
mesure ou, par la forme a travers laquelle les populations
la percoivent, elle leur cache la réalité sociale, se pose
obligatoirement la question de son rapport avec les clas-
ses sociales. (...) En tant que source d’une conscience
socialement fausse, la musique fonctionnante est inté-
grée dans le conlflit social, sans que les planificateurs en
aient I'intention et sans que les consommateurs s’en dou-
tentd.

Durante mucho tiempo he tratado de encon-
trar formas de componer que me permitieran
tener experiencias puramente sensuales, intem-
porales, hipnéticas y refinadas, como dirfa Kaija
Saariaho; pero hoy en dia estoy mucho mas inte-
resada en el contraste, la ruptura, el movimiento
por oposicién, me interesa mas la diferencia que
la similitud; estoy m4s interesada en pequerias res-
puestas concretas que en grandes respuestas —casi
siempre falsas— globales; mas atraida por la mul-
tidimensionalidad y pluridireccionalidad que por
la unidireccionalidad; més inclinada por la niebla
que por la claridad; mas atrapada por la investi-
gacion en si misma que por los resultados... por-
que las nuevas tendencias de este ya concluido
siglo —serialismo, musica aleatoria, musica com-
prometida politica y socialmente, neo-tonalismo,
neo-romanticismo, nueva simplicidad, nueva
complejidad- ;qué nos dicen de nuevo? ;qué nos
puede aportar revisar todas estas tendencias?
Segun las palabras de Bernd Alois Zimmermann
“componer es, sobre todo y sin cesar, tomar deci-
siones; la libertad del compositor no es otra que la
libertad de decidir” 10. Decidir pues, el formato
sobre el que construir un chelo, o una cinta elec-

9 T. W. Adorno: Introduction a la sociologie de la musique (Paris: Con-
trechamps, 1994), p.61.

10B. A. Zimmmermann, en Requiem pour un jeune poete, Festival d'Au-
tomne, Paris, 1995, p. 1.

Marisa Manchado, “Los sonidos en bandeja...”

trénica o electroacustica elaborada con los ultimos
avances del arte-ciencia virtual, decidir el/los
tiempos, decidir los volumenes, las densidades,
los espacios... y decidir si vale la pena, si alcan-
za la dignidad de “ser vivo” o por contra mejor
arrojarlo al mas profundo de los silencios porque
consideremos que es una musica “inutil”, como
dirfa Nadia Boulanger, es decir “no necesaria”, o
como diria el escritor Rafael Sanchez Ferlosio,
“Cuando la accién se ha vuelto inercia y rutina, ya
s6lo la omisién es resistencia, deliberacién y liber-
tad” 11,

Y abriendo levemente el debate musica-arte-tec-
nologfa quiero citar a una de mis compositoras pre-
feridas, Kaija Saariaho:

Art et technologie sont entremelés aujourd’hui plus que
Jamais, et contrairement 2 ce que qu'on pourrait imagi-
ner, je trouve que les progres de la technologie libérent la
créativité et élargissent la pensée. Du moins j'espere que
cet art apparu au début de I'ere informatique, cet art froid,
technocratique, ne pouvant se passer de la machine (car
dépourvu de capacité propre), cédera la place 2 une nou-
velle forme de sensibilité et de souplesse, au fur et 2
mesure que la technologie deviendra plus subtile et mul-
tiforme!2.

Componer desde el lado oculto de la luna,
desde el agujero negro de nuestro inconsciente,
desde la intuicion que es el saber que nos conec-
ta con los suenos, con los arquetipos, con los sim-
bolos. Ofr internamente, buscar sonidos, recursos
sonoros, imaginar “historias” sonoras, objetos
sonoros, imagenes sonoras, y desde la tan manida,
tan traida y llevada técnica, llevarlo al raciocinio,
al consciente, a lo racional mediante las técnicas
propias de nuestra cultura, lapiz y papel, con los

11 R. S. Ferlosio: Vendran mds anos malos y nos haran mds ciegos...
12K. Saariaho: Le timbre métaphore pour la composition (Paris: Bourgois,
1991), p. 452.
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parametros tradicionales: alturas, timbres, dura-
ciones, articulaciones-ataques, superposiciones de
densidades y pesos sonoros, y por analogfa con
otras artes, colores, sabores, imagenes, tejidos,
sombras y luces, etc. o mediante las nuevas herra-
mientas tecnoldgicas, los algoritmos matematicos
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que nos pueden ayudar a traspasar la frontera de
“lo imaginario” a “lo posible” de una manera mas
seficaz?, jverfdica?, ;facil?

Bondad, verdad, belleza...

La razén no aclara todos los misterios de lo
real.





