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Resumen: El trabajo que mostramos pretende investigar las
interpretaciones que George Crumb hizo de la poesia de Lorca en su obra
musical. Para ello, contextualizamos su produccion compositiva en las
recreaciones musicales de textos del espafiol, y nos centramos en la
solucion adoptada en Songs Drones and Refrains of Death para el poema
Cancion del jinete, 1860. Las originales interpretaciones fonéticas de los
versos, unido a la experimentalista incorporacion de instrumentos
amplificados a la obra confieren a esta recreacion una fuerza e intensidad
igualada a la del poema de Lorca, como podra ratificar el lector en las
partituras originales recreadas como anexos al cierre del articulo.
Palabras clave: Garcia Lorca, George Crumb, musica y poesia, lenguajes
artisticos

1.- Introduccidn. La evolucion de las composiciones vocales en el siglo
XX.

I siglo XX ha sido participe de numerosos cambios en la forma de entender el
concepto musical, asi como la instrumentacion. Efectivamente, si mas o menos hasta
principios de siglo la practica musical privilegiaba los aspectos melédicos y
arménicos podemos decir que el XX comenz6 a comprender el filén que suponia
trabajar sobre el ritmo. Este cambio de actitud trajo consigo una revitalizacién como
nunca antes habia sucedido en la historia de la misica occidental (exceptuando
periodos muy concretos como el Ars Sutilior). Ahora bien, poner el punto de vista o
acentuar el componente ritmico trajo inevitablemente la necesidad de potenciar e
incorporar nuevos instrumentos de percusion. Los masicos no solo se conformaron
con incrementar la plantilla de percusion, sino que también muchos de los Ilamados
“instrumentos convencionales” comenzaron a ser tratados de una forma percutida. El
piano quizés fuera el primero de ellos, por ser (aunque de cuerda) de percusion, para
finalmente hacer lo mismo con todos los de las familias de cuerda y viento.

Paralelamente a este proceso, o tal vez como consecuencia de ello, el componente
timbrico de la musica (el mismo sonido en si) fue también puesto en tela de juicio por
musicos y tedricos en un deseo creciente de incluir en una composicion, ¢por qué
no?, cualquier sonido, con la intencién de ser tratado de igual forma que los Ilamados
“musicales”, productos de los instrumentos tradicionales. Finalmente, el creciente
interés de ensanchar el universo sonoro musical llevé a incluir los “ruidos” o sonidos
del entorno exterior.

En este proceso de interés real por cualquier fenémeno sonoro, la voz humana
también se incorporo a este campo de experimentacion. Ahora la voz, a diferencia de
un instrumento musical, lleva incorporado un texto con un mensaje linglistico. Mas
lejos todavia, la musica a través de la mayor parte de la practica musical tenia el
deber de resaltar los componentes sintacticos o semanticos del texto. A partir de la
segunda mitad del XX, podemos decir que se produjo un cambio de actitud respecto a
esta obligacién, es decir, romper con la necesidad de que la voz humana tenga



necesariamente que llenar de sonidos, segin la practica tradicional, un texto.
Terminar con esta vision tradicional de la musica vocal, traerd consigo, entre otras
innovaciones, tratar la voz como si fuera un instrumento mas, o utilizarla como
percusion.

Toda esta revolucién no solo conlleva una vanguardia en la tradicional asociacion
texto-mdsica, sino que, por el contrario, también se buscara y experimentard con
nuevos timbres vocales que permitan expresar, si cabe, con mayor intensidad un texto
a partir de la incorporaciéon de todo tipo de sonidos que descifren o amplien el
contenido expresivo del texto. Los comienzos de este viaje los encontramos en el
Sprechstimme o Sprechgesang del Expresionismo Aleman de Schéenberg. Ese canto
hablado que se idea a principio de siglo ya supone una nueva forma de tratar la voz (a
caballo entre el canto y el recitado) dentro de un contexto musical.

Ahora bien, la mayor innovacion en el aspecto timbrico de la voz comienza en la
década de los cincuenta, cuando en las composiciones seriales se lleva a producir la
fragmentacion sildbica del texto en unidades de sonido intensificando los elementos
puramente fonéticos. En este primer estadio de ruptura con la tradicion, el texto
todavia queda inteligible, como sucede en Cori di Didone de Luigi Nono.

El siguiente paso a seguir por los musicos serialistas sera la total integracion del
texto dentro de la estructura serial, de forma que el texto pierde su sentido lingistico,
sintactico y semantico para ser tratado de una forma puramente fonética, Gesang der
Jinglinge. Finalmente, los compositores perteneciente a esta corriente escribiran
musica sin el apoyo de ningln texto, es decir, serializardn directamente fonemas
cogidos al azar, Sounds and Words de Milton Babbitt.

Una vez terminado el periodo serialista, los compositores de otras tendencias no
van a descartar continuar experimentando con los componentes fonéticos de un texto.
Asi, otro tipo de composicion fonética o linglistica serd aquella que partiendo de un
texto primigenio, disecciona sus fonemas y compone otro texto subrayando
principalmente los componentes sonoros, Anagrama de Mauricio Kagel.

Pero quiza, lo que realmente supuso una novedad y rompid con la tradicional
emisién vocal fue la experimentacion, desarrollo y ampliaciéon de los efectos
timbricos vocales. En este sentido el principal impulsor de entender la voz como un
instrumento con posibilidades timbricas ilimitadas fue Luciano Berio, con una obra
que marca el inicio de esta busqueda: Sequenza Il de 1966. Donde la cantante ya no
emite exclusivamente sonidos fonéticos, sino que incorpora al mundo de los sonidos
musicales, distintos aspectos o ruidos como aspiraciones, jadeos, silbidos, risas, canto
con la boca abierta.

Finalmente, y dejando otros tipos de composiciones fonéticas como algunas de las
obras de Cage (en las cuales incorpora una amplia gama de sonidos vocales dentro de
un contexto aleatorio), la composicion puramente fonética adquiere su madurez
cuando consigue una dimensién dramatica al incorporarla dentro de una contexto
teatral como ocurriera en Aventuras, de 1962.

Partiendo de este contexto musical de finales de los 50 y en la década de los 60, en
Norteamérica encontramos a un compositor que se queda fascinado de la poesia de un
espafiol universal; Federico Garcia Lorca [1]. Nos referimos a George Crumb,
compositor peculiar dentro del contexto norteamericano por el caracter dualista de
sus composiciones. En efecto, su lenguaje musical es claramente vanguardista, sin
embargo, en el fondo, su espiritu creador es casi romantico por no decir que muchas
de sus obras contienen un elemento programatico muy elevado que quizas lo separe
de sus contemporaneos.



2.- George Crumb y su produccion lorquiana.

Cuando George Crumb investiga un lenguaje musical que le permita llenar de
sonoridades la evocadora poesia lorquiana se adentrard de lleno en la busqueda y
experimentacion vocal y fonética, en un viaje que durard casi una década desde que
compusiera Night Music I, en 1962, hasta el ultimo de sus ciclos lorquianos, Ancient
Voices of Children, en 1970.

Con Night Music I, Crumb comienza un extenso ciclo de trabajos vocales, una
larga serie de musicalizaciones sobre distintos poemas y fragmentos de la poesia de
Lorca para distintas agrupaciones de camara. Los poemas se transforman en
composiciones donde se incluyen pequefias improvisaciones con efectos surrealistas.
Pensada para soprano, celesta y percusion, fue revisada en 1966. Estructuralmente
hablando, los siete movimientos de Nigth Music | constituyen una especie de forma
de arco donde el cuarto movimiento instrumental queda enmarcado entre las dos
Unicas piezas vocales. En un principio, Crumb la concibi6é de forma exclusivamente
instrumental, siendo después cuando decidiera enfocarla a partir de dos versos del
poeta. Fijada su estructura, Crumb afirma que Night Music | fue en su conjunto la
proyeccion del violento contraste entre el aura de extatico lirismo de "la luna asoma"
puesta en contraposiciéon con la deprimente Gacela de la Terrible Presencia [2].
Ambos caracteres expresivos no terminan de fusionarse y asi, el conflicto queda sin
resolverse en su cierre [3]. La fuerza evocadora y imaginaria de Lorca, a menudo
surrealista, Crumb la transforma en un rico cromatismo, una mezcla de sonidos de
texituras y estructuras ritmicas donde lo casi improvisado se opone a la partes
anotadas con absoluta precision. El estilo de esta composicion reaparecera con
posterioridad en Four Nocturnes: Night Music I, para violin y piano, de 1964, donde
la técnica de interpretacion experimental permitira incrementar el caracter expresivo
y fundamentalmente lirico de la obra.

Este tipo de procedimiento compositivo alcanzara su punto algido en los
denominados Madrigals Books, donde conjugara gestos vanguardistas junto a otros
procedimientos compositivos como el contrapunto medieval. Finalmente, a finales de
los sesenta la obra de Crumb estuvo caracterizada por composiciones basadas en
textos del poeta espafiol. Nos referimos a Songs Drones and Refrains of Death
(1968), Night of the Four Moons (1969) y Ancient Voices of Children (1970). Aqui
sera habitual y caracteristico el uso de instrumentos amplificados electronicamente
que acentlan los posibles efectos surrealistas y alucinatorios, obteniendo con Black
Angels (1970) los resultados més innovadores, al amplificar electrénicamente todo un
cuarteto de cuerda.

Entre 1965 y 1969 Crumb compuso dos de sus cuatro colecciones de madrigales
recogiendo textos de Lorca. Cada libro estd compuesto para mezzosoprano y dos o
mas instrumentos. Crumb evita en estas intimas piezas, grandes efectos de conjunto,
agotando en su lugar las posibilidades sonoras caracteristicas de los instrumentos.
Cada madrigal contiene de una a tres frases metaféricas que insisten sobre temas
elementales como la vida, la muerte, el amor, la tierra el viento o el mar y que son
transformadas compositivamente en una mezcla de notable exquisitez y simplicidad.
Solo ocasionalmente algunos madrigales siguen un principio musical méas estricto
siguiendo procedimientos contrapuntisticos como la isoritmia (primer madrigal del
tercer libro), o el movimiento retrégrado (primer madrigal del cuarto libro). De todas
formas, la eleccion de estos procedimientos no es ni caprichosa ni arbitraria, ya que,
segun confirma el autor, le vinieron sugeridos por el mismo texto [4]. La eleccion de
un sencillo acompafiamiento, en donde cada instrumento es Unico por sus
caracteristicas timbricas e idiomaticas, es perfecto para explorar las interaccién entre



ellos, y para las pretendidas combinaciones contrapuntisticas con la meticulosidad y
refinamiento deseados [5].

Madrigals, Book I. Junto a la voz, la partitura requiere de un vibrafono y un
contrabajo el cual tiene que bajar su cuerda Mi medio tono. El uso del verso “Verte
desnuda es recordar la tierra” aparece en dos frases en compas de libre medida,
separados en su comienzo hasta el fin por un pasaje basado en las silabas “tai-o-tik”
(recreaciones fundamentales en Cancion del jinete, 1860, como indicaremos mas
adelante). El segundo madrigal esta divido en dos secciones principales, Rain Death
Music | and I1. Y el tercer madrigal compuesto a partir de las repeticiones internas de
palabras, silabas y fonemas enlazados en distintas estructuras.

Madrigals, Book Il. Consta también de tres madrigales para voz, percusion, y
flauta, teniendo el flautista que alternar en la interpretacion entre la flauta contralto, la
flauta en Do y piccolo. El primer madrigal est4 formado de dos versos separados por
cortos melismas con vocalizaciones silabicas, siendo ambas frases acompafiadas por
la flauta contralto, un cimbalo antiguo y un carillén el cual se debe percutir con un
duro mazo y unas escobillas de alambre. El segundo madrigal es de ambientacion
oscura, lenta y lamentable. Y el Ultimo madrigal de este libro serd una vigorosa
respuesta al texto “Caballito negro. / ;Ddnde llevas tu jinete muerto?” (nuevamente
una génesis de las letras incorporadas en Songs, Drones and refrains os Death).

Madrigals, Book Ill. El primero de los madrigales esta compuesto siguiendo una
construccion isorritmica del texto. Crumb usara dos patrones isoritmicos distintos con
taleas de 10 y 7 compases, respectivamente, para el arpa y la percusion. La parte
vocal, sin embargo, no participara en la organizacién isoritmica, moviéndose con
absoluta libertad. El segundo de los madrigales es el mas corto de todos, una lenta y
calmada composicién sobre el texto lorquiano de "Quiero dormir el suefio de las
manzanas para aprender un llanto que me limpie de tierra”. EI madrigal que cierra
este tercer libro serd una cancion de cuna con la repetida combinacion de voz, arpa y
vibréfono.

Madrigals, Book IV. El Gltimo de los libros comienza con un madrigal con pasajes
retrogradados entre distintas secciones que parten de las mismas ideas. De esta
manera, el procedimiento de retrogradacion se inserta simultineamente tanto en la
macroestructura seccional como a nivel microestructural. Crumb es cuidadoso a la
hora de intercambiar el material de la voz con los instrumentos para conseguir de esta
forma dar la sensacion de desarrollo y unidad. ElI madrigal siguiente es un libre
lamento en donde la linea vocal no se pronuncia hasta cerca del final del la
composicion. Finalmente, el Gltimo madrigal es una musicalizacion del texto “La
muerte me esta esperando / desde las torres de Cérdoba”.

Night of the Four Moon, para Contralto (0 mezzosoprano), flauta (y piccolo),
banjo, violonchelo amplificado y percusion, fue compuesta en 1969 como un encargo
de la Filadelfia Chamber Player con motivo del alunizaje del Apolo XI. La base
textual esta formada por cuatro versos procedentes de distintos poemas de Lorca que
tienen por tema la Luna. Dentro del particular estilo sincrético de Crumb, la obra es
una amalgama que incluye entre los instrumentos de percusion piedras tibetanas para
la oracidn, elementos del Kabuky japonés, piano de pulgar africano (mbira), bongos y
tam-tam, con la finalidad de acentuar sus sentimientos ante el alunizaje.

La sonoridad de los distintos instrumentos es enriquecida gracias al uso de nuevas
técnicas experimentales de interpretacion, siendo utilizadas de forma variada y
equitativa para caracterizar timbricamente las distintas partes de los textos. La
conduccién de la parte vocal alterna entre parrafos silabicos y melismaticos y siempre
estd orientada a la fonética del texto espafiol. A su vez, el compositor también anota

para la voz numerosos sonidos experimentales como trinos sobre la *“r”,



alargamientos de la “n”, glisandos, susurros, siseo etc, recursos tipicos de la
composicion fonética, a la cual Crumb no renuncia. A este efecto de nuevas
sonoridades, también se contraponen continuas referencias a modelos de la musica
tradicional y asi encontramos entre otros referencias al flamenco con castafiuelas,
tamborines, giros melédicos frigios y coloraturas de la voz con la intencién de sugerir
un aire "espafiol" que se mezcla con elementos asiaticos y afro-americanos.

La primera de las tres canciones utiliza un corto texto con un sentido introductorio,
pues dramaticamente es interrumpido al final de la cancién. “La luna esta muerta,
muerta...” es ante todo una pieza instrumental con un primitivismo ritmico, en el cual
las palabras son exclamadas por el cantante. La conclusién del texto es murmurada
por el flautista sobre la boquilla de su instrumento.

“Cuando la Luna crece...” contiene delicados pasajes para las piedras tibetanas y el
banjo (tocado in bottleneck style, es decir, con una varilla de cristal) mientras que las
frases vocales son citas literales en su anterior trabajo Nigh Music I, que contiene el
poema completo.

Los versos con que acaba (“Corre luna, luna, luna!...”) fueron escrito por Lorca
después de inspirarse en antiguas leyendas gitanas. La estrofa del comienzo del
poema solicita que la cantante diferencie entre una voz de nifio shrill, metallic y una
coquettish, sensual voz de la Luna. Para cuando llegamos al punto en el que el
violonchelo sostiene un ininterrumpido armonico (Through the sky goes the moon /
holding a child by the hand), el resto de los intérpretes abandona el escenario
cantando una frase de despedida. Una vez fuera hacen percutir un antiguo cymbalo
que completa el sonido armonico del Violonchelo.

El punto algido y culminante de esa coleccion de musicalizaciones de la poesia
lorquiana se encuentra en el ultimo de sus ciclos, Ancient Voices of Children para
mezo-soprano, voz blanca, oboe, mandolina arpa y piano amplificado. La obra,
compuesta durante el verano de 1970, fue un encargo de la Elizabeth Sprague
Coolidge Foundation. Al igual que Songs Drones and Refrains of Death, aunque
tardio en la ejecucion, fue uno de sus proyectos lorquianos pioneros. Los textos que
utiliza son fragmentos de distintos poemas que Crumb agrupa en secuencias que
adoptan largas cadencias en términos de continuidad musical. Ademas, incorpora dos
movimientos instrumentales Dances of the Ancient Earth y Ghost Dance, danzas
pensadas mas como interludios que como comentarios a la poesia.

El estilo vocal de esta Gltima musicalizacion sobre poemas de Lorca, obliga a la
soprano a cantar desde un extremo virtuosismo hasta la mas tierna y delicada lirica,
que para las primeras interpretaciones de la obra fueron conseguidas gracias a la
excelente técnica y flexibilidad de Jan DeGaetani, la primera interprete vocal de este
ciclo. Quiza el mas caracteristico e impactante efecto vocal de la composicion sea la
vocalizacion de sonidos puramente fonéticos dentro del piano amplificado,
produciendo en palabras del compositor: shimmering aura of echoes. La incursién de
la voz soprano de un nifio fue la solucidon que el compositor utiliz6 para aquellos
pasajes del texto que claramente precisaban de una voz infantil. Esta es oida casi al
final, fuera del escenario, juntdndose con la voz de la mezzosoprano en la
vocalizacion final.

Los instrumentos empleados en Ancient Voices of Children, fueron elegidos por
sus particularidades timbricas. Por ejemplo, el pianista toca para la cuarta cancion un
piano de juguete, y en la segunda cancién, el mandolinista toca una sierra musical.
Ademas, ciertos efectos instrumentales persiguen incrementar la expresividad sonora,
tales como el cambio de afinacion del piano al introducirle un cincel entre las
cuerdas. Finalmente, el compositor, como ya hiciera, dota a los tres percusionistas de



una amplia gama de instrumentos de percusidn, entre los que se incluyen de nuevo las
piedras tibetanas o campanas de templos japoneses.

3.- Las composiciones de Lorca en las piezas musicales de George
Crumb.

Entre 1962 y 1970 George Crumb compone un extenso ciclo de veintisiete
canciones, o0 composiciones vocales, basadas en textos del poeta de Granada. Crumb
descubrid la poesia de Garcia Lorca cuando realizaba su doctorado en la Universidad
de Michigan, como alumno de Edward Chudacoff [6]. EI motivo por el cual se decide
a dedicar mas de nueve afios a musicar poemas de Lorca, tal y como especifica en las
notas a la grabacion de Ancient Voices of Children, viene por la capacidad que
atribuye a Lorca para evocar los sentimientos mas primitivos [7]:

| feel that the essential meaning of the poetry is concerned with the
most primary things: life, death, love, the smell or the earth, the sound of
the wind and the sea.

De esta forma, cuando Crumb emprende la composicion de las distintas piezas de
este extenso ciclo, buscaba imagenes musicales que ampliaran y reforzaran las
imagenes de la poesia lorquiana. El lenguaje primitivo y crudo de su poesia es lo que
le fascina, ya que es capaz de traducir con agudeza infinidad de matices al ser
musicados.

George Crumb comienza esta aventura musical en 1962 con los preliminares de
Songs, Drones and Refrains of Death y termina en 1970 con Ancient Voices of
Children. Si bien, entre medias compone Nigh Music I, cuatro libros de Madrigales
[8] sobre versos escogidos de distintos libros de poemas de Lorca y Night of Four
Moons. En ellos realiza una recreacidn de versos de Lorca de desigual distribucion

[9].
3.1.- La influencia de la poesia.

Con todo, los versos utilizados por Crumb han sido expuestos en estudios
anteriores atendiendo a las composiciones del americano (LOpez Aranguren 1986).
No obstante, la clasificacion que mostramos permite comprobar el desigual reparto de
esas composiciones en las obras de Lorca, donde encontramos un Unico poema de su
primera etapa, con dos momentos de evolucion distintas.

Libro de poemas (1921).
Texto. Poema. Composicion musical.
“Bebe el agna tranquila / de la cancion afieja™ | Balada de la placeta | Madrigals, BookIT (1963).
“Se ha llenado de luces / mi corazon de seda™ Ancient Voices of Children
(1970).

Sin embargo, en Canciones hallamos una de las inspiraciones musicales mas
prolificas en la etapa lorquiana de Crumb. Con un total de nueve poemas de distintas
piezas, la sonoridad y musicalidad de este poemario ofrecié al compositor
norteamericano un campo de experimentacion para sus primitivos madrigales, asi
como una etapa de perfeccionamiento para sus obras mas conseguidas: Songs,
Drones, and Refrains of Death y Ancient Voices of Children.



Canciones (1927).

Texto. Poema. Composicion musical.
La luna asoma Night Music T{1962).
“Caballito negro / ;Donde llevas tu jinete | Cancion dal jinste, 1860 Madrigals, Book II
muerto” {1965).
“La noche canta desnuda / sobre los puentes | Serenata Madrigals, Book III
de marzn™ (1969
“;Por que naci entre espejos’ Cancion del nararjo seco Madrigals, Book IV
“iLa muerte me esta mirando / desde las | Carncion de jinete {1969).
torres de Cordoba!™
Cancion del jinete, 18560 Songs, Drones and
Refrains  of  Death
(1968).
“La luna esta muerta, muerta” Dos lunas de tarde Night of the Four Moons
“Cuando sale la luna™ La luna asoma {1969).
“El nifio busca su voz™ El niFio mudo Ancient Voices af

Children (1970).

Desigual distribucion se aprecia en las recreaciones de obras mas folkloristas y
puramente andaluzas de Lorca, como seran el Romancero gitano y Poema del cante
jondo, de las que destaca nuevamente su preferencia por la teméatica musical. Sin
embargo, especialmente significativa es la vuelta de Crumb a un poema dedicado a la
luna como Romance de la luna, luna, de ambientacion similar a la Cancidn del jinete,

1860 analizada en este trabajo.

Romarncere gitano (1928).

Texto.

Poema.

Composicion musical.

“huve luna, luna™

Romance de la luna, luna

Night of the Four Moorns (1969).

Poema del cante jondo (1931).
Texto. Poema. Composicion musical.
“La muerte entra v sale dela tabema™ | Malagueria Madrigals, Book II {1963).

La guitarra

Songs, Drones and Refrains af
Death (1968).

Junto a Canciones, la obra Divan del Tamarit es el otro gran poemario recreado
por Crumb. En este sentido, encontramos una mayor predileccion por la musicalidad
de las gacelas (un total de seis piezas) frente a las casidas (cuatro). Se puede apreciar
que algunas de las casidas del Divan del Tamarit tiene una mayor influencia en los
primeros ensayos de Crumb, donde se experimenta con la fragmentacion sonora de
versos sueltos (libros de madrigales). Por el contrario, las gacelas tienden a la
incorporacion de todo el texto, y son mas abundantes en su Gltima etapa (Ancient

Voices of Children).



Divén del Tamarit (1936).

Texto.

Poema.

Composicion musical.

(Gacela de la tervible presencia

Night Music 1(1962).

“Werte desnuda es recordar la tierra™

Casida de la mujer tendida

“Los muertos llevan alas de musgo™

Casida de los ramos

Gacela del nifio muerto

Madrigals, BookI (1963).

“Quierc dommir el suefio de las | Gacela de la muerte oscura Madrigals, Book IIT
manzanas / para aprender un llanto que {1969).
me limpie de tierra”™
“Tu cuerpo, con la sombra vicleta de | Gacela del nifio muerto Madrigals, Book rid
mis manos /, era un arcangel de frio”™ {1969).
Casida de las palomas oscuras Songs, Drones and
Casida del herido por el agua Refrains of Death (1968).
“Me he perdido muchas weces por el | Gacela de la huida Ancient Voices of Children

ma—r:-.

“Todas las tardes en Granada / Todas

las tardes se muere un nifie™

Gacela del nifio muerto

(1970).

Primeras Canciones (1936).
Texto. Poema. Composicion musical.
“Otro Adan oscuro estd sofiando™ Adan Night of the Four Moowns (1969).

3.2.- Las adaptaciones teatrales.

En menor medida se fijo Crumb en las piezas teatrales de Lorca. En concreto,
cuando esto ocurre es para recrear algun verso suelto cuya aglutinacion nos pone en

conexion con la simbologia y tematica recogida en Cancion del jinete, 1860.

Yerma (1934), Act 1.

Texto.

Composicion musical

“;De donde vienes, amor, mi nifio?”

Ancient Voiceas of Children (1970).

Bodas de Sangre (1932), Act. L.

Texto.

Composicion musical

“WNana, mnifio, nana del caballo
grande queno quiso el agua”™

Madrigals, Book I {1969).

3.2.- La intencionalidad de Crumb.

Crumb no manipula los poemas originales en Songs, Drones and Refrains of Death
y Night Music |, tomandolos de forma integra. Para el resto de composiciones recoge
distintos fragmentos de los poemas y los introduce dentro de una arquitectura musical
en donde la nueva creacién poético-musical trasciende al original. En estas
composiciones sobre cortos fragmentos, se vale de uno o dos versos, resultando de
esta forma composiciones con titulos tan evocadores como “;Por qué naci entre

espejos?”

En cada uno de los ciclos lorquianos, Crumb establece una imagen dominante o
tema principal sobre el cual, el proceso de creacion gira a través de la alusion y la



asociacion de sonoridades alrededor a esa metafora [10]. Una vez fijada la imagen
principal y las secundarias, utiliza un lenguaje musical vanguardista, que creemos no
distorsiona, acertando plenamente con el lenguaje poético de Lorca. El resultado final
es que la atonalidad, las sonoridades individuales inusuales y exéticas de los timbres
instrumentales y los distintos efectos vocales empleados son equivalentes al color e
imaginacion del lenguaje poético lorquiano.

Crumb nunca llegd a enfatizar con musica la totalidad del universo poético
lorquiano, pero si una parte importante la cual lleno de sonoridades evocadoras,
resaltando mas, si cabe, el espiritu de la poesia. Dentro de la especulacién que rodea a
todo este ciclo de composiciones, una corriente piensa que probablemente Lorca
habria aprobado estas composiciones, puesto que hay que tener en cuenta la
frustracion que el poeta tuvo al no poder estudiar masica

Nunca podré decir en poesia lo que hubiera podido decir con musica

(..)

Esta valoracion que el poeta sentia por la masica, sin embargo, quedo reflejado en
los poemas y dramas a los que el autor puso musica [11]. Gracias a las composiciones
de Crumb la poesia de Lorca puede ser escuchada de nuevo en unas extraordinarias y
poderosas versiones, permitiendo al publico apreciar, asi como percibir de forma mas
extraordinaria, el singular trabajo del escritor.

4.- Songs Drones and Refraind of Death.

En palabras del propio George Crumb De los ocho trabajos que constituyen el
ciclo [de composiciones vocales basados en la poesia de Garcia Lorca] Songs,
Drones, and Refrains of Death es el més largo en concepcion y el mas intensamente
dramaético en cuanto a la proyeccion de la oscura imagineria Lorquiana [12].

Efectivamente, los trabajos de gestacion de esta obra comienzan en 1962, un afio
antes de la publicacion de su primera obra de inspiracion lorquiana, Night Music I, no
finalizando la composicion de la obra hasta mas adelante, en 1968, momento en el
que creia haber encontrado forma para sus ideas musicales. De hecho, muchas de los
recursos vocales e instrumentales que son utilizados en Songs, Drones and Refrains
of Death ya son experimentados en obras como Night Music | y los dos primeros
libros de Madrigales.

Songs, Drones, and Refrains of Death fue completado en 1968 para baritono,
guitarra eléctrica, contrabajo eléctrico, piano eléctrico (y clavecin eléctrico) y dos
percusionistas. Con una duracion aproximada de treinta minutos la obra fue un
encargo para la University of lowa [13] sobre cuatro poemas de Federico Garcia
Lorca. El estreno absoluto fue el 29 de marzo de 1969 en el Center for New Music de
lowa City, bajo la direccion de William Hibbard y con Harold Heap como baritono
[14].

La primera grabacion de la obra fue llevada a cabo por la Contemporary Chamber
Player of University of Chicago bajo la direccion de Ralph Shapey, el vinilo que se
editd con esta primera grabacion [15] nos resulta de sumo interés pues se le afiadid
notas a la grabacion del propio Crumb que nos especifica el periodo de gestacién de
la obra dentro del ciclo lorquiano, reconocible en la estructura de la obra y sus cuatro
musicalizaciones [16].



Segun la catalogacion Cohen, las mas significativas referencias a la obra se basan
en los aspectos musicales de Crumb (destacando el timbre, uso de la percusion o
armonia) antes que en la busqueda de similitudes formales entre la composicion
musical y la textual, aspecto que abordamos hoy. Entre el amplio repertorio de titulos
que lo han estudiado destacan los que siguen:

1. Cope, David. New Direction in Music, Dubuque, Wm. C. Brown Company
Publisher, 1971. Lo que comenzd en una primera edicibn como un breve
comentario a SDRD se desarroll6 en sucesivas ediciones en 30 paginas sobre
12 obras que hablan de innovaciones en el timbre y la notacién.

N

. Stenitz, Richard. “George Crumb”, Contacl15, 1976/1977, pp. 11-13. Resefia 0
critica sobre SDRD.

3. Frank, Andrew. “George Crumb; Songs, Drones and Refrains of Death”, Notes
33,n°3, 1977, pp. 694-696. Resefia.

I

. Rouse Ill, Christopher Chapman. “The Music of George Crumb: Stylistic
Metamorfosis in the Lorca Cycle”, Ph.D. diss., Cornell University, 1977.

5. De Dobay, Thomas Raymond. “Harmonic Materials and Usages in the Lorca
Cycle of George Crumb”, Ph.D. diss., University of Southern California,
1982. Tesis doctoral que versa sobre el tono como punto de partida para
determinar estructuras utilizando como herramienta la teoria del pitch class
set.

6. White, John H. “Derivative Elements From Non-Western Musical Cultures
Utilized in the Music of George Crumb”, Master’s thesis, Ithaca College,
1983. Tesis sobre el uso de elementos musicales en varias obras, entre ellas
SDRD. La tesis hace especial atencién en la manipulacion timbrica, el uso de
silabas neutras y en formas musicales no occidentales

~

. De Dobay, Thomas Raymond. “The Evolution of Harmonic Style in the Lorca
Works of Crumb”, Journal of Music Theory 28, n°® 1, 1984, pp. 89-111.
Realiza un examen a fondo de la armonia y la forma en el ciclo de
composiciones lorquianas.

8. Schneider, John. In The Contemporary Guitar, Berkeley, University of
California Press, 1985. Estudio sobre las técnicas guitarristicas en SDRD.

9. Ledbetter, Robert B. “An examination of the Percussion Writing in the
Chamber Works of George Crumb, 1960-1980". Estudio de distintos estilos
de percusion incidiendo en las técnicas, las imagenes musicales, tratamiento
solistico y la notacién.

10. Tomaro, Robert. “Contemporary Compositional Techniques for the Electric
Guitar in United States Concert Music”, Journal of New Music, 23, 1994, pp.
349-367.

4.1.- La division estructural de Songs, Drones, and Refrains of Death.

La estructura formal de esta composicion esta claramente identificada en el titulo:
cuatro canciones (Songs) con tematica relacionada con la muerte (of Death) son
precedidas por piezas instrumentales (Refrains) que presentan varios aspectos del
ritmo y los motivos del comienzo de cada cancion. Y por dltimo tres “Death-Drones”,
con el contrabajo como instrumento protagonista, subyugando la textura musical de



la primera a la Gltima cancién, basados en el intervalo de cuarta y tocados por el
contrabajo amplificado dominando la textura musical desde la primera hasta la tltima
cancién [17]. El esquema formal de la obra queda por tanto de la siguiente manera:

Estructura de Songs, Drones and Refrains of Death.

Movimiento. Caracteristicas.

Refrain One Primitively, with quasi-mecanical rhythm.
I La guitarra Darklv mvsterious.

Death-DroneI.

Refrain Two WVery rhythmic, with irony.

II. Casida de las palomas oscuras

(Gentil sardonic; in a bizarre, fantastic stvle.

Refrain Three

Fateful, menacing.

Death-Drone II.

I Cancidn del jinete, 1860

Very fast, breathlessly, with a relentlessly driving rhyth!).

Refrain Four Pale, Ghostly “Miisica lontana™.

Las canciones (Songs) estan ambientadas en cuatro poemas de Lorca con tematica
sobre la muerte. Estos poemas son: La Guitarra; Casida de la oscura presencia;
Cancion del jinete, 1860; y Casida del nifio herido por el agua. Cada uno de los
poemas esta precedido por un “Refrains” (estribillo o ritornelo) instrumental (aunque
la voz también participa como un instrumento mas, puesto que su papel se limita a la
proyeccién de sonidos fonéticos). Y finalmente tres largos “Death-Drones”.

Ademas del baritono en las partes vocales, los instrumentos solicitados por Songs
Drones and Refrains of Death son una guitarra eléctrica, un contrabajo amplificado
electrénicamente, un piano, un clave también amplificado electrénicamente y dos
percusionistas. La utilizacion de la amplificacién eléctrica en determinados
instrumentos constituira a partir de esta obra una de las caracteristicas esenciales de la
musica de George Crumb. La amplificacién de los instrumentos tendra para el
compositor un doble interés: por un lado le permite incrementar la amplitud expresiva
del sonido natural del instrumento. Este interés es dindmico y sonoro permitiendo de
esta forma, por poner un ejemplo, que se pueda apreciar de forma notable los
intervalos de cuarta que realiza el contrabajo en los “Death-Drones”. Por otro lado, la
eleccion de la amplificacion nace sencillamente de la experimentacion timbrica que
Crumb realiza con las llamadas técnicas instrumentales experimentales, con la
finalidad de potenciar aquellos sonidos que se podrian perder facilmente en aquellas
obras donde hubiera un gran numero de instrumentos. La amplificacion eléctrica debe
hacer claramente audible los nuevos efectos sonoros del instrumento “natural”,
prestando asi también un servicio a la mdsica en directo.

La poesia de Lorca aport6 al compositor un material extra-musical de primer orden
que, de forma general, permitié al compositor idear su particular universo musical
[18].

Garcia Lorca's poetry, with its fantastically rich expression and
evocative power, provides an admirable vehicle for musical re-creation.

La Guitarra sigue comentando Crumb, describe en un tono enteramente fatalista
una atmosfera de absoluta desolacion pero que a su vez transmite una sensacion de
asombro, de profundo misterio. Para Crumb, los primeros versos del poema
contienen alguna de las frecuentes imagenes de la poesia lorquiana [19].



Casida de las palomas oscuras tiene un cariz irénico indicado en la partitura con
gently sardonic; in a bizarre, fantastic style. Para esta segunda cancién Crumb
pretendia acentuar la oscuridad e intensidad del poema subrayando la “espeluznante”
extravagancia del poema directamente con la voz del baritono. Para ello el cantante
tiene que proyectar su voz de formas muy distintas, mock-lyric, mock-menacing, o in
mock-chant style. La parte instrumental esta, por otro lado, anotada en una especie de
notacidn circular que representa simbolicamente las palabras del texto dichas por el
Sol y la Luna [20].

Cancion del jinete, 1860 es un poema de violencia al que ya habia recurrido con
anterioridad el compositor en su segundo libro de madrigales. En esa ocasion,
solamente cogi6 las lineas finales del estribillo. Ahora retoma el poema entero para
musicalizarlo, pensando que de esta forma transmitiria mas fielmente el fantastico
mundo imaginario lorquiano de estos versos. Para ello, Crumb establece al inicio de
la cancién el caracter que hay que imprimirle breathlessly, with relentlessly driving
rhythm! sonidos salvajes hechos con martilleos ritmicos de lujén, crétalos, bateria,
mazas, Yy con el clavecin eléctrico. El climax de la cancion llega con el pasaje titulado
Cadenza appassionata for two drummers. El prototipo de género al cual recurrio
Crumb para esta canci6n fue el lied de Schubert Erlkonig [21].

Finalmente, Casida del herido por el agua es uno de los poemas preferidos de
Crumb, lo defina como una especie de ensofiacion que oscila entre las tonalidades de
Si y Sol #, con un delicado lirismo en la melodia del baritono, siendo ésta una
consciente reminiscencia de Mahler. En el punto algido de la cancién comienza el
tercer “Death-Drones” que forma un enorme y sostenido crecendo. Dos frases
cantadas en tono bajo y delicado con el acompafiamiento de dos juegos de vasos de
agua hacen concluir asi la obra [22].

4.2.- La Cancién del jinete de Lorca.
4.2.1.- El poema en el conjunto poético lorquiano.

Respecto al poema, sabemos que se publica en la revista “Litoral” de Malaga en
1927, y dado el éxito en vida del autor se reedita dos afios después en la “Revista de
Occidente” [23]. Las apreciaciones del propio Lorca hacia Jorge Guillén sobre el
libro son muy significativas:

He suprimido algunas canciones ritmicas, a pesar de su éxito, porque
lo queria la claridad. Quedan las canciones cefiidas a mi cuerpo, y Yo,
duefio del libro. Mal poeta..., pero jmuy bien!, pero duefio de mi mala
poesia [24].

Para escribirle con mas cercania a la publicacion:

(...) Ya estan gimiendo las prensas con mi libro de Canciones (...)
Aqui, en Granada, todos los muchachos estan preparando una fiesta para
el dia en que llegue mi libro, en la que habra musica y danzas [25].

Para él supuso el primer libro definitivo de poemas. Como comenta Vicente Graos
sobre el grupo poético del 27, Lorca nunca estuvo completamente distanciado de la
realidad [26], si bien busco la experimentacion métrica a partir de formas
tradicionales, como evidencia Cancidn del jinete. Graos lo ha denominado como el
resquebrajamiento de los géneros literarios. En este sentido, el poema estudiado
pretende aportar nuevos recursos contemporaneos, como el uso del verso libre en
determinados versos.



Respecto a su tematica, se centra en uno de los mas importante temas de Lorca: la
muerte [27]. En particular se recrea esa figura de la muerte en el jinete, el caballista
[28], elemento del folklore andaluz que, sin embargo, en Lorca se acompafia de
significacién mortal, predestinados a no llegar nunca a su destino. Asi se ejemplifica
en otra de sus composiciones: jAy, que la muerte me espera / antes de llegar a
Cérdobal!

Se une de esta manera el viaje a la muerte, destino final del trayecto. Igual figura
se reconoce en otras composiciones romancisticas como el Romance sonambulo
donde la gitana espera la llegada, que nunca se producira, de su amante a caballo, al
igual que en el Romance de la Guardia Civil. A su vez, la figura esta tan acufiada en
su poética que la reconocemos en obras teatrales como La casa de Bernarda Alba,
personificada en la figura de Pepe el Romano.

A.- Los elementos ritmicos de Lorca.

El poema obedece a dos ritmos métricos distintos (hexasilabo y decasilabo). Con
un esquema acentual paroxitono en todas las palabras utilizadas, el verso paroxitono
es el patrén habitual en nuestra poesia [29]. De los ochenta pies que se recogen en el
poema, existen 50 con ritmo trocaico (/ -), el 62°5 %, frente a 8 con ritmo dactilico (-
\), el 10 % [30]. En especial, se marca este ritmo en las finalizaciones versales,
aumentando de este modo la regularidad sonora del caballo al que alude el texto:

Enlalunanegra - - L
de los bandoleros, - — [
cantan las espuelas. Y _ =
Caballito negro. __ Y Y
;Donde llevas m jinete muerto? L R P
...Las duras espuelas _ - [
del bandido inmavil __ Y Y
que perdio las nendas. o [ [
Caballito frio. o [ [
jQue perfume de flor de cuchillo! L R T

Lorca utiliza una rima asonante, que ofrece mayor libertad, entre los grupo é/a
(negra / espuelas / riendas / Morena /espolea / estrellas / hoguera); é/o (bandoleros /
negro / muerto / cuerno); i/o (frio / cuchillo). A la vez que se dejan tres versos sueltos
gue refuerzan esa ruptura dentro del poema a la que alude en su contenido (inmoévil en
verso 7 / costado en verso 12 e ijares en verso 17), con un intervalo de cinco versos
entre cada uno de ellos. El origen de estos versos sueltos pudo ser originado por la
incorporacion de mdsica a las composiciones [31], posible influencia de Lorca.
Encontramos una rima en eco en los versos 4 y 5 (negro/muerto), 9 y 10 (frio /
cuchillo), 14 y 15 (negro / muerto), 19 y 20 (frio / cuchillo), asi como en 24 y 25
(negro / muerto), siempre al final de estrofa, repitiendo los mismos sonidos (e/o; i/o;
e/o; i/o; elo), lo que refuerza la musicalidad de la composicidn.

Hay ejemplos de rima parcial en los versos 1 y 11 (luna/negra), verso 3 (cantan /
espuelas), verso 4, 14 y 24 (caballito / negro), verso 6 (duras / espuelas), verso 9 y
19 (caballito frio), verso 13 (Sierra / Morena), verso 22 (grito / cuerno). Asi como
repeticiones de rima interna en los versos 10 y 20 (Qué / perfume; flor / cuchillo).
Ademas, observamos rima repetitiva en los versos 5, 15 y 25 de los esquemas
acentuales utilizados en el poema (e/a -llevas; e/o -muerto). EI poema obedece a una



rima encadenada que termina con una rima gemela ababB; a-acC; a-abB; a-acC;
ababB.

El poema tiene una versificacion regular que combina arte mayor (decasilabos) y
menor (hexasilabos). El hexasilabo surge en principio como un metro propio de la
literatura popular, de manera que en el renacimiento se utilizd en villancicos y
romancillos [32], de clara influencia popular. Ya en sus origenes se alterné con
versos de arte mayor, en el caso del decasilabo su uso fue habitual en estribillos de
tipo popular.

De este modo, se trata de un poema poliestréfico encadenado, una cancién o
endecha en romancillo (por el uso del hexasilabo), que se compone de cinco estrofas
(imitando a las liras de cinco versos cada una, si bien se prefiere el hexasilabo y el
decasilabo), lo que muestra una numerologia perfectamente cuadrada. Los versos que
permiten los encadenamientos, a imitacion del estribillo de los villancicos
castellanos, seran “Caballito negro / ;Do6nde llevas tu jinete muerto?” y “Caballito
frio” / “jQué perfume de flor de cuchillo!” Asi como la introduccion incluida
mediante el verso “En la luna negra”. Es una endecha que recuerda los cantos de
duelo. Véase, por ejemplo, como aparece en 1443 en una composicion de Juan Abreu
sobre la muerte de Guillén Peraza, donde la insistente acentuacidon grave en la
segunda silaba (ritmo trocaico), produce un efecto de letania que resulta remarcada
por la repeticion de la rima asonante [33]. E igual tono finebre se encuentra en
Moriste, ninfa bella de Gongora o en El pastor mas triste de Francisco de la Torre,
donde domina la variedad trocaica y se mantiene el llanto de lamentacion funebre.
Con todo, podemos afirmar que existe una intencionalidad ritmica en el poema que
mezcla elementos populares tradicionales, al tiempo que se insertan con la pretension
de reforzar los contenidos tematicos de la muerte y la incertidumbre.

B.- Principales recursos estilisticos.

Sobre el galope del caballo encontramos en el poema la aparicion de
encabalgamientos versales sirrematicos suaves, producidos por la brevedad del metro
utilizado, en los versos 1, 6, 7, 12, 16, 17 y 22, que potencian el desbocamiento del
caballito. A lo que debemos sumar la reticencia incorporada tras la primera
interrogacion retorica.

Por otro lado, Las pausas estréficas estan enfatizadas bien por el uso de la
interrogacion retérica unida al topico del Ubi sunt [34] (versos 5, 15 y 25), mediante
la entonacion exclamativa 10, 20 [35], con una diferenciacion de 10 versos en cada
caso. La estructura tripartita del poema encuentra union en el estribillo “La noche
negra...”, que prolonga esa pesadumbre que asola al sujeto lirico.

Desde el punto de vista Iéxico, cuatro campos semanticos dominan la
composicion: caballo, bandoleros, noche y muerte. Relativo al mundo del caballo:
“espuelas, jinete, riendas, caballito, espolea”. Asimismo relativo a los bandoleros de
clara localizacion andaluza [36] y referente a un mundo marginal: “bandoleros,
bandido, Sierra Morena”. Terminologia relativa a la noche: “noche, luna, estrellas”.
Terminologia relativa a la muerte: “luna negra” / “caballito negro” / “jinete muerto/
flor de cuchillo/ negros ijares / clavandole / sangraba el costado / negros ijares”.

Igualmente las metaforas de Lorca sirven para remarcar es0s campos semanticos y
crear una significacién mas expresiva: “cantan las espuelas / perfume de flor de
cuchillo / sangraba el costado de Sierra Morena / La noche espolea / clavindole
estrellas”.



El poema, creado como un dialogo ficticio entre el sujeto lirico y el caballo, otorga
a este Gltimo una posicion de privilegio, que posteriormente serd reforzada por
Crumb.

Se acompafian estos recursos estilisticos con una rica adjetivacion reiterativa en
anteposicidn que da énfasis al adjetivo sobre el sustantivo (“duras espuelas / negros
ijares’) y posposicion (“luna negra / caballito negro / bandido inmdvil / caballito frio
/ cuerno largo de la hoguera™). De este modo el estilo nominativo agiliza la lectura
simulando el deambular del caballo. La escasa presencia de verbos, muy
determinados e intencionados, aluden al mundo del jinete y a la muerte: “cantan las
espuelas/ perdié las riendas / sangraba el costado / La noche espolea (...)
clavandole”.

Para cerrar este apartado, queremos resaltar el uso de entonacidon exclamativa en
jUn grito!, como recurso enfatico, pues en la obra de Crumb ese grito tiene una
entonacion remarcada por encima del resto de instrumentos.

4.2.2.- Estructura y acentos en la composicién musical.

Refrain Three es una variacion o imitacién los dos primeros refrains en cuanto al
ritmo, silabas fonéticas “tai - 0 - ta - ka - i” en homorritmia por los musicos y
acompafiamiento instrumental como es el uso de la misma textura pianistica (se
potencian los elementos timbricos con las referencias a la ejecucion de estos sonidos
como shout). ElI compositor, al igual que el refrain anterior, hace coincidir
homorritmicamente la emision gritada de las palabras junto al acompafiamiento
instrumental potenciando asi, si cabe mas, el caracter percutido de la composicion.
Finalmente afirmamos que la textura pianistica utilizada se encuentra en la misma
linea que en los anteriores preludios quizas con la idea de crear unidad entre todos los
refrains.

Este refrain conduce directamente a Death-Drone I, corto interludio instrumental
que al igual que el primero tiene como protagonista al contrabajo eléctrico con su
intervalo de cuarta como sonido pedal y sobre el cual Crumb anticipa dos versos del
poema siguiente “Caballito negro” “Caballito frio” que son medio-susurrados
primero por un percusionista y después respondido por el otro”. EI Death-Drone se
interpreta como un elemento de transicion en intervalo de cuarta, donde las
inclusiones de voces lejanas recuerdan el coro de las tragedias clasicas.

Ya en Cancion del jinete, 1860 (primeros veinte versos del poema, divididos en
dos periodos de diez versos divididos mediante transiciones musicales), aparece otra
de las figuras simbolicas de la muerte. Segun el estudioso del simbolismo de la poesia
lorquiana Manuel Arango el tema de la muerte, tan presente en la literatura espafiola,
tiene su origen en una tradicion popular de la cual Lorca también asumio e hizo
predominar en muchas de sus obras bajo simbolos como la luna o el caballo [37].
Particularmente el caballo tiene para Lorca varias connotaciones: pasion
desenfrenada, muerte y destruccion. Finalmente recalcamos que esta poética vision
de la muerte es uno de los atractivos de Lorca sobre Crumb.

Crumb establece al inicio de la cancion el carécter que hay que darle breathlessly,
with relentlessly driving rhythm! proyectando el poema de forma salvaje con
martilleos ritmicos de lujon, panderetas, tam-tam y clave eléctrico, preludio de la
llegada del caballito. Sobre este fondo timbrico el baritono a través de tubo, que usara
en toda la cancion, comienza el recitado del poema en un medio canto. Crumb
especifica que este medio canto tiene que ser oscuro e impasivo, dejando cierta
libertad al intérprete para que recite el poema, de tal forma que sobre una linea de
entonacidn, coloca una serie de puntos con una altura indeterminada sobre la cual el



baritono debe entonar de una forma aproximada con una relacién musico-textual
silabica, con un ritmo que también es aproximado.

Mientras corren las palabras del poema, existen varios puntos donde Crumb quiere
resaltar ciertas palabras, asi, en el verso “cantan las espuelas” espuelas es remarcada
primero con gran salto intervalico, siendo potenciada a su vez por el mismo baritono
con un fuerte golpe en la rodilla de la pandereta, haciéndola vibrar rapidamente.
Después en “Caballito negro” Crumb pide al cantante en “negro” que imite el
relinche de un caballo. Otras palabras que hace resaltar el compositor al cantante con
incremento del tono y golpe de pandereta son referidas a utensilios para montar a
caballo “espuelas” y “riendas”. Llegados a “Caballito frio” en “frio” se exige al
cantante que remarque frio con una emision de falsete.

Tras “jQue perfume de flor de cuchillo!” Crumb corta el poema e intercala a gritos
por el guitarrista y el contrabajista eléctrico “caballito” a lo que responde el baritono
primero “negro” y luego “frio”. Todo este pasaje esta violentamente acompafiado por
el clavecin eléctrico, panderetas, timbales tambores... remarcando la fuerza e
importancia de estas palabras.

El poema ha incrementado su tension dramatica y la musica es sensible a ello,
antes de proseguir el baritono con “En la luna lunera” los instrumentos tocan con
fuerza y marcan los sonidos. Destacamos entre otras sonoridades particulares como el
glisando en tremolo del contrabajista o los golpes que el segundo percusionista
realiza sobre las cuerdas de la guitarra mientras éste la sigue tocando. La obra
prosigue su curso y se repiten los mismos efectos timbricos vocales como el relinche
en “caballito negro” o la voz de falsete sobre frio en “Caballito frio”.

El climax del movimiento es sefialado en La a partir del pasaje titulado Cadenza
appassionata (for two drummers). En este momento la musica se conduce hacia una
aterradora y extrafia proyeccion vocal del baritono sobre los cuatro Gltimos versos. En
este punto del movimiento hasta el final del mismo, el ritmo conductor de la cadenza
va a ser el constante ritmo de tresillo que Ilevan principalmente los instrumentos de
percusion. Este ritmo parece sugerir el trotar de un caballo desbocado. La cadenza
comienza repitiendo otra vez a gritos por el guitarrista, contrabajista y el pianista
“caballito negro” “caballito frio”.

Los Ultimos cinco versos del poema tienen finalmente para Crumb tanta fuerza que
necesita de recursos vocales distintos para cada verso. “En la luna negra” el baritono
emite los sonidos en medio canto, finalizando en un glisando para “negra”; “Un
grito” debe pronunciarse en voz de falsete; “y el cuerno largo de la hoguera” sera
emitido lentamente; vuelta al relincho en “caballito negro”. Crumb finaliza la cancion
con la pregunta retérica “¢;Dénde llevas tu jinete muerto?” En ppp y medio susurro
mientras la percusion de un gong en pppp surge aisladamente en una clara alusion a
la sentencia de muerte del jinete en el Gltimo verso.

Finalizamos el analisis de esta cancion indicando que, si bien Lorca pone igual
énfasis en el poema tanto al caballo como al jinete, Crumb, sin embargo, pone toda la
atencién en el caballo haciendo quiza de esta forma mas explicita la ausencia del
mismo jinete y, por ello, en la imagen de la muerte. Reforzada con el alargamiento de

hasta su final.



Estructura de Cancion del jinate, 1860.

Movimiento

Caracteristicas.

F.efrain three

Vocal elements projected by the instrumentalist, in most cases purely
phonetics sounds.

Death-Drone II

Pieza de transicion en intervalo de 4% tocado con un contrabajo
amplificado).

Song of the Rider, 1860

Primeros weinte versos del total del poema  5i bien, existe wna
separacion musical de diez segundo entre los diez primeros versos v los
restantes.

Cadenza appassionata for two
drummers

Cinco ultimos versos del poema v se recrea en las repeticiones
constantes de los estribillos de Lorca.

4.2.3.- Analisis musico textual.

En este apartado incluiremos un analisis de los elementos técnicos expuestos por
Crumb en la pieza, atendiendo a su forma, expresividad, simbologia..., de modo que,
al llegar a las conclusiones finales, el lector haya podido comprobar las similitudes e
innovaciones incorporadas por el americano a los recursos que emplea Lorca.

A.- Relaciones formales:
A.1.- Del texto con la melodia:

a. Toda la cancion se mueve en estilo sildbico con una clara tendencia
hacia la recitacion.

b. Articulacién: la totalidad de la versificacién del poema coincide en sus
pausas textuales con las musicales. La estructura melddica de cada uno de
los versos es en la mayor parte de las veces abierta y cerrada en una forma de
arco que primeramente sube en la entonacién para después descender
cerrando el verso en cadencias melddicas.

A.2.- Del texto con la textura:

El texto casi recitado por el baritono se encaja dentro de una textura melédica
acompafiada, donde el baritono es apoyado por los distintos instrumentos eléctricos
mas los de percusion con el fin de enfatizar, sugerir o acompafar al recitado del
poema. La textura sugerida por Crumb es la de un continuo recitado del texto sobre
distintos acompafiamientos instrumentales.

A.3.- Del texto con la acentuacion ritmica.

Aungue carece de compas, la seccion musical contiene una marcacién
metrondmica bastante precisa de semicorchea a 260. Este hecho es necesario casi
exclusivamente para la precisién del acompafiamiento instrumental. El texto, sin
embargo, es puesto en una especie de semi-anotacion sobre una sola linea que
corresponde segun la partitura a la altura de Si 1. La anotacion para la parte vocal,
carece en todo momento de figuracion ritmica, siendo ésta puntos que se encuentran
por encima o debajo de la linea de Si a distintas distancia de la misma, haciendo
presuponer un punto mas elevado una entonacién mas aguda. Asi, el texto es
interpretado haciendo el cantante coincidir su parte con las instrumentales las cuales
si estan bastante bien prefijadas. En estas condiciones el texto es exclusivamente
recitado no existiendo figuras ritmicas que coincidan con los patrones métricos
desprendidos del texto.



A.4.- Del texto con la acentuacion melédica

Crumb renuncia a la acentuacion ritmica por una acentuacion melddica de los
acentos prosodicos [38] de tal forma que en su gran mayoria el esquema acentual y
ritmico del poema coincide casi plenamente con elevaciones en mayor o menor
medida del tono. En todo el poema, el compositor solamente rompe esta acentuacion
melddica, renunciando a ella en:

1. Versos 5, 15 y 25, la primera mitad “;Do6nde llevas tu” para después
adaptarse de nuevo al esquema. Elementos que vienen reforzados por el
sonido titilante de una campanilla a modo de esquila, que refuerza el tépico
horaciano [39].

2. Versos 10 y 20, la primera mitad “jQue perfume de” para también
volver después a coincidir con el esquema acentual.

Hay que sefialar aquellos acentos agudos (incrementos de altura) en algunas
palabras particularmente importantes del poema. Son bastante notables en “espuelas”
“negro” “frio” “Morena” “grito”, que sufriran el efecto de un madrigalismo

A.5.- Del texto con la forma musical.

La totalidad del poema va a ser responsable en su totalidad de la forma con la
cancién. Las cinco estrofas del poema coinciden con cuatro secciones siendo solo la
ltima de ellas separadas por el compositor con el titulo de Cadenza appassionata.
De igual forma, respeta la mayoria de las veces la versificacion con frases musicales
que son resaltadas en la partitura con arcos de expresion (en puntos suspensivos).

Es interesante anotar que dentro de una estrofa y de forma general la textura
instrumental suena constante e independientemente frente al recitado de los versos
que se incorporan al entramado por medio de unas indicaciones de proximidad.

La estructura formal queda por tanto estipulada en cinco secciones:

12 seccidn: introduccion con los tomtoms y el tamborin, que anuncian al
caballito. Exposicion de los cinco primeros versos sobre un acompafiamiento
principal del clavecin eléctrico méas la percusion mientras el segundo
percusionista grita como “percusivamente” los tai-ko!

2% seccion: repeticion de la figura musical del caballito por los
percusionistas. La diferenciacion timbrica y el incremento de la dinamica,
aumentan la tension musical.

3% seccion: comienza con un interludio instrumental donde la figura del
caballo por los percusionistas es repetida mientras el resto de los musicos,
excepto el pianista, repiten a voces los versos: “jcaballito negro!” y
“jcaballito frig!” Esta tercera seccién incrementa el nivel dindmico a un
punto en el cual el baritono canta en ff.

42 seccidn: tras una nueva anunciacion del caballo, se aligera un poco la
textura instrumental en pos de la Ultima seccion.

5% seccion, Cadenza appasionata: es presentada como un ddo para los dos
percusionistas donde la figura del caballo resuena como si estuviese
desbocado en consonancia con el final del poema. Aqui de nuevo los tres



musicos vuelven a gritar “jcaballito negro! jcaballito frio!”. La compaosicién
termina con el Gltimo verso con el Unico acompafiamiento de un Gong.

B.- Relaciones expresivas: madrigalismos y retérica musical.

Espuelas: parte fuerte de la palabra se acentlia con subida de tono, incremento
dinamica y golpe y sacudida de pandereta

Jinete muerto: figuralismo tipico del descenso melddico asociado a la muerte,
acentuado en este caso por una caida de la voz en glisando.

Frio: figuralismo consistente en un glisando descendente en voz de falsete que
sugiere la gelidez del termino.

Riendas: la imagen del descenso con glisando remarca la accion de perder, caer
las riendas.

C.- Descripciones y pinturas musicales del texto (madrigalismos descriptivos,
imitaciones y onomatopeyas).

En primer lugar destacamos el trote del caballo presente en toda la cancion, que, al
final, en la cadenza appasionata dibuja a un caballo desbocado.

Caballito negro (ne he-he gro): bastante apreciable la onomatopeya del relinche del
caballo.

Cuchillo: descripcion musical de la accion del objeto con el glisando descendente.
Grito: en tres fy en voz de falsete remarcando mas, si cabe, un grito ahogado.
D.- Relaciones simbdlicas.

1. Golpe de Gong al final marca la sentencia de muerte del jinete, simbolismo
timbrico asociado al golpe seco, y preanunciado en el sonido de campanillas junto a
los versos “¢Dénde llevas tu jinete muerto?”

5.- Conclusiones.

La busqueda y experimentacion timbrica vocal llevadas a cabo por George Crumb
durante toda la década de los sesenta sirvié para contribuir (al igual que otros
compositores contemporaneos suyos) a ampliar el espectro de sonoridades vocales
distintas a la tradicional o estandarizada emisién vocal a la cual la musica culta habia
llegado a finales del siglo XIX.

En todo este periodo, una vez ya terminado el ciclo de composiciones lorquianas,
podemos observar dos tendencias distintas en el uso que hace de la voz en las obras
en las cuales el compositor las emplea. En primer lugar encontramos algunas
composiciones como los madrigales, o en fragmentos de obras instrumentales como
Black Angels donde el uso de fonemas o palabras simples, como puede ser la
pronunciacion de nameros cardinales, son aprovechados por el compositor para llevar
a cabo una experimentacion timbrica o para la busqueda de una sonoridad vocal
determinada que solo después también pueda utilizar en otras composiciones.



Por otro lado hay otro grupo de obras en las que el musico lleva a cabo un proceso
de composicion en el cual quizas si haya una bldsqueda sonora mas de acuerdo con
los objetivos de potenciar o llenar de expresividad el contenido semantico del texto.
En efecto, en composiciones como la que nos ha ocupado en este trabajo, Songs,
Drones and Refrains of Death, el compositor lleva a cabo la exploracion de distintas
y numerosas formas de emision vocal que permitan articular el texto con una
adecuada expresividad la cual muchas veces se torna descriptiva, otras alusiva y otras
simbdlica. Dando asi un nuevo género al incipiente madrigal. Ahora la
experimentacion le lleva a formular una nueva teoria musical que se compone de un
nuevo género; SONGS, DRONES, AND REFRAINS, con una clara tematica:
DEATH.

Para este fin y dentro del impresionante ciclo de composiciones lorquianas el
compositor en principio recurrié a poemas completos como en Songs, Drones, And
Refrains of Death o Night Music | pero pronto, y, ya en sus ultimas obras del ciclo,
como en Night of Four Moons o en Ancient Voices of Children, recurre a versos
sueltos de la poesia de Lorca, versos de inspiracién suprema y con un alto potencial
evocador para llenar de sonoridades vocales. En este sentido la busqueda o
experimentacion vocal llevada a cabo por Crumb no debe de considerarse fortuita ya
que parte de un texto que estudia y al que s6lo luego después intenta adecuar con
ciertos sonidos vocales. El resultado final es que cualquiera de sus obras termina con
un amplisimo muestrario de soluciones vocales muchas de las cuales reutilizara de
nuevo en otras composiciones.

En cuanto al apartado técnico, al igual que los resultados obtenidos con la
experimentacién instrumental, las soluciones vocales a las que se conduce Crumb
tienen por caracteristica principal el caracter cerrado y determinado de los resultados
sonoros. En efecto, sus partituras establecen con toda precision, en las notas a la
interpretacion y en las notas en el mismo evento musical, como se deben emitir cada
uno de los sonidos vocales. Es mas, en aquellos que requieren de una cierta
peculiaridad, las notas son sobradamente aclaratorias. A esto hay que afiadir que,
aunque hay veces que el compositor deja cierta aleatoriedad sobre la altura o el ritmo
de los sonidos, la mayoria de las veces la precisién ritmica, de altura y timbrica es
necesariamente exhausta pues casi siempre tiene muy bien definido y pensado el
efecto timbrico que quiere conseguir junto a otros.

Asi, las similitudes formales entre Crumb y Lorca indican una mezcla de
elementos populares y tradicionales (tanto espafioles, como asiaticos o africanos), que
remarcan un estilo ritmico muy marcado y acentuado. Igualmente, la aglomeracion de
recursos sobre los términos que recurren a la muerte, trasfigurada en el caballo del
poema, evidencian una intencionalidad similar en ambos autores, que se
complementa con los sonidos de campanillas, la pregunta retorica... No obstante, a
diferencia del granadino, Crumb presta especial atencién al caballo, verdadero eje de
su estribillo, en contraste con la luna negra que utiliza Lorca. Aunque expresiones
artisticas diferentes, se puede apreciar en las dos realizaciones una intencionalidad
artistica similar, reforzada por elementos musicales en Crumb y una base ritmica en
Lorca, lo que demuestra la validez de homenajes como Songs, Drones... a textos
liricos, més acertados cuando no se intenta copiar exactamente la obra originaria.

NOTAS:

[1] No todos los autores consideran tajantemente la separacion entre poesia y
mdsica, sirva de ejemplo esta cita de Rafael Nufiez Ramos, “Métrica, musica
y lectura del poema”, Revista de la Asociacion Espafiola de Semidtica, N° 10,



Afio 2001, pp. 314-315: (...) desde el momento en que la poesia se comunica
a traveés del libro y la letra impresa, hace depender su condicion sonora de la
codificacion visual y de esta manera tienden a hiperdesarrollarse los
aspectos mas intelectuales y reflexivos de la palabra, es decir, los menos
musicales. Como titula McLuhan uno de los epigrafes de La galaxia
Gutenberg, «En la pagina impresa se reflejé por primera vez el divorcio
entre la poesia y la mdsica». Tal divorcio se ha ido acrecentando no tanto en
los creadores, aunque a veces es dificil comprender por qué son verso
algunas composiciones que se presentan como tales, como en las condiciones
generales de recepcién que reflejan los manuales de literatura y numerosas
lecturas publicas. EI hecho de que numerosos poemas sirvan de letra a
algunas canciones y que otras, despojadas de su musica, puedan ser
apreciadas como auténticos poemas revelan, sin embargo, la pervivencia de
esta condicion original de la poesia que la lectura debe preservar. Entiendo
que la métrica no es simplemente una huella de un origen en que la poesia
iba acompafiada de musica o era cantada, es también y sobre todo la
condicién de una mdusica peculiar que todavia se conserva y puede
manifestarse en el acto de lectura y, al mismo tiempo, el mecanismo que pone
de relieve la sonoridad de los enunciados.

[2] Obsérvese la diferenciacion establecida por José Manuel Trabado entre las
casidas (poemas relacionados con la muerte), frente a las gacelas (de tematica
amorosa), en alusién a este poema de Lorca, “Contexto y produccion de
sentido en la lectura lirica. Itinerarios poéticos de La Casida de las palomas
oscuras de Federico Garcia Lorca”, Cuadernos de Filologia Hispanica, Vol.
20, 2002, pp. 337 y 340.

[3] Crumb, George H. Madrigals, Books I-1V. New World Records, New York,
1987, libreto de mano.

[4] Sobre las composiciones y estructuras de los madrigales puede consultarse la
pagina web del compositor: http//www.georgecrumb.net [consultada el 3 de
octubre de 2007].

[5] Buena parte de esta informacién esta obtenida de la traduccion de los libros
de mano de sus grabaciones musicales contenidas en George H. Crumb,
Madrigals, Books I-1V. New World Records, New York, 1987.

[6] Linda L. Elfman. George Crumb and Federico Garcia Lorca transposing a
Poetic Pastiche Into a Musical Mosaic.

[7] George Crumb, programa de la grabacion Ancient Voices of Children, Warner
Company, 1971.

[8] Toméas Navarro Tomas, Métrica espafiola. Labor, Barcelona, 1991, pp. 21-
211. Como composicién poética surge en ltalia en el siglo XVI, y como
género destacd por su brevedad (entre diez y doce versos), la combinacion
armoniosa de versos y la sencillez y delicadeza del pensamiento. El tipo de
metro utilizado solia ser el endecasilabo y heptasilabo.

[9] En aquellos recuadros que no se incluye el texto utilizado por Crumb, se debe
a que éste incluyé el poema completo.

[10] Richard Steinitz “George Crumb”, The Musical Times, CXIC, 1978.



[11] José Luis Cano, Garcia Lorca, Destinolibro, Barcelona, 1974, pp. 28-32. No
podemos pasar por alto las constantes alusiones recogidas en Impresiones y
paisajes a Beethoven, Haendel, Wagner, Schumann o Schubert (conectar esta
parte con la influencia de Schubert en la obra de Crumb). Asi como su de
dedicatoria en esta obra a su profesor de mdsica Antonio Segura, los
conciertos organizados con Falla en la Alambra bajo el titulo de Fiesta del
Cante Jondo. A la vez que las conferencias dictadas por Lorca bajo el titulo
El primitivo canto andaluz, o el ensayo de Falla El cante jondo, sus origenes,
sus valores musicales, su influencia en el arte musical europeo.

[12] George H. Crumb, Songs, Drones and Refrains of Death. C.F. Peters
Corporation, 2004, Notas al programa del album, p. 3.

[13] George H. Crumb, Songs, Drones and Refrains of Death. C.F. Peters
Corporation New York London Frankfurt, 1968, P66463, p. 7.

[14] David Cohen, A Bio-Bibliograph, Westport, 2002, pp 46. La obra y
principales interpretaciones en los Estados Unidos y que vienen catalogadas
en esta Bioblibliografia como W32 y W32a hasta W32k que recoge una
Gltima interpretacion del afio 1993.

[15] Songs, Drones and Refrains of Deaths. Desto DC 7155, 1973. Reeditado en
CD por Phoenix PHCD 137, 1998.

[16] Otras grabaciones de SDRD la tenemos en Bridge BCD 9028, 1991.

[17] George H. Crumb, Songs, Drones and Refrains of Death, Naxos, 2004,
Notas al programa del album, p. 2. En gran medida, parte de las referencias
incluidas en este punto estan obtenidas de la traduccion de la propia pagina
del autor.

[18] Ibidem, p. 2.
[19] Ibidem, p. 2.
[20] Ibidem, p. 2.

[21] Ibidem, p. 2. Exactamente apunta Crumb: (...) the image of the galloping
little horse is projected by the wild, hammered rhytms of lujon, crotales,
drums, mallet instruments, and electric harpsichord. The climax of the song
is marked by a thundering passage entitled “Cadenza appasionata for two
drummers”.

[22] George H. Crumb, Songs, Drones and Refrains of Death, Naxos, 2004,
Notas al programa del &lbum, p. 3.

[23] Sobre la génesis de esta obra, asi como sobre las valoraciones que de ella se
realizaron en un primer momento son de gran interés extraliterario las
aportaciones que realiza José Manuel Trabado Cabado, “Contexto y
produccion de sentido en la lectura lirica. Itinerarios poéticos de La Casida
de las palomas oscuras de Federico Garcia Lorca”, Cuadernos de Filologia
Hispanica, Vol. 20, 2002, p. 329.



[24] José Luis Cano, Garcia Lorca, Destinolibro, Barcelona, 1974, p. 56. En esta
reflexion sobre la obra aclara la intencionalidad de imprimir sencillez a las
composiciones, en contra de la supeditacion al ritmo.

[25] Ibidem, p. 57. Son muy explicitas las llamadas sobre el gemir de la prensa
gue se une a la tematica dramatica de algunos poemas de Canciones.

[26] Vicente Graos, Antologia del grupo poético de 1927, Catedra, Madrid,
1994, p. 18.

[27] Pedro Salinas, “El mundo de Lorca”, Historia y critica de la literatura
espafiola, Francisco Rico(Director), Victor Garcia de la Concha (Ed.), T. VII,
Critica, Barcelona, 1984, pp. 383 y ss. Sefiala Salinas al respecto de la
poética de Lorca: el reino poético de Lorca, luminoso y enigmatico a la vez,
estd sometido al imperio de un poder Unico y sin rival: la Muerte. E igual
apreciacion tiene al respecto Enrique Banus lrusta, en su articulo “La
generacion del 27 y Federico Garcia Lorca”, AIH, Actas IX, 1986, p. 153
donde afirma sobre esta temética: Los temas de “la fatalidad humana”, “la
fuerza del sino™, del “sentido dramatico del amor y del odio™, y de la muerte
se consideran tipicamente andaluces: “La preocupacion de la muerte le
venia a Federico de la tierra profunda, honda, de su desgarrado sur
espariol”.

[28] Con el valor contrario se introduce el valor del caballo en las recreaciones
clasicos, en particular con la figura Pegaso, el caballo alado en su viaje al
Olimpo, tal y como muestra Isabel Roman Roman, “Los mitos clasicos en la
poesia de Federico Garcia Lorca”, Anuario de Estudios Filoldgicos, Vol.
XXVI, pp. 390-391.

[29] Antonio Quilis, Métrica espafiola. 62 edicion, Ariel, Barcelona, 1991, pp.
28-30. Mas concretamente sobre las innovaciones métricas del grupo poético,
es de obligada consulta la obra de Francisco Javier Diez de Revenga, La
métrica de los poetas del 27, Universidad de Murcia, Murcia, 1973. En esta
edicion se comentan las innovaciones que propusieron los propios autores al
grupo. Igualmente sefialan Daniel Devoto y Leo Spitzer en “Tradiciones y
técnicas en la poesia de Lorca”, Historia y critica de la literatura espafiola,
Francisco Rico (Director), Victor Garcia de la Concha (Ed.), T. VII, Critica,
Barcelona, 1984, pp. 385-392, la unién de la tradicién clasica y espafiola en
Canciones como una caracteristica de la obra, donde se incluyen estribillos,
Versos cortos, tipos literarios tradicionales...

[30] Tomas Navarro Tomas, Métrica espafiola, Labor, Barcelona, 1991, p. 77,
alude a la procedencia latina medieval del hexasilabo, asi como su uso
posterior en la poesia gallego-portuguesa, si bien la variedad predominante
fue la del hexasilabo dactilico.

[31] Antonio Quilis, Métrica espafiola, 6% edicién, Ariel, Barcelona, 1991, p.
164.

[32] Ibidem, p. 60. Si bien el barroco, y posteriormente la generacién del 27, lo
dignificé como un pie grave adecuado a cualquier tematica. Por otro lado,
Tomas Navarro Tomas, Métrica espafiola, Labor, Barcelona, 1991, p. 160 y
ss., hace referencias al uso durante el siglo XV del hexametro en canciones y
serranillas. A la vez que analiza su valor posmodernista (Ibidem, pp. 493-
495) en Lorca donde destaca el verso libre fluctuante con estribillo (caso de



esta composicion) en poemas como La sangre derramada o Canto nocturno
de los marineros andaluces.

[33] Tomas Navarro Tomas, Métrica espafiola, Labor, Barcelona, 1991, p. 163.

[34] En clara conexion con la tradicidn clasica, asi como espafiola de Jorge
Manrique en Coplas a la muerte de su padre.

[35] Respecto a la significacion de la interrogatio y exclamatio en las
recreaciones tradicionales de Lorca son de gran valor aclaratorias las
ejemplificaciones que muestran la comparacion entre San Juan de la Cruz y
Lorca en el articulo de Juan Matas Caballero, “Federico Garcia Lorca frente a
la tradicion literaria: voz y eco de San Juan de la Cruz en los Sonetos del
amor oscuro”, Contextos
http://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?tipo_busqueda=CODIGO&clave_re
vista=327>, XVII/XVIII, N° 33-36, 1999-2000, p. 377.

[36] Vicente Graos, Antologia del grupo poético de 1927, Catedra, Madrid,
1994, p. 36. Sin embargo, la aclaracion sobre el folklorismo lorquiano
matizada por Graos nos muestra una recreacion del cancionero medieval con
acento popular.

[37] Manuel Arango, Simbolo y Simbologia en la obra de Garcia Lorca, Madrid
Fundamentos, 1995.

[38] Al igual que la musica de la Grecia antigua donde la poesia era recitada
segun los “chronoi” para los signos prosodicos, el verso incorporaba también
un movimiento ascendente o descendente de la altura de sonido, los llamados

“tonoi”. La lengua se convierte en melodia, y el poeta es, a su vez, cantante y
musico. Michels Ulrich, Atlas de masica, I, Alianza Editorial, Madrid, 1997.

[39] Ya utiliz6 ese sonido de campanas Crumb como elemento divisorio de las
dos partes que componen el segundo madrigal a modo de coro divisorio.

[40] George H. Crumb, Songs, Drones and Refrains of Death. C.F. Peters
Corporation, libreto interior.
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A.- Anexos.

A.l.- Texto de Songs, Drones and Refrain of Death [40].

Cancion del jinete, 1860.

En la luna negra
de los bandoleros,
cantan las espuelas.

Caballito negro.
¢Donde llevas tu jinete muerto? 5

...Las duras espuelas
del bandido inmovil
que perdid las riendas.
Caballito frio.
iQué perfume de flor de cuchillo! 10

En la luna negra,
sangraba el costado
de Sierra Morena.
Caballito negro.
¢Donde llevas tu jinete muerto? 15

La noche espolea
sus negros ijares
clavandole estrellas.
Caballito frio.
iQué perfume de flor de cuchillo! 20

En la luna negra,
iun grito! y el cuerno
largo de la hoguera.
Caballito negro.
¢Donde llevas tu jinete muerto? 25

A.2.- Partitura de Songs, Drones and Refrain of Death (detalles).
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