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bsigleXX ha concluido y , a lo largo

del mismo, se han desarrollado una

serie de evoluciones y revoluciones

que han transformado la musica —y
también cualquier otra cosa— de una
manera drastica. Esto es algo que pro-
bablemente se puede decir de cualquier
otro siglo pero no cabe duda que en el
XX se ha asistido a una aceleracion de
los acontecimientos y de la propia histo-
ria que, a veces, da una sensacidn de
vértigo y un sentimiento de desgaste
antes de producirse una real asimila-
cion. Y si esto es cierto en practicamen-
te todos los sectores de la vida, no lo re-
sulta menos en el de la musica. Un siglo
que se Inicia con las consecuencias
postromanticas y la batalla en torno a lo
que se ha llamado (con el voto en con-
tra del propio Debussy) impresionismo, y
que termina con las derivaciones dilti-
mas del minimalismo y de las tenden-
cias intertextuales, es sin duda un siglo
en el que han ocurrido muchas cosas,
Atrds queda |a discusién de los atonalis-
mos, politonalismos, pantonalismos y
dodecafonismos, |a ruptura escalistica
del microtonalismo, la nueva luteria y la
incorporacién de los sonidos complejos,
antes considerados ruidos, que llevaran
al desarrollo de la misica electroacusti-
ca. También los nacionalismos y neocla-
sicismos, el realismo socialista, la alea-
toriedad, la improvisacién, las misica de
accion, el collage, las musicas sobre
miusicas, las influencias de otras cultu-
ras y un fargo etcétera, ya que la enu-

meracion exhaustiva es poco menos
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que imposible, eso sin entrar en la in-

fluencia que en las misica del siglo han
tenido los medios de reproduccién y los
de comunicacion y el auge absoluto de
la musica de produccién y consumo in-
dustrial tan a menudo disfrazada de “po-
pular®.

Manteniéndonos en el ambito de la
musica culta, artistica o de creacion, es

cierto que el siglo resulta complejo. Es-
pecialmente su ultimo tercio parece una
vertiginosa dispersion de blsquedas a
menudo contradictorias, por lo menos
aparentemente. Bien es cierto que la
cercanfa contribuye a la falta de clarifi-
cacion y que el tiempo deja las cosas
mas nitidas o, al menos, las simplifica.
Pero incluso la falta de perspectiva his-

térica no puede ser una explicacion tni-
ca a un fendmenos complejo.

La musica del siglo XX ha conocido
momentos de una férrea unidad y otros
de una amplia dispersién. El final del si-
glo se encuentra sin duda entre estos
(ltimos. Por ello nuestra vision de los fe-
némenos puede extraviarse incluso
cuando nos acercamos a ellos con bue-
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na fe, algo que no siempre ocurre. La
Historia nos ensefa que esos momen-
tos de variedad e incluso de contradic-
cién acaban en sintesis tras la que el
proceso se reconduce de nuevo hacia
otros objetivos. Esa sintesis puede ser
realizada por toda una generacién com-
positiva o por sucesivas aportaciones in-
dividuales. Pero también aparecen de
vez en cuando creadores con un ex-
traordinario poder de sintesis que son
capaces de transformar en lenguaje
propio todas las complejas y confusas
influencias de su tiempo. Bach es un es-
tupendo ejemplo histérico de este he-
cho. Y en el siglo XX una posicién como
la de Strawinsky domina la sintesis de
toda |a primera mitad del siglo. En cuan-
to a la extraordinaria personalidad de
Luciano Berio, creo también que nos
encontramos ante una creatividad fuer-
temente propia que, en cierto modo, es
capaz de sintetizar toda la segunda mi-
tad del siglo, en realidad todo él, de tal
manera que, al proyectarse en el siglo
XXI, se va erigiendo como una de las fi-
guras fundamentales de la centuria que
acabamos de dejar, no sélo por su in-
cuestionable categorfa como composi-
tor y la valia de sus obras, sino como ar-
quetipo de la trayectoria de la misica de
su momento.

Es completamente cierto que Berio
es uno de los autores absolutamente
fundamentales de la joven vanguardia
—la generacion serial- de la segunda
postguerra. Junto a los de Boulez, Stoc-
khausen, Nono o Maderna, su nombre
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esta entre los grandes de esa promo-
cién. Pero incluso en esos primeros mo-
mentos, como ya veremos, Berio man-
tiene una personalidad y un aliento poé-
tico de rara independencia. Y cuando la
evolucién posterior de algunos de sus
comparneros de generacién es en oca-
siones cuestionable, la suya emprende
un fascinante itinerario que le llevara a
tierras fértiles de invencion y sensibili-
dad para llegar a comprender mejor que
nadie qué es lo que el final de siglo po-
dia ofrecer de mejor.

Cursus vite
Luciano Berio naci6 el 24 de octubre de
1925 en la pequena localidad maritima
de Oneglia, en el mar Ligur, y lo hizo en
una familia de musicos profesionales, ya
que tanto su abuelo, Adolfo Berio, como
su padre, Ernesto Berio, fueron organis-
tas y también componfan. Ello asegura-
ba su formacién musical desde nifio, lo
que realiza en su propia casa y con su
propio padre, quien ya desde los nueve
anos le hacia participar en sus veladas
de misica de cdmara. Poco més tarde,
el adolescente empezaria a escribir sus
primeras piezas. Parecia que la carrera
de pianista iba a ser una meta inmedia-
ta, pero la Il Guerra Mundial dejaria en él|
sus consecuencias, ya que, siendo toda-
via jovencisimo, mientras se adiestraba
como partisano contra el ejército mus-
soliniano de la postrera Reptiblica de
Salo, se hirié en la mano derecha.
Acabada la guerra, ingresa en 1945
en el Conservatorio Giuseppe Verdi de
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Milén, donde pronto se concentrara en
la composicién al comprobar que las
consecuencias de su herida no permiti-
an un gran futuro como pianista. Estudia
contrapunto con Paribeni y comienza a
componer, ya que hasta entonces lo que
habia hecho en ese campo no era muy
significativo. Coma tantos otros jovenes
de su generacion que habian crecido en
la provincias y que habian sido afecta-
dos por la guerra, Berio desconocia casi
todo de la musica creada en su siglo y
en el Conservatorio se acerca por pri-
mera vez a la obra de Strawinsky, Bartok
o Milhaud. Incluso se encuentra, segin
confesidn propia, entre los reventadores
de un schénbergiano Pierrot Lunaire.

En 1948 entra en la clase de com-
posicién de Giorgio Federico Ghedini,
que le ensenard a fondo la musica stra-
winskyana y no se opondra a que estu-
die serialismo, aunque él lo practicara
raramente. Claro que la figura maxima
del dodecafonismo italiano era (y siguié
siéndolo) Luigi Dallapiccola, por lo que
concurre a una beca de la Fundacion
Kussewitzky para estudiar con él duran-
te el Festival de Tanglewood, en Estados
Unidos, en 1952.

Aunque Berio tenfa durante sus es-
tudios una cierta ayuda familiar, ni era ri-
co ni los tiempos de postguerra estaban
para muchas florituras; de manera que
ganaba algin dinero como pianista
acompanante de las clases de canto. En
ellas conocera a la joven mezzosoprano
norteamericana Cathy Berberian, que
estudiaba canto en Milan con una beca

Fullbright, y se casaré con ella en 1952
Cathy estrenard en 1953 la primera
obra de las muchas que se escribiran
para ella [a encantadora Chamber Mu-
sic de su marido. Por entonces, y al na-
cer su hija Christina, Cathy dejard de
cantar en publico unos afos, hasta que
reemprenda su carrera en 1958, siendo
fundamental en la evolucion de Berio y
en la concepcién de algunas de sus
obras vocales,

Su cursillo en Tanglewood le permi-
1i6 asistir al histdrico primer concierto de
musica electronica que se dio en Nueva
York en la sede del Museo de Arte Con-
temporaneo. El nuevo medio le fascina y
quiere profundizar en él, proponiendo a
su vuelta a la RAI un trabajo de ese gé-
nero. Conoce a Bruno Maderna y ambos
fundan y codirigen desde 1953 el Estu-
dio di Fonologia Musicale de la RAI mi-
lanesa. Los dos invitardn a diversos
compositores internacionales a trabajar
alli (Pousseur, Cage, etc)) y crearan una
serie de conciertos de musica contem-
porénea, los Incontri Musicali, que tuvie-
ron también una importante revista ted~
rica. En la RAl conocera a Umberto Eco,
con el que establecera una larga amis-
tad y quien condicionara su interés por
la semiética.

En 1956 realizé su primer estreno
en Darmstadt, pero, aungue volvié en
otros afios, siempre se mantuvo un tan-
to alejado de la radical estética de aque-
llos encuentros. Sus obras van naciendo
y llamando la atencién en muchos luga-
res donde ya empiezan a llamarle para

Luciano: Berio y la sinteis del siglo XX
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ensenar, especialmente en Estados Uni-
dos, en donde volvera a Tanglewood en
1960 y también en dos ocasiones a
Dartington. Y como su carrera de com-
positor y ensefante le va llevando mu-
cho tiempo fuera de Mildn, en 1961 de-
ja su puesto directivo en el estudio elec-
trénico de la RAI. En 1962 accedera co-
mo profesor al Mills College de Oakland,
sucediendo nada menos que a Darius
Milhaud. Mientras, su explosiva relacion
con Cathy Berberian acabara en divor-
cio, aunque la relacién artistica y la
amistad continuardn. Berio se casa en
1965 con la psicéloga Susan Oyama.
En 1965 ensefia un semestre en
Harvard y después acepta una beca
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Ford en Berlin, pero se cruza una cola-
boracién con la Juilliard School of Music
de Nueva York, de la que serd profesor
durante seis anos y donde fundara ade-
mds un prestigioso conjunto de musica
contemporénea. Durante estos anos su
masica se expande internacionalmente,
tanto que cada vez tiene més problemas
para poder ensefar en la Juilliard, de
manera que dimite en 1971 y prepara
su regreso a ltalia, donde comprara
unos terrenos en Radicondoli, en las
cercanias de Siena, donde construye
una casa y establece unos vifiedos y a
donde se trasladara definitivamente en
1975. Alli residira principalmente, aun-
que también con apartamento en Flo-
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rencia, junto con su tercera muijer, la
musicéloga Talia Pecker, con la que se
casa en 1977.

En 1974 habfa aceptado la direccion
de la seccién electroacistica del IR-
CAM que Boulez le habfa ofrecido y
donde trabajé en el desarrollo de los
procesos de transformacion electrnica
en tiempo real. Berio dejarfa el IRCAM
en 1980 y emprendi6 unas laboriosas
negociaciones con la ciudad de Floren-
cia para hacer algo similar en donde pu-
diera aplicar su experiencia, lo que no
conseguird hasta 1987 con el naci-
miento de Tempo Reale. Se liga asi fuer-
temente a la regién de Toscana; en
1982 aceptara la direccién de la Or-
questa de la Regién de Toscana y €n
1984 la del Maggio Musicale Fiorentino.
En el afio 2000 dirigi6 el Festival Musi-
ca en el siglo XXI de la Radio del Sarre.
Su interés por el teatro musical, ya acre-
ditado anteriormente, se profundiza en
estos afios en varias realizaciones nota-
bles que en su momento veremos.

Berio ha conocido numerosos pre-
mios y reconocimientos. Ya en 1980 la
City University de Londres le nombr6
Doctor Honoris Causa. El doctorado se
duplicaria con el otorgado por la Univer-
sidad de Siena en 1995y se triplicaria
con el de la Universidad de Turin en

1999, Ademas, en 1989 recibié el Pre-
mio Siemens y en 1991 el Premio de la
Fundacién Wolf de Jerusalén. En el cur-
so 1993-94 fue Profesor de Poética de
la Universidad de Harvard en la cétedra
Charles Eliot Norton y en 1995 la Bien-

al de Venecia le otorgé un Ledn de Oro
por la totalidad de su carrera, mientras
la Asociacién de Artes del Japén le ga-
lardond en 1996 con el Premio Imperial.
Y, a la altura de sus setenta y seis afos,
Berio continida en plena actividad y fuer-
za creativa.

La evolucion y el estilo
Hasta los veinte afos de edad, es decir
1945, afio de su ingreso en el Conser-
vatorio Giuseppe Verdi de Milan, Lucia-
no Berio habia compuesto un punado
de piezas, entre las que se sitlan can-
ciones y obras pianisticas en un estilo
convencional que hace honor al aisla-
miento musical en el que hasta enton-
ces viviera. Si Paribeni le habia descu-
bierto compositores hasta entonces
desconocidos para él como Ravel o Pro-
kofiev, Ghedini le hara profundizar en
Strawinsky —para el que siempre con-
servara una amplia admiracion— y le
permitira adentrarse en un serialismo
que ampliard con Dallapiccola. Hay que
decir que en un lustro mas o menos, Be-
rio realizara una completa transforma-
cién técnica y estilistica que muy pronto
se refleja en una obra con acusada per-
sonalidad propia. Ya en 1950 compon-
dré El mar, la mar para soprano, mezzo y
siefe instrumentos sobre textos de Al-
berti, obra plenamente significativa aun-
que la conozcamos hoy en la revisién de
1962, y un afio mas tarde el celebrado
Opus number Zoo, para recitador y
quinteto de viento, también posterior-
mente retocado. Pero serd en 1953

Luciane Berio y ta sintexis del sigio AX
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cuando surja una de sus més refinadas
y hermosas obras escrita para Cathy
Berberian, Chamber Music, sobre tex-
tos de James Joyce, para voz, clarinete,
arpa y violonchelo. Encontramos, sin du-
da, un influjo de la concisién webernia-
na, tan en boga en esos anos, pero tam-
bién un sentido timbrico y un tratamien-
to vocal atento al melos que van mucho
mas alld de las técnicas estructurales
abstractas de la época y hace atencién
al hecho sonoro como percepcicn, algo
en lo que Berio sera el primero en dis-
tanciarse de las formulaciones tedricas
del serialismo.

Con su viaje a Tanglewood, Berio
entré en contacto, como hemos visto,
con la naciente musica electroacustica
y. antes de que fundase con Maderna el
Estudio de Fonologia de la RAI milane-
sa, trabaja para la emisora en algunas
sonorizaciones de peliculas para la tam-
bién naciente television. La electrénica
le llevara a tomar contacto con Stock-
hausen y de la mano de Maderna hara
su presentacién en la Meca darmstad-
tiana con el estreno de la obra orquestal
Nones en 1956. Sin embargo, Berio
trasciende la fase serialista hacia la se-
midtica a través de su conocimiento,
amistad y trabajo con Eco, con quien re-
alizé programas de radio sobre la ono-
matopeya que se traducen en la obra

electrénica Thema (Omaggio a Joyce)
de 1958. Con Eco se sumerge en el
campo de la lingtistica (1) y aplica en
miusica muchas de las teorias de la for-
ma abierta que aquél estaba desarro-
llando. Ello puede verse en una serie de
obras del final de los afios cincuenta co-
mo Epifanie (1959-61), revisada mds
tarde, o diversas piezas para pequenos
conjuntos entre las que otra escrita para
Cathy Berberian (2), Circles (1960), para
voz, arpa y percusiones, se convertird en
uno de los éxitos internacionales mayo-
res y mas duraderos del autor y més re-
presentativos de toda una época.

Por aquellos afios, el flautista italiano
Severino Gazzelloni dedicaba su talento a
la musica contemporanea (3) y estrenaba
una ingente cantidad de obras de muy di-
versos autores que profundizaban en las
nuevas técnicas flautisticas. Berio no fue
ajeno al fenémeno pero su trabajo iba a
tener unas consecuencias entonces im-
pensadas. Berio escribe su Sequenza en
1958 en aras de una nuevo virtuosismo
flautistico, pero ello le hara reflexionar
sobre los aspectos intelectivos del virtuo-
sismo y, a partir de ahi, desarrollara una
serie de piezas con los mismos principios
para una serie de instrumentos variados
que en la actualidad alcanza nada menos
que catorce obras (4). Obras que se pro-
yectaran en otra serie de composiciones

(1) Estudiando espacialmente 2 obra de Ferdinand Saussure,

(2) La presentacion de la Berberian en Darmstadt en 1959 con el Aria de Cage fue todo un acontecimientn.
(3) Era miembro del notabilisimo Canjunto Intermacional que en Darmstadt dirigian Boulez y Madema.

(4) Sin contar algunos ameglos autorizados pero no realizados por él
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(los Chemins, entre otras), en la que esos
solos se explotan con grupos instrumen-
tales e incluso orquesta.

En la primera mitad de los afos se-
senta, la unién entre Berio y Cathy Ber-
berian acaba en divorcio, lo que no impi-
de que la admiracién artistica mutua
continde intacta y que sea en esta épo-
ca cuando se producen los mejores fru-
tos compositivos de su colaboracion,
como la Sequenza Ill (1966) para voz
sola o, muy especiaimente, los Folk
songs (1964). Esta obra es especial-
mente significativa. Compuesta durante
su estancia en Oakland (muy cerca de
San Francisco y de Berkeley), es uno de
los primeros y mas claros signos de la
postmodernidad musical y coincide con
el movimiento hippy y el flower power.
Berio establece un didlogo entre la md-
sica de creaci6n actual y el material de
origen folklérico, con unos resultados
singulares que mas tarde le llevaran a
plantearse varias veces la composicion
de obras en torno a musicas preexisten-

tes, el fenémeno de las ‘musicas sobre

masicas” que los anglosajones llaman
“borrowing" (5). Es por ello que existe un
nexo directo entre los Folk songs, a me=
diados de la década, y la sensacional
Sinfonia (1968-69) a finales de la mis-

ma. Berio parece proceder estilistica-
mente por suma de experiencias, pues
si la Sinfonia es un acabado ejemplo de
“borrowing’, especialmente en su tercer
movimiento (6), también es una obra que
debe mucho a la semiéticay al estructu-
ralismo (7). Sin duda fue una bomba en
el mundo musical y una obra que se di-
fundié mucho incluso por sus atractivos
no estrictamente compositivos (8), que
hoy queda como un acabado ejemplo de
un cosmos compositivo sumamente co-
herente, muy creativo, y de extraordina-
rio atractivo sonoro.

Los primeros anos setenta estdn
marcados por su trabajo en el IRCAM.
Su obra compositiva sigue a buen ritmo
en un estilo que ya le es propio, pero
también experimenta con obras ajenas
en el terreno de la transformacién elec-
trénica en tiempo real (3) mientras lo en-
contramos entregado a una blsqueda
que tiene mucho que ver con un nuevo
refinamiento arménico relacionado con
la percepcién timbrica. Ello esta presen-
te en el Concierto para dos pianos y or-
questa (1973), en Points in the curve to
find (1974), para piano y 22 instrumen-
tos, en el amplio Coro (1975-77) par 40
voces y 40 instrumentos o en |l ritorno
degli snovidenia (1977) para violonche-

(5) Lteaiments “préstana, aigo dstnto del colage (aungue lo subsume) gue 2 ha dado en la historia musical de diversas maneras desde Ja Edad

Media pero que adquiere un especial perfil en los finales del siglo AX

(6) Canstruido alrededor el tercer movimiento de 2 Segunda Sintonia de Mah

en diverso grado.
(1) Como los textos que usa de Levi-Strauss.

ler, en tomo al cual se inserfan decenas de citas musicales perceptibles

(8) Intervenia en ella ef famoso grupo de mdsica vocal jazzistica The Swingle Singers.

(9) £sta es la idea central del Répons de Pierre Bovlez

Luctana Berio ¥ la sintexis del siglo XX
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lo y treinta instrumentos. Pero también
influye en sus simultaneas nuevas in-
mersiones en musicas preexistentes el
*borrowing’, que recorre los magnificos
Cries of London (1975), la Musica not-
turna di Madrid (10), o las Siete cancio-

nes populares de Falla (1978).

De todas formas, toda la dltima parte
de los afios setenta la pasa Berio en-
frascado en el mas amplio proyecto
hasta entonces de algo que habia mar-
cado buena parte de su carrera, su inte-

rés por el teatro musical, que desembo-
ca ahora en una estrecha colaboracion
con ltalo Calvino. Sera La vera storia
(1977-1981), que precedera a las gran-
des estructuras teatrales que aborda al
final del siglo. Antes, los primeros afios
ochenta asisten al nacimiento de una

obra teatral de enorme capacidad de
sintesis, Un re in ascolto (1984), que,
en cierta medida, podria significar para
el teatro musical de Berio lo que la Sin-
fonia para la obra orquestal.

IVIIE FESTIVAL DE MUSICA DE CANARIAS

mente. Juatiro versioni priginalli deffa Ritiratta notturna di Madnd & |

? @ lraspritle per orenestra
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Muchas de las obras de los afios
ochenta revelan una atencién por algo
que ya venfa de lejos en la obra beriana:
el interés por la musica como espacio o,
mejor, estructurdndose en el espacio. Y
la creacion de Tempo Reale no es ajena
a esa preocupacién. Quiza el mayor lo-
gro de esa investigacion sea Ofanim
(1988) para voz femenina, coro de ni-
fios, dos grupos instrumentales y elec-
trénica en vivo.

Mas que definido desde mucho an-
tes, el estilo de Berio en los noventa va
a dar nuevos frutos de muy diverso gé-
nero, tanto en el terreno de lo puramen-
te orquestal, como en Ekphrasis (1996),
de lo vocal orquestal, como en Shofar
(1995), pero muy especialmente de su
dedicacién al teatro musical, con dos
obras muy significativas, Outis (1995-
96) y Cronaca del luogo (1999).

Como en cualquier gran autor de no
importa qué época, en Berio encontra-
mos una trayectoria evolutiva que se va
ampliando, precisando y engrandecien-
do con el tiempo. Pero, también como
en aquellos, podemos rastrear desde
muy temprano los rasgos embrionarios
de esa evolucién. Berio ha estado desde
el principio en las grandes lineas y los
principales movimientos de la musica
del siglo XX pero, al mismo tiempo, apa-
rece guardando una cierta distancia con
todos ellos. Tal vez es solo el efecto de
una personalidad tan fuerte que no se
deja avasallar por ninguna influencia ex-
terna, aunque sea para todas ellas como
una esponja. Pero Berio sabe mirar alre-

dedor, seleccionar lo que le interesa y
transformarlo en la mds pura esencia
beriana. Por €l pasa la musica del siglo
pero él aporta al siglo su propia obra,
que es personal e intrasferible, hermosa
y viva, con una unidad estilistica que se
perfila por encima de la variedad de ele-
mentos, direcciones e intereses, la uni-
dad que le da un ser humano de ex-
traordinaria creatividad. Una vez mas, el
estilo es el hombre.

Teatro musical

Aunque las obras de mayor envergadura
en el terreno de la misica teatral co-
rresponden en Berio a los finales de si-
glo, éste es un tema recurrente en su
carrera que regularmente aparece en su
catalogo. Ya desde el principio su inte-
rés teatral sera grande e incluso vemos
ya una primera incursién en este terreno
en el comienzo de los afios cincuenta,
antes de que el compositor cumpla los
treinta anos. Se trata de una especie de
ballet (accion escénica lo llama el autor)
sobre un sujeto de R. Leydi que se es-
cribe entre 1952 y 1955. El titulo es el
de Tre modi di supportare la vita, llevan-
do el subtitulo de Mimemusique n. 2 (la
n.1 fue su primer intento electrénico,
antes incluso de la fundacion formal del
estudio de la RAl milanesa). La obra se-
ria representada en Bérgamo en 1955 y
no ha circulado demasiado.

Mucho més conocido es su-segundo
trabajo escénico, a la vez su primera co-
laboracion con ltalo Calvino. El lo llamé
‘racconto minimo” y se titula Allez-hop!,

Luctana Berio y la sintexis del sigho XX
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componiéndolo entre 1952 y 1959 (11).
Aunque lo narrativo y argumental no es
predominante en el teatro beriano, esta
obra sf se basa en un argumento en tor-
no a un domador de pulgas. La obra fue
retocada en 1968 con motivo de un
montaje en Bolonia y es mds conocida
que la anterior.

Menos lineal argumentalmente ha-
blando es la siguiente obra realizada en
colaboracion con el escritor Edoardo
Sanguinetti entre 1961 y 1962 y que
serd la obra teatral mas conocida de la
primera parte de su carrera. Me refiero a
Passaggio (12), motejada por los autores
como “puesta en escena”. En ella en-
contramos muchos paradigmas de lo
que puede ser un teatro musical u ope-
ristico en los finales del serialismo inte-
gral. En realidad nos encontramos con
una confrontacion entre la linealidad de
determinadas estructuras seménticas y
la potencialidad de las estructuras musi-
cales. En todo caso, aplicado a una ac-
cién de cémara, puesto que la obra lleva
una soprano, dos grupos corales y un
grupo instrumental. Otra colaboracién
con Sanguinetti, la accién escénica Es-
posizione (1963), que fue representada
en Venecia en el afio de su conclusién,
no sélo ha sido descatalogada por el
autor sino totalmente destruida. Pero

quizé la colaboracién mas conocida con
Sanguinetti sea Laborintus 11 (1965), ya
que, pese a su titulo de *accion instru-
mental’, y tal vez por su vaga linea argu-
mental, la obra se ha tocado bastante
en version de concierto, siendo muy re-
presentativa del teatro musical de la
época y llevando en su elenco tres vo-
ces femeninas, recitador, coro, conjunto
instrumental y cinta electrénica.

También sera cameristico el siguien-
te acercamiento teatral de Berio, aun-
que en este caso se trate de una obra
que titula Opera, tiene tres actos y se
basa en diversos autores como &l mis-
mo, Umberto Eco, Colombo, Striggio,
Yankowitz y el Open Theatre de Nueva
York. Los redactores del libreto son Vit-
toria Ottolenghi y Celine Zins, con textos
en inglés e italiano. Pese a su cierta lon-
gitud la obra lleva sélo un tenor y un pe-
queno conjunto instrumental. Fue con-
cluida en 1970 (13) y revisada en 1977
para una puesta en escena en Florencia
(14).

Muy poco conocidos resultan tres
intentos de ballet que Berio realizo tras
la obra ahora mencionada. El primero es
un ballet con cinta electrénica que se
basa en Petrarca y lleva por nombre Per
la dolce memoria de quel giorno. Com-
puesto en 1974, fue estrenado en Flo-

{11) Se estrend en la Bienal de Venecia el 23 de septiembre de 1959,
(12) Se estrend en Midn en la Piccola Scala el B de mayo de 1863,
(13) E estreno tivo lugar en Santa Fe el 12 de agosto de 1970

{14) En el Teatro Comunale el 26 de mayo de 1877
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rencia ese afio por la compania de Mau-
rice Béjart. El segundo, més breve, se ti-
tula Linea y lleva marimba, vibrafono y
dos pianos. Lo compuso para el coreé-
grafo Félix Blaska, que lo estrenaria en
Grenoble en 1974. Veinte afos des-
pués, en 1994, Berio volverd al ballet
con Compass, subtitulado Recital para
piano y orquesta (15).

Los siguientes trabajos teatrales de
Berio inciden ya entre las obras mayo-
res de este género por él abordadas.
Cronolégicamente, la primera es La vera
storia, cuya composicién se desarrolla
entre 1977 y 1981 (16). Aqui nos encon-
tramos con una magnifica colaboracion
con ltalo Calvino. El escritor desarrolla
una escritura sobre estructuras: lirico-
draméaticas ya preestablecidas y, en oca-
siones, completamente compuestas,
procediendo al revés de como tedrica-
mente se pone musica a un libreto pero
no difiriendo demasiado de lo que en la
practica sabemos hacfan muchos ope-
ristas del pasado. Ello no impide una ve-
na lirica de nuevo cufio verdaderamente
atractiva, especialmente en el trata-
miento de las voces femeninas que, en
nimeros separados, desarrollan muy di-
ferentes estilos de canto.

Mas ligada a un desarrollo argumen-
tal se encuentra Un re in ascolto, la

6pera escrita entre 1979 y 1984 para el
Festival de Salzburgo (I7). Basicamente
es la fabula de un rey que intenta com-
prender el sentido de su mundo y que
hunde su reino precisamente por esa
escucha. La propuesta del libreto es de
nuevo de Calvino pero Berio acude a
fuentes muy diversas como The sea and
the mirror de Auden o La tempestad de
Shakespeare. La fabula se traspasa
aqui a un viejo empresario que quiere
realizar antes de morir su visién de un
nuevo teatro. Aqui son las voces mascu-
linas las abocadas a ese lirismo de cufio
nuevo que las femeninas conducfan en
La vera storia, y una obra paradigmatica
que se puede senalar entre los mejores
logros de la épera contemporéanea ya
que sabe enlazar lo més aprovechable
de la tradicién con su visién nueva.
Desde luego que el éxito de Unre in
ascolto no significaba que Berio tuviera
la menor intencién de halagar a los afi-
cionados a la 6pera tradicional y ello lo
prueba la valentia de su siguiente traba-
jo, en el que renuncia a la linealidad na-
rrativa sin por eso dejar de mostrar una
realidad impresionante. Se trata de la
calificada como *accién instrumental®
Outis, compuesta entre 1995y 1996
(18) y para la que requiri6 el trabajo del
profesor y traductor Dario del Corno y

(15) Coreografiato por Bienert se estrena en Zirich el 12 de marza de 1895,

(16) Estreno en La Scala de Mikin el 8 de marzo de 1982. Dirigid Berio.

(17) Se estrend en el Kigines Festpiethaus el 7 de agosto de 1984. Dirigia Lorin Maazel

(18) Se estrena en La Scala de Mitan el 2 de noviembre de 1386.
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donde se nos da una cambiante, vivida y
musicalmente muy estimulante visién de
un mundo repartido entre el frenesi de
la sociedad de consumo y la realidad de
los campos de concentracion, (18) subra-
yando cémo hay muchos medios para
destrozar la individualidad del ser huma-
no. No lejos de este mensaje, aunque
desarrollado de otra manera, estd la
hasta ahora dltima “accién instrumental®
de Berio, Cronaca del luogo, escrita de
nuevo para el Festival de Salzburgo en-
tre 1998 y 1999 (20). Aqui el texto es de
su tercera esposa, Talia Pecker, y en ella
Berio continda su credo humanistico en
torno a una misica tan creativa como
insobornable.

A partir de este momento, las preo-
cupaciones del teatro musical beriano
se centran precisamente en el trabajo
que va estrenar en el Festival Interna-
cional de Canarias, la nueva redaccién
del tercer acto de Turandot, la épera
que Giacomo Puccini dej6 inconclusa.

Misica vocal

En Berio no siempre son claros los limi-
tes entre el teatro musical y la obra de
concierto con voces, de tal manera que
hay algunos titulos que se mantienen en
una fragil frontera y que, segun los crite-
rios, podrian caer de un lado o de otro.
Por eso nos vemos obligados a tratar su

obra vocal inmediatamente después del
teatro musical y con una interreferencia
continua entre los dos apartados.
Algunas de las obras tempranas de
Berio son precisamente obras vocales y,
aunque el autor no las ha descataloga-
do expresamente, la mayoria no se han
tocado, o no se han vuelto a tocar desde
la época y no suelen estar editadas. Por
ello y, aunque en los catélogos finales fi-
guraran individualizadas, aqui vamos a li-
mitar la referencia a decir que hay obras
religiosas y otras de inspiracién popular,
algunas de las Gltimas parcialmente re-
cicladas en los Folk songs. De esta ma-
nera, la obra vocal de Berio la iniciamos
con El mar, la mar sobre textos de Ra-
fael Alberti, que conoce hasta tres re-
dacciones distintas. La primera es de
19562 y lleva dos sopranos, flauta, cla-
rinete, guitarra, acordedn y contrabajo
(21). En ese mismo ano se realiza una re-
duccién para dos sopranos y piano y en
1969 la version final para soprano, mez-
zosoprano, flauta, dos clarinetes, arpa,
acordedn, violonchelo y contrabajo (22).
La siguiente obra vocal serfa la ya

citada Chamber Music de 1953 para

voz de mezzosoprano, clarinete, arpa y
violonchelo sobre textos de James Joy-
ce y uno de los més atractivos trabajos
del primer Berio, a la que sigue una obra
que fue famosisima por estar concebida

(19) No se apuntaba stlo al holocausto de la 1| Guerra Mundial sin también 2 12 entonces dlgida guera de Bosnia

(20) Se estrend en la Felsenreiterschule of 24 de julio de 1999,
(21) Se estrena en Mildn en 1953

{22) B progio Berio dirige ¢ estreno de esta versidn en el Festival de Royan de 1969 con Cathy Berberian y Simone Rist
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para las especiales condiciones de Ca-
thy Berberian. Me refiero a Circles, obra
de 1960 para voz, arpa y dos percusio-
nes. Emplea textos del poeta americano
e.e. Cummings y su linea vocal es exu-
berante y llena de nuevos medios voca-
les que dialogan constantemente con el
material instrumental pero sin perder un
trasfondo lirico en el que Berio es un
auténtico maestro.

Epifanie es importante en el catélo-
go beriano tanto por lo vocal como por
la parte orquestal. Se compone entre
1969y 1961 para soprano (o mezzoso-
prano, puesto que la canté la Berberian)
y orquesta sobre textos muy diversos de
Proust, Joyce, Antonio Machado, Simon,
Brecht y Sanguinetti. Fue revisada en
1965 y, mas a fondo, en 1992 con el ti-
tulo plural de Epiphanies (23). Hay en es-
ta obra, de considerable duracién para
pieza de concierto (24), una variedad ca-
leidoscépica que confluye en una am-
plia sintesis y en una especie de exalta-
cion sonora que le confiere un perfil
muy especial y atractivo.

Mencionaremos ahora dos obras re-
tiradas y descatalogadas. La primera se-
ria Rounds, una version de 1964 de la
obra clavecinistica del mismo titulo, en
este caso para voz y clavecin sobre tex-
tos de Markus Kutter, y Traces, también
de 1964, para dos voces, dos actores,

coro y orquesta con textos de Susan
Oyama, la segunda esposa del composi-
tor. Pero en este ano aparece una de las
grandes obras de Berio de efecto e in-
fluencia duraderos, los Folk songs. La
obra se suele incluir entre las transcrip-
ciones, pero creo que tanto ésta como
Renderings son obras de creacion pro-
pia aunque sea sobre materiales par-
cialmente ajenos. Aunque Folk songs
conoce en 1973 una versién para voz y
orquesta, su verdadera originalidad esta
en la version primera de 1964 (25) para
mezzosoprano, flauta, clarinete, dos per-
cusionistas, arpa, viola y violonchelo. Se
trata de once canciones basadas en los
folklores mas diversos. De hecho, las
dos primeras son canciones americanas
atribuidas a John Jacob Niles, otras pro-
ceden de los Cantos de Auvernia de
Canteloube y varias fueron compuestas
por Berio en estilos populares. Pero to-
das tratadas con un estilo vocal impeca-
ble y una trabazén orquestal magistral.
Con O King, de 1967-68 para voz,
flauta, clarinete, violin, violonchelo y pia-
no, Berio realiza un homenaje y una
sentida meditacién sobre Martin Luther
King, el luchador por los derechos civi-
les que fue asesinado. Y un arreglo de
esta obra pasa inmediatamente a la Sin-
fonia de 1968-69, primero en una ver-
sién en cuatro movimientos e inmedia-

{23) La version final la estrenaria Riccardo Mutl en Philadelphia el 24 de abrl de 1993

(24) Unos cuarenta minutos.

(25) Cathy Berberian y Luciano Berig estrenan ambas versiones, la original en Oakland en 1364 y fa orquestal en Zdrich en 1973,
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tamente en la definitiva en cinco (26), La
abra lleva ocho voces amplificadas y or-
questa y en su primer movimiento usa
textos del antropélogo Claude Lévi-
Strauss, mientras el segundo es la ver-
sion de O King que hemos referido y el
tercero el mosaico de citas sobre el rio
imparable del tercer movimiento de la
Segunda Sinfonia de Mahler, amén de
unos textos de El innombrable de Bec-
kett, mientras el cuarto es una especie
de retruécano filolégico sobre otros tex-
tos mahlerianos y el quinto un resumen
en retazos de materiales previos.

Por la época de las dos obras ante-
riores tenemos algunos trabajos cir-
cunstanciales. El primero seria Prayer-
Priére, una obra de 1968 compuesta
para voz sola con motivo del 40 cum-
pleanios de Karlheinz Stockhausen, y las
otras, derivaciones de la obra teatral
Opera. Asi, Air, para soprano y orquesta
de 1969 sobre texto de Alessandro
Striggio, Melodrama de 1970 para tenor
y conjunto instrumental, mientras Ag-
nus, de 1971, para dos voces femeninas
y tres clarinetes recorre el camino inver-
so y se inserta en la version revisada de
Opera. Otra obra retirada de catalogo
es Ora, con textos del propio Berio y
Virgilio, para dos voces femeninas, coro,
conjunto instrumental y orquesta. Bewe-
gung Il, de 1971, es una version para

baritono y orquesta, sobre textos de Vir-
gilio, sobre la obra orquestal inmediata-
mente anterior titulada Bewegung.

También se incluira en la version re-
visada de Opera, una obra singular na-
cida en 1972. Se trata de E V#é, para so-
prano, flauta, oboe, tres clarinetes, trom-
peta, trombdn, percusién, piano, 6rgano
eléctrico, violin, viola, violonchelo y con-
trabajo en la que la linea melddica se
basa en el folklore siciliano, que ya le
habfa proporcionado buenos frutos (27).
En realidad podria describirse como una
auténtica nana. Del mismo afio es Reci-
tal | (for Cathy), para voz y 17 instru-
mentos sobre textos de Mossetti y San-
guinetti.

Cries of London fue escrita en
1973-74 para seis voces solas y revisa-
da en 1975 para ocho voces, que es la
versién definitiva. Se trata de una rein-
terpretacién de las obras dieciochescas
que usaban los sonidos de los diversos
pregones de los vendedores ambulan-
tes de la ciudad de Londres y es un her-
moso e inteligente ejercicio no exento
de ironia. Mucho mas seria es Calmo, de
1974, como corresponde a una obra so-
bre textos de Homero y en memoria de
Bruno Maderna, el colega y colaborador
prematuramente fallecido, Esta primera
version (28) es para soprano y un grupo
instrumental y conocera otra versién en

(26) La versidn final se estrena en Donaveschingen el 18 de octubre de 1969 bajo la direocion de Emst Bour. La versidn primera la dirigid Berio en

Mueva York en 1968
(27) En Folk songs.

(28) Se estrend en Miin bajo la diteccidn de Berio el 25 de marzo de 1974,

XVII1 FESTIVAL DE MUSICA BE CANARIAS

© Del documento, los autores. Digitalizacién realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2011.







1988 para mezzosoprano y pequena or-
questa, una ampliacién no demasiado
excesiva de la anterior. Y en 1975 reali-
zard dos versiones distintas de una obra
bastante singular. Se trata de A-Ronne
sobre texto de Edoardo Sanguinetti. La
primera version era un trabajo radioféni-
co (28) para cinco actores que emplea-
ban el texto del escritor; la segunda, una
partitura para ocho voces (30) que puede
ejecutarse en concierto sin evidenciar
su origen para la radio.

Pero la obra clave en lo vocal, aun-
que también en lo instrumental, de
1975-76, que sufriria una revisién en
1977, es Coro, que constituye también
una de las mds audaces y atractivas
piezas del compositor (31). Berio utiliza
cuarenta voces y cuarenta instrumen-
tos. Cada voz se sienta al lado de un
instrumento orquestal melddico y todos
se distribuyen por la sala. A lo largo de
su considerable duracién (32), se suce-
den varias secciones basadas en dife-
rentes estilos de canto popular de tal
manera que se crean diferentes con-
juntos cameristicos y una cambiante
textura unificada a ratos por masivos
efectos de la totalidad del conjunto. En
realidad, Berio trabaja aquf, como en
muchas otras obras, en un concepto

espacial del sonido, que, a través de
otra obra circunstancial, Ecce: musica
per musicologi de 1987 para voces y
campanas sobre textos de Guido d'A-
rezzo, desemboca en el titanico esfuer-
zo que representa Ofanim.

Ofanim (33) se compone en 1988
sobre textos biblicos del profeta Eze-
quiel y del saloménico Cantar de los
Cantares. La obra es para una voz fe-
menina (en estilo popular, no imposta-
do, pero amplificada), coro de nifios,
dos grupos instrumentales y electrénica
en vivo que usa un procedimiento de
proyeccion sonora desarrollado en
Tempo Reale. Nos encontramos ante
una musica donde los valores tridimen-
sionales y la ocupacion del espacio so-
noro tienen una importancia maxima y
consiguen un efecto acdstico no sola-
mente nuevo sino ademas extraordina-
riamente hermoso.

Canticum Novisssimi Testamenti,
para ocho voces, coro a cuatro voces,
cuatro clarinetes y cuatro saxofones
surge en 1989 (34) y luego hay una cier-
ta laguna vocal hasta 1994, en que se
compone There is no tune, una obra pa-
ra coro de cdmara en la que usa un tex-
to de Talia Pecker, su tercera esposa. Y
en el mismo afo surge Twice upon...

(23) Se estrend ef 30 de junia de 1974 en la emisora KRD de Hifversum (Holanda).

(30) Los Swingle || la estrenarian en Lieja (Belgica) en 1975

(31) Berio dirigid e estreno en Donaueschingen el 24 de octubre de 1976,
(32) Una hora

(33) Luciano Berig dirige el estreno en Prato el 25 de junio de 1988.

(34) Pierre Boulez dirige el estreno en Paris el 18 de diciembre de 1989
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para seis grupos de voces infantiles y
grupo instrumental y que €l describe co-
mo una “accion teatral sin palabras”. La
ultima gran obra sinfénico-coral de Be-
rio sera Shofar, para coro a cuatro vo-
ces y orquesta, compuesta en 1995 so-
bre textos de Paul Celan. Pero también
en 1995 compone Hor (Escucha), una
obra breve que se inserta dentro de Re-
quiem der Vers6hnung (Réquiem de la
reconciliacién), una iniciativa puesta en
pie por Helmut Rilling en Stuttgart para
conmemorar el 50 aniversario del fin de
la Segunda Guerra Mundial y para la
que catorce compositores escribieron
obras que se estrenaron conjuntamente
como si fuera una pieza unitaria (35). Es-
ta fue la aportacién de Berio y el autor
no permite su ejecucion fuera de ese
trabajo colectivo.

Aln podemos mencionar una obra
de talante investigativo escrita para me-
zzosoprano, flauta en sol y musica elec-
trénica en vivo. Fue escrita en 1999 con
el titulo de Altra voce y textos de Talia
Pecker, su tercera mujer (36). Y en el
2001 recibe un encargo para celebrar
el 70 aniversario del pianista Alfred
Brendel. Para esta ocasion compone
una breve obra para baritono y orquesta
titulada Alois (37) y usando un texto to-
mado del propio Brendel procedente de
un libro de memorias.

Si la obra vocal de Berio tiene mu-
cho que ver con su obra escénica, y he-
mos visto como hay muchos casos de
piezas que hacen el recorrido de ida (se
insertan en éperas) o de vuelta (proce-
den de 6peras), no menos estd ligada a
su desarrollo instrumental. Obras como
Sinfonia, Coro u Ofanim son tan impor-
tantes en lo vocal como en lo instru-
mental, por no mencionar muchas otras
entre las que no serian las menores Gir-
cles o Folk songs. Esta tltima, ademas,
esta situada entre las no pocas incursio-
nes en el terreno de las “musicas sobre
musicas” o *borrowing” (también la Sin-
fonia) y se hace evidente que, aunque
estudiar |la obra de un compositor por
géneros tiene su utilidad, no hay que
perder de vista que la obra de Berio, y
en realidad la de cualquier compositor,
es un continuo evolutivo donde se salta
por encima de los géneros a la hora de
introducir novedades o de definir lineas
estilisticas. En todo caso, lo que no cabe
duda es que la obra vocal de Berio esta
entre las mejores de su tiempo y a su
vez es un pilar fundamental en su tra-
yectoria creativa.

Sequenza antecendente, chemin
consecuente

En una metodologia convencional, de-
berfamos tratar a continuacién las obras

(35) n el Liedethalle de Stuttgart el 15 de agosto de 1995 con direccion de Helmut Rilling.

(36) Se estrend en &l Mozarieum de Salzburgo &l 28 de agosto de 1993,

(37) Se estrena en Londres el 30 de junio de 2001 bajo ta direccin de Christoph von Dohndnyl

Luciano Berio v la sintexis del siglo XX

ores. Digitalizacion realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2011.

s

83

© Del documento, los aui



284

orquestales y dejar para un apartado fi-
nal de obras a solo la serie de Sequen-
za. Ocurre, sin embargo, que esta serie
de piezas no sélo recorren la produccion
total de Berio sino que interaccionan
con otras en las que el instrumento so-
lista es el punto de partida para un dié-
logo con diversos conjuntos, incluida la
orquesta sinfénica. No sélo es uno de
los aspectos mas personales del catélo-
go de Berio sino también uno de los
puntos de vertebracién de su obra, por
lo que debemos ver conjuntamente las
Sequenza y su proyeccion, que suele
adoptar, aunque no siempre ni exclusi-
vamente, el titulo de Chemins.

Ya hemos visto el nacimiento de la
Sequenza |, para flauta, escrita para Se-
verino Gazzelloni. Muy probablemente,
cuando la obra se presenta en Darms-
tadt en 1958, Berio no sabia las largas
consecuencias que iba a acarrear. De
hecho, la pieza lleva entonces el titulo
sin el ndmero uno romano que después
adquiriria como comienzo de la serie. Y,
desde luego, el titulo no lo reciben todas
las obras de Berio para instrumentos a
solo, sino las que rednen una serie de
caracteristicas especiales.

Todas la piezas de la serie parten de
la consideracién de un campo arménico
que se desarrolla melédicamente y que
en los instrumentos monddicos sugie-

ren una escucha polifénica por la répida
transicion de caracteres diferentes y su
interaccion simultdnea. También hay un
desafio virtuosistico y una blsqueda en
la técnica del instrumento para desarro-
llarlo, no para desnaturalizarlo ni inven-
tar lo que no estd en su naturaleza. En la
Sequenza |, la flautistica, esta ya ese
deseo de desarrollar melédicamente un
campo arménico que se escuche polifé-
nicamente por la rapidez y la alternan-
cia. Es decir, hay pasajes de auténtica
polifonia real y en otros esta implicita,
virtual, casi como si supusiéramos por
debajo una especie de equivalente del
continuo barroco.

Entre 1994 y 1995, el poeta italiano
Edoardo Sanguinetti, que ya hemos vis-
to cémo ha colaborado mucho con Be-
rio, escribié algunas frases para cada
Sequenza que pueden servir de inspira-
cién al intérprete o incluso pueden reci-
tarse antes de la ejecucion. Las iremos
dando en notas a pie de pagina en su
original italiano y en un intento de tra-
ducci6n, empezando, claro estd, por Se-
quenza | (38).

Cinco afios pasarian hasta que Berio
volviera a la serie y se empezara a plan-
tear no sélo su continuidad futura sino
la posibilidad de refaccién de cada pieza
en otros ambitos. Para la Sequenza Il
(33), el instrumento escogido es el arpa a

{38) F qui comincia Il fup desiderin. che & if deliip def mio desiderio; (s musica 8 if desiderio dei desideri (Y aqui comienza tu deseo, que es ¢l delirio

de mi deseo: f2 misica es el deseo de los deseos”).

(39) Ho ascoltato catene df colori, musculpsamente apresivi: ho foccatp | tusi ruvidl rumori rigid . (“He escuchado cadenas de colores. musculosamente

agresvos:; he tocado fus rudos sonidos rigidos”).
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través del virtuoso francés Francis Pie-
rre, que la estrenaria en Paris en 1963.
Aqui Berio explota las relaciones entre
el virtuoso y su instrumento, explorando
aspectos técnicos concretos que sa-
quen al arpa de las ensofaciones y los
glissandi a que el impresionismo la
acostumbré y muestren otros aspectos
mucho mas angulosos y agresivos que
deben sonar, en palabras del autor, “co-
mo un bosque agitado por el viento".

Es con esta obra con la que Berio tie-
ne la idea de expandir las posibilidades
de los solos hacia obras con orquesta.
Surge asf la serie de Chemins, que se in-
augura con Chemins | (40), para arpa y or-
questa. Se trata de una orquesta gigan-
tesca donde la masa instrumental toma
las caracteristicas del solo, fundamental-
mente la Sequenza ll, para llevarlo a con-
secuencias distintas en las que entran
consideraciones en torno al resto del ins-
trumental y a los procesos de masa.

La Sequenza |1l (41) es un nuevo tri-
buto al arte de Cathy Berberian, para

quien la escribe en 1966 (42). Berio dice -

que la voz tiene un exceso de connota-
cién desde el ruido mas grosero al can-
to mas exquisito y crea siempre asocia-

ciones. Por ello trata aquf la vocalidad
cotidiana, incluso la banal, sin renunciar
a ciertos aspectos del canto esencial-
mente verdadero. Berio pidié un texto
modular a Markus Kutter para trabajar
sobre &l (43) e insistié sobre el simbolis-
mo sonoro de los gestos vocales de mo-
do que puede ser una especie de dra-
maturgia realizada por la propia solista.
Hay que decir que Cathy Berberian ha-
cfa de la pieza una gran obra de accion
ademads de una realizacion sonora.

Sequenza IV (44) naci6 para el piano
y se distancia por ello del resto de la
produccidn pianistica de Berio. Se escri-
bié para Jocy de Corvalho en 1966, que
la darfa a conocer ese afo en Saint
Louis, pero sufrié unas correcciones en
1993 para adoptar el aspecto actual.
Berio explota determinados aspecto de
la articulacion pianistica y un doble des-
arrollo lineal y vertical que dialogan en-
tre si. También doble es el desarrollo de
sus secuencias armadnicas, una muy de-
terminada en las teclas y la otra con el
empleo amplio del pedal tonal.

En el mismo 1966 surge la Sequen-
za V (45), para trombdn, escrita para
Stuart Dempster y estrenada por éste

(40) B propio Frantis Pierre 13 estrena en Donauesehingen en 1965 bajo la direccin de Emest Bour
(41) Yoglio e te parale: e voglo distruggert, in fretia, le tug parole: & vogllo distruggermi. me finalmente, veraments ('Quiero tus palabras, y quiern
destruirlas, con prisa. tus palabras; y quiero destruirme, finaimente 8 mi, verdaderamente”).

(42) La Berberian la estrena esg aiio en Bremen.

(43) Gie me - 2 fow wards - for 2 woman - to sing - & lrth - allowing us - (0 build & house - withouth warying - bafore night comes, (‘Dame algunas
palabras para que una mujer cante una verdad que nos permila consiruir una casa sin preocupaciones antes de ue caiga la noche”).

{44) M disegnp contro | fuoi tanti specehi. me modifico con fe mig vene, can | mis piedi: mi chivdo entra fut  tuof occhi ("Me dibujo contra tantos
espejos fuyos, me modific con mis venas, con mis pies, me ciero entre todos Lus ojos’).

(45) Ti dico: perché? E song Iz seoea smorfia oi un clown perché virl sapere, U dico, perché I dico perché? (e digo &Por qué? Y soy la seca musca

te un clown. Para qué quieres saber, te digo. &Por qué te digo por qué?")
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en San Francisco el mismo afio. Hay en
ella una yuxtaposicién de gestos y ac-
ciones musicales empledndose tanto el
instrumento como la voz del ejecutante.
No es facil coordinar las dos activida-
des, que estan rigurosamente determi-
nadas para vocalizar el instrumento e
instrumentalizar la voz, constituyendo un
comentario entre el virtuoso y su instru-
mento. La obra alude directamente al
gran clown Grock, que fue vecino de
Berio en Oneglia y por el que siente una
gran admiracion y recuerda sus espec-
taculos mudos sélo con la permanente
interrogacién Warum?(6Por qué?), aqui
en inglés (Why?), que acaba por ser el
nucleo generador de la obra.

La Sequenza VI (46), para viola, escri-
ta en 1967, serd una de las piezas de la
serie de mds amplias resonancias y
consecuencias. Berio |la escribe para el
gran violista francés Serge Coliot, aun-
que el estreno se realizaria antes en
Nueva York con William Trampler. La
obra es dificilisima y quiere ser una es-
pecie de homenaje indirecto a los capri-
chos paganinianos asi como un estudio
sobre la repeticion y transformacién de
una misma secuencia armonica de base
cuyo desarrollo polifénico acaba adop-
tando una consecuencia melédica.

Si desde la Sequenza ll, para arpa,

que habia tenido como consecuencia
Chemins |, esta serie parecia abandona-
da, con la Sequenza Vl va a tener una
amplia gama de resonancias y variantes.
En primer lugar y en 1968, surge Che-
mins |l, para viola y nueve instrumentos,
en 1968 (47) y en el mismo ano, simulta-
neamente, Chemins |1l (48), para viola y
orquesta. En ambos casos, el solo de
viola permanece invariado pero sus con-
secuencias sobre el conjunto y sobre la
orquesta son distintos y llevan una gran
cantidad de procesos investigativos so-
bre las relaciones. Incluso la obra se
acaba por desgajar de su origen violisti-
co y produce en 1970 Chemins lIb, para
orquesta sola (49), una orquesta que es
diferente de la de Chemins Il y con
otras derivaciones y consecuencias. Pe-
ro Sequenza VI no concluye ahi su irra-
diacién, ya que en 1972 aparece en
Chemins Ii ¢, para clarinete bajo y or-
questa (50). Aqui, el material de la viola
se adapta y transforma en el clarinete
bajo mientras la orquesta deriva tanto
de la obra que acompafiaba a la viola
como de la de orquesta sola. Y, por si
fuera poco, la Sequenza VI conocera en
1981 una redaccién para violonchelo
solo que Berio no realiza, pero si permi-
te, hecha por Rohan de Saram, el cono-
cido violonchelista del Cuarteto Arditti,

(48) Il mio capricoioso furore fu gid f2 tua ivida caima, la mia canzone sard il tuo sienzio lentisimo. ("M caprichoso futor ya fue tu calma fivida; mi

cancidn serd tu lentisimo silencio®).

(47) Berio dirge ¢l estreno en Copenhague en 1988 con el propio Trampler.
(48) Bl estreno es en Paris, también en 1968 y también con Trampler y Berio.

(49) Diego Masson dirige el estreno en Berlin en 1570.

(50) Berio dirige el estreno en 1972 en Rotierdam con Hamy Sparnaay como solsta
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Entre tantos avatares de la anterior
pieza violistica, ya habia nacido la Se-
quenza VIl (51), en 1969 y para el gran
oboista y notable compositor suizo
Heinz Holliger (32). Aqui nos encontra-
mos ante un permanente choque entre
la gran velocidad de la articulacién ins-
trumental y la lentitud de los procesos
musicales. De ahi nace la expresion y
hasta el dramatismo de la pieza, que es
también, de nuevo, una busqueda de
polifonia virtual. Hay que hacer notar
que en el proceso hay un encamina-
miento hasta el intervalo de quinta que
aparecera como un recuerdo del corno
inglés en el Il Acto del Tristdn e Isolda
de Wagner. Ocasionalmente, la obra
puede tocarse con el acompanamiento
de otro instrumento cualquiera que fue-
ra de escena toque en pianisimo un si
natural.

La Sequenza VIl dard origen en
1975 a Chemins IV para oboe y orques-
ta de cuerda (83), en la que, de nuevo, se
plantea el paso de la musica a solo ha-
cia el solo con una correspondencia or-
questal. Y en 1976 surgira la Sequenza

VIl (54) para el violinista italiano Carlo
Chiarappa (38). Berio afirma que en las
ofras piezas se centra en aspectos par-
ciales del instrumento escogido pero
que aqui quiere dar una imagen mas
amplia y mas historicista del violin. Se
apoya, como si fuera una chacona, en la
aparicion constante de las notas la y si
con una polifonfa mucho més real que la
virtual de otras piezas, constituyendo un
homenaje a Ja Chacona de la Partita en
re menor de Bach. Berio también hara
una version orquestal de la obra pero
ahora abandona la serie Chemins y es-
cribe en 1981 Corale para violin, dos
trompas y cuerda (56). Si el solo deriva
de la Sequenza VII|, las relaciones or-
questales son aqui algo diferentes y tie-
nen mas cercania con la polifonia de
masas que con una confrontacién o ex-
plotacién con el material del solo.

La Sequenza IX (§7) nace en 1980
para el clarinetista Michel Arrignon (38) y
debe verse en contacto con la Sequen-
zaIX b (59) de 1981 que es una variante
para saxofén contralto escrita para
Claude Delangle. Se trata de una larga

(51) If tuo proflp & un mic paesaggio frenstico, tenulo a distanza & un faisy fuoco o amore, ché & minimo: & morto (Tu perfl es mi paisaje frenéticn;

mantenido a distancia es un falso fuego de amor que es minimo; esta muerlo”).

(52) £l 1a estrena en Basiea en 1960,

(53) B mismo Heinz Holliger realizara el estreno en Londres bajo la direccidn del autor,
(54) Ho maliplicato per te fe mie voci, | mief vocabol, fe mig vocal e gride, adesso, che sei il mio vooativo ("Para i he multiplicado mis voces, fis

vocablos, mis vocales, y enlonces grito que eres mi vocatvo’).
(55) F1 ks estrena en La Rochelle en 1977

(56) Carlo Chiarappa [a estrena en 1982 en Ziirich bajo la direccidn de Paul Sacher.
(57) Se instabile ¢ inmobile, mi fragile frattale sei fu, questa mia infranta forma che frema. ("Eres inestablle e inmdvil, t eres mi frégil fractal, esa que-

m‘m mis que tigmbla”).
(58) & |z estrena en Paris en 1980

(69) Mia forma fragile. sef instabile & inmobile: sei tu, quests mip infranfp fattale che rifoma & che trema. (Mi forma frigil, eres inestable e inmivil; tu

pres este quebrado fractal mio que vuelve y que tiembla”)

AVIIY FESTIVAL DF MUSICA BE CANARIAS

© Del documento, los autores. Digitalizacion realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2011.



melodia que, como toda melodia, implica
simetrias, redundancias transformacio-
nes y retornos. Asf, aqui se desarroll6
una transformacién entre dos campos
de alturas, uno de siete notas inmavil en
Su propio registro, y otro de cinco notas
que tiene en cambio gran movilidad. So-
bre ambas obras hay una versién publi-
cada como Sequenza IX ¢ para clarine-
te bajo, que no es de Berio sino una re-
daccién hecha por Rocco Parisi en
1998. Y bastante mas tarde, Berio reali-
zard una version orquestal de la variante
de saxofdn. Sera en 1996 con el titulo
de Récit (Chemins VII) (60), para saxo-
fén y orquesta.

La Sequenza X (61) se escribe en
1984 para Thomas Stevens, trompetis-
ta (62), aunque la obra lleva también un
piano que na toca sino que sirve para
levantar resonancias. La obra lleva una
breve cita del himno israeli Ha Tigwa
(La esperanza) y no hay elaboraciones
timbricas sino que la trompeta es usada
de modo natural. La transformacién en
obra orquestal de esta pieza se titula
Kol Od (Chemins VI) (63). de manera

que, sin abandonar el titulo fundamen-
tal de la serie, éste se convierte en sub-
titulo.

Sequenza Xl (64) nace en 1987, con
destino al eminente guitarrista Eliot Fisk
(65). y trata de establecer una dialéctica
entre la imposicién arménica que la afi-
nacion del instrumento exige y una ar-
monia diferente. Con una relacion entre
ambas gracias al intervalo de cuarta au-
mentada. También hay un didlogo entre
estilos que tienen su origen por una la-
do en la guitarra flamenca y por otro en
la clasica. En 1992 la pieza dio origen a
Chemins V (66) para guitarra y orquesta
de camara (67) con un tratamiento muy
cuidado de las sanoridades. Sequenza
XI1 (68) nace en 1995 para fagot y con
destino a Pascal Gallois (69). Se trata de
una meditacion que explota la diversi-
dad de sonido de los registros del fagot.
La estructura es circular, los tiempos di-
versificados, determinadas figuras rea-
parecen para senalar los cambios de re-
gistro o de tiempo y se intenta un timbre
nuevo y complejo por las fusiones de
caracteres muy alejados. La serie con-

(60) Claude Delangle la estrena en Mitén el 12 de Octubre de 1996 bajo la direccidn de Gabrigle Fern
(B1) describy f miei confind, ¢ stringimi in echi. in riflesst & lungo, & desinvoltaments.diventami me, tu. per me. (Describe mis confines y estrichame en

ecas, en refleins desde lejos ¥ desenveliamente, vuéivele yo, tu por o ).

(62) La estrena en Los Angeles en 1984.

(B3) Pienre Boulez dirige e estrena en Basilea en 1998 con Gabriele Cassone como solista.
(64) Ti ritrowo, mia puenife pseudodanza tnnaturale i chivd in-un cerehio: e te interrompa.ti rampo (e encuentro, puerl & innatural seudodanza mia; te

enciero en un cerco Y te Interumpo. te fompo°).
(65) La estrend en Rovereto el 20 de abril de 1388

(6) Dbsérvese que la numeraciin habia satado anteriormente dal [V (oboe) &l VI (trompeta), aunque este Utima como sublitulo,

(67) Bliot Fisk la estrena en Bonn en 1392 bajo la direcoitn del autor.

(68) Mi muovo piang piano, 1 sfacettn, 1 sploro le face, 1i palpo, meditabondo: & volto & rivolto, variandati. tremando: i formenta, [remendo "Me muevo
sigilosamente.t e tallo, 12 exploro las caras, te palpo meditabundo: te vuelvo y revuelvo, variandote, temblando; te atormento, tremendo’).

(B9) £1 mismo la estrena en Paris ¢l 15 de junio de 1995.
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cluye, al menos por ahora, con la Se-
quenza Xl (Chanson) (70) que Berio
compone en 1995 por estimulo del
acordeonista Teodoro Anzellotti (71). Be-
rio habia usado ya el instrumento en
conjuntos mas amplios como recurso
timbrico pero el encuentro con Anzellotti
le lleva a plantearse el instrumento co-
mo solista, conociendo sus variados an-
tecedentes populares, jazzisticos o tan-
guisticos pero sin intentar sintetizarlos
sino usarlos como una memoria hacia el
futuro en el sentido de Italo Calvino. Es-
tas dos dltimas obras de la serie no han
tenido, al menos hasta ahora, una pro-
longacién orquestal, aunque no queda
excluido de cara al futuro como tampo-
co se puede decir que la historia de la
serie de piezas a solo se haya cerrado.
En todo caso, la serie Sequenza, con
sus secuelas de la serie Chemins, es
una de las columnas basicas de la crea-
cién beriana y una vertebracion de su
trabajo durante cuarenta afios, desde la
flauta de Gazzelloni al acordedn de An-
zellotti,

A lo largo de las secciones anteriores
han aparecido ya numerosas obras en
las que se emplea la orquesta e incluso
muchos de los conceptos hacia los que
Berio ha enfocado su produccién or-

IV FESTIVAL OF MUSICA OE CANARIAS

questal. Aqui vamos a tratar de algunas
obras para orguesta sola, sin interven-
cién de coro o solistas vocales, aunque
si instrumentales, siempre que no perte-
nezcan a la serie de Sequenza — Che-
mins. Y debemos dejar a un lado algunas

fa rec 3 {7y asi conforta

rodeada, poda

obras de juventud que figuraran en el
catélogo (72) para comenzar con Varia-
zioni. una obra de 1953-54 para or-
questa de camara (73) que representa
una personal aportacion al mundo del

serialismo integral. Pero, realmente, su

mo Preludio 2 un festa marina o Concertino.
nd en Hamburgo en 1954
da en Turin en 1955

primer éxito orquestal serd Nones (14) de
1954, su primer aldabonazo en el san-
tuario de Darmstadt y un claro aviso de
su independencia con respecto a aquella

estética y aquella técnica tan férreamen-
te unitaria. Un afio mas tarde, sus preo-
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cupaciones espaciales afloran en Allelu-
jah | para seis grupos instrumentales,
que en 1958 se revisa para cinco gru-
pos (75) con el titulo de Allelujah Il. Una
espacializacién puramente instrumental
en la que la topologfa contribuye a la di-
ferenciacion e integracién de los campos
timbricos y arménicos. Esta experiencia
le lleva a un sentido més interno de lo
espacial en Tempi Concertati compues-
ta en 1958-59 (76) para flauta, violin, 2
pianos y orquesta en cuatro grupos (77).
La obra es un ejercicio sobre una espe-
cie de polifonia de tiempos sobre una
distribucién espacial y llama la atencién
por su rigurosa escritura, al mismo tiem-
po que por un refinado sentido del soni-
do que ya habia demostrado en obras de
camara como la Serenata. Los Quaderni
I alll se componen entre 1959 y 1962,
pero seran incluidos en Epifanie, obra de
la que ya se ha hablado. Con ello y con
que ya hemos tratado los Chemins que
se& componen en esos anos, deberemos
esperar a 1971 para encontrar una obra
orquestal pura. Esta sera Bewegung (78),
donde la movilidad del material hace ho-
nor al titulo (73).

Con el Concierto para 2 pianos y or-
questa (80), ya mencionado y compuesto

entre 1972-73, Berio no sélo logra una
obra importante, pese a renunciar mo-
mentdneamente a sus experiencias es-
paciales y colocar la orquesta de mane-
ra tradicional, sino que profundiza en las
relaciones entre los solistas y la orques-
ta de una manera diferente a como lo
venia haciendo con materiales previos
en Chemins. Se trata de una composi-
cién muy atractiva tras la que vendran
varias obras retiradas de catélogo, como
Still (1973) o Aprés Visage (1974), con
cinta electrénica asi como otra pieza or-
questal un poco de circunstancias como
es Eindriicke, compuesta en 1973 (81),
que, no obstante tiene su atractivo. Pero
es entonces cuando Berio lanza una de
sus mejores obras del momento: Points
in the curve to find..., para piano y 22
instrumentos compuesta en 1974 (82), y
que basicamente es un amplio estudio
de campos de armonia basados preci-
samente en la produccién de sonidos
armonicos. La obra sera reutilizada mas
tarde en un proyecto mas amplio, pero
como pieza auténoma es muy hermosa
y tiene importancia en el catdlogo del
autor, Un poco en la misma linea se in-
sertard otra magnifica obra, compuesta
entre 1976 y 1978, para violonchelo y

(75) Esta versidin se estrena en Roma en 1958,

(76) En medio hay un Divertimentn escrito en colaboracifin con Maderna
(7T) Emst Bour dirige e estreng en Hamburgo en 1359.

(78) Berio dirige o estreno en Glasgow en 1971.

(79) En alemén, movimiento (en ¢l sentido de motilidad, no de fragmento musical)

(B0) Pierre Boulez lo estrana en Nueva York. con los solistas Bruno Canino y Antonio Ballista. &l 15 de marzo de 1973,
(81) Se estrena en Zirich el 18 de junio de 1974 bajo la direccidn de Erich Leinsdort

(B2) Emst Bour dirige el estreno en Donaueschingen, con ef pianista Bonaventura, el 20 de octubre de 1974

IVIII FESTIVAL BE MUSICA DE CANARIAS
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30 instrumentos, que se titula Il ritorno
degli snovidenia y fue escrita para Ros-
tropovitch (83). Hay concomitancias esti-
listicas entre las dos obras pero los dis-
tintos dmbitos instrumentales del piano
y el violonchelo las van alejando hacia
mundos propios y, en todo caso, del mis-
mo alto interés.

Encore (84) es una brevisima pagina
escrita en 1978 haciendo honor al titulo
(85), aunque sera reescrita en 1981; y
todavia mas breve es Entrata (86) de
1980, lo que no impiden que sean dos
pequenas obras maestras. No para or-
questa sino para cuatro grupos de ins-
trumentos de viento, bandas en realidad,
es Accordo de 1981. Més aquilatada es
Requies (B7), para orquesta de camara
amplia compuesta entre 1983 y 1984,
Precede esta obra a otra de las mas sin-
gulares de Berio, Formazioni (88), com-
puesta entre 1985 y 1987, que verd una
revision en 1988. Aqui Berio juega no
tanto con la disposicién espacial en la
sala como con una disposicion diferente

de la orquesta en su propio escenario. -

Los vientos son divididos en dos grupos
y puestos en los extremos sobre plata-
formas, pudiendo responderse por enci-

ma de una orquesta que tiene tres gru-
pos de cuerdas y dos arpas en primer
plano en cada uno de los lados, asi se
desarrolla una superposicién de proce-
sos musicales independientes unidos
s6lo por un tnico sustrato arménico.

La siguiente obra orquestal que tra-
taremos también tiene una singular im-
portancia e incide en ese interés de Be-
rio por insertar materiales de obras an-
teriores en obras nuevas. La pieza en
cuestién es Concerto Il (Echoing cur-
ves) (89), escrita en 1988-89 para piano
y dos grupos instrumentales que en su
parte central lleva una nueva version de
Points in the curve to find..., que segui-
ré siendo también una obra auténoma.
Poco después, en 1989, compone Con-
tinuo (30), una obra que pasara a inte-
grarse en Ekphrasis (Continuo 1) (81), la
obra que realiza por encargo del Festival
Internacional de Canarias y que consti-
tuye otra leccion de tratamiento de ma-
teriales en torno a determinados cam-
pos armonicos y timbricos. Y otro traba-
jo sobre materiales existentes, aunque
en este caso ajenos, serd Rendering (32)
de 1989. Se tiende a incluir esta obra
en el capitulo de arreglos que Berio ha

(83) ste la estrena en Basiea, con direceidn de Paul Sacher, el 20 de enera de 1977

(B4) David Zinman la estrena en Rotterdam el 17 de junio de 1978,
(85) Bis o propina en francés

(86) Edo de Waart la estrena en San Francisco ¢l 1 de octubre de 1880,

(87) Berlo dirige el estreno en Aspen el 13 de agosto de 1385

(88) Riccardo Chailly realiza el estreno en Amsterdam el 15 de enero de 1967

(BY) Pierra Boulez dirige &l estrena en Paris el 3 de noviembre de 1968 con Daniel Baremboim como solista

(90) Daniel Baremboim dirge ¢l estreno en Chicago el 4 de octubre de 1353,

(81) Berio dirigid e estreno en Las Palmas de Gran Canaria el 24 de enero de 1997

{92) Riccardo Chailly la estrana en Amsterdam el 1990,
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hecho sobre otros musicos, pero pienso
que, al igual que en Sinfonia o Folk
songs, nos encontramos con obras ver-
daderamente adscribibles a la creacion
beriana aunque con materiales tomados

del exterior. En este caso, los materiales

son de Schubert, en concreto de las sin-
fonias, y constituye un trabajo que no
s6lo es un homenaje sino una creacion
en torno al mundo schubertiano. Otra
brevisima pieza es Festum (93), com-

puesta en 1989, que precede a un deli-
cado pero complejo Notturno (34), que es
una version para orquesta de cuerda re-
alizada en 1995 sobre el Cuarteto lll de
1993 y que, aun no siendo una mera

transcripcion, sigue muy de cerca el ma-

terial y el comportamiento del mismo
que se encuentra en |a obra de cdmara.
Del mismo afio serd una obra que escri-
be para el famoso Ensemble Intercon-
temporain, Re-call (45), para 23 instru-
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mentos, una obra sobre la interaccién de
los diferentes instrumentos. Y en 1996~
97 se escribe Alternatim (36), para clarine-
te, viola y orquesta muy especial (97), que
puede considerarse sinfonica por algu-
nos de sus tratamientos y su ndmero, y
de cadmara por otros modelos de compor-
tamiento y por la ausencia de bastantes
instrumentos habituales en la orquesta.

No podriamos cerrar este apartado
sin citar otra obra concertante reciente,
Solo (38), para trombdn y orquesta, com-
puesta en 1999, Parecfa poco posible
que, tras la pirotécnica Sequenza V ho-
menajeando a Grock, pudiera Berio vol-
ver a encarar el trombén. Pero mas de
treinta afios después lo hace en una
obra concertante que no es una amplia-
cién en el sentido de los Chemins sino
una obra nueva, aunque guarde las con-
secuencias de aquella experiencia.

Si a las obras aqui apuntadas, se
anaden las ya tratadas con coro o vo-
ces, algunas tan importantes como Sin-
fonia, Coro u Ofanim tendremos una vi-
sién global de la obra para orquesta de
Berio; una aportacion numerosa, rica y
variada que ha contribuido notablemen-
te al perfil de la literatura orquestal en la
segunda mitad del siglo XX y que, sin
duda alguna, se encuentra entre las
mds importantes.

Masica de camara

Si tenemos en cuenta que varias de las
obras que hemos estudiado como voca-
les y algunos de los Chemins, e incluso
otras que incluimos en el apartado sin-
fénico, podrian muy bien considerarse
como musica de camara, no podemos
encontrar extrafio que el apartado dedi-
cado a la musica de cdmara en sentido
estricto sea relativamente parco, sobre
todo en un autor que, como Berio, po-
see un catalogo tan generoso como va-
riado. Ello no quita para que algunas de
las obras que consideraremos en este
apartado puedan entenderse entre sus
mejores producciones.

Si exceptuamos algunas obras de la
primera época que hoy no son demasia-
do significativas, podriamos empezar el
catdlogo cameristico de Berio con las
Due Pezzi, para violin y piano, de 1951,
que llevara en Tanglewood a Dallapicco-
la (39). Se trata de musica concisa dentro
de los esquemas seriales que ya apun-
tan un talento y una personalidad con-
cretos pero que alin son piezas sin ex-
cesivo relieve. Del mismo afio y con ca-
racteristicas similares es la Sonatina pa-
ra flauta, 2 clarinetes y fagot y de un
ano mas tarde Study para cuarteto de
cuerda. Mucho mas interesante resulta
el Quartetto, escrito para cuarteto de

(38) Se estrena en Amsterdam el 16 de mayo de 1997
(97) 4 flautas. clarinete plccolo, 3 clarinetes bajos, metales a uno y cuerda

(98) Se estrend en Zrich 7 de diciembre de 1998 con Christian Lindberg como solista y direceidn de David Zinman,

(99) De hecho, se esirenan en Tanglewood en 1952.
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cuerdas en 1955 (100) que responde ya
tanto a su integracién en la vanguardia
serialista como a su primer distancia-
miento personal de la pura ortodoxia del
movimiento, algo que se va a hacer evi-
dente en una obra que ya tiene la mayor
importancia, la Serenata (101), para flauta
y 14 instrumentos, de 1957. Al margen
de presentar las relaciones entre solista
y conjunto, algo infrecuente en la época,
Berio muestra aqui cémo se puede rea-
lizar una escritura melédica en los nue-
vos lenguajes y comienza a probar su
trabajo futuro de campos arménicos y
su coherencia formal en base a un sutil
manejo de las recurrencias que contra-
dicen asf el principio de la transforma-
cién perpetua exigido por el serialismo
integral. Ademas, la obra tiene una con-
sideracion por la sensibilidad del sonido
también inusual en la época.

En 1958-59, Berio escribe Différen-
ces, una obra para flauta, clarinete, arpa,
viola, violonchelo y cinta electrénica (102).
Se trata de un ejercicio, frecuente en la
época (103), de coordinar el mundo ins-
trumental con el electrénico, que enton-
ces se consideraba muy diferente. Berio
profundiza en las relaciones de ambos y

también en la influencia mutua que pue-
dan tener entre si para integrarse en un
todo generalizado. La obra, que tiene un
real interés, sera revisada en 1967,y en
la actualidad, aunque no esta retirada de
catdlogo, sdélo puede ejecutarse con
permiso expreso del autor.

Con Sincronie (104), escrita en 1963,
Berio logra su primer gran cuarteto de
cuerda, en el que investiga en la coordi-
nacién simulténea de voces que desa-
rrollan individualmente un material co-
man. Habré que esperar hasta 1970 pa-
ra la siguiente obra cameristica (105), que
es una obra muy especial ya que estd
escrita para piano eléctrico y clavecin
eléctrico. Se trata de Memory (106), un
curioso ejercicio para sonido instrumen-
tal artificial en el que se juega con la si-
militud y la diferencia de timbres. La
obra sera revisada en 1973. Y en 1971
surge una brevisima obra (107): Autrefois
(berceuse canonique pour Igor Stra-
winsky) para flauta, clarinete y arpa, un
homenaje péstumo (108) al mdsico, al
que tanto admiré en sus comienzos y a
cuyo estilo lapidario final se acerca en la
minima piececita. Otra conmemoracién,
el setenta aniversario de Goffredo Pe-

(100) Ese afio se presenta en Darmstadt

{101) Pierre Bowlez la ¢a a conocer en Paris con el Domaine Musical en 1957

(102) Boulez la estrena en Paris en 1959,
(103) Madema habia sido un pioner en este lemeno.
(104) Se estrena en Grinnel (lowa) con el Cuarteto Lenox.

(105) De hecho. en medio esta Chemins Il para viola y nueve instrumentos, ya ratada.

(106) Se estrena por el autor y Rudolf Serkin en Nueva York en 1972
(107) Apenas excede el minuto de duracion
(108) Se estrena ese afo en Yenecia, donde Strawinsky esta enterrada.
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trassi, vera en 1974 el nacimiento de
Musica leggera para flauta, viola y vio-
lonchelo, un curioso canon también bas-
tante breve.

Pero una de las méas atractivas pie-
zas cameristicas de Berio es sin ningu-
na duda los Duetti per due violini, que
se componen entre 1979 y 1983 (109).
Son 34 piezas para dos violines com-
puestas en muy diversos estilos y dedi-
cadas a diversos musicos (compositores
e intérpretes) y amigos del autor, mu-
chas veces con caracteristicas afines al
dedicatario, con técnicas muy diversas y
grandes diferencias de dificultad. No ca-
be duda que en el trasfondo de la idea
para esta obra estan los Ddos para dos
violines de Barték, pero el lenguaje es
aqui muy beriano y no privan tanto los fi-
nes didacticos como en el maestro hin-
garo. En todo caso'nos hayamos ante
una obra muy atractiva que se constitu-
y6 como una composicién en progreso y
que se suele interpretar casi siempre en
selecciones. Con finalidad didactica y el
simple titulo de Duetti se han publicado
los 10 didos mas faciles (110). Y también
como Duetti se han publicado algunos
dios en versién para dos guitarras que
no hizo el propio Berio pero autorizé el
trabajo de Eugenia Kanthou.

La siguiente obra cameristica es una

pieza de formato breve escrita en 1985
para quinteto de metales. Se trata de
Call (111), que adopta la forma de una
moderna fanfarria dotada de cierta bri-
llantez sonora. Otra pieza breve, en este
caso para quinteto tradicional de viento,
es Terre chaleureuse para conmemorar
el 60 aniversario de Pierre Boulez. Con
Naturale, para viola, tam-tam, y electré-
nica, de 1985-86, vuelve a las fusiones
de material instrumental y electroac(sti-
co, pero ahora ya con la experiencia de
muchos anos y el trabajo en el IRCAM
preparatorio del de Tempo Reale. La ex-
periencia para quinteto de viento de la
obra homenaje a Boulez le vale para ir
desarrollando entre 1985 y 1987 un
quinteto de viento mas amplio que reci-
be el titulo de Ricorrenze (112) y en el
que se reflejan muy bien las experien-
cias con los distintos instrumentos en |a
serie de Sequenza asi como sus traba-
jos sobre uso y reintroduccién de un
material unitario al que se accede una y
otra vez desde distintos puntos de vista.
Su trabajo con el quinteto de viento
le llevé de nuevo a las formaciones de
camara tradicionales y en ellas va a per-
manecer, ya que sus proximas experien-
cias cameristicas se encaminan hacia e|
cuarteto de cuerda para el que habia
producido ya dos obras importantes, Re-

(109) Las piezas se esirenaron por separado, La audicion conjunta de las 34 se hizo por primera vez en Los Angeles en 1984,

(110) La digitacitn es de Michael Frischenschiager.

(111) Se estrend en Saint Louis el 31 de julo de 1985 con el Quinteto de Metales de Nashie.

(112) B Quinteto Amold lo da a conaoer en 1987 en Darmstadt
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gresa a él en 1993 con el Cuarteto n. 3,
que recibiréd el nombre de Notturno (113)
y del que ya hemos visto una versién or-
questal. Este nuevo cuarteto es una
obra bastante amplia en la que pode-
mos ver numerosas implicaciones for-
males y un tratamiento muy sensible de
la materia sonora. Su dilatado transcur-
so contrasta con el que podemos consi-
derar su Cuarteto n. 4 y que es una pie-
za breve y concentrada escrita en 1997
y titulada Glosse. Todavia deberiamos
mencionar una pieza titulada Korét (114),
escrita en 1998 para ocho violonchelos,
en la que la similitud del material instru-
mental empleado encuentra en Berio
una respuesta original, de nuevo con
ese criterio que observamos a lo largo de
toda su carrera de trabajar con lo similar
y lo distinto, lo continuo y lo discontinuo.
De cualquier manera, la obra came-
ristica de Berio, y en realidad cualquier
otro apartado en que dividamos su obra,
no puede ser considerada sélo como un
camino aislado sino en relacién con todo
el resto de su produccién. Sélo asi po-
dran verse las lineas evolutivas de su
pensamiento compositivo que son inte-
gradoras y que se manifiestan en muy
diversos campos a la vez. En ocasiones,
experiencias de instrumentos a solo
pueden servir en obras orquestales o de-
terminadas conquistas de grandes ma-

sas aplicarse a la muisica de cdmara, ya
que el que es unitario es el pensamiento
compositivo y se aplica en cada ocasién
a los medios y materiales mas idéneos o
que alguna circunstancia impone.

Obras a solo
Habiendo tratado ya la extensa e intere-
sante serie de las Sequenza parece pa-
radéjico que ahora nos dediquemos a la
obra a solo cuando aquellas lo eran por
excelencia dentro de la obra beriana. Y
también cabria preguntarse por qué
unas obras para instrumento a solo en-
tran en ese apartado y otras no, lo que
resulta especialmente clamoroso en
una obra pianfstica bastante numerosa
de la que sélo una pieza se integra en
ese particular catdlogo. La razén creo
que estd en lo ya hablado al tratar aque-
llas piezas que nacen, sobre todo, de
una confrontacién y utilizacién del vir-
tuosismo instrumental. Naturalmente se
podria decir que otras piezas ajenas a la
serie no tienen por qué excluir ese fac-
tor, pero casi siempre son otro tipo de
consideraciones las que se tratan y Be-
rio ha querido darle otros titulos particu-
lares para salvaguardar la coherencia
conceptual del pensamiento que infor-
ma Sequenza.

Es evidente que en este apartado
nos vamos a encontrar principalmente

(113) Bl Cuartetn Alban Berg lo estrena en Viena el 31 de enero de 1994,

(114) B Dcteto de Violonchelos de Beauvais lo estrena en esta ciudad francesa el 11 de mayo de 1398,
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obras pianisticas, pero, aunque sean
mayoria, no van a ser unicas. Dejaremos
aparte algunas obras de juventud, aun-
que apareceran en los catélogos finales,
para iniciar el apartado con las Cinque
variazioni para piano de 1952-53 (115).
Se trata de una composicién mas bien
concentrada que esté cercana a las ini-
ciales piezas para violin y piano ya vistas
y en las que se van asumiendo perso-
nalmente las fuentes del serialismo. La
pieza sin embargo guardé el suficiente
interés para Berio como para revisarla
en 19686. Y si no tuviéramos en cuenta
la existencia de Sequenza, tardariamos
bastante en encontrar una nueva pieza
a solo, que no llegaria hasta 1964-65
con una composicion para clavecin titu-
lada Rounds (116). Pese a que no se trata
de una obra de larga duracion, mas bien
es muy breve, nos encontramos ante
una pieza compleja y rotunda que se
puede situar entre lo mejor del clavecin
contemporéneo. Berio volvié a ella en
1967 para realizar una versién pianisti-
ca (117).

En 1965 Berio escribe una breve
pagina para dos pianos titulada Wasser-
klavier (Piano de agua), que inmediata-
mente arregla para un piano, version en

la que la obra ha perdurado (118). La obra
se ha tocado independientemente, aun-
que en 1990 se insertara con otras en
una coleccién de la que luego hablare-
mos. El siguiente trabajo a solo no sera
pianistico sino para flauta de pico con-
tralto. Surge en 1966 a peticién del
bien conocido flautista y especialista en
musica antigua Franz Briiggen (119) y se
titula Gesti. Berio confronta aqui las po-
sibilidades de un instrumento antiguo
con la escritura moderna sin salirse de
su naturaleza pero llevando sus fronte-
ras mucho mas alla de lo habitual. Tras
el paréntesis, volvera al piano con otra
breve obra, también inserta luego en una
coleccién pero de vida independiente
desde su creacion en 1969. Se trata de
Erdenklavier (Piano de tierra) (120).

En 1975 Berio aborda su hasta aho-
ra tinica obra organistica, Fa-si (121), que
pese a no ser de muy larga duracién
exige ademas del organista al menos
dos registradores. Y es que si el titulo
indica bastante sobre la intencién inter-
valica, la compleja utilizacion de los re-
gistros le hace obtener un trabajo tim-
brico del mayor interés. La obra poste-
rior, esta vez muy breve, se compone pa-
ra violonchelo solo entre 1976 y 1978

(115) Se estrenaron en 1953 en Milin.

(116) Annie Fischer la estrena en Basilea en 1966
(117) Se estrenaria en Nueva York en 1968.

(118) Antonig Ballista la estrena en Bressia en 1970
(119) Briiggen la estrena en Amsterdam en 1966.
(120) Antonio Ballista Ia estrena en Bérgamo en 1970
(121) Se estrena en Rovereto en 1976

Luciano Berio y la sintexis del siglo XX
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con motivo de un homenaje a Paul Sa-
cher (122). El titulo serd Les mots sont
allés... y lleva el subtitulo de Recitativo,
que ejemplifica claramente su orienta-
cién compositiva. Otra pagina de corta
duracién, esta vez para clarinete solo, da
origen a Lied, de 1983. Tras ella, se
vuelve al piano y a la serie de los ele-
mentos para los que ya habia compues-
to piezas de agua y tierra con Luftklavier
(123) (Piano de aire). Es en 1985 y de
nuevo con una pieza muy breve que se-
ra reutilizada en una coleccién posterior.
Comma, para clarinete en mi bemol es
otra breve pagina de 1987, mientras la
serie de piezas sobre los elementos na-
turales se cierra en 1989 con Feuerkla-
vier (Piano de fuego) (124), también bre-
ve y también aprovechada en el futuro.
En 1990 Berio ha compuesto ya
cuatro breves obras pianisticas sobre
los elementos y decide realizar con ellas
una coleccién componiendo otras dos
mindsculas piezas, Brin y Leaf, ambas
en 1990. Si las piezas existentes tenian
una duracién media de unos dos minu-
tos, las dos nuevas duran apenas un mi-
nuto cada una. Todo compositor sabe
que si una pieza de muy larga duracion
es dificil de hacer circular, tampoco en-
cuentra buena insercién en los progra-
mas la obra excesivamente corta. De
esta manera, Berio organiza en 1990 la

(122) Rostropovitch la estrena en Basilea en 1978
(123) Se estrena en Florencia en 1985,

(124) Rudolf Serkin la estrena en Nueva York en 1989,
(125) Se estrena en Viena el 9 de julio de 1399,

coleccién Six encores (Seis propinas),
que comprende las seis piezas, comen-
zando por Brin, seguida de Leaf y las
cuatro piezas de los elementos en el or-
den de composicion: Wasserklavier, Er-
denklavier, Luftklavier, Fuerklavier. Que-
da asi una pequena coleccién que no
excede mucho de los diez-doce minutos
y que reune las experiencias pianisticas
de Berio durante un cuarto de siglo. To-
davia podriamos mencionar una obra
también de no méds de dos minutos, esta
vez para contrabajo, que, con el titulo de
Psy, se compone en 1989. Y en 1999
surge otra breve pieza para trompeta
que se titulara Gute Nacht (Buenas no-
ches) (126).

Misica electroacistica

A lo largo de su carrera, y desde muy
temprana fecha, Berio se interesé por la
musica electroactsticay fue uno de los
pioneros de este medio en ltalia, partici-
pando junto con Bruno Maderna en la
fundacién del Estudio di Fonologia de la
RAIl de Milan, trabajando mas tarde co-
mo director de drea en el IRCAM y
creando luego Tempo Reale. Hemos vis-
to la participacién de electrénica en cin-
ta o en vivo en bastantes de sus traba-
jos instrumentales. Y, aunque existen,
son menores sus trabajos para cinta so-
la. La razén hay que encontrarla en que

Luetano Beno y la sintes del siglo KX
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Berio se acerca a la electrénica como
un mundo sonoro rico en posibilidades
pero que, compositivamente, aparte de
su técnica propia, no difiere del instru-
mental y también con un gusto por mez-
clar ambos medios asi como por su per-
sonal derivacién hacia la musica electré-
nica en vivo y a las transformaciones de
sonido instrumental a través de medios
electronicos en tiempo real.

Aparte de algunos trabajos iniciales
en el campo de la ilustracién sonora de
imdgenes, la primera obra electronica
de Berio es Mimusique n. 1 de 1953 y
con una técnica inicial y limitada (en un
solo canal) que, no obstante, deja ver un
talento compositivo de primera magni-
tud. Un afio mds tarde, en 1954, y en
colaboracién con Maderna realizara Ri-
tratto di citta, que pese a ser alin mono-
aural, investiga largamente en el mate-
rial sonoro y rompe las distinciones es-
coldsticas entre la musica electrénica y
la concreta que entonces practicaban
los franceses. En 1955 surgira Mutazio-
ni, siempre monoaural, y el paso a los
dos canales se da en 1957 con Pers-
pectives. Pero la gran obra para electré-
nica pura es sin duda Thema (Omaggio
a Joyce), para dos canales, de 1958. No
se trata de una obra de enormes pro-
porciones, ya que su duracion se esta-
blece, como la de las composiciones
electrénicas anteriores, en torno a los
siete minutos, pero compositivamente
muestra ya a un Berio que no sélo domi-
na sus recursos técnicos sino que ha
madurado creativamente y que empieza

IVHIL FESTIVAL OF MUSICA BE CANARIAT

a sacar frutos de su interés por la lin-
glistica. La referencia a James Joyce
nos: ilustra mucho sobre cémo funcio-
nan las cadenas asociativas de fendme-
nos sonoros en un contexto sintactico
tan singular como estricto.

Con Momenti, de 1960, se intenta la
composicién electrénica en cuatro ca-
nales, aunque el hermoso Visage vuelve
alos dos canales en 1961 en una com-
posicién de envergadura y més de vein-
te minutos de duracién. La obra incor-
pora la voz de Cathy Berberian y Berio
prefiere su difusion radiofénica antes
que el pase en concierto. También de
una buena factura y duracién media es
Chants paralléles de 1975. Y las otras
dos obras electrénicas de Berio son
mas bien trabajos radiofénicos que in-
cluyen ademds grabaciones de coro y
orquesta y no se pueden hacer en con-
cierto sino sélo para el medio radioféni-
co. Se trata de Diario immaginario de
1975, con textos de Sermonti, y Duo, de
1982, con texto de Italo Calvino.

Arreglos

Hemos visto una serie de obras en las
que Berio utiliza diversos materiales
preexistentes y ajenos que pueden ser
de otros compositores o populares pero
que estdn trabajados de forma que se
convierten en obras propias. Tal es el
caso de Folk songs, Sinfonia y ofras
obras de las que ya hemos hablado. Pe-
ro también existen piezas que hay que
considerar que tras la accién beriana si-
guen siendo de sus autores y Berio se
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ha limitado a arreglarlas. En algunos
momentos ese arreglo es una orquesta-
cién, aunque la mayorfa de las veces
puede ir mas alld sin que por ello se
convierta en una composicién en la que
lo propio prime sobre lo ajeno. Las
obras que a continuacién mencionaré
las considero como arreglos, aunque la
accién que Berio ha realizado sobre
ellas sea de diverso tipo segun el caso.
El primer caso de arreglo es el reali-
zado sobre una célebre obra madriga-
lesca de Monteverdi, Il combatimento di
Tancredi e Clorinda (126), al que se acer-
ca en 1966 para realizar una version
para soprano, tenor, baritono, 3 violas,
violonchelo, contrabajo y clavecin (120)
Se trata de un trabajo respetuoso y muy
cuidado en el que Berio intenta poner
en relieve la expresividad monteverdia-
na. Un afio més tarde, y para Cathy Ber-
berian, realiza algunos arreglos de can-
ciones de John Lennon y Paul MacCart-
ney del célebre grupo The Beatles. Se
trata de Michele, para voz, flauta y clave-
cin, con una segunda versién para con-
junto; Ticket to ride, para voz y conjunto,
y Yesterday, para voz, flauta y clavecin.
Aqui el trabajo de arreglista es mas am-
plio y libre y el resultado, sin encubrir la
autoria original, resulta atractivo. De
nuevo en 1967 escribe arreglos para
Cathy Berberian, esta vez sobre Kurt
Weill, aunque posteriormente los retoca-

ra en varias ocasiones. El primero es la
Ballade von der sexuellen Horigkeit
(Balada de la servidumbre sexual) per-
teneciente al conocido titulo operistico
de Brecht-Weill La opera de tres peni-
ques. Lleva voz de mezzosoprano, clari-
nete, clarinete bajo, vibrafono, acordedn,
violin, viola, violonchelo y contrabajo y
sufre revisiones en 1972 y 1993. El se-
gundo arreglo es Le grand Lustucru,
procedente de la obra Marie Galante, y
la version es para mezzosoprano, flauta
(con piccolo, oboe, 2 clarinetes, fagot, 2
trompetas, percusion, violin, viola, violon-
chelo y contrabajo con revisiones en
1972 y 1993. La tercera y (ltima es Su-
rabaya Johnny, sacada de la comedia
musical Happy End y orquestada para
mezzosoprano, flauta, clarinete, trompe-
ta, percusion, guitarra, violin, viola, vio-
lonchelo y contrabajo. Las revisiones
son igualmente de 1972 y 1973,

En 1969, y para la conmemoracién
del 80 cumpleanos del Dr. Alfred Kalmus,
director de su editorial, la Universal Edi-
tion realiza una version sobre Henry Pur-
cell con el titulo de The modification and
instrumentation of a famous hornpipe as
a merry and altogether sincere homage
to uncle Alfred. La hornpipe de Purcell es
instrumentada para flauta u oboe, clave-
cin, percusion, viola y violonchelo.

En 1975 Berio realiza uno de los
arreglos que mas se han tocado y mas

(126) Ademés de la primera versién de Gian Francasoo Malpiero existen oras versiones de 2 obra

(127) Berio dirigid esta versidn en Nueva York en 1966
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fama han obtenido, el trabajo sobre La
ritirata notturna di Madrid de Luigi Boc-
cherini titulado Quattro versioni originali
della ritirata notturna di Madrid di L.
Boccherini sovrapposte e trascritte per
orchestra (126). La elaboracién es exac-
tamente lo que el largo titulo indica pero
el efecto timbrico y el graduado cres-
cendo y diminuendo de la mUsica contri-
buyen a un efecto seguro sobre el pibli-
co, que siempre gusta de esta inteligen-
te y refinada versién. Menos conocidos
son en cambio los dos arreglos que rea-
liza sobre Girolamo Frescobaldi en
1977, una Fantasia y una Toccata, am-
bas para orquesta.

En 1978 Berio realiza una orquesta-
cidn, ya que no es propiamente un arre-
glo, de las Siete canciones populares
espanolas de Manuel de Falla. Es un
trabajo bastante distinto del que habia
realizado anteriormente Ernesto Halff-
ter. El propuesto por Berio es muy res-
petuoso con el original, podria decirse
que casi demasiado, ya que se hubiera
podido esperar una explosién como la
de Folk songs. Pero quiza un autor pro-
tegido por copyright y con herederos, en
comunicacién con los cuales estaba Be-

rio, no se prestaba a mas de lo'que reali-
20, que, por otra parte, es muy hermoso.
En Opus 120 n. 1 realiza en 1984
una orquestacion y versién para viola o
clarinete y orquesta de la sonata del
mismo nlumero, para viola o clarinete y
piano de Johannes Brahms. Trabajo
apasionante y dificil que es retocado en
1986 y de nuevo en 1990 y que mues-
tra el magisterio de Berio, que es capaz
de asumir como propia una musica aje-
na, respetaria y, al propio tiempo, trans-
formarla sutilmente. En 1986 realizara
también una versién para baritono y or-
questa (128) de Fiinf friihe Lieder (Cinco
Lieder de Juventud) de Gustav Mahler
(130) y un afo mds tarde (131) realiza
Sechs friihe Lieder (Seis Lieder de ju-
ventud) también para baritono y or-
questa (132). En ese mismo afo 1987,
Berio realiza un arreglo de la 6pera pa-
ra nifios original de Paul Hindemith Wir
bauen ein Stadt (Construimos una ciu-
dad), para nifios y orquesta de cdmara
(133). Dos afios mas tarde, en 1989, rea-
liza un version para coro y orquesta del
Lied de An die Musik de Franz Schu-
bert. Y en 1990, para el noventa aniver-
sario de la muerte de Verdi que se cum-

(128) Piero Bellugi dinige el estreno en Mitén el 17 de junio de 1975
(129) Con destino 3 Thomas Hampsan.

(130) Los Lieder escogidos son: Ablisung in Sommer. u Strassburg aul der Schanz: Nicht wiedersehen: Um schiimme Kinder artig zu machen, Erinnerung.

(131) También para Hampson.

(132) Esta vez son. Hans und Grete; Ich ging mit Lust durch einen grinen Wald. Frihlingsmorgen. Phantasie: Scheiden und Meiden ¢ Erinnerung.

(133) Se representa en Viena el 28 de febrero de 1988.
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ple al ano siguiente, Berio realizara ver-
siones de varias de sus canciones con
el titulo de Otto Romanze (134) para te-
nor y orquesta.

Y es mas que probable que Berio
vuelva a este tipo de arreglos, si bien su
creatividad ha lucido también en la reu-
tilizacién de materiales ya existente en
obras propias. Precisamente a ese cam-
po pertenece el trabajo que esta reali-
zando para el Festival Internacional de
Canarias. Se trata de volver a plantearse
el tercer acto de Turandot, la ultima
dpera de Giacomo Puccini que no pudo
terminar por su muerte. El trabajo reca-
y6 en Franco Alfano, que lo realizé no
sin que llovieran criticas sobre €l. El pro-
pio Arturo Toscanini interrumpio la pri-
mera representacién (135) en el punto
donde Puccini habfa llegado. Y, aunque
el trabajo de Alfano se suele juzgar in-
satisfactorio, la 6pera se representa con
su arreglo. El reto de Berio es no sélo
orquestar sino reconducir el final sin sa-
lirse del estilo pucciniano pero rehacien-
do una intencionalidad. El mismo ha de-
clarado que el actual final de Turandot
le parece demasiado artificial y sdbita-
mente efusivo, cuando, seguramente,
Puccini hubiera guardado un mayor dis-
tanciamiento. Es en ese sentido en el
que parece ir su trabajo, que sera un
compromiso entre el arreglo y la crea-
cion propia ya que tendra que poner una

buena parte de su propia imaginacién.
Pero en este tipo de trabajos y en toda
la obra amplia, variada y multiforme que
hemos contemplado, Berio se muestra
como un grandisimo compositor y un ar-
tista no sélo creador sino sumamente
sensible. En cierta medida, este nuevo
trabajo resume algo que afirmabamos
de €l al principio, Berio representa la
sintesis del siglo, al menos una de las
mejores sintesis musicales del mismo.

TM.

(134) Se estrenan en Padua el 27 de septiembre de 1990 con José Carreras. dirigiends el autor.

(135) B 25 de abril de 1926 en La Scala de Mildn.
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Livciano Bejgo

establecido por él mismo, al menos
de acceso publico. La catalogacion
U obra esta dispersa entre las
diversas informaciones que ofrecen sus
editores. Pero también existen obras,
especialmente de la primera etapa, queé
no han sido publicadas pero que no han
sido descatalogadas. También otras
posteriores que han sido retiradas de
catélogo, restringidas en su difusion o
incluso destruidas pese a haber sido es-
trenadas. Y no puede perderse de vista
el hecho de que algunas composiciones
han sufrido revisiones o versiones dife-
rentes, otras han sido insertas en com-
posiciones mas amplias o, contraria-
mente, desgajadas de ellas.

El presente catélogo ha sido confec-
cionado partiendo de los ya existentes,
ademads de una indagacién sobre otras
obras basada en documentacion suelta

Catalogo

o en grabaciones radiofénicas. El crite-
rio es cronoldgico, aunque los diversos
avatares de una misma obra se relacio-
nen a partir de su primera fecha. Las
plantillas se dan sucintamente ya que el
mayor detalle ya se ha recogido en los
apartados anteriores. Los autores de los
textos figuran entre paréntesis inmedia-
tamente después del titulo.

La mayor parte de la obra del Berio
joven fue publicada por la editorial mila-
nesa Suvini Zerboni, que aparece siem-
pre como SZ. El grueso de la obra pos-
terior estéa editada en Universal Edition
de Viena, que figura como UE. Y varias
obras recientes han sido confiadas a Ri-
cordi y las recogeremos como Ri. En ca-
so raro de alguna edicion singular, reco-
gemos el nombre completo de la edito-
rial. Sin la aparicién de alguna de estas
tres siglas, o la editorial completa, la
obra debe considerarse inédita.

|uoiang Bero v la sinteds: del sigla XX
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Pastorale, piano. 1937.

Toctala, piano a 4 manos. 1939.

Preludio a una festa maring, orq. de cuerda. 1944,

Lannunciazzione (Rainer Maria Rilke), soprano
y orquesta de cdmara. 1945.

Due cari popolari, coro. 1946.

0 bone Jesu, coro. 1946,

Divertimento, trio de cuerda. 1946

Quatro canzoni popolari italiane, voz y piano. 1947,
Rev. 1973, UE.

Petite stite, piano. 1947. UE (dentro de Berio
Family Album con obras de Adolfo,
Ernesto y Luciano Berio).

Tre pezzi, tres clarinetes, 1947,

Tre liriche greche, voz y piano. 1948.

Due canti siciliani, tenor y coro masculino, 1948.

Ad Hermes, voz y piano. 1948.

Trio de cuerdas, 1948,

Quinteto de vienln. 1948.

Due pezzi sacri, 2 sopranos, 2 arpas, timbales y
campanas. 1949,

Maguifical, 2 sopranos, coro, 2 pianos y
conjunto. 1949. Belwin Mill.

Cancerting, clarinete, violin, celesta, arpa
y org. de cuerda. 1949, UE.

Tre voealizzi, voz y piano. 1950.

Deus meus, voz y tres instrumentos. 1951.

Gamino (Garcia Lorca), bajo y org. 1951.

Sonatina, flauta, dos clarinetes y fagot. 1951.

Due pezzi, violin y piano. 1951. SZ.

Opus number 200 (Rhoda Levine), recitador
y quinteto de viento. 1961. Rev. 1970.
UE

E mar, la mar (Rafael Alberti) soprano,

mezzosoprano y conjunto. 1952, Rev.
1969. UE.

XVIH FESTIVAL BE MGSICA DF CANARIAS
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Studio, cuarteto de cuerda. 19562.

Cingue variazioni, piano. 1962-63. SZ.

Tre modi per suportare Ia vita (Mimemusique 1. 2)
(R. Leydi), accién escénica. 1952-55.

Mimemusique n. 1, electrénica. 1953.

Chamber Music (James Joyce), soprano e
instrumentos. 1953. SZ.

Variazioni, orq. de cdmara. 1953-54. SZ.

Mlez-hop ! (Italo Calvino), obra escénica.
1953-59. Rev. 1968. SZ.

Ritratto di citth, electrénica.
Coautor Bruno Maderna. 1954.

Nones, orq. 1954. SZ.

Quartetto, cuarteto de cuerda. 1955. SZ.

Mutazioni, electrénica. 19556-56. SZ.

Variazioni Ein Médchen oder Weibchen, 2 corni di
bassetto y orq. de cuerda. 1956.

Allelujah I, org. 1956. Rev. como Allelujah II,
orq. 1956-568. SZ.

Divertimento, orq. Coautor Bruno Maderna.
1957. SZ.

Perspectives, electrénica. 1957, SZ.

Serenata, flauta y conjunto. 1957. SZ.

Sequenza |, flauta. 1958. UE.

Thema (omaggio a Joyce), electrénica. 1958. SZ.

Différences, 5 instrumentos y electronica,
1958-69. UE.

Tempi concertati, flauta, violin, 2 pianos
e instrumentos, 1958-69. UE.

Gircles (e.e. Cummings), voz, arpa y
2 percusiones. 1960. UE.

Momenti, electrénica. 1960. UE.

Visage, electrénica. 1961. UE.

Passaggio (L. Berio y Edoardo Sanguinetti),
accién escénica. 1962. UE.

Sequenza I, arpa. 1963. UE.

Esposizione (Edoardo Sanguinetti), accién
instrumental. 1963. Destruida.

Sincronie, cuarteto de cuerda. 1963-64. UE.

Folk songs, mezzosoprano y 9 instrumentos.
1964. Version mezzosoprano 'y org
1973. UE.

Traces (S. Oyama), 2 voces, 2 actores, coro
y orq. 1964. Retirada,

Chemins |, arpa y org. 1965. UE.

Laborintus |l (Edoardo Sanguinetti), voces,
instrumentos y electrénica. 1965. UE.

Rounds, clavecin. 1965. UE. Versién para voz
y clavecin (Markus Kutter). Retirada.
Versién para piano. 1967. UE.

Wasserklavier, piano. 1965. UE. Incluida
después en Six Encores.

Best, flauta de pico contralto. 1966. UE.

(| combatimento di Tancredo e Clorinda de Monteverdi,
para voces y conjunto. 1966. UE.

Sequenza lll, para voz. 1966. UE.

Sequenza IV, piano. 1966. Rev. 1993. UE.

Sequenza V, trombén. 1966. UE.

Sequenza VI, viola, 1967. UE. Version para
violonchelo de Rohan de Saram.
1981.UE

Chemins I, viola y 9 instrumentos. 1967. UE.

Ballade von der sexuellen Hirigheit de Kurt Weill
(Berthold Brecht) voz y conjunto. 1967,
Rev. 1976y 1993. UE.

Le grand Lusturu de Kurt Weill (J. Deval) voz
y conjunto. 1967. Rev. 1976y 1998. UE.

Surabaya Johany de Kurt Weill (Berthold Brecht),
voz y conjunto. 1967, rev. 1976 y 1993,
UE.

chemins IIl, viola y org. 1968. rev. 1973, UE.

0 King, mezzo-soprano y 5 instrumentos.
1968. UE.

Prayer - Prigre (Italo Calvino), voz. 1968,

Sinfonia (L. Berio, C. Levi-Strauss, S. Beckett),
voces y orquesta. 1968-69, UE.
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Air, soprano y org. 1969. UE. Posteriormente
se incluye en Opera.

Erdenklavier, piano. 1969. UE. Incluida después
en Six encores.

The modification and instrumentation of a famous hornpipe as

a merry and altogether sincere homage to uncle Alfred sobre
Henry Purcell, para seis instrumentos.
1969. UE.

Sequenza VI, oboe. 1969. UE.

Questo vuol dire che, 3 voces, coro, instrumentos
y electrénica. 1969.

Opera (Vittoria Ottolenghi), teatro musical.
1969-70.rev. 1977. UE.

Chemins IIb, orquesta. 1970. UE.

Memory, piano y clavecin eléctricos. 1970. UE.

Agaus, 2 sopranos e instrumentos. 1971. UE.

0ra (M. Essam sobre Virgilio) soprano,
mezzosoprano, coro y conjunto. 1974.
Retirada.

Autre fois, 3 instrumentos. 1971. UE.

Bewegung, orquesta. 1971. rev. 1983. UE.

Recital 1 (Berio, Moretti y Sanguinetti), soprano
y conjunto. 1971. UE.

Evi, soprano y conjunto. 1972, UE.

Amores, 16 voces y 14 instrumentos. 1972.

Chemins lic, clarinete bajo y org, 1972. UE.

Concerlo, 2 pianos y orq. 1972-73. UE.

Linea (ballet). 1973. UE.

8till, orquesta 1973.

Cries of Londan, seis voces.1973-74. rev. ocho
voces. 1976. UE.

Eindriicke, orquesta 1973-74. UE.

A-Ronng, obra radiofénica. 1974. Version
para ocho voces, 1975. UE.

Galme (Homero), mezzosoprano y conjunto.
1974, rev. 1989. UE.

Per la dolce memoria di quel giomo (Petrarca), ballet.
1974. UE.

VI FESTIVAL BE MUSICA DE CANARIAS

Musica leggera, 3 instrumentos. 1974.

Apres visage, orquesta y electrénica. 1974,
Retirada.

Point in the curve to find. .., piano y conjunto. 1974.
UE

Quattro versioni originali dela ritirata nottura di Madrid di

L. Boccherini sovrapposte @ trascritte per orchestra,
orq. 1975. UE.

Chants paralléles, electrénica. 1975. UE.

Chemins IV, oboe y orq. de cuerda. 1975, UE.

1 diario imaginario (Vittorio Sermonti sobre
Moligre), electronica. 1975. UE.

Fa-8i, 6rgano. 1975. UE.

Goro, 40 voces y 40 instrumentos. 1975-76.
UE.

Sequenza VIII, violin. 1977, UE.

Pas de quoi, conjunto. 1977,

II ritorno degli snovidenia, violonchelo y org,
1976-77. UE.

Les mots sont allées. ..., violonchelo, 1976-78. UE.

La vera storia (Italo Calvino), 6pera. 1977-78.
UE

Siete canciones populares espafiolas de Manuel de
Falla, voz y orq. 1978. UE.

Encore, orq. 1978-81. UE.

Un re in ascolto (1. Calvino, W. Auden,
W, Shakespeare), 6pera. 1979-82. UE.

Duetti, 2 violines. 1979-83. UE. Version
facilitada de Michael Frischenschlager.
1983. UE. Versién para dos guitarras
de Eugenia Kanthou. 1987, UE.

Entrata, org. 1980. UE.

Sequenza X 3, clarinete, 1980, UE.

Sequenza IX b, saxofén contralto. 1980. UE.

Sequenza IX ¢, clarinete bajo; versién de
Rocco Parisi. 1998, UE.

Accordo, para cuatro grupos de viento. 1981.
UE.
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Corale, violin, 2 trompas y orq. de cuerda.
1981.UE.

Fanfara, orq. 1982. UE.

Lied, clarinete. 1983. UE.

Requies, conjunto. 1983-84. UE.

Sequenza X, trompeta y resonancia
de piano. 1984. UE.

Voti, viola y dos grupos instrumentales.
1984. UE.

Opus 120 n. 1, de Johannes Brahms, clarinete
o viola y org. 1984. Rev. 1986. Rev.
1990. UE.

Moduli in viola - omaggio a Kandinsky (Guido Turcato).
Opera colectiva. 1984.

Gall, 5 metales. 1985. UE.

Terre chaleureuse, quinteto de viento. 1965.

Luftklavier, piano. 1985. UE. Incluida después
en Six Encores.

Ricorrenze, quinteto de viento. 1985-87. UE.

Formazioni, orq. 1986. UE.

Naturale, viola, tam-tam y electronica. 1986.

Fiint friiher Lieder, de Gustav Mahler, baritono
y orq. 1986. UE.

Wir bauen gine Stadl, de Paul Hindemith, 6pera de
nifos. 1987. UE.

Sechs friiher Lieder, de Gustav Mahler, baritono
y org. 1987. UE.

Comma, clarinete en mi bemol. 1987.

Sequenza XI, guitarra. 1987-88. UE.

Ofanim, voz, coro de nifios, grupos
instrumentales y electrénica en
vivo. 1988-1997. UE.

Concerto 11 (Echoing Curves), piano y dos grupos
de instrumentos. 1988-89. UE.

Canticum Novissimi Testamenti, ocho voces e
instrumentos. 1989. UE.

Gontinuo, orq. 1989. UE.

Festum, orq. 1989. UE.

Feuerklavier, piano. 1989, UE. Incluida después
en Six Encores.

Psy, contrabajo. 1989. UE.

Rendering, sobre Schubert, orq. 1989. UE.

An die Musik, sobre Schubert. Coro y org. 1989,

Brin, piano. 1990. UE. Incluida después en
Six Encores,

Leal, piano. 1990. UE. Incluida después en
Six Encores.

Six Encores, piano (comprende: Brin, Leaf,
Wasserklavier, Erdenklavier, Luftklavier y Feuerklavier),
1990. UE.

Otto Romanze de Giuseppe Verdi, tenor y orq.
1991. UE.

Epiphanies (Proust, Joyce, Machado, Simon,
Brecht y Sanguinetti). Voz y org, 1
991-92. UE.

Chemins V, quitarra y orquesta de cdmara.
1992. UE.

Notturo (Quatetta Ill), cuarteto de cuerda. 1993,
UE. Version para orquesta de cuerda

1995. UE.

Compass, (Recital para piano y org,), ballet,
1994, UE.

There is no tune (Talia Pecker), coro. 1994, Ri.

Twice upon. .. seis grupos de nifios. 1994, Ri.

Hir (Paul Celan), coro y org. 1995, UE.
Parte de la composicion colectiva

Requiem der Versohnung (Réquiem de
la reconciliacién).

Re-Gall, conjunto instrumental. 1995, UE.

Sequenza XII, fagot. 1995. UE.

Sequenza XiIl (Chanson), acordedn. 1995, UE.

Shofar (Paul Celan), coro y org. 1985, Ri.

Vor, wihrend, nach Zaide, comentarios a una épera
inacabada de Mozart. Org. 1995. Ri.

{utis (Del Corno), accién musical. 1995-96.
Ri.
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Ekphrasis (Continuo Il), org. 1996. UE.

Glosse, cuarteto de cuerda. 1996. UE.

Kol 0d (Chemins V1), trompeta y orq. de cdmara.
1996. UE.

Récit (Chemins VII), saxofén contralto y orq.
1996. UE.

Alternatim, clarinete, viola y orq. 1997 UE.

Korét, 8 violonchelos. 1998. UE.

Cronaca del luogo, accidn musical. 1998-99. Ri.

30lo, trombén y orq. 1999. UE.

Aitra voce, mezzosoprano, flauta en sol
y electronica en vivo. 1999. UE.

Gute Nacht. trompeta. 1999,

Alois (Alfred Brendel), baritono y org.
2000-01.

Turandot de Puccini, acto lll de la 6pera.
2000-01. Ri.
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