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INTRODUCCION

El repertorio vocal que surge alo largo del siglo XX es diverso en estilos y formas
de mangjar lavoz. El contacto con distintas culturas musicales, aportd una novedosa pal eta
de recursos a los ya existentes dentro de la tradicién musical occidental, ademéas de
fomentar una interrelacion entre estéticas distantes, épocas histéricas y disciplinas. Como
resultado de esta globalizacion cultural, el trabajo del intérprete se diversificd: no solo debe
ser capaz de moldear su técnica con la flexibilidad necesaria, es importante que establezca

criterios para el empleo — ahoratan diverso — de las distintas formas de manejo vocal.

Hablar de técnicas de extension en cualquier instrumento, implica incorporar una
serie de posibilidades sonoras que la tradicién excluye; esto podria generar confusion en el
intérprete y desalentar su aproximacion al repertorio. En la masica actual, algunas de las
indicaciones para la g ecucion son claramente estipuladas por €l compositor, otras recaen en
e intérprete, sus capacidades expresivasy € dominio que tenga sobre su instrumento. Es
responsabilidad del intérprete mantener una mente abiertay dispuesta parala incorporacién

de efectos 0 sonidos que se consideran no-musicales, 0 en el caso de lavoz, no-vocales.

En lo que al manejo de técnicas de extension respecta, varios compositores durante
el siglo XX las incorporaron en su musica. Encontramos en la literatura vocal un extenso
catélogo de obras que hacen uso de dichas técnicas, varias escritas sobre poesia en espafiol:
un importante nimero de éstas, corresponde a compositor estadounidense George Crumb,
quien a lo largo de 50 afios escribi6 un compendio de ciclos vocales sobre poesia de

Federico Garcia Lorca, conocido como € Ciclo Lorca.

El atractivo del Ciclo Lorca radica en las innovadoras dotaciones instrumentales y
combinaciones timbricas a las que recurre Crumb, en e uso simbdlico de varios e ementos
en su escritura, aunado a magnetismo de las imégenes lorquianas. Crumb construye un
lenguaje inspirado en la poesia de Garcia Lorca, donde la voz se hace presente de formas
tradicionalesy no tradicionales. Estas obras representan unaimportante aportacién, no solo
para €l repertorio vocal, también para la misica de camara de la segunda mitad del siglo
XX.



Dentro de las doce obras que conforman el Ciclo Lorca, cuatro de ellas forman a su
vez un ciclo: los cuatro libros de Madrigales. Este ciclo forma parte importante del primer
periodo de composicion del Ciclo Lorcay fue compuesto en dos bloques: loslibros| y 11 en
1965, y los libros 111 'y IV en 1969. Madrigals representa entonces un ciclo de ciclos,
dentro ddl Ciclo Lorca, ademés de ser un gjemplo de los distintos recursos en la escritura de
George Crumb. EIl desarrollo de su lenguaje vocal muestra un balance entre las formas
tradicionales y modernas.

El presente trabgjo propone andizar las distintas técnicas de extension voca
empleadas por George Crumb en sus cuatro libros de Madrigales sobre poesia de Federico
Garcia Lorca. Para establecer un criterio mas claro sobre aquello que se considera técnica
de extension y diferenciarlo de las formas tradicionales, en el capitulo | se presenta una
retrospectiva de algunos de los distintos usos de la voz que se encuentran vigentes durante
el siglo XX. Setomara como base latécnicaitalianade lo siglos XIX y XX, por ser laque
predomina en los criterios de ensefianza de la mayoria de las instituciones de educacion
musical en México (universidades y conservatorios), ademas de ser e repertorio que

prevalece en lamayoria de los teatros y compaiiias de 6pera del mundo.

Una vez planteadas varias posturas estilisticas en e mangjo vocal del siglo XX, en
el capitulo Il se ofrece una panoramica del compositor, su obray su lenguaje: € lugar que
ocupa € Ciclo Lorca dentro de la creacion musical de Crumb y €l lugar de los libros de
Madrigales dentro del gran ciclo. De igual manera, resulta relevante hacer mencién de los
elementos presentes en el lenguaje musical de Crumb, que a su vez justifican el uso que €l
compositor hace de formas alternativas de mangjo vocal y musical, notacion grafica y
elementos de representacion escénica. Para concluir € capitulo, se ofrece un resumen de
las colaboraciones del compositor con distintos intérpretes, su colaboracion con Jan
DeGagtani, las grabaciones supervisadas por €l compositor, y la presencia de su musica en
Meéxico.

Para finalizar el presente escrito, se elabor6 un andlisis musical, con énfasis en los
usos vocales empleados por Crumb en sus libros de Madrigales, ademas de la relacién
simbdlica con la poesiade GarciaLorca. Se presenta un panorama sobre €l poetay su obra,



sobre la relacion texto-musica en los Madrigals de Crumb y los fragmentos de poesia
empleados. Las demandas técnicasy €l papel creativo del intérprete en la presentacion de
la obra son puntos clave para completar la experiencia artistica que propone el compositor
en sumusica. El papel escénico y sonoro de los elementos empleados en la obra de George
Crumb conforman un todo que busca estimular tanto al intérprete como al espectador.

Elaborar un andlisis musical y estructural de la musica de George Crumb ha sido el
objeto de estudio de varias disertaciones. James Joseph Romeo (1978) ofrece un analisis en
base a la teoria del set sobre los cuatro libros de Madrigals; John Charles Pennington
(1996) analiza la escritura para percusion en los cuatro libros de Madrigals; Amy Fleming
(2012) estudia la relacion arménica entre e timbre y € significado poético en la obra del
Ciclo Lorca. Algunos trabajos, como la disertacién de la mezzosoprano Jamie Diane Van
Eyck (2012), presentan un panorama desde € punto de vista de la interpretacion de la
musica vocal de Crumb; fuera de esto, son pocos los trabajos enfocados en las técnicas de
extension vocal .

Establecer € criterio de lo que se considera deseable en la interpretacion de un
estilo u otro, ayuda al intérprete a priorizar entre las multiples opciones a su acance y
determinar el uso adecuado de los recursos. Por este motivo los objetivos del presente
escrito son: analizar aquello que se considera deseable en un cantante de musica
contemporanea; hacer un recorrido por los usos y tradiciones de canto que convergen en €l
siglo XX; definir lo que se entiende por técnicas de extension vocal; mediante un andlisis
del compositor y su obra, delimitar los criterios de interpretacion en los Madrigals de
Crumb.

El papel que la incursion de técnicas de extension ocupa en la produccion musica
para la voz durante los Ultimos 100 afios, ha relegado a varios cantantes a enfocar sus
carreras exclusivamente en el repertorio que hace un uso tradicional de lavoz. El cantante
gue desee adentrarse a repertorio mas aventurado del siglo pasado y € actual, debe
encontrar un equilibrio entre el mangjo tradicional y el no convencional, laflexibilidad para
pasar de un estilo vocal a otro, y la imaginacién para hacer todo lo anterior de una forma
fiel alos planteamientos de cada compositor.
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I. USOSDELAVOZENEL SIGLO XX:

1°. Desarrollo delatécnica vocal

A lo largo de la historia de la musica vocal, se observan variaciones en las
caracteristicas que se consideran deseables en un cantante. Dependiendo de la época y
estilo, € intérprete se sirve de una amplia gama de recursos para cubrir las necesidades
expresivas de cada obra, mientras hace gala de control, mango y dominio de su
instrumento. La técnica vocal se moldea a las necesidades de cada momento musical, ya
sea para resolver las diversas dificultades que el repertorio impone, o ante € deseo de los
compositores por plasmar las cualidades o capacidades vocales de algun determinado
cantante. Esta colaboracion entre compositor e intérprete ha generado novedosas formas de
emplear la voz y la inclusion de técnicas provenientes de la tradicién no-occidental a
lengugjes musicales modernos; e manegjo vocal alo largo del siglo XX y XXI adquiere una

extensay versétil paleta de recursos.

Dentro de la formacién académica del canto, la gran mayoria de las escuelas o
conservatorios de musica en México basan su ensefianza en € repertorio vocal tradicional.
Basta revisar la literatura recomendada dentro de los planes curriculares de la carrera de
musica-canto (por gjemplo, € ciclo propedéutico FaM-UNAM) para observar que la base
de la técnica est4 sustentada en la escuela de canto italiana de la primera mitad del siglo
X1X." Deigua manera encontramos referencias sobre la formacion del canto clésico en e
prefacio del libro de Sharon Mabry (2002), Exploring Twentieth-Century Vocal Music : A
Practical Guide to Innovations in Performance and Repertoire, donde relata su incursion —
casi autodidacta— ala musica contemporanea (pp. v-ix); laidea entonces de que la base de
todo cantante clésico radica en la escuela tradiciona no es exclusiva de una universidad o

conservatorio.

Hablar de latradicion del canto clésico, o la escuela de canto clasico, nos remite ala
escuela de canto italiana de mediados del siglo X1X. John Potter (1998) en su libro Vocal

lse puede constatar en el plan de estudios que ofertala FaM-UNAM parael ciclo propedéutico, en la
descripcién de la asignatura de Técnicay Repertorio de Canto |, en lalista de Repertorio
<http://www.enmusica.unam.mx/div/ofer_edu/prope/prope_web/mapas/canto.html>
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Authority: Singing Style and Ideology, hace mencion de dicha relacién intrinseca entre la
escuela de canto clasico con Italia, la compara con lamusica pop y su relacion con Estados
Unidos en e imaginario socia (p. Xiii); una especie de denominacion de origen. Por ende,
aunque la escuela de canto clésico no se limitaaltalia o a siglo X1X, en este capitulo solo
se abordara la tradicion de ésta, como modelo para fijar un panorama del desarrollo de la
técnica vocal >

Durante €l siglo XIX y principios del XX, podemos observar, a grandes rasgos, dos
tradiciones operisticas en €l repertorio italiano: e bel cantoy € verismo. El bel canto es
quizé e estilo mas arraigado en la técnica vocal que se imparte en las instituciones de
ensefianza en la actualidad. La época de oro de dicha préctica abarca la primera mitad del
siglo XIX: € desarrollo vocal vive uno de sus momentos de mayor auge, sus intérpretes
hacen gala de una amplia extension vocal, flexibilidad, belleza del sonido y rango de
matices. Algunos de los compositores mas sobresalientes de bel canto son: Bellini,
Donizetti, Rossini. Durante este periodo se escriben numerosos métodos de canto y
tratados, el méas popular y relevante a la fecha es € tratado de Manuel Garcia hijo, donde

encontramos una sintesis de la técnica vocal de la época.

A finales del siglo XIX, incursionala corriente literaria del verismo en la Opera. El
manejo de la voz toma otro enfoque, € caracter dramético recae en la representacion
realista de las emociones, en contraposicion a la representacion estilizada de éstas, que
ofrecia e Bel Canto. En el verismo € objetivo es hilar e discurso dramético y darle
veracidad, se eliminan las separaciones entre recitativos y arias con el fin de establecer la
continuidad del discurso: € canto se vuelve mas declamatorio, la linea musical cobra
dramatismo, se demanda al intérprete un canto mas recitado, cargado de expresividad,
teatralidad y realismo. Los compositores més sobresalientes del verismo son Mascagni,

Leonvacallo, Cilea, Giordano y Puccini.

2 Elaborar un trabajo sobre el desarrollo de la técnica que abarque las diversas escuelas y épocas superalos
objetivos del presente escrito. Unicamente se abordaran aspectos que ayuden a plantear el estado de la
cuestion durante el siglo XX.
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Uno de los compositores italianos méas importantes del siglo XIX es Giuseppe
Verdi, quien incursiond en € bel cantoy en la corriente del verismo. Dificilmente se puede
encasillar la obra de Verdi en uno u otro estilo, e inclusive encontramos clasificaciones
vocales especificas a su repertorio, como €l caso del baritono verdiano (Miller, 2008, cap.
1).2 Verdi aport6 un extenso catdlogo de obras al repertorio vocal que son representadas en
los teatros més importantes del mundo.

La literatura dedicada a ambos estilos es extensa y para los fines de la presente
investigacion es pertinente abordar algunos aspectos con mayor profundidad que otros,
sobre todo en 1o que respecta a la postura estética del manejo vocal y sus repercusiones en
la técnica; definir lo que es deseable en un cantante segun una u otra tradicién, y lo que
representaria una interpretacion dentro de estilo. Estos aspectos se encuentran latentes a lo
largo del siglo XX. Se vuelve entonces ineludible para cualquier cantante basar su canto en
un estilo u otro.

a. Bd Canto

No fue sino hasta € siglo XX que se hace mencion ala escuela de canto italiana que
abarca de los siglos XVII al XIX con € término de Bel Canto,* su definicion sigue siendo
algo oscuray confusa. En € libro Bel Canto: A history of vocal pedagogy, James Stark
(2003) ofrece lasiguiente definicion:

Bel Canto es un concepto que toma dos aspectos diferentes pero relacionados. Primero, es

un elevado y refinado método de utilizar la voz cantada, donde la fuente glotal, el aparato

fonador y el sistema respiratorio interactian de forma tal que crean las cualidades de

chiaroscuro, apoggio, ecualizacion de los registros, maleabilidad en la afinacién e

intensidad, y un vibrato agradable. [...] Segundo, Bel Canto se refiere a cualquier estilo de

muisica con este tipo de canto, de una forma expresivay con buen gusto.® (p. 189)

% Miller habladel desarrollo de |atesitura motivado por el repertorio verdiano, creando expectativas
novedosas para las voces graves, de ahi la clasificacion de baritono verdiano, una voz de registro amplio,
potente proyeccién y con facilidad para sostener el registro agudo. El baritono verdiano no se limita al
repertorio de dicho compositor, sino atoda obra posterior que demande cualidades similares alasya
mencionadas (Miller, 2008, cap. I).

% Bel canto: Término con el cual se conoce ala escuela de canto italiana gue abarca aproximadamente del
siglo XVII aprincipios del siglo X1X, al igual que todas aquellas obras que estén dentro de este estilo.

® Lastraducciones al espafiol de las citas fueron realizadas por la autora Maria Teresa Navarro Agraz.
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De acuerdo a Stark, cuando hablamos de bel canto nos referimos a un edtilo de
composicion-interpretacion vocal; e término suele emplearse como un adjetivo para
describir una obra, e inclusive a un intérprete que emplea | os recursos vocal es mencionados

por Stark.

El color y timbre deseables en un cantante de Opera son un elemento distintivo de
este estilo.  Un sonido brillante y a la vez redondeado era esperado en todo cantante
profesional, a esto se le [lamé chiaroscuro (claro/oscuro). Dicho efecto no es una idea
nueva, desde 1774 Giambattista Mancini hace mencién de éste en su tratado Pensieri e
riflessione pratiche sopra il canto figurato. Esta sonoridad es el resultado de bagar la
laringe para lograr una resonancia més profunda — faringea — misma que al combinarse con
los resonadores nasales, da la calidad claro-oscura del timbre. De acuerdo a Stark (2003),
la capacidad expresiva de este efecto brindaba una amplia gama de dinamicas y
posibilidades a los cantantes, ademas de aportar un elemento caracteristico que diferenciaba
alos cantantes profesionales de Opera de los cantantes vernaculos. Lavoz impostada sigue
siendo una caracteristica diferenciadora entre los cantantes de Operay € resto de cantantes
de distintos géneros musicales.

Una referencia obligada sobre bel canto es Manuel Garcia padre®y su hijo Manuel
Garcia; éste ultimo, heredero de una larga tradicion vocal, sintetiza la técnica bel cantista en
su tratado Escuela de Garcia: Tratado completo del arte del canto , donde resume la
escuela fundada por su padre. Garcia hace mencion de los distintos registros de la voz
(Diaz Marroquin, 2007), y a igua que Caccini y Tos considera la existencia de dos
registros y la posibilidad de un tercero: la voz plena o de pecho, y la voz de cabeza o
falsete. El tercer registro lo llama de contrabajo, aunque el bel canto se concentra en los

dos registros superiores y su armonizacion.

® Manuel Garcia padre (1775-1832) ocupa un papel protagdnico en el panorama operistico de su época,
desarroll6 su carrera en Espafia, Italiay Francia. Su formacién laterminé en Népoles, donde conocio6 a
Rossini, quien le dedicara el papel de Almavivaen el Barbero de Sevilla. Sus hijos tuvieron unaimportante
carreraen el mundo del canto, Maria Malibran (1808-1836) seria una de las cantantes més sobresalientes de
su época, y su hijo Manuel Garcia (1805-1906) dentro de la ensefianza del canto.
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Para Garcia, quien desee emprender el aprendizaje del canto debe tener una serie de
cualidades, mismas que divide en dos categorias. intelectuales y fisicas. Las cualidades
intelectuales son: “Una pasion verdadera por la musica; aptitud para aprender con limpieza,
memorizar melodias y combinaciones armonicas; un alma expansiva unida a un espiritu
vivo y observador” (Garcia, 1924, p. 4); las cudidades fisicas son: “Una voz franca,
simpatica, largay fuerte, sostenida por un cierto vigor en la constitucion” (Garcia, 1924, p.
4). Plantear € aspecto intelectual y fisico del cantante nos lleva a recordar esta cualidad

dual del canto, la posibilidad musical unida al aspecto escénico, al drama.

Por otra parte, Francesco Bennati (1832) en su tratado Du mécanisme de la voix
humaine pendant le chant, hace mencién de lo que su primer maestro Pacchierotti decia
indispensable para alcanzar la perfeccion del canto: “Respirar bien, colocar bien la voz,
pronunciar claramente y su canto sera perfecto” (p. 157). Podemos entonces deducir que
las cualidades técnicas que un cantante debia poseer durante la primera mitad del siglo X1X
no eran tan digtintas de las actuales, quiza la diferencia radigue en el empleo que €
intérprete hace de dichas cualidades y la manera en que las pone en funcién de una obra
artistica.

Durante la segunda mitad del siglo XX se da un resurgimiento del repertorio
bel cantista gracias a importantes cantantes de la época: Elvira de Hidalgo, Rosa Ponselle y
Maria Callas por nombrar algunas. El bel canto se caracteriza por € empleo del legato,
control de la respiracion, la homogeneidad en los registros, una emisiéon ligera y un
acompanamiento suave que permita a cantante la agilidad necesaria para resolver las
escalas y cadencias que €l repertorio de la época demandaba, de esta forma lograr €
dominio de la coloratura: la musica tiene prioridad por encima del texto. Mantener lalinea
de canto y la belleza del sonido son €l principal objetivo. La carga expresiva esta ligada a

un virtuosismo vocal y dominio del instrumento, a un sonido bello y bien timbrado.
b. Verismo

La escuela verista supuso un giro radical en contraposicién a la tradicion
belcantista. La necesidad de dar realismo a la trama, dar continuidad al discurso musical y
dramético mediante la unificacién de los nimeros (recitativo y aria), dieron como
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consecuencia un canto mas declamatorio, semegjante a la voz del habla, un canto méas
humano, imperfecto, cuyas demandas expresivas llevaban en ocasiones a muchos de sus
intérpretes a utilizar sus voces de manera descuidada, inclusive recurriendo a grito en aras
de unainterpretacion veraz del drama. Marafioti (1981) menciona en su libro EI método de
produccion de la voz de Caruso: La cultura cientifica de la voz la degeneracion en la
ensefianza del canto de principios del siglo XX. Marafioti (1981) sostiene que € método
vago y empirico del bel canto debia transmitirse de un buen cantante a otro y tomaba una
preparacion de entre seisy siete afios (pp. 28-29), demasiado tiempo en comparacion con la

formaci Gn metedrica que empezaron a adquirir la nueva generacion de cantantes veristas.

Con la oleada de compositores veristas, |0s jévenes cantantes recurrieron a pianistas
0 maestros menos exigentes para memorizar la nuevamusicay guiarse solo por su intuicion
0 juicio, lo cua dio como producto una generacién de cantantes de formacién répiday de
carreras cortas. Unavez cerradas sus posibilidades de cantar, muchos de estos cantantes se
dedicaron a la ensefianza, carentes de escuela, de técnica y ética, a decir de Marafioti
(1981), una labor docente sin bases sdlidas, vivida como un medio de ganarse la vida una

Vez que ya no podian seguir en activo en el canto (pp. 29-31).

En efecto, muchas de las exigencias del verismo llevaban a cantante a excesos
vocales. El vibrato ha sido empleado como un recurso expresivo, en los cantantes de Opera
se volvio un efecto permanente de la emision vocal durante el siglo XX: la discusién sobre
su uso en los distintos estilos es extensa, incluso a dia de hoy. El abuso de este efecto para
proyectar lavoz através de las cada vez mas grandes orquestas, trajo como consecuencia el
detrimento de la precision en la afinacion y en ocasiones desgaste vocal .

Nicholas Isherwood (2009) en su articulo titulado Vocal vibrato: New directions,
realiza un andlisis mediante sonogramas de los distintos tipos de ondulacién del sonido y
sus usos en latradicion del canto, donde afirma que, en efecto, en los sonidos con vibrato la
percepcion de volumen aumenta (p. 274). Independientemente de cuestiones de
proyeccion, lamusicadel siglo XX ha utilizado numerosos tipos y variedades de vibrato, ya
Sea Como un recurso expresivo o efecto sonoro; muchas de éstas han pasado a ser parte de
las técnicas de extension vocal.
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A pesar de las demandas veristas, muchos de los ideales del bel canto siguieron
vigentes durante los primeros afios del siglo XX. En €l libro Grandes cantantes en €l arte
del canto de Harriette Brower y James F. Cooke (1996), recopilan una serie de entrevistas a
grandes cantantes de la época. En dichos relatos se hace evidente laindividualizacion de la
técnica vocal y los estilos de interpretacion, o a menos la forma en la que estos se
conceptualizan. A pesar de esta diversidad de posturas, en su introduccion Brower y Cooke
(1996) ofrecen un resumen de las cualidades que se considera debe tener un cantante:

Debe tener una buena base vocal, una voz capaz de desarrollarse en tamafio y poder, que

[lene grandes auditorios. Debe ser dulce, certera en afinacion, clara, y sobre todo, debe tener

esa especie de calidad humana individual que parece llevar hacia ella el interés musical de

la persona comin. (p. 2)

Podemos observar agui la mezcla de las demandas belcantistas y veristas. Es interesante la
importancia que da el autor alaindividualidad u originalidad del cantante, al manejo de un
publico tanto especializado como e publico comun, aquello que le da individualidad e
identidad a la voz es |0 que atrae a una mayor audiencia. La idea de una voz perfecta a
parecer no es del agrado del publico, es preferible una voz humana; més que una técnica
perfectay el canto correcto, es mas apreciada la capacidad de expresion mediante el canto.

La necesidad expresiva, e realismo en la interpretacion y una vez més la
individualidad y capacidad de gustar a un gran publico, son los elementos a buscar en €
verismo, ademas de una voz potente y sonora. El concepto de la individualidad es por si
mismo muy ambiguo, sin embargo, Brower y Cooke (1996) hacen mencion de aguellos
aspectos que nos lleven aella (pp. 3-4):

e Tener unacualidad unica que nos haga reconocibles.
* Desarrollar lamentey e ama

* Llegado el momento el publico podra escuchar através de los sonidos que salen

de nuestra garganta algo de nuestro intelecto y caracter emocional.

*  Obtener una educacion universitaria
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 Todo cantante debe ser capaz de tocar bien el piano, ya que tiene un efecto
esplendido en ladisciplinamusical de lamente.

Resulta de gran relevancia que Brower y Cooke puntualicen la necesidad de obtener una
educacion universitaria y tocar bien e piano, ya que ambas cualidades aportan a la
independencia de cualquier intérprete en el canto, ademas de obtener una formacién que le
Ileve a tomar decisiones informadas. Se puede inferir que de dicha independencia, surgira
laindividualidad.

Algunos autores culpan la degeneracion de la técnica a lo poco conceptualizado que
estaba €l bel canto. Para Lucie Manén (1998), e método empirico de pruebay error del bel
canto, aunado al aparente desenfreno de los intérpretes veristas que no habian sido
educados en el belcantismo, llevd ala mencionada crisis que hizo de los cantantes educados
en € bel canto un grupo muy escaso (p. 3). En su libro Bel canto: The teaching of the
classical Italian song-school: It’'s decline and restoration, Manén (1998) culpa a tratado de
Garcia hijo de haber desvirtuado |la verdadera escuela belcantista de su padre, rescata del
tratado de Bennati (1832) los principios anatdmicos de la resonanciay € movimiento de la
laringe (pp. 7-10). Podemos inferir que las diversas posturas estéticas llevan al intérprete a
estirar los limites de sus posibilidades vocales hasta peligrosos puntos de quiebre, estos

modifican su formade emplear lavoz y construyen asi la ruptura entre unatradicion y otra.

Los criterios de clasificacion vocal constituyen otro elemento de la técnica que
parece ser diverso y siempre subordinado a estilo del momento. El tratado de Bennati
merece un estudio aparte, ya que plantea de forma detallada algunos criterios de
clasificacion vocal gue mantienen vigencia hasta nuestros dias. Una de las aportaciones
mas relevantes del tratado de Bennati (1832) es la clasificacion que ofrece de los registros
vocales, dividiéndolos seguiin sus lugares de resonancia (pp. X-X1X):

e Sobre-laringeas. Primer registro, aguel donde las vocales se colocan por encima
delalaringe

e Laringeas: Segundo registro, aquel que resuena en € pecho y para e cua se

emplean |os muscul os laringeos.
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Es pertinente aclarar que muchas de | as ideas de resonancia dentro de la escuela tradicional,

responden maés ala percepcion que a fendmenos fisicos.

En relacién a los registros, la idea mas aceptada dentro de la escuela clésica, es la
que contempla la divisién en tres. pecho, mixto y cabeza. En su libro Training soprano
voices, Richard Miller (2000) menciona que la mayoria de las principal es escuelas de canto
(inglesa, francesa, demana e italiana) coinciden en esta division ternaria y utilizan la
misma terminologia (Pt. 2, parafo 13). En la actualidad se han realizado numerosos
estudios para entender lafisionomia del canto. Varios autores — entre ellos el mismo Miller
— hablan de la existencia de dos registros por extension: € sobre agudo, también conocido
como flageolet o whistle tone; un registro grave, conocido como vocal fry o glotalizacion.
Estas extensiones o subdivisiones no se encuentran en todas las voces, ya sea por motivos
fisiologicos o por cuestiones de técnica vocal. Determinar las aturas donde se dan los

diferentes cambios en unavoz, sirve de parametro parala clasificacion vocal.

Muchos de estos criterios constituyen una herramienta fundamental en la
consolidacion de unatécnica versatil y flexible, donde el cantante debe encontrar e ementos
a los cuales asirse para una interpretacion adecuada a sus posibilidades y a su proceso de
formacion. Tanto los extremos del repertorio bel cantista, donde se puede perder nocién de
la trama entre escalas y fiorituras, como los excesos expresivos del verismo, donde los
cantantes llegan a los limites de sus facultades vocales en aras de una interpretacion
veridica del drama representado, constituyen un riesgo siempre presente en la seleccién de
repertorio del cantante en formacion.

c. LaCancion de Concierto/Arte siglos X1 X-XX

La cancién de concierto representa el género idéneo para encontrar € punto medio
entre la técnicay la expresividad, sin caer en los excesos de una u otra. A principios del
siglo XX, €l bel canto se consideraba un estilo anticuado y superado, sin embargo, sus
influencias encuentran un campo més refinado en el desarrollo de la misica de concierto,
en especia en la cancion de arte de finales del siglo XI1X y principios del XX. Laelegancia
del lenguaje, € empleo de texturas y colores armonicos en e género de la cancion de arte,
evocan quiza este ideal del bel canto, ademas de ofrecer ese punto de unidn entre texto y
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musica, donde unaguiaalaotraalo largo del discurso musical. Mientras en €l bel canto €
texto esrelegado en aras de labelleza del sonido y el despliegue de capacidades, la cancion
de concierto busca llevar para si la idea de belleza y linea de canto en comunion con la
lirica del texto.

La escritura en la cancion de arte de finales de siglo X1X y principios del siglo XX
da poco rango a la improvisacion. Los compositores son cada vez més especificos en sus
indicaciones: los cambios de dindmica y agdgica, notas sobre expresividad, fraseo y
tiempo, todo esta indicado en la partitura. El compositor tiene mayor control en la union
texto-mUsica, € intérprete debe seguir los pardmetros puestos por e compositor, a
diferencia de la cancién en la época de Caccini, donde € cantante hace un despliegue de
sus cualidades vocales, su virtuosismo y capacidades de improvisacion, como parte de su
propuesta interpretativa.

La musica vocal francesa de finaes del siglo XIX y principios del siglo XX
conocida como mélodie, nos brinda un excelente ggemplo de dicha unién de linea de canto y
lirica del texto. Richard Miller (1996) en su libro On the art of Singing menciona que es
guiza en la mélodie donde encontramos una relacién mas fuerte entre texto y misica (parte
I1, N° 3, 2° p&rrafo). Para Miller no existe, en laliteratura de la cancion de arte, una union
mas marcada entre el idiomay lamusica que en laméodie (Parte |1, N° 29). Estarelacion
intrinseca con €l idioma marca €l tipo de fraseo y los impulsos climaéticos particulares de la

cancién de arte francesa de dicho periodo.

La mezzo-soprano francesa Jane Bathori’ (1998) puntualiza en su libro Sobre la
interpretacion de las canciones de Claude Debussy dos ideas errOneas que considera
constituyen unainterpretacion deficiente de las canciones de Debussy (p. 29):

1 Lafalsa nocion de que se debe encontrar una interpretacion personal .

’ Jane Bathori (1877-1970) fue un musico de sblida formacién, cantante de éperay la musa predilecta de los
grandes compositores franceses de la primera mitad del siglo XX, que contaba ademas con larara cualidad de
ser una excelente pianista; solia acompafiarse al piano y en algunas de sus grabaciones funge como cantante y
pianista.
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2. Laideade que las palabras (tan directas) Ilevan a significados ocultos de una
natural eza objetable.

Llama particularmente la atencion la relacion entre esta interpretacion deficiente y la
degeneracion de la técnica con € auge de intérpretes del verismo; mientras éste Ultimo
justifica sus interpretaciones bajo € argumento de la carga dramética, la cancién de arte —
al menos para Bathori — se apoya exclusivamente en aquello que el compositor plasmé en

su partitura, sin leer méas entre lineas.

De las observaciones fruto de su colaboracion con Debussy, Bathori hace una serie
de recomendaciones para la interpretacion, en las que se puede ver la similitud entre la
pureza del mangjo belcantista y la cancion francesa. Mientras e perfeccionismo del bel
canto versa sobre la gjecucion técnica, la de la cancion de arte versa sobre la gjecucion y
precision musical. Bathori (1998) escribe sobre lalabor del intérprete (p. 35):

» Ser fiel ala partitura, poner especial cuidado en el ritmo, no hacer cambios
ag6gicos que no estén indicados.

* Hacer € canto lo més natural posible dentro de dicha precisiéon, una vez
lograda ésta la personalidad del cantante se manifestara, de otra forma se

compromete la correcta interpretacion.

Bathori muestra una postura casi rigida en relacion a la interpretacion de la mélodie. Una
vez més, se hace alusion a grado de detalle con e que los compositores mangjan sus

indicaciones.

Lamusica de arte francesa logra €l tan buscado equilibrio entre la palabray su carga
dramaética, lainterpretacion y la escrituramusical. En palabras de Bathori (1998):
Y o comparo €l trabajo del cantante con el del pianista[...] por qué permitir alteraciones de
ritmo, tiempo 0 matiz en una cancidn sélo porgue se tengan palabras y éstas se sientan
distintas alaformaen la que el compositor las puso en musica. (p. 35y 39)
Podemos deducir que, la labor como cantante de Bathori fue abordar la musica vocal de la
época de forma fiel a la relacion texto-musica, apegada a las indicaciones de la partitura.
Para lograr un equilibrio en la interpretacion, bagjo los estdndares de Bathori, es
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indispensable una amplia preparacion, no solo técnica, sino musical. Nos aproximamos
mas a lo que e cantante durante los siglos XX-XXI| debe afrontar: partituras que requieren
de un estudio a conciencia para su posible interpretacion, ya sea por las dificultades del
lenguaje musical o por las indicaciones cada vez més especificas del compositor.

Entre los méas destacados compositores en poner musica a la poesia francesa esta
Maurice Ravel. En su libro Composicion Vocal, Paul Barker (2012) habla sobre la misica
de Ravel y dice: “Puede ser dificil concebir las palabras en forma independiente. En este
sentido, representa la culminacion de la estructura tradicional de la cancién” (p. 62). Ravel
abarcd una interesante variedad de poesia en sus canciones, no sdlo a los simbolistas,
también utilizd entre sus ciclos los textos de Clément Marot y la prosa de Jules Renard. En
las Histoires Naturelles, donde Ravel emplea cinco de las historias homénimas de Renard,
la parte del canto esté4 plagada de lineas que responden mas a la l6gica del habla, a una
narrativa casi declamatoria, mientras el piano carga con laaccion delo quelavoz narra. S
bien es cierto que este ciclo de 1907 no esta haciendo uso del Sporechgesang® del Pierrot
Lunaire de Schoenberg, Ravel nos presenta una forma estilizada de narracién cantada, de

gran atractivo para el cantantey el pianista.

Por otra parte, la cancion de arte alemana — Lied — representa una importante
aportacion ala literatura vocal. Sobre los Lieder de la primera mitad del siglo XIX se ha
escrito mucho: Miller (1996) habla sobre el riesgo de interpretar Schubert o Schumann con
una voz demasiado blancay con poca sustancia vocal. Miller sostiene que la colaboracién
de Schubert con e baritono austriaco Johann Michael Vogl deberia ser argumento
suficiente para erradicar la idea de cantar con delicadeza extrema la cancion alemanade la
primera mitad del siglo XIX (Pt. II, nim. 31). Laintensidad del Lied, a igual que en la
mélodie, se encuentra en € mango de la linea melddica y e balance con €

acompanamiento.

= Sporechgesang o Sprechstimme, que en su traduccién del aleméan quiere decir canto del habla, o voz del
habla, es una técnica mediante la cual el compositor indica alturas con ritmo, las cuales el cantante debe
cantar-hablar Ilegando ala afinacion indicada, pero sin sostenerla. El Sprechgesang fue empleado por
primeravez en 1897 por Englebert Humperdinck en su dpera Kénigskinder.
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La incorporacion del Lied dentro del repertorio sinfénico expande las posibilidades
sonoras del género y sus demandas técnicas. no sdlo es necesario tener una interpretacion
musical impecable, también es vuelve indispensable poseer una voz bien proyectada que
logre sostener su linea de canto por encima de las grandes orquestas del posromanticismo.
Los Lieder sinfénicos de Strauss y Mahler® son giemplo de esta amalgama entre € lirismo,
la carga dramética y la integridad musical deseable a la cual hace alusion Bathori, a la
sustancia vocal mencionada por Miller en la cancién alemana de la primera mitad del s.
XIX. Laideade que la cancién de arte es un género para voces pequefias, queda cada vez
mas remota ante mucha de la misica escrita durante este periodo.

La musica de cAmara vivié un resurgimiento durante la primera mitad del siglo XX;
formas pequefias, tanto en su dotacidn instrumental como en su duracién, proporcionaron
distintas oportunidades de explorar lavoz y sus matices. Las grandes pérdidas por motivo
de los conflictos bélicos que aguejaron a Europa durante e siglo XX, implicaron la
formacion de ensambles mas discretos, menos suntuosos. Voces quiza no tan potentes en
extension o volumen, que habian sido relegadas por las grandes orquestaciones,
encontraron en la masica de cdmara y en las nuevas propuestas de composicién, un

importante campo de realizacion y especializacion artistica.

El repertorio vocal del siglo XX presenta entonces una extensa variedad de
posibilidades para cada tipo de voz: desde la agilidad y ligereza necesarias para resolver las
dificultades de la musica de Ligeti, hasta la profundidad y caracter declamatorio del Pierrot
Lunaire de Schoenberg. La vanguardia ha sido € punto de reunién para distintas
disciplinas. Ya fuese por la blsgueda expresiva de los compositores o por la necesidad
artistica cada vez més multifacética de los intérpretes, la musica de vanguardia ha
incorporado elementos de tradiciones diversas a repertorio de la musica de arte. En la
cancion de arte contemporanea encontramos una pal eta de recursos variados y disimiles que
abren la brecha entre los cantantes que siguen la técnica tradicional operistica, de aquellos

gue se inclinan haciala misica nueva.

° como egjemplo de esto estan los Vier letzte Lieder de Strauss o Das Lied von der Erde de Mahler.
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2°. Mangjodelavozalolargode siglo XX

Adentrarse a repertorio del siglo XX implica para algunos cantantes un reto sin
precedente, en ocasiones una tarea innecesaria, dado el amplio catalogo de repertorio vocal
gue nos ha sido heredado. Toma muchos afios de entrenamiento consolidar una técnica en
el canto clasico. Algunos intérpretes consideran que adentrarse en €l repertorio actual
perjudicaria su canto, que los métodos de extensién vocal implican tomar riesgos que van
contrala salud del aparato fonador, que esta musica va en contra de lo vocal. Sin embargo,

el canto, como todo arte vivo, se mantiene en constante evolucion y transformacion.

Hablar de lo que es posible 0 no en la musica vocal resulta complejo en la época
actual. Paul Barker (2012) sostiene que hoy en dia es dificil definir lo que se considera
voca o0 no vocal, afirma que siempre hay instrumentistas — y cantantes — que atraidos por
los retos de hacer algo que se considera imposible, mueven los limites de aquello que se
considera organico o idiomatico paralavoz o € instrumento (pp. 17-18). Quiza mucha de
la musica escrita en los Ultimos 100 afios imponga retos que lleven alos intérpretes a rondar
las fronteras de lo que se considera técnicamente correcto. A pesar de esto, encontramos
compositores e intérpretes que a lo largo de la historia musical, han hecho hazafias y
proezas que los han consolidado como grandes virtuosos, sin que esto demerite su calidad

vocal 0 sus prominentes carreras.

Independientemente de la postura que presenta la escuela del canto operistico o
canto clasico ante la mUsica actual, existen cantantes provenientes de otras tradiciones o
culturas musicales prestos a experimentar con sus voces. actores interesados en adentrarse
en € canto, instrumentistas que empiezan atrabajar sus voces atraidos por la diversidad que
la voz ofrece, etc.. El cantante en nuestra época proviene de tradiciones y formaciones
diversas. Latesituray los criterios de clasificacion voca de la escuela tradiciona ya no
aplican por igual, pueden inclusive ser cuestion de eleccion: una cantante popular se puede
clasificar como una voz media 0 mezzo-soprano, No porque su voz tenga las caracteristicas

de dichatesitura, sino porque la cantante utiliza €l registro de esatesitura.



CAP. I: USOS DE LAVOZ EN EL SIGLO XX 15

El canto, en los siglos XX-XXI, es un instrumento que se maneja de formas muy
variadas. Aquello que se consideraba inherente en una voz, ahora se emplea como un

recurso mas que puede ser 0 no utilizado. Algunos de estos se enlistan a continuacion:

e El vibrato: En un cantante de musica contemporanea — al igual que en un
cantante barroco — es un recurso que se emplea con fines expresivos y hay una
extensa variedad de ellos.

* Los registros: Emplear los registros de pecho, mixto y cabeza, o las dos
extensiones (flageolet glotalizacion) con la finalidad de lograr un efecto o color.
el denominado belting™ que se maneja en teatro musical. También encontramos
el uso del registro de falsete, € registro sobreagudo o € registro de silbido.

» Variaciones en la emision: Hacer modificaciones en la emisién, ya sea con aire
0 hablar en susurros, o sonidos guturales o nasales.

* Lainhalaciéon y exhalacion: La respiracion como un efecto sonoro y ritmico
dentro del discurso musical.

» Las consonantes. El uso de las consonantes como elemento percusivo-sonoro
delavoz.

* Resonancias. Combinaciones timbricas entre instrumentos, € mango de

armonicos simultaneos a un sonido fundamental, |os denominados sobretonos.™*

Estos son algunos recursos expresivos de los cuales se sirve el canto en la actualidad, los
compositores e intérpretes pueden hacer uso o no de ellos en €l proceso creativo.

Dentro de la musica vocal que vio la luz durante el siglo XX, existe un extenso
nimero de obras que hacen un uso tradiciona del canto, sin llevar a la voz por nuevos

pardmetros o limites técnicos. Sin embargo, los cambios en e lenguaje musical pueden

10 Byt ng es unatécnica mediante la cual el cantante logra abordar el registro medio y medio agudo con
mayor potenciay cuerpo. Se podria entender como un grito cuidado o subir la voz de pecho por arriba de su
punto de quiebre. El belting se logra mediante un manejo especifico de lalaringe paralograr un color y
potencia determinadas para otorgar una carga dramética. Suele emplearse el término belter para clasificar una
voz, sin embargo el belting se refiere més a una forma de emplear la voz, unatécnica, que un tipo de voz o
clasificacion vocal .

! se entiende por sobretono las frecuencias superiores alafundamental. En el canto armdnico se destaca a
voluntad alguno de estos sobretonos para producir dos sonidos simultaneos.
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implicar un reto auditivo y/o estético para quien no esta adentrado en € repertorio pos-
tonal. Delamismamanera, |0s el ementos visuales y escénicos toman un papel protagdnico
en lamusica de concierto; ya no solo es |o que escuchamos, |a disposicién escénicatiene un

efecto en la sonoridad y en la vivencia que recibe del espectador.

El desarrollo frenético que tuvieron numerosas &reas del conocimiento alo largo del
siglo XX, marcasu influenciaen € artey en laforma en la que lo percibimos; el mundo se
volvio global y multi-sensorial. Los avances tecnol6gicos que se dieron alo largo del siglo
XX tuvieron una repercusion palpable en lamusicay €l arte en general. Laelectrénica, la
grabaciéon y amplificacion del sonido, abrieron una paleta de opciones creativas para

compositores e intérpretes durante la segunda mitad del siglo XX.

La brecha entre los cantantes populares y los clasicos durante € siglo XIX
mencionada por Stark toma otro matiz alo largo del siglo XX. Laposibilidad de amplificar
la voz libera a los cantantes de musica popular ante e problema de la proyeccién: la
emision vocal se logra sin esfuerzo, mas natural, € texto puede ser perfectamente bien
articulado y las particularidades de cada voz y de cada timbre son notorias. Barker (2012)
menciona que dicha naturalidad del cantante que amplifica su voz, bien podria ser €
resurgimiento del ideal de la Camerata Florentina, donde la claridad de la palabra es
primordiad (p. 92). Resulta hasta un poco paradgjico que dicho ideal verista de
individualidad y €l ideal barroco por la supremacia del texto, tengan un punto de encuentro

en cantantes como Frank Sinatra o Nina Simone.

a. Las repercusiones en € canto, generadas por la busqueda de un
lenguaj e novedoso: la voz como recurso de cohesion y estructura en la

segunda escuela vienesa.

El manegjo de la voz durante los ultimos 100 afios ha sido diverso. Muchas de las
obras de la literatura vocal hacen uso de la voz de forma tradicional, méas no del lenguaje
musical. El manegjo armoénico, cada vez més complejo del posromanticismo, llegd a un
punto de quiebre a gque Schoenberg llamaria “la emancipacién de la disonancia’ (Arnold

Schonberg Center, 2010). El movimiento iniciado por Arnold Schoenberg, seguido por sus
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discipulos Anton Webern y Alban Berg, se enfocd en la blsqueda de un lenguaje nuevo,

fuera del sistematonal-arménico del periodo clasico.

La ruptura con € sistema tonal significo un problema en el aspecto formal. Al
erradicar el centro tonal dentro del nuevo lenguaje, se suprime el elemento fundamental que
da cohesién al discurso. La estructura musical debe apelar a otros recursos que sostengan
laforma. José M. Garcia Laborda (1996) en su libro Formay Estructura en la misica del
siglo XX: Una aproximacion analitica, enumera algunos de los elementos que se dgjan de
emplear y otros que se implementan en la técnica composiciona de estas obras atonales
(pp. 30-31):

1 Se abandona el desarrollo tematico por € principio de la variacion
desarrollada: Pequerias células intervdlicas en constante variacion.

2. Se abandona el sentido de articulacion métrica de la musica tonal a favor
de una prosamusical: rupturade lajerarquia métrica

3. Aparece una negacion de la repeticion en todos los elementos musicales,
y se favorece lavariacion continua.

4, La sucesiéon ininterrumpida de estructuras melddicas, armonicas,
timbricasy ritmicas muy libres, esponténeas y automaticas. Secciones de
independencia estructural para la cual algunos autores emplearon €l

término Momentform.*

La forma en la que se organiza e discurso en estas obras atonales, implica una serie de
nuevos retos para los intérpretes. No sélo se ha despojado del punto de referencia habitual
para la afinacién, también cambian los pardmetros que sirven de apoyo a la memorizacion.
El hecho de estar ante un discurso musical que no se repite, que no se centra en una
tonalidad, que esta en constante fluctuacion, representa para € cantante un desafio en

ocasiones infranqueable.

Paraddjicamente, muchas de las obras tempranas de Schoenberg, Webern y Berg
estan dedicadas alavoz: €l Op. 15 de Arnold Schoenberg, Das Buch der hangenden Garten

12 Término empleado por K. H. Worner en relacién al Erwartung de Schoenberg. Se refiere ala ausenciade
repeticion y relacion, donde cada planteamiento es independiente y auténomo. (Garcia Laborda, 1996).
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(1908-1909), para voz y piano sobre poesia de Stefan George; l1os Op. 3y 4 (1908-1909) de
Anton Webern con poesia de George, también para voz y piano; € melodrama Erwartung
(1909) de Schoenberg, para soprano y orquesta; los Altenberg Lieder (1912) de Alban
Berg, paravoz y orquesta; e Op. 21 de Schoenberg, su famoso Pierrot Lunaire (1912) para
voz y ensamble instrumental. Estas obras se caracterizan por su carencia de centro tonal,
breve duracién, utilizacion ambigua o extrema del registro vocal, y a excepcién del Pierrot
Lunaire, todas estas obras hacen uso tradicional del mangjo vocal en € aspecto técnico.
Los cambios en la linea vocal responden a varios motivos dependiendo de la obra, pero
mantienen un punto en comun: lalinea melddica ya no es exclusivadel cantante ni es €l ge

protagonico.

La melodia tradicional ha sufrido una transformacion, la voz forma ahora parte del
ensamble en igualdad de condiciones. Los compositores buscaron experimentar con las
posibilidades de la voz, en relacion a su rango, en altura y dindmica, ademéas de la
flexibilidad y posibilidades expresivas y de color que la voz ofrece. En obras como el
Pierrot Lunaire de Schoenberg, e compositor busca que la idea melddica en la voz no
nuble e protagonismo del texto y su caracter narrativo, por este motivo emplea €
Sorechgesang; més alla de que las alturas sugeridas de la linea vocal formen melodias,

indican inflexiones draméticas.

Otro cambio en la idea de melodia tradicional 1o encontramos en e recurso
denominado Klangfarbenmelodie, implementado por Schoenberg y empleado en gran
medida en la mUsica de Webern y Berg. La Klangfarbenmelodie (melodia de timbres), €
compositor construye la linea mel 6dica mediante la combinacion de varios instrumentos, en
base a la cualidad timbrica de estos. La melodia no es entonces responsabilidad de un solo
instrumento sino del conjunto, esto provoca que la linea individuales, tanto de la voz como
de los instrumentos, parezcan angulosas y tenga satos inusuales o inorganicos al
descontextualizarlas del conjunto. Esto también se conoce como puntillismo, término
originalmente empleado en la pintura, donde se construye unaimagen en base a puntos. La

idealineal del canto continuo pierde su relevancia ante estas melodias puntillistas.
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Las exigencias del lengugje atonal imponen al cantante una serie de acertijos a
descifrar con e fin de mantener relaciones sonoro-auditivas de apoyo. Es por lo tanto
indispensable tomar nuevos puntos de referencia que permitan transitar entre sonoridades
disonantes, ausencia de centro tonal, ausencia de jerarquias tematicas y disonancia métrica.
Encontramos, en la primera mitad del siglo XX, obras de gran valor artistico e historico
dentro de la literatura vocal, ademas de un valioso entrenamiento para el manegjo mas osado
gue haran del lenguaje musical, los compositores de vanguardia de la segunda mitad del
siglo XX.

b. Técnicasde extension vocal

El término técnicas extendidas o de extensién surge a mediados del siglo XX en
relacion a instrumentos de viento. El primer libro a respecto data de 1967, escrito por
Bruno Bartolozzi y titulado New Sounds for Woodwind. Ted Szanté (1977) las define
como aquello que concierne a las posibilidades novedosas de tocar un instrumento
convencional, en e caso especifico del canto como “técnicas experimentales de voz
aplicadas a la musica” (p. 113). Barker (2012) cita la definicion de Jane Manning: “La
necesidad de un compositor por crear una notacion racional de sonidos cotidianos’ (p. 57).
El uso de sonidos cotidianos en la interpretacion no es algo nuevo, los cantantes han hecho
uso expresivo de lainhalacion y exhalacion, de diversos tipos de atague, y por supuesto de
los registros 0 mezcla de estos, sin considerar que sean parte de alguna forma especial o
algjada de la tradicion. Sin embargo, la busqueda por incorporar dichos efectos a la

notacion y a discurso musical, eslo que se vuelve novedoso.

Las técnicas de extension llevan entonces a una idealizacion estética de cualquier
sonido o recurso del cual pueda hacer uso un cantante. Barker (2012) complementa la idea
de Manning y amplia la definicion que propone Szantd, a mencionar que muchas de las
composiciones que hacen uso de otras formas de canto: “Comparten el regocijo del juego
vocal més alla de los principios del bel canto donde la vocal pura es € vehiculo por
excelencia de expresiéon emocional” (p. 57). Podemos entonces decir, que las técnicas

extendidas son aquellas que expanden las formas tradicionales, cuyo fin va més alla de la
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belleza del sonido, y que sirven como herramienta para generar nuevos sonidos, timbres, o

efectos expresivos como parte del discurso musical.

Una de las primeras obras de gran factura en hacer un uso de la voz radicalmente
distinto, es el Pierrot Lunaire de Arnold Schoenberg. Escrita en 1912, los tres veces siete
poemas de Albert Giraud en su traduccién al aleman por Otto Erich Hartleben, marcan un
antes 'y un después en lamusica de camara. Ademés del uso innovador de lavoz, € Pierrot
hace un interesante mango instrumenta: e ensamble para flauta/dobla piccolo,
clarinete/dobla clarinete bajo, violin/dobla viola, violonchelo y piano, se volveria muy
popular en obras posteriores y actualmente a dicha dotacién se le conoce como ensamble

Pierrot.

La obra es particularmente demandante para cualquier cantante, no existe una obra
previa en la literatura vocal que conjunte tales dificultades musicales y expresivas. Jane
Manning (2005) en su articulo titulado A sixties ‘Pierrot’: A personal memoir, habla de su
experiencia la primera vez que cantd el Pierrot y hace mencion de algunos de los recursos
gue empled en su interpretacion del ciclo:

Parecia que podia tomarse licencia para incorporar sonidos y timbres normalmente no

aceptables para el repertorio estédndar, pero que podia sumar de forma considerable a la

paleta expresiva de esta abrasadora obra dramatica. Quejidos, gemidos, chillidos asperos,
gorjeos, grufiidos, hasta rechinidos, pueden hacer contribuciones expresivas en los

momentos apropiados. (p. 18)

Aqui podemos ver un claro eemplo del uso de sonidos cotidianos dentro de la

interpretacion de una obra musical complgja. S bien es cierto que las instrucciones
introductorias que ofrece Schoenberg en la partitura son muy breves 'y esto podria resultar
desalentador en una primera instancia, lalibertad creativa que brinda la obra representa una

oportunidad sin precedentes en laliteratura vocal.

Existen numerosas maneras de entonacion hablada a la cual han recurrido los
compositores, no sdlo en € repertorio contemporaneo, también encontramos estos recursos
en la Opera del siglo XIX. Schoenberg utiliza el Sorechgesang solo con la instruccion de
llegar a las aturas indicadas en |la partitura sin permanecer en ellas, mientras se respeta el
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ritmo de forma estricta en todo momento. Otros compositores posteriores tratan a la voz
hablada con mayor detalle, utilizan aturas indeterminadas para sefidar la inflexion
deseada, indicaciones expresivas y de color, inclusive con especificidades de registro:
hablado en falsete o profundo en la garganta.

Las indicaciones expresivas toman cada vez mayor protagonismo, se vuelven el
pardmetro mediante el cua el intérprete toma decisiones de color, tipo de emision, registro
y articulacién.  Un compendio de posibilidades sonoras, efectos vocales y técnicas de
extension lo podemos encontrar en la Sequenza |11 para voz sola de Luciano Berio, donde
ademés de mangjar un tipo de notacidn especial, €l compositor experimenta con estados
emocionaes diversos y sus posibilidades de color vocal. Berio hace también un uso
percusivo en la articulacion de silabas y consonantes, ademés de chasquido de dedos y €
uso de las manos para dirigir o apagar €l sonido. El compositor mangja a cantante como
un instrumento completo, todo el cuerpo y no solo su voz tiene la posibilidad de producir
sonido.

El repertorio contemporéneo hace un uso importante de lo no-vocal, donde las
consonantes toman un significativo protagonismo. Barker (2012) habla de la idea
belcantista de la vocal puray € legato como la cualidad vocal por excelencia, donde las
consonantes son tratadas con sumo cuidado para no interrumpir la linea (p. 37); en la
musica del siglo XX, la cualidad percusiva de las consonantes recobra fuerza. George
Crumb hace uso de onomatopeyas, consonantes oclusivas [t, p, k] o vibrantes multiples [r]
0 nasales [m, n], con €l fin de lograr un efecto sonoro, ya sea para generar una reaccion
dramética, un juego timbrico o percusivo. Encontramos otro gemplo de estos efectos
vocales en las Aventures y Nouvelles Aventures (1962-65) de Gyorgy Ligeti, donde manga
sonidos fonéticos construidos en base al AFI," donde incluye indicaciones de emocion

determinadas en una especie de idioma sin sentido, dotado de una fuerte carga dramatica.

La variedad de técnicas de extension vocal es tan amplia como lo es e repertorio
gue las emplean. De la misma manera, las formas de manipulacién del sonido pueden ser

tan variadas como las capacidades que para ello presenta cada intérprete. Para Mabry

13 AFI: Alfabeto Fonético Internacional, 0 por sus siglas en inglés | PA: International Phonetic Alphabet.
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(2002) “las técnicas vocales fueron e impulso del devenir musical” (p. 122), por ende, la
expansion de éstas significd un campo fértil, y quiza dificil de resistir, para los

compositores del ultimo siglo.

c. Loqueseconsideradeseable en un cantante de musica contempor anea

de concierto o académica

Aquello que se considera deseable en un cantante involucra aspectos que van mas
alla de lo musical. Se espera que €l intérprete conquiste € balance entre las demandas
propias de la obra, 10 que € compositor busca expresar y € gusto del publico. Cualidades
no sélo musicales o vocales forman parte de esta lista de requisitos que algunas obras — o
producciones — esperan de sus intérpretes. cualidades escénicas, la habilidad para tocar
instrumentos, la disposicién para salir de los estandares de representacion escénica, entre

otros.

En e ambito de la misica contemporanea de concierto o académica, existen
multiples factores que influyen en aguello que se espera 0 es deseable en un intérprete.
Muchos de estos factores dependen de aquello que e cantante esté o no dispuesto a hacer
con su voz 0 en el escenario. Algunos compositores contemplan en sus partituras
elementos de representacion escénica: trazo escénico, iluminacion y vestuario. En
ocasiones, se pide a los musicos del ensamble tocar otro instrumento ademas del propio, 0
interactuar de diversas maneras en el escenario, més ala de la g ecucién de su instrumento.
En la mayoria de sus obras, George Crumb pide gue los miembros del ensamble (incluido

el cantante) hablen, griten, canten y toquen de forma simultanea.

Para Mabry (2002), el cantante que desee trabgjar el repertorio de los siglos XX-
XXI que involucre técnicas de extension vocal, requiere una serie de cualidades enlistadas a

continuacién (p. vii):

e  Memoriadetono
 Unavozflexible

» Lahabilidad para usar laimaginacion de forma efectiva
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Mabry también establece que dichas cualidades se pueden promover mediante € estudio
del repertorio contemporaneo (p. vii). Seria simplista establecer puntos que sean aplicables
alaamplia variedad de estilos que surgen en el siglo XX, sin embargo, los tres puntos que
menciona Mabry bien podrian ajustarse ala mayoria de obras actuales.

Dada la diversidad de recursos remanentes en el manejo vocal, e cantante actual se
encuentra con una tradicion viva de afos de experimentacion. Mabry (2002) enumera
cinco aproximaciones bésicas a la vocalizacion con las que se encuentra € siglo XX (p.
122).

1 Bel Canto: Unalineavocal liricay de suave legato.
Coloratura: Musicaflorida que enfatizala agilidad y flexibilidad.

3. Declamatorio: Un estilo que acentlia rangos extremos de dindmica,
alturay colores vocales.

4, Recitativo: Un estilo declamatorio que se enfoca en la forma de
transmitir un texto dentro de un rango vocal limitado.

5. Estilos de cancion popular o folclérica: Basados en la naturalidad,

claridad y sencillez, con un uso discreto o nulo del vibrato.

Mabry también menciona que la adicién a esta lista del Sorechsitmme en los primeros afios
del siglo pasado, abrid €l panorama para expandir las posibilidades de manipulacién vocal y
crear todo tipo de efectos (p. 122). Podemos deducir entonces que, el cantante que se
aproxime a la musica contemporanea académica, no solo debe tener la flexibilidad antes
mencionada, sino también conocimiento y mangjo de las formas de emplear la voz de las

tradiciones anteriores.

Numerosos cantantes en la actualidad no tienen intenciones de adentrarse al
repertorio contemporaneo, lo consideran una tarea riesgosa o simplemente no se sienten
atraidos por su estética vanguardista. Mabry (2002) expresa lo liberador que fue adentrarse
a la musica contemporanea en su proceso de formacion: “Con e tiempo, descubri que al
cantar ciertas obras, mi voz se volvi6 mas libre, mi mente mas imaginativa, mi

interpretacion mas natural y mi autoestima vocal mas atrevida’ (p. v). De esto se puede
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inferir, que € repertorio del siglo XX demanda del intérprete y a la vez fomenta en é, un

caracter natural, imaginativo, liberador y atrevido.

Llama la atencion la frecuencia con la cua los intérpretes adentrados en el
repertorio contemporédneo lo califican de liberador. Podemos encontrar declaraciones
similares a la antes mencionada por Sharon Mabry, en entrevistas a Jane Manning, Tony
Arnold y Cathy Berberian, por nombrar algunas afamadas intérpretes de musica del siglo
XX. Lo que para muchos cantantes parece ser una barrera infranqueable, para otros tantos
ha sido e medio para encontrar el dominio del instrumento y saciar sus necesidades
artistica. Podriamos decir que, asi como la ruptura de la tonaidad implic6 a decir de
Schoenberg la “emancipacién de la disonancia’, las técnicas de extension vocal podrian ser

la emancipacion de lavoz.

Todas las cualidades que se han enumerado bien podrian no ser exclusivas del
cantante de musica nueva. Dentro de las caracteristicas que menciona Mabry (2002), los
cantantes que abordan con éxito € repertorio contemporaneo, muestran una eficaz
organizaciéon en sus habitos de estudio, deseos de adquirir conocimiento, una solida base
musical e interés por experimentar (p. 14). Para someterse a las exigencias de mucho del
repertorio de los Ultimos cien afios, se necesita un espiritu aventurero y curioso, avido de

nuevas experienciasy retos sonoros.

Algunos intérpretes se aventuran con mayor comodidad en la experimentacion del
sonido que en la experimentacion del lengugje musical. Para salir airoso de una obra como
el Aria (1958) de John Cage, se requiere més imaginacion y control sobre distintos estilos
de canto que precision en la afinacion, destreza para gjecutar saltos o lineas angulosas. Sin
embargo, para sdir victorioso de la compleja escritura ritmica y puntillista de Milton
Babbitt, o alguno de los ciclos vocales de Webern, e cantante debe lograr la comodidad en
la afinacion de saltos y cambios frenéticos de dindmica y registros. Como menciona
Theodor Adorno en sus Escritos Musicales I-111 (2006), en relacion a las canciones de
Webern sobre poesia de Trakl (Op. 14):

Para el oido no es sdlo dificil la sintesis de las disparejas notas en un melos, sino que €l

canto corre € peligro de incurrir en lo compulsivamente ansioso, y a mismo tiempo
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chillén, por la preocupacion prioritaria por dar cada vez la nota correcta ... sélo cuando se
interpretan sin ansiedad y sin bravura puede su contenido manifestarse correctamente. (p.
123)
La dificultad del tratamiento de la voz en algunas de las obras de Webern, Dallapiccola,
Babbitt, Boulez y Ligeti, por nombrar algunos, radica en superar los obstaculos sonoros y

de afinacion con lamayor naturalidad posible, para no obstruir €l desarrollo de lalinea.

Por otra parte, durante la segunda mitad del siglo XX, las posibilidades que la
tecnologia trgjo consigo para modificar y amplificar e sonido, constituyen un elemento
mas con €l cual los compositores construyen su discurso musical. Obras como Philomel
(1964) de Milton Babbitt, para soprano y cinta, o la seccion fina de Thirteen Ways of
Looking at a Blackbird (1980) de Lukas Foss, donde el compositor pide un efecto de eco
generado mediante la grabacion de las Ultimas frases de la soprano, son sélo un gemplo de
los usos en vivo que se hacen de la electronica. Formas mas radicales de modificacion de
la voz con medios electronicos son posibles, donde mediante la programacién se puede
multiplicar una voz a distintas alturas y efectos, manipulando la forma en la que la
reproduccién de estos sonidos llega ala audiencia.

Tanto en la musica contemporanea, como en e tradicional, el proceso de seleccion
es crucial para cualquier intérprete; cada cantante debe estar comodo con lo que la obra
pide de é. Dentro del catdlogo de obras tradicionales, la clasificacion vocal juega un papel
protagonico en la seleccion del repertorio. Richard Miller (2000) nos ofrece una serie de
cualidades vocales en relacién ala clasificacion y las vincula a personajes de dpera, en una
especie de disefio sonoro del papel (Pt. 1). Algunos de estos criterios cambian alo largo de
los afios, debido a intérpretes que rompieron de forma exitosa con alguno de estos
estereotipos.

La seleccién de repertorio, en un cantante de musica contemporanea esta apoyado
en otros criterios, que van mas alla de la clasificacion vocal. Al igual que en la cancién de
arte, en la musica de cdmara y en las obras contemporaneas es poco comun encontrar
indicaciones especificas de tesitura. A este respecto, la cantante estadounidense Tony

Arnold menciona en entrevista redlizada por Amanda Keil (Noviembre, 2011) para
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Classical Snger, que € reducido numero de interpretaciones de mucho del repertorio
contemporaneo, hallevado a generar pocas expectativas por parte del publico en relacion a
como debe sonar 0 no la obra, esto libera a intérprete de tener que cumplir con
estereotipos; cada cantante es libre de gjustar sus cualidades vocales a la partitura.  En
cierto sentido, la emancipacion de la voz no sélo esta ligada a la generacién del sonido,
también en la posibilidad de seleccién de obras ainterpretar.

Los estereotipos cambian seglin e gusto de cada generacion. Particularidades
marcadas por agun intérprete o alguna produccién exitosa, imponen un estandar de
exigencia a sus sucesores. El cantante esta més expuesto, no s6lo musicalmente, también
ante €l publico y los medios, donde el aspecto visual ha cobrado gran relevancia. Un hecho
gue generd gran controversia se dio en 2003, cuando la soprano Debora Voigt fue
despedida de una produccion de la Royal Opera House de Londres por su obesidad.” Se
puso sobre la mesa de discusion si el aspecto visual era mas importante que el musical, si se
daba prioridad al espectaculo sobre las grandes voces de |a dpera.

En agunas partituras encontramos indicaciones especificas en referencia a aspecto
fisico del intérprete. En las notas musicales de Poulenc para su Opera La voix humaine
especifica: “El papel anico de LA VOZ HUMANA debe ser ocupado por una mujer joven
y elegante. No se trata de una mujer envejecida a la que e amante abandona’.*> Poulenc
especifica atributos fisicos, como lo haria un libretista para una obra de teatro. Llama la
atencion que Poulenc lo ponga como la primera de cuatro “notas para la interpretacion
musical”, vuelve entonces relevante y fundamental un aspecto fisico dentro de la

interpretacion musical.

En resumen, podemos inferir que el cantante de misica contemporanea de concierto
0 académica, tiene un amplio catalogo de posibilidades en 1o que al manejo sonoro y la
seleccion de repertorio respecta. Sin embargo, esto también aplica a la variedad de

elementos que los compositores pueden 0 no emplear en sus obras. Dicho lo cual, para

1% Varias publicaciones trataron el tema, esta el articulo de Charlotte Higgins (Septiembre 26, 2006) titulado
Thefat lady slims, publicado por The Guardian

151 a voix humaine: Tragedialirica en un acto, para soprano y orquesta. MUsica de F. Poulenc sobre libreto
de J. Cocteau. Edicion Ricordi 1959.
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tener posibilidades de afrontar los retos del repertorio del Ultimo siglo, ademas de una
solida formacion musical y un manejo diverso de la voz, € cantante debe estar presto a
experimentar con las posibilidades sonoras y escénicas de su instrumento, a utilizar
implementos con los cuales modificar el sonido de forma mecénica o electronica, ademas
de mantenerse flexible paratocar otros instrumentos.

3°. Lavoz como instrumento

Dadas las mlltiples formas de mangjar la voz, se podria hablar de ésta como un
instrumento polifacético. El canto en la épera es distinto al canto pop o al jazz, podriamos
inferir que es un instrumento de la misma familia, mas no en su forma de gecucion y
manejo de los registros; 1o que aplica para un género, en ocasiones se excluye en otro. A
pesar de ello, surgen durante € siglo XX, mezclas de estilos donde la voz puede ser
empleada en uno u otro estilo, en una especie de pastiche. El Aria de Cage es un g emplo
de esto, ya que €l intérprete debe seleccionar un estilo de canto para cada uno de los ocho
coloresy los dostipos de lineas, |o cual da un total de diez estilos distintos.

El término multi-instrumentista cominmente empleado en €l jazz, se refiere segiin
el Centro de Estudios de Jazz de la Universidad de Columbia (2015), a “tocar instrumentos
de distintos tipos con € fin de expandir las posibilidades creativas de un intérprete”’. Si
bien es cierto que e término es comun entre jazzistas, percusionistas, e inclusive atrilistas
gue tocan varios instrumentos de la misma familia (flautas, clarinetes, saxofones, cuerdas),
dentro del canto de los siglos XX-XXI podriamos hablar de un multi-vocalismo para
referirnos a estas numerosas formas de cantar, que encuentran un punto de convergenciaen

el canto académico contemporaneo.

Al hablar de la voz como instrumento, encontramos también a lo largo de la
literatura, obras que hacen un mangjo instrumental de la voz; € scat-singing en €l jazz es
un claro gemplo esto. En e repertorio académico encontramos otros ejempl os especificos:
en € inicio de la primera cancion de Madrigals |, Crumb utiliza una serie de silabas, Taio-
tik, éstas dan una sonoridad similar a la de un instrumento de percusion. En generdl,
Crumb emplea este tipo de onomatopeyas carentes de significado, cuyo fin es dotar de

color €l tejido sonoro o generar un efecto timbrico. Otras obras hacen un manejo de lavoz
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como instrumento de forma no tan literal: por gemplo en los FUnf Kanons Op. 16 de
Webern, las lineas vocales de saltos extremos son mas organicas para los clarinetes que

paralavoz.
a. Cantoy texto: lavoz como elemento humano en la musica

La relacion musica-pal abra es motivo de numerosos debates filosoficos alo largo de
la historia musical. A principios del siglo XVII durante e surgimiento de la 6pera como
género y en los primeros Madrigales de Giulio Caccini, la supremacia del texto sobre la
musica era punto de referencia para la composicién y la ornamentacion, la correcta
entonacion de un texto era aguello que garantizaba mover “los afectos del ama” (Caccini,
Le nuove musiche). Esta idea de la relacion musica-palabra toma otro matiz durante €l
clasicismo, donde el desarrollo de la musica instrumental Ileva a la palabra a ocupar un
papel menos primordial, donde la musica para algunos compositores es y debe ser € punto

gue generay sobre el cual giralaobra

Desde €l punto de vista de la interpretacion, Barker (2012) ofrece una gréfica sobre
la predominancia del texto sobre la mulsicay viceversa, una especie de linea de desarrollo

de larelacion texto-musica en la g ecucion (p. 88):

Texto dominante

Canturreo o

“crooning”
Sprechgesang
[Melisma prolongado|

Vocalizacion
Musica dominante

Gréficade Barker sobre el dominio de lamuUsicaversus €l texto.

En la gréfica de Barker, podemos trazar una linea vertical a centro que divida lo que es
canto del habla. En ambas predominancias encontramos las dos formas de manejo vocal, la

tradicional y las técnicas de extension.



CAP. I: USOS DE LAVOZ EN EL SIGLO XX 29

Si partimos de lo que plantea Barker, el mangjo del ruido, en el sentido estricto de la
palabra, puede responder a una necesidad dramatica: e ruido situado mas ala del
significado, hacia un aspecto meramente sonoro, similar al sentido gue tendria un melisma
0 cadencia en un aria belcantista. Se pueden analizar entonces los usos de la voz desde

varias perspectivas contrastantes, no exclusivas a una relacion canto-texto:

* Dominio delamusica<—> Dominio del texto

» Pertenece alatradicidén <—> Pertenece a técnicas de extension
* Predominael habla<— Predominael canto

e Ldogicamusical <—> Ldgica efectista (o ruido)

» Significado concreto <—> Significado abstracto

Analizar hacia cua de cada una de las perspectivas arriba mencionadas se inclina una
seccién, una frase 0 una obra, ayuda a determinar los elementos prioritarios y la
aproximacion adecuada en la interpretacion; esto sirve como herramienta para en la toma
de decisiones.

b. El uso delavoz en ensambles camer isticos

La labor colectiva en &l hacer musical, donde todos los miembros de un ensamble
tocan algun instrumento y cantan, es comun en géneros como € jazz, € rock y la masica
popular en general. Tanto los cantantes/vocalistas, como |os instrumentistas, se consideran
musicos con multiples posibilidades sonoras. Sin embargo, es poco comun en la préactica
académica tradicional, que los compositores pidan a los instrumentistas que canten o

emitan sonidos alternos a aquellos que genera su instrumento.

Dentro del repertorio de George Crumb, encontramos distintas combinaciones
timbricas o efectos que involucran que los instrumentistas del ensamble hablen, silben,
griten o canten. Es comun encontrar en obras de los siglos XX-XXI, que los compositores
soliciten a los instrumentistas emplear sus voces. Un gemplo de esto es la obra Goyas
(2010) para orquesta de Arturo Marquez, comisionada en el marco del 100 aniversario de la
Universidad Nacional Auténoma de México: en sus Ultimos compases, Marquez pide alos

miembros de la orquesta que griten lafamosa goya de laUNAM.
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L as posibilidades sonoras y dramaticas de la voz no han pasado desapercibidas para
muchos compositores, dejaron de ser exclusivas del cantante. Mientras en algunas obras
incluir este tipo de erupcién vocal por parte de los integrantes del ensamble genera un
efecto de coro griego, dentro de la literatura encontramos obras donde €l intérprete, de

formamés intima, une su voz al sonido que su instrumento genera.

En la obra de George Crumb, encontramos mliltiples gemplos donde los
instrumentistas deben usar sus voces, ya sea para generar un efecto timbrico o un efecto
dramético. Si bien es cierto que en lamayoria de los casos € manejo que se hace de lavoz
de los instrumentistas es discreto, se espera que imiten, ensamblen, afinen e interactlen con
el cantante, con e resto de los instrumentistas 0 con sus propios instrumentos. Por
giemplo: en Ancient Voices of Children, el compositor pide a los percusionistas entonar un
acorde de tres sonidos mientras lo tocan en la marimba; en la segunda cancién de
Madrigals Il e percusionista debe silbar una serie de sonidos con alturas determinadas
mientras toca e Glockenspiel; en e Ultimo nimero de Madrigals IV, € flautista debe
recitar la frase del poema mientras toca, en un efecto que el compositor Ilama speaking-

flute.’®

La voz es quizé € instrumento que mas desarrollo ha tenido en los Ultimos cien
anos, sin embargo, existe laidea de que e canto estd en decadencia. Miller (1996) presenta
una serie de citas que van desde Pier Francesco Tos (primera mitad del siglo XVI1II) hasta
Paul Hume (finales del siglo XX), en las cuales se hace mencion dicha decadencia. En
palabras de Miller (1996): “Para un arte que lleva muriendo mas de dos siglos y medio, €l
canto permanece notablemente vivo” (Parte 11, N° 46). En efecto, el mangjo de la voz se
encuentra en un punto de convergencia, donde las tradiciones del siglo XIX siguen
buscando su vigencia, las mas atrevidas formas de experimentacién y mezcla entre géneros
ocupan a canto contemporaneo. En palabras de Barker (2012): “En ningln otro
instrumento se hace tan evidente esta riqueza y diversidad como en € repertorio vocal” (p.
104). La construccion de unatécnicaricay diversa deberia ser un interés prioritario en la

pedagogiavocal ddl siglo XXI.

18 ver Capitulo 11, 3°-c “Las otras voces de George Crumb”, p. 54 .
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[I. GEORGE CRUMBY EL CICLO LORCA

1°. Antecedentesde G. Crumb, su vida y entor no, su formacién e influencias.

A diferencia de compositores como Pierre Boulez, Helmut Lachenmann, Carlos
Chévez o Julio Estrada, a George Crumb le disgusta escribir sobre su musica, inclusive
elaborar notas para programas de mano representa para é un gran esfuerzo: “I find it like
pulling teeth”” (Van Eyck, 2012, pp. 87-88). Por fortuna, se cuenta con un amplio niimero
de entrevistas disponibles en video, en revistas y en textos académicos, en los cuales €
compositor habla de su musica, de sus ideas, de sus influencias y de su proceso creativo.
Por otra parte, estan las notas que €l propio compositor escribe en sus partituras, aformade

guiainterpretativa.

Para un compositor, encontrar un lenguge propio implica un proceso de
maduracién. Puede partir de la imitacién de aquellos recursos que admira en la obra de
otros compositores, después durante el proceso, €l joven compositor identifica aquello que
le pertenece, que reconoce como propio y constituye parte de su propia personalidad
musical, o en otras palabras, su propia voz. En este sentido, George Crumb menciona en
varias entrevistas algo que denomina ADN musical: se refiere a aguello tan personal que €
artista proyecta en sus creaciones, a la esencia del compositor plasmada en la obra artistica.
Este ADN musical 1o conforma todo aguello que nos constituye como individuos, y asi
como nosotros, dicho ADN musical es unico (West Virginia Public Broadcasting, 2007);
dicha huella condensa nuestra historia y se reflegja en la obra artistica, seamos creadores o0

intérpretes.

George Crumb nacid en una familia de musicos de Virginia Occidental € 24 de
octubre de 1929, & famoso Jueves Negro, dia en que inicia la Gran Depresion en Estados
Unidos; no tuvo una vida de lujos, pero tampoco de grandes carencias. Sus padres
trabajaron como musicos toda su vida: su padre fue clarinetista principal de la sinfénica
local, también se desempefid como copista y arreglista, ademas dirigié musica incidental
para € cine mudo; su madre fue violonchelista de la Sinfonica de Charleston durante 25

7 su traduccion literal es“lo encuentro como extraer dientes’, se refiere aque implicaun gran esfuerzo
extraer lainformacion de alguien, sélo se logra poco a poco.
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anos. La musica era parte central de la dindmica familiar: George Crumb se inicié en €
clarinete desde muy nifio, aunque después tomé e piano como instrumento principal; su
hermano, dos afios menor que él, |legd atocar la flauta con gran destreza, ademas de cantar.
Solian hacer musica de camara juntos, su padre elaboraba arreglos de obras de Mozart y

Haydn, para gjustar ala dotacion familiar (violonchelo, clarinete, flautay piano).

Laformacion musical de George Crumb estuvo mas apegada a latradicion clasicay
en varias entrevistas ha expresado su admiracion por la muasica de Mahler, Debussy, Ivesy
Bartok. No obstante, de acuerdo a la biografia del compositor escrita por David Cope para
e libro George Crumb: Profile of a Composer, editado por Don Gillespie (1986), también
encontramos en la musica de Crumb influencias de la misica popular que inundaba €l
ambiente de la época de la Gran Depresién; mucha de esta musica eran cantos religiosos a
la manera del gospel (espiritual negro), musica estilo country o folcldrica de la regién
Apalache (pp. 8-19). Podemos ver estas influencias en el empleo que Crumb hace de
ciertos instrumentos populares como €l banjo, mandolina, serrucho,' arménica, arpa de

boca e instrumentos de percusién variados.

La casa de lafamilia Crumb se encontraba proxima a rio Kanawha, en la ciudad de
Charleston, Virginia Occidental, zona de los montes Apalaches. En entrevista para el West
Virginia PBS (Dic., 2007), el compositor habla sobre la influencia que tiene la sonoridad
del paisgje en su musica: “Todo compositor hereda una acustica, esa acustica natural que
proviene del lugar donde crecid”. Paraé, € elemento del agua esta siempre presente en su
obra. Las sonoridades espectrales, |as reverberaciones y los juegos de ecos forman parte de
Su estética sonora. Esta conexién con elementos de la naturaleza la encontramos también
en la obra de Garcia Lorca, las referencias a agua y la tierra, la vida y la muerte, y su
imagineria cargada de misticismo y magia.

18 Se le conoce también como sierramusical, en inglés musical saw, en aleman singende S&gey en francés
lame musicale. Es unidedfono de friccion, un serrucho o ldmina de metal que a ser frotado con un arco
genera sonidos que pueden ser modulados mediante la ondulacién de laldmina.
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a. Formacién einfluencias

George Crumb empezd a componer desde nifio, entre los 10 y 11 afios de edad.
Inicié con sus primeras obras a estilo de Mozart, Beethoven, Chopin y Debussy. Solia
improvisar en el piano y mas adelante, durante sus afios previos a la universidad, empez6 a
componer obras para dotaciones méas grandes; tuvo oportunidad de que alguna de estas
obras se interpretara con la orquesta local de Charleston. Se gradud del conservatorio de
musica Mason College de Charleston en 1950 y prosiguié con sus estudios en la
Universidad de Illinois. Durante sus afios de universidad, se centré en € piano — su
instrumento principal —, aprendio algo de viola 'y tomé un fuerte interés por las lenguas

extranjeras: espariol, alemén, francés e italiano.

Realizé sus estudios de doctorado en la Universidad de Michigan bgjo la catedra de
Ross Lee Finney, a quien considera su principal maestro. Durante esta época entré en
contacto con la poesia de Federico Garcia Lorca, misma gque forma parte fundamental de
muchas de sus obras. Obtuvo una beca Fullbright para realizar estudios por un afio en la
Hochschule fir Musik de Berlin, donde se adentré en la vida musical berlinesay se enfocd

en sus estudios de piano.

De regreso en Michigan, Crumb prosiguié con los requisitos para la obtencion de
grado: de este periodo es importante su trabajo de ensefianza como ayudante de cétedra, 1o
gue representd para é un valioso entrenamiento para su futuro trabajo como profesor. En
esta época, Crumb sigue en la busqueda de un lenguaje propio. En su trabajo doctoral
Variazioni, experimenta con €l concepto de doce sonidos de Schoenberg, aunque no de
forma seria, sistema que declararia no le funciona a é. Ya en las obras tempranas de
Crumb, esta presente un manejo particular del timbre y texturas inusuales, elementos que

permanecerdn como parte de su estilo caracteristico.

Una vez concluidos sus estudios de doctorado en Michigan, Crumb adquiere un
puesto en la Universidad de Colorado en Boulder, como maestro de piano complementario.
Permanece en Boulder de 1959 hasta 1964, afio en gque gana una residencia como
compositor en el Buffalo Center for Creative and Performing Arts. Durante su estancia en
Buffalo, Crumb participé6 como pianista en varios conciertos de musica nueva, ademas
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entabl6 una buena relacion con los intérpretes de la region. El movimiento musical de la
Costa Este lo atrgjo a concursar por un puesto como compositor en la Universidad de
Pennsylvania, mismo que gand. Trabgé en Penn de 1965 hasta 1997, afio en que se retird
de la docencia (Posey, 2009). Como maestro, Crumb se caracterizG por su paciencia,

gentilezay siempre aentar a sus alumnos.

George Crumb ha sido galardonado con numerosos reconocimientos, entre ellos se
encuentran becas y premios por la fundacién Rockefeller, Koussevitzky, Guggenheim y del
National Institute of Arts and Letters, un premio Pulitzer de misicay € Grammy Award.
Varias universidades — entre ellas la de Pennsylvania — le han otorgado el grado de Doctor
Honoris Causa. Su musica est4 editada por la C. F. Peters Corporation y se encuentra
disponible una coleccion de discos compactos bajo e sello de la casa Bridge Records con
las obras completas de George Crumb, grabadas bajo |a supervision del compositor. A sus
85 afos Crumb sigue activo en €l panorama musical, su mUsica se interpreta en los
principales festivales y salas de concierto del mundo.

b. ObradeG. Crumb: €l Ciclo Lorca

El catdlogo de obras de George Crumb esta constituido, en su mayoria, por musica
para ensambles de cAmara. El nimero de sus composiciones asciende a un aproximado de
sesenta y seis titulos, de los cuales un reducido nimero son para instrumento solista y
Unicamente seis son obras orquestales. Tres de las obras para orquesta corresponden a su
periodo de madurez, Sar-Child (1977) es la més extensa en cuanto a dotacion y duracion:
escrita para soprano solista, coro antifonal de nifios, coro masculino (recitadores con
campanas), y gran orquesta. La musica de George Crumb es— en su mayoria— cameristica

y de dotaciones variadas, en las cuales suele predominar lavoz, e pianoy lapercusion.

La fascinacion de George Crumb por la poesia de Federico Garcia Lorca ha
representado un amplio nUmero de obras vocales — e instrumentales — sobre poesia del
espafiol. Crumb ha hablado de su relacion con la poesia de Lorca en innumerables
ocasiones. en entrevista con Reiziger para la VPRO expreso: “Las imagenes en su poesia
estan muy en sintonia con mis propios pensamientos’ (Nasveld, 2012). Aquello que €l
compositor describe sobre su propio ADN musical, estéa conectado con la imagineria de
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Lorcay con elementos siempre presentes en su muasica: la vida y la muerte, €l aguay la

tierra.

George Crumb entré en contacto con los textos de Federico Garcia Lorca durante
sus afos en Michigan, donde escuché |a obra de un compafiero compositor sobre textos de
la Casida del herido por el agua de Garcia Lorca. Més adelante, Crumb usaria este mismo
poema en el ultimo nimero de Songs, Drones, and Refrains of Death, la obra mas extensa
del Ciclo Lorcay una de las predilectas del compositor. En entrevista con Amy Fleming,
Crumb menciona que hubo un largo periodo de gestacion en su trabajo con la poesia de
Lorcay que le tomd diez afios encontrar la forma de abordar en masica su poesia (p. 21).
Los primeros bosquejos de Songs, Drones, and Refrains of Death datan de 1962, seis afios
antes de que la obra fuera concluida; € proceso de maduracién en la escritura vocal de
Crumb a lo largo del Ciclo Lorca, es notorio desde Night Music | hasta Ancient Voices of
Children, que representan e primer periodo de composicion de la obra Lorgquiana de
Crumb.

L as obras de George Crumb sobre textos de Federico Garcia Lorca suman alafecha
un total de doce ciclos, compuestos alo largo de 50 afios. De estas doce obras, |as primeras
ocho fueron escritas entre 1963 y 1970. Crumb retoma |os textos de Lorca en 1986 con sus
Federico’s Little Songs for Children, mas adelante en 2008 y 2009 con sus dos libros de
canciones Spanish Songbook |: The Ghosts of Alhambra y Spanish Songbook 11: Sun and
Shadow. En 2013 concluye un tercer libro de canciones espariolas Spanish Songbook 111:
The Yellow Moon of Andalusia.

Crumb utilizalos textos de Lorca en €l idiomaoriginal. No es sino hasta los tltimos
dos libros de canciones espafiolas (2009 y 2013) que usa la traduccién a inglés de los
textos, ya que a su parecer es una traduccion muy bien lograda y representaba un elemento

nuevo con el cual trabajar.”® Esto nos lleva a pensar que, ademas de las imégenes y belleza

¥van Eyck, J. D. (2012). The Twenty-First Century Vocal Compositions of George Crumb: "Voices from A
Forgotten World" and The Seven-Volume American Songbook Series. ProQuest, UMI Dissertations
Publishing). (pp. 87-88).
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de la poesia de Lorca, quiza la sonoridad del idioma representaba para Crumb un fuerte
atractivo en lo que respectaacolor y timbre.

El Ciclo Lorca es un ciclo de ciclos. Las doce obras que a la fecha conforman el
grupo de canciones sobre poesia de Garcia L orca son, en orden cronol 6gico:

1963 Night Music | : (revisado en 1976) Soprano, piano/celesta, dos percusionistas.
1965 Madrigals|: Soprano, vibrafono y contrabgjo.
1965 Madrigals I 1: Soprano, flauta en do/en sol/piccolo, un percusionista.

1968 Songs, Drones, and Refrains of Death: Baritono, guitarra amplificada,
contrabgjo amplificado, piano amplificado/clavecin eléctrico, dos

percusionistas.

1969 Night of the Four Moons: contralto, flauta alto/ piccolo, banjo, violonchelo

amplificado, un percusionista.
1969 Madrigals | 11: Soprano, arpa, un percusionista.

1969 Madrigals 1V: Soprano, flauta en do/en sol/piccolo, arpa, contrabgo, un

percusionista.

1970 Ancient Voices of Children: soprano, nifio soprano, oboe, mandolina, arpa,
piano el éctrico/piano de juguete, tres percusionistas.

1986 Federico's Little Songs for Children: Soprano, flauta en do/en sol/piccolo),
arpa.

2008 Spanish Songbook |: The Ghosts of Alhambra: Baritono, guitarra, un
percusionista.

2009 Spanish Songbook I1: Sun and Shadows: Soprano y piano.

2013 Spanish Songbook I11: The Yellow Moon of Andalusia: Mezzo-Soprano y
piano amplificado

Dentro de este grupo de doce obras, encontramos dos ciclos contenidos dentro del gran

ciclo: los cuatro libros de Madrigalsy los tres libros del Spanish Songbook. El compositor
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ha expresado su deseo de componer méas canciones espafiolas: en entrevista con Amy
Fleming (2012), habla de un ciclo de tres canciones de amor para tenor y otro grupo de
canciones para la soprano Tony Arnold (p. 22). En resumen, el Ciclo Lorca es un circulo
gue para George Crumb aln no secierra.

Laprimeraobradel Ciclo Lorca, es Night Music |, es también la primera obra vocal
dentro del periodo de madurez del compositor. En Night Music |, Crumb utiliza a la voz
Unicamente en dos de los siete movimientos — o Nocturnos — que conforman € ciclo (en €
3° y 5° movimientos). En esta obra, Crumb hace un mango basicamente silabico y
declamatorio de la voz: Hall Lewis (1965) puntualiza que el compositor no aprovecha la
flexibilidad y multiples capacidades que ofrece €l canto, debido a excesivo uso de notas
repetidas (p. 147); cabe resaltar que Crumb hizo una revision en 1976, donde modifico
algunas de las secciones improvisatorias de lavoz. No fue sino hasta Madrigals | donde el
compositor inicio una exploracion seria de la voz y sus posibilidades. Muchos de los
elementos que emplea en Madrigals I, permanecen en obras posteriores.

La ultima obra del Ciclo Lorca estrenada al dia de hoy, es € tercer libro de
canciones espanolas Spanish Songbook 111: The Yellow Moon of Andalusia para mezzo-
soprano y piano amplificado. La obra fue concluida en 2013, aqui € compositor utiliza la
traduccion al inglés de la poesia de Garcia Lorca. El ciclo se estren6 en noviembre de 2014
con la soprano estadounidense Tony Arnold y la pianista Kate Campbell, como parte del
proyecto “TenFourteen” del San Francisco Contemporary Music Players (SFCMP,
Noviembre, 2014).° En este Gltimo grupo de canciones, George Crumb retoma la dotacion
tradicional, voz y piano (amplificado): Crumb utiliza esta dotacion en sus Three Early
Songs (1947), en Apparition (1979) y en The Seeper (1984), ademas de los libros |1 y 111
del Spanish Songbook (2009-13).

Dentro del Ciclo Lorca encontramos al menos dos grupos de ciclos, que a su vez,
pertenecen a otros ciclos: Night Music |, que junto con Four Nocturnes (Night Music 1)
paravioliny piano, podriaformar un ciclo de nocturnos; y € ciclo de los Spanish Songbook

% En ese mismo concierto se presentd la obra Corpérea de la compositora mexicana Gabriela Ortiz,
comisionada dentro del proyecto “ TenFourteen”.
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[, I1'y I, que a su vez podrian pertenecer al amplio grupo de Songbooks, de los cuales los
American Songbooks suman a la fecha siete libros con un total de 65 canciones. Si
sumamos los Spanish Songbooks y los American Songbooks, la coleccién completa de
Songbooks asciende entonces a diez libros y cerca del centenar de canciones, que junto al
Ciclo Lorca suman la coleccién mas grande de obras en la produccion musical de George
Crumb; esto representa una importante contribucion a la literatura vocal de la segunda
mitad del siglo XX.

La predileccion de George Crumb por los ciclos, también es evidente en su gusto
por los circulos. En entrevistaa Van Eyck (2012), Crumb puntualiza que siempre piensa en
términos de ciclos y que desde muy temprano pensd en sus obras sobre poesia de Lorca
como parte de un grupo mas grande (pp. 75-76). Crumb no ha compuesto de forma
consecutiva las obras ciclicas dentro de sus ciclos: entre el libro Il y e 1l de Madrigals,
hay cuatro obras y transcurrieron cuatro anos; los siete libros de sus American Songbooks
tampoco estdn compuestos de forma consecutiva.  En las formas circulares, siempre se
regresa a punto de partida. En un sentido simbdlico, Crumb ha regresado a estas obras

después de componer otras, en una especie de regreso a un punto de partida.

La primera obra en inglés, dentro del periodo de madurez de George Crumb, fue
Apparition (1979) con textos de Wat Whitman: esta obra para mezzo-soprano y piano
amplificado, fue compuesta a peticion de Jan DeGaetani, quien solicitd al compositor una
obra con textos en inglés. Crumb no habia compuesto canciones en inglés desde sus obras
tempranas y en su Ciclo Lorca siempre utilizé el espafiol original de la poesia. No fue sino
hasta sus Spanish Songbook |1 que Crumb se aventurd a emplear las traducciones a inglés
de la poesia de Garcia Lorca; hay algo muy personal en € hecho de que Crumb utilice los
textos en inglés de la poesia que tanto lo ha influenciado, le tomé mas de cuarenta afios

aventurarse allo.

El amplio nUmero de obras en espafiol de George Crumb, representa para los
hispanohablantes un aporte importante a la literatura vocal. La oportunidad de
experimentar con la sonoridad del idioma, aunado a la variedad de dotaciones
instrumentales que manegja George Crumb dentro del Ciclo Lorca, lo hace un compositor
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muy atractivo para programas de musica de camara que incluyan voz; llamala atencion que
no se cuente con grabaciones discogréficas realizadas por cantantes hispanohabl antes.

2°. Elementosy caracteristicas del lenguaje de George Crumb

Una de las caracteristicas més representativas de la musica de George Crumb, es la
experimentacion timbrica. Esto es aplicable a la misica de otros compositores de la
segunda mitad del siglo XX, sin embargo, la manera en la que dicha experimentacion se
encuentra supeditada a discurso dramatico y simbdlico, es lo que la vuelve un elemento
relevante o caracteristico en la obra de Crumb. Suzanne Mac Lean (Gillespie, 1986)
puntualiza que, mientras otros compositores manipulan el sonido sin otro fin mas alla de la
experimentacion, George Crumb busca, en sus diversos usos del timbre, comunicar un
mensaje y generar una experiencia cargada de significado y emocion (p. 20).* En la
musica de George Crumb encontramos una concordancia entre los elementos musicales y

aguellos elementos extra-musicales, ademés de un extenso uso de recursos retoricos.

La manipulacién del sonido cobrd un importante protagonismo a mediados del siglo
XX. Las posibilidades que trgjo consigo € avance tecnol 6gico, abrié una nueva fuente de
generacion sonora y un amplio campo de experimentacion para los compositores. Sin
embargo, € interés de George Crumb siempre ha estado vinculado a intérprete y a las
capacidades sonoras de |os instrumentos aclsticos; es importante resaltar que, en lamusica
de George Crumb, el uso de la electronica se limita a la amplificacion. Es entonces
responsabilidad del intérprete contar con la flexibilidad técnica necesaria para manipular el
sonido, experimentar con distintas formas de generacién sonora y relacionarse con su

instrumento mas alla de las formas estandarizadas de €jecucion.

Entre los recursos composicionales que Crumb emplea, encontramos su
predileccion por elementos retdricos, también llamado madrigalismo,? figuralismo o word

painting (2003), donde e compositor ilustra de forma cas literal aguello que € texto

2L |_as combinaciones timbricas gue a menudo utiliza Crumb en sus obras, suelen tener relacién con el texto.
L os elementos de los cuales se habla en este apartado, se veran reflgjados en €l andlisis musical sobre los
Madrigals que se presenta en el capitulo I11.

%2 Se le conoce como madrigalismo por ser un recurso empleado con frecuencia en los madrigales del siglo
XVI. (Madrigalism, 2003).
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expresa® También encontramos en la musica de Crumb rasgos de Klangfarbenmelodie,
gue en su traduccién del aleman se le conoce como melodia de timbres, donde una linea
melddica se construye en base a distintos timbres, 10 que genera una sensacion sonora de
elementos aparentemente discordantes. George Crumb ha expresado que trabaja en base a
peguerias células germinales. hace multiples bosquejos de los elementos que empleard en
unaobray después los combina en forma de rapsodia o collage.

Otro elemento caracteristico en la obra de George Crumb es € uso de citas
musicales. Algunas de estas citas aparecen de forma literal, inclusive el nombre de la obra
citada puede estar indicado en la partitura, otras veces los fragmentos estan empleados de
manera mas sutil y estilizada. Crumb ha expresado que su uso de citas responde a la
necesidad de evocar un momento en la historia musical, un estado de &nimo en particular,
provocar un determinado afecto — en el sentido barroco del término —, una forma de apelar
a una especie de inconsciente colectivo musical. Los autores alos que ha citado Crumb en
sus obras son: Bach, Bartok, Beethoven, Schubert, Ravel y sobre todo Mahler. Su uso de
citas abarca desde €l Diesirae del siglo Xlll, hasta canciones populares, incluso algunos

espirituales.

El mangjo dramético del tiempo es otra caracteristica de la musica de Crumb. Con
largos momentos de suspension del sonido, en la masica de Crumb es comin encontrar
prolongadas notas pedal como elemento de transicion o cierre. Crumb habla del concepto
de Stravinsky sobre € tiempo interno de la musica, en relacion a ritmo arménico, €l
sentido de movimiento arménico; Crumb dice que € tiempo interno de su propia musica es
muy lento: “El [tiempo] mio es més glacial, como & de un perezoso o inclusive un animal
mas lento” (Riis, 1993, p. 49). Aungue muchas de las células tematicas en la muUsica de
Crumb sean é&giles y rapidas, prevalece una sensacion de estatismo que resulta benéfica

para la construccion timbrica de su sonoridad y en la estructuracién draméatica del discurso.

% En el andlisismusica (capitulo 111) se ofrecen varios gjemplos de elementos retéricos, el mas notorio quiza
lo encontramos en Madrigals IV, N° 1 ¢Por qué naci entre espejos?, donde la cancidn esta construida con
relaciones al espejo (pp. 95-97).



CAP. Il: GEORGE CRUMB Y EL CICLO LORCA 41

En la mUsica de George Crumb encontramos varios recursos e ideas, medievales,

renacentistas y barrocas.

* Imitacién: Emplea distintas formas de imitacion, algunas en forma de eco, otras
parareforzar unaidea.

 La musica como reflggo de la naturaleza: Crumb utiliza sonoridades que
evocan el agua, en ocasiones animales, sonoridades de origen folcloérico, o su
imitacién tan fidedigna del canto de ballenas en Vox Balaenae.

* Grafia: Busca la belleza visua en sus partituras y trabaja con papel y tinta
Utiliza distintas figuras mediante la modificacion de los pentagramas, o la

disposicion de fragmentos de pentagrama.

Crumb es un compositor que toma elementos variados, incluso disimiles, con fines
expresivos. Sus obras estan rodeadas de estimul os sonoros, visuales, simbdlicos e inclusive
programaticos: es musica que invita a intérprete a involucrarse con la obra, para asi poder
proyectar un mensagje a publico.

Existe un elemento dramético siempre presente en la obra de Crumb. El compositor
ha expresado su bulsqueda por generar expectativa, una vivencia profunda, tanto en los
intérpretes como en €l publico. En entrevista con Robert Shuffett, George Crumb dice: “Mi
modo de expresion depende, en gran medida, de la proyeccion directa y emociona del
intérprete’. En este sentido, George Crumb es muy claro en su comunicacion con €l
intérprete: las indicaciones en su partitura, lejos de ser extenuantemente explicitas, buscan
dirigir a intérprete y provocar un estado que concuerde con aquello que el compositor
quiere expresar.

En la musica de George Crumb, précticamente todo esta indicado en la partitura. Si
bien es cierto que hay secciones escritas en forma de vocalizacién o con alturas
indeterminadas, su escritura es muy detallada y |as indicaciones expresivas son muy claras.
Otro elemento a resaltar es la forma en la que construye expectativa y suspenso mediante
un mangjo dramético del silencio y la dindmica. En entrevista con Thomas Riis (1993)

expresa que e “elemento de peligro” implicito en la interpretacion en vivo de su musica es
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indispensable: la construccion de momentos de gran fragilidad sonora, de dificultad en su
gjecucion, genera una expectativa en el pablico por ver como € intérprete resuelve dichas
dificultades (p. 47). Estos recursos son los gue le suelen dar a su misica un aire espiritual o

mistico, en momentos inclusive oscuro y espectral.

La percusién ocupa un lugar protagonico en la obra de George Crumb. De las doce
obras que conforman el Ciclo Lorca, nueve incluyen instrumentos de percusion. La
incorporacién de percusion brinda variedad de color y timbre a ensamble, ademas de un
sinfin de posibilidades de experimentacion. John Charles Pennington (1996) en su tesis
doctoral titulada An Examination of the Percussion Writing in George Crumb’s Madrigals,
Books | through 1V, habla sobre e protagonismo de la percusién en la misica de camara a
lo largo del siglo XX, menciona que e vibrafono — creado en 1916 — se volvio un
instrumento cliché dentro de la musica avant-garde de la segunda mitad del siglo XX (p. 3).
En Madrigals |, Crumb experimenta con la variedad de posibilidades sonoras que ofrece e
vibréfono. Es e Unico instrumento de percusiéon que incluye en Madrigals I, en los tres

libros restantes utiliza una seccién de percusion méas amplia.

En muchas de las obras del Ciclo Lorca, Crumb pide a resto del ensamble tocar
alguna percusion. En los cuatro libros de Madrigals, no encontramos este tipo de
colaboracién, sin embargo, incorpora elementos percusivos en la gecucion de los otros
instrumentos, como ataques con consonantes explosivas o efectos diversos de articulacion.
Los ciclos en los cuales €l cantante debe tocar instrumentos de percusion son: Night Music
I; Songs, Drones, and Refrains of Death; Night of the Four Moons; Ancient Voices of
Children. En la masica de Crumb todo y todos forman parte de una representacion
escénica.

La diversificacion del papel del intérprete, constituye otra caracteristica de
relevancia en la musica de George Crumb, éste va més alla de tocar e propio instrumento o
cantar. A continuacién se enumeran algunos de los requerimientos que podemos encontrar
en las obras de George Crumb:



CAP. Il: GEORGE CRUMB Y EL CICLO LORCA 43

* Incorporacion de elementos escénicos. Disposicion o movimiento escénico
determinado; €l empleo de vestimenta particular y/o mascaras, y efectos de
iluminacion (Vox Balaenaey Lux Aeterna).

* Ejecucion de varios instrumentos, multi-instrumentismo: Se pide a los
intérpretes — instrumentistas y cantantes — que utilicen instrumentos adicionales
al propio, generalmente de percusion.

* Modificacion en la gecucion del instrumento, técnicas de extension: En
algunos casos € compositor pide € empleo o implementacion de accesorios
para modificar el sonido (conos de papel para proyectar la voz, pedazos de papel
o cartén para modificar la sonoridad en instrumentos de cuerda, aros de metal,
etc.). Es comun que utilice scordatura® en los instrumentos de cuerda.

» Uso de efectos con la voz, por los miembros del ensamble: Los miembros del
ensamble (o la orquesta) a menudo deben hablar, susurrar, gritar o hacer algun
efecto vocal paralelo ala e ecucion de su instrumento, o de forma simultanea.

En este sentido, Crumb utiliza todos los recursos que estén a su alcance para generar un
ambiente sonoro, la construccion de dicho ambiente se vuelve una responsabilidad
colectiva de los miembros del ensamble. Otro punto importante es que todos los
integrantes leen de la partitura completa (full-score), 1o cual propicia un fuerte sentido de
cohesion.

a. Fascinacion por lo oculto, la numerologia, 1o oriental, lo folclorico, la

naturalezay el sincretismo.

A la musica de Crumb se le suele adjudicar un carécter espiritual, mistico y
simbdlico: George Crumb comenta que €l publico suele describir asi su musica. En
entrevista para el West Virginia Public Broadcasting (Dic., 2007), el compositor habla de
gue estas caracteristicas quiza provienen de influencias como Mahler, Debussy, Bartok e

Ives, mas como un elemento aprendido de la masica que admira. Se considere espiritual o

% scordatura: palabraitaliana que significa desafinar; se refiere a modificar la afinacién de los instrumentos
de cuerda por una distinta a la estandarizada.
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no, la musica de Crumb manegja teméticas que tienen que ver con latierra, la naturaleza, 1o

oculto, laviday la muerte.

Para George Crumb, todo compositor esta expuesto a influencias. En varias
entrevistas menciona la relacion que existe entre la region geografica donde crecid, con la
sonoridad que evoca en sus obras. Ademas de la sonoridad de la regién Apalache de sus
anos de infancia, estan las sonoridades de otras culturas por las cuales € compositor se
siente atraido. En entrevista con Thomas Riis (1993), Crumb relata que en un vigje a China
lo querian nombrar un compositor honorario chino, porque algo en su musica les sonaba
chino. Crumb argumenta que quiza de forma inconsciente ha incorporado sonoridades
orientales, ya que ha escuchado mucha musica oriental y como compositores “nuestros
oidos estén abiertos geograficamente” (Riis, 1993, p. 44). Quiza lo més notorio en la
musica de George Crumb, es la predominancia de elementos primarios: en su seleccion de
poesia, en su gusto por los instrumentos de percusion, en su busgueda por recrear
sonoridades de la naturaleza 'y en € uso de escalas pentéfonas, caracteristicas de culturas
orientales.

Un recurso que tomé popularidad durante € siglo XX, fue emplear referencias
numeéricas en las formas de composicion. George Crumb utilizé dicho recurso por primera
vez en Black Angels. Thirteen Images fromthe Dark Land (1970), para cuarteto de cuerdas
eléctrico (cominmente, instrumentos acusticos amplificados), donde los integrantes del
ensamble tienen que tocar una serie de instrumentos de percusion. El uso de la
numerologia en Crumb es primordialmente simbdlico. Victoria Adamenko (2005) presenta
un interesante andlisis a respecto en su articulo George Crumb's Channels of
Mythification, donde relaciona desde varios puntos de vista, e mangjo que hace Crumb de
los nUmeros 13y 7 alo largo de la obra (pp. 342-347). El compositor ha mencionado que
el nimero cuatro es recurrente en su musica, gue tiene la tendencia a organizar en grupos

de cuatro: sus cuatro libros de Madrigals, los cuatro libros de Makrokosmos.

George Crumb tiene un gusto particular por los circulos: encuentra algo muy
atrayente en el concepto hinduista del tiempo circular, donde elementos del pasado

convergen con elementos futuros. En su musica encontramos varias referencias a los
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circulos y alos ciclos, tanto en la forma, como en su grafia. En entrevista para la West
Virginia PBS (Dic., 2007), expresa que S tuviera que clasificarse dentro de alguna
corriente, seria € postmodernismo, en la perspectiva de que la musica de todo € mundo
converge en algin momento y podemos hacer contacto con cualquier punto del pasado. En
este sentido, la obra de Crumb toma elementos de distintos momentos de |a historia musical
y de diversas tradiciones musicales, occidentales y no-occidentales, y se sirve de ellos para

hilar su propio discurso.

La sensacién espiritual y mistica en la musica de Crumb, méas allé de responder a un
fin espiritual o ideoldgico, responde ala blsgueda por generar una vivencia sonoray visual
gue sea congruente para e compositor, €l intérprete y € publico. Adamenko (2005)
relaciona este sincretismo en Crumb con el concepto de Teatro Instrumental de Kagel, méas
gue con laidea wagneriana del Gesamkunstwerk (p. 347). Laatmosfera mistica en Crumb,
proviene del cuidado con € cual todos los elementos estan balanceados; los impulsos
draméticos, € caracter simbdlico de la poesia, € sonido, todo est4 en sincronia en un

discurso l4gico y organico.

El sincretismo es quiza |la caracteristica més representativa de la musica de George
Crumb. Encontramos en algunas de sus obras temas ambientalistas, misticos, folcléricos,
astrondmicos y astroldgicos, mezclados con recursos que van desde o medieval hasta lo
moderno, la vida y la muerte. Lo anterior, aunado a la inclusion de instrumentos de
diversas culturas, ademas del uso de citas musicales, generan € conjunto de influencias que
suelen atribuirse a su musica: oriental, espiritual, naturalista, mistica, espectral, folclorica,
exotica.

b. Lastécnicasextendidasen G. Crumb: Lasdemandas en su masica

En la musica de George Crumb encontramos una amplia variedad de formas de
emplear lavoz. En lo que respecta a las técnicas de extension vocal, las posibilidades que
tienen cabida dentro de esta clasificacion son muy extensas. Practicamente cualquier
tradicion vocal empleada a lo largo de la historia y en distintas culturas, puede ser
catalogada como formas de extension, y de esta forma ser empleada por una generacién de
compositores cada vez més global.
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Aunado a las formas alternas de gecucion instrumental o vocal, estén los e ementos
de representacion escénica dentro del contexto de concierto, 1o que Van Eyck (2012)
menciona como Reguerimientos Escénicos No-convencionales. el uso de un trazo escénico
determinado dentro del discurso musical, propuestas de iluminacion, inclusion de
bailarines, mascaras 0 sugerencias de vestuario, etc. (pp. 34-35). Algunos de |los elementos
escénicos mencionados tienen una repercusion directa en €l sonido, otros buscan un efecto
de sorpresa en € publico y bien podrian ser catalogados como elementos de las
performance arts o arte vivo.”

El manejo peculiar o poco comun de los instrumentos en la musica de George
Crumb, es producto de la busqueda de nuevas combinaciones timbricas, de una re-
invencion de la forma de gjecucion de instrumentos convencionales. Es comun que Crumb
incorpore instrumentos de percusion en la gecucién de agun instrumento de cuerda, por
gemplo alo largo de Madrigals, € percusionista debe tocar con las baquetas las cuerdas
del contrabgjo, la guitarray € arpa. El compositor usa y combina las posibilidades de
gjecucion de los instrumentos, 1o cual genera nuevas sonoridades, resonancias por simpatia
y una interesante gama de sobretonos; este tipo de efectos dan € togue espectral a sus

obras.

Dentro de las técnicas de extension vocal empleadas en la musica de Crumb,
encontramos una variedad de efectos sonoros, los cuales se pueden clasificar en cuatro

categorias:

1. Efectos por articulacion: Aquellos que tienen que ver con la articulacion
de consonantes u onomatopeyas.

2. Efectos por tono: Aquellos que corresponden a la modificacion de la
afinacion o altura del tono.

3. Efectos por resonancia: Aquellos que se logran mediante efectos aclsticos.

% Es habitual ver el uso del término performance o performance art (arte vivo) para referirse a un espectaculo
interdisciplinario de carécter vanguardista, cuyo fin es sorprender o provocar a publico. Algunas
manifestaciones que podemos agrupar dentro de las performance o artes vivas son: los happenings, €l arte
corporal (body art) y otras formas de arte conceptual .
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4. Efectosde habla: Aquellos que, mediante el habla o declamacion expresiva
de un texto por parte del cantante o de los instrumentistas, responden a un

fin dramético.

Algunos de estos efectos son producto de un trabgo colectivo, ya que dependen de la
combinacién sonora de varios instrumentos o voces. Otros efectos se pueden lograr de

formaindividual.

c. LagrafiadeG. Crumb: € elemento visual en sus partiturasy laforma

de organizar lainformacion.

George Crumb utiliza un estilo de notacién particular y caracteristico. Sus
partituras son manuscritos hechos en papel y tinta, algunas cuentan con pentagramas en
circulo, cruz o espiral; una distribucion gréfica de lainformacion. En entrevista con Robert
Shuffett (Gillespie, 1986) Crumb habla sobre su escritura: “Me empefio en hacer mi
notacién tan simple y convencional como me sea posible, ya que quiero comunicar
claramente y de forma econdmica toda la informacion necesaria a intérprete” (p. 37). En
efecto, Crumb no utiliza simbolos complicados o dificiles de interpretar, tampoco incluye
largas y extenuantes instrucciones; generalmente sus indicaciones se encuentran en

peguerias notas al pie de pagina o junto a pentagrama.

A simple vista, la notacién en la musica de Crumb puede parecer sumamente
rebuscada, dada su predileccion por células ritmicas pequefias (dieciseisavos,
treintaidosavos y sesentaicuatroavos). Sin embargo, la forma en la que organiza sus
partituras permite condensar gran cantidad de informacion en poco espacio: En “Dance of
the Sacred Life-Cycle’, e cuarto nimero de Ancient Voices of Children, Crumb logra
condensar cuatro minutos de musica en una sola pagina, ademés de simbolizar de forma

visual la construccion del nimero.

Algunas de las ideas sobre notacion gque surgen en el siglo XX estan relacionadas
con € concepto de Augenmusik — musica para los 0jos —, donde aspectos graficos en la
notacién sirven como efecto o estimulo visual para el intérprete (Eye music, 2003). Esto no

es un concepto nuevo: la famosa partitura en forma de corazdn del renacentista Baude
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Cordier (s. XIV o XV) es un claro gjemplo de Augenmusik.?® Distintos elementos en la
notacién se han utilizado a lo largo de la historia musical, algunos cumplen un papel més

bien decorativo, otros tienen repercusiones ritmicas, de altura o de forma.

A mediados del siglo XX, varios compositores recurrieron a nuevas formas de
notaciéon gréfica: Stockhausen, Ligeti, Penderecki y Cage implementaron algun tipo de
grafia o modificacién en la forma de organizar la partitura, € mismo Ross Lee Finney —
maestro de Crumb — empled pentagramas circulares en sus Spherical Madrigals (1947).
Cuando George Crumb compuso Night Music | (1963), su primera partitura con
organizacion circular, Stockhausen ya habia utilizado algo similar en Refrains (1959). En
entrevista con Victoria Adamenko (2005), Crumb sostiene que, a pesar de conocer Refrain
de Stockhausen, no fue esto lo que lo influenci6 a usar la organizacion circular: “Y o utilizo
un principio distinto al dibujar mis partituras’; se basa en el valor ssmbdlico de los signos,
considera a los elementos religiosos y miticos en su obra como simbolos culturales (pp.
330-331), quiza por este motivo busque incluirlos de forma gréfica en sus partituras.
Influencia avant-garde o no, los elementos gréaficos en las partituras de Crumb son parte de

su lenguaje simbolico, ademas de constituir un fuerte atractivo para el intérprete.

La notacion en la musica de George Crumb es convencional: utiliza un pentagrama,
generalmente de cinco lineas, donde las alturas estan indicadas y los ritmos guardan una
proporcion preestablecida al inicio del compés o seccidn. En las partituras de Crumb lo que
se altera es la forma de organizar los elementos, donde en ocasiones e pentagrama pierde
su sentido lineal y forma figuras, otras veces organiza fragmentos de pentagrama en
circulos. En este sentido, la notacion en Crumb se apega mas a concepto de Augenmusik,
donde los elementos gréficos cumplen un fin simbdlico y estético, mas que una

modificacién en la g ecucion.

Algo comin en la musica de cdmara de Crumb, son las indicaciones referenciales
entre los instrumentos, donde liga mediante lineas verticales los puntos de referencia entre
los distintos pentagramas. En la mayoria de las obras de Crumb, los musicos del ensamble

®La partitura en forma de corazon de Cordier se titula Belle, bonne, sage y forma parte del Codex Chantilly.
(Cordier, 2003).
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leen de la partitura completa — full score —, esto propicia una comprension integral del
discurso musical por cada uno de los participantes del conjunto. Estas partituras son tan
cuidadosamente elaboradas por € compositor, que la casa editorial C. F. Peters Corporation
reproduce muchas de ellas en facsimil.

d. Elementos derepresentacion escénica: danza, disposicion, iluminaciéon y
vestuario

Varias de las obras de George Crumb estan abiertas alainclusion de algiin elemento
extra musical, como iluminacion, trazo escénico o danza. Algunos de estos el ementos de
representacion estdn marcados de forma especifica en la partitura: obras como Echoes of
Time and the River (1967), Night of the Four Moons (1969), Ancient Voices of Children
(1970), Sar Child (1979), Lux Aeterna 'y Vox Balaenae (ambas de 1971), incluyen trazos o
sugerencias escénicas, cuestiones de iluminacidn, inclusiéon de méscaras, o0

recomendaciones de vestuario.

Es més factible lograr la colaboracion necesaria para muchas de las demandas
escénicas y musicales de las obras de Crumb, con musicos de ensambles de camara que con
musicos de orquesta. Es comun que algunos musicos de orquesta se nieguen a los
requerimientos escénicos no-convencionales, inclusive a dia de hoy agunos
instrumentistas lo consideran indigno.”” El nivel de compromiso del muisico en la
generacion de un ambiente sonoro, visual y emotivo, es primordial en mucha de la musica
del siglo XX y XXI, sobre todo en la obra de George Crumb, donde la atmésfera sonora se

vuelve protagonicay parte fundamental de la obra

En la muasica de Crumb, las recomendaciones de disposicion escénica cumplen una
funcion simbdlica, efectistay conceptual. En la obra Night of the Four Moons, compuesta
durante € vuelo del Apollo 11, Crumb pide que durante € Ultimo nimero los musicos del
ensamble dglen el escenario uno por uno, mientras aun tocan sus instrumentos. El

violonchelista queda solo en e escenario, mientras toca una serie de armonicos durante €l

" Durante el estreno de Echoes of Time and the River, algunos de los musicos de la orquesta se negaron a
hacer |a serie de procesiones que indica la partituray tuvieron que ser omitidas en lafuncion de estreno. No
fue sino hasta la segunda representacion que se hizo parcialmente como esta indicado en la partitura. (Van
Eyck, 2012, p. 34).
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resto de la seccion final. Los demas integrantes del ensamble tocan fuera del escenario una
Berceuse “in stilo Mahleriano”. En esta obra Crumb juega con la idea de M Usica Mundana
(musica de las esferas) y Musica Humana, donde los arménicos del violonchelo representan
alaMusicaMundanay lamelodia del ensamble fuera del escenario la Msica Humana que
se alga Este es un claro gemplo del uso escénico que cumple mdiltiples fines. la
referenciavisual, un efecto acustico, unaidea conceptual, un e emento ritual.

3. Losintérpretes de George Crumb

a. Discografia disponible

En 1990 Bridge Records inicia la grabacion integral de la obra de George Crumb.
El primer volumen de la coleccién titulada Complete Crumb Edition incluye tres obras:
Songs, Drones, and Refrains of Death; A Little Suite for Christmas A.D. 1979; y
Apparition. La coleccion asciende a 17 volumenes, con el Ultimo de estos, disponible ala
venta desde mayo de 2015, se completa e compendio de los siete libros de American
Songbooks. La particularidad de esta coleccion radica en que ha sido elaborada bajo la
supervision del compositor, 1o cual representa un documento importante como herramienta

de andlisis para lainterpretacion.

El volumen 3 corresponde a disco del 70 aniversario de Crumb, por e cua el
compositor obtuvo un premio Grammy en 2001 por mejor composicion contemporanea.
Este dbum incluye la monumental Star-Child — obra que Boulez consideraba imposible de
grabar —, Mundus Canis y las Three Early Songs: e mismo George Crumb toca la
percusion en Mundus Canis y acompafia a su hija Ann (soprano) a piano en las Three
Early Songs.® Algunas de las obras ya habian sido grabadas previamente, pero muchas de
estas representan primeras grabaciones.

En lo que a las grabaciones para musica vocal respecta, aparte de las obras vocales
ya mencionadas de lo volumenes 1 y 3 de la coleccion, € volumen 2 incluye € ciclo
Federico’s Little Songs for Children; el vol. 6 Lux Aeterna; e vol. 7 American Songbook
[11: Unto the Hills. Es hasta el vol. 8 que encontramos los cuatro libros de Madrigals junto

% | nformacion disponible en la pagina de Bridge Records: http://bridgerecords.com/collections/catal og-
all/george-crumb?page=1
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con Ancient Voices of Children. Ambas obras del Ciclo Lorca ya habian sido grabadas con
antelacion: Jan DeGaetani grabé Ancient Voices y Madrigals I-1V; Elizabeth Suderburg
grabdé Madrigals1-1V al igua que Ann-Marie Mhle (Gillespie, 1986, pp. 85-86).

L os cantantes que grabaron la obra voca en la Complete Crumb Edition de Bridge
Records son: Las sopranos, Ann Crumb, Susan Narucki, Tony Arnold, Barbara Ann
Martin; las mezzo-sopranos Jamie Van Eyck y Jan DeGaetani; los baritonos Randall
Scarlata, Patrick Mason y Sanford Sylvan; y la voz del nifio soprano en Ancient Voices,
Justin Murray. Varias de las grabaciones cuentan con la participacion de George Crumb,
en lanarracion, lapercusion y € piano.

b. LamusadeG. Crumb: Jan DeGaetani

Es comun encontrar colaboraciones exitosas entre compositor e intérpretes, donde
las capacidades o virtuosismo del intérprete motiva la obra del compositor. Este es €l caso
entre George Crumb y David Burge, quien le comisionaraa compositor las Five Pieces for
Piano (1962), considerada su primera obra de madurez; Crumb también dedicaria a Burge
el primer libro del Makrokosmos (1972). En lo que a su musica vocal respecta, la
colaboraciéon virtuosa entre George Crumb y la mezzo-soprano estadounidense Jan
DeGagtani, dio como fruto la creacion de una de las obras iconicas dentro del repertorio
vocal del compositor, considerada por muchos e punto cumbre del Ciclo Lorca: Ancient
Voices of Children (1970).

Crumb dedicd varias obras a Jan DeGaetani, sus primeroslibros| y Il de Madrigals,
Ancient Voices of Children, ademéas de componer Apparition a peticién de la cantante:
muchas de las obras vocales de Crumb entre 1965 y 1980 fueron estrenadas y grabadas por
DeGagtani. En entrevista con Jaime Van Eyck (2012) € compositor expresd que
seguramente a Jan DeGaetani |e habria agradado la idea de su American Songbook, ya que
a la mezzo-soprano le gustaban las canciones folcldricas (p. 81); quiza la influencia de la

voz de DeGaetani persistaen lamente del compositor.

Las cualidades vocales y musicales de Jan DeGaetani la hicieron una de las voces

predilectas de los compositores de la segunda mitad del siglo. Establecié una duradera
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relacion profesional con e pianista Gilbert Kalish, con quien realiz6 multiples giras en
Estados Unidosy Europa. Fallecié alos 56 afios, en 1989 de leucemia. Fue profesoraen la
Eastman School of Music en la Universidad de Rochester N.Y., entre sus alumnos
destacados se encuentra Dawn Upshaw y Renée Fleming (Spillman, 2004). Su voz era
flexible, con un amplio registro, ademas de poseer una extensa gama de colores y dinamica.
Su repertorio no se limitdé ala misica contemporanea, durante su carrerainterpret6 variedad

de obras dentro del genero de la cancion de concierto del siglo XI1X.

Varios compositores escribieron para la voz de DeGaetani, entre ellos. Elliott
Carter, Sir Peter Maxwell Davies, William Schuman, Jacob Druckman, Richard Wernick y
Pierre Boulez. Auln después de su muerte, su voz sigue influenciando a compositores e
intérpretes. En entrevista con Lindsay Marshall (2015) para Soundstreams, la soprano
Tony Arnold afirma que uno de los puntos decisivos en su formacion fue escuchar por
primera vez una grabacion de la obra de Crumb con Jan DeGaetani; |as capacidades vocales
de DeGaetani abrieron todo un panorama en la joven Tony Arnold, quien se decidid por
iniciar una carrera musical y afos después grabaria las obras que hiciera famosas
DeGaetani, Madrigals I-1V y Ancient Voices of Children. Otra cualidad de Jan DeGaetani
fue su facilidad paralosidiomas, sus grabaciones del Ciclo Lorca son las més fidedignas en

ladiccion del espariol.

Algunas de las grandes intérpretes de misica contemporanea de los siglos X X-XXI,
como Jane Manning o la misma Tony Arnold, cuentan con oido absoluto. Jan DeGaetani
no poseia oido absoluto, sin embargo, esto no representd un impedimento para que cantara
obras complicadas con la mayor precision y cuidado. Su destreza y dedicacion para
abordar €l amplio rango de la cancién de arte de los siglos XIX y XX con expresividad e
integridad musical, la hacen una de las recitalistas més destacadas de la segunda mitad del
siglo XX.

En la seccion “Two Persona Views' dentro de Profile of a Composer de Don
Gillespie (1986), Jan DeGaetani habla sobre sus veinte afios de colaboracion con George
Crumb. A continuacion se enumeran algunas de las observaciones de DeGaetani sobre la
obray su estudio (p. 28):
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1. Sus partituras son gloriosas a la vista, tienen la intension de excitar y
estimular, de hacer placentero el proceso de estudio y montgje.

2. La satisfaccion de trabajar con un gran compositor te lleva a conocer tus
capacidades con mayor plenitud, te reta a descubrir cosas que no habias
hecho antes.

3. En cuestion de afinacion, la musica de Crumb no es dificil de resolver.
Utiliza elementos que son parte del vocabulario moderno desde hace afios.
Lo novedoso en su musica es la variedad de articulaciones que propone, la
precision en la proporcion ritmica, €l uso elocuente del silencio y las
transiciones entre el canto, el habla o los sonidos vocales percusivos. Estas
caracteristicas son a menudo las que hacen que muchos cantantes encuentren
estas obras dificiles, ya que constituyen €l tipo de cosas que la mayoria de
los cantantes no suelen practicar: inclusive muchos cantantes carecen de
vocabulario para conversar sobre dichos recursos.

4. Lacuaidad invisible de la voz, hace que los cantantes estén habituados a
uso de imégenes para acceder a su instrumento. El uso que hace Crumb de
las palabras y las imégenes para describir los estados de animo de sus obras
estd muy en consonancia con la forma en la cual e cantante suele

aproximarse a su instrumento y su interpretacion.

Las observaciones sobre la musica de Crumb que ofrece Jan DeGaetani, representan un
valioso aporte para los cantantes que deseen adentrarse en su obra; sus recomendaciones
mantienen vigencia a diade hoy.

La forma en la que Jan DeGagetani habla sobre la labor del intérprete hace recordar
lo expresado por Jane Bathori sobre la “correcta interpretacion”, esa integridad musical que
le debemos a la obra. Sobre su labor como intérprete de la musica de George Crumb,
DeGaetani declara:

Ha sido un privilegio para mi estar involucrada durante ya algunos afios, en transmitir y

compartir estas obras a publico, a estudiantes y especialmente aprender a ser un canal Util y

abierto através del cual la misica se puede presentar a si misma. (Gillespie, 1986, p. 27)
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Ser un instrumento para la creacion artistica es, en gran medida, la labor de todo intérprete;
asumir dicho papel de forma responsable y con integridad profesional es primordial. El
compromiso de Jan DeGaetani con la musica de sus contemporaneos la sitlia como una de

las grandes influencias en la musica vocal de la segunda mitad del siglo XX.

c. LasotrasvocesdeG. Crumb: lasvocesdelosinstrumentistas, la flauta

gue cantay lasvocesinfantiles.

Dentro de los multiples usos que hace George Crumb de la voz, estd €l generar
efectos de eco, sonoridades sombrias 0 espectrales. Para generar algunos de estos
ambientes sonoros, Crumb solicita que varios de los instrumentistas canten, hablen,
susurren e inclusive griten. Se suele pedir a los percusionistas silbar o cantar mientras
tocan, o a resto del ensamble repetir un motivo en una sucesion de ecos. Crumb no emplea
efectos en la sonorizacion de los instrumentos, pero si se sirve de la disposicién espacial de
los instrumentistas para que, a hablar, gritar 0 cantar, se acentle la sensacion de eco o

sonoridades espectrales.

Crumb utiliza varios efectos timbricos entre la voz y los instrumentos de percusion,
ya sea mediante € canto o €l silbido. En €& 4° movimiento de Ancient Voices of Children
“Todas las tardes en Granada’, |os tres percusionistas deben cantar un acorde articulando
una sucesion de vocales, mientras tocan ese mismo acorde en la marimba, 10 que provoca
una consonancia timbrica, y como la indicacion del movimiento lo dice, una sensacién
“callada e intima, con un sentido de suspension del tiempo”.° Los efectos entre € silbido
del percusionista mientras toca €l Glockenspiel y 1os arménicos de la flauta en la 22 cancion
de Madrigals Il, generan un ambiente sonoro espectral, ideal para el fragmento de texto

empleado en este nimero: la muerte entra y sale de la taberna.

Otro efecto vocal-instrumentista empleado por Crumb, es pedir a flautista hablar en
la boquilla del instrumento mientras toca alguna serie de notas. En “jLa muerte me esta4
mirando desde las torres de Cérdobal”, € ultimo nimero de Madrigals IV, Crumb pide €
efecto de speak-flute, donde € flautista debe decir € fragmento del poema, la muerte me

% Ancient Voices of Children, edicion Peters p. 5.
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esta mirando desde las torres de Cérdoba, mientras digita una serie de notas indicadas en
la partitura. Crumb hace una exploracion maés a profundidad de las posibilidades sonoras
de combinar la voz del flautista mientras toca, en la vocalizacion inicial de su obra Vox
Balaenae (1971).

George Crumb incluye voces infantiles en dos de sus obras maestras. un nifio solista
en Ancient Voices of Children (1970) y un coro infantil en Sar-Child (1977), dedicada a
sus dos hijos. El uso de la voz infantil estd vinculado con algin elemento simbdlico, en
ambas obras, la palabra Child esta incluida en € titulo, curiosamente cuando la usa en
plural solo incluye una voz infantil, y cuando la usa en singular un coro antifonal infantil.
En Ancient Voices of Children, € nifio interactia con la soprano como metéfora a la
relacion madre-hijo, en Sar-Child Crumb maneja la contraposicion de elementos de luz y
oscuridad. Laformaen la que mangja la voz infantil no es muy distinta a la manera en la
gue escribe para la soprano en ambas obras, esto es, Crumb no es condescendiente o

permisivo con las voces infantiles.
d. George Crumb en México:

La obra de George Crumb es interpretada en México desde hace ya més de treinta
anos. El compositor ha visitado México en al menos cuatro ocasiones. estuvo presente
durante la primera edicion del Festival Internacional de Musica Nueva Manuel Enriquez en
1979, donde se dio el estreno nacional de varias de sus obras, incluidos Madrigalsill y IV a
cargo de la soprano Thusnelda Nieto; en 1990 una vez mas dentro del FIMNME, se redlizd
un concierto monogréfico de su obra; en 1994 fue invitado a dar clases magistrales dentro
del Festival Callgon del Ruido de la Universidad de Guanajuato; en € afio 2000 en €l
Festival del Centro Historico, donde ofrecié una conferencia en El Colegio Nacional como
parte del ciclo de Conferencias del Creador presididas por Mario Lavista. En dicha

conferencia, Crumb habl6 sobre su obra, en especial Sar-Child, ademés se interpret6 la
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obra Vox Balaenae a cargo del ensamble Eight Blackbird, entre otros titulos de jévenes

compositores mexicanos.*

Entre los alumnos destacados de George Crumb, se encuentra el mexicano Ricardo
Zohn-Muldoon, quien realizd sus estudios de posgrado bgjo su tutela en la Universidad de
Pennsylvania. En entrevista con Tom Moore (2010) para Opera Today, Zohn-Muldoon
habla de su experiencia como alumno de Crumb “é era muy motivador, muy gentil”,
describe gque su forma de trabajo siempre se adapto al ritmo de cada uno de sus alumnos,
sin presionarlos a componer rapido o lento, alentandolos a tomar su propio ritmo. En la
obra de Zohn-Muldoon Flores del Viento |11 (compuesta en 1990-91, revisada en € 2000)
para mezzo-soprano, flauta, violin y percusion, podemos ver la influencia de Crumb en la
incorporacién de elementos simbdlicos y € ambiente ritual de la obra, aunque € lenguaje

ritmico caracteristico de Zohn-Muldoon permeaalo largo del ciclo.

Se han realizado estrenos nacionales de la obra de Crumb a cargo de intérpretes
mexicanos y extranjeros. Varios ensambles de musica de camaraincluyen obras de Crumb
dentro de su repertorio y han realizado grabaciones. e Cuarteto Latinoamericano de
Cuerdas participd en la grabacion del cuarteto Black Angels, en un arreglo de Juan Pablo
Izquierdo (Chile) para orquesta y cuarteto (arreglo realizado con la autorizacion del
compositor). El pianista mexicano Mauricio Nader realizé 1o que se publicité como el
estreno en México de los libros | y Il de Makrokosmos dentro del Festival Internacional
Cervantino en € afio 2009: sin embargo, €l libro 11 ya habia sido estrenado en México por
el pianistay compositor Federico Ibarra en 1984, en un concierto realizado en el Palacio de
Mineria dentro del ciclo Obras Monumental es para Piano.

Entre las intérpretes de la obra vocal de Crumb en México, estén las sopranos
Thusnelda Nieto, Alicia Cascante y Lourdes Ambriz. El estreno integral en México de los
cuatro libros de Madrigals estuvo a cargo de Lourdes Ambriz, a finales de la década de los

ochenta dentro del Festival Internacional Cervantino, casi diez afios después del estreno

%0 pablo Espinoza escribi6 un articulo paralajornadatitulado Conferencias del creador en el Colegio
Nacional: Y las voces de ballenas sonaron en presencia de George Crumb (Marzo 31, 2000), donde relata el
evento y la presencia de algunos de los musi cos mexicanos mas sobresalientes de la actualidad.
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naciona deloslibros |l y IV. Algunos de los ensambles en México que incluyen obras de
Crumb dentro de su repertorio son: el Cuarteto L atinoamericano de Cuerdas, el cuarteto Da
Capo, € cuarteto de percusiones Tambuco, e grupo Onix Ensamble; en afios recientes, el
grupo mexicano Inner Pulse Ensamble® ha incluido obras de George Crumb en la mayoria
de sus programas de concierto, han interpretado los cuatro libros de Madrigals, Ancient
Voices of Children y Songs, Drones, and Refrains of Death del Ciclo Lorca, ademés de la
obra Mundus Canis para guitarray percusion.

Los festivales realizados en torno a la musica de George Crumb son varios y €l
interés por su obra lo sitian como uno de los principales compositores estadounidenses del
panorama musical. En su aportacion para € libro de Gillespie (1986), Jan DeGaetani
menciona que, aunque es imposible saber qué lugar en la historia ocuparian Crumb y su
musica, ella creia que perduraria y seguiria inspirando, ya que es misica que merece ser
escuchada (p. 28). El extenso nimero de trabajos escritos, discosy programacion realizada
en torno a la obra de Crumb parece prueba fehaciente de que su musica se mantendra
vigente durante el siglo XXI.

3 | nner Pulse Ensamble tuvo como uno de sus proyectos iniciales lainterpretacion de Songs, Drones, and
Refrains of Death en el afio 2011. Los integrantes paratal efecto fueron: Teresa Navarro Agraz, soprano;
Vladimir Ibarra, guitarra; Algjandro Martinez, contrabajo; Josefina Hernandez, piano; Garbiela Edith Pérez,
percusién; Juan Gabriel Herndndez, percusién y direccion. Aungue la obra esta escrita originalmente para
baritono, no encontraron uno disponible. A raiz de esta experiencia, €l ensamble se adentr6 al repertorio de
Crumb.
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I1l. LOSCUATRO LIBROSDE MADRIGALES
1°. El CicloLorca

La produccion musical de George Crumb durante la década de los sesenta, esta
dominada por obras para voz y conjuntos instrumentales. La etapa de madurez en la
produccion musical de Crumb, inicia en 1962; de las trece obras compuestas entre 1962 y
1970, ocho son obras vocales que pertenecen a Ciclo Lorca. Gran parte del desarrollo
musical de Crumb durante sus primeros afios, la época en la cual consolidd su lengugje y

estilo propios, estaimpregnada por laimagineria de la poesialorquiana

Como ya se expuso en € capitulo Il, e Ciclo Lorca consta de doce obras,
compuestas en un periodo que abarca cincuenta afios, entre 1963 y 2013. El compositor ha
expresado su deseo de componer mas obras sobre poesia de Lorca, desafortunadamente
para los hispanohablantes, en las Ultimas dos obras del ciclo, Crumb utiliza la traduccién a
inglés de los poemas. No obstante, en diez de las obras del ciclo, los textos conservan el
idioma original: ya sean fragmentos o poemas completos. El simbolismo de Garcia Lorca
encuentra un espacio sonoro en la interpretacion que hace Crumb de su mundo de sombras,

amores intensos y prohibidos, de nifios muertos, de arboles, de aguay detierra

a. Laimagineriaen Lorca, lamagia, €l color, € timbrey lacarga

dramatica: breve panorama sobre el poetay dramaturgo

Federico Garcia Lorca es uno de |o escritores espafioles con mayor presencia anivel
internacional. Su obra ha motivado multiples creaciones artisticas: sus textos han inspirado
a pintores, escritores, coreografos, artistas plésticos, cineastas, pero sobre todo a musicos.
Su poesia esta cargada de elementos de la cultura andaluz y un estilizado uso de imagenes
simbdlicas relacionadas con la vida, la muerte y la naturaleza humana. La obra de Garcia
Lorca se convirtié en estandarte de la cultura espafiola en el mundo.

Garcia Lorca nacié en 1898, en una localidad cercana a Granada. Proveniente de
una familia acomodada, Lorca goz6é de una buena educacién y desde temprana edad se
interesd por la escritura, lamusicay € dibujo. Estudio la universidad en Granada, donde

conocié a Manuel de Falla, con quien lo uniria una larga amistad. En 1919 se mudo6 a
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Madrid, donde vivié por diez afios y conocié afiguras prominentes de las artes nacionales e

internacionales; su produccion poética més prolifica fue durante este periodo.

El primer vige fuera de Espafia de Garcia Lorca fue en 1929. Su intencion era
realizar estudios en Estados Unidos, pero sélo permanecié en New Y ork menos de un afio.
Durante este vigie, Garcia Lorca vio de cerca el ambiente de desesperanza de la Gran
Depresion, que aunado a sus propias dificultades con el idioma, o llevé a sentir una fuerte
desolacion. Después de su estancia en Estados Unidos se concentré en |as obras de teatro y
escribié la mayoria de €llas, dgj6 un poco de lado la poesia y sdlo escribié algunos
conjuntos de poemas, generalmente muy oscuros (Sibbald, 2003).

Después de su estancia en Estados Unidos, Federico Garcia Lorca se mudo6 a Cuba
en 1930 y regreso a Espania a finales de ese mismo afio. Para 1935, el dramaturgo contaba
ya con la aclamacién y reconocimiento internacional por sus obras de teatro y su poesia
(Sibbald, 2003). En 1936, ante lainminencia del levantamiento civil, Garcia Lorca regreso
a Granada. La situacién politica era incierta y muchos cayeron victimas de un bando u
otro. A pesar de contar con amigos en ambos lados del enfrentamiento, Garcia Lorca fue

capturado y fusilado en agosto de ese mismo afio.

En la actualidad, Federico Garcia Lorca es uno de |os poetas espafioles mas leidos
en el mundo: su obra no se limit6 a la poesia, escribio prosa'y numerosas obras de teatro.
Para la Dra. Kay Sibbald (2003), la mayor innovacion dentro de la escritura de Lorca se
encuentra en sus obras de teatro, donde buscd un contacto verdadero con las masas e
identificacion con la gente, més all& del reconocimiento y lafama. En sus obras de teatro,
Lorca hace uso de las normas clasicas de la tragedia, las utiliza para plasmar hechos y
problematicas de la Espafia del siglo XX (Sibbald, 2003). Tanto en su dramaturgia, como
en su poesiay su prosa, muchos encuentran en Lorca una musicalidad inherente a su forma
de escribir, quizéa por su pasado como musico o sus raices andaluzas. Tenia un gran interés
por la musica folclorica y la tradicion de su region; musicalizd muchas de las canciones

popul ares espariol as.
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b. Lapoesia empleada en los cuatro libros de Madrigales

En sus cuatro libros de Madrigals, George Crumb utiliza fragmentos de diversos
poemas de Garcia Lorca: Crumb selecciona una o dos lineas del poema y las utiliza en
lineas melddicas liricas 0 de forma més declamatoria. Estos fragmentos los combina con
secciones en los que € uso de la voz es més bien instrumental, donde incorpora
onomatopeyas y silabas vinculadas a la fonética del espafiol. La escritura de Crumb en
Madrigals se asemeja a la economia empleada en obras vocales de Webern, donde los
nimeros o canciones son muy breves y e ensamble llega a momentos de gran
complgjidad.®® A diferencia de Webern, Crumb no utiliza la poesia por su carécter formal,
sino por e simbdlico, de ahi construye e ambiente sonoro de la obra. Mientras Webern
solo utiliza a la voz con € texto de la poesia, Crumb la utiliza en forma de vocalizacion,
con onomatopeyas y sonidos vocal es percusivos.

La poesia empleada por Crumb en Madrigals pertenece en su mayoria a libro
Divan del Tamarit, escrito entre 1931 y 1935, publicado unos meses antes del asesinato de
Garcia Lorca, en 1936. Encontramos en Madrigals fragmentos de otra coleccion de
poemas de Lorca titulada Canciones, escrita entre 1921 y 1924: constituida por cerca de
100 poemas divididos en once grupos. El resto de los textos del ciclo provienen de las
siguientes colecciones. Libro de poemas (1921), Poema del cante jondo (1921) y un
fragmento de la obra de teatro Bodas de sangre (1933). Varios de los poemas empleados

por Crumb son recurrentes en su obray seran utilizados en otras canciones del Ciclo Lorca.

El Divan del Tamarit* es una coleccion de poemas donde Garcia Lorca evoca
tradiciones arabigas. La coleccion esta constituida por dos secciones, una de Gacelasy otra
de Casidas. El origen persay arabe de los términos Gacelay Casida, se refiere aunaforma
corriente de la lirica que se transmitia de boca en boca, 1o cual se relaciona con la postura

estética de Lorca, quien buscaba plasmar en sus obras un nexo con € pueblo (Pérez

%2 En sus ciclos vocales que abarcan del Op. 12 al 18, Webern cierra su periodo atonal einiciasu
experimentacion con el dodecafonismo para consolidar su lenguaje serial. Estos ciclos vocales se vuelven
cada vez més cortos: la no repeticién de materialesy el manejo del puntillismo, la vuelven musica complejay
escueta.

% Divan, esuna palabra persa que en una de sus acepciones &rabes significd “cancionero”. Tamarit erael
nombre de una propiedad de |a familia Garcia L orca en Granada (Alcides, 1998).
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Alvarez, 1992, p. 272). Asi pues, las iméagenes de Lorca, estan apegadas a la cultura
popular y alasencillez campirana. Esta capacidad de tocar temas profundos y oscuros con
imagenes sencillas, es una de las caracteristicas que hacen tan atractiva la obra de Lorca
para Crumb.*

George Crumb ha expresado la fuerte atraccion que siente por las imégenes de la
poesia de Garcia Lorca, la manera en la que exalta los aspectos mas oscuros del ser humano
(Riis, 1993, p. 42). En € articulo titulado Lectura del Divan del Tamarit de Federico
Garcia Lorca (1898-1936), Manuel Alcides Jofré (1998) ofrece un andlisis de la obra de
Lorca, donde compara Divan del Tamarit con obras que la anteceden, como Romancero
Gitano (1924-27) y Poeta en Nueva York (1929-30). Alcides Jofré (1998) traza la
evolucion emotiva de las relaciones que construye Lorca de una obra a otra: en Romancero
gitano las relaciones amorosas de gran fuerza y atraccion erética; en Divan del Tamarit
relaciones rodeadas de frustracion y angustia; en Poeta en Nueva York, desolaciéon y
aislamiento (parrafos 2 a 6).

L os aspectos oscuros en la musica de Crumb, podrian tener relacion con el término
amor oscuro empleado por Lorca. Para Alcides (1998), € Divan del Tamarit es: “La
concentracion de un lenguaje y la sintesis de una experiencia, la del amor oscuro” (parrafo
7). Podemos inferir que amor oscuro se refiere a las relaciones prohibidas, cargadas de
erotismo y magnetismo que llevan a la frustracién, al dolor y eventualmente a la muerte.
Crumb utiliza varios fragmentos de poesia donde se hace referencia ala muerte; de las doce
canciones de Madrigals I-1V, ocho hacen referencia directa o indirecta a ésta.

Las facetas de la muerte, a las cuales hacen alusidon tanto Garcia Lorca como
Crumb, podrian ser resumidas en tres: la muerte por e inexorable paso del tiempo, la
muerte tragicay la muerte infantil. La*“Gacela del nifio muerto” es uno de los poemas que
Crumb ha usado en méas de una ocasion. Las Gacelas suelen tener temas amorosos, Sin

embargo, en ésta Garcia Lorca deja de lado la tematica amorosa y crea una especie de

3 En numerosas entrevistas, George Crumb ha mencionado éste y otros aspectos que admira en la poesia de
Lorca. En laentrevista con Jamie Van Eyck (2012), Crumb dice, en este respecto, que la poesia de Lorca“es
muy directa’.
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elegia, en la cual lamuerte del nifio ssmbolizalainocencia perdida. Crumb toma mucha de
laimagineria relacionada con la muerte en su misica. Deigual manera, el compositor hace
constantes referencias alamusica de Mahler, en cuya obrala muerte infantil ocupa un lugar
protagonico; Crumb nos remite también a esta inocencia perdida, a ineludible destinoy a

incesante paso del tiempo.

Las imégenes que Lorca mangja en su poesia son muy variadas, pero siempre
mantienen un contacto con sentimientos basicos del ser humano. Alcides (1998) habla
sobre la poesia de Lorca, en especifico el Romancero gitano y dice:

Siempre prima agui una estructura narrativa, donde el argumento tiene una funcién

primordial, y donde €l estrato de los persongjes también asume un peculiar predominio. La

figura del hablante olvida cada vez més su propia 6rbita, subordinando su lenguaje a la
entrega del mundo, eliminando su expresividad mas honda de algunos de los niveles
determinantes de la obra, hasta casi convertirse en un narrador embelesado por la accion.

(parrafo 3)

Esta descripcion podria aplicarse a la obra musical de Crumb, donde € intérprete, quien
hace las veces de narrador, queda atrapado en la belleza terrible de aquello que describe;
cualquier dificultad que presente la obra es nimia en comparacion con la atraccion que
provocaen € intérprete.

George Crumb tardé diez afios en llevar la poesia de Garcia Lorca a su misica®
Unavez que encontré laformula para hacerlo, experimentd con ella durante ocho afios més,
lo que constituye su primer y mas productivo periodo de composicion del Ciclo Lorca. Los
cuatro libros de Madrigals son una coleccion de canciones cortas, agrupadas en libros de
tres canciones cada uno, que en su totalidad duran aproximadamente 35 minutos y estan
pensados para representarse por separado o juntos. A lo largo de estos cuatro libros, Crumb
hace un uso libre de la poesia, de la temética y de la forma, logra consolidar asi su
particular manejo vocal y timbrico.

La profundidad simbdlica de la poesia de Lorca, es para Crumb €l principal motivo

de su larga relacion con dichos textos. En las notas redlizadas para la grabacion

BEver Capitulo 11, p. 35.
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discogréfica de Ancient Voices of Children realizada en octubre de 1970 bagjo la firma

Nonesuch, Crumb escribio:
En Ancient Voices of Children, asi como en mis anteriores obras de Lorca, he buscado
iméagenes musicales que enaltezcan y refuercen a la poderosa y extrafiamente evocativa
imagineria de la poesia de Lorca. Siento que €l significado esencial de esta poesia concierne
alas cosas més primarias: Vida, muerte, amor, el aroma de latierra, l0s sonidos del viento y
el mar. Estos “Ur-concepts’* estan incorporados en un lenguaje que es primitivo y austero,
pero capaz de una infinidad de matices sutiles. (Gillespie, 1986, pp. 28-29)

Para varios autores, Ancient Voices of Children marca la clspide del Ciclo Lorca® El

manejo voca logrado por Crumb en dicha obra, no habria sido posible sin la
experimentacion que hace sobre |as capacidades de lavoz en Madrigals.

2°. El Madrigal de George Crumb
a. El términomadrigal

El término madrigal se ha empleado en varios momentos de la historiamusical, en
italiano es madrigale y se refiere a una cancion sencilla con acompafiamiento simple. Su
raiz etimol égica proviene del latin medieval matricalisy significasimple, primitivo.® En
lo que a su uso como forma musical respecta, The Harvard Dictionary of Music ofrece tres

momentos en la historia:

 Madrigal del siglo XIV

El madrigal en Italia surge como una forma poética y musical. Los poemas, en su mayoria
pastorales, estaban constituidos por dos o tres estrofas de tres lineas, seguidos por un estribillo
de dos lineas. Musicalmente solian estar escritos para dos voces, 0 hasta tres. Las lineas
superiores solian ser floridas, al estilo de la escritura del siglo X111, mientras lalineainferior era

menos el aborada; ambas tenian texto. En el siglo XV perdié popularidad ante |a Ballata.

« Madrigal del siglo XVI

% Ur es un término asociado con las palabras origen, fundamento o base. Una posible traduccién para Ur-
concepts seria “ conceptos de origen”.

| propio compositor [legd a comentar que durante un tiempo pens6 que Ancient Voices of Children seriala
Gltima obra sobre poesia de Lorca.

3 Madrigal. (2006). En J. Ayto, Word Origins. London, United Kingdom: A& C Black.
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Género poético que consistia en poemas de una sola estrofa en rima libre, que alternaba lineas
de siete y once silabas. Algunas de estas son similares ala Canzone o ala Ballata. En lo que
respecta a la forma musical, era un género vocal polifénico y en la mayoria de los casos sin
acompafamiento. En su etapa temprana, € madrigal estaba vinculado a la escuela florentina'y
a los sonetos de Petrarca. Generalmente escrito a cuatro voces con texto, de caracter alegre,
utilizaba rasgos de imitacion y elementos retoricos. Hacia mediados del siglo XVI, el madrigal
se vuelve mas denso, declamatorio y serio en su escritura, mas similar al motete. Su lenguaje se
volvié més cromético y experimental, ademas de explorar ritmos declamatorios. A principios
de siglo, se relacionaba a madrigal con musicos amateurs, fue hacia finales del mismo que los

madrigal es estaban mas bien destinados a intérpretes profesional es.
« Madrigal finaless. XVI y s. XVII

Surgen los madrigales para una sola voz con continuo y madrigales para varias voces e
instrumentos. Se siguieron componiendo madrigales sin acompafiamiento durante €l siglo

XVI1, pero en menor mediday estos estaban ya pasados de moda.*

Si tomamos en cuenta las caracteristicas del madrigal, la forma empleada por Crumb en sus
Madrigals podria corresponder al madrigal de la segunda mitad del siglo XVI: una obra
polifénica, con elementos retdricos, que experimenta con el lenguagjey € ritmo. Laideade
agruparlos en libros también puede ser un guifio de Crumb hacialos libros de madrigales de
Monteverdi o Gesualdo.

b. Caracteristicasdelos Madrigales de Crumb

Varias de | as caracteristicas mencionadas sobre el madrigal en lossiglos X1V y XVI
las encontramos en los Madrigals de Crumb: por una parte, en base a la raiz etimoldgica
del término, los fragmentos de poesia empleados hablan de la naturaleza, de la lluvia, del
erotismo, de la muerte, sdlo que en Lorca estas imagenes tienen una inusitada profundidad
gue quiza no tenian los madrigales pastorales del s. X1V. Ladensidad que toma el madrigal
hacia mediados del siglo XVI también la encontramos en Crumb, mas no por hacer uso

% Madrigal -L SBIt.-RSB. (2003). En D. Randel (Ed.), The Harvard Dictionary of Music. Cambridge, MA:
Harvard University Press.
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polifonico del lengugje, sino por las combinaciones timbricas y e dramatismo que

construye.

Crumb utiliza varios elementos declamatorios, ademas de hacer uso de referencias
retoricas y word painting. La estructura formal de los Madrigals de Crumb es mas bien
libre: combina varios tipos de acompaniamiento al texto. El acompafiamiento es sencillo en
lo que respecta a la densidad sonora, mas no en las formas en las que utiliza a los
instrumentos y combina los timbres. Por ser la combinacion timbrica una de las principales
protagonistas en la obra de Crumb, las sonoridades que construye el compositor son sutiles
y delicadas; hace uso de algunos efectos por resonanciay de técnicas de extension en los

instrumentosy lavoz.

La instrumentacion empleada en Madrigals es inusual: los instrumentos de cuerda
gue emplea son € contrabgjo y € arpa, en ambos instrumentos, utiliza articulacion
mediante la percusiéon con baquetas en las cuerdas (por parte del percusionista); esto bien
puede ser un recurso de Teatro Instrumental, independientemente del efecto sonoro. En
relacion a los instrumentos de viento, Madrigals |1 incluye flauta en Sol, en Do y piccolo,
en cada una de las tres canciones respectivamente. El cuarto libro es para el ensamble

completo: soprano, flauta, contrabgjo, arpay percusion.

La percusion estd siempre presente en la muasica de Crumb. El uso que hace de la
percusion en Madrigals es interesante por algunas de las innovadoras técnicas que emplea,
donde el percusionista debe articular algunos de los pasajes del contrabajo y €l arpacon las
baguetas. Para Pennington (1996), Crumb expandié las posibilidades timbricas y
dinamicas de la percusién en € uso que hizo de éstay las texturas derivadas de sus diversas
dotaciones, donde la percusion adquiere un papel protagonico a la par del resto de los
instrumentos del ensamble (pp. 4-5). En efecto, la forma en la cua se emplea a la
percusion en Madrigals, podria pasar por discreta, en cuestion de dindmicay gecucion, sin

embargo, toda la obra es una delicada combinacion de toques timbricos.

Dentro de las obras que conforman el Ciclo Lorca, los cuatro libros de madrigales
ofrecen una interesante panordmica del desarrollo en la escritura vocal del compositor.
Escritos en dos secciones, Madrigals | y Il durante su estancia en Bufalo en 1965 y
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Madrigals Il y IV en Media, Pennsylvania en 1969, podemos encontrar en e maneo que
hace Crumb de la voz, elementos que permaneceran en obras posteriores y en las obras
intermedias escritas entre 1965 y 1969. Algunas de dichas caracteristicas en el uso vocal
son: la incorporacion de secciones en forma de cadenza, que evocan un poco € estilo del
bel canto italiano; la incorporacion de onomatopeyas; |os distintos niveles declamatorios en
el uso delavoz.

El proceso del compositor George Crumb para poner la poesia de Federico Garcia
Lorca en musica no fue inmediato: como se menciond en el capitulo I, pasaron 10 afios
entre su contacto con la poesia y su primera obra vocal sobre ésta. La primera obra fue
Night Music |, compuesta en 1963, de la cual hizo una revision en 1976: estaba planeada
originalmente como un ciclo instrumental de Nocturnos, pero en éstos Crumb encontrd
coincidencias con la temética de algunos de los poemas de Lorcay decidi6 incorporar dos
nimeros con voz (Fleming, 2012, p. 22). Latemaética de los textos versan, como €l titulo
delaobraloindica, sobrelanochey elementos asociados aella.

El primer libro de madrigales (1965) es la primera obra plenamente vocal dentro del
Ciclo Lorca. Aungque Night Music | incluya voz en dos de sus siete nocturnos, Madrigals|
es la primera obra donde la voz forma parte medular del ciclo. La forma en la que los
libros de Madrigals estdn compuestos, provoca la sensacion de gue todos 10s instrumentos
—incluida la voz — acompafian a la poesia, construyen el colchdn sonoro sobre el cual ésta
reposa; todos los instrumentistas estan vinculados al texto y declaman algun fragmento de

éste en distintos lugares alo largo de los cuatro libros.

En lo que a mango del texto respecta, en Madrigals el compositor hace un uso
adecuado de la acentuacion y distribucion silébica del idioma. Unicamente en dos lugares
éste no queda preciso: Madrigals |V, n° 1 (compas 16) en la palabra copia, la figura ritmica
empleada por Crumb separa la palabra en tres silabas, dividiendo el diptongo ia en dos, co-
pi-a; en Madrigals |V, n° 3, el compositor pide en la primera seccion vocal, rolar lar en la
palabra mirando, como s esta fuese una r doble, en lugar de una r sencilla.  Aunque €l
sonido generado por la vibracion lingual multiple es coman entre las técnicas de extension,
en e caso particular de Madrigals IV, n° 3, esta vibracion afecta la pronunciacion de la
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palabra En otras obras del Ciclo Lorca encontramos ligeras imprecisiones en la
acentuacion del espafiol, pero son minimas y no afectan de forma grave el discurso o €

sentido, musical y poético de la obra.

Los recursos retéricos en Madrigals son varios, van desde la imitacion de un
fendmeno en forma sonora mediante el uso de onomatopeyas (la lluvia en Madrigals 1, n°
2), hasta el uso de susurros a hablar de la muerte o los muertos (Madrigals I, n°® 3 y
Madriglas 11, n®2). Crumb utiliza en varias secciones, saltos ascendentes y descendentes,
en relacion a éxtasis o a la muerte respectivamente; un ejemplo concreto de esto lo
tenemos en Madrigals I1l, n°® 2, donde se utiliza una sucesion de arpegios, primero
ascendente y después descendente, con el texto Quiero dormir el suefio de las manzanas.
Puertas Moya (Mayo, 2009) en su articulo El ‘Divan del Tamarit’: recreacion poética del
mundo arabe por Federico Garcia Lorca, establece la relacion poética entre la caida de las

manzanas, un fruto otofal, y la muerte (p. 29) (gemplos 1-ay 1-b):
Adagio, with great calm [J\ =54]
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Ejemplo 1-a: Madrigals |11, n° 2 “ Adagio, with great calm”
P. 6, edicién C. F. Peters Corporation
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Ejemplo 1-b: Madrigals |11, n° 2 “quasi senza misura; dream-like, gently undulating”
P. 7, edicién C. F. Peters Corporation

En esta seccion, encontramos primero un dibujo ascendente en € primer compéas de la
cancion, después uno descendente con el mismo fragmento de texto, quiza en un gesto del
ascender espiritual y el descender fisico de la muerte. En e andlisis de cada libro que se
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presenta a continuacion, se dan gemplos de estos usos ssimbdlicos del texto, €l manegjo

vocal y las combinaciones timbricas que hace Crumb de todo € ensamble.

Jan DeGaetani estrend los primeros dos libros de Madrigals en la primavera de
1966.” Para David Cope (Gillespie, 1986) la flexibilidad, precision, dominio de las
técnicas contemporaneas, rango dindmico y vocal de DeGaetani, era € vehiculo idoneo
para las texturas timbricas que propone la obra y representd una larga influencia en €
compositor (p. 11-12). A lo largo de Madrigals podemos observar el desarrollo de la

escrituravoca en Crumb.
3°. Analisismusical deloscuatro librosde Madrigales

El objeto de andlisis del presente trabajo de investigacion, es el empleo de técnicas
de extensién vocal alo largo de los cuatro libros de Madrigals, €l vinculo entre éstas 'y los
elementos simbdlicos de la poesia. Por ta motivo, € andlisis musical se centrara en

aspectos de estructura que ayuden a entender mejor e uso que hace Crumb de lavoz.

Algunas de las caracteristicas de la linea vocal en Madrigals tienen relacién con €l
cante jondo. En € libro Cultura Andaluza, José Luis Gonzalez Rapela (2003) escribe €l
capitulo dedicado a la musica de Andaluciay menciona las caracteristicas del cante jondo,
entre las que se encuentran: canto intimo y desgarrador que reflegje sentimientos profundos;
microtonalismo, inflexionesy el uso del glissando entre notas; giros ornamental es mediante
varios tipos de apoyaturas;, una aparente falta de ritmo; ato grado de improvisacion;
cadencias andaluzas, es decir, cadencia frigia (356-357). En efecto, a lo largo de las
canciones de Madrigals encontramos algunas de estas caracteristicas del cante jondo en €
manejo vocal, sobre todo el uso de apoyaturas y la sensacién improvisatoria, aungque en
realidad, €l compositor no deja mucha cabida a la improvisacion. Crumb trabaja sobre
células pequefias, utiliza muchos giros sobre € tritono, cromatismos y satos de 72, @y

superiores.

“OE| catdl 0go de obras completas con informacién sobre su creacion y estreno se puede consultar en la pagina
del Ircam-Centre Pompidou, George Crumb, Base de Documentation sur la Musique Contemporaine:
http://brahms.ircam.fr/george-crumb
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a. MADRIGALSI

Dotacién instrumental : Soprano, contrabajo y vibrafono
1.- “Verte desnuda es recordar latierra”
2.- “No piensan en lalluviay se han dormido”

3.- “Los muertos llevan alas de musgo”

N°1.-“Vertedesnudaesrecordar latierra’

Texto del libro: Divan del Tamarit (1936). Casida |V: “ Casida de la mujer tendida’
Fragmento del poema: Verte desnuda esrecordar latierra

Esquema Formal: AB AB A’

La cancidn tiene un esquema formal ABABA. Enla A, “vivace molto ritmico”, la
voz emplea una serie de onomatopeyas percusivas a forma de imitacién entre los tres
miembros del ensamble (vibréfono, contrabajo y voz). A lo largo del niUmero encontramos
esta seccion ritmica (A) en tres ocasiones; éstas son un buen giemplo de la voz utilizada
como instrumento. Las tres secciones ritmicas (A) estédn intercaladas por dos “senza
misura; liberamente” (B), donde la voz queda préacticamente sola; la carga narrativa del
texto la encontramos agui, donde la voz canta el fragmento del poema Verte desnuda es
recordar la tierra. El ndmero termina con un “Esuberante!” (A’) que sirve de seccién

conclusivay esta construido con material de laseccién inicia A.

En este numero, Crumb incorpora efectos hablados percusivos y efectos de
oscilacién tonal mediante €l uso de cuartos de tono. La notacién que emplea el compositor

para los cuartos de tono es: ¢ (un nimero cuatro con una flecha hacia abajo), la coloca
sobre lanotay ésta debe entonarse un cuarto de tono baja. Los contrastes entre una seccion
y otra son muy marcados, la linea vocal fluctla entre € uso percusivo de la seccion A
“Vivace, molto ritmico” y lalinea voluptuosa de la seccion B “ senza misura; liberamente”;
en ambas secciones encontramos cromatismo y saltos amplios, el mas amplio de todos lo
encontramos en el “senza misura; liberamente”, donde utiliza un salto de once tonos en la

ultima silaba de la palabrarecordar (gjemplo 2):
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(very slow, languid)
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Ejemplo 2: Madrigals |, n° 1 “ Senza misura; liberamente”
P. 5, edicién C. F. Peters Corporation

La relacion retérica de este salto bien podria interpretarse como s al desprenderse de la
seccion baja (la tierra), e narrador la recuerda desde un lugar etéreo (el agudo), para

después mencionar latierra en una sucesién de sonidos descendentes.

La primera cancién de Madrigals | es quiza la mas cromatica dd ciclo. James
Joseph Romeo (1978) en su tesis Vocal parts in the music of George Crumb, propone un
andlisis basado en lateoria del set (Set Theory Analysis), donde destaca la construccién de
los motivos melédicos basados en una combinaciéon de tritono, medio tono y novenas
menores (seccidn inicial de Verte desnuda esrecordar latierra). De igual manera, Romeo
(1978) resalta el hecho de que Crumb utiliza los doce sonidos con una Unica repeticion
dentro del segundo “Vivace, molto ritmico” (p. 13) (gemplo 3ay 3 b). S tomamos en
cuenta lo dicho por Romeo sobre el uso de los doce sonidos, podemos andlizar |a primera
seccion A “Vivace, molto ritmico” comparando las tres lineas, no Gnicamente la vocal

como lo hace Romeo, y encontramos un tejido cromético en combinacion con tritonos

(gemplo4ay 4 b).
Vivace, molto ritmico [&=168] ﬁ?:“?ﬂ
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Ejemplo 3 a Madrigals|1, n° 1 “Vivace, molto ritmico”
P. 5, edicién C. F. Peters Corporation
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doce sonidos, una repeticion
Ejemplo 3 b: Madrigals|, n° 1 “Vivace, molto ritmico”
relacion intervalica de doce sonidos
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Vivace, moltoritmico [¢=168]
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Ejemplo 4 a Madrigals 1, n° 1 “Vivace, molto ritmico”
P. 4, edicién C. F. Peters Corporation

Ejemplo 4 b: Madrigals|, n° 1 “Vivace, molto ritmico”
relacion intervélica cromética

Mientras la seccion conjunta de aturas (g emplo 4 b) se puede dividir en dos, una primera
mitad mas bien cromética que abarca del sih a rey de la octava central, la segunda mitad se
construye por saltos de tritonos y va del tritono descendente del soly a re, a tritono

ascendente de fay a doq, repite el tritono descendente de sih afaq.

El lengugje alo largo de este nimero es predominantemente cromético, las lineas de
la seccion vocal siguen esta relacién de saltos de tritonos, medio tonos, y 72 mayores u 82
disminuidas. Un manejo similar 1o encontramos en la seccion conclusiva del nimero,
donde € vibrafono y la voz repiten un motivo a manera de imitacion construido por notas
repetidasy un salto de 82 disminuida (gjemplo 5):
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Ejemplo 5: Madrigals |, n° 1 “Esuberante’
P. 5, edicién C. F. Peters Corporation

El efecto de frullato es una de las técnicas de extensiéon utilizada por Crumb:
consiste en una vibracion generada con la lengua. El frullato es un efecto comin en los
instrumentos de viento, en la voz, Crumb lo pide mediante la articulacién vibrante maltiple

delaconsonanter o tr (ggemplo 6).

Lﬂl.r‘l'fl;-*crlsutj

Ejemplo 6: Madrigals |, n° 1 “Vivace, molto ritmico”
P. 5, edicién C. F. Peters Corporation

A lo largo de los libros de Madrigales encontraremos distintos tipos de efectos similares a
éste, que se logran mediante la vibracion de consonantes. En algunas ocasiones la
vibracion o tremolo del sonido esta indicada como frullato, otras como trino: en el caso de
la articulacién de consonante, como € ejemplo 6, laindicacion es de frullato, mientras que
al tratarse de una ondulacién cuyo origen es més laringeo, la indicacion es de trino, en

ambos casos sefidala marca de tremolo en las plicas (ver més adelante Madrigals |1, n° 3).
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N° 2.- “No piensan en lalluviay se han dormido”
Texto del libro Divan del Tamarit (1936). Casidas |11 “Casida de |os ramos’
Fragmento del poema: No piensan en la lluvia y se han dormido

Esquemaformal: AB-A’B’

En e segundo nimero podemos distinguir tres tipos de construccion sonora: la
primera es un grupo de clusters que tienen la indicacion de “ Cristallino” y asemejan gotas
de agua, la voz hace uso de onomatopeyas (ton, tin, tun) en las que se prolonga la sonoridad

delan (gemplo 7):

Cristallino

£ PPsb. @l ppsb.

BV

Ejemplo 7: Madrigals |, n° 2 “Cristallino”
P. 6, edicién C. F. Peters Corporation

L a segunda construccién sonora consiste en un fragmento puntillista, donde encontramos €l
texto del poema No piensan en la lluvia, escrito en una linea silabica y melddica, en

fragmentos cortos entrelazados con |os instrumentos (gjemplo 8):
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Ejemplo 8: Madrigals |, n° 2 “Molto delicato”
1°sistema, p. 6, edicién C. F. Peters Corporation

La tercera construccion sonorainicia en €l titulo “Rain-death music I” y consiste en
un materia ritmico y metrondmico, donde €l vibréfono y e contrabajo construyen una
birritmia: en esta seccién la voz hace uso de onomatopeyas, consonantes oclusivas y

fricativas, con un fin més bien efectista (g emplo 9).
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Ejemplo 9: Madrigals|, n° 2 “Rain-death music |”
2° sistema, p. 6, edicién C. F. Peters Corporation

Este es un claro ejemplo de word painting, donde la sonoridad nos remite a los fenGmenos
vinculados con lalluvia: Las gotas que caen, el sonido del viento y € ruido que éste genera.

Aungue e nimero esta construido por tres materiales diferentes que se suceden de
manera continua, la cancion se podria dividir en dos secciones A y B: Cristallino-Rain-
death Music | y Cristallino- Rain-death music II. El cierre de la cancion corresponde al
“Rain-death music I1” y consiste en una combinacion de los materiales ritmicos, las

onomatopeyas de la seccion “Cristalino” y la seccion puntillista del “molto delicato”
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(gemplo 8). En “Rain-death music I1” tanto la soprano, como los dos instrumentistas,
deben intercalar una serie de efectos con voz hablada: 10s instrumentistas repiten las silabas
tin ton tun y la voz debe combinar tres diferentes aturas de habla con las silabas tin-ti-ko-
tik, mientras canta el fragmento del poema, similar a la segunda seccién “molto delicato”

(gyemplo 10).

® Rain-death music I. [ (o8
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Ejemplo 10: Madrigals 1, n° 2 “Rain-death music 11”
2° sistema, p. 7, edicién C. F. Peters Corporation

El efecto de relieve usado en esta seccion fina y la delicadeza con la cual el compositor
pide que sea gecutado, la hacen un reto importante para el cantante y el ensamble. La
simbologia usada por Lorca, en la cua las gotas de lluvia son la muerte que llega en €
dulce desapego del suefio, es plasmada por Crumb hacia € fina del nUmero, donde la voz
gueda sola con €l ultimo fragmento del poema, que hasta este momento no habia aparecido:
y se han dormido, como en €l suefio de la muerte.**

Los elementos contrapuntisticos y puntillistas empleados, mas que un recurso del
lengugje, son utilizados por € compositor con fines expresivos y de color. Para Fleming
(2012), aungue Crumb suele usar un lenguaje cromético en sus libros de madrigales, en este
libro en particular, € recurrente uso disunto de dichos patrones crométicos, los efectos
timbricos de las diversas técnicas de extension utilizadas en la voz y los instrumentos,

responden a un efecto de word painting mediante el cual Crumb dibuja ala lluvia de forma

L Ver e Anexo con e poema completo, Casida lll: “Casida de los ramos”.
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sonora (p. 37). Encontramos este tipo de recursos a lo largo de la obra, donde el
compositor no sélo busca emular los sonidos de las palabras, también utiliza efectos
vocales para imitar sonidos de la naturaleza a los cuales hace referencia el texto, similar a

lo expuesto en el gemplo 9.

Los efectos de resonancia logrados por la combinacién timbrica en la seccion del
“Cristallino”, son también una de las caracteristicas de la escritura timbrica en Crumb,
donde la combinacion de instrumentos logra crear la atmosfera sonora, en combinacion con

los diferentes usos que hace de lavoz y los instrumentos.

N° 3.- “Los muertosllevan alas de musgo”
Texto del libro Divan del Tamarit (1936). Gacela V: “ Gacela del nifio muerto”
Fragmento del poema: Los muertos llevan alas de musgo

Esquemaformal: AA'B

El dltimo nimero del libro | inicia con un solo de contrabgjo, la indicacion es
“lento, oscuro” y para el contrabgjista lainstruccion estocar sin arco, similar a una guitarra
baja. Las frases del solo estan construidas por arpegios en rasgueo, intercalados con
apoyaturas glissandi por cuartos de tonos y trémolos. En las partes de trémolos del
contrabajo, el vibréfono imita los glissandi por cuartos de tono del contrabajo.”” En la
segunda ocasion de la sucesion de glissandi por cuartos de tono del vibrafono, €l
contrabagjista y la voz susurran de forma intensa el texto los muertos de forma intercalada

(gyemplo 11).

2 El efecto de glisando en el vibréfono se logra sosteniendo con una baqueta la placa, mientras se toca con
otra bagueta mas dura, después la baqueta que sostiene la placa modificala presion y se desliza, generando
una oscilacion en la altura, esto constituye unainnovacion en el uso de la percusién. Crumb da instrucciones
especificas en la partitura, a pie de péagina.
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Ejemplo 11: Madrigals |, n° 3 “Lento, oscuro”
2° sistema, p. 8, edicion C. F. Peters Corporation

La seccion inicia (A) cierra con otra sucesion de glissandi en e contrabajo, donde el
percusionista debe percutir las cuerdas del contrabajo con bagquetas, mientras la voz susurra
el texto los muertos Ilevan alas de musgo; el percusionista hace una repeticion del texto en

forma de eco.

La segunda seccion le pertenece ahora a la voz, que a duo con e vibrafono retoma
laidea de los glissandi por cuartos de tono que hiciera el vibrafono en la seccion (A’) sobre
la palabra musgo, mientras el vibrafono toca notas largas con acciaccaturas 'y armonicos
(gemplo 12):
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Ejemplo 12: Madrigals|, n° 3 “ Senzamisura...”
1°sistema, p. 9, edicién C. F. Peters Corporation
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El efecto acustico se genera por la combinacion de las oscilaciones del vibréfono, el

unisono, € choque provocado por los reguladores de dindmicas y las oscilaciones por
cuartos de tono en lavoz.”®

En € cierre de la cancién, € contrabajo se incorpora con un glissando ascendente
gue da pie a la parte fina de la segunda seccién: Crumb utiliza una sucesion de glissandi
descendentes de la voz a forma de progresion, asemejando la caida de las adas, y glissandi
sobre el vibrafono con batidores (gjemplo 13). El nimero cierra con una sucesion de
arpegios en los tres instrumentos: armoénicos del contrabajo, graves en boca cerrada en la
V0z, y arpegios en pianissimo en e vibrafono.
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Ejemplo 13: Madrigals 1, n° 3 “Lento, oscuro”
P. 8, edicién C. F. Peters Corporation

Las referencias retéricas del poema se pueden observar en e amplio uso de
glissandi y armonicos que hace Crumb, asemejando €l batir de alas. La referencia del
musgo con la muerte y las alas con los angeles, angeles terrenales. El fragmento pertenece
alaGacelaV: “Gacela del nifio muerto” y es un poema utilizado por Crumb en la segunda

cancion de Madrigals IV y mas adelante en uno de los niumeros de Ancient Voices of
Children.

il
“3 El uso de cuartos de tono en lamusica de Crumb responde mas a una busqueda de color y efecto acustico,
gue a un efecto por tono, o construccion de escala microtonal .
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b. MADRIGALSII

Dotacién instrumental : Soprano, flauta alto (dobla flautaen Do y piccolo) y un
percusionista (crétal os, Glockenspiel, dos timbales, marimba)

1.- “Bebe @ aguatranquila de la cancion afiga’

2.- “Lamuerte entray sale de lataberna”

3.- “Caballito negro ¢donde llevas tu jinete muerto?”’

N° 1.- “Bebe e agua tranquila de la cancion afiej a”
Texto del libro Libro de poemas (1921). “Balada de la placeta’
Fragmento del poema: Bebe el agua tranquila de la cancién afigja

Esquema formal: ABA

La primera cancién del segundo libro de Madrigals esta escrita para una
combinacién de Glockenspiel y crétalos, flauta alto (en Sol) y soprano. Dividida en tres
secciones, en la primera vemos motivos en forma de arabescos en la voz y la flauta donde
el compositor parece evocar € cante jondo andaluz; la segunda seccion lleva la carga del
texto y la Ultima cierra con los motivos de la flauta, acompafiada por la percusion. ESs una
cancion con vocalizaciones virtuosas y apasionadas, donde la voz y la flauta hacen una

serie de imitaciones (ejemplo 14).

A anmde o B lowiae thon wetttan
Ejemplo 14: Madrigals I, n° 1 “Esultante, giocoso!”

2° sistema, p. 4, edicién C. F. Peters Corporation

La segunda seccion de la cancion es donde la voz canta € texto Bebe el agua

tranquila de la cancién afigga: aqui Crumb incorpora un efecto cristalino generado por la
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percusion, donde combina en staccato una serie de notas por saltos de 72y tritonos. De
igual maneralalinea de lavoz incorpora estos saltos, solo que en unafrase ampliay ligada,
donde utiliza una serie de adornos similares a las de la seccion introductoria. La flauta
tiene una serie de motivos de notas repetidas con armonicos (ejemplo 15):
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Ejemplo 15: Madrigals I, n° 1 “Esultante, giocoso!”
P. 5, edicién C. F. Peters Corporation

Este nimero es muy claro en su forma, ya que repite las dos secciones iniciaes, ahora un
tono y medio méas alto, para concluir solo con los instrumentos, donde la flauta y la
percusion repiten material de la seccion introductoria.

En este nimero encontramos una vez més saltos similares a los de once tonos en
Madrigals1, n°1 (gjemplo 2). Las dificultades para la voz radican en €l tipo de canto que
la vocalizacion inicial sugiere, ademas de ensamblar los ritmos de cuatrillos, quintillos y
septillos con acciaccaturas de varias notas (en forma de arabescos) y trinos. Los motivos
de la flauta también son inestables en lo que a ritmo respecta, y €l pape de la percusion
como anclaje para e pulso en este nimero es crucial.

N° 2.-“Lamuerteentray saledelataberna’

Texto del libro Poema del cante jondo (1921). Tres ciudades: “ Malaguefia’

Fragmento del poema: La muerte entra y sale de la taberna. La muerteentray sale, y saley
entra la muerte de |la taberna

Esquemaformal: AA’A”’
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La cancién esta construida con tres presentaciones variadas de la frase que lleva el
verso La muerte entra y sale de la taberna. Las frases estén precedidas y unidas por
pequerios interludios instrumentales. El primer interludio instrumental consiste en una serie
de glissandi, trinos y efectos dindmicos del timbal; la flauta en Do se incorpora con un
motivo de efectos acusticos por oscilacién, ademés de una combinacién entre los armonicos
delaflautay la percusion (ahora con €l Glockenspiel). Durante los motivos oscilatorios de
la flauta y las notas del Glockenspiel, € percusionista debe silbar una serie de notas a

manera de pedal, esto genera una mezcla de timbres entre €l brillo de la percusién y € aire
de laflauta (gjemplo 16):
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Ejemplo 16: Madrigals 1, n° 2 “Lentamente, con alcuna licenza; eerie, spectral”
3 sistema, p. 7, edicién C. F. Peters Corporation

El sonido del silbido se mezcla entre el Glockenspiel y los armonicos de laflauta, €l silbido
se sostiene hasta el final de las frases, esto |o vuelve cada vez més evidente en lamedida en
la que la sonoridad del Glockenspiel y laflauta se desvanece. Estas notas del silbido sirven
de referencia para la afinacion de la cantante, ya que suelen ser el Ultimo sonido audible
previo alas entradas de lavoz.

Las intervenciones vocales son acompafiadas Unicamente por los timbales. En la
escritura vocal de este numero, Crumb intercala motivos con alturas determinadas y

secciones recitadas en susurro (gjemplo 17). Una vez més, utiliza combinaciones de
intervalos de 72 mayores y tritonos.
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Ejemplo 17: Madrigals |1, n° 2 “Lentamente, con alcuna licenza; eerie, spectral”
2° sistema, p. 7, edicién C. F. Peters Corporation

Las referencias a la muerte, vinculadas a saltos de 72y 92, estan presentes alo largo de los
cuatro libros de Madrigals; este nUmero no es la excepcion. Aqui encontramos, al igual
gue en Madrigals 1, n° 1, una participacion diferenciada entre las secciones instrumentales
y las vocaes. En los solos vocales, Crumb intercala secciones sildbicas y puntillistas, con

vocalizaciones frenéticas acompafiadas con recursos instrumental es minimos.

El nimero concluye con un solo de voz. En este cierre, la participacion del resto del
ensamble se limita a un intervalo armoénico de 42 aumentada por parte del timbal, con un
glissando descendente de un tono; éstairrupcién del timbal sirve de impulso para detonar la

seccion climéticay lacadenza final de lavoz (gjemplo 18):
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Ejemplo 18: Madrigals |1, n° 2 “Lentamente, con alcuna licenza; eerie, spectral”
1°sistema, p. 8, edicién C. F. Peters Corporation

N° 3.- “ Caballito negro ¢Donde llevastu jinete muerto?”

Texto del libro Canciones (1921-1924). Andaluzas: “ Cancion del jinete (1860)"

Fragmento del poema: Caballito negro ¢Dénde llevas tu jinete muerto? Caballito frio j Qué
perfume de flor de cuchillo!

Esquemaformal: AA’A”’
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El dltimo nimero de Madrigals |1, es el més breve de todos. Escrito para voz, multi
percusion y piccolo, Crumb utiliza elementos retéricos que marcan € galopar frenético del
caballo. La cancion cuenta con dos temas, una seccion a manera de puente y una seccion
conclusiva con material del primer tema. En el primer tema el compositor utiliza notas en
staccato para € segundo motivo de la voz, € gue corresponde a verso ¢donde llevas tu
Jinete muerto?. En el segundo tema, e motivo termina con glissandi descendentes, en las
palabras frio, perfume, cuchillo.

El primer tema inicia con un sforzando de crétalos y piccolo; la indicacién de
compas es de 7 treintaidosavos, €l motivo inicial del piccolo tiene la instruccion expresiva
de “furioso”, es un motivo de seis treintaidosavos repetidos sobre la misma atura, con una
acciaccatura para el 7° tiempo; unavez méas encontramos €l salto de 72 mayor de la nota de
laacciacatura al ultimo treintaidosavo de la flauta (gjemplo 19):
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Ejemplo 19: Madrigals |1, n® 3 “Vivacissimo possibile”
1° compés, p. 8, edicion C. F. Peters Corporation

Seguido del motivo de notas repetidas del piccolo, entra la marimba en la anacrusa al
segundo compés. Dicho motivo consiste en una sucesion de notas (con baquetas duras) que
asemejan la cabalgata del caballo; esta construido por saltos de tritono, séptimas y novenas.
Lavoz iniciaen laanacrusa al tercer compas con €l texto Caballito negro; el primer motivo
de lavoz esta construido por un salto de 92 menor ascendente y desciende en dos intervalos
de tritono, separados por una acciaccatura descendente de medio tono. El registro agudo
del piccolo contribuye a la sensacion de alarma que relata €l poema, en esta seccién inicial

tiene un motivo en forma de arpegios con € uso de la técnica extendida flutter-tongue
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(frullato); este recurso también lo emplea en la primera cancién del libro, en las
acciaccaturas del primer motivo de laflauta (ver ggemplo 14).

A lo largo de la obra de Crumb encontramos un uso extenso de intervalos amplios,
generalmente compuestos, con alguna relacion de tono o semitono a la octava (novenas,
séptimas, catorcenas): en muchas ocasiones estos estan vinculados a elementos retdricos o
cuestiones simbdlicas relacionadas con la muerte. En este nimero, Crumb utiliza un

intervalo de novena menor descendente en |a pal abra muerto (gjemplo 20):
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Ejemplo 20: Madrigals I, n® 3 “Vivacissimo possibile”
P. 10, edicién C. F. Peters Corporation

Este motivo de los staccatos, aparece en tres ocasiones con una construccion ritmica y
melddica similar; en las dos primeras exposiciones se repite dos veces a manera de
reiteracion; en la tercera exposicion se repite tres veces y forma ya parte de la seccién
conclusiva del nimero. Es un motivo particularmente complicado, ya que la construccion
intervalica es siempre distinta, aunque guarda similitudes entre los tres modelos. Los
siguientes tres giemplos (20 a, b y ¢) muestran la construccion intervalica de dicho motivo

€en sus tres presentaciones:
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[Y) Tonos 1/2 Tono 3 Tonos bT b_'-

Ejemplo 20 a: Madrigals|il, n° 3
Relacion de interval os, primera presentacion: compés 6-7

, 2 tono 1/2 Tono
| a 1/2 Tono
1/2 Tono = 5 Tonos
o L_p. h. M N - P
\\S" S— b o

.) Tonos T172 k=
1 —_—] —
Tonos 21/ 3 Tonos b"' b"‘

Tonos
Ejemplo 20 b: Madrigals|ll, n°3
Relacion de interval os, segunda presentacion compés 14-15
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2 Tonos 11/2
iq Tonos — \Su:f 2 Tonos
3 12 Tono |
ﬁ - — A 7 Vs v
{7 ' © b At O " A i
VvV 1/2 Tono N ] =] 6172
Q) | o s 3 Tonos Torngs—-
e

3 Tonos 11/2

Tonos
Ejemplo 20 c: Madrigals1il, n° 3
Relacion de interval os, tercera presentacion compés 38-39

El primer tema — con € texto Caballito negro ¢donde llevas tu jinete muerto? — es
seguido por un puente donde Crumb hace un uso instrumental de la voz con las silabas
taio-tok, que bien podria servir de onomatopeya para el cabalgar del caballo. El puente esta
construido por € mismo motivo para los tres integrantes del ensamble, éste consiste en
notas repetidas con acciaccaturas, ssimilar al motivo inicial del piccolo (gemplo 21):

A £ incisive -
s P a

e

s A4 3 18 & &
h'l-lo-.-‘l’n:-ko:-f Hke: fai-o: - fo: - Ko:!

Unisono 22 menor f" ﬂkﬁ‘ = =
desfasado —
entre - — i
marimba y
voz -;‘ s 2 ¥
incisivo
Morimba 7" Mayor f

Ejemplo 21: Madrigals I, n® 3 “Vivacissimo possibile”
2° sistema, p. 8, edicién C. F. Peters Corporation

El segundo tema, que corresponde al siguiente verso del poema Caballito frio jqué
perfume de flor de cuchillo!, y corresponde a la secciéon media del nimero. La
construccion motivica de la voz es distinta, utiliza saltos y glissandi amplios. Posterior a
esta seccion media, se retoma el motivo del puente, que concluye con uno de los efectos
guiza mas famosos de los Madrigals, mismo que marca €l inicio de la seccién final (coda):

el relincho del caballo. Crumb indica con la marca de trémolo en la plica, y laindicacion
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“como €l relincho de caballo”, pone una instruccion a pie de pagina en la que sugiere al

cantante gjecutar el efecto similar aun trino en el estilo de Monteverdi (gjemplo 22):

like neighing of horse |

ED)
P q mp

.~
* Monteverdi trill, #‘

#Cc-ba.- "| - ﬂé “ne-he-he-he (ulc.:-gr%;ro.

Ejemplo 22: Madrigals I, n® 3 “Vivacissimo possibile”
3 sistema, p. 9, edicién C. F. Peters Corporation

El nimero concluye con la tercera presentacion del temainicial (ver geemplo 20 c), a cua
Crumb incorpora un efecto de fade-out (fundido), que corresponde a una paulatina
disminucion en la dindmica. Al final la voz recita la pregunta ¢dénde llevas tu jinete

muerto? con alturas aproximadas (gjemplo 23):

(whisper) pochiss. rit. - -

- - -

5 Déavde le-vas o ji-

ne-fe muerto?

Ejemplo 23: Madrigals I, n® 3 “Vivacissimo possibile”
3P sistema, p. 10, edicion C. F. Peters Corporation

El caballo tiene una presencia importante en la poesia lorquiana. Para Puertas Moya
(2009), el caballo simboliza a las pasiones desbocadas, dar rienda suelta a los deseos sin
reparar en las consecuencias (p. 32). El cabalito de Madrigals Il, n°® 3, va furioso
(indicacion de Crumb), lo mas vivo posible (el treintaidosavo a 304 BPM), € jinete que
Ileva va muerto, motivo por € cua e caballo va sin rienda, desbocado, sin guia. Més
adelante encontramos otra relacion tragica vinculada al caballo, en la Nana, nifio, nana del
caballo grande que no quiso el agua. Mientras en el poema “Cancién del jinete (1860)” se

utiliza el diminutivo Caballito, quiza en un gesto de inocencia o ternura, en €l fragmento de
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Bodas de Sangre utilizado en Madrigals |11, n° 3, & poeta utiliza, de forma casi enfatica,
caballo grande.

c. MADRIGALSIII

Dotacién instrumental : Soprano, arpay un percusionista (vibrafono, bongés, tres tambores
y tridangulo suspendido)

1.- “Lanoche canta desnuda sobre |os puentes de marzo”

2.- “Quiero dormir el suefio de las manzanas’

3.- “Nana, nifio, nana del caballo grande que no quiso el agua’

N° 1.- “La noche canta desnuda sobr e los puentes de mar zo”
Texto del libro Canciones (1921-1924). Eros con bastén: “ Serenata”

Fragmento del poema: La noche canta desnuda sobre los puentes de marzo

Esquema formal: Tres frases con interludios instrumentales.

El tercer libro de Madrigales fue compuesto durante una nueva etapa en la vida de
Crumb. Para 1969, el compositor ya se encontraba establecido en Pennsylvania, estaba
rodeado de un sdlido circulo de amigos y musicos; la segunda mitad de la década de los

sesentas fue una de sus més productivas, en o que a su obra vocal respecta.

La primera cancién del libro inicia con una seccion marcada como isorritmica, entre
la percusion (bongds y timbales) y e arpa: el compas es de 5 dieciseisavos. La percusion
tiene un disefio ritmico de 7 compases que se repiten a manera de ostinato en 7 ocasiones
(ejemplo 24 @). El arpa lleva otro discurso, ritmicamente similar a la seccion marcada
como isorritmica, que para € arpa consiste en 10 compases (gjemplo 24 b). En la seccion
de la percusion, Crumb es muy especifico en la sonoridad que busca, da indicaciones sobre
la gecucidn, si es con la punta de los dedos, 1os dedos planos o € dorso del pulgar. De
forma simultanea, tanto la percusién como €l arpa, deben susurrar e texto, con alturas
indeterminadas en staccato: primero la percusiéon dice la noche canta, después € arpa
responde canta desnuda, y sobre la Ultima silaba entra la linea de la voz que canta el verso

del poema la noche canta (gemplo 24).
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Allegro molto ritmico; deciso, quasi meccanico [ﬁ= 176]
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Ejemplo 24: Madrigals 111, n° 1 “Allegro molto ritmico; deciso, quasi meccanico”
1°sistema, p. 4, edicién C. F. Peters Corporation
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Ejemplo 24 a: Madrigals 111, n° 1 “Allegro molto ritmico; deciso, quasi meccanico”
compés 1 al 7, percusion, p. 4, edicion C. F. Peters Corporation

Allegro molto ritmico; deciso, quasi meccanico [#f=176]
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Ejemplo 24 b: Madrigals 111, n® 1 “Allegro molto ritmico; deciso, quasi meccanico”
compases 1 al 10, arpa, p. 4, edicion C. F. Peters Corporation

Los temas que se repiten, en la percusion y en e arpa, no son perceptibles como ostinato,
constituyen un recurso técnico con el cual esta construido € tejido instrumental. Aunque la
voz esta libre de la repeticion ritmica de los instrumentos, interactuar con ésta impone un

reto paralavoz.
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Lavoziniciaen laseccion posterior alaisorritmia. Sulineaessimilar alas
secciones melisméticas de Madrigals |1, n° 1, donde €l uso de notas rapidas evocan alas

inflexiones vocales del cante jondo (gjemplo 25):

P !) ........
o) > >
= = T =
» ) g : —
= - she (he) L (AR ‘e 7l L
R P

Ejemplo 25: Madrigals 111, n° 1 “Allegro molto ritmico; deciso, quasi meccanico”
2° sistema, p. 4, edicién C. F. Peters Corporation

En este ggemplo podemos ver el fragmento de texto en una mitad del motivo, mientras en la
otra Crumb hace uso de melismas y vocalizaciones, ya sea con unavocal (Ah) o con alguna
de las silabas del texto; en el caso del fina del fragmento, la consonante n de la palabra

canta.

El nimero se podria dividir, de acuerdo a las entradas de la voz, en tres frases,
construidas con e mismo material de la seccion introductoria 'y determinadas por € texto:
121a noche canta; 22 canta desnuda; 32 sobre los puentes de marzo. Entre cada seccion hay
puentes instrumentales, pero estos no presentan elementos musicales nuevos, siguen el
mismo discurso de la seccién introductoria. A 1o largo de todo € nimero se encuentran
secciones de susurro por parte del arpay la percusion; € nimero cierra con uno de estos

susurros por parte del arpa: canta desnuda (ejemplo 26).

(sema vit)
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Ejemplo 26: Madrigals 111, n° 1 “Allegro molto ritmico; deciso, quasi meccanico”
2° sistema, p. 6, edicién C. F. Peters Corporation
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A lo largo de la cancidn, los motivos del arpa son similares al que se muestra en el ggemplo
26. Este tipo de sonoridades con apoyaturas son reminiscentes al tipo de ornamentacion de
mucha de lamusica asiética, el mismo tipo de ornamentacion del cual se sirvié € flamenco
andaluz.

N° 2.- “Quiero dormir € suefio de las manzanas’

Texto del libro Divan del Tamarit (1936). Gacela V111 “Gacela de la muerte oscura’
Fragmento del poema: Quiero dormir el suefio de las manzanas, para aprender un llanto
que me limpie detierra

Esquemaformal: AA'B

Este es otro de los nimeros mas breves de la coleccién de Madrigals. Consiste
Unicamente de tres sistemas y se puede dividir en tres frases, mismas que inician con lavoz,
préacticamente sin acompafiamiento, y son seguidas por interludios instrumentales del arpay
el vibrafono con la indicacion “quasi senza misura; dream-like, gently undulating”. Las
primeras dos frases tienen el texto Quiero dormir € suefio de las manzanas, la frase
conclusiva tiene e Ultimo fragmento del texto empleado, para aprender un llanto que me
limpie de tierra; en esta frase conclusiva, es el Unico momento del nimero en e que
tenemos un tutti, donde lavoz y € vibrafono repiten, de forma desfasada, € mismo motivo

basado en interval os de 32 menor que articula el arpa (gjemplo 27):

/ Pﬂ——fl--_%-:;r!n-dtr—\ln “m-ro ‘_:FHC "-'"'F‘." ‘h tier— ra.

\—1 3 T e o

?‘f- —ic ‘:1\ - T Intervalos de 3* menor con
Haep { \ ¥ L_ b Y o los que esta construido el tema
\ b2 %) 1 de la voz y el vibrafono

==

Ejemplo 27: Madrigals 11, n° 2 “quasi senza misura”
2°sistema, p. 7, edicién C. F. Peters Corporation
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El gemplo retdrico, al cual se hace alusiéon en €l g emplo 1-ay 1-b, pertenece a este
nimero (ver pagina 68-69). Aqui también encontramos referencias a la muerte mediante

saltos de 82 disminuiday 72 mayor en la palabra suefio (gjemplo 28):

e —=

L2
el sve—fo
Ejemplo 28: Madrigals |1, n° 2 “Adagio, with great calm”
Compas 3, p. 6, edicion C. F. Peters Corporation

I
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Por otra parte, s analizamos la relacion de tonos en ambas escalas del gemplo 1, la
relacion es idéntica, una en forma ascendente y la otra descendente: consisten en una
sucesion de 1 tono, 3 tonos, 1 % tonos, 1 tono, 2 tonos, 2 % tonos, 1 % tonos (ejemplos 1 b-

1y 1Db-2):

112 2 Tonos 212 |
Tonos Tonés 1Tono { N Tonos ’
9
| : il
e X

N
N\ P 1 o .
e /[ 4 [«
1Tono \ v o
\ & ! 1172
3 P
7 " o 1 J
Q) bT q-‘- INota eiel 17* Mayor 20
7% Mayor

Ejemplo 1 b-1: MadrigalsIl, n° 2 Relacién de tonos

8 disminuida
nota eje
@ 8* disminuida

7 sz':‘
— L Y AT N
Tonos, Vs e ﬁ"'

2 Tonos 4 TonoJ
L —

Ejemplo 1 b-2: MadrigalsIl, n° 2 Relacién de tonos

La nota eje que comparten ambas escalas es €l 13, central. Se guarda asi unarelacion en el
primer eiemplo (1, b-1) del intervalo de 72 mayor entre la nota gje y las notas extremas (i,
grave al Iaq central, y del Iaq central al soly agudo), mientras en el segundo ejemplo (1, b-2)
el intervalo es de 8% disminuida (del la grave al Iaq central, y del Iaq central a la, agudo).

Este es € intervalo que utiliza en la repeticion que hace de la palabra suefio, solo que
invierte el intervalo, después de la primera escala usa la 82 disminuida que va de reg a re,
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(gemplo 28), mientras en la repeticion que sigue a la segunda escala, utiliza la 72 mayor

que vaderey amih.

N° 3.- “Nana, nifio, nana del caballo grande que no quiso el agua”

Texto de la obra Bodas de Sangre Acto |, Cuadro I1. Suegra con nifio en brazosy Mujer
Fragmento: Nana, nifio, nana del caballo grande que no quiso el agua / Duérmete, rosal,
que el caballo se pone allorar. Las patas heridas, las crines heladas, dentro de los 0jos un
pufal de plata.

Esquemaformal: A B A’

Contrario ala cancion anterior, este es uno de los nimeros mas largos de los cuatro
libros de Madrigals, ademas de ser €l Unico nimero en el cual Crumb utiliza un fragmento
de la obra de teatro Bodas de Sangre, en lugar de fragmentos de poesia. El niUmero esta
construido en tres secciones que corresponden a las tres secciones del texto: 12 Nana, nifio,
nana del caballo grande que no quiso € agua; 22 Duérmete rosal, duérmete, que € caballo
se pone a llorar; 3?2 jLas patas heridas, las crines heladas, dentro de los ojos un pufial de
plata. Después de la tercera seccion, Crumb hace una re-exposicion variada de la primera

seccion y concluye con lavoz sola en boca cerrada, cada vez més lento.

La primera seccion esta compuesta por un motivo a forma de arrullo, gue repiten
primero € arpa, después el vibré&fono, seguido por la voz, solo que ésta una sexta por

debajo de los instrumentos (gjemplo 29):

Slowly, tenderly; with a gentle rocking movement [ =44) (hom) Ging) _——

===y T—=1 T—=x # SE=— === ==

J s/ 3 4 [ 4
P (echa) e rrpp
(ol pedal down Hrooghont)

Ejemplo 29: Madrigals 111, n° 3 “Slowly, tenderly; with a gente rocking movement”
3 sistema, p. 7, edicién C. F. Peters Corporation
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A este motivo le sigue uno construido por un salto ascendente de 92 menor, a manera de
cadenza, donde la voz se queda sola.. La primera seccion cierra con la repeticion del
primer motivo, ahora un tono mas arriba en el vibréfono, dos tonos méas arriba en lavoz, y

dos tonos y medio méas abajo en € arpa.

L a segunda seccion esta constituida por una serie de efectos de rasgueo en una sola
cuerda en el arpa, seguidos por un tremolando, creado mediante €l efecto de las baquetas
sobre las cuerdas. Laindicacion es “a piacere’, aqui se utiliza a la voz de forma medio-
cantada. Es una seccion muy breve, que bien podria servir de introduccién a la tercera
seccion, que es més intensa en dindmicay agogica.

La tercera seccion tiene laindicacion de “animato, ben marcato”. En el motivo del
arpa utiliza una escala pentafona, responsable en gran medida de la sonoridad oriental

caracteristica de mucha de lamusica de Crumb (gjemplo 30):

[Y)

Ejemplo 30: Madrigals 11, n° 3 Escala pentéfona

El siguiente motivo cantado de la voz, que lleva € texto Las patas heridas, las crines
heladas, est4 construido en base a un salto de 9% menor ascendente y una 5% justa
descendente, con acentos cada nota y la indicacion de f y crescendo a ff. Este motivo se
repite cuatro veces con la misma estructura intervaica, pero descendiendo un tono en la
segunda repeticion, después un tritono en la tercera repeticion, y un tono en la cuarta
repeticion. La quinta presentacion del motivo rompe la progresion, €l intervalo ya no es de
9 sino de 8 aumentada, ademéas de cambiar la articulacion y seguir con € cierre del
motivoy € resto del texto de la seccidn.

Dentro de los efectos por habla empleados en las secciones 2 y 3 de este nimero,
Crumb utiliza varias formas, con alturas indeterminadas o en una sola atura. Algunas de
estas formas de habla se asemejan mas al Jorechgesang, mientras en otras utiliza patrones
mas ritmicos que de altura. La Ultima cancion de Madrigals |1l nos presenta un buen
gjemplo de estos efectos por habla (gemplo 31y 32).
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Ejemplo 31: Madrigals |11, n° 3 “Poco agitato”
2° sistema, p. 8, edicién C. F. Peters Corporation
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Ejemplo 32: Madrigals |11, n° 3 “Poco agitato”
3 sistema, p. 8, edicién C. F. Peters Corporation

Crumb indica unalinea media de habla, sobre la cual mueve la direccion de entonacion del
texto (relacion de atura); la ritmica generamente esta escrita de forma determinada.
Cuando la altura es estética, la articulacion del texto y € ritmo indicados son lo primordial.

El nimero concluye con la repeticion casi literal de la primera seccion, solo que €
tema del arpa ahoralo presenta una 42 justa més abajo, en € vibréfono un tono mas abajo y
en la voz un tritono més abgjo. El murmullo final esta en la misma altura que € que

presenta al inicio del nimero en & compas 4 (ver gemplo 29).

d. MADRIGALSIV

Dotacién instrumental : Soprano, flauta (dobla piccolo y flauta alto), arpa, contrabajo y un
percusionista (Glockenspiel, marimba, dos platillos suspendidos, glass chimes*, campanas
tubulares)

1.- “ ¢Por qué naci entre espejos?’

2.- “Tu cuerpo, con la sombra violeta de mis manos, eraun arcangel de frio”

3.- “jLamuerte me esta mirando desde | as torres de Cordobal”

* Glass chimes: En su traduccion literal, campanas de vidrio. Consiste en una serie de fragmentos de vidrio
suspendidos, similar alas campanillas de viento — Fuurin — de origen japonés.
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N° 1.- “¢Por qué naci entr e espej 0s?”

Texto del libro Canciones (1921-1924). Canciones para terminar: “Cancion del naranjo
seco”

Fragmento del poema: ¢Por qué naci entre espejos? El dia me da vueltas y la noche me
copia en todas sus estrellas

Esquema formal: ABA’

El dltimo libro de Madrigals es € mas sonoro de los cuatro y a igual que los
anteriores, no cuenta con elementos de referencia entre un libro y otro. Laformaen la que
utiliza Crumb el ensamble guarda la misma relacion que en los libros anteriores. En lo que
respecta a uso vocal, se puede ver un mangjo mas maduro de las posibilidades y efectos de
la voz, asi como un mayor uso del Sprechgesang, aunque el compositor no utilice €

término como tal, més bien dalaindicacién de half-sung (medio-cantado).

La primera cancién esta construida en forma de espgjo. Consiste en tres secciones:
la primera seccion (A), consta de 12 compases; la segunda (B) de 6; la dltima (A’) de 12
compases. La Ultima seccion (A’) esta construida a espejo en relacion ala primera (A), en
forma de cangrejo, donde no solo invierte los motivos, también los mueve entre los
instrumentos (un motivo que hacia la flauta a principio, ahora lo hace la voz, etc.). El
primer compas de la secciéon A, a igua que e ultimo del nimero, corresponde a una
sucesion de sonidos simultaneos por parte de los instrumentos, estos se repiten dos vecesy
deben durar 7 segundos (compés 1). El resto de la seccion A también esta construida al

espeo, a igual que todo € nimero.

Para esta cancion, Crumb seleccioné fragmentos del poema “Cancién del naranjo
seco”. En este texto, la desolacién del naranjo por no tener hojas y observar su reflgjo, ya
sea por la luz del sol o por la de la luna, estéa latente a lo largo de todos los versos. El
fragmento empleado por Crumb hace ausién al reflgjo, donde el compositor se sirve de una

serie de imitaciones y construccion a espejo para evocar dicho reflejo (gemplo 33):



CAP. lll: LOS CUATRO LIBROS DE MADRIGALES 96

Ejemplo 33: Madrigals |V, n° 1 “Moderato, tranquillo”
compases 1-4, p. 4, edicién C. F. Peters Corporation

El motivo que marca el punto medio de la seccion A corresponde alaflauta; consiste en un
arpegio de 3 compases, escrito a espejo. Este mismo arpegio 1o repetira la voz en la
seccion A’ (gjemplo 34):

Animato [doppio tempo, dE =288]
L X

en fre— es- pe os?

Ejemplo 34: Madrigals IV, n° 1 “ Animato”
compases 23-25, p 5, edicién C. F. Peters Corporation

Es importante resaltar €l uso que hace el compositor de los nimeros primos 3, 5, 7, 11, que

permiten esta division en dos con un mismo eje compartido (1-2-3-4-5).

En este nimero, encontramos una vez mas el uso de efectos por habla en la seccion
media B, donde Crumb pide a la voz medio-cantar de forma “misteriosa, con un sentido de
asombro”. El uso delavoz es similar a aguel empleado en la Ultima cancion de Madrigals
11 (ver ggemplo 31), donde utiliza el efecto de Sorechgesang sobre una linea que sugiere la

zonamedia de lavoz; |as aturas son indeterminadas (gjemplo 35):
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Y la no—che me co-pi-a

en fo—das sus es-tre-llas.

Ejemplo 35: Madrigals 1V, n° 1 “Poco lento”
P 5, edicién C. F. Peters Corporation

En laseccién A’, encontramos una relacion al espejo con la seccién inicia A, donde lavoz
tiene el motivo gque antes presentaba la flauta en los compases 4-5, mientras que el motivo
gue tenia la voz en el compas 4 esta ahora a cargo de la flauta en €l compas 27; el motivo
inicial de la voz esta ahora en € compas 29, en el contrabgjo, y la cancién finaliza con €l

motivo introductorio (gjemplo 36):
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Percussion - == + g P ¥ ¥ ~
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Ejemplo 36: Madrigals IV, n° 1 “Tempo primo”
compases 27-30, p. 6, edicion C. F. Peters Corporation

Crumb utiliza la imagen de espejo a lo largo de todo € nimero, da asi la sensacién
sonora de encontrarse entre espejos, al igua que el naranjo seco del cual habla € poema de
Lorca. La seccion media habla sobre € girar del dia: € dia me da vueltas y la noche me
copia en todas sus estrellas: esta serie de imagenes, bien pueden estar relacionadas con €l

hecho de que los distintos instrumentos del ensamble copian frases para repetirlas después.
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N° 2.- “Tu cuerpo, con la sombra violeta de mis manos, era un arcangel defrio”
Texto del libro Divan del Tamarit (1936). Gacela V: “ Gacela del nifio muerto”

Fragmento del poema: Tu cuerpo, con la sombra violeta de mis manos, era un arcangel de
frio

Esquemaformal: AA'B

En este nimero, la participacion de la voz es muy breve y esta reservada para €l
cierre de la cancion. La primera seccidn estd dominada por un dio entre las campanas
tubulares de la percusion y el piccolo, divididas por intervenciones del arpay €l contrabajo
con cluster de armonicos. Durante los solos de flauta, € contrabajo sostiene su nota pedal,
ahora formando el cluster con las campanas tubulares, mientras e arpa interviene con

esporéadicos rasgueos sobre una cuerda (e emplo 37).

Very free; hesitantly, with a sense of mystery

Ejemplo 37: Madrigals IV, n° 2 “Very free; hesitantly, with a sense of mystery”
2° sistema, p. 6, edicién C. F. Peters Corporation

Haciael final de lacancién, entralavoz con el texto en una secuencia de glissandi

con puntos de |legada determinados (g emplo 38).
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Make continuous glissando (ii“ﬁut Jvu“iﬂg on given pih:ht.'s)
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Ejemplo 38: Madrigals IV, n° 2 “Very free; hesitantly, with a sense of mystery”
2° sistema, p. 7, edicién C. F. Peters Corporation

En este gemplo, podemos observar, ademés del efecto por tono, efectos de habla
comunmente empleados por Crumb, donde la voz pasa de una entonacién a la articulacion
hablada y después susurrada del texto. Este mismo efecto o podemos observar en los dos

numeros anteriores, sin embargo, no esta presente en |os primeros dos libros de Madrigals

Crumb utiliza varios matices de voz hablada, desde e susurro, hasta e grito.*
Dentro de los libros de madrigales, es en Madrigals IV donde encontramos un uso mas
especifico de estos efectos. En & gjemplo 35, de Madrigals IV, n°® 2 mencionamos el paso
de la voz cantada a la voz susurrada, Crumb pide después un susurro con la indicacion de
0SCUro y ominoso paracerrar €l nimero (g emplo 39).

a dork, ominous whisper

mpo p:':rf
Y=

- A ak e e i

e-va un or—ct{ﬂ-gcl de fri-o.

Glass chimes * & T

Ejemplo 39: Madrigals IV, n° 2 “Very free; hesitantly, with a sense of mystery”
2° sistema, final, p. 7, edicidn C. F. Peters Corporation

gl auge de este uso vocal 1o encontramos en la obra Songs, Drones, and Refrains of Death.
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El efecto esintensificado por € golpe en sforzando de la percusion en los glass chimes, que
el compositor indica deben seguir vibrando hasta que el sonido muera por si mismo. Esto
genera un efecto literalmente frio, provocado por € timbre del cristal y € golpe seco que lo

acciona

N° 3.- “jLa muerte me esta mirando desde lastorres de Cordoba!”

Texto del libro Canciones (1921-1924). Andaluzas. “ Cancion del jinete”

Fragmento del poema: jLa muerte me esta mirando! jLa muerte me estad mirando! jdesde
lastorres de Cérdoba!

Esquemaformal: AB

La dltima cancion del ciclo es quiza una de las més intensas vocalmente, donde la
participacion de lavoz se limita a dos grandes lineas muy virtuosas, que denotan un manejo
mas completo de las capacidades de la voz por parte del compositor. Aqui se integran ala
linea de canto, efectos y técnicas de extension en una sola linea. La obra se puede dividir
en dos secciones: la que corresponde ala parte vocal y la que corresponde alainstrumental.
La seccion vocal consiste en dos sistemas, donde la voz hace frases a manera de cadenza en
un estilo muy libre. Una vez mas, € compositor emplea interval os superiores a la 82 para

referirse ala muerte (g emplo 40):

T . pvs o a/j =
pp——= =7
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5 J“A“ﬁi""ﬁf b (9) B ot " i -’“* A
% I | l = e ddg Y LS
iLa muer (Ah) me ¢— St mi-r-a—n— do—(ho)!

(con bravura sempre)
Ejemplo 40: Madrigals IV, n° 3 “ Strong, relentless, implacable!”
1°sistema, p. 8, edicién C. F. Peters Corporation

De igua manera, podemos ver la combinacién entre melismas, vocalizaciones y texto.
Crumb utiliza €l énfasis en las consonantes r y n de la palabra mirando. En este gemplo se
puede observar e uso del “trino de Monteverdi” similar a de relincho de cabalo en
Madrigals 1, n° 3, ademas de los trinos en forma de frullato, que aqui € compositor indica

como trinoder.
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La segunda seccién de lavoz, esigual de virtuosay esta escrita de manera similar a
la primera, s6lo que un tono més alta. Aqui encontramos la nota mas aguda para la voz,

escritaen los libros de Madrigals: el Do dos octavas por arriba del Do central (ejemplo 41):

I \ NOta mas al Uda en Madrl als l-- fee s> f
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Ejemplo 41: Madrigals IV, n° 3 “ Strong, relentless, implacable!”
2° sistema, p. 8, edicién C. F. Peters Corporation

Al fina de la ultimavocalizacién, Crumb indica un “molto accelerando” en €l arpegio final,
para concluir e punto de mayor intensidad hablada dentro de Madrigals, donde pide a la

voz gritar en aturas aproximadas el texto jdesde lastorres de Cordoba! (gjemplo 42):

1 des-de las for-res de Cér-do-ba!

Ejemplo 42: Madrigals IV, n° 3 “ Strong, relentless, implacable!”
P. 9, edicién C. F. Peters Corporation

Este es el Ginico momento en los libros de Madrigales en € cual Crumb pide gritar, y es con

este grito que culmina la participacion de la soprano.

A lo largo de todo e numero, Crumb hace uso de notas pedal: en este caso, €
contrabajo debe sostener un intervalo armonico de una cuarta justa durante practicamente
todo el nimero, con algunas oscilaciones y efectos mediante la alteracién de la afinacion de
la cuerda (moviendo la clavija). Crumb pide también cambios en e arpa mediante € uso
del pedal glissando hacia e cierre dd nimero. El ndmero finaliza con un gran

“diminuendo al niente” por parte del contrabajo, que debe durar 30 segundos.

Durante toda la Ultima seccion, la flauta lleva la voz solista, donde € compositor

pide no solo una serie de efectos de frullato, sino también e efecto speak-flute, donde €l
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flautista debe hablar en la boquilla de la flauta, mientras articula las notas indicadas y habla

el texto: La muerte me esta mirando desde las torres de Cordoba (ejemplo 43).

___________ [r =52 sempre]
A e T Pedal |
~ == ( gcando) (f)
des-de las tor - ves de Cér-do-ba. .‘:‘.;ﬁ —
Iy §= i
5 o =
E et
} \ﬁv o 300
nota pedal del contrabajo = F (=) | W |
L — s — —
iempre) i ﬁ:v e E};‘\J = _{al niente,
TS
Platillos suspendidos, grande y median ° ﬂ .
_Q§,- o, 1969 Media, Pa.
rrer P

Ejemplo 43: Madrigals IV, n° 3 “ Strong, relentless, implacable!”
P. 9, edicién C. F. Peters Corporation

En los Madrigals de Crumb encontramos muiltiples usos y manejos de la voz, 1o
cual requiere flexibilidad por parte del intérprete, para pasar del hablaa canto, del canto al
ruido, de la vocalizacion a grito. Mabry (2002) clasifica la obra como dificil y la
recomienda para una soprano 0 mezzosoprano lirica (pp. 171-172). Latesituraalo largo de
los cuatro libros fluctda entre un solh por debajo del do central (Madrigals|, n°3), hasta €l
Do, dos octavas por arriba del Do central (Madrigals 1V, n° 3); un amplio registro de dos

octavas mas dos tonos y medio.
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V. CONCLUSIONES

La creacion de obras para voz a lo largo del siglo XX ha sido rica en propuestas:
desde grandes obras escénicas, obras cameristicas, el ensamble tradicional de voz y piano, e
inclusive obras paravoz sola. La posibilidad de acceder a musica de distintas tradiciones, a
instrumentos y lenguajes diferentes al occidental, abrié un abanico parala experimentacion,
donde los limites de lo que se puede 0 no hacer se vuelven difusos. En este sentido, la

musica vocal ofrece multiples posibilidades paralainnovacion.

Esta variedad de estilos y tradiciones que convergen en una misma obra, orillan al
intérprete a considerar — dentro de la a veces rigida formacion tradicional — una paleta de
recursos antes negados en la musica académica. En este mundo de mezcla de estilos, de
especificidades, libertades y ambigliedades, elaborar un andlisis interpretativo que auxilie a
establecer criterios de interpretacion se vuelve una necesidad latente dentro del dmbito

académico, para delimitar la en ocasiones delgada linea entre recrear y crear.

En la obra de George Crumb encontramos un atractivo equilibrio entre latradicion y
la innovacion, entre lo académico y lo no-convencional. En sus cuatro libros de
Madrigales, Crumb utiliza elementos dentro de la tradicion vocal del canto clésico, ademas
de diversas formas de recitacion y efectos vocales a los que recurrieron algunas de las méas
atrevidas obras para voz de la primera mitad del siglo XX. Para cantar Madrigals, es
necesario flexibilidad para abordar la variedad de colores y técnicas de extension vocal que
pide la obra, un registro superior a dos octavas, una buena memoriatonal, precision ritmica

y buena pronunciacion del idioma espafiol.

La obra de Crumb presenta un fuerte atractivo para los intérpretes, por sus
dotaciones inusuales, las combinaciones timbricas que construye y la belleza de sus
partituras. Parael cantante, representa la oportunidad de salir de lo convencional de formas
expresivas, mas ala de elementos efectistas; los textos de Lorca representa también un
importante aliciente para el cantante hispanohablante. El reto musical de la obra radica en
el ensamble: las lineas individuales son muy austeras, inclusive en momentos ascéticas, es
en la combinacion de los timbres y en la suspension de dichas sonoridades en € tiempo
donde surge lariqueza sonora de la obra.
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El trabgo de ensamble a que conlleva e montge musical de Madrigals es de
mayor intensidad s se hace sin director. Los intérpretes deben est&r mas atentos a la
interaccion con los otros instrumentos, a balance, a reaccionar ante los estimul 0s sonoros.
El grado de concentracion es mayor y esto se transmite al publico, quienes a menudo tienen
curiosidad por ver las partituras a finalizar el concierto, ya que las identifican como el
elemento unificador del ensamble, aquello a lo que todos los musicos ven con tanta
atencion. Resulta interesante que € cuidado que pone Crumb en la elaboracion de sus
partituras logre transmitirse al publico de esta manera.

La interpretacion en vivo de musica no escénica, es una practica que ha variado su
formato a lo largo de la historia. De la misma manera, € aspecto escénico de la masica
instrumental, ha sido objeto de varias posturas filosoficas y generado la inclusién de
elementos no musicales en el formato de concierto: Kagel busca romper con la férmula del
concierto estatico y acartonado, promoviendo acciones gestuales que enfaticen aspectos de
la gjecucién instrumental o interaccion con otros miembros del ensamble. Por otra parte,
Schnebel® con su idea de Schtbare Musik, sostiene que € simple acto fisico de la

€jecucion representa parte del espectaculo.

La muasica de Crumb esta rodeada de estimulos visuales y sonoros. Como se
menciona en el capitulo 11, Adamenko relaciona los aspectos sincréticos en Crumb con €l
concepto de Teatro Instrumental: aunque en algunas obras el compositor da indicaciones
gestuales paralelas a la gjecucion de los instrumentos — como la serie de procesiones en
Echoes of Time and the River —, este tipo de efectos visuales no esta presente en muchas de
sus obras, entre éstas Madrigals.

Lo que vuelve interesantes los libros de Madrigals, desde el aspecto visual, son las
técnicas de extension y la dotacion instrumental. Por este motivo, més ala de lo que
plantea Adamenko al relacionar la obra de Crumb con e concepto de Teatro Instrumental,
resulta més adecuado vincular éstas a la idea de Schtbare Musik de Schnebel. Es
interesante la manera en la que el publico reacciona a los estimulos timbricos. los efectos

sonoros despiertan €l interés de la audiencia por acercarse y ver la manera en la que estos

6 Williams, A. 2013. Music in Ger many since 1968. Cambridge University Press. pp. 44-46
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estan plasmados en |a partitura, ademés de preguntarse qué instrumento genera determinado
sonido. El publico muestra interés por la sonoridad que se construye y la forma en la que

los mUsicos interacttan con la partitura, susinstrumentosy el resto del ensamble.

Lalabor ddl instrumentistay del cantante dentro de la misica académica, es ser fiel
ala partitura. Barker (2012) hace referencia a una cita de Stanislavsky, donde expresa lo
afortunados que son los cantantes, ya que el compositor es el encargado de crear €l ritmo
interno de las emociones, mientras los actores lo tienen que construir por si mismos (p.
101). Lo que Stanidlavsky plantea, es que € musico solo necesita dejarse llevar por los
estimulos del compositor, e muasico suele estar mas comprometido con la gecucion literal
de aquello que €l compositor propone, mientras el actor esta més habituado a la recreacion
y construccion de latension dramatica. Sin embargo, la forma en la cual Crumb construye

esa tension dramatica, demanda que €l intérprete se involucre de una forma més activa.

Construir un balance sonoro, ese equilibrio entre el silencio y el sonido, representa
gran parte del reto en la interpretacion de Madrigals. Descubrir las sonoridades generadas
por las combinaciones timbricas y recrearlas en cada concierto, constituyen parte del gran
atractivo de programar estas obras para su presentacion en vivo. El compositor invita al
intérprete a desnudar las posibilidades timbricas a su minima expresion, regresar a origen
del sonido y construir uno nuevo en conjunto con otros instrumentos; quiza a ver el sonido

desnudo, logremos recordar latierra.
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ANEXO
POEMAS COMPLETOS DE LOS CUATRO LIBROS DE MADRIGALES"

Madrigalsl. 1
(DIVAN DEL TAMARIT. Casidas |V: Casida de la mujer tendida)

Verte desnuda esrecordar latierra.
LaTierralisa, limpiade caballos.
LaTierrasin unjunco, forma pura

cerradaal porvenir: confin de plata.

Verte desnuda es comprender €l ansia
de lalluvia que busca débil talle
o lafiebre del mar deinmenso rostro

sin encontrar laluz de su megjilla

La sangre sonara por las alcobas
y vendra con espada fulgurante,
pero tu no sabras donde se ocultan

el corazon de sapo o lavioleta.

Tu vientre es unalucha de raices,
tus labios son un alba sin contorno,
bajo las rosas tibias de la cama

|os muertos gimen esperando turno.

Madrigalsl. 2
(DIVAN DEL TAMARIT Casidas I11: Casidade los ramos)

Por las arboledas del Tamarit
han venido los perros de plomo
aesperar que se caigan los ramos,

aesperar que se quiebren ellos solos.

" Laobra completa de Federico Garcia L orca se encuentra disponible en la p4gina web:
http://federicogarcial orca.net
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El Tamarit tiene un manzano
con una manzana de sollozos.
Un ruisefior apaga los suspiros
y un faisan los ahuyenta por €l polvo.

Pero los ramos son alegres,
|os ramos son como NOSotros.
No piensan en lalluviay se han dormido,

como si fueran arboles, de pronto.

Sentados con €l aguaen lasrodillas
dos valles esperaban €l otofio.
La penumbra con paso de elefante

empujabalas ramasy los troncos.

Por las arboledas de Tamarit
hay muchos nifios de velado rostro
aesperar que se caigan mis ramos,

aesperar que se quiebren ellos solos.

Madrigalsl. 3
(DIVAN DEL TAMARIT GacelaV: Gaceladel nifio muerto)

Todas |as tardes en Granada,
todas las tardes se muere un nifio.
Todas las tardes €l agua se sienta

aconversar con sus amigos.

Los muertos llevan alas de musgo.
El viento nublado y el viento limpio
son dos faisanes que vuelan por las torres
y €l dia es un muchacho herido.

No guedaba en €l aire ni unabrizna de alondra
cuando yo te encontré por las grutas del vino.
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No quedaba en latierrani una miga de nube

cuando te ahogabas por €l rio.

Un gigante de agua cay0 sobre los montes
y €l valle fue rodando con perrosy con lirios.
Tu cuerpo, con la sombra violeta de mis manos,

era, muerto en laorilla, un arcangel defrio.

Madrigalsll. 1
(LIBRO DE POEMAS Balada de la placeta 1919)

Cantan los nifios
en lanoche quieta.
jArroyo claro,

fuente serenal

Los nifios
¢Quétienetudivino
corazon en fiesta?
Yo

Un doblar de campanas
perdidas en laniebla.

Los nifios
Y a nos dejas cantando
en laplazuela
jArroyo claro,
fuente serenal

¢Qué tienes en tus manos
de primavera?

Yo
Unarosa de sangre

y unaazucena.
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Los nifios
M¢jalas en el agua
de la cancion afieja.
jArroyo claro,

fuente serenal

¢Qué sientes en tu boca

rojay sedienta?

Yo
El sabor de los huesos

de mi gran calavera.

Los nifios
Bebe el agua tranquila
de la cancién afeja.
iArroyo claro,

fuente serenal

¢Por qué te vas tan lejos
de laplazuela?

Yo
iVoy en busca de magos

y de princesas!

Los nifios
¢Quién te ensefié el camino
de los poetas?
Yo
Lafuentey el arroyo

de la cancion afieja.
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Los nifios
cTevaslgos, muy lgos
del mar y delatierra?

Yo
Se hallenado de luces
mi corazon de seda,
de campanas perdidas,
deliriosy de abgjas,

y Yo meiré muy lgjos,
més alla de esas sierras,
més alla de los mares,
cercadelas estrellas,
para pedirle a Cristo
Sefior que me devuelva
mi alma antigua de nifio,
madura de leyendas,
con €l gorro de plumas
y €l sable de madera

Los nifios
Y anos dgjas cantando
en laplazuela,
jarroyo claro,

fuente serenal

L as pupilas enormes

de las frondas resecas

heridas por €l viento,
[loran las hojas muertas.
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Madrigalsll. 2
(POEMA DEL CANTE JONDO-Tres ciudades. Malaguefia 1921)

La muerte
entray sale
de la taberna.

Pasan caballos negros
y gente siniestra
por los hondos caminos

delaguitarra.

Y hay un olor asal
y asangre de hembra,
en los nardos febriles

delamarina

La muerte
entray sale,
y saley entra

la muerte

de la taberna.

Madrigalsll. 3
(CANCIONES 1921-24-Andaluzas: Cancion de jinete 1860)

Enlalunanegra
de los bandoleros,

cantan las espuelas.

Caballito negro.

¢Donde llevastu jinete muerto?

Las duras espuelas
del bandido inmévil

gue perdio las riendas.
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Caballito frio.

iQué perfume de flor de cuchillo!

En lalunanegra,
sangraba el costado

de SierraMorena.

Caballito negro.

¢Doénde llevas tu jinete muerto?

Lanoche espolea
Sus negros ijares

clavandose estrellas.

Caballito frio.

iQué perfume de flor de cuchillo!

En lalunanegra,
jun grito! y el cuerno

largo de la hoguera.

Caballito negro.
¢Doénde llevas tu jinete muerto?

Madrigalslil. 1
(CANCIONES-Eros con baston. Serenata 1925)

Homenaje a Lope de Vega
Por las orillas del rio
se est&la noche mojando
y en los pechos de Lolita

se mueren de amor |os ramos.

Se mueren de amor 10s ramos.
La noche canta desnuda

sobre los puentes de mar zo.
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Lolitalavasu cuerpo

con agua salobre y nardos.
Se mueren de amor 10s ramos.

Lanoche de anisy plata
relumbra por los tejados.
Plata de arroyosy espejos.
Anis de tus muslos blancos.

Se mueren de amor 10s ramos.

Madrigalslll. 2
(DIVAN DEL TAMARIT-Gacelas. V1II. Gacela de la muerte oscura 1936)

Quiero dormir € suefio de las manzanas
agarme del tumulto de los cementerios.
Quiero dormir el suefio de aquel nifio

gue queria cortarse €l corazon en atamar.

No quiero que me repitan gue los muertos no pierden la sangre;
gue la boca podrida sigue pidiendo agua.
No quiero enterarme de los martirios que da la hierba,
Ni de laluna con boca de serpiente

gue trabaja antes del amanecer.

Quiero dormir un rato,
un rato, un minuto, un siglo;
pero que todos sepan que no he muerto;
gue haya un establo de oro en mislabios;
gue soy un pequefio amigo del viento Oeste;

gue soy la sombrainmensa de mis lagrimas.

Cubreme por la aurora con un velo,

porque me arrojara pufiados de hormigas,
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Yy moja con agua dura mis zapatos
para que resbale la pinza de su alacran.

Porgue quiero dormir el suefio de las manzanas
para aprender un llanto que me limpie detierra;
porque quiero vivir con aguel nifio oscuro

gue queria cortarse €l corazon en dtamar.

Madrigalslll. 3
(BODAS DE SANGRE-Acto |, Cuadro I1. Suegra con nifio en brazosy Mujer)

SUEGRA:

Nana nifio nana

del caballo grande
gue no quiso el agua.
El agua eranegra
dentro de las ramas.
Cuando llega el puente
Se detiene y canta.
¢Quién dira, mi nifio,
lo que tiene el agua
con su largacola

por su verde sala?
MUJER: (bajo)

Duérmete, clavel,
gue el caballo no quiere beber.

SUEGRA:

Duérmete, rosal,

gue €l caballo se pone allorar.
Las patas heridas,

las crines heladas,
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dentro delos ojos

un pufial de plata.
Bagjaban d rio.

Ay, como bajaban!
Lasangre corria

mas fuerte que e agua.

MUJER:

Duérmete, clavel,
gue el caballo no quiere beber.

SUEGRA:

Duérmete, rosal,

gue el caballo se pone allorar.
MUJER:

No quiso tocar

la orillamojada,

su belfo caliente
con moscas de plata.
A los montes duros
solo relinchaba

con €l rio muerto
sobre la garganta.
jAy caballo grande
gue no quiso € agual
jAy dolor de nieve,
caballo del abal

SUEGRA:
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iNo vengas! Detente,
cierralaventana
con rama de suefios

y suefios de ramas.
MUJER:

Mi nifio se duerme.
SUEGRA:

Mi nifio se calla.
MUJER:

Caballo, mi nifio
tiene una amohada.

SUEGRA:

Su cuna de acero.
MUJER:

Su colcha de holanda.
SUEGRA:

Nana, nifio, nana.
MUJER:

jAy caballo grande

gue no quiso € agual
SUEGRA:

iNo vengas, no entres!
Vete ala montaia.
Por los valles grises

donde estdlajaca.
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MUJER: (mirando)

Mi nifio se duerme.

SUEGRA:

Mi nifio descansa.

MUJER: (bgjito)

Duérmete, clavel,

gue el caballo no quiere beber.
MUJER: (levantandose, y muy bagjito)

Duérmete, rosal.

gue el caballo se pone allorar.

[...]
SUEGRA:

L as patas heridas,
las crines heladas,
dentro de los 0jos
un puial de plata
Bagjaban al rio.
Lasangre corria

mas fuerte que e agua.
MUJER: (volviéndose lentamente y como sofiando)

Duérmete, clavel,
gue el caballo se pone a beber.

SUEGRA:

Duérmete, rosal,

gue el caballo se pone allorar.
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MUJER;:
Nana, nifio, nana.
SUEGRA:

Ay, caballo grande,

gue no quiso € agual
MUJER: (dramética)

iNo vengas, no entres!
iVete ala montanal
jAy dolor de nieve,
caballo del alba!

SUEGRA: (llorando)

Mi nifio se duerme...

MUJER: (Llorando y acercandose lentamente)
Mi nifio descansa. ..

SUEGRA:

Duérmete, clavel,
gue el caballo no quiere beber.

MUJER: (Llorando y apoyandose sobre lamesa.)

Duérmete, rosal,

gue el caballo se pone allorar.

MadrigalslV. 1
(CANCIONES 1921-24-Canciones para terminar: Cancion del naranjo seco)
Lenador.
Cértame la sombra
Librame del suplicio

de verme sin toronjas.
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¢Por qué naci entre espejos?
El dia me da vueltas.
Y la noche me copia
en todas sus estrellas.

Quiero vivir sin verme.
Y hormigasy vilanos,
sofiaré que son mis

hojasy mis pgaros.

Lefador.
Cortame la sombra.
Librame del suplicio

de verme sin toronjas.

Madrigals1V. 2
(DIVAN DEL TAMARIT GacelaV: Gaceladel nifio muerto)

Ver: Madrigalsl. 3

Tu cuerpo, con la sombra violeta de mis manos,

era, (muerto en laorilla), un arcangel defrio.

MadrigalslV. 3
(CANCIONES 1921-24-Andaluzas. Cancién de jinete)

Cordoba

Leganay sola

Jaca negra, luna grande,
y aceitunas en mi alforja.
Aungue sepa los caminos
yo nunca llegaré a Cérdoba.

Por €l llano, por € viento,

jacanegra, lunaroja.
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La muerte me esta mirando

desde las torres de Cordoba.

iAy qué camino tan largo!
iAy mi jacavalerosal
iAy, que la muerte me espera,
antes de llegar a Cérdobal

Cordoba

Lganay sola
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