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Resumen

Recién iniciado el siglo XXI, pocas artes plantean tantas preguntas a lo que significa el arte actual como la
Opera, que despliega con toda su fuerza interrogativa aspectos tales como la apertura a la verdad de la obra
de arte y el lugar del canon artistico en la obra actual. Este articulo se plantea el lugar que ocupa la 6pera
A amnesia de Clio del compositor Fernando Buide en el paradigma artistico contemporaneo, a partir de un
analisis contextual respecto a otras dperas del siglo XXI y desde una perspectiva hermenéutica que permita
su valoracidn a partir de sus aportaciones a la experiencia estética contemporanea.
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Abstract

In recent times, few art forms pose as many questions to the formulation of art as Contemporary Opera.
This text asks itself about some founding aspects such us the openness to the artwork’s truth and rethinking
the Canon in the artwork. This article considers A Amnesia de Clio’s place in the contemporary artistic
paradigm through a contextual analysis of other twenty-first century operas and from a hermeneutic point
of view that allows its contributions to the contemporary aesthetic experience to be analysed.
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CUESTIONES PRELIMINARES

Recién iniciado el siglo XXI, pocas artes plantean tantas preguntas a la formulacién de un
pensamiento estético como la creacion musical actual, y especialmente la 6pera, en la que se da
cita un ecosistema de acciones culturales que, a la luz de la Hermenéutica, se abren a la verdad en
diferentes posibilidades; como Gadamer manifestd, la obra de arte tiene una base antropolégica
que, creemos, en la dpera contemporanea se despliega con toda su fuerza especulativa ya que en
ella se concitan nuevas integraciones de la experiencia artistica.
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(A qué nos referimos con el término “paradigma” en la 6pera contemporanea? en primer lugar,
resulta mas definitorio aclarar a qué no hace referencia; no hace referencia a una forma univoca de
entender la composicidn, ni al arte del canon o el anticanon; no se refiere tampoco a una tipologia
universalizante, ni a un campo formal dominante (la forma “6pera” o la forma “aria” fijadas como
convencion histérica). Después de que Adorno preconizara su desaparicion, y otros compositores

P . 11 ~ . 2 .
asf lo refrendaran tras la segunda guerra mundial” y en los afios posteriores®, lo cierto es que por

diversas razones®, la 6pera ha llegado al siglo XXI en plena vigencia.

La musica escénica ha ampliado sus procedimientos y su forma de entender la composicion, al
tiempo que se han generado nuevas preguntas y nuevos lenguajes en todas las tipologias formales.
La épera de Fernando Buide, A amnesia de Clio, se enmarca en el conjunto de obras que en el
siglo XXI han ensanchado las posibilidades de la regia y han cuestionado el papel tradicional del
libreto, y lo han hecho en todas las categorias del género, ya sea literaturoper (El publico, dpera
de Mauricio Sotelo basada en El publico de Federico Garcia Lorca, estrenada en el Teatro Real de
Madrid en 2015), 6pera experimental (Three tales, video 6pera documental electrénica de Steve
Reich, estrenada en el Festival de Viena en 2002), 6peras que combinan orquesta convencional y
medios electronicos (L'amour de loin, de Kaija Saariaho, con libreto de Amin Maalouf, estrenada en
el Festival de Salzburgo en 2000), 6peras ligadas a la tonalidad o a sus procedimientos funcionales
(The Perfect American, sobre Walt Disney de Philip Glass, estrenada en el Teatro Real de Madrid
en 2013), 6pera de fusion (The first Emperor, del compositor chino-norteamericano Tan Dun,
estrenada en el MET de Nueva York en 2006), épera politica (Fallujah, de Tobin Stokes, primera
Opera sobre la guerra de Irak estrenada en la Opera de Long Beach en 2016), 6pera feminista (Marea
Roja, de Diana Syrse, sobre el feminicidio en Ciudad Juarez, estrenada en el Centro Nacional de las
Artes de México en 2016) y 6pera de denuncia social (Woman at point zero, compuesta por Bushra
El Turk sobre una condenada a muerte por adulterio en Egipto, programada en abril de 2021 en el
Concertgebouw de Amsterdam y finalmente pospuesta).

A amnesia de Clio comparte elementos con algunas de estas categorias citadas, ya que no
obedecen a criterios de clasificacion excluyentes. Sin embargo creemos que se enmarca con mayor

adecuacion a lo que hemos denominado dpera de pensamiento, en la linea del thinkspield*, en la
que la abstraccion de lo narrado se plantea en igualdad de condiciones que la narratividad lineal;
en A amnesia de Clio se concitan hechos histéricos y hechos inventados, ucronia e historicidad,
distopia y posibilidad. Dos lineas discursivas penetran en toda la 6pera dandole cuerpo: el lugar de
la historia en el tiempo pasado, presente y futuro y la retroactividad consoladora de Clio contra las
injusticias acometidas por y desde la Historia. A amnesia se constituye no sélo en reflexion artistica
-algo connatural a cualquier experiencia estética-, sino en una reflexion dentro de la reflexion,
en un pensamiento ad extra sobre la Historia -que se da en el objeto artistico- y que a su vez
genera un pensamiento ad intra sobre la obra de arte -que se da en el sujeto- entendido esto a la
manera de Jauss, no como una vuelta al Idealismo kantiano o al planteamiento fenomenolégico que
separa al sujeto y al objeto, ni a una dialéctica entre el objeto y el sujeto, una vez que Heidegger, y
sobre todo Gadamer han facilitado ese encuentro, esa fusion de horizontes que posibilita el circulo
hermenéutico.
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EL PARADIGMA DE LA OPERA CONTEMPORANEA DESDE EL
PENSAMIENTO ESTETICO

A amnesia de Clio interpela al hombre contemporaneo a partir de sus propias condiciones de
exigencia, siendo una de ellas ya la nomenclatura general, en la que se hace urgente replantear el
término “hombre contemporaneo” referido a una épera que se rebela contra el papel marginal que
han ocupado las mujeres a lo largo de la Historia. En efecto, la 6pera, como ocurre con cualquier
obra de arte de la contemporaneidad se carga de los problemas actuales que son constitutivos del
hombre (ergo de la mujer) de hoy en dia y por ello, A amnesia de Clio, con su cuestionamiento sobre
el ocultamiento de las mujeres y sobre el papel de la politica y de la guerra en la historia comun de
la humanidad, entra de lleno en las exigencias contemporaneas que dejan atras las tematicas y los
intereses de épocas previas, en las que la vindicacién del amor y del deber se constituyeron como
fuentes principales de la 6pera.

La obra de Fernando Buide se interroga y nos interroga a partir de la concepcion problematizada
de qué es la “Opera contemporanea”, normalmente considerada como si se tratara de un conjunto
mas o menos uniforme de creaciones, como un ecosistema cuyas caracteristicas comunes fueran
mas definitorias que las especificas de cada creacién. A menudo se escribe de 6pera contemporanea
como si fuera un marco epistemologico que despliega caracteristicas similares, como ocurre cuando
se analiza la pera barroca, la dpera clasica o la verista. Desde el fin de la modernidad y la caida de
los lenguajes formales convencionales (en cuanto que conocidos por compositores y publico), las
caracteristicas de época saltan por los aires, los estilos se fragmentan y la bisqueda de lo nuevo
individual se convierte en la clave con la que afrontar la composicién musical. La 6pera individualiza
también la forma de entender las distintas poéticas compositivas, con lo que entender hoy un drama
escénico implica necesariamente reflexionarlo ontoloégicamente, y desde nuestro punto de vista,
hacer efectiva esa reflexion desde un planteamiento hermenéutico, que hable de la apertura de
la partitura a la verdad del ser y de la obra en el sentido que le da Albrecht Wellmer: el arte nos

vincula con el mundo que el arte abre’ y la apertura, el interrogante esta en el plano originario de
esta primera dpera de Buide.

Fernando Buide del Real (Santiago de Compostela, 1980) estudi6 érgano y piano en su
ciudad natal y composicién en Oviedo. Amplié su formacién musical en Yale, donde se doctoro,
completando estudios en la Universidad Carnegie Melon de Pittsburgh, en Pensilvania; fue
residente de la Real Academia de Espafia en Roma, donde estren6 bajo su direccién la obra vocal
Electra, en 2012, antecedente lejano de su primera dpera. Es uno de los compositores gallegos
mas premiados y sin duda, el de mayor proyeccion nacional e internacional de su generacion. La
obra fue estrenada el 20 de noviembre de 2019 en el Auditorio de Galicia, con la Orquesta Real
Filharmonia bajo la direcciéon de Paul Daniel, un director cuya trayectoria en la direccion operistica
es realmente notable; son especialmente resefnables sus versiones de Salomé de Strauss o del Rey
Roger de Szymanoswski, representada en el Teatro Real en 2011 en la polémica versién basada en
Las Bacantes de Euripides del régisseur Krzysztof Warlikowski, con quien también realiz6 en 2016
la que se puede calificar de memorable version de Lulii de Alban Berg, con Barbara Hannigan como
Lulu, Warlikowski como director de escena y la orquesta Sinfénica de la Opéra de la Monnaie en
el foso.

Buide concibié su primer trabajo operistico como una reflexiéon escénica y musical que, alo largo
de 95 minutos, se centra en la Historia, la distopia y el papel de la politica en una reinvencién de
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posibilidades abiertas en las que Clio, la musa de la Historia, se va a ir encontrando con algunos
personajes clave de la politica occidental mas reciente hasta que cumplida su misién como angel
justiciero-exterminador, desaparece y se transfigura. De este modo, la 6pera termina en paralelo

con el fin de la Historia®. A amnesia de Clio es una obra simbélica originada a partir de pequefios
acontecimientos concretos situados en una realidad fisica, el mundo-lugar (el despacho de la Casa
Blanca, el Museo del Prado, la Sala de subastas neoyorkina, etc.) y el mundo hipotético, el no-

Iugar’ (que es el hogar de Clio). La dimensién simbdlica, tanto en su sentido referencial como de
transferencia de significacion, atraviesa y ocupa a todos los elementos que se concitan en esta
obra, como se ira viendo a lo largo del articulo: la iluminacion, el movimiento, el color y sus usos
expresivos, la accion, el texto y por supuesto, el canto. Es precisamente esta dimension simbdlica
que se despliega en A Amnesia de Clio la que la confronta en el paradigma contemporaneo de
pensamiento estético hermenéutico. En lo simbolico residen las posibilidades de credibilidad de
la obra en sus aspectos de significacion; asi, la Historia transmutada en personaje, la Mujer/Musa
como simbolo del devenir historico y la posibilidad retroactiva de la Historia llevan a la 6pera
a un marco de accion diferente al de la narratividad lineal basada en hechos o acontecimientos;
la desplazan a un lugar referencial en el que a través de la musica, tiene cabida la pregunta

unamuniana sobre la tradicién de eternidad®.

Para conseguir llevar a término este planteamiento, Buide le dio una importancia capital a que
todas las dimensiones de la dpera se trabajaran conjuntamente: (la escena, la coreografia, el canto,
la dramaturgia, el vestuario, la iluminacion, etc.) Esta concepcidn coral de la obra incluyé al escritor
del libreto, Fernando Epelde, la directora escénica, Marta Pazos, y a todos los equipos integrantes

de la produccién (coreografia, escenografia, y vestuario)’ lo que ayudé a darle desde el principio
una forma “multiforme”, a buscar la belleza en el sentido adorniano, de multiplicidad de formas
en la unidad global, buscada por todos y redimensionada a partir del planteamiento comuin y no
s6lo musical. Por ello la partitura se fue transformando, depurandose algunos elementos musicales
y ensanchando otros momentos no previstos, en una idea de no ofrecer algo ya visto, ya oido. A
amnesia de Clio no viene a sumarse a lo acontecido sin mas; sin rebelarse contra la tradicion, supone
un paso natural, en la integracién de musica, texto y escena al tiempo de hoy.

A AMNESIA DE CLIO A PARTIR DEL PLANTEAMIENTO ESCENICO

La experiencia de una 6pera contemporanea, con su conjuncion de teatro, texto, musica y medios

escenograficos puede ser una experiencia verdadera en el sentido que le da Gadamer'® acerca
de como una obra cambia el modo en que comprendemos el mundo y nos relacionamos con él,
en una autocomprension epocal del presente que va de los creadores a los receptores. Para que
ello acontezca en toda su amplia dimension, es fundamental incidir en la importancia que para la
experiencia estética de una 6pera proporcionan las direcciones de escena en orden a dilucidar o
plantear el papel de verdad de una musica pensada desde su origen para la escena. El papel de las
dramaturgias es en la dpera actual fundamental y sobre todo, como ocurre en el caso de A amnesia de
Clio, cuando el compositor decide con la directora de escena desde los primeros momentos creativos

11 7 . . . .
la forma en la que su obra va a tomar cuerpo . La reflexién sobre las implicaciones del escenario
(como espacio donde transcurre un tiempo concreto, como “casa de la musica”, en una traslacion
del dasein heideggeriano) es fundamental y aporta una significacién relevante a la obra, en igualdad
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de condiciones al texto y la musica. En la 6pera de Buide es el equipo de Voadora, liderado por Marta
Pazos quien da cuerpo alaimaginacién del libretista y del musico en una puesta en escena de tantos
logros como desafios; el mas importante es darle cabida a una accién que alterna escenografias
distintas en un espacio que no esta concebido para ello, como es el Auditorio de Galicia: narrar la
alternancia de espacios a través de un complejo uso de la iluminacién y de la proyeccién de sombras,
(como en el paso de la Obertura al Acto I, o de la escena 1 a la 2 en el primer acto) o ampliar
la percepcion de la dimension volumétrica a través de un exhaustivo y profuso uso del color son
algunos de los procedimientos planteados en esta produccidn.

La propuesta escénica de Pazos logra dotar de una dimensidon escenografica, -volumétrica y
espacial-, aun espacio que limita sensiblemente esa posibilidad, como es el de una sala de conciertos
sin caja escénica. Para ello, metaforiza el espacio, lo hace creible tanto en su dimensidn real, -
que consiste en pasar del rancho privado de Texas, el despacho de Bush en la Casa Blanca, el
Museo del Prado, la sala del aeropuerto, el parlamento de Zora y la casa de subastas, sin cambiar
apenas los elementos escenograficos- como en su dimensién simbdlica, -la Historia como eje de
acontecimientos, el mundo irreal de Zora o la muerte y transfiguracion de Clio-. Respecto a la
limitacion de recursos y espacios con los que la directora ha realizado A amnesia de Clio cabe
contrastarlo con dos dperas que se situarian en los dos extremos escénicos por los que transita,
de un modo totalmente Unico y personal, la produccién de Pazos; por un lado, Tragoedia (1997)
de Holszky, estrenada en Bonn en el Pabellon de Arte y Exposiciones de la Republica Federal de
Alemania, en la que el libreto no es usado en escena mas que como indicador de los espacios y los
movimientos. Estos, junto con la iluminacion, son los absolutos protagonistas de la 6pera que la
propia compositora define en el subtitulo como Work with theatrical spaces. En el otro extremo se
sitda el trabajo escénico desarrollado en otra 6pera del siglo XXI, CO2 (2015) de Giorgio Battistelli,
dirigida por Robert Carsen en la Scala de Milan, que gira en torno al papel de la Historia en el cambio
climatico -desde la época simbolica de Adan y Eva hasta el momento actual- y que abre un campo
de experimentacion espacial inmenso en la dramaturgia del espacio en la 6pera contemporanea.

Marta Pazos ya habia hecho una incursién previa en la escenificacion operistica, con la obra
de Raquel Garcia-Tomas, Je suis narcissiste, una “Opera bufa contemporanea” encargada por el
Teatro Real de Madrid y estrenada en el Teatro Espafiol en la Temporada 2018-2019, en la que la
directora habia desplegado de una forma completamente original un juego escénico que vinculaba
personajes, formas y colores de un modo no desarrollado hasta el momento en la escenografia
operistica europea'?. Este trabajo de investigacién sobre el color y su capacidad de construccién de
los personajes puede considerarse como base para el uso metaférico que hace de ambos en la 6pera
de Buide, especialmente del color verde y el rojo con sendas construcciones escénicas centradas en
ambos™, en una linea de indagacion que puede enmarcarse en la que aporta el investigador de los
colores Michel Pastoureau (fig. 1).
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Fig. 1. Doble escenario simultaneo de A Amnesia de Clio.

Varios elementos van elaborando en distintos planos escenograficos la narratividad de la épera,
como el juego entre la presencia real y la imagen pintada o la dimensién simbdlica de los cuadros
como imagenes posibles de la Historia: los cuadros pintados por Bush en su rancho privado, el
intento de pintar a Clio en la Casa Blanca o la sala del Museo del Prado que acoge la conversaciéon
de Merkel y Clio son un hilo conductor que junto con las plumas con las que se escribe la Historia
transitan metaféricamente por toda la obra.

Como ya es una sefial identitaria en las producciones de Marta Pazos, se dan lugar en la 6pera
una amplia amalgama de influencias que se evidencian y se presentan abiertamente, que tienen
su anclaje tanto en la historia del arte como en el aspecto mas urbano o irreverente de la accién
humana; la mirada en femenino sobre la Historia, -personificada en su musa Clio- no va aparejada a
una visién monofocal que sustituya en positivo a modelos masculinos anteriores. Fernando Epelde
ha dibujado una heroina con luces y sombras, imposibilitando una lectura moral simplificadora, lo
que traslada a escena Pazos, presentando a una Clio alejada de todo didactismo; Clio se muestra
como un personaje ambivalente, capaz de lo bueno y de lo malo, que mata y que muere, o que, si
no muere, si desaparece, transfigurada al lugar donde residen quienes han cumplido con su papel
en la Historia.

A AMNESIA DE CLIO A PARTIR DEL LIBRETO

El libreto es obra del escritor ourensano Fernando Epelde quien lo creé especificamente para
esta Opera (y constituye sin lugar a dudas el elemento de la dpera que mas criticas recibi6 en
sus estrenos de Santiago de Compostela y A Coruiia al salirse de los canones convencionales de
un libreto al estilo decimonoénico). Epelde no partié de un texto previo, lo mismo que ocurre con
otras Operas espafiolas del siglo XXI, como por ejemplo La Cuzzoni (2007), de Agusti Charles, con
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libreto del escritor Marc Rosich, Je suis narcissiste (2019), de Raquel Garcia-Tomas y libreto de la
escritora Helena Tornero o L'enigma di Lea (2019) de Benet Casablancas y libreto de Rafael Argullol,
siguiendo también una corriente de la 6pera internacional, que entrafia ciertos riesgos que no

corren otras dperas contemporaneas basadas en textos conocidos**.

Escribir un libreto ex nihilo implica asumir ese riesgo, riesgo que se acrecienta si ademas el autor
no concibe el texto a la manera narrativa convencional e introduce otros elementos del lenguaje
mas abstractos, como en este caso la metafora y la alegoria: Clio como la Historia, los seres borrosos
como hombres subalternos del poder, Zora como territorio de las mujeres y Bush como ejemplo de

una practica politica concreta’®.

Buide tenia interés en ir despojando el texto de narratividad e ir ampliando su dimensién
poética y alegorica; en el libreto hay un pulso ascensional que va de los hechos concretos hasta lo
imperceptible; asi, el factor desencadenante de toda la trama se presenta a través del solo de Clio

todo parecia comenzar el afio en el que a Bush le dio por pintar a los hombres que envié a Iraq *®. A
partir de ahi, la narratividad se funde en pequefios acontecimientos aparentemente desconectados
entre si, que generan el clima narrativo, el ambiente textual de la épera; todas las escenas culminan
hacia lo alto, salvo el dltimo duo, de naturaleza mas contemplativa -la disolucién de Clio bien en la
Historia, bien fuera de ella- Esta compleja linea ascensional, apenas perceptible, que Epelde plantea
desde el principio de la obra con el coro masculino de hombres borrosos hasta la transfiguracion de
Clio es la que abre el cuestionamiento de todos los diios y solos que emergen en la dpera. La cuidada
escritura del libreto permite una lectura de superposiciones, en la que los acontecimientos narrados
se van abriendo y cerrando tanto en la gran escala de los tres actos de que consta la pera como
en la pequefia, dentro de cada escena, que funcionan a modo de constelaciones benjaminianas,
otorgando sentido al sinsentido.

EL MUNDO MUSICAL DE A AMNESIA DE CLIO

Ademas de los rasgos compositivos propios de Buide, que se presentan mdas adelante, en la
opera se encuentran unos principios generadores primordiales que la caracterizan musicalmente a
distintos niveles: constructivo, formal y estético:

- La concepcion eminentemente teatral que Buide tiene de la épera: “la 6pera es por

encima de todo, teatro”"’.

- El canto como vehiculo del texto y la voz como canal semdantico basico, como elemento
catalizador de cuantos niveles textuales existan. Por ello, ningin uso de la voz puede
desviar la atencion del oyente de esta intencion de que se escuche nitidamente el texto
a través del canto®.

- El uso de una orquesta amplia pero nunca densa en términos de saturacién en la
densidad sonora®’.

- La unidad formal como estructura eidética.

- La constante variacion de elementos vocales y orquestales, que, aun procediendo
de un material comun, se despliegan en la partitura de forma siempre diferente, en
constante variacion.
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- La busqueda de un ritmo ambiental, un ritmo sin relieve marcado, en constante
transformacion y apoyo del canto, que busca no caer en la impresion de tempos fuertes
y marcados, sino al contrario, que genere una sensacion fluida.

- La utilizacion libre de acordes y elementos de la tradicion clasica empleados sin
funcionalidad tonal, como por ejemplo la superposiciéon arménica de acordes separados
entre si por una 22 Mayor o su uso personal de la disonancia, que bascula o se dirige
siempre hacia una consonancia.

Muchas son las influencias que de alguna u otra manera emergen en la partitura; en la obertura,
esta especialmente presente el Wagner de El Oro del Rhin, sobre todo en lo referente al uso cristalino
del fluir musical de las cuerdas, en el inicio; la presencia latente del trabajo instrumental de Charles
Wuorinen y de la concepcion operistica de Thomas Adeés se perciben como las influencias de mayor
calado general en el planteamiento formal de A amnesia de Clio. Cabe destacar también a nivel
formal el cuidado y equilibrio entre las distintas partes de la 6pera, -muy cercano al modo en el que
Dallapiccola concibid sus dramas escénicos -que da lugar a una arquitectura en tres actos, precedido
el primero por una obertura y el segundo y tercero por sendos preludios, con intervenciones del
coro en todos ellos y siguiendo de un modo renovado el esquema operistico de arias y duos.

Dado que la épera esta disponible en abierto en la web de Televisién de Galicia®® proponemos
un comentario analitico que permita al lector adentrarse en ella con cierto grado de detenimiento.

OBERTURA

A amnesia de Clio se abre con una obertura de buscada claridad sonora, sostenida por un pedal
de Mi sobre el que se despliega una orquestacién muy elaborada. Este pedal grave actda como
nucleo expansivo de la orquesta y se extiende hasta el final del Acto I, ascendiendo progresivamente
hacia una zona mas aguda y cada vez mas cristalina, como epitome de la andbasis buscada por el
compositor y que culminara con la transfiguracion de Clio.

Este uso del pedal de Mi sitia al oyente durante toda la 6pera en un espacio sonoro concreto,
como si fuera un continuum expansivo de la obra, que en los momentos iniciales sin canto se
desenvuelve a través de unas transformaciones métricas constantes y sutiles, apenas marcadas
ritmicamente. Este sonido, en sus distintas combinatorias, constituye la sefial de identidad basica
de la 6pera a través de la cual ésta despliega todas sus resonancias sonoras; es el sonido que genera

y al mismo tiempo cohesiona todo el primer acto®, con una presencia constante (sobre todo en

las cuerdas graves). La obertura finaliza en el compas 75°, enlazando con el acto I a través de este
pedal.

ACTOI

En este acto se presentan los dos personajes clave de la 6pera; Clio, musa de la Historia y George
Bush una de las bétes noires de la historia del siglo XX, enmarcados por sendas intervenciones del
coro masculino. La primera escena, concebida escénicamente en rojo, presenta al coro extatico, en
una suerte de cantato-parlato de un texto simbdlico: las plumas con las que se han firmado los
hechos de la historia y que iran apareciendo a lo largo de la obra como un leit motiv: el canto repite
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con alguna variacion tres veces las palabras clave, 75 plumas, siempre enunciado por el intervalo Fa-
Si, pero en las tres ocasiones con una intervalica vocal distinta. Este coro, transmutado en cronistas
del momento histoérico realiza un canto declamatorio, homofénico, exento de complejidad ritmica
o melddica, siguiendo el ideario compositivo de Buide: cultivar la extrema concision, la musica al
servicio de la inteligibilidad del texto.

La intervencion del coro finaliza con la aparicién de Clio en escena, que lleva a la accién lo
que previamente ha cantado el coro (la firma de tratados que, con simbdlicas plumas, decide el
destino de las naciones). La musa estrecha la mano de varios politicos hombres, mientras sonrie a
la cAmara- en una traslacién aqui contenida de la exultante presentacion de Nixon sonriendo ante
los periodistas en su llegada a China, en su aria “News has a kind of mistery”, en Nixon in China
(1987) de Adams-.

La primera aria de Clio*® comienza con la indicacién escénica “El afio en el que Bush empezé
a pintar a los 98 hombres que mandé a morir a Iraq”. Ella canta sobre un pedal de Do grave
todo parecia pasar... con una vocalidad amplia, desplegada en el registro medio y agudo, reflexivo,
muy contrastante con el caracter enunciativo y declaratorio del coro inicial de hombres. Tras su
exposicion de los hechos que transformaron la Historia, la orquesta cambia de caracter y un solo
ritmico de percusién introduce la segunda escena, que transcurre en el estudio del rancho de Bush
en Texas, en otro ambiente distinto y que propicia el primer duo de la 6pera.

La percusion, muy ritmica, marca el apoyo instrumental de las primeras palabras de ambos,
asi como la alternancia entre la parte vocal de Clio y la de Bush, ensimismados cada uno en una
conversacion que el otro ni sigue ni resuelve. Todo este fragmento se caracteriza por la desnudez del
acompafiamiento orquestal en favor del texto. La linea vocal de la protagonista va haciéndose cada
vez mas desasosegante, con una amplitud en notas breves hasta el momento en el que se suma el
coro masculino. El segundo ddo comienza tomando otro giro, en el que ambos protagonistas, antes
lejanos, se aproximan a través del fetichismo que desencadena en el presidente el vestido azul de
Clio; sin embargo, inmediatamente, Bush vuelve a sus ensofiaciones en solitario y ella sigue ojeando
el catdlogo de retratos de guerra pintados por el mandatario. La linea vocal de ambos se construye

con valores mas rapidos; la de Clio por tonos enteros**. El dio va acelerando ritmicamente sus
intervenciones hasta enlazar con el coro en uno de los momentos mas destacados del primer acto,
somos os homes borrosos en el compas 520, en un canto de caracter himnico al unisono, agudo,
expuesto descarnadamente. El enlace instrumental siguiente alterna una sonoridad expresionista
en las cuerdas con un uso hiperritmico de timbales y xil6fono.

Un interludio acompaia el cambio de escena hasta Zora, el territorio en el que habita Clio,
planteado escénicamente en rojo. Este fragmento instrumental es abordado por todo el organicum,
oscilando entre un tratamiento lirico y expresivo de las cuerdas y un ritmo lidico mas marcado.
En estos momentos, y aunque esté en juego toda la orquesta, Buide no construye masas sonoras
amplias ni densas, como es inherente a su estilo compositivo (fig. 2).
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Fig. 2. Detalle de la escritura orquestal en el Acto |
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Situada la accion ya en Zora, todo esta teniido de rojo: el escenario, la iluminacion y el vestuario
del coro de hombres borrosos. Varias microsecciones se funden aqui: fragmentos cantados, la
danza de Clio y pequefias secciones instrumentales, sostenidas por un uso de las cuerdas que
remiten alegéricamente a la Consagracion de la Primavera de Stravinski. El cambio de escena y la
iluminacion en verde sitiia la accion de regreso al mundo privado de Bush, su rancho en Dallas, en
el que se encuentra vestido de jugador de rugby.

Buide construye la escena sobre el pedal de Mi inicial, que en la l6gica de progresién ascendente
con la que ha concebido la obra asciende dos octavas; tras unos momentos muy cristalinos y tenutos
en cuerdas y vientos se abre la escena a la que se incorporara un nuevo personaje, la sargento Leslie

Zimmerman®. En el segundo duo entre Bush y Clio, la Musa recita en cantato-parlato la historia
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de la soldado. En la misma estética clara en la que se mueven las cuerdas, en su tesitura aguda, se
encuentra la réplica de Bush vou volver d politica. El presidente le propone a Clio volver juntos atras
en el tiempo. A partir de aqui se desarrolla un momento muy envolvente, con las dos voces en canto
pieno ti e eu puidemos ser amantes; ante el rechazo de Clio, Bush responde seremos rivais. En este
momento, Clio, -la Historia-, decide darle la espalda a Bush; la suerte esta echada y ya no exonerara
al presidente de la responsabilidad de sus actos. Buide encara el final de este acto con una peticiéon
de Clio, que se gira hacia el cuadro de Leslie Zimmerman ;pddoche pedir un tltimo favor? Mércoche
este cadro, mientras la orquesta se va desvaneciendo sobre ese identitario Mi agudo en las cuerdas.

ACTO Il: GUERRA

El acto central de la obra se inicia con un breve preludio en el compas 773 en Agitato, que canaliza
la accién hasta el despacho presidencial del parlamento en Zora, donde aparece el retrato de Leslie
Zimmerman. En Calmo, el personaje de la excombatiente canta su autobiografia desde el interior
del retrato, que ahora es algo mas que la sucinta pincelada narrada por Clio en el acto primero. De
una manera simbdlica, el compositor sitia en otro plano del lenguaje operistico el papel central
que tiene el retrato en Lulu (1937) de Berg, concretamente su papel (trasladado en musica al bild
motiv) en la construccion de la identidad de Lulu.

El libreto sitiia a Zimmerman en el conjunto de los hombres borrosos -los peones de la Historia.
Es ella quien toma la palabra para narrar su propia historia, presentada antes por Clio, con sus
luces y sus sombras, empleando una linea vocal fria, enunciativa y mecanica, especialmente en sus
recuerdos sobre Iraq. La intervalica dura y amplia de este personaje se contrarresta y apoya en las
armonias mas calidas, de los intervalos en terceras de los violonchelos y de las violas. El arpa y las
cuerdas aportan una luminosidad de consuelo a toda su narracion de fracaso.
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Fig. 3. Ejemplo de la escritura vocal de Clio en el Acto Il
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Zimmerman, que hasta ahora cantaba desde dentro del cuadro, sale del marco para tomar vida
en la escena siguiente, en la que Clio, transmutada en Comandante, le da la bienvenida a las Fuerzas
Armadas de Zora. El caracter biografico marca también la primera intervencién de la musa en este
segundo acto, en el que narra crudamente su biografia deshumanizada, como un mero instrumento
de la Historia. Su linea vocal se va abriendo del parlato hacia el canto, haciéndose progresivamente
mas amplia, aguda e intensa. Un agitato similar al que inicid este segundo acto conduce a la siguiente
escena en la que Clio ha devenido en Guerra son a guerra grega e romana... Europa, de la que cuenta
su aspecto mas sordido.

Un breve interludio da paso a lo que fue el ndcleo germinal de la 6pera, el aria de Parker. La
protagonista, acompafiada por su cuerpo armado de mujeres, canta de forma mas lirica que en el
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aria precedente. Un entramado ambiental en constante movimiento -propiciado por las violas en
intervalos de tercera-, da soporte a la accion, de forma mas estatica que en la escena anterior. A
medida que su intervencion avanza, lalinea meléddica se va adornando, hasta constituirse en el inico
momento “belcantista”, muy depurado, de la 6pera (fig. 3).

Un pequefio episodio instrumental de caracter expresionista da paso a la tercera seccion del aria
entodn collo outro papel cantada en la misma estética envolvente anterior. Unos compases de disefios
ravelianos en el arpa enlazan con la siguiente escena en la que el presidente ha dejado su mundo
privado de Texas donde pintaba a los hombres borrosos para ocupar su despacho en la Casa Blanca
en Washington, rodeado, como figura en la partitura, “de personas trajeadas muy definidas, con
muchas aristas. Reparamos en que todos son hombres. Uno de ellos le acerca un sobre”.
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Fig. 4. Detalle de la escritura de las cuerdas en el Acto II. Fig. 5. Uso de la cita dentro del lenguaje
compositivo de Fernando Buide en el Acto II.
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Fig. 4. Detalle de la escritura de las cuerdas en el Acto II. Fig. 5. Uso de la cita dentro del lenguaje
compositivo de Fernando Buide en el Acto Il. (Cont.)
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Inicialmente, Buide habia concebido esta primera intervencion para Clio, pero finalmente se
decanté por el personaje masculino para acentuar el sentido dramatico y escénico del momento; el
gobernante lee en voz alta la carta en la que Clio le invita a detener la guerra, cantando en un arco
melddico amplio, desde notas muy agudas (compas 1.229) hasta muy graves (compas 1.237). El
climax de su aria se alcanza en el texto € un mundo de mulleres, donde el coro de hombres enmudece,
congelada la accidn, y a partir del cual el tejido sonoro se va disgregando y diluyendo a través de la
percusion planteada como sonidos aislados, como gotas de agua (fig. 4).

La escena siguiente, Anatomia de una musa, experimenté también cambios respecto a la idea
primigenia, para que funcionara escénicamente. Como se dice en la partitura, la escena tiene lugar
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ahora en el Museo del Prado, “donde un equipo de unos diez o doce hombres uniformados retiran
cuadros de las paredes con un sofisticado protocolo. Clio y Merkel entran en escena y observan
el proceso de embalaje y retirada de algunas piezas. Fieras aliadas, ambas conversan en Madrid,
terreno neutro. Clio parece, en realidad, cansada o subyugada por el entorno”.

Un breve interludio orquestal traslada, metaféricamente, la historia a Europa, hasta ese lugar
neutral que fue Madrid en la Conferencia de Paz israelo-palestina de 1991. Esta escena tiene lugar
en una de las grandes pinacotecas del mundo que no solo ha marcado el canon de la representacion
artistica sino también el criterio ético del arte como ejercicio civilizatorio. La escena muestra una
serie de cuadros en los que se representan violaciones y abusos a los que han sido sometidas
distintas mujeres a lo largo de la Historia por parte de reyes, poderosos o dioses. La escena incide
en el hecho de que lo que se ha contemplado como belleza encierra en realidad un contenido
envilecedor. En esta sala, Clio, conversa con Angela Merkel, una de las figuras mas relevantes de
la politica europea de los ultimos 20 afios. Clio le propone cambiar algunos cuentos que en su
transmision histérica han vilipendiado o marginado ala mujer, alo que se niega la canciller alemana.
Como en las escenas precedentes, se dan cita un personaje real y otro ficticio, una conversacion
posible y un tema imposible, la verdad y la imposibilidad como criterio de relato que impregna toda
la trama.

En este duo femenino se producen cuatro citas tomadas de la tradicion musical occidental que
Buide introduce en su propio lenguaje, de tal modo que la cita se incluye en un contexto de escritura
contemporanea[26] asi, cuando Clio plantea modificar el relato de algunos cuentos que forman
parte del acervo cultural europeo, la 6pera los hace presentes por la doble via de la palabra y de
la musica. De este modo se introduce con un tempo de vals en los violines el tema principal de La
Cenicienta de Prokofiev, un fragmento de la Bella durmiente de Chaikovsky, una cita de Hansel y
Gretel de Humperdinck y una melodia de Caperucita roja de Chaikovsky (fig. 5).
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Fig.6. Clio delante del cuadro Susana y los viejos de Artemisia Gentileschi (1593-1653).

Todo este diio excéntrico se enmarca dentro de una forma constructiva mas amplia. El didlogo de
ambas confluye en una breve stretta dramatica, cuando hacen referencia ala sala de mujeres violadas
que termina con las dos cantantes homofénicamente, estamos falando de Europa y la afirmacion
final de Clio, Europa son eu. La musa, que da sefiales de sentirse enferma, cae desplomada en medio
de las dos zonas que configuran el escenario, encarando asi su aria final, mas contemplativa y

. s . . . 27
diafana que las anteriores. Eu nunca montei aquel cabalo e o cabalo nunca me montou a min“’... se

desarrolla en una linea melddica contenida, silabica, sin ninguna clase de adorno?®® que termina en
una seccion orquestal ante la atronadora presencia de Susana y los viejos, de Artemisia Gentileschi
y el silencio de Clio, que retoma su narracién contemplativa y ensimismada, sin apenas apoyo
instrumental (fig. 6).

A medida que la musa va narrando la toma del Congreso de los diputados, la dimension
contemplativa va dando paso a otra mas magmatica, a través de un movimiento muy ritmico de
los vientos y la pandereta. En este impulso sonoro ascendente la linea vocal de Clio se transforma
mientras toda la orquesta se precipita en un amplio crescendo, sobre el pedal de Mi, llegandose asi
a la culminacion del acto y de la escena.

ACTO llI;: CLIO

El dltimo acto se desarrolla en tres lugares muy diferentes: Zora, una sala en el aeropuerto y
una sala de subastas. En el primero, la accion se sitda en el Parlamento, donde se ve a Clio en el
ejercicio del gobierno, a Leslie y sus soldados-amazonas, sin que aparezca ya ningiin hombre en
escena, contrarrestando asi el inicio de la épera con la presencia del coro masculino. Este mundo
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irreal se plantea a través de una amplia introduccién orquestal, de textura diafana, debussyiana,
en ocasiones casi translicida por el manejo del arpa, la flauta y las cuerdas; se introduce asi la
escena siguiente, el aeropuerto, que se abre con el dio entre Leslie y Clio. Esta se prepara para
su ultimo viaje, un ajuste de cuentas con la politica masculina y con la Historia; no es hasta este

momento en el que Clio pronuncia por primera vez su nombre (compases 1762-1769)29. La escena
se deslocaliza hasta la Casa Blanca de nuevo, iluminada en rojo, a donde ha viajado Clio y donde esta
Bush trabajando. Cuando la ve, con el vestido que habia despertado su fetichismo anteriormente, se
dispone inmediatamente a pintarla. El diio entre ambos comienza de forma casi hablada, con una
gran austeridad melddica y apenas apoyado en la orquesta -en la que sobresale la trompeta en un
uso de reminiscencias militares-.

Fig. 7. Muerte de George W. Bush, en la primera escena del Acto IlI

El momento culminante del duo llega con el canto homofonico esa é a tua fantasia, que
tiene un caracter dialéctico en el planteamiento de los dos personajes, movidos por intereses
diametralmente opuestos. Se desarrolla un momento climatico a partir del compas 1.883, cuando
Clio le revela a Bush que va a morir; las maderas se precipitan, afiladas, acentuando ese momento,
que es tratado por Buide con elementos tonales en un aire expresionista (fig. 7).

Tras la muerte de Bush y habiendo cumplido su cometido, Clio regresa a Zora, y en su despacho
del Parlamento comienza a desvestirse y a limpiarse la sangre; Leslie le ayuda aunque como se
anota en la partitura,

la ex sargento intenta mantenerse fria, pero se aprecia la repugnancia que siente hacia la sangre. El papel de
Leslie es dificil de determinar, ella podria ser su pareja, podria ser su ayudante, podria ser su sastre, su amiga o su
persona de confianza. Clio no siente ya nada hacia la sangre de George. Parece tranquila y meditabunda.

El didlogo entre las dos, sobre lavar o no el vestido-talismdn, con los ecos que proyecta el vestido-
fetiche de Monica Lewinsky- cierra esta primera mitad del acto IIl. La accién se traslada a un
salén de subastas de arte en Nueva York. La directora de subastas, -la misma cantante que encarna
a Leslie Zimmerman y a Angela Merkel- canta en una cuerda de recitado sildbica y monétona
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alternando con el coro, primero exultante (qué bdrbaro!) y luego mucho mas contenido (Dona Clio)
hasta el momento en el que se suma la musa a la subasta, pujando por el cuadro también, ahora
vestida ella misma de rojo. Un solo de percusion da pie a un ballet a dio que situa la acciéon por
ultima vez en Zora. Para esta ultima escena Buide concibié un material basico mas consonante,
mas tonal, que tradujese el espiritu contemplativo del texto. Todo en la escena coral prepara y
mece la muerte de Clio, como un cuadro estatico del siglo XXI, acunada por una pequefia oscilaciéon
a modo de balsa de Caronte, con el fondo Mi-Do y por encima, sucesivas capas de sonoridades,
con una orquesta ya muy elevada hacia los agudos, que expande pequefios puntillismos, como
événéments independientes entre si. El final se asienta sin complejos en un amplio y claro Do mayor,
con la misma forma constructiva del inicio, con los acordes superpuestos a distancia de segunda. La
combinatoria de gesto, iluminacion y color desde la muerte de Clio hasta su transfiguraciéon (mas
que como hecho, como posibilidad abierta en la dramaturgia) confieren un estatismo plastico que
acentua la dimensién irreal del canto, con cuya ensofacién termina la 6pera.

CONCLUSION

Muchos son los rasgos compositivos de Fernando Buide que estan presentes en esta Opera:
el uso personal de la forma musical, la explotacion de los instrumentos tradicionales dentro del
parametro del melos, el desinterés por la experimentaciéon como tal, que lleve al limite la capacidad
del instrumentista, del cantante y el publico, la constante transformacién del material musical a
lo largo de una composicion, el cuidado en las texturas orquestales, tendentes a la sutileza y la
claridad, la austeridad de medios para concentrar el mensaje sonoro, la multiplicidad ritmica al
servicio de lineas sonoras hiperfluidas, el trazado del material orquestal a través de pequefias
células que funcionan como nucleos significantes y auténomos, la constante variedad y flujo de
los elementos presentados, la ausencia de amplios desarrollos del material o el uso muy propio
de superposicidon de acordes tonales, reconocibles a nivel auditivo pero exentos de funcion tonal,
a distancia de segunda mayor.

Todos ellos estan presentes en esta dpera, que tuvo una aceptaciéon desigual en sus
representaciones en Santiago, A Corufiay Ourense; la critica mas acostumbrada a la musica actual le
dio una acogida muy favorable, mientras que la mas conservadora no la tuvo en alta consideracién.
Lamusicologia tiene otras herramientas de valoracion, asi como el apoyo de disciplinas afines, como
la antropologia de la musica o la sociologia de la 6pera. El riesgo que asume el musicélogo que
piensa la obra de su tiempo es grande, ya que contrae la misma necesidad de autocomprensiéon
epocal que la obra; en la valoraciéon de A Amnesia de Clio, compuesta en 2019, no se puede acudir a
modelos de confrontacion mas alla de los que proporciona el método analitico que esta en la base
de este estudio o las herramientas de valoracién de la estética contemporanea. Haciendo uso de
todo ello se puede colegir que la 6pera de Buide ha entrado a formar parte del paradigma operistico
contemporaneo ya que, como se ha intentado descifrar en este articulo, en ella se concitan nuevas
integraciones de la experiencia artistica. Desde nuestro punto de vista el canon sigue existiendo
en la 6pera contemporanea, pero éste obedece a los principios generados en la contemporaneidad;
no estd definitivamente devenido, ni es inmutado. Es en este sentido que A amnesia de Clio se
confronta con él, ya que, desde una perspectiva hermenéutica, elimina nuestras certezas y nos invita
a construir unas nuevas; la cuestion estética contemporanea, a través de esta dpera, sigue estando
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sometida a cuestionamiento, a la pregunta, siempre viva, siempre pertinente, de qué es el hombre
y qué es el arte.
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Vide Unamuno, M. Sobre la continuidad histdrica, vol. 8, Barcelona: Vergara, 1958; Pascual, E. “El principio de
continuidad histdrica en Unamuno.” Cuadernos de la Catedra Miguel de Unamuno 43 (2007): 53-87.

El Centro Dramdtico Galego construyé toda la escenografia disefiada por Marta Pazos y produjo los medios
técnicos; el disefio de vestuario corrié a cargo de Pier Paolo Alvaro, la iluminacidn de Alvaro Correia la y
caracterizacién de Fanny Bello.

Gadamer, H-G. Verdad y Método. Salamanca: Sigueme, 2005, vol. |, II. 9. La historicidad de la comprensién como
principio hermenéutico y 11.11.3.b) La Iégica de la pregunta y la respuesta. Del mismo autor, Gadamer, H.C. La
actualidad de lo bello. Barcelona: Paidds, 1991.

Como ya habia hecho previamente Marta Pazos en la produccién de Je suis narcissiste, de Raquel Garcia-Tom4s,
anterior a A amnesia de Clio.

Si bien es cierto que la investigacion de la luz y la interaccién materia-luz ha sido desplegada con especial
intensidad en los trabajos operisticos de Robert Wilson o Robert Carsen, Pazos aporta una mirada original que
va al origen de la idea del color y su capacidad formal teatral.

Cabe contrastar el uso de los mismos colores que hace Olivier Py, metteur en scene y director del Festival de
teatro de Avignon, en su produccidn de Lulti para el Gran Teatre del Liceu y el Grand Théatre de Genéve, con un
uso expresionista y opresivo de la luz y el color, en una construccién también incisiva, que podria considerarse
antipoética y de resultados completamente diferentes.

Cabe citar, entre las dperas escritas en el siglo XXI, el caso de Fin de partie (2018) de Kurtag, basada en el libro
homénimo de Samuel Beckett; . (2001) de Mannoury, sobre El Proceso de Kafka; Macbeth (2002) de Sciarrino,
basado en la obra homénima de Shakespeare; Ricardo Ill (2004) de Battistelli o Hamlet (2017) de Dean, sobre
el mismo dramaturgo; Don Quijote (2000) de Halffter sobre el texto cervantino, The exterminating angel (2017),
de Adés, basada en la pelicula de Bufiuel; La cabeza del Bautista (2009) de Palomar, sobre la obra de Valle-Incldn
o Bernarda Albas Haus (2000) de Reimann, sobre el drama de Garcia Lorca.

También Sénchez-Verdu en El Vigje Simorgh (2007) sobre textos de Goytisolo o Elena Mendoza en La ciudad
de las Mentiras (2017), basada en la obra homénima de Benedetti, han introducido personajes-metafora o
personajes-alegoria.

La faceta de Bush como pintor es cierta, habiendo realizado su primera exposicidn, El arte del liderazgo en el
rancho familiar de Dallas, en Texas, en 2014, donde presentd retratos de 30 mandatarios mundiales, entre los
que se encontraba el ex presidente espafiol José Maria Aznar. https://www.nytimes.com/2014/04/07/arts/desi
gn/george-w-bushs-art-exhibition-at-presidential-center.html

Cada compositor que se enfrenta a la épera plantea de alguna manera en ella su concepcién del género, como
asi hicieron Salieri, -quien se preguntaba en su épera Prima la musica e poi le parole si lo mds importante es el
texto o la musica- o Strauss en Capriccio que planteaba qué era mas importante, la musica o el pensamiento.
Este cuidado de lo que implica la voz como vehiculo del canto, depurado de experimentaciones y dentro de los
limites de una emisidn del canto convencional, es comun a varios compositores contempordaneos, incluso los
que experimentan con los sonidos instrumentales y/o electrénicos, como es el caso de Kaija Saariaho, quien
a este respecto ha precisado ser .de plus en plus consciente du fonctionnement et de la projection de la voix
humaine”. Opéra International, n° 258 (julio de 2001), 0 los que llevan al extremo el concepto escénico y narrativo
dela épera. Este es el caso de Peter E6tvds en Le Balcon (2002), 6pera basada en el libro de Jean Genet. Philippe
Manoury ha manifestado haber tomado “toutes les précautions nécessaires pour que les parties vocales soient
accessibles afin que le texte soit compréhensible et que le public puisse suivre [I'histoire] de bout en bout”.
Opéra International, n° 255 (marzo de 2001) o incluso un autor cuyo nombre estd asociado a la vanguardia con
mayusculas, Helmut Lachenmann, se ha expresado en el mismo sentido: “Ecrire un opéra, c'est le réve de tout
compositeur. Je suis passé par plusieurs phases (... ) les chanteurs viennent me voir pour me dire qu'ils veulent
aussi pouvoir épanouir leur voix: et ils ont bien raison”. Denut, E. “Orphée ressuscité? Un panorama de 'opéra
contemporain en Europe.” Circuit Musiques contemporaines, Les Presses de I"'Université de Montréal (2002):
9-20

El organicum de A Amnesia de Clio esta formado por 2 flautas (pic), oboe (corno inglés), 2 clarinetes (cl. bajo), 1
fagot (contrafagot), 3 trompas, trompeta, trombdn, arpa, timbales, 2 percusionistas y cuerdas.
https://www.crtvg.es/tvg/a-carta/a-amnesia-de-cl-0-4413689. A amnesia de Clio es una dpera en tres actos que
fue estrenada el 20 de noviembre de 2019 por la Real Filharmonia de Galicia, dirigida por Paul Daniel con la
direccién escénica de Marta Pazos. Fueron sus intérpretes principales la soprano Raquel Lojendio en el papel
de Clio, el baritono Sebastia Peris en el de Bush, la mezzosoprano Marina Pardo en su triple papel como Merkel,
como Leslie Zimmerman y como la directora de la sala de subastas y el Orfedn Terra a nosa dirigido por Miro
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Moreira. La produccién disponible en la web de TVG es la realizada por Voadora, en coproduccién con el Centro
Dramético Galego, el Consorcio de Santiago, la Xunta de Galicia y el Xacobeo 2021. Fue un proyecto realizado
conlabecalLeonardo a Investigadores y Creadores Culturales 2017 de la Fundacién BBVAy sumd la colaboracidn
de mas de doce entidades publicas y privadas.

Un uso que recuerda referencialmente a la utilizacién del sonido Sol en la épera El Publico (2015) de Mauricio
Sotelo, quien somete a miltiples transformaciones y manipulaciones espectrales este sonido, simbolo de lo
que ha significado Lorca para la Literatura Universal y para el compositor.

La partitura, que permanece inédita, ha sido analizada por cortesia del compositor.

Es el propio compositor quien se refiere de este modo a las intervenciones a solo de la dpera, sin renegar de
la tradicidn ni el lenguaje de la musica escénica.

Con una intervdlica interna que remite a la escritura del personaje de Amando en la dpera de Ligeti Le grand
Macabre (1978).

La sargento Leslie Zimmerman, después de recibir un entrenamiento de combate formé parte del cuerpo de
élite que participd en Iraq en la operacidon Freedom, por la que fue condecorada. Sin embargo, fue finalmente
licenciada del ejército con deshonor tras ser diagnosticada de PTS (sindrome post-traumatico). Adquirié
relevancia social desde entonces al difundir esta situacion y ayudar a otros veteranos de guerra.

Como es sabido, la referencialidad es un procedimiento comun en la escritura musical y por lo tanto, en la épera.
Entre las partituras que introducen la cita como principio constructivo de la forma que aqui aparece cabe citar
Ariadne auf Naxos, de Strauss, con la cancién del arlequin, Lieben, Hassen, Hoffen, Zagen, basada en el primer
tema de la sonata K.331 de Mozart o yendo mas alld en el tiempo, la melodia del trio de las ninfas Tone, tone,
stisse Stimme, en el Wiegenlied de Schubert (Schlafe, schlafe, holder, siisser Knabe)

Tema planteado también en El publico, de Garcia Lorca, cuando Julieta, acosada por los caballos blancos
exclama que ahora es ella la que decide, la que quiere montarlos a ellos.

La construccidén interna de las melodias de Buide remite en cierto modo a la transferencia conceptual entre
distintas artes, ya que plantea de un modo totalmente vigente los preceptos expuestos por Loos en su ensayo
Ornamento y Delito, publicado en aleman en 1913 (disponible en castellano en http://www.infolio.es/paperbac
k/articulos/loos/ornato.pdf.

Al igual que Lult, que recibe distintos nombres dependiendo de quien hable de ella (Nellie, Eva, Mignon, etc.,)
también a Clio la mencionan de otras formas, como Sra. Parker o Fiona Walker.
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