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ELARTESONORO COMO ARTE ASEXUADO.

LA CONSTRUCCION DE LA IDENTIDAD FEMENINA
A TRAVES DE LA MUSICA DEL SIGLO XX!

Carmen GAITAN SALINAS

INTRODUCCION

La mujer como naturaleza. Una ideologia imperante hasta la mitad del
siglo XX.

A traves de las multiples teorias y pensamientos surgidos a lo largo
de la historia, la concepdon de la mujer hasta mediados del siglo XX bien
podria definirse bajo el calificative de “lo otro”, pues no sera mas que un
mero complemento en la sociedad patriarcal y universal establedda hasta
el momento.

Dos van a ser principalmente los estereotipos de mujeres propuestos,
a saber, la fermme fatale y la mujer ideal® Estos arquetipos se desarrollaron
ampliamente en la pintura donde la mujer fatal fue normalmente repre-
sentada por Lilith o Eva, y la mujer ideal estuvo encarnada por la Virgen
Maria. Dicho pensamiento se debic en gran parte al eristianismeo quien corn-
cibio a Lilith/Eva come el pecade y, por tanto, asociada a la carne, al sexo y
al placer, aspectos que debian ser reprimidos y de los que el hombre debia
alejarse. Por su parte, Maria constituyo la aceptadon de su “no-ser”, de

1 Conferenda pronundada por Carmen Gaitan Salinas en el Conservatorio Superior de Ihisica de
Malaga el 12 demavyo de 2011, en el matcode las practicas del “Ilaster en desarrollos socales de
la altura artistica” (Departamento de Historia del frte. Universi dad deMMalaga) que realizo en

nuestto Centro gracias ala colaboracion entt @ ambas instituclenes. [INaota delos editor es]

2 Ambos protolipos quedan ademads ejemplificados en las dos mujeres protagonistas de Carmen
de Bizet, a saber, Catmen com o ferrrre fatale v Micaela comola mujer dulee yremtada. Ver Susan
MleClary; “3exual Polities in Classical Music”, En: Ferdreiree Eredinegs. Musie, Gereder anid Sexuality,
Minneap olis, Uniwer sity of Iinnesata Fress, 1991, pp. 53-80.



b CARMEN GAITAN SALINAS

alguien que se subordina al hombre dando lngar al concepto de “sujeto-

otro” ?

La [lustracion, como bien argumenta Celia Amoros?, hereda este pern-
samiento para establecerlo, dentro de los valores ilustrados (“Liberté, Igua-
Lité, Fraternité”), como universal y totalizador. En consecuencia, la mujer,
en esa concepcion de otridad y definicion a traves del hombre, se enuncia
comno alguien que no debe experimentar placer sino ofrecerlo y que debe
rechazar su cuerpo puesto que es imperfecto, es decir, la mujer esta conde-
nada a su cuerpo en tanto en cuanto éste se rige por cuestiones puramente
biologicas y obedece a un orden de lo natural. De ahi que e] pensamiento
decimononiceo la inserte en contextos correspondientes a lo domeéstico o a
lo maternal, ambitos que le son propios. Sin embar go, no hay que olvidar,
segun Celia Amoros, que el concepto de mujer-naturaleza es un concep-
to también construido desde las definiciones de cultura donde la mujer,
entendida en términos rousseaunianos como “naturaleza” propiamente
dicha, debe ser controlada y domesticada. De este mode, el conjunto feme-
nino asume su inferioridad por medio de la dominacion patriarcal como
algo puramente “natural” ?

La idea fue ampliamente desarrollada y tratada por los intelectuales
de la epoca, incluso con un tono peyorativo que degradabka a la mujer, a la
cual no consideraban (inicamente parte de esta “naturaleza” sino que la
vinculaban, ademas, con lo animal: La mujer es “dependiente, animaliza-
da, que, al igual que los animales, desde tiempos inmateriales no ha hecho
otra cosa que repetirse a si misma” (MOEBIUS, Lainferioridad mental de la
mujer, 1890).

Inmediatamente se establece un binomio central en el pensamiento
de la [lustradon, un binomio que queda representado por los sustantivos
“cultura/naturaleza” y que, siguiendo esa relacion de opuestos, se extiende
a otros tan identificatives como: “publico/privade”, “dominante /domina-
do”, “superior/inferior” o “madurez /nifiez”,

a

Ana Martines-Collade, Tendena @ fernarnistas ere el @te adual, IWarea, CENDEAC, 2008, pp. 56-38.

e

Celia Am oros, Haciaunaeriticade In razon patriarcal, Barcelona, Anthe opos, 1985,

n

C. Am or &5, Haeta wna eviffea..., obta dctada, pp. 31-39.
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Aspectos respaldados por fildsofos como Rousseau que perpetuaron
la ideclogia patriarcal. Este, en su Emile (1762), establecid que “el orden de
la maturaleza quiere que la mujer obedeza al hombre”. El enunciaba las
tareas principales de la mujer:

La educacion de las mujeres debera estar siempre en funcien de la de
los hombres. Agradarnos, sermos utiles, hacer que las amemos y las esti-
memos, educames cuando somos pequeiios ¥ cuidarnos cuando crece-
mos... Estas han sido siempre las tareas de lamujer, yesoes lo que se les
debe ensefiar en su infancia.®

La educacion sera precisaments uno de los condidenantes para las
mujeres, ya que ésta girard en torno al aprendizaje de los buenos modales
v de actividades y comportamientos propios de una mujer, atiles en su
futura vida de casada y madre, For ello, a las mujeres se les ensefiaba, ade-
mas de las labores del hogar, a agradar a las visitas y al marido mediante
el deleite de la musica. La mayoria de ellas aprendian a tor, sobre todo
el plano, y a cantar, siendo este uno de los instrumentos pensados como
mas femenine. Pero era solo la interpretacion lo permitido a las mujeres
v lo adecuado para ellas. Partiendo del principico de inferioridad de éstas,
enundade por Kant, las mujeres no tienen capaddad para componer, algo
que, junto a los valores merales y de clases reinantes en la sociedad bur-
guesa del XIX, tampoco estaba bien visto, pues la composicion era, ademas
de una actividad intelectual y creativa, una profesion remunerada. De este
modo, compositoras como Clara Wieck-Schumann llegaron a creer que
ellas no erandignas de la composiden,

Antes creia tener talento creative, pero he abandonado esa idea; una
mujer no debe desear componer -no hubo nunca ninguna capaz de ha-
cerle. ;¥ quiere ser yo la iinica? Creerlo seriaarrogante. Eso fue algo que
solo mi padre intento afios atras. Pero pronto dejé de creeren ello.’

y a otras come Fanny Ivlendelshonn, se les privo a faver de hacer cosas

“mas propias de su sexo” *

6 C. Amoros, Hacta wnea eiffca. ., obra citada, p. 35

|

Citad o en Pilar Ramos Lopes, “Luces v sombras en los estudios sobrelas mujeres wla misica”,

Levista Musieal Clalerea, n2 213 (enes oopanio 20000, p. 12,

8 Citadoen Marisa Manchado Tomes (coord.), Miisien y megeres. Gereero y pocke, Madrid, Hotas v
hotras, 1998, p. 215,
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IMientras tanto, Kant, en sus textos de la Filosofia de la Historia, sienta
las bases de las relaciones de dominio en funcion de un “derecho personal
de la naturaleza real” que “consiste en poseer un objeto externo como una
cosa y usarlo come una persona”, lo que metivara a Kant a afirmar la “su-
perioridad natural de las facultades d el hombre sobre las de la mujer”.®

Teorias feministas posmodernas

A partir delos afios 60 se producen las primeras reivindicaciones ferni-
nistas en cuanto a la insercion y presencia de la mujer en el arte motivadas
por la magna obra de Simone de Beauvoir, Elsegundo sexo (1949), en la que
se explica la situacion y rol de la mujer como causa del pensamiento educa-
tivo, economico y legislativo patriarcal del que depende y en el que se ins-
cribe y no debido a la concepcion biclogica compartida hasta entonces: “La
mujer —escribe Beauvoir- se determina y diferencia con relacion al hombre,
y ne este en relacion a ella; esta es lo inesencial frente a lo esencial, Eles el
Sujeto, él es el Absoluto: ella es el Otro”.1°

De este modo, la presenda de mujeres artistas, y por extension de
compositoras, va a ser muy escasa en este periodo a excepcion de algunas,
como Georgia O'Keeffe, puesto que para estar en el mundo artistico las ar-
tistas de ben rechazar todo aquello que tenga que ver con el ambito fermeni-
no o, en otras palabras, ocultar su feminidad.'' Y es que la mujer artista no
tiene lugar en tanto en cuanto no existe el sujeto-mujer sino simplemente
la mujer-objeto. Es dedr, hasta comienzos del siglo XX, se habia utilizado
el cuerpo femenino como motive de representacion y como objeto de la
mirada masculina, véanse las interpretaciones feministas de Les Demotselles
d'Avignon® o el texto aritico de Carol Duncan®, tratandolo como un objeto
destinado a ser consumido/consumado al tiempo que se le negaba toda
individualidad.

9 Citadoen & Martines-Colladeo, Terederiaas ferreriista®s ., obra cita da, pp. 42-44.
10 Citade en A Martimes-Collado, Tendkrnam ferreiiist®s. .., obra dtada, p. 113,

11 MhaiteIvendes Baiges, “Ccultar el cuerpo femenine”, En: Carflage. Engdio y cowltazoe e el ate
eoretenrepordnien, Madrid, Simela, 2007, pp. 85-96.

12 Anna © Chave, “INew Enconnters with Les D emoiselles d Avigreon; Genider, Rage, and the Quigins
of Cubism®, At Bulletive, wol. 76, n° 4 (dicemnbr e 1994), pp. 5%7-61 1.

15 CarolDunean, “The MolvI&'s Hot Mamas®, Ast forrreal, wol. 48, 1= 2 (verano 1989), pp . 171-178.
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Con la llegada del Movimiento para la Liberacion de la IMujer a co-
mienzos de los setenta y las primeras reivindicaciones politicas y cul turales,
las mujeres se insertan, no solo en el ambito sodal-politico, sino también en
el mundo artistico mediante nuevas formas de expresion, propiamente fe-
meninas, que critican y contestan al sistema impuesto. Artistas como Judy
Chicage y Miriam Schapiro realizaron una pintura que desembogd en una
estetica que podria definirse come femenina pues abogaban por una acep-
tacion del cuerpo femenino como desencadenante de experiencias propias
femeninas, Asi, las artistas utilizaron su cuerpo como medio de creacion
v en relacion a temas exclusivos femeninos como son la menstruacion, la
maternidad o lo autobiografico. “Lo personal es politico” se lleva hacia su
maxima expresion ya que, como dijera Alba Sanfeliu, la situacion de las
mujeres no es algo particular y aislado sine que va mas alla y que, por tan-
to, habla de la violencia ya sea directa, estructural o cultural, la guerra y la
paz,la cual puede ser multiple: “Ellas nos ofrecen su presencia en el terre-
no musical, haciendose visibles, reconociendose comoe creadoras y tambien
como activas precursoras e innovadoras en los procesos de creadon y cons-
truccion de la paz”. *

Estos primeros mo vimientos feministas reivindicaron ante todo el con-
cepto deigualdad lo que llevo a las historiadoras a una recopiladon y recu-
peracion de las mujeres artistas y compositoras para provocar su inclusion
en la historia pasada, presente y futura. Pero el igualitarisme promulgado
por Beauvoir tambiéen ha tenido sus criticas. Como bien apunta Martinez-
Collado dos son las faltas prindpales, a saber, que la autora no explica el
por que el discurso de lo “otro” mantiene una relacion tan estrecha con
el discurso del opresor y que, debido a esa igualdad deseada, perpetua la
neutralidad femenina para ser igual al hombre. '

La critica literaria feminista, en conaeto Gayle Greene y Coppélia
Kahn, empujada por los trabajos de Héléne Cixous quien defendia una
écriture fémenine, va a ocuparse de la configuradon sodal de la mujer en
el ambito de la escritura reclamando dos aspectos: la reinterpretadon de
conceptos tenidos como “universales” y la recuperacion de una perspectiva

14 Alba Sanfelin Bat dia, Las mugeres, laruisica v le paz, Bar celona, Iearia, 2010, pp.11-15
15 A Martines-Collade, Tendenaas ferdniist®as .., obra ctada, pp.116-117.
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fernenina.'® Para la critica literaria feminista el lenguaje y la forma de escri-
bir es la manera de integrarse en el mundo, algo que podria extendersea la
escritura musical, por ello, si las mujeres pasana ser parte de la historia de
la literatura también lo seran de la historia en general y, con ellas, tomaran
parte las etnias y las diferentes tendencias sexuales.

La principal figura dentro dela critica literaria viene representada por
Elaine Showalter quien aboga por una “ginocritica”, esto es, un estudio
de la literatura desde las propias bases feministas y ne en relacion a los
presupuestos establecidos de origen patriarcal. Mo obstante, Showalter es
consciente de que existen dos esferas dela cultura femenina entre las que se
desarrolla la actividad de la mujer eseritora: lo que se considera adecuado
para ellas y lo que a ellas les gusta, pero “la cultura femenina reinterpreta
«la actividad y los objetos de las mujeres desde una perspectiva centrada en
la mujer ... El término supone una afirmadon deigualdad y una consdencia

- : 5 ; 17
de la hermandad, de la comunidad femenina»”,

En consecuenda, la critica literaria feminista se dirige hacia un terreno
que esta marcado por la diferencia y no por lo universal, pretende asi dis-
tinguir una produccion propiamente femenina y hacer emerger los patro-
nes universales hasta el momento estableddos.

Fero no sera hasta la llegada de la posmodernidad cuando el concepto
de identidad se cuestione ampliamente, y es que si algo caractenzo a este pe-
riode fue precisamente su estado de crisis. Para los teoricos posmedernos, re-
unides su mayoria en torno a la revista October dirigida por Rosalind Krauss,

El objetivo de una afirmacion de la posmodernidad se traducia en la
afirmacion de la necesidad de que los propios planteamientos del van-
gual'dismu modemo se sometieran a autocritica para localizar en qué
sentido el programa modemo de construccion de una sociedad eman-
cipada dejaba fuera a una multiplicidad de sujetos no suficientemente
contemplados en una teoria de la historia pensada en los términos de un

; : i 18
suje to univoco v su modelo universalizado.

lo Gayle Greene v Coppelia Faln, "Los estudios feministas wla configuracien sodal de la mujer”,
En:100%, Mar Villaespesa (comisatia), Sewilla, Consejeria de Cultira wMedio Ambiente, JTunta
de Andaluma 1993

17 Citado en Elaine Showalter, “La citica feminista en el desierto”, En: 100%, cbra ctada, p. 108.
18 Citadoen A MartinesCollado, Teredrmas fergniist®s .., obra ctada, p. 135
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Ya no existe un sujeto tnico, no hay una sola cultura, no se dispone de
una forma universal de representacion. La posmodernidad sera el momen-
to historico y tedrico de la diversidad y de la multiplicidad. La mujer quiere
escindirse del sisterma impuesto creando su propia forma de ver y leer el
mundo, pero, al mismo tiempo, como expone Braidotti esta emancipadon
no debe ser una aceptadon de los valores tradidonales porque entonges no
se estaria hablande de una verdadera emancipacion.

De este modo, puesto que la posmodernidad se va a centrar en cues-
tionar el lenguaje y comeo los significad os de éste estan determinados y con-
dicionados porlos valores “universales” de la cultura, surge la critica de la
representadon la cual viene a desbancar las pretendidas imdgenes reales
del munde, estas son los estereotipos, construidas por la propia cultura,
comno Brian Wallis dice en “What's Wrong With this Picture?” (1984):

Las representaciones son aquellas construcciones artificiales (aunque
aparentemente inmutables) mediante lag que aprehiendemos el mundo
—escribe Brian Wallis— representaciones conceptuales tales como image-
nes, lenguajes o definiciones; que a su ves in::luyen ¥ construyen otras
representaciones sociales, como laraza y el género. Aunque estas cons-
trucciones suelen depender de un elemento material del mundo real,
las representaciones siempre se postulan como “hechos naturales” y su

. . . & 19
engafiosa plemtucl oECUIECe nuestra aprehensmn de la realidad.

El lenguaje, por tanto, se considera como el elemento primordial a tra-
tar por la postmodernidad y, hay que sefialar, que por lenguaje se entiende
todo aquello que produce significado, por ello, tiene lugar la critica de la
representadon debido a que lasimagenes tambien son creadoras de signi-
ficado. Sinembargo, respecto a la musica habria que tener en cuenta el am-
plio debate sobre si ésta tiene o no significade. De cualquier manera, ésta
también es un lenguaje y, en consecuenda, susceptible de generar concep-
clones identitarias. Tal y como recoge Pilar Rames, para Nicholas Cock “la
musica esta prefiada de significado, no solo refleja un mensaje verkal”? y
apunta la propia autora “a no ser, naturalmente, que afirmemes que todos
los significados no verbales son sociales” !

19 Citado en A Martines-Collado, Tendeniaas fereiniist@®s. .., obra ctada, p. 1537
A Citado en Pilar Ramos L op e=, Ferntreiserio y remis tea. Tntrodueddn eritica, Madrid, Iarcea, 2003, p. 142,

21 Citado en P Ramos Lap e=, Fergiisito i raisiee .., obra citada, 142,
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La postmodernidad plantea una nueva forma de pensar contra lo que
hasta el momento se habia entendido come verdad univoca y propone una
nueva construccion del sujeto o, en otras palabras, l1a necesidad de decons-
truir el sujeto. Ahora habra que reinventarlo y representarlo de manera
distinta para sacara flote lo real, las multiples verdades.

La sexualidad es uno de los puntos centrales del pensamiento occiden-
tal y también lo es para el psicoanalisis, de ahi que Freud y Lacan desarro-
llaran sus teorias en torno a dicho concepto y a la oposiden hombre/mujer.
Fara Freud la mujer sera, por su carencia de pene, inferior y para Lacan el
falo se establecera en el sentido de autoridad y de poder absoluto, €] falo
es la figura del Padre por el cual se construyen las identidades y quedan
supeditadas al mismo.

IMichel Foucault en su Historia de la sexualidad (1976) defiende que el
sujeto, en su complejidad y multiplicidad, tiene una predisposicion natural
a pensar, esto es, a conocer el deseo tanto libidinal, puesto que el sujeto es
urn ser sexuado, como del propio ser; es lo que lo convierte en un individuo
racional =~ Mientras que Jacques Derrida, impulsor del término deconstruc-
cién, lo concibe como una forma de pensar la filosofia. El, tal y como escribe
en su obra Posiciones (1972), entiende e] pensamiento ocddental basado en
las estructuras binarias come un sistema de jerarquias en el que el primer
término es fundamental y el segundo existe en definidon al primero. Asi, el
logos se enfrenta a la escritura siendo el primero superior y el segundo in-
ferior, por ser la caida del propio logos. Se produce asi una distancia entre
ambos terminos, una différance. La deconstruccion, en resumidas cuentas,
pretende desmontar el “logos” y el sistema de opuestos; intenta acabar con
la vision falocentrica imperante. En consecuencia, se interesa por el concep-
to de identidad fuera del binomic masculino/ffemenino abriendo el abanico
a un mayor numero de posikilidades.

Se trata de encontrar las caracteristicas que hacen diferentes a las mu-
jeres y de establecer la diferencia sexual como un nuevo modo de pensar el
sistema occidental.

X Citado en Rosi Braidetti, Fendnisnio, diferenca sexmad ¥ subjetividad nionuwde, Barceloma, Gedisa,
0, p. 41
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¥ es que la mujer es capaz de entender ambos sexos, pero debe esari-
bir desde sus propios planteamientos, sin condicionantes ni patrones, pues
como recogio Virginia Woolt:

Seria una lastima terrible —escribe- que las mujeres escribieran comeo los

hom bres o vivieran como los hombres, o se parecieran fisicamente a los

hombres, porque dos sexos son ya pocos, dada la vastedad y variedad

del mudo; jcomeo nos las amreglariamos, pues, con uno solo? ;Mo debe-

ria la educacion buscar v fortalecer mas bien las diferencias que no los

] 23
puntos de sem &j anzar

LA CONSTRUCCION DE LA IDENTIDAD FEMENINA A TRAVES DE
LA MUSICA DEL SIGLO XX

N se nace mujer;, se Hega aserlo

SIMONE DE BEaUVOIR

Fara poder hablar de la construccion de la identidad femenina en el
ambito musical habrd que preguntarse en primer término por que no ha
habido grandes mujeres compositoras, pues son ellas quienes deben poder
construirse a si mismas a traves de su propia musica, en palabras de Susan-
ne Cusik: “la obra de las mujeres puede ser diferente de la de los hombres
en su codificacion del género [...] pueste que el género es un sistema de
reladones de poder pensado para dar diferentes experiencias de la vida a
los hombres y a las mujeres”.*

Esta cuestion tiene unos antecedentes conaretos. El articulo de Linda
Nochlin, “Por qué no ha habido grandes mujeres artistas?” (1971), ponia
ya en entredicho la ausencia de las mujeres en la Historia del arte y el tra-
tamiento dado a estas. Afios mas tarde, Estrella de Diego en su texto “Fi-

25

guras de la diferencia analiza de forma p-:::rmenorizada el articulo de
Nochlin haciende hincapie en que es necesario valorar la Historia del arte

desde otros parametros para poder dar lugar a otra forma de pensamiento,

IS Citado en R. Braidofti, Fereiriisenio, &ferenceta. .., obta citada, p. 203
24 Cit en P Ramos Lopeg, Feminismeo y muisiga, .. obta citada, p. 63

25 Estrella deDiego, “Figutas dela diferenda”, En: Historia ke las idkas estétios & las teorins wtish-
eas cortterp ovrteas (wol.Z), ValerianoBesal (ed.), Madrid, La balsa dela IMedusa, 2002, pp . 434-451.
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Y es que esta disciplina se ha articulado siempre en torno a dos conceptos
claves, a saber, el de grandes maestros y el de grandes obras o, en otras
palabras, el de genio y el de canon, de tal manera que si se asumen ambos
se esta participando de una vision otorgada desde el poder, una vision pa-
triarcal de la que las mujeres quedan excluidas.

Ahora bien, esa Historia universal del arte explicada en todaslas insti-
tuciones educativas no es mas que una suma de singularidades y excepeio-
nes pues, como bien apunta Estrella de Diego, “entre las artistas rescatadas
figuran pocos Leonardos [...] los Leonardos abundan poco también dentro
de la produccion masculina”® considerandose asi como nermalizado todo
lorealizado por estos pocos grandes artistas mientras que todo lo que no se
corresponde con ello queda excluido.

Fara De Diego el concepto de genio es alge construide cuyo origen
reside en la antigiiedad dasica donde se relaciona esta cualidad con la ca-
pacidad procreadora masculina.” Para Nochlin “el genio, por su parte, se
concibe como un poder misterioso y atemporal que de alguna forma im-

w2

pregna la persona del Gran Artista”*® aunque, basandose en los estudios de

Piaget y otros, afirma que

En el desarrolle de la razon v la ima.ginacién en los nifios pequefios, la
inteligencia —o, indirectamente, lo que hemos dado en llamar “genio” -es
una actividad dinamica ¥ No una esencia estatica, v es una actividad de
un sujeto en una sitiacion. Como nos revelan otras inve stigacionesen el
campo del desarrollo infantil, estas capacidades o esta inteligencia, se
cultivan de forma gradual, paso a paso, desde la infancia. ¥ los patro-
nesde adaptacién—acumndacién pueden llegar a establecerse en el sujeto
integradu en el entoimo en un fase tan temprana que pndrian parecer
innatos a un observador entrenado -*

&

E deDiego, ‘Tigntas dela diferenca”, En: Hestoria de las ideas ..., obra citada, pp. 456-437.
E delhego, ‘Tignras dela diferencia”, En: Hestoria de las ideas ..., obra citada, pp. 4358

&

b

Linda INochlin, %;Por qué noha habido mandes mujer es artistas?, En: Amazorias del arte e,

Iadsid, Fondacion Iapfze, 2008 p 280

L. Mechlin, 5Peor qué noha habido grandes mujeres artistas?, En: Amazgonas. ., obra ctada, pp.
2BE-289.

2
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For ello, y segun la respuesta de la propia Linda Nochlin, “las mujeres
no han sido grandes artistas porque son incapaces de ser grandes artistas,
porque estan excluidas del concepto de «genio» (fale)”™. Generalmente las
mujeres no partidparon de la idea de genio debido a dos cuestiones basi-
cas, el determinismo biologico y las circunstancias sociales basadas, ante
todo, en una limitacion de la educacion.

Del misme medo, en musica no han existido mujeres “genios” coml-
positoras, tal y como enuncio ya en 1774 Antonio de Eximeno y, posterior-
mente, Luise Adolpha le Beau ( 1878) y Pauline Cliveros (1984).7! Tan solo se
han intentado recuperar el nombre de algunas de ellas come Barbara Stro-
zzi y Clara Wieck-Schumann, si bien éstas han sido tratadas como rarezas
dentro dela Historia de la misica que no hanllegado a tener repercusiones
en las creaciones siguientes, Por eso las mujeres deben crear su propia for-
ma de componer segin su forma de pensar, deben componer elaborando
sus propios patrones al igual que lo hideron las mujeres conla escritura,

No obstante, ;qué patrones se deben seguir si éstos son los creados
v utilizados por los compositores masculinos? ;No son estos patrones los
que condidonan y clasifican la “gran obra”, los que constituyen el canen?
El preblema reside en que, debide a la imposibilidad de la mujer de ser
genio, no existen patrones areados por mujeres para la misica y, en conse-
cuencia, no ha existido un canon femenino.

Las mujeres -en palabras de Fosi Braidotti- no tienen un pasadeo o edad
de oro: no tenemos manera alguna de salir excepto construyendonos,
esto es, hacia adelante El estatuto intelectual, puliticc-__ social y ECoOnOILi-
co de las mujeres to dawia debe ser constride, todawia se halla delante
de nosotras, aun esta por llegar.ﬂ

Fuesto que no se han valorado a las mujeres compositoras, éstas no
han podido crear escuela ni realizar obras suficientemente importantes
para estar integradas en el canon. Un canen que es constituido por com-
posidones, obras artisticas en general, de hombres blancos, occidentales y

3 CitadoenE. deDtego, “Figuras dela diferencia”, En: Historia de las idkas ... obra dtada, p. 439
31 P LRamos Lapes, Femirismeo y ruisica. .., obra dtada, p. 65

32 E. Braidotti, Fendretsmo, diferereda,. .., obta citada, p. 65
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heterosexuales, siendo las figuras mas relevantes Bach, IMozart, Beethoven,
Schumann, Mahler, ete. Filar Ramos recoge la reflexion sobre el canon que
elabora Marcia Citron:

Lacanocidad ejerce un poder cultural tremendo en cuanto que codifica
v pe 1'petf1a las= ideulc:g:[a.s de algfln grupo o grupos dominantes. Estos
valores ejemplares establecen las normas para el future. Lasobras que
no estan a la altura son excluidas u omitidas y, en consecuencia, po-
tencialmente ignoradas. Los canones no son intelectualmente puros,
sino que representan distintos intereses, el menor de los cuales no es
el comercial **

Susan McClary y Marcia Citron establecen factores por los que la mu-
jer no ha pertenecido al canon: “la exclusion de las mujeres de la forma-
cion institucional, las dificultades para publicar, su dedicacion a géneros
simenores», (como la cancion y las piezas para piano solo), su carencia de
«status» profesional y su falta de originalidad”.*

Por su parte, Griselda Pollock™ piensa que las mujeres no deben entrar
en el canon impuesto hasta ahora ya que, al hacerlo, estarian corroborando
el poder patriarcal y sometiéndose al mismo.

En cuanto a las “artes menores” Parker y Pellock animan a recupe-
rarlas come un territorio femenino en el cual eran ellas quienes tomaban
las riendas. Las dos tedricas se plantean ‘json menores esas artes porque
las mujeres se dedican a ellas o se dedican a ellas las mujeres porque son
mencres?” y por paralelismo cabria preguntarse sila composicion de can-
ciones, genero tradicionalmente femenino, es fambien un arte mener rei-
vindicando asi una critica de arte, en su sentido mas amplio, feminista.®

La mujer compositora, al igual quela artista y la escritora, debe enton-
ces crear su propio patron para construirse a ella misma areando, si no un
canon nuevo o distinto, al menos no supeditacdoa los presupuestos patriar-

Citado en P Ramos Lap es, Ferdieisteo i rgisice .., obra ctada, p. 67,

R

Citadao en P Ramos Lopes, Femirisrmw  misica. .., obra ctada, p. 67,

&

Laura Tarfi-Prats, “Introduecd dn: Griselda Pollock: Tna trawector ia intelectnal en el feminianao,

la histozia dela modanidad v el analisis cultuzal”, En: Engueeritros en el mouseo fenanista virtual,
Tiernpo, espacio iy ef aeftive, Griselda Pollod: (ed ), Ivladrid, Ensayos Axte Catedra, 2010, p. 26.

Citado en E. de Diego, “Figutas dela diferencia”, En: Historia de las iekas .., obra citada, p. 46

&
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cales. MNicholas Cook es uno de los estudiosos que ha reflexionado sobre

37

este asunto. Ensucapitulo dedicado a “Ivliisica y genero”* explica como se
puede construirla identidad a través de la forma de componer. Beethoven,
en tanto que hombre viril, de fuerte caracter y enunciado como “genio”, se
expresa afirmante y con decision en sus composideones imponiéndose por
encima de todo. Cook recoge los comentarios realizados por Susan Me-
Clary sobre la Novena Sinfoniade Beethoven enla que, debidoa sus acordes
repetidos y la insistencia en éstos, la ferninista llega a interpretar casi una
violacion del hombre hacia la mujer, comentarios que, sin duda, causaron

una gran polémica en el ambito de la musicologia,

IMcClary en su texto “Constructions of Subjectivity in Schuberts Mu-
sic” mencionado por Cock establece diferencias de la configuracion del ge-
nero y de la identidad entre Beethoven, compo paradigma de la figura de
genio y del patriarcado, y Schubert, compositor de orientacion sexual “des-
viacla” pues, al parecer, era homosexual. Asi, McClary dice del principio de
la Sinfonialncompletade Schubert: “nos invita a renunciar a la seguridad de
una tonalidad central, estable y, en su lugar, a experimentar —e induso dis-
fritar- un sentido sensible del yo”, en contraposicion a las composidenes
cde Beethoven que

se ezfuerzan por definir la identidad por medio de la consolidacien de
las fronteras delego... Schubert tiende a desdefiar el deseo per se orien-
tado hacia un fin en aras de una imagen mantenida de placer y una sen-
sacicn abierta v flexible del yo, dos cosas que son por completo ajenas
a las construcciones de masculinidad que se adoptaban entonces como

naturales, y tambien a la forma musical tal y como se interpretaba habi-
tualmente en la épnca.'ﬁ

Pero, al mismo tiempo las formas musicales condidonan tambien la
creacion del génere. Es bien conocida la dicotomia existente en una forma
sonata, en concreto en la exp-:::lsi-::ién de un primer movimniento, por ejem-
plo, entre el tema Ay el tema B. Normalmente el primero se establece de
manera mas ritmica y con mayor caracter mientras que el segundo viene a
constituir la parte amable y delicada de la seccion. Esta idea es un pensa-

37 Micholas Cook, De Madorenia al eantto gregoriaea. Lia miuy dreve infrodeeddn a la noisica Iadaid,
Alianza Editerial, 2005, p p. 132-158.

F Citadoen M. Cook, De Madonrea. ., obra citada, p. 142,
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miento muy extendido y recogido por los compositores, Vicent d'Indy es

uno de ellos:

La segunda idea, por contraste, absolutamente delicada y con una
eleg ancia melédica, es afectiva casi por medio de su verbosidad v su
vaguedad modulatoria de lo femenino eminentemente seductor: sutil
v elegante, la curva de su ornamentada melodia va extendiéndose
progresivamente An

Finalmente, D'Indy dira del tema B de la reexposidon que tras la “ac-
tiva batalla del desarrollo [la secdon central dela forma sonata], el ser de la
delicadeza y la fragilidad ha de someterse, bien por violenda o por persua-

sion, a la conquista del ser de la fuerza y el poder” *

Una construccion de la identidad de la mujer, por tanto, no podia se-
guir estando controlada porlos patrones masculinos patriarcales. Tampoco
querian las mujeres seguir siendo menospreciadas comeo “genios”, ni que-
rian dejar de poder insertarse en los recorridos artisticos actuales (salas de
conciertos, discograficas, repertorios educativos, etc.). Muchas composito-
ras del siglo XX se han interesado por estos aspectos, si bien unas se han
centrado especialmente en desbancar los esquemas compositivos mientras
otras han intervenido en el supuesto canon, estableciendose a la misma

altura que sus compafieros de profesion.

Susan McClary en el texto “Getting Down Off The Beanstalk: The
presence of a Woman's Voice in Janika Vandervelde Genesis II" se propone
analizar come Janika Vandervelde es capaz de romper con los patrones
impuestos hasta el momento poniendo de manifiesto que esta herencia de
la construccion patriarcal es aprendida desde la infancia a través de la es-
cucha musical.

El cuento infantil, Jacky las habichuelas mdgicas, le sirve a la autora para
comenzar su reflexion. Toma como punto de partida la misica creada para
el mismo con ocasion de un conderto dedicadoe a los nifies, en la que apre-
cia cierto paralelismo entre el credmiento de la habichuela hacia las nubes

3 Citado en M. Cook, De Mavbnra. .., obra citada, p. 141
40 Citado en M. Cook, De Madonrea. ., obra citada, p. 141
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para alcanzaral Gigante, simil de la penetradon, y el ascenso de la musica
hacia el punto climatico, situacion que la autora define de edipica*! y que
reladona con el impulso sexual (alo que denomina gesture por su evidente
fisicidad).

IMcClary rechaza el hecho de que la figura de la mujer haya sido in-
terpretacda segun dos esterectipos, a saber, “la mujer docil” y “la mujer
devora-hombres”, tal y como se hace explidto en el analisis de la opera
Carmen de Bizet,* y defiende la posible existencia de otro modo de repre-
sentadon de la experiencia femenina. Para llevar a término esta idea, anali-
za minudosamente la obra Génesis I (1983) de Janika Valdervelde con una
intencion casi filologica y dando lugar a una interpretacion metaforica de
sus elementos. La autora comienza desaribiendoe la composicion como un
parto, aspecto que no es nueve en la produccion femenina ya que Mary Ke-
lly habia realizado su obra Post-partum docwment (197 3-1979), y pone en re-
lacion esta composicion con otras producidas a lo largo de la histeria para
demostrar como el discurso dominante patriarcal ha imperado también en
la musica, esto es, se sirve de la historiografia para justificar que algunos
elementos musicales compositives de Génesis II se encontraban ya en la
produccion creada enla Edad Media, en la misica del siglo XVIIy enla No-
vena Sinfoniade Beethoven, Sinembargo, McClary no se olvida del contexto
que rodea a la obra y la contrapone a otras realizadas por compositores co-
etaneos. Asi, examina cuidadosamente el gesture procedente de la seccion
cadencial dentro de obras de Steve Reich o de Philip Glass, en conereto la
banda sonora de la pelicula Koyamusqatsi, llegando a la conclusion de que
éstas otorgan al oyente una sensacion de frustracion, pues no vuelven a un
estado estable y permanecen, en cambio, en lo dindamico, trastornando al
publico. Segun esta interpretacion de la obra de Glass, y por extension de
Janika Vandervelde, se estaria recurriendo para su comprension a un em-
pleo de la Teoria de la Recepcion defendida por Ernst Kris® quien pensaba

41 5 MeClary “Getting Dowm Of the Beanstall: The Presence of a Woman's Voice in Janika
Vand exwelde's Gerests 17, En: Ferareirie envdinegs. .., obra citada, p. 112

L2 Zosap WeClary “Sexual Politics in Classical Ivhusic”, En: Fenareiree Erelinegs ., obza citada, pp . 53-80.

45 Anne IYAlleva, “Psycology and p erception in art”, En: Methods & Tleortes of Art History, United
Fing dem, Lantence King Publishing, 2005,
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que la experienda estetica era esendal en el hecho artistico. Asi, la musia
adquiere sentido y causa un efecto u otro en el espectador pudiendo pro-
ducirse la “sensacion de frustracion del oyente”, *

MeClary plantea ademas un pensarmiento teleoldgico en cuanto a la
funcion y finalidad de la msica. Estableciendo como punto de inflexion
el Renacimiento, la musica habria estado prindpalmente al servido de la
iglesia hasta ese momento para, después, transformar su objetive y ser-
vir al apetito libidinal. En este segundo periodo se asientan las formas de
composicion y los patrones basicos de la armonia que facilitaran a la socie-
dad patriarcal el control del deseo sexual femenine, afirmandeo la jerarquia
masculina mediante un elemento musical fundamental, el gesture de la ca-
dencia ya que con ella se apaga el climax y, como si de una eyaculacion se
tratara, el deseo sexual masculine queda satisfecho. **

En resumidas cuentas, Janika Vandervelde desobedece las convencio-
nes sociales a través de su musica creando dos patrones concretos: el pa-
tron ciclico y ritmico del comienzeo que aporta estabilidad y el patron tonal
dado por las cuerdas que, mediante la lucha y el esfuerzo contra el ritmo
constante, se resistena la estabilidad. Asi se invierten los presupuestos cla-
sicos: ahora e] primer temma es el estable y el segundo el mas agresive, Ala
mitad de la pieza el violin y el cello se entrometen en el patron estable del
plane encaminandose hacia la cadencia, gesture, donde se crea unsilendo y
se deja al oyente expectante, ésta es la frustacion, pues después no retorna
hacia un final estable. Génesis Il cuestiona, por tanto, el binomio masculino/
fermenino evidenciando aspectos que considera de herencia falica,

FPor otro lado, Pirkko Moisala se basa en las teorias de Rosi Braidotti
para estudiar a la compositora Kaija Saariaho a traves de una entrevista,
Ella, por influencia de Braidotti, piensa que una mujer compositora crea su
identidad y su subjetividad en torno a tres dominios, a saber, las diferen-
cias entre los hombres y mujeres, las diferencias entre las propias mujeres y
las diferencias existentes en el individuo, ademas de intervenir el contexto

4 5 MeClary “Getting Down Of the Beanstall: The Presence of a Woman's Voice in Janika
“anlerwelde's Genesis I En: Femereinee Engdinegs ., obza citada, p. 123,

45 5 MeClary “Getting Dowm Of the Beanstallk: The Presence of a Woman's Voice in Janika
Vand exvelde's Gereesis 07, En: Fereereinee Enedings .., obra citada, p. 124-125.
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social en el que ésta se desarrolle. For tanto, Moisala elabora su teoria a
raiz del concepto de nomadismo de Braidotti*® para explicar la identidad:
“The negotiation of gender, «the nomadic mode...as an art of existence»
(Braidotti 1994, 159), may involve various strategies to present (or perform,
if you like) gender or to cover or even mask it”* Este tiltimo concepto, el
cde “mascarada”, va aser uno delos conceptos claves en la postmodernidad
comno un cuestionamiento ne solo de la subjetividad e identidad femenina
sino de la subjetividad propiamente dicha:

El concepto de lo femenino como «clase», comeo concepto inamovible
v compacto se empieza a tambalear siendo sustituido por la nocion de

«mascarada» -las mujeresno 20lo se disfrazande hombre, sine que cuan-

do parecen «mujeres» tambien wvan distrazadas, dade que se disfrazan
de mujer, pues el concepto «mujeres» es una invencion del lenguaje s

Del mismo modo, la “mascarada” esta presente en la miusica ya que
las composiciones pueden mostrar tambien la otra cara de la moneda, un
aspecto que no es revelado y que, sin embargo, se hace presente. Es lo que
ocurre, por ejemplo, con el delo de canciones de Schumann, Frauwenliebe und
Leben (Amor y vida de mujer), donde no sélo se narra la vida estereotipada
de la mujer del siglo XIX, a saber, el ambite domestico o el matrimenie,
sino que se esta poniendo de manifiesto, en palabras de Ruth A, Solie, un
Herrenleben o Herrenliebe (Viday amor de hombre) ¥

Kaija Saariaho sintio desde muy joven que debia dedicarse a la mtsica
como compositora. Sin embargo, en su pais, Finlandia, no existian apenas
mujeres compositoras, solo era conecido Jean Sibelius, Aun asi, sin tener
modelos de mujeres compositoras anteriores, ni en la historia ni en su pais,
a los que remitirse, Saariaho no desistio y se produjo, en consecuencia, una

45 Estenomadismo Braidoti lo explica como una conuneion dela saibjetividad, la difer encia sexual
'_:'rla praxs ﬂitica.l"p alitica. La 511'|:'je‘tivilﬂ.aﬂ. nomada tiene que ver con el dewvenir del sijeto v con
la construcoion del mismo dn tener en cuenta elpasado. . Braidotti, Femirsmw, difererecia.. ., obra

citada, p. b

47 Pitklio Moisala, “Gender MNegotiation of the Comp oser Kaija Saariaheo in Finland: The Woman
Comp oser as Nomadic Subject”, En: Music wed Genaer, Pitkk oMoisala v Beverly Diam ond (edite-
tas), Mlineis, University of linecis Press, 2000, p. 167,

48 E deldego, ‘Tigniasdela diferencia”, En: Hestorta de [ag ideas ..., obza citada, p. 448

49 Buth A Sclie “jLa wida de quien? El genero del «Yo= en el celo Fraerefiebe wed Lebere de Schu-
man”, Chioddi bet, n® 22 (Febr exo 2002, p. 109.
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contradicdon entre su imagen de compositora y la imagen de ella misma
como mujer quizas por esa “ansiedad de autoria” de la que habla Marcia
Citron.* No obstante, Saariaho resolvic este problema a lo largeo de su vida
enmascarando su feminidad y situandose en un estado neutro de la sulbje-
tividad para poder entrar asi en el canon y en el munde profesional com-
positivo, Kaija Saariaho, quien tan solo tuve profesores masculinos en su
educadon musical, expresa sus dificultades respecto a esto y las diferendas
propiciadas en las creaciones musicales respecto a sus compatieros:

I never had to waste my time with Oedipal problems like many [male]
colleagues did because [ never had the possibility of identifying with
my teacher I have a feeling that some young male colleagues have quite
unclear and uncertain musical identities. If you listen to compositions
made by young composer, it sounds as if there is a little this and a little
that. You hear that this person is talented, but you wonder, what is his
owrn style in music, how will be? I do not know if this is because they
identify themselves completely with some composer they admire. I nev-

er had such an oppo rtunity. I hawve never been an angry yvoung man who
neecled to, at some point, break his ties with 1'1151:::::1‘_3?.51

En cuanto a los patrones, debido a que Clara Wieck-Schumann, Bar-
bara Strozzi, Nadia Boulanger, etc, no trascendieron lo suficiente en el
mundo tecrico-musical, Kaija Saariaho recurrio a modelos procedentes del
ambito de la literatura y reparo en escritoras come Virginia Weolf o Edith
Sodergran. Pero pronto la compaginacion de lo profesional y la vida pri-
vada empezo a complicarse hasta tal punto que para ella ambos mundes
quedaron disociades puesto que, en principio, parecian irreconciliables,®
algo que con la llegada de la maternidad olvido siendo capaz de compene-
trar las dos partes de su vida.

Saariaho ha defendido siempre el términe composer para ambos sexos
obviando el compuesto woman composer, tal y como sele denominaba a ella,

5 P Moisala, “Gender Megotiation of the Comp oser Iaija Saariaho in Finland: The Woman Com-
poser as Momadic Jubject”, En: Muste aod Gereckr, obra citada, p. 170 ywPilar Ramos, Fenareismo y
moisied. .., obra citada, p. &7

51 P IMoisala, “Gender IMegotiation of the Comp oser Iaija Saariaho in Finland: The Woman Com-
poser as Nomadic Subject”, En: Music avd Gereder, obza citada, pp . 170-177.

52 P Moisala, “Gender INegotiation of the Comp oser Faija Saariaho in Finland: The Woman Com-
poser as Momadie Subject”, En: Musie med Gereder, obra citada, p. 170
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pues su intencion no era hacer una musica para y por mujeres sino simple-
mente componer musica al igual que lo hacian sus colegas masculinos. No
obstante, aunque ella pretendic alejarse del feminismo el simple hecho de
negar su esencialismo, su feminidad, para subsistir en un mundo patriarcal
la hace diferente™, la convierte en una de esas rarezas en la misica del siglo
#X igual que las habian sido sus predecesoras enlos siglos X[X o en la Edad
Media, come Hildegarda de Bingen. Con la experimentacion de las nuevas
tecnologias este caracter neutral se acentud atn mas y cada vez se le pudo
denominar menos como woman conposer.

La conglusion es que Saariaho ha tenido que buscar estrategias en sus
composiciones, como Verblengunden (1982-1984) o Stilleben (1988), que le
permitan desarrollarse como compositora, lejos de ser una women composer,
dentre de la dominacion masculina, Para Moisala “she has skillfully nego-
tiated a new feminist subjectivity free from the restricting, conventional
swornaness» without inmasculating™ herself, without losing her positive

individuality as a woman”.*®

Finalmente, las teorias feministas no procuran mas que diluddar otras
formas de expresion, una forma de crear donde las mujeres sean las que
construyan su propia identidad a traves de su arte y sumtsica, come dijera
Adrienne Rich:

Escuchar y observar en el arte y la literatura, en las ciencias sociales,
en cualquier descripcién del mundo, en busca de los silencios, las au-
sencias, lo que no se dice o queda codificado, pues alli encontraremos
el verdadero conecimiente de la mujer ¥ al romper estos silencios, al
dar nombre a nuestro yo, al descubrir lo oculto vy al hacermos presentes,
empezamos a definir una realidad que tiene sentido para nosotras, que
afirma nuestro ser®

53 P Moisala, “Gender Negntiatiml of the ':m.np o5 et Kaija Saarialio in Finland %, En: Musie and
Gereder, obra citada, p.174.

54 E téermino oenascilafion es utilizado por Fetterley para designar la samision de la mujer vla
identificacidn delhombretespecto a ésta. P Ilcisala, “Gender MNegotiation of the Composer Kaija
Saariaho in Finland: The Woman Compeser as IMomadie Subject”, Ex: Music mid Gerndkr, ob1a
citada, p. 176.

8 P Medisala, “Gender Megotiation of the Compose [faijp Saarialo in Finland .. %, En: Music and
Gereder, obra citada, p 177

S5 A Martines-Collade, Tendenaas ferminist®s .., obra citada, pp. 165-166.
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EL ARTE SONORO COMO ARTE ASEXUAD O

Avanzado el siglo XX, y gracias al cuestionamiento llevado a cabo por
la vanguardias historicas en general respecto a los conceptos circundantes
alarte (autonomia dela obra dearte, la obra de arte, la obra musical, el arte,
el canon, la institucion arte, etc), el arte contemporaneo viene a proponer
una interrelacion entre todas las artes, pues ahora se diluyen las barreras
v los limites entre unas y otras. Ya no es necesario, como dijera Clement
Greenberg,” centrarse en la espeaficidad del medio artistico sino que ha
llegado el momento en el que las disciplinas interactian entre si. Como
consecuencia surgen los denominados happenings, performances y actions tan
desarrollados a partir de la década de los 50.

De ahi también que surjan nuevas manifestaciones artisticas con dis-
tintas intenciones y diferentes elementos fundamentales. Un ejemple de
ello es el arte sonoro para quien el sonide es un factor esencial. Ahora bien,
parte de este “sonido” no participa del concepto de musica sino que, en
ocasiones, es un sonido producido por cualquier cosa y fuera de las con-
venciones de la musica tradicional oceidental. Un sonide perteneciente al
arte sonoro puede ser tanto un sonido come un ruido (fuerte /débil, agrada-
ble/desagradatble, etc) que normalmente interactiia con algun otro lengua-
jeartistico, Asi, dentro del arte sonoro, se dan cita todas aquellas manifesta-
clones artisticas que se sittian fuera del ambito musical y que, sin embargo,
hacen del sonido su elemento fundamental.

For ello, el concepto de arte sonoro es imposible de acotar en tanto en
cuanto el arte sonoro esta formado por sonidos no procedentes ni inserta-
dos en la misica convencional. La mtsica experimental, la musica electro-
acustica, los paisajes sonoros, las esculturas soneras, la poesia sonora, por
citar algunos, son susceptibles de estar incluidos bajo este titulo.

En palabras de IVanuel Rocha Iturbide, uno de los mayores estudiosos
en Sudameérica sobre arte sonoro, “las obras del arte sonoro combinan un
recurso intermedia y diferentes lenguajes artisticos dotando a la experien-
cia plastica de una cualidad temporal”.*®

5/ Clement Greenberg “Lapintura moderna”, En: Lapintura noderay otros ensayos, Madrid, Sime-

la, 2006, pp. 111-120.

55 Manuel Rocha Iturbide, “iQ0ue es el arte sonoro?, Artesoriororeet, <http/fwwwartesonoron etf
attes on ot ogl obal (Q0neEsEl &1 teSon ot o hbml= (Consultade 05062011
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Sin embargo, para William Furlong

el sonido nunca se ha convertide en un area discreta v distintiva de
la practica artistica al igual que otras manifestaciones y actividades
que si lo fueron en los afios sesenta y setenta. Munca hubo un grupo
de artistas identificable que trabajara exclusivamente con el sonido (a
pesar de que fue usado consistentemente por ellos a traves del siglo
XX). de manera que no podemos aceptar un campo de practica artisti-
ca etiquetada como ‘arte sonoro’ asl como uno pudl'ia estar de acuerdo
con categm‘ias como las de Arte POP, Arte Minimal, Arte Paisaje, Arte
del cuerpo, Video Arte, etc. Otro factor es la diversidad de funciones
v roles que el sonido ha occupado dentro del trabajo de varios artistas.
Este fracaso del sonido por intentar construir una -.:ategm‘ia distintiva
en =1 misma, se ha convertide de hecho en una ventaja, dade que las
cate gm‘ias al final se vuelven restrictivas y que el trabajo circunscrito se
marginaliza. Entonces, a pesar de la frecuencia con que el sonido se ha
utilizado dentro de los trabajos de varios artistas, sigue estando remar-
cablemente libre de asociaciones a priori, ¥y no depende de precedentes
histaricos o del pesco de la tradicion . El sonido ha pl*uveidn incluso un

ingrediente y una estrategia adicionales para el artista, el potencial de
S . : ; 5§
dirigirse e informar a los sentidos que no son visuales.

Lo mas interesante, sin duda, es el hecho de que el arte sonore supone
una nueva dimension del arte, el tiempo, dande lugar a una amalgama de
artistas muy heterogeénea puesto que a €l se van a dedicar tanto los artistas
plasticos como los musicos, surgiendo un nuevo creador “bicéfalo™ mitad
artista mitad musico.®

El arte sonore, cuyo crigen mas remcto puede probablemente encon-
trarse en el futurismo italiano y los intonarumori de Luigi Russolo y, pos-
teriormente, en el movimiento Fluxus, huye de las formas musicales con-
vencionales y del staties del compositor. Aparece para establecerse como
un arte asexuado pues ya no van a existir connotaciones de género en la
forma propiamente dicha de la composicion ni muchas de las barreras es-
tablecidas anteriormente a las mujeres, aunque si seguira siendo un campo
extenso para desarrollar obras de alto contenidoe feminista.

2 Il Rocha lfugbide “; Qué es el ate sopopo?”, Arfe sonoro niet, obza gitada.

60 Manuwel Focha Iturbide, “El arte soneor 0. Haca una nueva disciplina®”, Resoreweqas, Febrero 2004,
=http:{fwwew coapitalia netfresofartioul osftochafartesonor ohtm> (Conslta de 08/06/2011)
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Un ejemplo de ello es la artista performativa Laurie Anderson®! quien
estudio en Chicago historia del arte y escultura. Su dedicacion a la mtsica
no viene dada unicamente por la musica electrénica sine que desarrollo un
tipo de canciones de tecnica mulii-track en las que atna la midsica pop y un
acompariamiento musical sugerido por las imagenes proporcionadas por
el texto de la cancion escrito por ella misma. Dicha experimentacion ne es
original de Anderson sino que ya John Cage habia empezado a investigar-
la mediante su obra mdeterminancy (1959). Las canciones, a menudo, eran
acomypafiadas por foto grafias relacionadas con el texto siendo una de las
mas caracteristicas la denominada [t"s Not the Bullet That klls You-It's the
Hole (1976) la cual venia a ser una critica en general al artista masculino
contemporaneo representado come mache. En concreto, hacia referencia
indirectamente al artista Chris Burden quien se disparo un tiro en su pro-
plo brazo.

La mayoria de las artistas y compositoras de tendencias feministas y
de género se sintieron atraidas por esta nueva disciplina experimentando,
a traves de las posibilidades que ofrecia, métodes y técnicas que nada tie-
nen que ver con el sistema musical del patriarcado, con el canon musical o
con el concepto de autonomia de la obra musical defendido por Theodor
Adorno o Carl Dalhaus*

Asi Pauline Oliveros area un nuevo concepto de misica denominado
“sonic meditations”. Esta acordeonista que se dedico a la performance, a la
musica electronica y ala experimental, comienza a explorar modos diferen-
tes de componer. A partir de 1971 combino la composicion tradicional oral
con distintas técnicas electronicas. Bye bye Buiterfly (1965) constituye una de
las primeras muestras de estos experimentos. Consistio enuna cinta graba-
da con una composicion que habia realizado en el San Francisco Tape Mu-
sic Center utilizando dos osciladores Hewlett Packart, dos amplificaderes
en cascada, un tocadiscos con una grabacion y dos cintas grabadas en delay
sobre la que Oliveros improvisd a tiempo real. Ademas se incorporaron
voces, principalmente femeninas, que aludian a los modos de interpretar

Gl Detas del CD Woreer ire efectronic mugie I 977; Weay music for eleghvoreic & regorded media, [\ ewr Yook,
Mew Weorld Records, 2006, pp. 22-24.

62 P Ramos Lépes, Feminiswe y wmisioa. . obra citada, pp. 115-124.
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y componer del siglo XIX. De esta manera se defendian los derechos dela
mujer en contra de las situaciones vividas tiempo atras, instaurandose la
intervendon comeo un adios no solo al siglo XIX sino también a su morali-
dad burguesa y a su represion ejercida contra el sexo fermenino,

Este gusto por la inclusion de aspectos mecanicos de Fauline Oliveros
en el mundoe sonero va a ser heredado por una de sus seguidoras. Hilde-
gard Westerkamp aboga porla figura del eyborg en la musica, utilizado ya
por artistas plasticos como el fotografo Yasumasa Morimura. El cyborg es
un individuo mitad hombre, o mujer, y mitad maquina o robot que perso-
nifica al individuo de la sociedad del siglo XX,

Westerkamp ha queride reflejar el eyborg en sus creaciones y para ello
ha compuesto Ereathing Room (1990) donde la respiracion de una persona,
la suya propia, es el elemento principal junto a los cantos de pajaros y los
sonidos de maquinas, tratados todos ellos tecnologicamente en el estudio,
Es predsamente este lugar un espado especial para la artista pues ella lo
comprende en una doble vertiente, a saber, comoe el lugar donde sus voces
pueden produdrse pero también un sitio claustrofobico que le impide, en
ocasiones, respirar. Esta produccion es una de las mas representativas de
la compositora pues en ella se encuentra encapsulado su estilo, Hildegard
Westerkamp se define a si misma come una compositora soundscape, es de-
cir, como una productora de sonides en contexto. El términoe fue inventado
por R, WMurray Schafer quien, segin el texto de Andra Mc Cartney, lo definio
como “the sonic environment. Technically, any portion of the sonic environ-
ment regarded as a field for study. The term may refer to actual environ-
ments, or to abstract constructions such as musical compositions and tape

montages, particularly when considered as an environment”,* mientras
que sonic environment significa “the ever-present array of noises, pleasant

and unpleasant, loud and soft, heard or ignored, that we all live with” ®

La explicacion de por que es para Westerkamp tan importante la res-
piradon como para incluso convertirla en el factor principal de su com-

63 Andra Me Cartney “Cyborg Experiences: Contradictions and Tensions of Technology INMature,
and the Bodyin Hildegaz d Wesetkamp's ~Bi eathing Room . . En: Music and Genger, obza citada,
pp. F19-320.

64 A MWe Cartney “Cyborg Experiences " En: Musie med Genider, obr a citada, p. 3200
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posidon es debido al valor que para ella tiene el cuerpo. Este es algodelo
que no se puede desvincular y, en consecuencia, esta presente a lo largo de
todas sus obras como un elemento inherente a ella, intrinseco a su persona.
Heaqui el pensamiento feminista de la aceptacion de la sexualidad fermeni-
na y del cuerpo femenine como un aspecto que no debe ser rechazado por
las mujeres y que, por el contrario, debe ser considerade y no reprimide.
Porello, la autora crea un ambiente centrado en la respiracion sobre un pul-
so constante proporcionado por los latidos del corazon, influencia de Fau-
line Oliveros de la que poco a poco emypezo a adoptar las sonic meditations.
Durante su enseflanza en la Simon Fraser University en la década delos 80
Hildegard Westerkamp pudo ver como sus alumnos fueron aprendiendo
a interactuar con sus propios cuerpos y a ecualizar y filtrar las frecuendas
con ellos mismes.

MNo obstante, la res piracion es algo mas profundo para la compositora,
La respiracion no es unicamente un medo de crear y componer sino que es
la muestra de un hondo respeto hacia el medio ambiente come factor acus-
tico activo. Asi Robert Fried llego a dedr “breathing brings us into intimate
communion with our environment. We can think of the lungs as external
organs, always exposed to the atmosphere” ®*

Las composiciones de Hildegard Westerkamp constituyen, por tanto,
una combinacion de lo natural/corporal, la respiracion, con lo mecanice,
el sonido exterior de las maquinas, que pretenden una conciendadon del
medio ambiental en el que el ser humano se desenvuelve a traves de la res-
piradon come canal de union entre ambas partes.

For su parte, Espafia no se ha quedado atras en la incorporacion de
las nuewvas disdplinas artisticas. Compositoras de la talla de Diana Pérez
Custodio, actual ocupante de la catedra de Composicion para Medios Au-
diovisuales del Conservatorio Superior de Musica de Ivlalaga, han expe-
rimentacdo con la musica, sus diferentes vertientes y su relacion con otras
artes. Diana Pérez, quien se define como artista sonora y esta sensibilizada
con las teorias y los problemas de mujeres, dota a su obra de un contenido
ferminista y de género, pues como ella misma dice “lo sexuado no es la mu-

66 A MWe Cattney “Cyborg Exp eriences .. En: Musie med Genider, obr a citada, p. 322,
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sica sino la fuente de origen. La experiencia condiciona a la hora de compo-
ner pero no hace diferente al resultado musical”. Fara Pérez Custodio “la
discriminacion no esta en el mundo de la musica, esta simplemente en el

mundo por el mero hecho de ser mujer”.™

De ahi que en su obra haya una preccupacion por la identidad feme-
nina y por el sujeto femenine en general. Quizas es Renacimiento (2006), la
tercera opera de su Trilogia I compuesta por Taxt (2003) y Fonia (2004), la
que mejor transmite este interés. Construida mediante un lenguaje total-
mente cotidiano y con voces de familiares, R enacimiento, ademas de seruna
obra autobiografica, pone de manifiesto las vidas de las mujeres y el amor
femenine. La autora explicaba asi su tercera opera mixta:

Renacimiento estaconcebida como el elemento final de un tl‘ipti-.:c:. La pri-
mera de las dperas que lo integran, Taxi (2003), nos sumergia en un viaje
interior a traves del cual la protagonista, fisicamente desdobladaen una
cantants y una bailarina y guiada por un actor-faxista, experimentaba
como mujer los limites de su propia realidad. La segunda, Fonia (2004),
enfrentaba a sus dos protagonistas masculinos, un cantante lirico ¥ un
cantacr flamenceo, con la resbaladiza cuestion de definir el amor. Aho-
ra, fenacimiento cierra el circule volviendo a una protagenista femeni-
na, entera, sola ¥y co tidiana, que vive una situacion, de nuewva, de viaje:
solo que ahora se trata de un viaje exterior Sufre, divaga, y un sueiio le
ensefia las claves para iniciar su particular proceso de "renacimiento”.
El amor como estado conecreto, no necesariamente aplicado anadania
nadie sine come wvehiculo de lucide = v crecimiento personal, es su he-
rramienta. Algunos textos musicales del Fenacimiento espafiol se abren
paso entre un tejidn sonoro aparentemente muy sencillo . ®

La obra, estrenada en el Centro Gallego de Arte Contemporaneo para
la exposicion Contos dixiatis (2007), estaba inspirada en la musica del rena-
ciimiento y constaba tan solo de una soprano que efectuaba algun tipo de
percusion sobre una grabadon en dnta, ademas de un video que permane-
Cio expuesto durante una semana y que fue interrumgpido en dos o@siones
para representar la opera. Ahora bien el problema era, segun Claudio Zu-
lian, director artistico,

00 Entevistaala compositora IVhlaga (Conservatopio Jupegiop de IvDisica) 00052011

67 Dhiana Pee= Custodio, “Fenagrgente: videcinstaladon v esp ectaoule mntade”, Papeles del Festival
de mitesien espariola it Cedddz, n*4 (2009), Junta de Andaluda, pp. 176-177.
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[...] articular una videoinstalacion con un momento escénico, en el que
la imagen tenia que vaciarse en parte de signiﬁcacién para acoger la ac-
tuacion de la cantante-actriz. Finalmente pensé que podria utilizar de
Imanera irénica el esquema de la “escena primordial” psicnanalitica ¥ su
relacion con el sujeto. La videoinstalacion == confi gura entonces como la
“escena primordial” del espectaculo, en el que vuelve como fragmento,
como fantasma, como ima.gina-.:ién ¥ punto ciego. Una escena primor-

dial que no alude esta vez al coito de los padres, sino, ironicamente y en

consonancia con el titulo, al nacimiento. ¥, adundande en la ironia, ne
al nacimiento de las personas, sinc al de los objetos de consumo [.. ] 0

La “soprano-chamana”™ narra asi una historia, come si de un cuento
se fratara, perteneciente a la vida cotidiana. 5e presenta en una estructura
binaria con una bisagra central constituida por un suefio que la lleva de la
realidad desesperante de su vida, donde ella acttia casi come una automa-
ta,a otra mas alentadera protagenizada por el amor.

La opera llega a alcanzar tales niveles de emotividad y credililidad
que, anecdoticamente, uno de los presentes en el estreno, acostumbrado a
centrar su vida en €l mismo y descuidar, de algun mede, a su mujer, de-
cidio aquella noche, en lugar de irse a celebrar la inauguradon y pasar la
noche fuera, volver a su casa con su esposa y su hijo pequefio.®

Otra de sus obras, tambien de tematica ferminista, es 12 Piedras, ritual
(2009), que versa sobre el dolor de la mujer en todos sus grados. Esta, con-
cebida como un rito in miisica por su alto componente escénico ¥ no como
opera, consta de una actuadon en directo de tres mujeres que desempefian
distintas funciones y que interactiian con doce piedras.

La estructura de la obra esta basada en un compas de seguiriya de
doce partes, de ahi que haya doce piedras y doce secciones, siendo las mas
intensas las coincidentes con las acentuaciones del compas. Estas doce sec-
ciones se agrupan en cinco fases relacionadas a su vez con los cuatro ele-
mentos. La primera fase, a modo de introduccion, es donde el compas de
seguiriya se hace presente y donde se produce la desestructuracion de cada
una de las protagonistas mientras que la fase 2, Tierra, es la que trata del

68 D.Parez Custodio, “Rereacimiento ...”, Papeles del Festival. .., obra citada, pp. 178-179.
69 Entrewvistaa la comypositora, Iilaga (Conservatorio Juperior de Ivhisiea) 06/065/2011.
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dolor fisico, la tercera, Agua, atiende a cuestiones referentes a la perdida
provocada por el paso del tiempo, seguida de la fase 4, Aire, donde se re-
flexiona sobre la erosion de las relaciones, para concluir en la ultima fase,
Fuego, en la que se produce la catarsis que da pie a la calma. Y el ritual po-
dria volvera empezar.

Pero sin duda alguna, gran parte del espectaculo sonoro se debe alas
piedras. Las dos primeras son “piedras preparadas” o “piedras castafiue-
las” que incorporan un microfono para amplificar el sonido. Las otras estan
constituidas por sensores que hacen que las piedras reaccionen de diferen-
tes maneras ante la interaccion de las mujeres intérpretes,™

12 Piedras, ritual, supone una retflexion del sufrimiento y del dolor que
la mujer tiene que soportar a lo large de su vida ya sea fisico o emocional y
que, al parecer, le es indisociable, tal y come expresa el leitmotiv de la obra
“Y si me quedo sin mi dolor, jcon que me quedcl?”.”

Finalmente, los artistas plasticos también han experimentado con el
sonido. La conocida artista Louise Bourgeois areoc entre los afios 2001-2005
una obra expuesta en La Exposicién Invisible’™™ que constaba de una instala-
cion con un espejo central en cuyos angulos diagonales se establecian dos
sillas para ser ocupadas por el espectador y, al fondoe, se emplazaban dos
pequefios altavoces por los que se ola una banda sonora compuesta por
sonido de agua, murmullos y cuentos infantiles cantados por Bour geois,

La obra, denominada C'est le murmure de U ean quet chante, muestra algu-
nos de los aspectos mas relevantes en la produccion de Louise Bourgeois.
La aceptacion del cuerpo; la preccupacion por la identidad; 1a relacion fa-
miliar, especialmente con su madre, estan presentes en la obra que a traves
del espejo plantea las cuestiones de identidad y del cuerpo mientras que
los cuentos remiten a su infancia vivida, De esta manera, la obra permite
“comprender a la artista y descubrir a la mujer, las cuales no son indepern-
dientes. En el caso de Bourgeois constituye una necesidad llegar a cond-

70 Ve DHana Pérez Custodie, “12 Piedras, ritual”, Papeles del Festival de muisica espaiola & Cddiz, n®b
20107, funta de Andalnada, pp. 11- 21

71 D. P& ez Custodio, “12 Pl edras, ritual”, Papeles el Festival. .., obra citada, p. 17.
T2 WA AN La Exposieidn Froasible, MARCO v CentroJosé Guerrero, 2007
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liarlos, de modo que su obra refleja esta lucha incesante por aceptarse a
si misma”.”? Jimenez Arenas continta diciendo “Bourgeocis no separa sus
vivencias come mujer de su expresion plastica. Manifiesta asi una postura
que las feministas han reivindicado como un modo de aceptar su fernini-

dad y su sexo”.™

For tanto, Louise Bourgeois al igual que pudieran hacer otras artistas
plasticas, no han dejadoe de plasmar su condicion femenina en su produc-
cion, bien de modo reivindicativo bien como experiencia de género, dentro
de la nueva tendencia conformada por lo denominado como arte sonoro,
Y es que, e] arte sonero se puede definir come asexuado solamente en su
forma pues el contenide sigue siendo, en ocasiones, algo personal que, a
menudo, se convierte en politico.

73 lsabel IVF limeénez Azena s, La expresion plistica de Louise Bourgeois . Bstrafe giag fendnistas pava wna
praxis tergpéutica, Valenca, Sevicdode publica ciones de la Univer sidad de Valencia, 2006, p. 184,

74 I IWF Jimenes A enas, La expresidn ..., obra citada, p. 185,
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ASPECTOS HISTORICOS ACERCA DEL PENSAMIENTO
SINESTESICO MUSICAL: EL CLAVECIN OCULAR
Y LA OBRA LUMINICO-SONORA DE SKRIABIN

SYROY D Bohdan

“Por favor, caballeros, jun poco mas azul! Estetono lo precsal
Este es un violeta profund e, porfavor, jno lo elviden! M o tan rosada!”

Frawz LisgT, DURANTE T EWsayo BN WEInMarn (1842}

Fecordemos pues, nuestro conocimiento acerca del sonido. Es grande,
pero que no aperta el diccionario clientifico.

El sonido esta formado por vibracdones mecéanicas del are y otras sustancias, a
frecuencias susceptibles de ser percibidaspor el oide humano [...]°

Seguidamente se hace una somera descripcion dela onda sonora. Cor-
densado pues, el sonido es la percepcion de “ondas” por medio del aparato
auditive humane. Ahora veameos lo que nos propordona la misma enciclo-
pedia acerca del color,

El color existe tinicamente en nuestro cerebro, y es la forma en que
percibimos diferentes radiaciones electromagnéticas quealcanzan la retina
del cje [... ] El Soly otras fuentes luminosas emiten radiaciones electromag-
neticas de diferentes longitudes de onda, que al interferir con la materia
pueden ser total o parcialmente absorkidas. Las radiaciones no absorbidas
se reflejan y es lo que proporciona la sensacion de color”

1 Amelia AlfonseRuiz, Los colores del sorido, Ia drid, Vision libros, 2011, p. 63

2 Carlos Gisped (Dhieccon), Gran dicconario enciglop édige Viswal, Berfiog, Baicelona, Grupo

COceano, 2001, Tomo X, p. 3249

ta

C. Gisperd, Gran diccenario..., obra citada, Tome III, pag. 830
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Sintetizando, el color es la interpretacion de los estimulos, que ondas
electromagneticas causan sobre la retina. Asi pues observamos que el para-
lelismo existente entre sonido y luz esta en el origen: enlas ondas, aungue
sean desiguales debido a sus cualidades fisicas. Por medio de nuestros re-
ceptores sensoriales (oido y vista) divisamos las ondas de forma diferente,
En cambio nuestra memoria lo capta come una unidad completa, un todo,
La memorizacion se produce de forma simultanea por todes los sentidos,
pese a que los receptores la dividan para comprenderla mejor, Fodemos
sonsacar de aqui, el anatema filosofico de que un todo puede separarse en
otro todo, sinalterar su jerarquia.

Puede que se alcance el dia en que los dentificos concluiran con que
la vista, tacto, oide, gusto y olfato son inseparables, pero ahora elles no
comparten esta opinion. Esmas, la ciencia se hiperespecializa y los sentides
se disgregan cada dia mas, asi pues el gusto se divide en 5 sectores (dulce,
salado, amargo, acide y umami) que se estudian de forma independiente,
Ahora bien, como explican fendmenoes tan interesantes come cuando olimos
sonide sobre un cuadro, encontramos color en palabras y letras, sentimos
un sabor y oler por la forma de un olyeto, o escuchando musica vermos co-
lores y formas. Simplemente nos llaman sinestésicos o personas que possen
sinestesia. Existen numercsas definiciones de este términoe. A continuacion
transcribiremos la acertada descripeion dada en el “III Congreso Interna-
cional de Sinestesia, Ciencia y Arte” de Almeria (2005).

Sinestesia es el término utilizado para d eseribir un conjunto de estados cogniti-
vos relacdonados conlaunion delos sentidos?

Han pasado ya mas de una década desde el momento en que en An-
dalucia fue abierto el proyecto general de la propuesta de investigacion in-
terdisciplinar sobre sinestesia, planteado por MP José de Cordoba Serrano
(Doctora en Bellas Artes en la Universidad de Granada) y alrededor de seis
afios desde el “I Congreso Internadonal de Sinestesia, Ciencia y Arte” en
2005, En febrero de 2012 se planea el cuarto congreso, que segiin la institu-

cion...

4 DMana Jose Cardoba Serrane, Actas del “II Congreso Internacdeonal del Sinestesia, Cien ca v Arte
20097, ewrwwart ecitta esMtextosfindice p df> (Ttimo aceeso 1-11-11)
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...estaespeciamente dirigido aneurdlogoes, psicélogos, atistaslingiliistas, histo-
riad ores del ate, misicos, educadores e investigadores en discap acidades sen-
soriales, estudiantes y sinestésicos en cuaquierade sus categorias®

Qué amplio abanico de espedalidades podemeos hallar. Artistas, peda-
gogos y dentificos entienden de forma diferente “la union de los sentidos”™,
Existen dos sugestivas hipotesis que intentan explicar el fenomeno de la
sinestesia. Segun la primera, las personas sintéticas tienen mas conexiones
fisicas que unen las diversas partes del cerebro, encargadas de un organo
sensorial. En la segunda hipotesis, el namero de conexiones en el cerebro
es el mismo, pero el nivel de inhibicion bioquimica es mayor, porlo que se
pueden dar lugar las conexiones cruzadas entre los multiples sectores del
cerebro. También existen catalogos de clasificadon de la sinestesia depen-
diendo de tipo y grado de mezcla de los sentidos, La asociacion mas fre-
cuente es la de nlmeros y palabras con colores. En desiguales niveles todos
los individuos en el nivel de la conscienda reladonan la realidad visual y
auditiva en diferente forma y grade. Habitualmente empleamos en nues-
tras conversaciones locuciones sinestesicas: persona blanda, voz fuerte, co-
lores suaves, musica ligera, colores chillones, gusto podridoe, ruido blance,
sonido cristaline, timbre brillante... Esto quiere dedr que en gran medida,
todos somoes sinestesicos. Conviene sefialar que |a capacidad sinestesica se
utiliza desde antafio para influir en la psiquica humana. En los ancestra-
les piadosos rituales, en diferentes culturas, asi como en los actuales ritos
religiosos entra en juego la accion de diversos receptores sensoriales por
medio de la voz, instrumentos musicales, movimiento, aromas, luz, color...
Todo ello con la tnica finalidad impoluta: la apoteosis del alma. Con ello
podemos afirmar que los lideres religiosos desde tiempos inmemeoriales
entendian que la sinestesia esta en todas las personas omnipresente y la
usaban conun olbjetive determinado.

Que transcendental debe de resultar para los musicos conocer que el
sonide con el que trabajan esta muy estrechamente ligado a algo extramu-
sical o extrasensorial. Sin embargo la concienciacion de esta realidad ha
sido siempre individualista, sin crearse una escuela enla que todas las artes
se unifiquen. Para el artista, tiene gran importancia el conocer los vinculos

5  Difusion del [V Cong eso, <http :(fwwrwarted ta. esIVC ongmes o htm= f[jlﬁmn aceeso 1-11-11)
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asocativos para madurar interdis-:iplinarmente en el pensamientc:-. Inten-
taremos observar y analizar las manifestaciones y el desarrollo del pensa-
miento sinestesico en la miisica.

Realmente la epopeya sinestésica entre color y sonideo comenzd por
un pintor italiano Giuseppe Ardmbeldo (1527-1593), Ya come pintor tenia
un estilo individual en el que pintaba rostros en estilo manierista a partir
frutas, flores, plantas, animales u otros objetos, colocando los elementos de
tal forma que salia un rostro humano. Pero aqui lo citamos para explicar
su teoria sinestésica. Solo conservamos testimonio de estas ideas gradasa
Gregorio Comanini, A esto sumar las dificultades de interpretacion de sus
esbozos, que entorpece la legitimidad del invento asociado al auter. Segun
estas teorias podemos sacar en daro dos aspectos: cada octava musical es
un paso progresivo de un color, desde el mas dare a lo mas oscure. Les
colores individuales son los analogos a los cinco timbres basicos (que no
espedfica); Amarillo, Verde, Azul, Rojo y Marron.*

En el siglo XVIII el jesuita frances Louis Bertrand Castel (1688-1757) fue el pri-

mer en anuncar laidea dela “vision” delammisica El propuse laidea delhacer
Clavecin pour les yeux (clavecin ocular)”

La mente de Caste] no pensaba en los costes econdmicos que iba a su-
poner tal idea, pues pasaria mas de 30afios dedicindose a la construccion
de su instrumento sin conseguir realmente el resultado deseado. Pese a
que la idea no era nueva (Pitagoras, Aristoteles, Arcimbelde, Kircher... ya
querian unir sonido y color), el planteamiento si que lo era.

Una musica de colores, que hidera que incduse un publico de sordes pudiera
disfrutar de lamnisica. [... ] La gente dishrutaria de este modo mucho mas que
anic anente a través de lamisica solo necesitaban habitu arse ala nueva “mua-
gica de color” #

6 Martin Kemp, Ladenaa del arte: ladptica en el arte oeadental de Brueelleseli a Sewvat, Iadrid, Akal,
010, p. 234

=1

Bulat Majmndowvich Galeey “Sobre el buen je mita que invento el clavecn ooular”, en Vida mmsi-
eal, I® b-b (1995), pp. 57-58. (Traducdon propia)

8  Anallara del Valle Collado, Castel, ef elmedre omdar o edmeo ver muesioa, Jugar con fuego, Allegio
cont mooto, 126 Junie-Juli o (2011, Rara Asis [T =http .ffwwenjugar confuego. esfeastel_sinestesia.
html= (Utimo aceesal-11-11)



ASPECTOS HISTQRICDS&CERCA DEL PENSAMIENTOQ SINE STESICO MUSICAL:
ELCLAVECIN OCULARY LA OBRALUMINICO-SCN ORA DE SKRIABIN 37

El sistema de asociacion de Castel consistia enasignar un color a aada
nota y dependiendo del registro asigna un tono para el color. Los colores
ordenados partiendo de la nota do sen: azul, azul verdeso, verde, amarillo-
verde, amarillo, amarillo dorado, naranja, rojo, carmesi, violeta, azul viole-
ta, indigo.” Asi puesla octava grave estara compuesta por colores oscuros
y el registro agudo tendra tones daros, Curiosamente la extension del ins-
trumento debia ser 12 octavas (144 teclas) extension que nunca consiguio
v que llega v sobrepasa el limite audible, Destacar que el sistema para con-
seguir el color consistia en velas, vidrios, cortinas y espejos, que debian
mecanizarse para proyectar el color, siempre a un publico limitado. Georg
Philipp Telemann llegd a interesarse por el invento e incluse compuso al-
gunas piezas para el mismo.

Enl755 ap arece unanuevaversion del instumento [... ] ¥ Castel planeadar dos
tltimes conciertos publicos ante unas 200 p ersonas en un intente de dignifi car
el in shumento. D e este ultmoe protolipo se dice que posel avidrios de colores ¥
cerca de quinientas velas v esp ejos parailuminalos. Morira dos alios mas tarde
gin haberllegado acompletar su instun ento.

Este impresionante invento fue olvidado al igual que la precedente
teoria, pero Bainbridge Bishop (1837-1905) la retomo, inconscientemente, y
patento en Nueva York en 1878". Desgraciadamente los tres instrumentos
que construyo se quemaron en un incendio, pero conservameos la patente
en la cual se explica el mecanisme y el sisterma de afinidad entre los colores
v las notas. En la patente se expone minuciosamente el mecanismo por
medio del cual la tecla del instrumento musical de cuerda percutida con
una palanc levanta una tabla que nos muestra el color que le hallames
asignado a nuestro sonido. Bishop asigna claramente los siguientes colores
partiendo de un Do, aunque deja abierta la opcion de cambiarlos: rojo, rojo
anaranjadoe, naranja, amarillo anaranjado, dorado, amarillo verdoso, verde,
azul-verdoso, azul, azul-viclaceo, rosa, violeta.!!

Fasade sigle y medic despues del innovador clavedn ocular de Castel
v mas de dos decadas despues de la patente de Bishop, el gran compositor

9 A AlfonsoDBniz, Los eolores @l sonido, obra citada, p. 79,

10 Bainbiidge Bishop, Patente de Fistuwment for dsplaying color Tnstrumente para wsualizer el golor),
=http ffwrww google comfpatent stid=ubpid A4 4 FEAT= (Ultime acceso: 1-11-11) (Traduecicn propia)

11 A Alfonso Buniz, Los eolores @l sonido, obra ctada, p. 73,
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ruso Aleksandr Skriabin (1872-1915) desarrollo la idea sinestésica de unir
sonido y color sistematicamente, En 1910 hizo su primera obra luminico-
sonora Promethens: EL Poema del Fuego, op.60 donde la misica ininterrum-
pidamente esta relacionada con el color. En la partitura de esta gran com-
posidon sinfonica hay inusuales expresiones como “luce”, indicadas para
la interpretacdion en un organo ocular “tastiera per luce”. He aqui pueslas

palabras del mismo Skriabin acerca de su obra sinestésica:

Parami al prinecipio no todos los colores eran claramente visbles Solo agunas
tonalidades daban una claraimagen [... ] Estas eran Fis" (Fa#), azul intenso un
poco pomposo ¥ majestuoso, es el color de lasabiduria. D espués era daro para
mi [ (e), con un dorado soleado, ¥ F (Fa), con rojo sangre diabolica einfernal
[...] ¥o[...] construi el silogismo: los colores corresp onden a armond as, ton ali-
dacdes. Enlas reladones tonales por circwdo de quintas, las mas cercanas —son las
gitnadas en intervale de quinta ¥ en los colores, los mas cercanos— los vecinos
por el espectro [...] Tres claros colores p ara mi me prop arcionar tres puntos de
sosten, las demnas analogias las saque vo [... ] Promeffiens la esaiblaintegramente
desde un punto de vistatedrico [...]"

Tambien Skriabin nos cuenta sobrela forma y la génesis dela esaritura

de esta musica.

Prometheus. Asi pues concluye con que no sélo el ser humano posee “aura”

Para mi en Promefiens tanbien hay un plan de meoduladion, desde tonalidades
espirituales, las cuales corresponde al ser primerizo, individual e unitario [..]
hacia las tonalid ades materiales [... ] Desde Fis (Fak) que esun color azul, color
de la sabidwialleno de espiritualidad, Ivasta el color material - rajo [...], 7 des-
pues denuevo comnienzala evolucion [...] v todo acaba en Fis (Fa#) "

Conviene resaltar que Skriabin mostréd gran interés por la teosofia, a
lo cual sefialaba el compositor ingles Cheryl Scott, el cual en su trabajo
filosofico Teoria del modernismoe (1917) denoming “luce” come el “aura”™ de

sino que también su arte, '

12

14
15

Es interesante men cionar que kriabin en la ma‘_i,rmia de ms tab.a_jns tedricos muestta una cierta
indif ez enda en onantoal modo (ya sea tonal omodal) que trabaja interesand ose exclu sivamente
pot los centros, por lo nalal hacer referencia a unanota, el inter és se centra en la nota en = de

forma absoluta mas que en s telacion con otras, deforma relativa.

Lecnidid Leoni dewich Sabaniesw Memorias sobre Shriabire, Iosol: Flasika $2XI, 2000, p. 2537, (Tra-

ducelén propia)

L. L. Sabaniey Memorias sobre 5lriabin, obta citada, p 123

Irina Leoni devma Van echkina yBulat Majmud owi dy Galeew; Desele {n wealo gia y sirestesia fuac a la sirtesis.
evolusiar ¢ tdeas. Visiorn de fr mutsiea, en “Ivhisica ytiempo”, IF 4 (2008), pp. 62-66. (Tra duccion propia)
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En su musica, Skriabin por medio del proyecto de su vida, el incon-
cluso Misteria, buscara la aproximacion a la idea de salto global, transfi-
guradon de toda la humanidad, a traves de la mtsica vinculada a otros
tipos de arte, asi como por la percepcion luminosa teniendo por fondo la
transmutacion arquitectural. Flanea la actividad sobre todos los organcs
sensoriales a los receptores de la obra, hasta el punto de alcanzar percep-
clones gustativas, por medio de una inmersion en una especie de “éxtasis”.
Toda la percepdon sincronica y poli-sensorial tenia que acelerar el tiempo,
culminar el ciclo de existencia del munde actual, y pasar a un nuevo mun-
do, completamente diferente, La duracion de Misteriaestaba estipulada en
168 horas, es dedr, 7 dias. Acerca de este genuino proyecto Skriabin decia:

El iempo misno se aceleraray en estos dias viviremos millones de afios [...]
El tiemp o comenzara a acel erarse progresivamente, pues era ralentizado por el
proceso dematerializacion. Es como s se hubiera agravado, sematerializo [...]
Y enando comience el camino haciala desmaterializacion, lo pritnere en desma
terializarse sera el tiemp o mismeo. "

Su inacabada olbra, accion antepuesta, era una aproximacion a la idea,
en ella contemplaba ya de nueva forma la relacion entre el sonido y la luz.

Cuiero que las formas sean dinamicas, que el indense laz fonme, que luces las
flumninen. ¥ ya no tendremos la correlacion directa ente luz v sonido como en

FPromethens. Aqul, no tendremos pardeli amos sino que contrapunto [...] Seccio-
namente lamisica sera deun estado de animo cuando el movimiento einduso
laluz seran de otro [... | En este contraste habrauna sensacion especial ”

Su inspiracion Skriabin la cogia de Wagner y de ella €l hablaba con-
clenzudamente.

Fecuerdan como en Wagner en el Oemso de los Dioses. P ara i esta es la primera
vez enlahistoriadetal ipo de contrapunte. Cuante Sigirido sale alaorillahacia
Cunther y en la orquesta suena el motive de la madicion. Mientras que en el
texto sucede lo contrario. ™

A pesar de poseer un pensamiento prospero, afinado y desarrollade
Skriabin, por la imperfeccion tecnologica en su epoca no pudo realizar el
espectaculo musico-lumineso unide con otros tipos de sintesis, debido a

1l L. L. Sabaniew Memworias sobre Slriabin, obta citada, p. 250,
17 L. L. Sabaniew Memwrias sobre Slhriabin, obra citada,p.329.
18 L. L. Sabaniew Memworias sobre Slriabin, obta citada, p. 330,
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carencia de medios técnicos y a su temprana muerte. Indudablemente hu-
biera tenido mas suerte nadendo en el siglo XXI donde su proyecto podria
haber tenido mas posibilidades de realizarse. Su mejor amigo Leonid Leo-
nidovich Sabaniev (1881-1968) escrikio:

Skriabin murio, s1, es alll dondelo levaron suinfinitos suefios, tod a esta fan tas-
magoria, lahumanidad en lo Divine y el ser humano como Dios El queria ser
Diosy darlachispadel mumdo, pero cayé deun insignificante estreptococo [...]
Chieé extraila einoculada burladael desdne '

Otro gran compositor y director ruso Nikolai Andreivink Rimsky-
Korsakov (1844-1908) usa también sus habilidades sinestésicas en la musi-
ca. Esto se manifiesta en el positivismo y colorido de su musica con el que
siempre se encontraban las personas que anotaban los pensamientos del
compositor. Y asi es come Rimsky-Korsakov busca todas las tonalidades y
acordes en la naturaleza en color de las nubes, los rayos del Sol, pero sus
ideas sinestésicas no cogieron forma en musica. El sistema de Korsakow
puede adquirir mayor coherencia en cuanto la ordenacion de las tonalida-
des se hace por otro sistema cromatico o por terceras.

Alumno de Korsakov era Boris Viadimir Asaf'ev (1884-1949), compo-
sitor ruso, critico musical y academico, que escribia sobre su percepcion
del sonido, A pesar de carecer de composiciones musico-luminesas, fue
un importante sinestésico que esaribio muchoe acerca de su vision personal
sobre la sinestesia,

El posterior desarrollo de la aeatividad de los musicos sinestésicos
presupone la formacion de nueveos planteamientos psicologicos y esteticos
sobre el resultado esperado, en beneficio del ser humane y su desarrollo
integral. Asl existen numerocsos gjemplos de genios, aqui nos hemos ex-
playado en Skriakin y los rusos, que segliin una hipotesis razonable eran
sinestésicos importantes: Liszt, Wagner, Debussy, IMessiaen, Ligeti... Fero
por contraposicion podemos sacar que la sinestesia no esalgo quese pueda
describir objetivamente hoy en dia, sino que nos situames ante un fendme-
no individualizado que contribuye muy robustamente a la creacion artis-
tica ya que se basa en la unificacion de todas las percepciones sensoriales:
una idea que sublima al arte,

19 L. L. Sabaniew Memnwrias sobre Slriabin, obta citada, p. 357
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Tahla sinesiesica 1: Nota musical — Color

Mota
musical

Arcimboldo
(1527-1599"

1

2

3

4

e

Do

Castel Bishop
(1688-1757) (1837-1905)
1725-1742-1755 | 22041878

A M Elemp,La ciencia del arte ..., obra citada, p. 294,
21 A I del Valle Collado, Castel, el cdawecn omlar..., Tugar con fuego, obra citada.

X2 B Bishop, Patente de Instrument for displaying color, obra ctada.
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Tahla sinestésica 2: Centro tonal - Colar

Fim shoy-
C entro tonal Skriatin® Korsakov'' Asaf ev?”

Do

w ol

Fe

La

Mi

Al

Fa#

Feh

Lab

Mih

Aib

Tabla ilustrativa de las asociones cromatico-tonales de los composito-
res rusos: Skriabin, Rimsky-Korsakov y Asat’ev. Por primera vez en forma
textual fue publicada en la monografia Poemade fuego pagina 166 Bolat IWa-
judamich Galeiv (1940-2009). Se muestra una derta indiferencia en cuanto
al modo empleado, restringiendose incluso en ocasiones de forma exclusi-

va al modo mayor.

25 Leonidid Leonid owich Sabaniew Promethens de Sirtabin, em "Whisica”, 19 (1911), p. 199, (Taducciom propia).

M Irina Leonid ovma Vanechkina yBulat Majmnd evich Galeew Esauaharde el eolor et fnobra ereativa de I A
Fonsly-Forsabov, en “Iisica rusa v Tradidon”, Fazan, Conservatory Publimtion, 2003, pp 162-195.
(Traducricn piopia).

26 Anastasia Konstantinewva Chvetaewa, Master sobre wn emp auate g co, Meos o, Musia, 1986, p. 109,
(Traduccion propia).
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EL MADRIGAL ITALIANO
DESDESU INICIO HASTA SU PLENITUD

Naser RODRIGUEZ GARCIA

Laintencon de este articule es redizar un acercamiento al madrigal dentro de
su ambito italiane oiginal, concentrand ose en los elementos musicales, huma-
ristcos y socelogicos quelo configuraron, p araluege hacerun recorride porlos
princip ales antores hasta finales del s X0VI. Gesualde, Monteverdi, el madrigal
ingles v otras fonnag agocdad ag deberan ser estudiados en sucesivas enfregas,

Cronologia y geografia del madrigal

El madrigal italiano del s, XVItiene tres primeras generaciones de com-
positores, la mayoria francoflamencos afincados en [talia: Philippe Verdelot
y Contanzo Festa en primer lugar, seguidos de Jacques Arcadelt y Adrian
Willaert, y por altirno Philippe de Monte y Cipriano de Rore, quienes ya
se sithian en una etapa plena, abriendo este altimo en concreto la puerta
al cromatismo de la siguiente etapa del madrigal. Si bien el madrigal fue
el primer género musical italiano que cobrd importancia internacional, es
paradojico que, salve Constanzo Festa, sus primeros compositores fueran
francoflamencos. Giaches (Jacques) de Wert, Luzzasco Luzzaschi y Lum
Marenzio serian los prindpales representantes del madrigal en su etapa
plena, llegando a la perfeccion con este Gltime. Por Gltime, dentro de Italia,
se asiste a un florecimiento final del madrigal, deformando los limites del
Renacimiento y adentrandose en lo que podriamos llamar manierismeo (ya
visible en Marenzio y Wert), con Carle Gesualdo y Claudio Menteverdi,
Este tiltimo, ademnds, transformara por completo el madrigal manierista
tras dominarlo a la perfeccion y conformara el lenguaje del barroco tem-

prano, englobando dentro de €l géneros barrocos totalmente nuevos.
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Las caracteristicas del madrigal no permanecieron solo en Italia sino
que traspasaron los Alpes, hasta el punto de que la chason o el hed ter-
minen por dejar su estructura estrofica y terminen siendo madrigales en
otroidioma. Las técnicas madrigalisticas no solo traspasaron los Alpes sino
que saltaron al ambito insular: los ingleses, entrade el s. X VI, optaron por
hacer consdentemente su propia version nativa del madrigal, con granca-
lidad, en el feliz florecimiento isabelino.

Tampoco la influenda de las técrnicas del madrigal se redujo al ambito
profano, sino que alcanzo al religioso, no solo con la proliferacion del uso
de la retorica sine con la existencia de una contrapartida sacra del madri-
gal: los madrigali spiriticall, en los que se sustituye la reladon entre amantes
por la relacion entre el poeta y Cristo, el poeta y la Virgen, o Cristo y su
rebafio de fieles, Destaca espedalmente Lagrime a San Pietro, esarita por
Orlando di Lasso al final de su vida. Como los madrigales profanos, se es-
cribian en italiano y no tenian una forma predefinida. Otros compositores
que cultivaron el madrigal espiritual, en paralelo a la Contrarreforma que
parecia darle la razon, fueron Palestrina, Marenzio, De Monte, Giovanni
Gabrieli y Monteverdi, todos ellos entre 1560y 1580.

Precedentes musicales: frotfola, chanson, motete?

La utilizacion de poesie per musicaen la mayoria de la frottolaabre el ca-
mine al tratamiento que el madrigal hace de la poesia. Las poesie per musica
eran obras literarias de poca calidad intrinseca, areadas expresamente para
ponerles musica. El madrigal hara un uso intensivo de estas piezas litera-
rias, buscando los posibles efectos sonores derivados del uso de la retorica
musical aplicada a dichas poesie per musica

1  Annguehabia un género musicallamado madrigal en el Treeerto italian o, nada tiene que wer con
el madrigal del Ciregrie cereto, puesto que se trata deuna forma con dos o mas estrofas en forma de
tercetos, que comparten la miisica repetida literalmente, v un colofén lamado impr opiamente
ritorreello, que no es un estribillo porque no se repite. El nombre de ritormeello parece derivar de
tornmds, que era como se [lamaba a los wersos finales de los poemas trovaderescos. A su wes, el
términe demadiigal procede dematiicale, wa suvem del latin mutrix (matri=), hacdend o ef er encia
aque el poema estaba enlalengna matemna, es deciz, en lengma vernacula. Los madzigalistas mas
famosos del Trecentto fueton el Maestro Piero, Giovanni de Casca yJacopo da Bologna (de crigen
frances). A pesar dela hom onimia, elmadrigal fr ecentista iene menos que wer con el 1ena centista
que la frottola, que seinterpone entte ambos.
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La principal diferenda de la froffela con respecto al madrigal es que
aquella suele tener una forma musical regular y bastante simple, y si no,
suele tener estribillo (ripresd . Habia froftole de mayor seriedad y con mayor
influencia compositiva francoflamenca, que hacia 1510, en italiano, se fue-
ron convirtiendo en madrigal, mientras las froffole mas sendllas y ligeras
evolucionaron en villanescas®, Poeticamente, la forma mas libre de froffola
era la canzone, que tenia como tnica regla el uso de versos de 7y 1l silabas,
con rimas libres, como el madrigal. Frente a esta, las formas mas regulares
musical y poeticamente eran la oda, el strambotto, el capitolo y sobre todo
el soneto, en las cuales, la musica tendia a repetir como mucho dos o tres
temas durante toda la pieza. En una @poca temprana habia induse un tipo
de de frottolallamada wmillota, que insertaba en su estructura una cancion
callejera, de manera parecida a los interesantisimos catches ingleses, muy
posteriores®, Esta capacidad descriptiva y sensorial la compartia la gius-
tinimna forma poética creada por Leonardo Giustiniani cuya voz superior
abunda en melismas y efectos para imitar balbuceos, come una primitiva
forma de descripeion.

Puesto que los primeros madrigalistas en sentide moderno en Italia
seran francoflamencos y practicaran la c¢hanson en paralelo, sera necesario
analizar brevemente este génerc vocal. La mayor diferencia con el madri-
gal es que mientras éste organiza la musica segun el contenido del texto, la
chanson organiza la musica segun los versos, De Rore y Willaert escribieron
chansons puras, enordenalos versos, y madrigales en francés, a los que solo
les falta la denominadon para ser madrigales. El mayor rasgo de la chanson
quizds sea la sencillez. Se abandonaron las complejidades contrapuntisticas
y metricas de Ockeghemn, entonces consideradas anticuadas, y se adopto
un ritme homeotonico muy vivaz, una reladon silabica con el texto y una
armonia clara y transparente, Tambien la costumbre de las chasons de re-

2 GustaweReese, La rmuisica en el Renacind ercto, Madrid, Aliansa, 1999, wolumen I, p. 209 T eese tenta
una vision muyformalista dela musica, con sobreabundancia de d ocumentos dirigid os en el fon-
donotanto ateaear un contextohistorico sin o un esquema evolutivo dentro v entre los gener os.

a

La el lota tenia una ttmica muy viva surgida del conttaste entr e titm o binario yternatio, a weces
conuna patte final mas rapida (Mamada rio) v numerosas partes con silabas sin sentid o, todolo
eual zeuerdaala danza.

4 Para saber mas sobrelos eaelies, wer G Leese, Lamuisica ent el Fernacimiertto, obra citada, wolumen

IO, pp. 969-962.
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petir silabas con la misma nota, a manera de recitado, y con un ritmo facil
de seguir, tendra influencia en el madrigal, segin Gustave Reese®. Se trata
de unos pies ritmicos muy comunes, que también aparecen en las frotfole,
Las chansons, salvo excepciones, estan exentas de descripeion musical, pero
en ese sentido destacan las grandes chansons de Clément Janequin, en las
cuales la duracion es inversamente proporcional al sentido del texto, es
decir, que cuanto mayor es la duradon, mas importancia tiene la descrip-
cion musical, amparada en la fonética. Los casos de La Guerre (La Eataille de
Marignan), Lachasse, L' alouette, Le chant des oisemuix y Le caquet des fermes son
ejemplares en el uso de la fonética para describir hechos extramusicales®,

For su parte, el motete del Cinquecento establece una relacion cercana e
individual entre cada verso y su propia frase musical. Esta vocacion, si no
descriptiva si al menos expresiva, se corresponde con un deseo humanista
de servira la palabra como vehiculo excepeional de comunicacion, todavia
mds si se une ala misica, que en esta época va cambiando de ser un soporte
matematico a ser un soporte emotivo, Frases, texturas y sonoridades verti-
cales y horizontales se van revistiendo de una retorica humanista paralela
a la revitalizacion de las obras de la literatura latina, y esta motivacion pro-
funda es el auténtico motor que impulsa el cardcter definitivo del madrigal
mds que su parecido filologico con géneros anteriores (el cual es en defini-
tiva un purcacddente, a pesar de suimportanda adquirida por convertirse

=
'

en una base documental’)

Musica y texto: una obra de arte total

El madrigal debe mucho al movimiento petrarquista incitado por el
cardenal Pietro Bemnbo (1470-1547), autor de Le prose dellavolear ingua enla
que queria develver al italiano el prestigio y calidad que habia conseguido

5 G Reese, Lamisica en ef Fenadndento, obra citada, volumen [, p. 355,

6 Para ampliar sobre las chansons de Clement Janequin, mitar REESE, G.: La waisiea en el Rena-
armiercto, obta ctada, volumen I, p. 357 v signientes. Tambien TARITTSEIN, Richard: The Oxford
History of Westernt Musie, Mew Yorl, Oxtord Uniwver sity Press, 2006, pp. 710-711.

b |

Es decr, que el madrigal se podiia haber formadoa partiv de otros géneros, perofueon éstos
los que habia con mas familiaridad en el meomento en que el Humaniano comenzaba a expresa:
en musica su faceta mas seria ¥ desaiptiva dentto del imbitono sapado en lengna wernaoula
(pozgue también existier on generos profanes en latin), que es, de manera laxa, lo que lamam os
madrigal.
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la literatura en latin y que logrd el italiano con Dante, Petrarca y Boccacdeo,
es decir, con el dialecto toscano. La pieza lirica mas parecida al madrigal es,
cormno hemos visto, la canzone. Como ésta, su tinica re gla es la utilizacion de
versos de 7 y 1lsilabas, comeo la silva espafiola (que desciende de la litera-
tura italiana), pudiendo definirse come canzone de una sola estrofa, puesto
que los madrigales suelen tener de 6a 16 versos, La mayoria de madrigales
puestos en musica por los compesitores renacentistas son poesie per musi-
e, con una calidad literaria superficial y casiingenua, elegidos por su po-
tencialidad musical. Sin embargo, también hay ejemplos de fragmentos de
Sannazaro (Arcadia), Ariosto, (Orlando furioso) sobre todo para el posterior
stile concitato, el propio Bembo (Gl Asolani), Guidiccioni ([linanco e dolce cig-
no), Cassola, Gian Battista Guarini, Torquato Tasso e incluso Miguel Angel,

Se desarrollo una manera de entender la relacion entre texto y musica
como una igualdad de elementos, si no una suberdinacion de la musica al
texto. El resultado final seria la monodia acompaiiada de la Camerata Bardi
v la defensa de los hermanes Monteverdi de la seconda praftica, en la cual
la muisica desechaba sus propias reglas abstractas por una regla suprema,
que era la de servir a la expresion de un texto. Los Menteverdi pusieron el
inicio de la seconda praftica predsamente en la musica de un madrigalista:
Cipriano ce Rore, Allan Atlas® distingue tres tipos de acercamiento al ideal
de musica al servicio del texto, antes del nacdmiento de la monodia barroca:
el arqueologismo silabico siguiendo las pautas de acentuacion griegas y
latinas; los efectos retoricos del amplio concepto de musica reservata, apli-
cados a cualquier género vocal (al menos en uno de sus muchos sentidos),
sobre todo por Lasso, y, por ultime, el madrigal, que fue posiblemente el
vinculo mas exhaustivo y buscado entre musica y texto, antes de la llegada
en la década de 1580 de los primeros experimentos de recitativo, que no
maduraran definitivamente hasta Orfec de Monteverdi (1607), ya que de
Euridice de Feri (1600), al apenas conservarse pruebas, no podemos afirmar
su madurez linglistica.

En las primmeras etapas del madrigal, la desaripcion musical del tex-
to estaba mas pensada para los cantantes, con recursos visuales y elitistas
como solmisadones y note nere, que solo apreciaban los intérpretes, pero

8 Allan Atlas, Lawaisicadel reriacngertto; La weistea ent fa Europa Oeadenctal, T400-1600, Ia drid Akal,
2002, p. 895
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con el devenir del genero, la musica-ojo (como la denomina Gustave Reese)
se fue convirtiendo en word-pamting”, concepte que implica una descrip-
cion puramente auditiva y por tanto mas universal, puesto que todos los
oyentes, instruides aunque fuese minimamente enla lengua y en la musica,
podian captar los recursos retoricos, Esta descripdon sonera participa de
las figuras retoricas derivadas del estudio humanista de la retorica clasica,
con figuras come Ciceron o Quintiliane a modo de maestros rescatados de
la Antigiiedad, sobre todo desde que en 1416 Poggio Bracdolini encontro en
el monasterio de Sankt-Gallen la mstitutio Oratoriade Quintiliano y promo-
vio su copia. La mayoria de los recursos de la retorica musical nacieron, sin
embargo, de manera experimental y espontanea, y luego fueron clasificados
por los tedricos como manera de justificar desviadones de las leyes contra-
puntisticas, que, por su parte, también naderon de observar la practica.

Como hemeos visto, el madrigal deriva musicalmente de la froftola y,
dentro de ella, de la canzone. Se diferenda de la chanson, de los diferentes
tipos de froftolay de cualquier tipo de meétrica popular en que no es estrofi-
co § por tanto la musica no sigue una forma abstracta sino que se adapta al
contenido del texto, surgiende de él organicamente y creando una original
Gesamtkunstwerk’®, Adoptd del motete la independencia contrapuntistica y
la desjerarquizacion de todaslas voges, aunque sin su erudicion, con la me-
lodiosidad de la frotiola (muy necesaria para expresar las diferentes ideas
del texto) y la estructura silabica de acordes, en diversos fragmentos, de
la chanson, segiin lo requiera el texto. A pesar de toda esta pretendida ge-
nealogia, en sus inicios no habia demasiada diferencia entre la froftolay el
madrigal, ya que la complejidad contrapuntistica del madrigal se empezoa
desarrollar mas tarde, y nunca alcanzd a la del motete, puesto que aqueél es
mas variado texturalmente,

Si bien en la chanson o en la froftolala pura belleza musical, derivada
de las proporciones, tiene sentido estético con independencia del texto, el
madrigal no puede existir sin texto, puesto que su finalidad es traducir sus
imagenes literarias mediante la retorica musical, obviando la pura belleza

9  Es muyimportante no confundir los conceptos demiisica- ojo voword pairting.

10 Mo hay que despreciar el uso que de una retorica mas moderna hace el fed romantico, con la
misma intencien que el madiigal zenacentista, del que se puede considerar un digno aungque
indit ecto sueceseor.
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formal. De hecho, Vincenzo Galilei criticara al madrigal diciendo que es
laceramiento de la poesia, por el énfasis en romper la forma en pos del
contenido. Esta totalmente fuera del espiritu del madrigal repetir la mutsica
en versos distintos, cosa que constantemente hacen la frottola, la chanson,
la villanescay el madrigal del s. XIV. La fidelidad al contenido literario ter-
minara rompiendo el equilibrio de la misica renacentista, dando paso a
un cierto manieristmoe musical, como epigone del renadmiento y a su vez
germen del barroco. Un gran instrumento de ese desequilibrio del sistema
clasico renacentista sera el cromatismeo, ampliamente trabajado por Carlo
Gesualdo y que tiene su origen en las teorias de revivalismo griego de Ni-
cola Vicentino.

Cromatismo en el madrigal

El madrigal se convirtio, finalmente, en el género mas experimental
y refinado del renacimiento, con una escritura mucho mas sofisticada que
demas piezas profanas comeo balleti, millanelle o chansons, El uso expresivo
del cromatismo en el madrigal lo diferencia del uso historicista que de €l
hace Vicentino, que con su ingenioso arcigravicembalo intento resucitar ha-
cla 1560 los modos griegos, partiendo incluso los semitonos en unidades
mas pequefias para lograrimitar los géneros cromatico (con sernitonos me-
nores) y enarmonico (con cuartos de tono). Vicentino, alumne de Willaert,
llege disefiar nada menos que cincuenta y tres tipos de octava, pudiendo
fragmentar cada octava hasta en treinta y un intervalos. Toda esta hipertro-
fia surge de la insufidencia del temperamento mesotonico para lo que hoy
conoceriames comeo modulacion. Vicentine lo que en realidad queria era
ampliar la riqueza del gamut' con la aplicacion de los modos griegos, pero
lo que hizo fue dinamitar el sistema medal, que en el siglo siguiente se iria
convirtiendo en sisterna tonal, definitivamente instituide con la aportadon
teorica de Rameau en el segundo cuarto del s. XVIIL, posibilitando cualquier
modulacion a costa de i gualar todos los semitonos. En la musica vocal del s,
XV parece estar latente una idea de sistema tonal, con circules de quintas
cada vez mas abundantes y enarmonias mas o menos intuidas, como las de

11 Sedemominabaasila gama oescala puramente diatonica en la que se movia el sistema hexacordal
de Guido d'Areszo, lamadaasipotgque a lanota mas gawve selallamaba con laletra panma
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Willaert en Quidnon ebrieta’”, donde el uso de dobles bemoles es necesario
aunque no esté escrito, gracias al conodmiento de la musica ficta que habia
en la época, hasta el punto de que esta pieza ccasiono discusiones entre los
tedricos durante dos siglos*’. Cuanto mas se avanza hacia finales del s, XVI
mas se desarrolla la idea latente de un sistema mas tonal que modal, con la
aparicion generalizada de la sensible enlugar de la subtonica,

Aunque Vicentino intentd demostrar con su arcigravicembalo que los
generos griegos se podian aplicar a la misica instrumental, el tnico campo
en el que mas se pudo experimentar con el cromatismo fueenla voz, quees
el instrumento mas versatil. Sin embargo, por el uso que los madrigalistas
hiceron en general de las alteraciones, todo hace pensar que ellos tenian
un concepto de modulacion mas cercanoe a la afinacion temperada, contan-
do con el mederno concepto de enarmonia. Solo asi se podria realizar un
circulo completo de quintas e interpretar obras que haclan uso de &l, como
el referido Quidnon ebrietas, El propio Vicentine aconsejo el uso del goma-
tistmo, abandonando la monotonia del sistema modal, con fines expresivos,
sin limites, para dar vida a los textos, y poreso el madrigal italiano ™ fue su
mayor campo de experimentacion, sobre todo en seguidores como Carlo
Gesualdo, que conocio el areigraicembalo de Vicentino en Ferrara, El propio
Vicentino compuso una serie de madrigales con abundante uso del ao-
matismo, aungue ha pasado mejor a la historia como tedrico, con su libro
L'antica musica ridotta alla musica moderna, de 1555, confecdonado tras ser
derrotado defendiendo los modos griegos enun debate,

Sociologia del madrigal

Los grupos para los que se compusieron los madrigales fueron redu-
cidos, Los dientes eran, evidentemente, no ordenes religiosas sino aristo-
cratas y altos burgueses, haciendo ediciones, a manera de musica de mesa'”

12 A Atlas, Lamgisica del Pereadmiento.., obra ctada, p. 455 v signientes.

15 Estehermetismo quenecesitaba parala interpretacién de una gan emdicion e1a una delasacep-
ciones de mesicarese rived a.

14 La wersioninglesa del ma drigal, ain siendo posterior a su modelo italiane, desecho el @omatis-
mo P o 1agonies seguiamente qultuzales.

15 Ihisica que seinterpretabapor prrogoce pe sonal, en la intimida d, sin publico externo, general-
mentealrededot deunamesa, ydeahi el nombze.
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(musique de table, Tafebnusik) para consumo domestico, en forma de anto-
logias (individuales o colectivas), con gran refinamiento. Las creaciones
de los compositores francotlamencos tuvieron mucha aceptacion entre las
familias sobre todo de Venecia y Ferrara. En ocasiones, estos musicos emi-
grados componian para celebraciones cortesanas o induso hacian serena-
tas para nobles que querian encandilar a alguna dama, casos en los que
las voces superiores se cantaban en falsete, ya que el madrigal siempre se
escribia para coro mixto®. Hay que decir, en este sentido, que el madrigal
por supuesto partidpa del estilo del s. XVI, evitando el cruzamiento de
voces que se daba en el 5. XV gracias a que el ambito de las voces se ha
ido desplegando a lo largo del siglo anterior. Tampoce hay que olvidar
que gran parte de la producdeén de madrigales era demandada y admirada
por las academias: ese fenomeno tan tipice del s. XVI italiane, en las que
en definitiva imperaba el mismo ambiente que en las cortes mas refinadas
intelectualmente, compartiendo prota gonistas unas y otras,

La tematica del madrigal no podria ser un reflejo mas fiel de las re-
finadas cortes donde se interpretaba: era casi invariablemente un metivo
amoroso o erotico, pero casi siempre con un tinte melancdlico y pesante, de
stplica, plagandose de antitesis por el amer no correspondide, la pérdida
o la espera. Conel paso del tiempo el madrigal mostrara un especial interes
por las formas mas vielentas de amor, pero nunca llega a ser scez ni jocoso.
Esto lo entronca con la tematica de la froftola mas seria y lo aleja del humer
soez pero encantador de las chasons francesas y algunos leder alemanes.

Es muy importante la presencia de la mujer en la sociclogia del ma-
drigal. No solo eran intérpretes incondicionales y necesarias de las piezas,
sino que eran sus consumideras a la par que los hombres. La tematica,
por otra parte, como hemos visto, no hace mas que fijarse en la mujer, casi
siempre desde una imagen topica que ensalza su belleza pero lamenta su

desinteres y frialdad con respecto al amante masculino.

Las tre nobilissime dame de Ferrara, llamadas oficialmente Concerto delle
donne, eran cantantes admiradas y reconoddas en toda Italia, y lo compo-

1o Htuva dom que, en boca de un fidicio mercenario de habla germana, paredia Orlando di Lasso en
Matorea, miia sara, hadendo uso de un rico len guaje que me=cla jerga en varios idicmas a weces con
muiltiples sentid os exdticos, delamismamanera que el propic comp osta seexpresaba en s mrtas



54 NASER R ODRIGUEZ GARCia

nian Laura Peverara, Livia d"Arcoy Anna Guarini”. La primera y la segun-
da eran respectivamente hijas de un rico comerdante y un noble de Man-
tua, pero la tercera era hija nada menos que de G. B. Guarini, el principal
poeta de la corte de Ferrara junto con Tasso. Fara colmo, Tarquinia Moza,
excelente poetisa, colaboro también con ellas. Las damas de Ferrara no eran
meras aristocratas que en sus ratos libres se dedicaban a la musica come El
cortesano de Castiglione propugnaba, sino que se convirtieron en autenticas
profesionales de la musica, antecedente directo de la diva, que alcanzara su
madurez en el s, XVIII. Wert y Luzzaschi trabajaron frecuentemente para
ellas, y Gesualdo colabord puntualmente en su etapa ferraresca.

For si fuera poco en la eveolucion del papel jugade por las mujeres
en la musica gracias al madrigal, también las hubo compositoras. En ese
sentido, la mas destacada es Maddalena Casulana, muy admirada por Las-
so y cuyos madrigales fueron las primeras composiciones hechas por una
mujer en ser impresas y editacdas, El propio Lasso interpreto en la boda de
Guillermo IV y Renata de Lorena una obra suya y otra de Catalina Willaert,
seguramente parienta de Adrian Willaert y también compositora. La lista
de compositoras de madrigales la engrosan Paola Massarenghi, Cesarina
Ricd de” Tingeoli y Vittoria Aleotti'®, cuya existenda a finales del 5. XVInos
lleva directamente a la inminente labor compositiva de Francesca Caccini
y Barbara Strozzi®,

Evolucion del madrigal a través de susautores

Compe ya sabemos, entre 1520y 1530, froffelay madrigal coexistieron,
la primera en su ocaso y el segundo en su nacimiento. Las primeras eta-
pas del madrigal tuvieron lugar en la Italia septentrional, entre Ferrara,
Mantua y Veneda, donde se desarrello y llego a su plenitud, aunque en el

17 A Atlas, Lawaisioa del Fereammiento. ., obra citada, p. 725,
18 A Atlas, Lawaisica del Fereagmiento.., obra dtada, p. 726.

19 Hayalgeque setepite en la mayoria de compositoras de esta ép oca v de las siguientes, y es la cer-
@nia a algin miisico sobr esaliente, com o d espués omrita con Al a MMahl er, Fanmy Ivlend elssohin
o Claza Schumann, enpartepor la dificultad deabrit se camine sin el apoyo de un ambiente mus ml
fuerte que las defendiese (¥ no siempr e, puesto que las tesiltimas sufrieron la negativa desusma-
tidos ofamiliazes) yenparte por que hanido apatedendopara la musicologla medemna a remeolque
de la inwest gacicn sobre sus familiares masmlines misicos, mas conocid os por radicicn.
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ultimo cuarto del siglo s. XVIel foco principal estuvo entre Roma, Mantua

y sobre todo Ferrara.

Philippe Verdelot (m. ¢.1540) es uno de los primeros representantes
del madrigal. Trabajo principalmente en Veneda. Suobra se caracteriza por
la predominante homefonia, y la timidez, superficialidad e ingenuidad de
sus recursos retoricos, si los comparameos con los del madrigal tardio. S
es clerto que la textura se diferenda de la froftolaen que mientras en dicho
genero la voz superior se destaca por endma de las demas, que son susti-
tuibles porinstrumentos, a mode de cancion para solista, en los madrigales
de Verdelot todas las voces estan equilibradas, Verdelot aun repite musia
para distintos versos, cosa que luego se dejara de ladoe. Es predominante-
mente silabico y diatonico, y en sus poemas se destacan topicos de ameor
cortés que luego seran muy comunes, con palabras que reciben espedal
apoyo (arde, more, morte, alt) y antitesis emodonales. Segun la exigencia
que encuentra en el texto, aplica mayor o menor grado de imitacion con-
trapuntistica. Un recurseo de musica-ojo de Verdelot es hacer coincidir las
silabas del texto con las de solmisacion, como cuandeo en Vostr @mwuti dardi
hace coincidir el fragmento mi fam con el semitono mi-fa. Un recurso mas
del tipo word-panting consiste en dividir en deos las voces del conjuntoe para
representar el dialogo entre dos amantes, como en Quant’ ali lasso. Dos de
sus madrigales han encontrado especial fama: Madonna, per voi adoy Ul-
timt mel sospirt, Su obra fue muy admirada contemnporaneamente, siendo
de los pocos compositores cuya reedicion fue considerada necesaria por
Claudio Merulo tras su muerte,

Constanzo Festa (. 1545) fue practicamente el primer italiano nativo
que compuso madrigales modernos, hasta el punto de que se lo considera
su creador junto con Verdelot. El centro de su trabajo fue Roma. Posible-
mmente el rasgo mas distintive de Festa conrespecto a Verdelot sea la mayor
viveza ritmica de sus madrigales, por influjo de la villamesca La semimini-
ma se hizo cada vez mas abundante, sustituyendo a la minima como uni-
dad de tiempo, con lo que el madrigal se volvic mucho mas vive que el
motete. Graficamente, esto se tradujo en el predeminio de las notas negras
(semiminimas y mas cortas), lo que se aprovechd come recurso retorico



56 NASER R ODRIGUEZ GARCia

grafico por parte de los compositores (que Reese incluye en la musica-ojo).

A estos madrigales se los llamo anote nere, amisura di breve o cromatic™.

Jacques Arcadelt (c.1504¢.1567) es de una generadon ligeramente
posterior y trabajo en el foco florentine. S bien la década de 1520-30 esta
dominada por Verdelot y Festa, la de 1530-40 esta dominada por Arcadelt,
que publico sus libros entre 1537 y 1544, Su estilo madrigalesco es también
predominantemente diatonice y sencille, de una ortodoxia que inspiro a
Palestrina para su reducida y poco novedosa serie de madrigales, aunque
el tflamenco no es tan ortodoxo como el maestro de la Misadel PapaMarcelo,
Su primer libro fue reimpreso treinta y tres veces antes de 16547, posible-
mente por el éxito con que hizo suyo el lirismo de la froftolaen conjuncion
cont algunos rasgos de la chanson, como la recitacion y el ritmo silabico.
Puso milsica a numerocsos poemas de Petrarca y Miguel Angel, asi como a
textos de circunstancia come los dedicades a la boda de Margarita de Aus-
tria y la muerte de Alessandro de Medici™.

De todos los madrigales de Arcadelt, el mas famoso es sin duda Il ian-
co e dolee cigno, que formaba parte del primerlibro, Lleva mas lejos que Ver-
delot el énfasis en el contenido por encima de la forma, mereciendo en su
tiempo el calificativo de inordinate, For ejemple, siguiende la forma no de
los versos sino delas frases, retleja en musica el encabalgamiento delos dos
primeros, en lugar de partir el encabal gamiento en dos frases musicales. Lo
mas importante, en cuanto al contenido, es la antitesis entre la triste muer-
te del dsne y la alegre y deseada muerte del poeta, que encierra un doble
sentido puesto que enla epoca se llamaba piccolamorteal orgasmo, y de ahi
que revista tanta relevancia la repeticion de las palabras mille morte al final
de la pieza, introducidas una y otra vez en imitacion por las cuatro voces.
El cromatisme, como habitualmente en Arcadelt, es muy escaso: solamente
hay un séptimo grado rebajado sobre la palabra miangendo, para destacar
dicha accion. Un recurso aun mas discreto en el poema pero de enorme
relevancia para la época es el breve reposo sobre el primer grado en la pala-
bra beato. Ademas, durante toda la pieza, Arcadelt resalta las palabras mas

A G Reese, Lamuisica en el Fenagngento, obra citada, wolumen I, p. 354

21 & Reese, La mitsica ene ef Fenadndento, obra citada, volumen [, p. 587.
72 Thidem.
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dolorosas y funebres (more, sconsolato, morire) con intervalos melodicos de

semitono, ya sea come floreo o como apoyatura.

Il Wancoe dolce cigno
et fando move, ef 1o
pimgendo giung'al fin del vive mio
Stan‘e diversa sovie
el el more seansola fo,
efiomoro beato
Morte, che nel monre
mCanpie di giola fuift'e di desive.

Senel moriral fro dolor non senfo
@ nulle mort'dl @i sawel confenfo™,

Adrian Willaert (c.1490- 1562) tomo el testigo de Verdelot en la labor
madrigalesca veneciana. En su carrera, siempre experimental y avanzada,
conto con De Rore, Zarlino y Vicentine como discipulos directos. Se ad-
vierte una enorme evoludon entre los madrigales de las décadas de 1530y
de 1550y se puede decir que finalmente llevo al madrigal la seriedad de la
poesia petrarquista y finalmente a la plenitud. Los de finales de la primera
década tienen muy presente el espiritu sencillo de la frottolg con preponde-
rancia de la voz superior, si bien las demads voces no son tan dependientes,
v la textura esacordica, comoen la chanson. La novedad musical de Willaert
es el uso de determinades recursos como los acordes en primera inversion
en forma de fmocbordon, los saltos del bajo y un rudimentario cromatismo,
En los madrigales mas tardios, sin embargo, se aprecia una mayor influern-
cia del motete francoflamence, Todavia mas que en el caso de Arcadelt, el
poeta favorito de los madrigales de Willaert es Petrarca, como se observa
en la antolegia Musica Nova, publicada por Francesco Viela en 1559, en la
cual todos los madrigales son suyos. Caracteristicas musicales del estilo
madrigalesco tardio de Willaert son la complejidad peolifénica sobre todo
de la voz superior, el caracter casi declamatorio obtenido por la recitacion
derivada dela chansony las progresiones de fundamentales en terceras des-
cendentes en el bajo.

3 H o ¥ dulce cisree ot aredo mmeere, ¥ e {loraredo fuesta :Fﬁr: del vewer mio. Exbraia ¥ cirersa sueerte

guie éf nmera descortsolado pervo yo ruerafeliz. Micerte, que ene el mortr nee Herta de gozo y de deseo. 5t ent
el miorir ofvo dolor reo stereto, core nal moiertes of diaestoia condtercto. Letra ytraduedeon consultadas en
& Atlas, La waistoa del Bereagmiento.., obra citada, p. 487,
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Aunque Mentre che'l cor tenga ciertos rasgos programaticos con los
abundantes melismas para la palabra cantando, el uso de la retorica esta
mas elaborado en Aspro core. Se trata de un soneto de Petrarca, de altisima
calidad y muy large y complicado de musicalizar. Willaert lo hace en este
caso con un contrapunto casi de motete. Dice Allan Atlas™ de él que si en
los madrigales de Verdelot y Arcadelt parecia que varias personas leian el
poema a la vez, aqui parece que seis™ discuten sobre el significade del poe-
ma, reflexionando en voz alta. Willaert recurre a una division en partes del
poema, eneste casoendos, lo quellegd a ser muy comun, En este madrigal
destaca la expresion de dos antitesis. La primera estd entre los dos prime-
ros versos, entre el “aspero corazon”, que se representa con duras triadas
mayores (dentro de la armonia surgida de la imitad on), inestables al estar
en primera inversion, y con falsas relaciones de tritones, mientras que la
“dulce y angelical figura” se representa con armonias surgidas de triadas
mayores pero en posicion fundamental y una textura mucho mas homeorrit-
mica que la del primer verse. La otra antitesis es visible en el soprane del
sexto verso, que baja del dia a la noche mediante una octava descendente
v finalmente una tercera, ademas de utilizar como apoyatura el séptimo
grado rebajado. Por Gltime, hay un Gltimo recurso que no es sensitivo sino
que deriva del sistema hexacordal de Guido d"Arezzo, ya que en los versos
doce y trece Willaert coloca un si natural en la palabra duro: el hexacordo
dure, mientras que en amado rebaja el septimo gradoe, es decir, que clom
un si bemol: el hexacordoe blande.

Philippe de Monte (1521-1604) fue alumno de Lasso, y, como su maes-
tro, siguic componiendo madrigales una vez mudado a Alemania en 1554
De hecho, su rasgo mas destacable es la nunca superada fecundidad de su
carrera como madrigalista, con mas de 1100 piezas. Se mantiene siempre
en equilibric entre lo conservador y lo experimental y entre lo heterodoxo
y lo ortodoxe, buscando la claridad, y huye de los recursos mas trillados,
A pesar de lo prolongado de su vida, que se solapo con las innovaciones
manieristas, el estilo de sumadrigal esta mas proximo al de Lasso (también

24 A Atla;, Laraisign del Rereagmiento | obia dtada, p 491

26 Snembargo enla ép oca eran enatro las voces generalments, s bien en la sepunda mitad del sgle
se demntaton p ot la texhira a cineo.
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compositor de madrigales), Arcadelt y Palestrina®®,

Cipriano de Rore (1516-1565) fue discipulo de Willaert: en 1563 fue
llamade a sustituir su vacante en San Marcos de Venecia, que ocupo bre-
vemente, Comeo su maestro, es una figura fundamental en la evelucion del
madrigal, experimentando de una manera crucial con el cromatismo (tam-
bién a causa de su maestro Willaert y de su condiscipulo Vicentino), lo que
lleva a adentrarse en el manierismo del madrigal tardio. Texturalmente,
partidpa de la etapa tardia de Willaert por su uso leve pero eficiente del
cromatisme y el trabajo contrapuntistico cercanc al motete. Su preoccupa-
cion por la plasmadon de las sucesivas atmosteras del texto es superior a la
de sus predecesores y tendra gran repercusion en los posteriores madriga-
listas. De esta manera otorga un sentido mas dramatico a sus madrigales,
siendo el primero en sacrificar las normas clasicas de contrapunto y pro-
porcion por ajustarsea las exigencias del texto, no en cuante la métrica sino
el contenido, por lo que incluso sacrifica el reflejo musical de la metrica de
los versos, que era una costumbre humanista. Ritmicamente, participo de
la tendencia de las note nere que hermos visto en Festa, publicando en 1542
un libro titulado en su segunda edicion di madrigall cromatici, A pesar dela
impresionante linea ascendente cromatica ininterrumpida de Calamni sonum
ferentes ( que en realidad no es unmadrigal sino una oda en latin), muy po-
pularen su época y con gran influencia, la pieza mas conocida actualmente
es Dale belle contrade d' oriente.

Da le belle con frade d ovien fe
chiarae liefa s'egrea Ciprigna etio
Jrwwain braccio al divin idol mio

guel placer che non eape hmmana menfe
guimido sen il dapo u sospir arden fe:
“Speranza del mio cov, dolce desto
f'en va, amie, sola mi lasci, adio
Che sad gui i me scura e dolenfe?

2 Para ampliar scbre Philippe de Monte, wer G Reess, La moisica en el Fenacindento, obra citada,
wolumen [, p. 481 v siguientes. Se debe tener en ouenta que el autor escribe en la década de 1950,
ydefiendela fignra de DelMente con la pasion de quien esta investigand o un terreno casi virgen.
Hoy la figuza de De IMonte se halla muy relativizada en comparacion con obos comp ositores
muy populates dentro del z ep ertorio zenacentista, que s que se han convertido en fignzas emex-
gentes, como Catlo Gesualdo. Posiblemente en un futur ola tendencia p odia cambiar, peropo
ahora parecemos valorar mas la originalidad v exkavaganda de esteiltimo antes que la extrema
corteccion del primero.
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Al erudo Amaor, ben son dubbose e corie
le fie dolcezze, poi chancor 1 godi
che Vesfremo piacer fiiiscain pimifo”
Né patendo div piii, cinseme forfe
tierando gl'mnpless in bm i nodi,
che gianai ne fer piii Vedrao lacanfo”.

Destaca en especial por su descripeion musical del contenido del texto
sin escatimar recursos pero tambien sin romper el equilibrie musical, algo
que ya después no volveria a conseguirse. Lo mas importante de la estruc-
tura de este madrigal es el principio de dialogo que contiene, incitado por
la apertura de unas comillas en el soneto anonimo al que pone musica. De
esta marnera se distribuye en tres partes, en las cuales la interior es el repro-
che y la queja de una mujer, y las dos exteriores la narracion que del hecho
hace su amante, Tal distribucion queda plasmada en que la voz superior
permanece en silencio durante mucho tiempo hasta que comienza la que-
ja de la mujer, con un efecto muy dramatico, puesto que entra casi con el
caracter teatral de un solista que se dirige en segunda persona hacia el pt-
blico. La armenia de este tramo central es increible: en €l dice Allan Atlas™
que se concentra todo el viraje armeonico de Tristan e [solda, solo que cuatro-
clentos afios antes. Esta afirmacion es delbida a que en trece compases pasa
de las regiones de mi mayor a re bemel mayor, cruzando las de la mayor
v do meneor mediante un cromatismoe sobre la sobrecogedora frase de Al
crido mror, que de esta manera es realzada. Este caracter dramatico y na-
rrativo del madrigal terminara desembocando en experimentos de Monte-

verdi como el Lamento della Ninfao el Combatimento di Tancred e Clorinda

Giaches de Wert (1535-96) toma la evelucion del madrigal donde la
deja De Rore. Trabajo en Mantua, aunque tambien wvisito mucho Ferrara,
con sus tre noblissime dame, donde profundizd en el madrigal entre voces

27 Dk las bellas vegtonies del Ovtertte clwa yalegre se erquiael fueevo del albe, y yo er brazos de na divino {dolo
gozaba fmmemea rerete ageee ! placer que reo eabe et weerete fienomin, clomede sercll desprids we suspivo ardier-
te: ~ jEsperanza de mi corazdre, dulee deseo, te wos, ay, solame dyos, adds !y O serd de i agud, triste »
dolide? Ay, eruel Amor, cudbt inndertas y cortas son his dulairas, pues feastaa ti te gusta que el e dremo
placer acabe ent Havto ™. Sire poder deeir s, mie asto fuerternerete, repifi eredo witos abrazes tane eretrelazados
quee jemreds fumyare podich fueer la fitecva it ef agaret 0. Letta yitaduccion sacadas de A Atlas Lamuisiga
@l Renacindento..., obta citada, pp. 710-711.

X A Atlas, Lawdisiea del Fereamrmientto ..., obra citada, p. 711,
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concertantes, debido a que este trio femenino provocaba la existencia de
tres voces agudas que se oponian a las dos mas graves. Wert publico once
libros de madrigales a cinco voces y uno a cuatro, y destaca sobre todo el
uso que hace de intervalos extrafios a la practica clasica para adecuarse al
contenido del texto, como los disminuides y aumentadoes, e induso supe-
riores a la octava, lo que nos introduce ya de lleno en el manierismo musi-
cal, como en Solo e pensoso. Un efecto desaiptive de este madrigal es que se
deja la dedamacion de la palabra solo a una sola voz, mientras las demas
la imitan en sucesivas entradas, sin perder una individualidad prodigiosa
que parece sugerir la introversion de cada voz, como si cinco voces solita-
rias y pensativas coexistieran en el tiempo. Como flgura retorica curiosa,
destaca la pronunciada catabasis™ del bajo en Udite lacrimosi spirti d° Averno
para representar el mundo infernal. Tambien un ejemplo de retorica, aun-
que menos sensitivo, es la colocacion de una fermata o calderon sobre la
palabra fermar en E s'altri non m'tnganna.

Guinto a la tomba es un madrigal de Wert sobre un corto texto de la
Gerusalerme Lberatade Tasso (el mismo poema del que Monteverdi extrae-
ra el Combatimento di Tancredi ¢ Clorinda). Se caracteriza especialmente por
la poderosa representadon musical del “derrame de un lacrimoese rio”,
otorgando a este Ultimo verso la misma duracion, a fuerza de repetir con
rapidas figuraciones descendentes, que a los otros cuatro versos del poema
juntes, que por su parte tienen una declamacion dentro de lo comin, es de-
cir, que el ultimo verso rompe el equilibrio dela pieza. Con ello se subvierte
una de las metas de tode periodo clasico (el equilibrio plastico) en aras de
la expresion emocional (subversion que se ha producido repetidamente a
lo largo de la historia desde el arte helenistico).

Luzzasco Luzzascli (m. 1607) es interesante sobre todo por trabajar
una forma de madrigal un tanto atipica como es la escrita para voz solista
(una, dos o tres) y teclado, que ya hace pensar en la melodia acompariada
del barroco, la cual tendra su aparicion con la Camerata Bardi y su culmi-
nadon con Monteverdi, dentro del propio madrigal y en la opera. El mayor
valor posiblemente sea documental, puesto que no fue el primero en com-

22 Descripdon musical deuna caida oalgmin coneepto asimilable de modo que la misica paseapi-
damente delomasagndoalomds grawe,
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poner este tipo de piezas, muy apreciadas en las veladas musicales™, pero
sison de los pocos ejemplos que se conservan. Difiere del acompafiamiento
barroco en que no se trata de un bajo melodico sobre el que improvisar una
serie de acordes enlazados sino de voces conducidas segun las normas del
contrapunto renacentista, con la salvedad de que la voz cantada tiene gran
abundancia de florituras pero no asi las voces tocadas por instrumentos,
También son muy interesantes las versiones impresas de Luzzaschi porque
permiten ver como era la ornamentacion derivada de la costumbre impro-
visatoria vocal.

Luca Marenzio (1533-1599) destac sobre todo por su versatilidad,
Con el comienza por fin la serie de grandes madrigalistas nativos de Ita-
lia, que proseguira con Carlo Gesualdo y Claudio Monteverdi hasta que la
enormme tension acumulada en sus piezas desemboque en el “género repre-
sentativa” de Monteverdi.

Sealdavailsoles un ejemplo de la habilidad de Marenzio para el word-
panting, puesto que esta plagado de recursos: un arco melodico para des-
cribir el arco del sol; figuracion rapida para el movimiento de las hojas;
estatismo de notas largas para el reposo de un pastor; la reduccion de los
intervalos entre las voces para representar la cercania; ritme de danza para
el campesino; silencios graduales para la soledad y el acto de allarse; sol-
misacion en sol para la soledad en diversas entradas imitativas (en este
CASO Con un mayor caracter de musica-ojo), y trémoelos sobre una nota para
la representadon de una cigarra,

IMarenzio, como Wert, puso letra a Solo e pensoso. Este madrigal, que es
el mas fameso de su autor, contiene la primera escala cromatica completa
de toda la historia de la musica, empleada para representar los pasos que
el poeta pensativo da en scledad. Dicha escala cromatica ocupa a la voz
superior durante toda la primera parte del madrigal, con un ritme de se-
mibreves totalmente estatico, mientras las voces inferiores realizan imita-

30 Para los humanistas la cancion sclista wenia a ser lomas parecid oa la tradicion impz ovisatoria
quehundia sus taices en Los zap sodas delos p cemas hom éricos. En el Ohattrocento fue muy cone-
cido el tapsoda contemp ordneo lamado Piett obomo, que trabajé en Idantna, Ferrara v Ivilan con
lacorte de Borso d'Este ywllego a ser elogiado induso por Tincteoris. Lamentablemente, debido a
su catdcter otal, noguedan dommentos musicales.
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ciones entre si, en valores mas cortos, obviando a la introvertida y alienada
voz mas aguda. El efecto atonal®! de la escala de la soprano se realza con el
motivo de la imitacion de las voces inferiores, que no tiene un centro tonal
claro sino que desciende por tres terceras diatonicas encadenadas. La esca-
la cromatica sube primero ininterrumpidamente una novena, y luego des-
ciende una quinta hasta finalizar la seccion. Esta escala barrena totalmente
el sistema modal imperante hasta entonces, y lo hace en un medio vocal
sin acompafiamiento, quitandose de en medio el problema de la afinacion,
v no por capricho sino por descripeion sonora de las ideas de un texto. De
hecho, el recurso de Marenzio para reflejar las acciones de Solo e pensoso no
tlene por que ser mejor que el usado por Wert para ilustrar el mismeo texte,
pero desde luego si es mas rompedor y original. Hay que decir, también,
que Selo e pensoso es distinto a todos los demas madrigales de Marenzio y
que esta primera seccion cromatica del madrigal es distinta al resto de la
pieza, por la versatilidad desulenguaje, que se adapta a cualquier texto sin
poner condiciones.
Solo e pensosot piil deserf cang
vomisurando a passt fardi e lenf,
e gl'ocehi povto per fugeir infenfi
dove vesfiglo man Uarena stampr.
Alfroschermo non frove che mi scanpi
dal manifesto accorger de le genh,
perché ne gl'alli d-allegrezzn spenfi
di fuer 51 legge com " 1o den fr e anpi.
51 efiio mi ered” homai che monti e plagge
e faimi e selve sappim di che fempre
siala miavita, ch é celata alfrui,
ma pur si aspre vie né si selvag ge
eered non so ol Amor non LEN I SEmp e
ragionando con meco, efio con fut.

Conclusion

Convertido en el género profano vocal mas experimental, refinado y
(dentro de su elitismo) difundido del Renacimiento, al madrigal se halla en
el tltimo cuarto del s. X VI en un apogeo extraordinario, habiendo recogi-

31 Hemos deresaltar que p or entonees el sistema modal iba adoptando cada we= mas fundones
tomales, por lo quehablar de “atonalidad” no esunmer o caprichoanacdnico.
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do caracteristicas de generos anteriores y contemporaneos y transportando
una nueva vision humanista en su interior por toda Italia y el extranjero.
La hltima palabra sobre el madrigal la van a tener dos compositores que
a caballo entre los dos siglos experimentaran con su capacidad expresiva,
cada uno con elementos distintos: Carlo Gesualdo explotando especial-
mente el cromatisme, la introversion y la fragmentacion (con los medios
tradicionales) y Claudio Monteverdi hadendo uso de su vertiente mas tea-
tral (incuso con medios nuevos) para dar lugar a un estilo no solo musical
sino visual, es dedr, representativo, que a la larga sera reconocido como el
inicio del lenguaje barroco.
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JOAQUIN RODRIGO, EL EXITO
Y LOS MEDIOS DE COMUNICACION

Juan Carlos ALMENDROS BACA

El éxito de la guitarra de Rodrigo.

El mismo Antonio Gallego empieza el prologo de su libro sobre Rodri-
go con esta pregunta:” ;Cuales son las claves del éxite de Rodrigo, capaz
de medirse con algunas de sus obras a las mAs populares del repertorio
musical de todos los tiempos?." Lo que nos hace plantearnos inmediata-
mente otra pregunta: ; Que es el éxito? El Diccionario de la Real Academia
de la lengua espaficla nos contesta: “del latin exitus, salida”, “Resultado
feliz de un negocio, actuadon, etc.”,
o algo.” Como parecen respuestas demasiado generales para resultar ati-
les a nuestro objetivo, seria necesario descender a niveles mas concretos y
contextualizar el término formulande otras preguntas, mas cercanas a la

“Buena aceptacion que tiene alguien

realizada por Gallego, para tratar de hallar aquellas claves, como: ;Se debe
equiparar el exito personal de un artista con el de su obra, o una parte de
ella? Y sobre todo ;5 puede comparar y equiparar e] éxito de una musia
popular, cuyos objetivos originales son daramente comerciales y de en-
tretenimiento, con el de una musica de creacion culta cuyos objetivos (sin
despreciar a priori sus posibilidades comerciales) son puramente artisticos
y trascendentes a la propia obra y el autor?

Las causas del exdto del auter y la miisica que tratamos, ademas de en
la calidad intrinseca de la creacion rodriguera en general y la guitarristica
en particular, hay que buscarlas también fuera deella, en otros aspectos ex-
trinsecos a la musica que se pueden asociar a las siguientes circunstandas
historicas, sociales, artisticas y personales del compositor.

1  Antomio Gallego, El arte de Joaquin Fodrigo, IMadrid, Ib erauteor Prom ocion es Cultnrales, 2003, p. 11
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Primero. El padrinazgo de Falla -hecho fundamental tratandose del
patriarca de la musica espafiola hasta la guerra civil-, de quien se auto-
proclama discipulo. Y tras la marcha del maestro gaditano a Argentina, su
buena reladon personal con Joaquin Turina, lo que le permitio entrar en
los despachos oficiales de la posguerra y disponer de acceso a informadon
vedada a otros musicos de su generacion;

“Tuve una buena anistad con Joagquin Turina por encma de nuestra diferencia
de edad, yletraté mucho, especialmente, araiz de su nombraniento come Co-
misario de laMusica tenia su despacho en el Ministerio de Educacdon, donde
iba averle muchos dias, cas todaslas maianas” 2

Segundo. La buena reladon personal que tuve con otros personajes
importantes de la cultura y la politica, como los poetas ya consagrados
Gerardo Diego y Manuel Machado (colaboradores de AEC, 1941) y otros
personajes tertulianos del caté Lyon de Madrid; la antigua amistad familiar
con el Subsecretario de Prensa y Propa ganda Antonio Tovar, posteriormen-
te rector de la Universidad de Salamanca y, sobre todo, con el historiador
y critico musical (Arriba), secretario de la Comisaria de la Musica, Federico
Sopefia, que lo tomo bajo su proteccion” y fue su primer biografo, como
antes Adolfo Salazarfuera el mentor critico de Ernesto Halffter,

Tercero. Los logros puramente musicales - fruto de su talento creativo
y tambiéen de su encanto personal para las relaciones publicas y comer-
ciales-, entre ellos el Premio Nacional de Misica de 1942 (por el Concierto
Heroico, para piane y orquesta), y su relacion profesional con la Orquesta
WNacional y los grandes directores e interpretes del momento, como Barto-
lomé Pérez Casas, Atalilfo Argenta, Victoria de los Angeles o Gaspar Cas-
sado en una primera etapa y por supuesto con los grandes guitarristas de
mediados de siglo, como Miguel Llobet, Regino Sainz de la IVaza, Andres
Segovia, Narciso Yepes y otros de generadones posteriores.

2 Antoniolglesias (ed.), Eseritos de oaguin Fodrigo, IMadiid, Alpuerto 1999, p 141

3 Jawier Smarez-Pajares (ed.), bapein Fodrige v {a ruisicn espaiola de los wios auwenta, Walladolid,
A 2005, pp. 32-45.
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Cuarto. La relacion con los medios de comunicacion: recien llegado de
Faris en septiembre del 39, es nombrado jefe de Prensa y Fropaganda dela
ONCE y editor de la revista de dicha institudon, asi come asesor musical
de Radio Nacional de Espafia, todo ello debido a su antigua amistad con
Antonio Tovar, a la sazon flamante Subsecretario de Prensa y Propaganda
v, por ello, director de RNE entre otras funciones. Es decir, que desde su
llegada a Espafia ocupara una serie de cargos en puestos no bien remune-
rados, pero privilegiados como plataformas de difusion de su obra y pro-
mocion personal.

En este ultime aspecto de los pilares de su éxito y popularidad hay que
terier en cuenta un dato fundamental que nes apunta Tomas Marco:

“el papel imp ortante queen esteperiode delavidamusical espaficlahanjugado
losnuevos medios de communicacdén[... ] laradio o el disco, yaedstian enla eta
pa anterior pero han tenido unafuerte eclosion en nuestra epoca”.?

Al decir “nuestra époc” Marco se refiere al periodo que abarca desde
el final de la guerra civil hasta que escribe esas palabras a prindpios de los
afios ochenta del siglo pasado: mas de cuarenta afios que coinaden con el
desarrollo tecnologico de los medios de comunicacion de masas y la etapa
de madurez aeativa —dilatadisima en el tiempo- del maestro valenciane,
Es esta coincidencia en el tiempo la que propicia la popularidad interna-
cional tan enorme de su obra guitarristica, particularmente del Concierto de
Arajuez y la Fmtasia para un gentilhombre. Pero habria que afiadir que es
un floredmiento de la guitarra en general come instrumento de concierte,
ya que en los tltimos tiempos de Tarrega, en los primeros afios del siglo
XX, era un instrumento de culto, casi sectario, y a partir de esta época ha
pasado a ser, si bien no un instrumento masivo en su vertiente clasica, si
mayoritariamente aceptado en los ambientes cultos, de los aficionados a
la musica clasica y sinfonica, ademas de reforzarse como icono nacional
tanto dentro comeo fuera de nuestras fronteras debido, entre otros factores,
precisamente al desarrollo de los medios de comunicacion y reproducdon
de fuentes sonoras y a la labor de intérpretes como Andres Segovia y com-
positores como Joaquin Rodrigo.

4 Tomas Marco, Hstoriade famgisieaespariola. Siplo XX, Madrid, Alian=a miisiea, 1983, p. 167,



B8 JUAN CARLOS ALMENDROSBACA

Rudrigu- y los medios de comunicacion.

Joaquin Rodrigo fue un comunicador excelente a pesar de la aparente
fragilidad fisica que sugiere su invidencia. ¥ nosolo por considerar su con-
dicion de autor e intérprete musical. También y muy especialmente por su
reladon inteligente y fructifera con los medios de comunicacion de su tiem-
po, por su capacidad como aritico y por tanto esaritor, por su desempefio
como profesor y por tanto creador de actitud y transmisor de conocimien-
to. Quiza este aspecto es el que mas lo distingue del resto de sus colegas
coetaneos y lo hiciera mas popular y exitoso.

Los medios de comunicacion masiva de la época son prensa, radio,
disco y television, pudiendo considerarse también el cine, no solo como
arte, sino como medio de difusion de ideas, imagen y musica. En todos
ellos participé Rodrigo en mayor o menor medida y, excepto la television,
fueron bien aprovechados para su promocion profesional y artistica, Tam-
bién las nuevas tecnologias de cada época” fueron, al menos, tenidas en
cuenta durante toda su vida creativa, segiun se desprende de la lectura
atenta de sus biografias y declaradones, cuando no personalmente utiliza-
das, tanto en estudios radiefonicos come de grabacion, que en origen eran
lo mismeo, En una entrevista realizada en la tardia fecha de 19386, afirma
algo interesante a proposito de un tema siempre -aQin— preocupante para
los guitarristas: “Yo, al componer (para la guitarra) ne he pensado nunca
en la amplificadon, No me opongo a ello, si se hace bien, cosa dificil de
conseguir... ", Como es evidente que cuanto mas primitive, o menos de-
sarrollado tecnologicamente es el medio, —come suponemos de los medios
electronicos de amplificacion que conoda Rodrigo en sus afios de areadon
de conciertos solistas, los cuarenta y cincuenta del siglo XX— menos fiel
es la reproduccion del sonido y mas se desvirttia la técnica necesaria y la

5 Elwmdenador se empleo por primeta ves en la comp osicion en 1956 por Lejaren Hiller, dela Uni-
wersidad de Illineds, wpara la edicion de partituras en 1973 por IMusic Reprographic Ltd. Tomas
Mareo, Historia e la naistea espafiola... obra ctada, p 302. En ambos casos desde ambientes muy
alejadosal deRodrigop ot ser parte, en el primero, del exp erimentalismo electrcacistico w en el
segundo, pot no ser un apatatoitil pata un compositor invidente v ya andano que, desde su ju-
ventud, empleaba una ma quina Braille para escribit la misica qu e p osterictmente era hanscrita

anctacion mugical convencional por susayndantes.

6 AntomioIglesias, Eseritos... obia ctada, p. 73 v Eduar do Moyane Zameora, Coneierto de wra vida.
Memorias del maestro Podrego, Barcel oma, Editorial Planeta, 1999, p. 147,
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cualidad timbrica pretendida en un instrumento solista de sonido dehbil V

delicado como en este caso es la guitarra,

Prensa. Rodrigo fue hombre culto, de amplia cultura libresca, como
denota una gran parte de la tematica de su mausica, dada su aficion per la
literatura desde muy jovern, pues siemjpre tuvo quien le leyera la novela y
el teatro clasicos espafioles, ademas del gusto por la poesia. La relacion de
Rodrige con la prensa, -considerando como tal ne solo el periodico sino
también la revista y el libro- es temprana, duradera y productiva; en ella se
distinguen dos aspectos: en primer lugar su labor como aritico y escritor,
y en segundo lugar su asidua presencia como objeto de numercsas entre-
vistas. Como articulista colabore con varias publicaciones periodicas. Su
labor mas conodda en este campo fue la critica musical en el diario Pueblo
desdesu fundacion en 1940 hasta su cese en 1946, y posteriormente en Mar-
ca varios afios mas. El resultado de su colaboracion en Pueblo es una serie
de criticas de estrenos con su opinion, cada vez mas autorizada y siempre
interesante, tanto para los musicos de aquella época como para los inves-
tigadores actuales de la miusica espafiola del siglo XX esta tribuna le pro-
porciono, ademas de estabilidad economica, una evidente capacidad de in-
fluencia incluso en la programacion de conciertos de la Orquesta Nadonal,
entonces dirigida por Atatlfo Argenta.” A partir de 1946 fue abandonando
paulatinamente esta tarea para dedicarse plenamente ala composicion. Por
otra parte, su faceta de entrevistadoe es abundante, pues se conservan mas
de cien entrevistas realizadas desde 1941 (Digame) hasta 1990 (La Vi guar-
dia), en publicaciones periodicas (diarios nacionales y extranjeros: Hoja del
lunes, Ya, AEC, LaR azén, Pueblo, Informacgiones, Diario de Earcelona, EL Hogar
de Euenos Aires, EL Correo Catalan, Sol de México);, semanarios de todo tipo,
tanto generalistas como especializados en temas musicales (Pro Arte, Miisi-
ca, Fotos, Estafeta Literaria, Ama, Discofilia, Acorde, Semanag efc.). En decenas
de ellas, realizadas por prestigiosos periodistas y criticos (Fernandez-Cid,
Garda Candau, Ruiz Albeéniz, Lopez- Chavarri) hablo sobre su misica, su
vida olos temas mas diversos. Ya en 1959 Pueblo publica una entrevista con
el titulo “Pequefia historia de grandes personajes” dedicada al maestro Ro-

7 Jose Antonio Gutierre= Alvaze'z_. “La labeor aitica de Joagquin Rodrigo en el diario Pueblo (1940-
1940%". En: Joaguein Bodrigo ¥ la nuisica espafiola & los aios aquwereta. Javie Suarez-Tajares (ed))
Valladolid: VA 2006, pp. 403-415.
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drigoy a Andrés Segovia. Y, evidenciando la popularidad e internaciona-
lidad de nuestro musico por esas fechas, publicado en 1963 y titulade “Un
mitsico universal — Joaquin Rodrige”, consta lo siguiente:” Ahora la mtsica
tiene un papel preponderante, Se hace mas musica que nunca. Los discos,
la radio, la han popularizade. La musica ha salido de ese circulo donde
antes se movia...

L1
'

La radio es el medio que, porrazones economicas (carestia) y cultura-
les (analfabetismo), mas y mejor acompafio a los espafioles desde finales de
los afios veinte hasta bien entrados los sesenta del siglo pasado, cuando fue
siendo suplantado parcialmente, pero de forma paulatina e inexorable, por
la television. Fueron aquellos, precisamente, los afios de mayor actividad
creativa y profesional de Rodrigo, cuya relacion con este medio nacio, igual
que con la prensa, de la llamada de Antonio Tovar para incorporarse como
asesor musical a Radio Nacional de Espafia en 1939, Este puesto, desem-
peflado durante los difidles afios cuarenta, le proporcione, igual que el de
critico musical en el diario madrilefio Pueblo, derta estabilidad economica y
una influencia determinante enla pro gramacion musical de la radio oficial
del estado, asi como la posibilidad de actuar en directo con regularidad
para presentar sus propias obras, personalmente o con intérpretes esco-
gidos por eél. Por aquellas fechas no eran muchoes los discos disponibles
grabados por musicos espafioles -el vinilo no llega hasta finales de la deé-
cada de los cuarenta- y la calidad sonora dejaba mucho que desear, asi
como la transmision mediante microfonos tecnologicamente poco fiables,
En consecuencia las actuaciones en la radio eran mas corrientes que en la
actualidad, con lo que la presencia del musico tambien era mayor, induso
con orguestas completas empleadas en los estudios, como fuentes sonoras
mas ductiles a las necesidades comunicativas de los distintos programas.
Por todo ello el medio radiofonico fue ideal para un musico ciego, con bue-
na conversacion, gran capacidad para las relaciones sociales y excelente

L

comunicador:”La radio es la imagen para quien tiene los ojos vendados™.

El disco. Unrepaso somero a la historia del disco en Espafia nos mues-
tra una presencia discreta en los afios de entre guerras, como sucede con

B Antoniolglesias, Eseritos..., obra citada, p. 54

9  E Mowano Lamora, Coneterto .., obra dtada, p. 213.
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todos los aparatos produddos por las nuevas tecnologias del momentoe.
Aun asi es interesante resefiar la influencia que estas “nuevas tecnologias”
tuvieron en la faceta autodidacta de la formacion del joven Redrigo: “IMu-
sicalmente me formeé solo, con la preciosa ayuda del fonografo y de la pia-
nola. jCuanto habia gozado con el oido pegado a la trompa de lirio del
fonografo escuchando los filados de Caruso en Los pescadores de perlas o el
Ave Maria de Otelo cantade por la Melba!”." Aunque existen grabadoeones
de musicos espafioles desde los primercs afios del siglo, la eclosion va a
tenerlugar después de la segunda posguerra mundial, con la llegada de los
discos de vinile, no solo come bien de consume masivo sino como nueva
tecnologia a disposicion del artista. Ya en 1948 Rodrigo se ayuda del toca-
discos para ilustrar sus clases de historia de la musica en la Complutense’,
Es en esa época (1948) cuande Regino Sainz de la Maza graba el Concierto
de Aranjuez y se convierte en el primero de una larga lista atin abierta. Y
seglin Tomas Marco es el medio dedsivo para la difusion y el enorme éxito
posterior de esta obra: “[... ] ha sido el disco su principal vehiculo de éxite,
hasta el punto de que ha perjudicadoe a las audiciones en vivo, que resultan
insatisfactorias por la escasa presencia [sonora] de la guitarra, aun a pesar
de la somera orquestacion”.” La aportadon clave de este medio al éxito
de nuestro compositor esta, por tanto, en las primeras grabadones que,
en los afios cuarenta y cincuenta, se hicieron del Concierto de Aranjuez por
intérpretes como el nombrado Sainz de la Maza, Narciso Yepes, Siegfried
Behrend, Renata Tarrago y otros. Porque aquellas grabaciones -hoy histo-
ricas- cruzaron las fronteras y los océanos produciendo un impacto consi-
derable en los aficionados a la musica de todo el munde y en los musicos
profesionales de diferentes estilos y nadonalidades, que hasta el momento
no tenian noticias de la produccion artistica y musical en la Espafia au-
tarquica, con las consecuencias conocidas de exito de ventas y versiones
poste