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1. Operay multimedialidad

El objeto de estudio de este articulo esla Operay formas asocia-
das (como ladanzay €l teatro musical) producidas en el siglo
XX. Mi argumentacion se apoya en laidea de que, como cuatro
pilares, los lenguajes componentes de la Opera, danza y teatro
musical son: la misica (canto y musica instrumental), los len-
guajes corporales (gestos, escenificacion, movimiento, danza),
los lenguajes visual es (escenografia, figurines, maguillajey re-
cursos de la imagen técnica, como cine 'y video) y el lenguaje
verbal. Todos esos son lenguajes en su total capacidad de signi-
ficacion autonoma. Por eso, semioticamente, son complegos y
comprenden una variedad de cuestiones y puntos de vista. He
defendido que la semidtica de lamusica es una ciencia que abarca
tres campos de investigacion integrados: 1. la semiosis musical
intrinseca, 2. la referencia musical y 3. la interpretacion musi-
cal (Martinez, 1997 o0 2001a). Esos campos se refieren a aspectos
esenciales de la semiosis musical y creo que también pueden
ser aplicados en los estudios de los lenguajes corporales, visua-
lesy del verbal. Cuando esos lenguajes se organizan alrededor
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de la musica (o en funcién de, o paralelamente, o simbioti-
camente con la musica) los procesos de significacion se vuelven
complegos, dirigiéndose a més que un sentido simultaneamente.
En estos casos, ocurre laintersemiosis.

Segun mi punto de vista, comprender el teatro musical y la
Opera como formas de multimedia musical significaestudiar 10s
modos de intersemiosis efectivamente operantes en |os tres cam-
pos. Laintersemiosis es un proceso compleo de significacion que
incluye signos especificos de lengugjes distintos, cuya articulacion
esiguamente significativa. Es decir, el resultado de una combi-
nacion de musicay movimiento corporal, por € emplo, depende
no sblo de cada uno de |0s signos componentes y sus caracteris-
ticas (sus cualidades y estructuras, el modo de significar sus ob-
jetos, sus posibilidades de interpretacion ofrecidos al espectador),
sino también de las combinaciones particulares de los elementos
musi cales con los elementos significativos de |os signos corpo-
rales (Martinez, 2002, 2005). Hasta este momento, tales cuestiones
han sido tratadas por teorias derivadas de la psicologia, por la
teoria y critica del cine, y por la teoria de la metafora! Esos
acercamientos no tratan las estructuras multimediéticas desde
el punto de vista de sus procesos de significacion, es decir, no se
consideran las formas de semiosis incluidas, pero no es mi ob-
jetivo revisar aqui esas teorias. La mayor parte de este articulo
estard dedicada al andlisis de obras del siglo XX. Entre ellas es-
tén: L'Histoire du soldat, de Igor Stravinsky; Lull, de Alban
Berg; Sequenza V, de Luciano Berio; y Rosa, the Death of a
Composer, de Louis Andriessen.

Lateoria de laintersemiosis musical que aqui se esboza po-
dria ser aplicada a obras de otros periodos, e incluso de otras
culturas. En este sentido, pueden consultarse algunos de los ar-
ticulos que he publicado y que abordan formas tan distintas como
la Opera barroca, odissi, kathak, kabuli y kathakali (Martinez,

1 Véase Chion, 1985, 1994 y 2003; Gorbman, 1987; Cohen, 1993; Cook,
1998.
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2002, 2003c, 2004b, 2005, 2006a y 2006b). La seleccion que
hago en este articulo de obras del siglo XX se debe, en primer
lugar, a la estrecha relacion entre la musica y los lenguajes
coporal, visual y verbal explorada por los compositores como
Berg, Stravinsky, Berio, Andriessen, entre otros. Tales vinculos
tan compleos se vuelven un desafio para cualquier teoria que
pretenda esclarecer |0s procesos intersemi éticos. En segundo lu-
gar, estd laimportancia social que han tenido estas obras en €l
mundo contemporaneo. En los gjemplos escogidos se encuen-
tran combinaciones signicas con un fuerte poder de evocacion,
capaces de generar un dialogo critico con las artes y la cultura
occidental del siglo XX. Con eso no quiero afirmar gue obras de
otros periodos no pudieran gjercer hoy las mismas funciones es-
téticas. Determinadas obras poseen una perenidad tal, que su
poder de relacionarse con hechos de la historia 'y de la cultura
vamas alla de su periodo de creacion. Podria mencionar aqui El
Combate de Tancredo y Clorinda, de Claudio Monteverdi. En
esta obra, €l combate entre el cruzado Tancredo y la guerrera
isldmica Clorinda resuena de manera brutalmente actual a las
realidades de amor y odio entre el occidente cristiano y el mun-
do musulméan (Martinez, 2003c). Pero estamos aqui esencial-
mente ante una reinterpretacion. Por otro lado, en Rosa, Opera
de Louis Andriessen con direccion y pelicula de Peter
Greenaway, los elementos de significacion estan insertos en la
complejidad de signos de la postmodernidad, evocando asi cues-
tiones fundamentales de nuestra era. En tercer lugar estan los
factores técnicos que la 6peray €l teatro musical incorporan en
e siglo XX. Se trata principalmente de lenguajes del ciney del
video que tienen, en gran medida, el papel de incrementar la
complejidad de significaciones de estas obras multimedia. El
estudio de la intersemiosis musical no podria dejar de conside-
rar |os nuevos medios técnicos que se han sumado en el siglo a
los medios artesanales del canto y de la accidn escénica.
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2. Intersemiosisy tensegrity

La dificultad en tratar la articulacion heterogénea de signos
como base de laintersemiosis musical radica en la complejidad
de lasinteracciones. Lateoriaque vaal encuentro de la semiéti-
ca peirceana para ese estudio es la sinergética, doctrina que
abarcalos campos de la l6gica, filosofia, geometriay arquitec-
tura. Ha sido desarrollada por Buckminster Fuller (1895-1983),
arquitecto y fil6sofo norteamericano. Una definicion simple de
sinergiaes el fendGmeno que ocurre por la accién de dos agentes,
cuyo efecto esmayor que lasumadelos efectos que cada agente es
capaz de crear independientemente. El término hasido ampliamente
explorado en précticamente todas las &reas, incluso como smple
adjetivo de agunos de |os lenguajes multimediéticos, como lamu-
sicade cine (véase Chion, 1985: 119; Gorbman, 1987: 30).

Pensar |la multimedialidad como intersemiosis sinergética
significa considerar los sistemas dindmicos de signos, sus mo-
dos de articulacion interna, sus estructuras de representacion y
sus posibles interpretantes como sistemas cooperativos. Esossis-
temas, como una Opera, consisten en estructuras de significa-
cion dindmicas, cuyas partes estan articuladas entre si de forma
tal que sus interpretantes constituyen significaciones que no
seriaposible prever por e significado separado de suslenguajes
constituyentes. De esta forma, €l estudio de las formas sinergé-
ticas de intersemiosis debe ser determinado por la consideracion
del sistema como un todo, no de manera aislada, ya sea de sus
partes, o de otros sistemas, pues el significado de un sistema
sinergético resulta de los procesos dinamicos de sus aspectos de
intersemiosismusical intrinseca, referenciamusical intersemidtica,
y generacion de sus posibles interpretantes. Ademés, la inter-
Semiosis sinergética de un sistema esté en constante interaccion
con otras redes de significacion.

En el dominio de las artes, la experiencia estética demuestra
gue unacomposicion instrumental, como lasuite Histoire du soldat,
de Igor Stravinsky, posibilita un cierto campo de interpretantes
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emocionales, energéticos y 16gicos. Al no tomar en cuenta el
origen escénico de esta obra, el oyente podra apenas considerar
los flujos signicos propiciados por lamusica pura. Tomemos en
cuenta ahoralaversion original de laobra, paranarrador y siete
instrumentistas. El texto de Ramuz, si se lo lee antes del con-
cierto, posibilitara un campo especifico de significados deter-
minados por las cualidadesy estructuras de sus formas verbales.
Esos significados verbales y los significados de la musica ins-
trumental, en principio, no estan relacionados. Sin embargo, se
da una situacion especia cuando actores interpretan verbalmente
e texto articulado con la musica de Stravinsky. Las redes de
semiosis resultantes de los dos sistemas no se dan solamente de la
mera sumatoria de interpretantes musicales y verbales, sino de
una forma cooperativa de semiosis cuya fecundidad es mucho
mayor que la de sus componentes individuales. Lo mismo ocu-
rre, en un plano aun més elevado de complejidad, cuando €l
movimiento corporal y la escenificacion ejecutada por bailari-
nes convierte a la Histoire du soldat en un sistema interactivo
de significacion compuesto de tres lengugjes diferentes —musica,
texto y danza— con susformasyy estructuras propias, pero cuya
operacion interactiva de todo el sistema propicia significacio-
nes con tal poder de generacion de interpretantes que estan mas
alladelos signos generados por |os mismos lenguajes dos ados,
o individualmente. La sinergia de la obra no resulta de una co-
incidencia, o de unafeliz casualidad, sino de articulaciones pre-
vistas para que funcionen en cooperacion.

Asi, desde €l punto de vistade laestructuray de lareferencia
signicas, la intersemiosis prevé igualmente relaciones especia-
les entre los signos y sus objetos. Eso es claro parala construc-
cion deloslenguajes multimediaticos. No es cualquier sobrepo-
sicién de sonido, imagen y texto que resulta en una integracion
de significados de orden sinergética. Es necesario que haya una
cooperacion especial, que puede ser pensada como una forma
particular de interactividad energética, como la tensegrity. De
acuerdo con Fuller, “tensegrity es una confluencia inherentemente
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no-redundante de factores de esfuerzo estructural de Optima efecti-
vidad” (1975).2 En lamultimedia, esa cooperacion puede resultar
de diversos tipos de articulaciones entre misica, movimiento,
imagen y texto. Creo que ésta es ef ectiva solamente en casos en
donde hay una diversidad de posibles significados. Las formas
generadas por mera correspondencia, debido a su redundancia,
no constituyen sistemas sinergéticos. La idea del contrapunto
de lenguajes surge aqui de forma natural.

Pensar laintersemiosis como formas de sinergiay tensegrity
significa considerar las fuerzas que articulan los lenguajes mu-
sicales, corporales, visuales y verbales. Esas fuerzas existen en
el mundo fisico, corporal y mental. Segin Candace Brower
(2000), el significado de la musica refleja patrones de la expe-
riencia cotidiana del cuerpo. Apoyandose en las teorias de
Howard Margolisy Mark Johnson, Brower analiza como el sig-
nificado de las estructuras melddicas, armoénicasy de frases del
sistema tonal pueden ser comprendidas como metaforas de nues-
tros movimientos corporales; delasformas humanas de g ercer fuer-
za 'y de sufrir la accion de diversos tipos de fuerzas, como el
sentido de equilibrio (Brower, 2000: 327). Ese modelo apoya
una linea de investigacion que incluye los argumentos de David
Lidov y Robert Hatten. Lidov afirmaque“lamusicaes significante
solamente s identificamos e movimiento sonoro percibido con la
experiencia somatica’ (1987: 70). Hatten, en su serie de conferen-
cias sobre d gesto musical, parte de la proposicion de que d “gesto
es movimiento que puede ser interpretado como significante”
(1997). De ese conjunto de teorias se puede deducir que los facto-
res de interaccion de fuerzas—cdmo experimentamos y realiza-
mos corporalmente, ya sea produciendo o percibiendo musica,
danza, o accidn escénica— congtituyen redes iconicas (imagenes,
diagramasy meté&foras) eindicidesdeinterpretacion musical y cor-
poral. El gesto es un fulcro de tales interpretantes, pues se sitia

2 Version en linea: http://www.rwgrayprojects.com/synergetics/s07/
p0000.html
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en el cruce delas vias signicas del performance, composiciony
cognicion. Entre sus componentes estan, por un lado, formas de
energiafisicay susfendmenos asociados (como lafuerzade grave-
dad, lainercia, la friccion, etc.); y por otro, esfuerzos e impulsos
corporales, dependientes de la biomecanica del cuerpo humano y
de su ergonomia. Lainteraccion de esos dos conjuntos de fuerzas
resulta en tono y articulacion, impulso, cuaidad de movimiento,
duracion, forma, contorno y direccion. El significado de un gesto
corporal 0 musical muchas veces deriva directamente de sus as-
pectos iconicos e indiciales, pero el gesto también es capaz de
articular simbolos, como los sistemas de mudras de | as danzas-
teatro delalndia (véase Martinez, 2005, 2006), o larelacion delos
gestos musicales con motivos y tépicos de la musica clésica, de
acuerdo con Hatten (1997, 2004). De esta forma, no puedo estar
totalmente de acuerdo con la afirmacion de Lidov. Las meté&foras
corporaes forman posiblemente un fundamento de la interpreta
cién musical, pero no todos los significados de la musica pertene-
cen aesa categoria. Loslenguajes musi cal es también son constitui-
dos de cualidades puras, formas abstractas, legisignosy simbolos.

Desde principios del siglo XX, la interaccion de fuerzas en la
dimensién visual ha sido estudiada por la escuela Gestalt. Con un
tratamiento propio, Rudolf Arnheim (1980) considera la dindmica
delapercepcidn visua segun laactuacion de fuerzasrelativasalos
factores estructurales de las figuras en sus diversas articulaciones.
Componentes como equilibrio, peso, direccion, ges, forma, confi-
guracion, espacio, luz y color en los lengugjes visuales se articulan
por la interaccién de fuerzas ya sean fisicas o perceptivas. De
acuerdo con las actualesteorias delacognicion, € juego defuerzas
visuales estudiadas por Arnheim también consiste en representa-
ciones de esquemas perceptivos derivados de las experiencias
corporales cotidianas, como el sentido de equilibrio (Johnson,
1987: 76-80). Findmente, € lenguaje verbal, y sus “metéforas de
la vida cotidiana’, igualmente refiere a las fuerzas fisicas y su
corporificacion (véase Johnson, 1987: 53-61; Lakoff and Johnson,
2002).
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De acuerdo con esos autores, s las dimensiones fisicay psi-
quica de los lenguajes musicales, del cuerpo, de lavisualidad y
delo verbal pueden ser pensadas como cualidades, formas, pro-
Cesos y representaciones de interacciones energéticas corpori-
ficadas, luego sejustificala proposicion que presento arribade que
la multimedialidad musical consiste en la articulacion de fuer-
zas intersemidticas. Asi, la intersemiosis musical consiste en
manipulaciones de estados energéticos acusticos articulados
cooperativamente a estados energéticos de otros lenguajes, como
movimientos corporales, imagenes, textos. Como ese modelo
contemplalaideade pensar |os multimedios como intersemiosis
sinergética, cabe estudiar las condiciones especiales de tensegrity
de las obras que seran analizadas.

Del punto de vista de los interpretantes sinergéticos, se pue-
de pensar en la cooperacién especial entre cualidades de senti-
mientos, acciones, hechos e ideas. Peirce atribuye un caracter
especial a esas combinaciones en su Filosofia de la mente:

Ahora, existen ciertas combinaciones de sentimientos que son espe-
cialmente interesantes. Son aquellas que tienden para una reaccion
entre mente y cuerpo, ya sea, en un cierto sentido, en la accion de
gléndulas, en contracciones de musculos involuntarios, en tareas
voluntarias coordinadas, o, finalmente, en un tipo extraordinario de
descargas de una parte de |os nervios sobre otra. Combinaciones inte-
resantes de ideas son mas activas que otras, ya sea en el modo de
sugestion o en el modo de intensidad subjetiva. La accion del pensa-
miento prosigue todo el tiempo, no solamente en aquella parte de la
consciencia que se ofrece ala atencién y que es la més disciplinada,
pero también en sus partes mas profundamente sombrias, de las cuales
nosotros estamos en cierta medida conscientes pero no lo suficiente
de forma a ser fuertemente afectados por aquello que esta alli. Pero
cuando una combinacion interesante ocurre en el juego sin control de
aquella parte del pensamiento, su intensidad subjetiva aumenta, por
un tiempo corto, con gran rapidez (CP 7.555).

Peirce sitUa este parrafo en el contexto de la fijacion de la
atencion y de la contemplacién y me parece que su argumento
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puede ser transpuesto para la percepcion y cognicion en
multimedios. La percepcion estética de combinaciones inter-
semidticas sinergéticas puede, de hecho, alcanzar una gran
intensidad subjetiva'y multiplicarse en el pensamiento en la
forma de sugestiones, es decir, asociaciones iconicas de senti-
mientos e ideas que toda gran obra de arte propicia. Pero no se
trata sblo de semejanzas, pues existen igualmente las accionesy
reacciones (descargas) basadas en la diferencia, combinaciones
de ideas, interacciones signicas. El concepto de tensegrity, una
condicion fisica de fuerzas, puede extenderse aqui a dominio
delasemiosis. Formas sinergéticas de interpretantes resultan en
las descargas extraordinarias de los nervios y en la intensidad
subjetiva de sentimiento detectadas por Peirce.

3. “Givemeafew wordsto sing”: masicay texto

Considérese primeramente la articulacion musicay texto. Des-
de &l punto de vista de lamaterialidad de esos lenguajes, ambos
pertenecen al dominio acustico. Por consecuencia, su modo
perceptivo coincide con respecto a la audicion. Sin embargo,
desde el punto de vista semidtico, €l lenguagje verbal y lamusica
operan en esferas bastante distintas. De acuerdo con LUcia
Santaella, lamusicaeslamatriz delosiconos (2001: 111-112) y
e lenguaje verbal constituye la matriz de los simbolos (2001.:
261). No es casual que la disparidad semidtica de esos dos len-
guajes posibilite una de las més ricas combinaciones creadas por
la humanidad: la cancion.

Unagran diversidad y riqueza intersemiética se encuentraen
la Gpera contemporanea, en obras como: Pelléas et Mélisande
(1902) de Claude Debussy, con un libreto de Maurice Magterlink;
Pierrot lunaire (1912) de Arnold Schoenberg, basada en vein-
tiuin poemas de Albert Giraud; o en las dos éperas de Alban Berg,
Wbzzeck (1925), libreto adaptado de la obra teatral de Georg
Bichner; y Lulu (1937, estreno completo de los tres actos en
1979, graciasalaorquestacion del tercer acto por Friedrich Cerha),
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libreto adaptado por Berg a partir de las obras teatrales Erdgeist
y Die Buchse der Pandora de Frank Wedekind. En la segunda
mitad del siglo XX, nuevas relaciones entre texto y musica son
aplicadas en dos obras especiales, La voix humaine (1959) de
Francis Poulenc y libreto de Jean Cocteau; y Words and Music,
obra radiof onica de Samuel Beckett, escritaen 1961 y que reci-
bi6 musica de Morton Feldman en 1987.

Seguramente, Luciano Berio ha sido el compositor que mas
contribuyo al desarrollo de lamusicavocal entre las décadas de
1960 y 1990. Su investigacion sobre €l uso de la palabra como
elemento musicalmente estructural, transcendiendo su signifi-
cado linguistico, y laincorporacién a canto de formas sonoras
vocales excluidas del bel canto, han sido desarrollados en obras
como Circles (1960), sobre un poema de E.E. Cummings;
Laborintus I (1965) sobre el texto de E. Sanguineti; Sequenza
[l para voz femenina solo (1965-6), poema de Markus Kutter;
Snfonia (1968-9) sobre textos de C. Lévi-Straussy S. Beckett;
Opera (1969-70) con textosde U. Eco, F. Colomboy A. Striggio,
S. Yankowitz. En las obras de la madurez, Berio ha sido capaz
de rescatar sus vinculos con latradicion lirica dentro de su con-
cepcion composicional. Segun David Osmond-Smith (2005), un
lenguaje lirico complejo caracteriza a los personajes de las Ulti-
mas Operas de Berio: Unrein ascolto (1979-84) sobre textos de
Calvino, W.H. Auden, F. Einsiedel, F.W. Gotter; Outis (1995-6)
textos de D. del Corno e Berio; y Cronaca del luogo (1998-9)
sobre textos de T. Pecker y Berio. Analizar cualquiera de estas
obras estd més alla de los limites de este ensayo. Podemos afir-
mar gque en todas ellas, lamusica multiplicalas posibilidades de
composicion interna del texto y por consecuencia, sus posi-
bilidades de sentido. Las acciones vocales extienden las po-
sibilidades timbristicas del canto. De esta forma, musica y
texto se potencian en un nivel extraordinario de significacién, no
alcanzable de otro modo. Constituyen, por lo tanto, sistemas
sinergéticos, cuyos elementos se articulan en formas de
tensegrity, cooperaciones internas de lenguajes distintos, no
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redundantes, vectorialmente articulados de tal modo que su sig-
nificado salta en laforma de relaciones inesperadas.

4. Sobre soldados, diablosy payasos. musicay cuerpo

La articulacion entre musicay movimiento corporal es signifi-
cativa no sblo en la danzay en el teatro musical, sino implica
cuestiones gue estan en el centro de la praxis musical. Aungue
no todos los aspectos de la semiosis musical puedan ser inclui-
dos aqui, podemos reconocer la importancia de las cuestiones
corporales en lamusica por la argumentacion que proponen las
nuevas teorias sobre el gesto musical. Segin Robert Hatten, “es
posible entender el gesto humano en general como expresi-
vamente significativo, energético, configurando formas tempo-
rales a través de todas las modalidades de percepcion, accion y
cognicion” (2004: 97). Hatten defiende que los gestos musicales
son gestalts temporales sintéticas (algo como sobres energéti-
C09), y se pueden componer por cuaquer tipo de material musical.
Desde mi perspectiva, |0s gestos musicales son necesariamente
signos y, como tales, participan de todos los campos de la
semiosis. Los gestos poseen significado en si mismos, sus cua-
lidades aclsticas, formay estructura son significativas. Los gestos
pueden hacer referencia a objetos de otros dominios de la expe-
riencia, pero especialmente sus aspectos indiciales (que en gran
parte tienen origen corpord), se destacan en las redes de semiosis,
gue posibilitan conexiones de varios tipos con lenguajes cuya
materialidad reside en e movimiento corporal, en ladramaturgia
del movimiento y en laexpresion corporal. Lamusica posibilita
relaciones particulares con la danza y con la accion escénica,
asociaciones histéricas que configuran la danza, la 6peray €l
teatro musical desde el principio de esos lenguajes.

En la danza contemporanea, desde €l punto de vista de la
tensegrity entre musica'y movimiento corporal, pocas obras se
comparan a la coreografia original de Vaslav Nijinsky para Le
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sacre du printemps. Remito aqui al lector a mis publicaciones
recientes sobre esa obra (véase Martinez, 2003a y 2003b). Sin
embargo, seria una injusticia a la capacidad de Stravinsky de
crear y manipular gestos musicales si no considerara a menos
brevemente una de sus obras. A pesar de estar esenciamente
constituida de musica y texto hablado, L’ histoire du soldat
(1918), con libreto de C.F. Ramuz, es extraordinaria en cuanto a
lariqueza gestual generada por la cooperacion entre misicains-
trumental y la voz de un narrador. El nivel més evidente de la
gestualidad de esa obra puede ser situado en lamarchainicia y
en las diversas danzas compuestas por Stravinsky. No setratade
danzas comunes. El Tango, el Vals, el Ragtimey la Danza del
diablo proponen relaciones peculiares con €l cuerpo. Conside-
remos La marcha del soldado, la primera pieza, cuyos gestos
esenciales se vuel ven simbolo de ese personaje en diversas otras
situaciones dramaticas de la obra. Como el oyente, en sus cade-
nas de interpretantes musicales, es habilmente conducido por
Stravinsky a pensar que esta oyendo una marcha ordinaria, e
compositor introduce con maestria sus técnicas de fragmenta-
cion ritmica, en la forma de asimetrias métricas, con grupos de
3, 4y 6 corcheas aternados de maneraimprevisible.

El gesto de un andar claudicante de la Marcha del soldado se
transpone alaMusica para la escena |, cuando el soldado ensa-
ya afinar con dificultad su violin, simbolo de su ama (véase
gjemplo 1). Tocar cuerdas dobles es una técnica comun para afi-
nar e instrumento, pero normalmente se afinan las quintas jus-
tas formadas por las cuerdas sueltas. Lastercerasy séptimas es-
critas por Stravinsky funcionan como indice de que la afinacién
no esta yendo bien, y la ritmica irregular apunta a que como
musico, el soldado se muestra inseguro. En el plano de la
dramaturgiageneral delaobra, € violin —representando el alma
que €l soldado se dispone a vender al diablo a cambio de un
libro que puede traerle fortuna— se presenta como un instru-
mento de dificil afinacion, es decir, el soldado no logra llegar a
un acuerdo con su propia psique. Pero esa posible interpretacion
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no esta sugerida al oyente por medio del lenguaje verbal, pre-
sente en la narracion. Son los gestos musicales presentes en la
partitura compuesta por Stravinsky los gue lo hacen, significati-
vos por la corporeidad del movimiento musical en la marchay
por la indicialidad de los motivos que apuntan al movimiento
del brazo con el arco sobrelas cuerdas del violin. Larecurrencia
de ese gesto en otras partes de la obra formaliza |os elementos
del signo que pasa a funcionar como simbolo del soldado y su
alma en distonia

Violino )
. , spiccato
L sE s S eSS
nf PN
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Ejemplo 1. La historia del soldado,
Musica para escena |, violin, compases 7-15.

El segundo personaje, el diablo, tiene su corporeidad re-
presentada a través de un gesto peculiar en el clarinete (véa-
se gemplo 2). ¢Por qué el clarinete? Tal vez por su extension
y capacidad de contraste, un timbre aterciopelado y seductor
en laregion medio-grave que puede ser contrastado con los agudos
penetrantes. La agilidad voldtil, transparente e inflamable del cla-
rinete contrasta, a su vez, con el timbre terreno y tosco del
violin. El arpegio irregular y sincopado con el que Stravinsky
representa al diablo (por gemplo, en la Danza del diablo), es
un gesto cuyos significados sugieren las artimarias, la determi-
nacion y el poder de control sobre su victima. En diversas par-
tes de la Historia del soldado es posible reconocer formas méas
0 menos atenuadas de ese gesto en e clarinete, indicando la pre-
sencia de ese persongje interesantisimo. I nteresante no solo por
su retorica brillante y llena de humor que el texto revela, sino
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principalmente por su corporeidad multiple y agil, capaz de al-
zar vuelo con su carrugje tirado por caballos veloces, capaz de
militarmente comandar a soldado como un sargento iracundo,
capaz de disimularse como una anciana vendedora ambul ante, o
danzar hasta el agotamiento (otrareferenciaale sacre) y perder
el control de su victima, pero finalmente recuperar el poder, €l
amay el cuerpo del soldado. El éxito de la obra en capturar la
imaginacion del oyente se debe, segun entiendo, fundamental-
mente ala sinergia obtenida por lainteraccion de lamusica con
lacorporeidad de sus gestos, y en segundo lugar, alanarratividad
del texto.
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Ejemplo 2. La historia del soldado, Danza del diablo,
clarinete en si b (notas reales), compases 9-11.

Dentro de esta linea de argumentacion no podria dejar de
mencionar una obra de Luciano Berio, Sequenza V para trom-
bon solo, compuesta en 1966. De acuerdo con Osmond-Smith
(2005), ésta es una de las obras que demuestran el “sentido agu-
zado deladimension teatral” en laobrade Berio. Sequenza V es
una obra dedicada ala memoria de Grock (Adrien Wettach), se-
gun Berio, el ultimo gran clown, que & conocid en su infancia
en Oneglia: “Para el homenaje a Grock elegi el mas simple ins-
trumento, el mas natural y un poco cémico. El tubo del tromboén
es un prolongamiento directo del soplo, y tocar este instrumento
comporta, naturalmente, un efecto gestual y teatral” (Berio en
Stoianova, 1985: 410). Aunque fisicamente € instrumento sea
simple, Sequenza V es también una obra en donde Berio pone
en duda el dialogismo de las peculiaridades del instrumento con
la virtuosidad de su intérprete. Los el ementos que son trabajados
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en esa obraincluyen una gran variedad de recursos del tromboén
—él uso exacto de la sordina, glisandos con lavaray sobre los
armonicos, etc.—, aliados alapolifoniay alos efectos resultan-
tes del canto gjecutado al mismo tiempo que € intérprete toca
su instrumento. A lo largo de la Sequenza V, Berio emplea para
el instrumento una serie completa, con €l total cromatico, y otra
para el canto. La obra, sin embargo, no obedece a las normas
del serialismo estricto; muchas notas son repetidas, y la dltima
nota cantada, sol bemol, aparece una Unica vez.

Desde el punto de vista de la accion escénica, Berio especifi-
ca que el musico entre en escena con traje de galay que simule
el comportamiento del artista que toca con bastante entusiasmo
una vigja cancion favorita. El instrumentista debe gjecutar de
pie la primera parte de la obra. En la partitura, gestos con la
varadel instrumento, subiendo y bajando son especificados por
una linea punteada en forma de un diagrama (vease gemplo 3).
Estos gestos tienen una duracion aproximada de seis segundos
cada uno y, exactamente en la mitad de este tiempo, €l musico
toca un la natural agudo cortisimo. En €l tercer gesto, la misma
nota en un rdpido crescendo es modulada por la sordina, que
debe ser retirada del instrumento alo largo de la duracion de la
nota, resultando en un efecto que se asemeja a la palabra why.
En el cuarto gesto, aparece la nota mi bemol, segunda de la se-
rie. Se crea una expectativarespecto acud seralapréximanota.
En el quinto gesto, con el trombon, el instrumentista no toca la
esperada nota la, ni cualquier otra. El gesto es realizado, pero
sin gue € instrumento suene. El la reaparece a continuacion,
cuando la vara del trombon esta en su posiciéon bgja. Con ese
juego de gestos y notas ddl inicio de la partitura, Berio representa
claramente elementos de la estructura de los cuadros comicos.
Seguin entiendo, el compositor no esta presentando un elemento
comico en una obra de teatro musical, pero si utilizando estruc-
turas bésicas de la comedia en forma de gestos corporales como
elementos de composicién musical. Mas adelante, después de
una larga serie de notas rapidas, el instrumentista debe pronun-
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ciar la palabrawhy?, con la expresion de desconcierto. Se trata
de una cita, unareferenciaa Grock que, de acuerdo con €l testi-
monio de Berio, en sus presentaciones interrumpia en un cierto
momento las payasadas y dirigia a la platea la pregunta. El efecto
erafuertey Berio reporta que no sabiasi sereiao selloraba. En
Sequenza V lapreguntamarca el inicio de lasegunda parte dela
obra, que el musico gjecuta, a partir de ese momento, sentado.
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Ejemplo 3. Sequenza V, para trombon solo, Luciano Berio,
(adaptado de Stoianova, 1985: 408).

5. El cineen la dperay la Opera sobre 6pera: musica,
imagen técnicay metalenguaje

Evidentemente, solamente en el siglo XX los recursos de pro-
yeccion de peliculay video fueron incorporados alaproduccion
de una Opera. Interesan agqui obras que han sido originalmente
concebidas para el uso de esos recursos, y no de casos en donde
imégenes técnicas han sido meramente afadidas a la estructura
musical. Las Operas que trataré a continuacion son Lulu, de Berg,
y Rosa de Andriessen.

La integracion de una pelicula en el lenguaje operistico del
siglo XX seinicia con Lulu, de Alban Berg. El compositor pre-
vi6 que una peliculamuda seriaexhibida alamitad del segundo
acto, acompariada por musica especialmente escrita para esa fi-
nalidad. Contrariamente a lo que sucede normalmente en lain-
dustria del cine, es la pelicula la que tiene que ser montada en
funcion delamusicade Berg. La peliculaen Lulu ocupa un punto
importante en la Opera. Esta situada exactamente en el centro
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de la obra. DramatUrgicamente reflgja la transicion entre la pri-
mera mitad, que representa la ascension social, econémicay per-
sona de Lulu y la segunda mitad, en donde ocurre la decadencia
de la protagonista. La musica para la pelicula tiene laforma de
un paindromo, siendo que un arpegio en & piano (ascendente y
descendente) determina € punto centra en la partituray € punto
central de toda la épera. Ese gesto en el piano representa €l ins-
tante de transicion, ese momento imponderable en lavida que, en
el caso de Luluy, revierte su fortunay lalanza ala prostitucion.
La pelicula tiene incluso la funcion de informar al especta-
dor de la serie de eventos que ocurre entre las dos mitades de la
Opera. En la primera parte, retrata la prision, la condena 'y el
encarcelamiento de Lulu por el asesinato de su marido, Dr.
Schdn; y en lasegunda, €l retrogrado de lamusica de laprimera
parte es combinado con las imagenes que representan |a estrate-
gia de fuga, con el auxilio de la condesa de Geschwitz, que se
contagiaasi mismay a Lulu de célera, siendo asi trasferida al
hospital, de donde escapa, cambiando de identidad con la con-
desa. La combinacién entre € interludio instrumental compuesto
por Berg y la pelicula silenciosa esta, por lo tanto, basada en un
tipo de articulacién de lenguajes (musica orquestal dodecafénica
y peliculd) que se caracteriza por la cooperacion de estructuras
signicas distintas. Hay unatension entre | as estructuras musica-
les palindromicas y la forma de la pelicula, cuyas secuencias
siguen la linealidad de los acontecimientos (prisién, juzgado,
encarcelamiento, contaminacion, hospitalizacion y fuga). Es
decir, la pelicula debe establecer una tensegrity con la musica
de Berg en sus vectores de significacion, resultando en un siste-
ma sinergético. La pelicula producida especialmente para €l
montaje de Lulu en el festival Glyndebourne de 6pera, en 1996,°
sigue estrictamente |l as indicaciones de Berg. Filmada en blanco
y negro, incluye en susimagenes alasoprano Christine Schéfer,

% Direccion musical de Andrew Davis, direccion de Grahan Vick, Orquesta
Filarménica de Londres.
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quien protagoniza el montaje, y la mezzosoprano Kathryn
Harries (condesa). Esta pelicula fue dirigida por Matthew
Richards, producida por Jackie Oudney y editada por Peter
Beston.

De la pelicula incrustada en la 6pera, paso ahora a la Opera
concebida en el lenguaje visceral del cine de Greenaway. Rosa,
the Death of a Composer (1994 - Netherlands Opera) ha sido
compuesta por el holandés Louis Andriessen, con libreto del
cineasta, artista plastico y escritor Peter Greenaway. Rosa, the
Death of a Composer es una épera sobre una serie de muertes
violentas de diez compositores. Alrededor de la obra hay una
investigacion que relaciona como primera victima de una cons-
piracion lamuerte de Anton Webern, en 1945. Laultimaseriala
de John Lennon, en 1980. Entre esas dos muertes veridicas,
Greenaway crea una serie de compositoresficticios. El sexto de
ellos es lafigura central de esa épera, Juan Manuel de Rosa, un
uruguayo que estudio musica en Parisy que compone El drama
musical se desarrollaen doce escenas. El local de larepresenta-
cion es un teatro, en donde se escenifica una épera que es la
reconstitucion del crimen. La Opera Rosa es, por |o tanto, sobre
una Opera, operacion metalinguistica que, en las manos de
Andriessen y de Greenaway, apunta no ala historia de la 0pera,
sino, irénicamente, al ciney latelevision, pues se trata de una
investigacion policial, lareconstruccion de un crimen. El libre-
to es antinarrativo, los elementos del drama son tratados como
pistas, el espacio escénico, como escena del crimen; y los can-
tores, que al principio enumeran friamente los hechos y miste-
riosdel crimen, paulatinamente asumen € papel de protagonistas.
Las principales voces son tres, dos sopranos y un baritono que
interpreta a Juan Manuel de Rosa.

La Overture consiste en un solo de saxo tenor, en donde fra-
ses cromaticas cortas e irregulares son marcadas por acordes
complejos en tutti. La obertura de Andriessen recuerda el flujo
ritmico de otra 6pera, Porgy and Bess de Gershwin. Escena uno:
el coro y dos cantantes describen los elementos esenciales del
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dramay laescena. Laprimeracantante interpretalafrase Sowly
alittle nocturnal light creepsin with music y después de la pal a-
bra“musica’, lacomposicion de Andriessen claramente citauna
frase y acordes de la Danse sacrale de la Consagracion de la
primavera. En la escena se presentan |os elementos escénicos
de un matadero en Uruguay. Es la propiedad de la familia
Boscanos, cuyajoven Esmeraldaeslanoviadel compositor Juan
Manuel de Rosa. Ademas de la descripciédn de los elementos de
la escena, las tablas paralelas del piso, cubiertas de sangre coa-
gulada de los animal es abatidos del préspero negocio de carnes,
hay cuatro sibanas matrimoniales, cosidas y colgadas a modo de
pantalla. Las sabanas no son solo indicios de la vida sexual
de Juan Manuel de Rosay su novia, y posiblemente pruebas del
crimen, sino que tienen lafuncion multimediatica de servir como
pantalla de cine, en donde Greenaway proyectara otros elemen-
tos de la Opera.

Escena dos: una de las cantantes describe | as cuatro sabanas;
y la'segunda, que es ahorala “mujer rubia’, canta los aconteci-
mientos de los actos de Rosa y su novia, que mancharon las sa-
banas de café, sangre, semen, una diversidad de substancias que
normal mente pueden manchar una sabana. Se revela aqui el sig-
no de la perversion, Rosaimpone a Esmeral da repetidos abusos
sexualesy psicol6gicos. Obsesivamente, la orquesta toca en rit-
mo ternario, diagrama alegdérico de una cabalgata. Pero, mien-
tras la cantante rubia personaliza cada vez mas a Esmeralda, el
libreto adquiere otros matices en su dramaturgia. Dos miembros
de la orquesta suben ala escena e interpretan el papel de “chu-
los’, relativizando irénicamente la descripcion de los abusos y
las marcas en las sdbanas. La primera cantante deja su neutrali-
dad narrativay asume el papel de Madame De Vries, y cantala
frase How can an opera express this complicated question of
bedsheets?

Escenatres: entra en escena unayegua negra, mantenida pri-
sionera en un molino, moviéndose en un circulo perpetuo para
gercitarse. El animal es propiedad de De Rosa, pero € nuncala
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monta. La yegua es motivo de celos por parte de Esmeralda,
quien afirma que el compositor dedica mas atencion a animal
que adlla

Escena cuatro: Los “chulos’ despiden a Esmeralda (que
permanece desnuda de este punto hasta el final de la épera); la
cantante asume integramente el papel de la amante de Rosa.
Mientras plancha sus camisas, ella canta las cartas que habia
escrito a su madre (otras pruebas de la investigacion), en donde
describe su relacion con Rosa. A pesar de haber sido victimade
repetidos abusos, tiene celos del animal, y manifiesta el deseo
de asumir laanatomiade unayegua. En la primerade las cartas,
Esmeralda canta Dear Mamma, | am sad... for | love him. But |
should be an animal, he says. En esaparte de laobra, Andriessen
usa un compl e o recurso metalinguistico que permite varias lec-
turas. La melodia es una cita de un vals de Brahms (Op. 39/2),
en la tonalidad de re bemol mayor. Sin embargo, en € texto,
Esmerada declara que esta triste. Ademéas de eso, la dulce me-
lodia es acompafiada de acordes a la Stravinsky, que remiten
una vez més ala Consagracion (véase jemplo 4). De acuerdo
con Yayoi Uno Everett (2004), se trata de una parodia musical,
que se apoya en el conflicto de significados entre la tonalidad
mayor y €l tono disforico del texto. Los acordes en fortisimo
significan brutalidad y violencia.

Aungue Everett tenga fuertes argumentos para su interpreta-
cion basada en los conceptos de ironia 'y parodia musical, creo
gue es necesario comprender mejor la estructura de significa-
cion de esa combinacion de signos. Yo he venido defendiendo
que los recursos de metalenguaje musical pueden ser adecuada-
mente analizados por medio del concepto peirceano de metéfo-
ra(véase Martinez, 1996: 81-83). Para Peirce, |as metaforas son
hipoiconos que “representan el caracter representativo de un
representamen por medio de la representacion de un paralelis-
mo en alguna otra cosa’ (CP 2.277). Se trata, asi, de unaforma
compleja de signo, una interaccion de significados que puede
ser entendida en dos capas sobrepuestas de significacion. En
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primera instancia, la representacion del caracter representativo de
un signo. En segunda instancia, la interaccion iconica (paraeis-
mo) de esa primera representacion con algun otro signo, esta-
bleciendo otra representacion. Asi, la representacion del carécter
representativo de un signo es una representacion de una repre-
sentacién y puede configurarse de innumerables maneras. En mi
estudio sobre las met&foras musicales, me he concentrado en
tres posibilidades: |a representacion del caracter iconico de un
signo, larepresentacion del carécter indicial, y larepresentacion
del caracter simbdlico. La manera como esa primera instancia
de representacién interactla con la segunda también es signifi-
cativa e implica otros matices de la met&fora. Sin embargo, de
acuerdo con lateoria que he postulado, €l andlisis de las formas
de metaforamusical pueden ser razonablemente condensadas en
trestipos: 1. Paréfrasismusical, 2. Citamusical, y 3. Referencia
alegorica. Esostrestipos se establecen en la dependencia de que
la representacion del caracter representativo del signo musical
esté fundamentada, respectivamente, en la iconicidad, en la
indicialidad y en su aspecto simbdlico.

Andriessen usalostrestipos de metéforas musicales en Rosa.
Las paréfrasis aparecen con frecuencia en todas las escenas. Se
trata de larepresentacion iconica—al nivel deimagen o diagra-
ma— de estilos y sus estructuras musicales, tales como €l len-
guaje del jazz, de la musica hollywoodense de cine, o de los
estilos operigticos de la contemporaneidad. Yalas citas musicales,
como €l vals de Brahms, o las diversas referencias a la Consa-
gracion de la primavera, funcionan indicialmente, pues apuntan
al carécter existencial de esas obras, compuestas por alguien, en
un determinado lugar y en un cierto periodo histérico. Final-
mente, |as referencias alegoricas son construidas por la compo-
sicion de signos musicales que remiten a sus objetos por medio
de un aspecto tipico, o un patrén de cualidades o estructuras
musi cal es convencionalizadas (de ahi su aspecto simbdlico). Un
gjemplo en Rosa es la musica de western que Andriessen com-
pone para €l inicio de la sexta escena. No es una paréfrasis ni
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tampoco una cita, sino una parodia, por la simplificacion extre-
ma de sus componentes y el exagerado uso de la alternancia de
dos bloques de madera (tocados con bagquetas de cabeza de cau-
cho) para representar una cabalgata. Legisigno tipico de la mu-
sica de westerns, pero aqui expuesta en su ridicula crudeza.
Especificamente en este trecho apuntado por Everett (gjem-
plo 4), se pueden identificar los componentes signicos, como la
linea melddica del vals opus 39/2 de Brahms, cantada por Es-
meralda en primera persona con un texto de caracter disforico;
el acorde agudo de labemol con sextay novena, tocado por las
cuerdas y usando una especie de bordon durante todo el pasaje;
y laoctavaen si grave en fortisimo, tocada por los metales, se-
guida del acorde de dominante diminuta con cuarta, séptimay
novena. Lalineamelédica es claramente una cita, hay de hecho
un contraste entre la tonalidad mayor y € texto en que Esmeralda
afirma estar triste. El acorde agudo continuo crea una especie
de acompafiamiento que puede significar expectativa 'y tension
parael oyente, de acuerdo con las convenciones de lamusica de
cine. Los acordes en fortisimo en los compases 103 y 104 remi-
ten a Stravinsky, pero no son una cita directa. Se trata de una
referencia alegdrica, no tanto por la estructura de los acordes,
sino por lainstrumentacion que remite ala Danse Sacrale. Esos
son los aspectos musicalesy verbal es de este pasaje de la cuarta
escena. Simultdneamente, signos de otros lenguajes se articulan
al sonoro. Desde el punto de vista de la escenificacion, la can-
tante que representa a Esmeral da esta desnuday planchando ca-
misas. Sus frases son, en realidad, cartas que €ella escribio a su
madre. En la reconstruccién del crimen, esas cartas son canta-
das en el contexto de una dpera. Todos esos componentes esta-
blecen tensiones de significado entre si; la heterogeneidad de
los material es constituye intrincadas redes detensegrity. Hay un
componente irénico en la cancion triste en modo mayor, pero
hay también expectativa e inesperados ataques de acordes
disonantes en los metales, referencias alegoricas stravinskianas
gue apuntan aun primitivo ritual de sacrificio. Todalasituacién
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es construida por Greenaway en €l libreto en forma de varias
capas de representacion de representaciones. Andriessen afiade
aesaya compleja dramaturgia otras capas de metaf oras musica-
les. Asi, depende del espectador, en ultimo andlisis, en cua ni-
vel metaforico se concentran las cualidades de sentimiento, los
gestos y la dramaturgia del fragmento. Son posibles multiples
lecturas que van de lo surrealista, alo bizarro, 1o irénico o cini-
co, y alo enfermizoy lo brutal. No se trata solo de sétira, como
afirmaYayoi Everett. Segiin mi entendimiento, la parodia sobre
los estilos y convenciones musicales de Rosa ironiza |l os perso-
najes estereotipados en una forma de critica socia brechtiana.
Andriessen y Greenaway desconstruyen estereotipos de pelicu-
las hollywoodenses y sus guiones repletos de sexo y violencia,
en forma de una “épera policial”. Al final de la escena, Esme-
raldaensaya sobre un divan posturas sensual es, equinas, paraatraer
la atencion de Rosa. El coro y los “chulos’ describen diez
pistas sobre €l crimen presentes en esta escena. Pero ladécimapis-
taesta faltando: el propio compositor.

senza vibr. legato
Esmeralda molto tranquillo
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Ejemplo 4. Louis Andriessen, Rosa, escena 4,
Esmeralday orquesta (reduccion), compases 94-106.
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Con figuras tipicas del jazz, en ritmo lento, la quinta escena
inicia con el nacer del dia. Sobre el esenario, el compositor, que
esta indeciso entre montar a su yegua o a su novia. Esmeralda
cubre su cuerpo con tintanegra, en un intento de asemejarseala
yegua, atrayendo asi la atencion de Rosa. Pero en |a sexta esce-
na, aparece en proyeccion una pelicula con dos cowboys sobre
la pantalla, cabalgando en una pradera tipica de los westerns
hollywoodianos. Sobre los acordes de la orquesta, en la regién
aguda, que sugieren el clima inmaterial de una proyeccion de
cine, Andriessen usa dos bloques de madera percutidos, alter-
nando en un ritmo lento sonidos graves y agudos, una referen-
cia tipica a la masica de pelicula de este género (una referencia
alegorica, conforme expuse més arriba). Rosa, que al principio
se habia entusiasmado con |la fantasia de Esmeralda de pintarse
de negro y transformarse en una yegua, se distancia de la mujer
y Se concentraen una composicion paralaescenadelapelicula.
Con la intencion de representar musicalmente cada detalle del
movimiento de los caballos, su musica adquiere todos |0s trazos
de una elaborada musica de pelicula, orquestada para vientos y
percusion. En la séptima escena, ahora compuesta en un lengua-
je contemporaneo y con el uso de la voz operistica, Esmeralda
lamenta que Rosa haya ignorado hasta su intento de satisfacer
su fantasia como una yegua negra. Pero Rosa esta concentrado
en su composicion para la pelicula, que escribe musicalmente en
estilo apropiado para westerns. La escena ocho es instrumental .
En realidad, es literamente musica no-diegética parala pelicu-
laque Greenaway presenta sobre |a pantalla de sdbanas. En esta
pelicula, Rosa galopa su yegua, perseguido por dos cowboys, tal
vez los hermanos de Esmeralda. Al final, se escuchan tres tiros.
Rosa esta muerto. Lainvestigacion del asesinato, conducida por
la primera cantante, que ahora es lainvestigadora, ocupa la mitad
restante de la Opera.

Andriessen y Greenaway, en estas escenas centrales de la
Opera, crearon transiciones intra e intersemiéticas. La accion
escénica pasa de la Opera (que retrata un compositor producien-
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do diegéticamente musica de pelicula) ala pantalla, y de la pan-
talla vuelve ala escena. Consecuentemente, la musica de Opera
se transforma en musica de pelicula, no-diegética; y, de musica
de pelicula a 6pera. La pelicula en Rosa no es por o tanto un
mero recurso ilustrativo, como se puede encontrar en El nifio,
deAdamsy Sellars. En Rosa los medios operistico y cinemético
dialogan, ora se sobreponen, ora asumen €l primer plano, gene-
rando posibilidades complejas de significacion. Hay aqui una
interaccion sinergética entre dos géneros, cuyas formas de pre-
sentacion y construccion son distintas: la Opera es escenificada
€en Vivo y Sus recursos son artesanales; € cine es un lenguaje
industrial, sus copias son proyectadas de forma mecanica. Sin
embargo, histéricamente, el cine absorbid de la 6pera no solo
los recursos de representacion musical desarrollados a lo largo
de 400 afios por los compositores de Opera, sino aun muchas de
las formas de la dramaturgia, los efectos especiales y otros as-
pectos. En Rosa, Opera y cine constituyen macro-sistemas en
tensegrity.

Rosa funciona también como denuncia, pero su objetivo es,
de cierta manera, difuso. Es posible identificar una critica a la
violencia como principio basico “natural” de las peliculas
detectivescas, pero €l libreto y su dramaturgia no narrativa tam-
bién remiten smplemente alo bizarro y alafantasiasexual. Las
Ultimas escenas de la épera son surrealistas. Todo se concluye
con un indice alfabético, interpretado verbalmente sobre la mu-
sicade Andriessen. Este indice onomastico de una dpera apunta
alapropia construccién de todo el espectaculo. Se trata solo de
un conjunto de ideas musicales y escénicas imaginativamente
articuladas entre si.

Si Rosa es una Opera sobre épera, debemos reconocer ante-
cedentes en otras Operas, entre ellas, la segunda de Berg. En
Lulu, € heterénimo del propio compositor aparece en € personagje
de Alwa, hijo de Schén, compositor e igualmente enamorado de
Lulu. Fonéticamente, Alwa y Alban (Berg) son practicamente
equivalentes. En el segundo acto de Lulu, Alwa manifiesta el
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deseo de componer una 6pera sobre Lulu, pero comenta que €l
tema seria muy desagradable. En Rosa, igualmente el composi-
tor y sumujer son el centro de latrama. Por lo tanto, para evitar
una lecturarestrictay moralista de cualquiera de las dos obras,
conviene recordar la estructura de significacion supra-metalin-
guisticasobre lacual han sido construidas, son 6peras sobre épe-
ra. Segun Adorno, la épera es mas verdadera consigo misma
cuando se presenta como parodia de si misma; mientras que, cuan-
do trata de representar la realidad empirica, corre €l riesgo de
volverse victima de “simbolismos kitsch y desvalidos’ (Ador-
no, 1978: 24-26). Tal vez la critica de Adorno sobre el verismo
no se sustente en una investigacion imparcial, pero @ tiene razén
en apuntar hacia la auto-referencia 'y la parodia como caracte-
risticas fundamentales de la 6pera.
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