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STIMMUNG, un ensayo sobre la mistica musical
Adrian B. Gomar

. Introduccion.

|. 1. Escritura
. 1. 1. Puesta en escena

Stimmund1968] es una obra escrita para seis cantantpsarso |, soprano Il, contralto,
tenor |, tenor Il y bajo. Durante la ejecuciors intérpretes cantan unicamente un acorde
de seis notas que se corresponde con los armdhiBod, 5, 7 y 9 del espectro armdénico
de un 980, cuya frecuencia es de 28.5 hz.; las frecuenlgatichos armonicos son 57 —
114 - 171 — 228 — 285 — 399 — 513 hz consecutiveenérpesar de que a lo largo de la
obra las voces cantaran cada una diversos sonidosntte estos seis, éstas se
corresponderan de forma natural de grave a agutdtasdrecuencias de la mas baja a la
mas alta, como se observara en aquellas partes eué se cante el acorde totalmente
desplegado.

A fin de que los cantantes puedan entonar exactenestas frecuencias y las puedan
mantener durante los aproximadamente 80 minutoslgpaela obra, se debe disponer de
un dispositivo electrénico que lleve pregrabadagrizcuencias de forma que puedan ser
oidas por los cantantes durante la ejecucion, pengor el publico. Asimismo, los seis
cantantes deben colocarse sentados de piernaslasuga un podio iluminado en el
centro de una sala, con las butacas dispuestaedinede éste en circulos concéntricos.
Esto acentuard la nocion de ritual que se quiarssinitir mediante la musica.

I. 1. 2. Niveles morfologicos
I. 1. 2. 1. Modelo

La obra consiste en una serie de partes breves durgion oscila entre 23 y 345
segundos [5'45”]. Stockhausen llama a cada unastés @artes brevesodelos debido

a que constituyen por si mismas unidades sint&ctitan rasgos expresivos muy
marcados. En cada modelo hay un cantante soligtajgauta eperiodo del modelo.
Repartidos equitativamente para todas las voces,obho modelospara cada voz
femenina y nueve para cada voz masculina. Estoselo®dse relacionan con la
momentform concepto formal que el autor habia empezado arrdélar enKontakte
(1959-60) como modo de articular obras de largaaan dentro del serialismo integral
pensando en la dificultad que entrafia para el @uditncentrarse en una obra extensa.
Veamos la definicion demomentajue da el propio autor:

“entenderia entonces por “momento” toda unidad demfo que posea, en una
composicion dada, una caracteristica personal yigaimente asignable — podria decir
también: cada pensamiento autébnomo; el conceptenseentra asi determinado de
manera cualitativa teniendo en cuenta un contesidodhe dicho: en una composicion
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dada) y la duracién de un momento es una de lagipdades entre otras de su modo de
ser’’
I. 1. 2. 2. Periodo

El periodo es la unidad morfolégica mas pequefdtoemungy consiste en una serie
de vocales ocasionalmente acompafadas de consefeteiales son cantadas sobre un
ritmo predeterminado, asi como sobre una medidaom@hica precisa. Se le llama
periodo porque se debe repetir un nimero de vecdisado en la partitura durante el
modelo correspondiente. A grandes rasgos, existetijgbs de periodos.

[.1.2.1.1. Periodo de alternancia

Se basan generalmente en una secuencia de hastavagales (a veces mas) las cuales
se repiten varias veces durante el periodo. Estagescias pueden consistir en grupos de
vocales distanciadas en cuanto a su armonico pliadata, 0 asimismo cercanas en su
armoénico predominante. Este tipo de periodos susdéar basados en una palabra a la
cual el compositor ha extraido las consonantesoRa en estos periodos hay una
cantidad ingente de repeticiones de la secuenciechdes, se suele incluir al final del
periodo una especie de conclusion un poco masiegreméticamente, que a puede
entrar dentro del periodo mismo o puede ser cargaggepara romper la monotonia.
Asi, el procedimiento de mostrar la palabra (deuk se extrajeron las vocales) al final
del periodo resulta particularmente efectivo. Llamestos periodos de categoria A
[periodos de alternancia]

[.1.2.1. 2. Periodo transitivo

En estos periodos la secuencia de vocales es pgenleral mas larga, debido a que
consisten en una consecucion de vocales contigua$ erculd. Se produce asi una
especie dedlissandode timbre® por la continua transformacion del timbre desdz ain
otra vocal. Llamo a éstos periodos de categorizefiddos de transicion]

A pesar de que se enumeran dos tipos casi antem®de periodos, esto debe entenderse
como una simplificacién, ya que en una estructeddl formantes se dan todo tipo de
combinaciones y de variaciones entre las dos cldsgmeriodos aqui expuestos. Para los
modelos que no se ajusten a estas categoriasgi®aia en el cuadro con la letra M . Se
utilizara la expresion A/T para los que contengdementos clasificables de las dos
tipologias.

7 STOCKHAUSEN Karlheinz, “Momentform”, traducido dieancés en la revis@ontrechamp®
Lausanne, ed. L’age d’homme, 1988 pp.111-112
8Ver punto I. 2
9 Segun la expresion que utilizara |. Xenakis réfidose a su obra para coro miXtaits, también
compuesta en el afio 1968.
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En la imagen anterior podemos observar una muestrendelotipico de

Stimmung, concretamenterabdelon®5. En él todas las voces cantiaiti el acorde

de seis notas. En la casilla correspondiente al téremos el periodo

correspondiente. Como ya se ha explicado, debénsptca. 15x” [periodo] el
disefio ubicado entre los signos de repeticion, mrasmue el fragmento acotado cpn
“manchmal individu€llsera cantado algunas veces para romper la maiactieh

ciclo de tres vocales. Este periodo seria, asi, piekgrimer tipo tal y como

expongo a continuacion. Las indicaciones que seestian en las casillas de las

demas voces seran comentadas en el punto lll. 2. 2.
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[.1.2.1. 1. Periodo de alternancia

Se basan generalmente en una secuencia de hastavagales (a veces mas) las cuales
se repiten varias veces durante el periodo. Eetagacias pueden consistir en grupos de
vocales distanciadas en cuanto a su armonico pliadota, 0 asimismo cercanas en su
armonico predominante. Este tipo de periodos suedtar basados en una palabra a la
cual el compositor ha extraido las consonantesoaeg en estos periodos hay una
cantidad ingente de repeticiones de la secuencimchdes, se suele incluir al final del
periodo una especie de conclusion un poco masiegreméticamente, que a puede
entrar dentro del periodo mismo o puede ser cartadgepara romper la monotonia.
Asi, el procedimiento de mostrar la palabra (deuk se extrajeron las vocales) al final
del periodo resulta particularmente efectivo. Llam@stos periodos de categoria A
[periodos de alternancia]

[.1. 2. 1. 2. Periodo transitivo

En estos periodos la secuencia de vocales es pgenleral mas larga, debido a que
consisten en una consecucion de vocales contiguas erculd®. Se produce asi una
especie dedlissandode timbre®! por la continua transformacion del timbre descgain
otra vocal. Llamo a éstos periodos de categorizefigdos de transicion]

A pesar de que he anotado aqui dos tipos casi antags de periodos, esto debe

entenderse como una simplificacion, ya que en gtra@ura de 51 formantes se dan

todo tipo de combinaciones y de variaciones erdase dos clases de periodos aqui
expuestos. Para los modelos que no se ajusteraa estegorias, indicaré en el cuadro

con la letra M . Utilizaré la expresion A/T paraslque contengan elementos clasificables
de las dos tipologias.

DOverpunto|. 2
11 Seguln la expresidn que utilizara 1. Xenakis réfidose a su obra para coro mikiaits, también
compuesta en el afio 1968.
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|. 2. El circulo de las vocales.

[. 2. 1. Definicién

Es un conjunto de grafias fonétitagjue describe progresivamente el armoénico
predominante en la pronunciacion de cada vocaenanado las vocales segun estos de
MAs a menos armonicos y de menos a mas:

10
o ()P
¥ gl 2;*,1; 7
20 @ 20
6
s &, O @ /66,
2 w‘?l :
1
®\ 4
10 q{;\ s, 9 ®
3
? 3@3\ s Q¢
o 27 U ?
7o U SUH g
65 5
m

A cada una de las 21 vocales les corresponde wieiq@ode los labios y la boca que
debe ser absolutamente dominada por el cantameda fadquirir cierta destreza en su
diferenciacion. Las cifras que se pueden ver engidebajo de cada vocal corresponden
al armoénico que se oye debido a la posicion de deabsobre una fundamental
correspondiente a la nota que se esta cantanaifrdauperior corresponde al arménico
predominante en la misma para voces de mujer ysvagadas de hombre. La cifra
inferior corresponde al arménico predominante srvées graves de hombre. Debido a
que en las cifras inferiores hay un mayor numerdetalle (hay algunas posiciones que
en las cifras superiores corresponden al mismo @on)) durante el resto del presente
texto siempre tomaré como referencia los armordedsas voces graves de hombre para
resaltar ciertos procesos que aparecen en los fbesia

12 Escritas segun el libro “The principles of theemmiational Phonetic Association” — International
Phonetic Association, departamento de fonéticay&faity College, London W.C.1 (reeditado en 1964).
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[. 2. 2. Tabla de armdnicos

VOCAL |Armonico [voz| Armédnico [voz
de hombre] |de mujer]

0l.i 24 (20) 12 (10)

02.® 20 (18) 10 (9)

03.y 16 8

04.Y 14 7

05. @ 12 6

06.2 10 5

07. 8 4

08. 7 3

09. 6 3

10. 5 3

11.u 4 2

12. 5 3

13.0 6 3

14. 7 3

15. 8 4

16. 9 4

17. a 10 S

18. & 12 6

19. 14 7

20. e 16 8

21.1 20 (18) 10

En el cuadro se puede ver mas claramente la comdspcia de los armonicos
predominantes en las voces de mujer y voces agiedasmbre; y en las voces graves de
hombre. A propdsito de esto, obsérvese como de esteespondencias se deduce que
las voces agudas son aproximadamente una octavagudas que las graves, ya que los
nameros de los armonicos de la primera columnaesactamente el doble que los
armonicos de la segunda columna.

[. 2. 3. Relaciones armoénico-vocdalicas

A pesar de que hay ciertas vocales del circulotignen igual armoénico predominante
que otras, en la partitura Stockhausen se cuiddnonde no hacerlas coincidir a fin de
reservar sus colores respectivos para diferentesemios. EI hecho de que sean vocales
diferentes pero coincidan en el armoénico predontenae debe a que, pese a ello, la
estructura de los deméas arménicos difiere en ciaalgaso. Las equivalencias son:
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02. =21. 07.=15.
03. = 20. 08. = 14.
04. =19. 09. =13.
05.=18. 10. =12.
06.=17.

|. 3. Poemas y deidades
I. 3. 1. Comentario

El hecho de que el material de base de Stimmunglsézulo de las vocalesmaterial
fonético al fin y al cabo- da pie a que la sigrition musical de la obra se extienda hacia
lo semantico. De las secuencias vocalicas surgeenaido palabras con un significado
concreto, casi siempre referidas a la mitologiayaturaleza o a la sexualidad. Siguiendo
esta linea de elaboracion, Stockhausen introduda @ora la recitacion de 66 nombres
de diversas deidades procedentes de todo tipdigmmes alrededor del mundo (32 en
el caso de laParis versiori). Estas recitaciones afectaran asimismo a laral@za del
periodo que se esté elaborando en ese momentdificain sus vocales y consonantes
sustituyéndolas por otras provenientes del nombta deidad. Como culminacioén de los
campos semanticos abiertos mediante estos proadosj encontramos la recitacion de
diversas palabras, de cortos textos poéticos (rmed@I30 y 42), de dos poemas largos
(modelos 16 y 32) y de dos poemas fonéticos (med&ioy 43).

I. 3. 2. Poemas

Mientras que los textos poéticos cortos tienenrdage significaciones, los dos poemas
largos tienen un contenido netamente erotico, masrque en los poemas fonéticos se
produce un intento de fusidon entre la expresidgétioa y la tematica erotica. Este punto
sera analizado en detalle en los puntos Ill. $.11. 3. 2.

I. 3. 3. Deidades

En la partitura reciben la denominacién de “nombrggicos” debido a la referencia
mistica que por si solos suscitan, y también debglee como ya he explicado, modifican
los modelos en los cuales se introducen como pencantamiento: las divinidades dejan
su huella, su surco, en el fluir del sonido. Trabscaqui los nombres magicos que
aparecen en la llamadRdris version” y su significado debido a que éste formidepde

la poética de la obra.

Vishnou- India: “el penetrador”
Tangaroa— Polinesia Maori: creador, Dios-sol
Usi-Afu— Indonesia, Timor: Dios de la tierra
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Ouranos— Grecia: Dios de los cielos

Uwoluwu— Africa, Akposos: creador de los cielos

Hera— Grecia: protectora del matrimonio y de la mujer

Rhea— Grecia: madre de Zeus

Elohim— Hititas: dios

Munganagana- Australia: Dios del viento

Ahura-Mazda- Persia: Dios de la sabiduria, dios todopoderoso
Usi-Neno- Indonesia, Timor: Dios del sol

Eole— Grecia: Dios del viento

Abassi-Abume- Africa, Ibibios: creador de los cielos

Geb- Egipto: Dios de la tierra

Hina-a-tuatua-a-kakat Polinesia, Hawaii: Dios de la claridad lunalateyenda [¢ ?]
Tamoi— América del sur, Guarani: ancestro de los cielos

Isis— Egipto: esposa de Osiris

Elyon— Hititas: Dios de la tempestad (forma noble)

Nut— Egipto: Diosa de los cielos

Viracocha— América del sur, Quechua (Peru): Dios de ldizagion
Grogoragally— Australia: Dios del sol

Tamosei- América del sur, Tupi: ancestro de los cielos
Atum-ra— Egipto: Diosa del sol, la perfecta

Rangi— Polinesia, Maori: Dios de los cielos

Uitzilopochtli— Azteca: Dios del sol, el guerrero

Yahweh- Hititas: Dios de la tempestad

Varuna- India: Dios de la ley y de la sabiduria

Vénus- Roma: Diosa del amor

Mulugu— Africa, Akikuyus: creador de los cielos

Tlaloc— Azteca: Dios de la lluvia

Sussitinake- America india, Sia: Dios de los cielos

Sedna- Esquimales: Diosa del mar.

Como se observa, la mayoria de las deidades hacsores a los cielos y al sol. Mas
minoritariamente aparecen alusiones al mar, avéll la tempestad, la tierra, la sabiduria
y el matrimonio o la mujer. A pesar de que Stockkawcontaba ya con los nombres de
dioses Toltecas y Aztecas, la lista completa deedi fue recopilada para Stockhausen
por la antropdloga norteamericana Nancy Wyle, quiespués le encargari@ori y
asimismo le proporcioné toda una serie de ilustraes de gestos de plegaria en diferentes
culturas.
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Tabla de modelos

9]

la

0n n

NUmero de Tipo de periodo que
repeticiones en posee el modelo (ver
cada modelo. punto I. 1.2.2
\\. /
N° | Durac. | Compas/ Ne | Cat | Caracteristicas
Metr. Armonicos —vocales en cada periodo especiales
1 301" |3k=cab0 | [:4.5.6.7.8.9.10.9.8.7.6.5.4.12.4.12.479x | T | DinAmicapp/p Los
periodos duran 20
2 1'35" |7/e=63 [:8.7¢5)8.5.202>4] 11x|A |“Vishnu.
(gliss.) Dinamicap
3 57" 4l =96 [:4.7.12.18(20):] 19xA | Vocales de la palab
“Monday”.
“Tangarod
4 1'145" |5/ =135 |[:4.6.8.6.8.4.6.8.10.8.6.43818.8.4:] 4] 10x | M Dinémi_c,ap.Se recita la
(gliss.) expresion “come it”
“Usi-Afu’
5 575" |5/6.=90 [:16.14.18x5):] 16.14.18 — 16.14.18] |15x [A |Vocales de la palab
Némesis” y*Artemis”.
“Uranos

6 1'14” |7/6 =105 | [:12.20(18)7)] 14x |A \:)%Coﬂi.sx gje a';‘aregg'zg

séptima repeticion

7 1'20” |9/e=ca 30| [:10.12.14.16.18.20.16.14.12.10:] 4x T  hesodos duran

20"
8 565" |7/e=126 | [:20.16.10.8.6.8.10.8.16.20:] 20.x:] 17x | “Uwoluwd’
o) 1'10" |3/e=81 [[924.x3) 9.9:]] >4 12x |A |Recitaciéon de 4
(gliss.) versos. Dinamicé
10 |275" |6/e=72 [:10.12.10(.?6).4.6.8910.12:] 3x | T
gliss.

11 121" |3 =45 [(20.16.14.12.142)20.16.14.12.12:] |22x |AIT CE;m:ggugg% ppoer“%‘(’)?nbri
[10876545(@10] 10] (sélo voces hasta tres veces una ve
masculinas) iniciado el primero

“Hera’

12 |2'25" |6le=252 | [:8.10.8.10.12.10.8.8.6.8.6.8:] 8] 50 |“Rhed

13 |34 5/ =180 | [:6.7.8(9):][:6.7.8.10.12.14.16.18.16.2x | T | Dinamica f.
.18.16.14.12.10.8:] 8:] “ElohinT

14 |2'43" |5/e=50 [(4.5.6.7.8.9.10.12.14.16.18.2024 |7x |T 5&?;’?';322 tgzoze”"d“
16.14.12.10.8.7.6.5.41] “M G

unganagan

15 (585" |4/h=84 [:10.20.12.204)] 23x |A |Vocales de la palab

“Friday”. Dinamica f.
“Ahura-Mazda

16 |3'285" |9/e=243 | [4.4.4.4.4.4.44.4]456.7.8.10.12.14x |T |Recitacion de

6.20.16.14.12.10.8.7.6.5:] primer poema.
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17 |36 3h=81 [[:7.10.7.10.7.(x2) 7.10.10.18.f71Bx [A [Incluye risa
7.10.10.18.7.7] 00asmnal_mente al final
de un periodo

18 |3'54" |6/eca40 | [:12.10.9.8.7.6.5.4.5.6.7.8.9.10.12] 8x T nddmicapp. Cada
periodo dura 20"

19 |2'41" |6/e =144 | [:10.24.4.14.10.7.6.9.14.16.24.10] 38% |“Aeolus, “Gel,
“Hina-a-tuatua-a-
kakar', “ Usi-
Nend, “AbassiA
Abumd

20 |48” 7/le = 84 [:20.8x7)]] 20.9.9.20:] 7x | A | Vocales de |a
palabra amarr’

21 23" 3/e =144 | [:6.8.10.1$24->16.6.7.6.5.6.5:] 6] 11xT

22 |42” 4/ ca 53 |[[:24.20.18.16.14.12.10.9.8.7.6.5.4.6.82k | T |El periodo dura

0.12.14.16.18.20.24:] 20"

23 |11s" (76 =147 | [:9.5.9.5.9.5.9.5.9.5.9.14.5.9] 4x | A |Vocales de la pa-

9.14.5.97] labra ‘hallellujah”

24 |1'255" |5/6.=45 [12.14.10x4) 12_10_d12.14_1qx4) 5x | A ‘fTamoI’ Después de I
linea se deben ejecutar las

12.10.8:] 121] posiciones silbando sin hager
vibrar las cuerdas vocales.

25 |1'195" |6/6 =180 | [:24.16.14.10.14.24.16.14.9.7:] 24.24]] 2Bk |“Isis’

26 47" 2l ca 47 |[:24.16.14.12.10.9.7.6.4.6.7.10.12.14.16.20:]3x | T “Elyor’ binamicapp

27 |2'155" (3/6 =108 | [:6.8.10.6.8.10:] 6.20.10.5:] 4 Recitaciéon de
poema fonético

28 38" Tl =42 [:18.16.12/10.166) 20.16.10.4:] x| A Dinamich “Nut”’

29 |1'18" |4/ =96 [(20(18).16.14.12.20(18).14.18.16.149% | M |Recitacion de las

6.18.16.14.18.14.20:] palabras wotansdei
“wensdéi” Mittwoch’
“Viracocha

30 |405 9/e =189 [:14.1Qx9):] 14.10:] 18x| A | Recitacion de una frase

31 1'01” 3/h =54 [:14.10.14.10.82)14.10.6.9:] 18X A |[Vocales de Ila
palabra
“salamaleikurh

32 |545" |9/=216 [(7.6.7.6.7.6.7.6.7:] 9.7:] 8X Recitacion del poema
“Langsameh

33 1'055" |3/, =63 [(7.8.9.10.11.12.14.12.10.9.8.7.6.7.9.7:] 7:]1{21x | T Recitacion de la frase
“Gott noch madl
“Grogoragally”

34 1'07” 3/ =162 [(14.4.6.8.12.20.14.20.14.16.14.20:]| 35x |M | “Tamosé€i

14:]

35 395" 5/6. =105 | [:5.7.6x4)5.6.7.6:] 5.7.6x4)5.6.7.6:] 15x A “Atum-RéE La
segunda parte del periodo [se
debe ejecutar como silbando
sin hacer vibrar las cuerdas
vocales.

36 1'165" [5/6 =90 [(12.14.16.14.10.12.10.12(14).16.14{12x |A |Vocales de las

] palabras Sehr

12:] hell” y “helend.
“YahweH," Rangfl
, “Uitzilopochtli.
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37

305"

5/e. =120

[5.18.5.18.5.18.5.18.5.18.5.18.5.18

3:4x

Recitacién eventual de
palabra “vishnu” en algun
de las repeticiones d

periodo.* Varund

38

1025

4/n =60
5h=75

[(12.10.12.16x2)18.16.12.10.12.10.14]

18(20)| 14.24.16s)]

10x

Vocales de la palab
“saturday. Recitacion
de las palabra
“completement iy
“saturday ,“ Samstay

“Venus

39

106"

Ao = 144

[6.5.6.7.6.5.6.7.10/9.8.6.5.6.5.6.5]

\Wocales de la palab
“Sonntad. Recitacion
de las palabra
“Sonntag” y “sunday”

“Mulugu’

40

2’045

6/6 =108

[:X.X.X.X.X.X.20.16.14.12.10.7:]

20X

Los primeros sei
elementos del period
consisten en diptongq
y triptongos para lo
que no viener
indicados los
armonicos.

—'U)mo(/l

41

124

7/6 = 168

[:6.7x7)][:6.7.8.9.8.7.6:]

22x AIT

La segunda parte d
periodo debe cantar
aproximadamente tr¢

veces." Tlaloc”

el
5e
bS

42

1'35”

9/6e =54

[:24>4.x8) 6.20:] 24> 4]

11x

Recitacion de un

“expresion fonétical

y tres versos

43

2’4455

9/e = 162

[:16.24x9).] 16:]

12x

Recitacion de
poema  fonétice
“Difffff-dafffff’

O

44

347

4/r] =72

[16.24.16.7a) 16.24.7.10:] 16]

10>

Imitacion del relin-
cho de un caballo.
Dinamicaf

45

1'13”

5/6. =135

[:8.10.8.10.8.10.8.10.8.10.8.10.8.10
8.10.8.10.8.10.8.10.8.10.8.10.8.10.8

B4x
8]

46

1’305"

=72

[:5.8.6.7.6x2)5.6.5.7.6]

44

“Sussistinakdb se
dan diversa
posibilidades par
variar el final de
periodo

U7

a7

55"

=48

[6.7.6.5.6.7.8.9(10).6.5.6.5.6.14.6.1/
24.6.10:] (0 6.14.20)

11x

Vocales de Ila
palabras Dienstag
y “Tuesday.
“Sednd

48

39”

7o =189

[7.14x7)]] 77]

17x

>

49

475"

4/n =108

[10.7.14.18310.12.18]]

20X

>

Vocales de la palab
“thursday. Recitacion dg
“thursday y “thorstad,
“Donnerstagy consecuti-
vamente todos los dias de|

semanaDinamicaf

9]

a

50

317

6/b =216

[[7>16.10.6.9.16.10.16.10.6.10.16.10:] 16]]

X

<

Dinamicap

51

2'555"

5/s. =60

[(7.6.8x4)7.6.5] 7.6.8x4)7.6.5 1] 7]

14x

Dindmica pp. La

segunda parte d
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periodo debe se
silbada sin que vibre|
las cuerdas vocales

S5 =

Il. 1. Comentarios a propdsito de la tabla.

El principal interés que reviste la llamadgatis versiori de Stimmung es el de tratarse

de una ordenacion de los modelos hecha por el@ompnpositor para que los modelos

se interpreten siempre en el mismo orden y suastauresulte eficiente, mientras que

en la version original dicho orden debia ser elegidr los cantantes. Segun las propias
palabras del autor, durante la exposicion univels&saka 1970, donde se construyd un
pabellon esférico con altavoces a todos los nivefggecialmente para interpretar su
musica, dejaron de gustarle las estructuras abigita que hacian que algunas

ejecuciones de las obras resultaran desequilibradasnotonas. En el prefacio de la

“Paris versiofi Stockhausen dice:

“[...] Abandonamos el intento de cantar una version ldasada en un orden aleatorio
de los modelos y los nombres magicos debido a dafigiente coherencia y el
desequilibrio de tal version.

Arreglando los 51 modelos sonoros, elijo un mogem el principio que habilite una
afinacion calmada en los armoénicos del espectrbr&éa base del esquema formal de
la partitura original, distribuyo los modelos comogmas insertados en intervalos
irregulares de uno a otro, de lo cual resulta unagion armoniosa de la forma global.
Fuimos especialmente cuidadosos de que las comobmext individuales fueran de
duraciones variadas. Algunas combinaciones extremmahte cortas y extremadamente
largas previenen una uniformidad de las duraciohep

El periodo final surge en una respiracion acentugdacual se vuelve constantemente
mas lenta, progresivamente desprovista de acentgsmagualmente se pierde en el
espacio. Determinando los modelos restantes hieadib criterios

musicales similar¢s?

En efecto, lo que encontramos en esta ordenacilms dedeloses una estructura basada
en los pequefios o grandes contrastes, ya seaktdgmnepos rapidos o lentos, duraciones
cortas o largas, o incluso periodos contrastanige si en su ritmica o en su material
vocalico-timbrico. Por ejemplo, enmlodelo9 se recitan nada mas y nada menos que 5
nombres de dioses. Esto crea una tension, un cdedformacion que contribuye a dar
esa variedad de la que habla Stockhausentdspéracionegnas extensas se dan con la
recitacion de los dos grandes poemas Yy los dos gméonéticos. La serie de éstos se
produce en losnodelosl6 — 27 — 32 — 43, es decir, aproximadamente eargto de la
obra, dejando algunos modelos mas “lisos” al ppicy al final.

13 stimmung -Pariser VersionK. Stockhausen UE14737
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lll.  Niveles perceptivos.

l1l. 1. Introduccién

En Stimmungse dan dos niveles perceptivos, uno predominabtie €| otro, que atafien
a materias diversas las cuales tienen como nexaida el hecho de que el lenguaje esta
basado en fonemas que pueden ser utilizados cojto®musicales.

l1l. 1. 1. Nivel sénico

Es la percepcién que tenemos normalmente cuandehesnos muasicpura, es decir,
sin letra. Atafie a la construccion formal de laagla organizacion y desarrollo en el
tiempo de la altura, intensidad, timbre y duradiénlos sonidos. En esta relacion es el
elemento dominante.

I1l. 1. 2. Nivel semantico

Es la percepcidon que tenemos cuando se nos hahblkando leemos, en la que hay unos
simbolos denominadgmlabrasque nosotros podemos identificar. La particulatida
esta obra consiste en que, dado que a sdératohay una elaboracion con los fonemas,
a veces estos fonemasvocales o consonantese agrupan para formar conjuntos
significantes, es decir, palabrasDentro del devenir sonoro de la obra, estas padab
gue parecen surgir de la nada toman la forma deafsgque, por su significado semantico,
saltan de inmediato al primer plano de la percepd&l auditor.

lll. 2. Esquema formal
[ll. 2. 1. Formschema y acordes

Reproduzco aqui tanto &rmschemaque aparece en la edicidn original como una
traslacion de éste al pentagrama, en el que sevaebkes cambios de densidad y la
aparicion de las voces con absoluto detalldoEhschemaoriginal [1] consiste en una
enumeracion de todos los modelos indicando lassvgpge tienen que cantar en cada uno
de éstos. Por tanto, el esquema muestra los acqt@esuenan en cada uno de los
modelos, cosa que resulta de gran ayuda para abseinequilibrio formal que se
consigue mediante la adicion, sustraccion o foaeidn de las notas del espectro de si
bemol. Como se observa eri@imschema, el autor ha cuidado muy mucho la ubicacion
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de las zonas con mayor o menor densidad armonga.eAcontramos seis secciones
(marcadas con niumeros romanos) en las que unaas vaces cantan al unisono. No es
casualidad que el nimero de secciones de estsdgaeis, al igual que el numero de
voces gue aparecen en la obra. En cada una desesta@nes, la atencion del auditor se
centra en cada uno de los unisonos que van apattecien ellos se da
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una variedad basada en la coloracion de las notaBante las vocales. Esto venia
sucediendo en todos los modelos, pero al centesrs@ unisono se presta mayor
atencion a estos timbres, asi como a las textuase formandentrode los unisonos, es
decir, dentro de las not&s.

De esto se deduce una gran logica formal, pues ssta&iones permiten dar descanso a
la sonoridad completa de los seis arménicos y ifraraél trabajo timbrico sobre una de
las seis notas. En el universo que el autor geesrepmo hacer un efecto zimom

I1l. 2. 2. La trabazén de los formantes —E| fluir cel sonido

Stockhausen se sirve de diferentes procedimieraies gar fluidez a la consecucion de
los 51 formantes. Estos procedimientos son extramadte importantes para la
comprension de la obra pues son a veces en si mifonmas de crear tension o
inestabilidad, pero también formas de transforrhpegodo de un modelo en el periodo
del siguiente, o de que la relacion entre dos nosdeta brusca. Hay que tener en cuenta
gueStimmundiene un niumero muy elevado de formantes en caujgar con otras obras
de Stockhausen. Por ejempldjkrophonie | tiene 33,Mixtur tiene 20,Kathinka’s
Gesangtiene 24. Asi pues, el compositor tiene que em@eaécnica y su inventiva a
fondo para crear una serie de procedimientos queatlenismo tiempo variedad y
homogeneidad al devenir de los modelos. He aquénumeracion de los mismos:

14 extraido de: RIGONI Michel'Stockhausen ...un vaisseau lancé vers le ciétl. Millénaire 111 1998
pp. 244
15 Nétese la confluencia que se da con las célépuesro pezzi per orchestra (ciascuno su una nola)so
(1959) de Giacinto Scelsi. Algunos de los modelsallos en una sola nota tienen una duracién similar
la primera de laQuatro pezzique son 9 afios anteriores a Stimmung.
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1. syn:el cantante debera dentro de lo posible cantaektorismo tempo, ritmo, timbre
y envolvente que el cantante del modelo “vigers¢su altura es distinta, intentara afinar
el intervalo justo (con afinacion natural).

2. letze per:los ultimos periodos de un modelo seran cantadasfaono” con el solista
del modelo.

3.[: :]= el cantante debe seguir cantando idénticamenterigldo que cantaba en el
modelo anterior sobre el nuevo modelo

4. 1 trans: el cantante debe transformar progresivamente mbyitimbre, tempo y
envolvente desde el periodo del modelo que acalcardar hasta el periodo del nuevo

5. " el cantante cantard fragmentariamente, entrecgilgmmas o
menos largos, y alrededor de la entonacion devazao de la voz protagonista del
modelo, de forma que se produzcan pulsaciones.

6. var: el cantante efectuara pequefias variaciones sotempo0, el ritmo, el timbre o la
envolvente.
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lll. 3. Relaciones semanticas

I1l. 3. 1. Modelos con contenido simbdélico o sencmt

MODELO 3: Alusion al primer dia de la semana. Textmoonsday— monday—
mondtag. Este juego de palabras se basa en el signifidad® palabra “lunes” en aleméan
y eninglés [también en castellana}id de la lun& Las palabras nos muestran diferentes
deformaciones de la palabra, que adquiere con slja#ficados ligeramente distintos.
Asi: - moonsdayen inglés “dia de las lunas”

- monday en inglés “lunes” [en aleman mond=luna]

- mondtag en aleman “dia de la luna”

MODELO 4: Alusion a cierto tipo de sonido que proen los buhos, que se podria
traducir aproximadamente por “komit”. Por otra pakomit en inglés, escritatme it
tendria un significado semantico, pero dificiimenaelucible. Plantear una traduccion de
un juego de palabras en otro idioma no produceimimgsultad® efectivo.

MODELO 5: El periodo incluye las palabraémesisy “Artemis. “ Artemis es una
especie de apocope (manipulado para que se parékiéanesiy de “Artemisa”, diosa
romana.

MODELO 6: Alusién a la palabra “phoenix”, ave miglca prendida de fuego que, una

vez consumida en sus cenizas, resucitaba pararab@sumirse y resucitar de nuevo,

etc. Se produce un bello paralelismo entre la abiza de los periodos (que siempre se
repiten) y el mito del ave fénix.

MODELO 8: La palabra “nimals” hace referencia, @blemente, a la palabra “animals”,
que volverd a surgir de otro modo en otro modelgug entra dentro del entorno
semantico en el que se desarr8itanmung

MODELO 11: tal vez la primera parte del periodaea referencia al sonido de las risas.

MODELO 12: entre los fonemas del periodo distingusrta palabra “Hana”, tomada del
nombre de mujer “Hanna”.

MODELOS 13 y 14: pequefios incisos de los periodagtienen el fonema [j] en
referencia a los sonidos de risas.

MODELO 15: Alusion al segundo dia de la semana. €ancedia con el lunes, se
establece un juego de palabras: friday: en inglés, viernes
-frigatag: ¢,?
- freitag: en alemén, literalmente, “viernes”, pero
también “dia libre”

MODELO 17: representacion de la risa.
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MODELO 20: en el periodo oimos la palabkdtria” que se mezcla por permutacion de
silabas con otra,a@mari’. Mientras que la primera hace alusion, evidentamea la
madre de Jesucristo en la tradicion cristianagtusda palabra hace alusién al verbo
latino “amaré (amar). Notese que la alusion a Maria entroncalaalusion de ciertos
nombres de divinidades a la fecundidad o a la idigoh por ser ésta el paradigma de la
figura maternal en la cultura cristiana.

MODELOS 21 y 22: nuevas apariciones esporadicakdema [j].

MODELO 23: En el periodo escuchamos la palabradeebrallellujah’, que significa
originariamente dlabad a Jehova

MODELO 25: Al final del periodo escuchamos la patathippy’

MODELO 27: [ver comentario del poema fonético eraghrtado 111.3.2] Al final del
periodo escuchamos la palabra “Uzi-Afu”, que cqroesle con una de las deidades que
se nombran como nombres magicos. Ver apartado 1.3.3

MODELO 29: Alusion al tercer dia de la semana. & easo se conjuga el nombre de
un dios con el dia de la semana:

- wotansday en inglés, “dia de Wotan”. Este es en la mitaogérmanica el dios
supremo regidor del mundo, el equivalente a Odilagmitologias escandinavas.

- wednesdayen inglés, “miércoles”.

- Mittwoch en aleman, “miércoles”.

MODELO 31: Al final del primer periodo escuchamasgalabra $alamaleikum,
también ‘salami-€ y “come ofi (en inglés, “vamos alld”).

MODELO 32: [ver comentario del poema en el apartddd.2] Al final del periodo
podemos oir Mator’, nombre de la deidad egipcia que los griegostitiearon con
Afrodita

MODELO 33: tras una transicion entre el periodayrhse, al final se escuch&dtt
noch mal, Gott noch mal

MODELO 35: en el periodo oimos los nombres de dic$éulugu’ y “Uwoluwd
transfigurados por el contenido vocalico del peasiostas alusiones sirven de ligazon
entre la recitacion de los nombres de deidadesrgredcurso de los formantes. En cierto
modo, convierten la recitacion en algo impresciladib

MODELO 36: En base a la estructura vocalica debger escuchamos posteriormente
las expresionesséhr hell y “helend

“sehr hell: en aleman, literalmente “muy blanco”.

“helend: alusién a la mujer griega, esposa de Agamen@ausante de la guerra de
Troya. Ademas, la palabr&élend es declamada solamente por las voces de honabre, |
que fuerza este vinculo y le da un cariz mas teatra

11 Del &rabe, “la paz sea contigo”
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MODELO 37: de nuevo nos encontramos uno de los nesndbe deidades inmiscuidos
en un periodo. En este caso se tratavighhud (ver apartado 1.3.3).

MODELO 38: Alusién al sexto dia de la semana eusidn de una pequefia expresion,
“completement riu(en francés) quizas aludiendo al caracter festleb sabado en la
cultura judia (ekabbath.

- saturnsdayen inglés, literalmente, “dia de Saturno”

- saturnstag forma intermedia entre la palabra alemargaristalj y la inglesa
“saturday

- “Samstag”: en aleman, “sabado”.

MODELO 39: Alusion al séptimo dia de la semanae&ie caso no hay juego de palabras,
y al final del periodo oimos:

- “Sonntag: en aleman, “domingo”

- “sunday: en inglés, “domingo”

MODELO 42: [ver comentario del poema en el apartddd.2] Al final del periodo
escuchamos la palabrgdhi’, en clara alusién al nombre que recibe en la akckad
tantrica el sexo femenino.

MODELO 43: [ver comentario del poema fonético emdrtado 111.3.2] Igualmente al
final del periodo escuchamos la palabia™ Pese a que su significado no es tan claro
como el de otras palabras que aparecen duranteddslos, ésta se refiere tal vez a la
palabra feniciatyr’, que significa “arco” (de ahi procede la palakaatellana “tiro”).

Siendo asi, se relaciona facilmente con la redgiefisados que van apareciendo.

MODELO 44: Al final del periodo escuchamos la ontwpaya del relincho de un caballo
(se puede relacionar su sonoridad con los antersmeidos de risas).

MODELO 46: Al igual como en elmodelo 35, escuchamos en éste diversas
transformaciones del nombre de un dios que ya &aeaiplo como “nombre magico”:
munduguru- mukumuguriComo final de periodo estas palabras se desmandira
silabas sueltagiuru —muku —guru —mudPosiblemente aludan a los diodasnganagana

y Mulugu

MODELO 47: Alusién al segundo dia de la semanav®folos aqui al juego de palabras
con la etimologia del vocablo

- tiustag mezcla entrettiesday y “ dienstag

- tingstag ligera modificaciéon que introduce una onomatopegh sonido de una
campana.

- Dienstag en aleman, “martes”.

- tiusday trascripcion fonética ligeramente modificada deélabra inglesa “martes”,
aqui aparece como a medio camino entre el ingésleman

MODELO 49: para terminar, alusion al cuarto didadsemana. Se dan dos variantes de
la palabra:
- thursday en inglés, jueves
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- Thorstag nueva alusion a la mitologia. La palabra alemabannerstaj hace
referencia al dios guerrero portador del martilldgiao,Donner. Stockhausen sustituye
en el nombre del dia la palaliannerpor su equivalente en la mitologia de los paises
nordicos,Thor. Asi puesThorstag

Por otra parte, al final del periodo se da undaeidin de los dias de la semana en aleman
empezando y terminando por@bnnerstag jueves: Donnerstag — Freitag Samstag
Sonntag Montag Dienstag Mittwdch*Donnerstag

I1l. 3. 1. 1. Comentario

De todos estos significados semanticos, a vecegramncontenido metaforico, se colige
que la red de significados a la que aludia ant&s amstruida para que se produzcan
ciertas asociaciones entre palabras que aparecdiveasos modelos. El ejemplo mas
claro de esto es la alusién a todos los dias deneana casi en el orden natural, aunque
terminando por el jueves y haciendo una enumerat®dos siete. En cierto modo, esta
recitacion supone un adelanto de lo que nueve andgstarde empezara a $4CHT,
aungue también guarda un significado propio erbla:cel de aprehender un lapso de
tiempo muy largo (una semana) haciendo alusiéda @ao de los dias que la conforman,;
es como si quisiera encerrar un tiempo alegoricrdedel tiempo musical de la obra.
No obstante, esto que aqui es una mera elucubyagidrjuego de palabras y de
significados, si tomara plena conciencia a lo latgbICHT. Recordaremos que en el
ciclo de las siete 6peras la incursion mas alargadasuperformuladura exactamente

el tiempo total de las siete 6peras, 30 horaspdad que cada nota de la superformula
equivale a 90 minutos de musica. La traslaciorr@®irso alegorico, casi poético, a la
plena realizacion musical del mismo li€HT desvela una variedad de recursos y una
fuerza estructuradora extraordinaria.

A pesar de que Stockhausen ya habia estudiadéd@a@teriormente, en esta utilizacion
del lenguaje se advierte la huella de otra derasdes influencias de la generacion de la
posguerra: James Joygey en concreto, sUlysses Sin miedo a exagerar, podriamos
decir que tanto Boulez, como Berio, como el misrntuxighausen fueron sus epigonos
directa o indirectamente al percatarse de las fidsitles intrinsecamente musicales del
lenguaje, y ésta fue la mayor leccion de Joycez&ei caso mas evidente es el de Berio
—Sequenza lll, Omaggio a Joycgero también la Sonata Il de P.Bodfezla obra que
nos ocupa de Stockhausen (junto con muchas otras)

2 Dublin, 1882-1941
13 Tal y como él mismo explica en sus Points de epdr Christian Bourgois 1981 traducido al
castellano en ed.Gedisa; pp.141-152
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lll. 3. 2. Modelos con poemas y parrafos poéticos

MODELO 9: “nimm Dich in acht
eh Du erwacht
hat Dich mein Mannlein zum fliessen gebrécht

Traduccion: tebes tener cuidado
antes de despertar
mi pequefo pene
te hara flotat

El pequefio poema lleva sus tres oraciones sepapaiasilencios en la partitura, y
observamos que los tres miembros riman entre stuBnto al significado, alude a los
dos grandes poemas eroticos que apareceran masitadéin Stimmung, los poemas
tratan el sexo como una fuerza mistica con lo saala un vinculo con la sexualidad
tantrica.

MODELO 16: primer gran poema ergético. Lo transgrijpnto a una traduccion
aproximada.

“Meine Hande sind zwei Glocken binge bung

auf Deinen Brusten bringe brange bring bring brang;
selbst gestreckt noch splren sie die Rundung

und die Kndtchen innen drinnen dringe drong.
AVOCADOS BIRNORANGPRIKOSEN —

ach nein: Deine Bruste subd wie Deine nur wie Deine

Wenn ich Wasser trinke aus der hohlen Hand
werden meine Backen Deine Brust

die Lippen (rosabraun) ein Zitzenring

und trinken tu ich ducrh das runde U

das Deine Spitzchen kiisste nachtelang.

Jeder Apfel, den ich scheinbar harmlos greife,
ist schnipp —dreh dich — und schnapp Dein ringsggra
rungse ringsel pressel brusel busel pipsel busgitgch!

Dein Ton — in meinen Bronceschalleluzypressten

________________________________ Zipp zipp"

“Mis manos son como dos campanas ding dong
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en tus pechos bring bring brought brought bréfng

a cada movimiento sienten la redondez

y las pequefias glandulas que se notan dentro.
AGUACATE PERANARANJALBARICOQUE —

oh, no: tus pechos son como los tuyos s6lo comoijos.

Cuando bebo agua fuera del hueco de la mano
mis mejillas se transforman en tus pechos

tus labios (rosa rojo) un anillo de pechos

y bebo a través de la redonda vocal U

que besa tus pezones toda la noche largamente.

Cada manzana, que alcanzo con mi mano aparentenmarfénsiva,
Esta recortada —gira redonda — y chasquea tu rianggH

rong ring presiona el pecho pecho pecho pechotapeaado!

Tu sonido — en mi bronce sonando ciprés arboles

--------------------------------- Zipp zipp.

El significado semantico del poema se centra arelafora entre los pechos de una mujer
y las campanas, que suenan al ser acariciadosi@nante. Hay una gran elaboracion
fonética en el uso de palabras que puedan semkgam@matopeya de unas campanas,
y el autor siempre ha encontrado vocablos que aglsiméan al contenido seméntico del
poema. Por su calidad, el poema se sitia en estsalo nivel de elaboracion que los
modelos

MODELO 27: primera poema fonético, escrito en fodeaspiral. Esta forma de espiral

es también una metafora de la naturaleza mismaaleré, segun las palabras del propio
Stockhausen gue cito mas adelante en el apartadoGvaficamente, también sugiere

esta disposicion que durante el transcurso del psana —fisicamente — un viaje hacia
el centro. Lo reproduzco aqui acompafiado de untesdentento de traduccion:

14 Se da un juego de palabra con la mutacion detleate campanding dong=> bring brought Bring
significa “traer” ybrought“traido”
15 Nueva alusion a las campanas del inicio. En estaion ring significasonary rang es su forma de
pasadosonaba
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Kontinvierlich
alle Sitben verbinden,

avch ematmend
iprechen,

“Dealrededordeloscincodedosenrizadalunapelodieztivddedorpasarcondedomedio
puntatodoalrededorytoquederodeardedosalrededorgealder-elpequefioclitoris

Aunque es mas fonético que el otro poema, su ggdid de estimulacion de un clitoris
es evidente. En el transcurso de las palabrasajuenidas —metéafora de lo que se dice
en el poema- se dan diversas alusioakeededor, pelo rizado, cinco dedos, pur@@mo
decia anteriormente, el mismo poema con su metafd@hisposicion circular es una
imagen de la concepcion de Stimmung, y en estelsese da una correspondencia plena
de sentidos.

MODELO 30: Contiene un pequefio poema de tres véeosngles) que es quiza el
juego de significados mas brillante de la obra:

“the male “El hombre
is basically es basicamente
a anymalé un cualquier-hombre

El acierto de poema consiste en el significadoésgle la palabraatiymalé que no
existe como tal, se escribe separadany’ malé significa “cualquier hombrg
entendienddnombrecomo “persona de sexo masculino”, y no como “hurhalasto se
contrasta con el significado latino de la palalar®/malé que es muy similar aghimal,
palabra que existe también en inglés. He aqui, pliggego de significados entre hombre
y animal, que quiere significar una union del hoenton la naturaleza, desde el punto de
vista propio de esta obra, una vuelta a lo fundaaheal interior.

MODELO 32: incluye el segundo de los grandes poemuas transcribo aqui junto con
una traduccion.
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Langsamen

“Mein Hahn ist meine Seele,

wenn ich Dich versenke.

Ganz vorne in der Spitze

Sitze ich (ich meine wirklich, wenn ich sage ‘iahgin grosses ICH)
In meinem Ein-Mann-Torpedo-Bug.

Ich weiss nichts anderes mehr,

Als dass ich in der blanken Hulse bin,

Mein Auge hoch da oben

- ich Vogel — im Spiegel Deiner Augen

auch die feinste Regung abliest.

und ich steuere — Himmelfahrtskommando —
Durch Dein Silberwasser.

Der weisse Gott, aus dessen Spucke alles wachst,

Steigt Puls auf Pulsschlag hoher in mir auf

bis ich anschlage

und dich langsam lang langsamen langs

verlangs versangs versenk versink, versunke-suarkde-s

[G.P] Diese Stille.

[G.P] Ich erinnere mich nur noch

wie Dein Spiegel blind ging und sich langsam sdilos

Semen lento

“Mi falo es mi alma

cuando me sumerjo en ti.

Derecho en la punta

es donde me poso ( cuando digo “yo”, me refierdmsmte a mi gran “yo®)
en mi hombre-torpedo-arco.

No sé nada mas,

excepto que estoy en el caparazon brillante,
mi ojo levantado delante

- Yo un pajaro — espejo de tus 0jos

hasta la mas sutil emocion.

Y navego —mision suicida —

a traves de tu fluido plateado.

El dios blanco, el chorro del cual hace crecer tpdo
se alza mas alto dentro de mi con cada golpe dsbpu
hasta que exploto
y me hundo en ti lentamente lenta semilla alargaztam
largamente hundiendose hundido, hundir hundido.
Este silencio.

16 Alusién al falo mediante la palabra inglesa “lb)y
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Sélo recuerdo
coémo tu espejo se tornaba vago y lentamente saluatr

Ya desde el inicio del poema nos encontramos cuegb de palabras entrafigsani
(lentg) y langsamer{semen lenfp En la linea de los poemas eroéticos que surgeantiu

la obra, con éste llegamos a la maxima introspacadnbolizada por el coito. Es
evidente que la concepcion del acto sexual quemuestra el autor es algo mas que un
coito, pues al resultar éste un atttvospectivose quiere simbolizar asi la union de las
almas:

“Mi falo es mi alma
cuando me sumerjo en ti.”

El segundo parrafo del poema nos presenta el momdera eyaculacion, entendida esta
como acto de maxima comunicacion e intimidad. E&oe bellamente simbolizado por
el antepenultimo verso, en el que escuchameg“silencig precedido y sucedido por
grandes pausas.

MODELO 42: contiene un texto corto del estilo dellds modelos 9 y 30, en cuatro
versos que transcribo y traduzco.

“pi peri pi pi: “pi peri pi pi:

Uber meinen Baum bajo mi arbol

lass’ doch ruhig Laufen vamos a abandonarlo dmente
Gott ist das warrh Dios es ese calor

MODELO 43: poema fonéticdifffff-dafffff, el cual coloco tal y como aparece en la
partitura debido al interés de la grafia. No adjunba traduccion por que sélo dos
oraciones tienen un significado semantico.

Segun Gregory Rose, este poema fue concebido pokHatusen imaginando un gran
pajaro que vuela lentamente. En la parte finapdema se lee:gscribiendo en el cielo,
mi amor, te siento bajo mis plumas de mi panza doastoy volando De nuevo el
poema encierra un contenido sexual, comparandaitel @n el vuelo de un péjaro.
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I1l. 3. 2. 1. Comentario

Es digno de mencion el hecho de que los dos grgpmsas erdticos son cantados por
voces de hombre, como si hablara el propio Stoddraw al menos correspondiéndose
con las acciones que se sugieren llevadas a cabenpgmombre. De los siete modelos
comentados en este apartado, s6lo dos son recftadosujeres, y uno de ellos es el que
habla de la masturbacion femenina, lo cual tamégesignificativo.

No obstante, mas alla de esto, los poemaStemungienen la carga semantica, con

mucho, mas importante de la obra. De una formaau-ehediante el sexo sobre todo —
todos hacen alusion a una introspeccion en lo humanal igual que la obra hace una

introspeccion en el sonido. Con ello, el autor Busgninos que van siempre hacia dentro,
hacia lo intimo; y aqui reside el vinculo que sestauye entre la sexualidad y el sonido:

los dos hechos tienen una naturaleza enteramergeae

La funcién que hacen los poemas es la de ahondar gue quedaba sugerido por las
palabras sueltas que se han comentado en el guBtt.) de forma que éstos dan pie a
una elaboracion poética mas exhaustiva y a unazamayor de significados.

l1l. 4. Conclusién
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En resumen, la dialéctica propia de esta obra sargda frontera entre el propio
significado musical y el significado semantico de Ipalabras. Mediante los dos
procedimientos operando de una forma paralelagcasrunificada, la estructura fluida
de 51 formantes toma plena conciencia de si miss@ grige como una especie de
meditacion sobre lo esencial de la naturaleza hamsta voluntad introspectiva es

propia de toda la musica posterior de Stockhausenhara especialmente patente en su
Montag aud ICHT (1984-88).

I\VV. Estructura temporal.

Lostempide Stimmung estan estructurados segun unas deriesitiplos deempique

se entrelazan en el orden de los formantes. Helladlr todos lodempi para que
respondan al modeko=x. Asi tenemos siete series @enpique se comportan como si
se tratase de armonicos, es deciteglpifundamental e§ el segundof? el tercero B
etc. No obstante, nunca aparece una serie congsetalltiplos, si no que el autor los
elige a conveniencia. Tampoco aparecen en ordeatelerando, sino que son pulsos
basicos que se dan durante la obra.

Tempo Arm. [Arm. |Arm. |Arm. [Arm. |Arm | Arm. [Arm. | Arm. | Arm. | Arm.
fundamental 2 3 4 5 6 7

15 30 |- - - |90 |105 135 | 150 | -
20,25 40 [-  [81 - - 2025 - -

21 42 |68 84 |105 | 147 - - -
22,5 67,5 |90 1135 | KN

24 47/50(72 | 96 s 192 1216 | - - -

Pagina | 1
Espacio Sonoro n.° 7. Octubre 2005
ISSN 1887-2093. D. L.: SE-2436-04



STIMMUNG, un ensayo sobre la mistica musical
Adrian B. Gomar

27 54/53]81 | 108 |135 JEEH 216

31,5 - EEE

A partir del que he llamado “tempo fundamental” @ods observar que cada una de las
cadenas llegan hasta el armonico 9, siendo elddg tempi que ya aparecen en otras
cadenas excepto es= 150. Esto casa perfectamente con la estructmdafuental de
armonicos del acorde inicial: 2,3,4,5,7,9 (a pefague aqui todos tienen relacion de
tempo en el armonico 6) y se relaciona con lag eomaticas deempique tienen lugar
enGruppen

Es también notable el hecho de quettapiaparecen siempre en mas de una cadena,
algunos incluso en tres cadenas. Esto es posibidada que casi todas las cadenas estan
formadas por niumeros multiplos de 3, asi cuandlega a tempi mayores de e =100
siempre hay alguna coincidencia entre los multidlostempidecimales no aparecen en
la partitura, sino que estan indicados como su iphaltpara redondear la cifra.
Stockhausen empezara a usar los decimales a mediadios 70 y ya en la superférmula
deLICHT estaran plenamente establecidos.

Ahora bien, la sucesion de tempi 15-20,25- 21-22%27-31,5 no esta elegida al azar,
sino que siguiendo las premisas decbmment passe le tempgsse corresponde con un
fragmento de una escala de tempi por cuartos dedorbase 15; es decir, 15 * raiz 242
de 2, etc... aparecen aproximadamente las cifrées siecesion de tempi.

V. La poética de Stimmung.

V. 1. Influencias extraeuropeas

“Fue importante para la creacion de Stimmung el bet# que habia vuelto de Méjico y
habia estado un mes paseando a través de las tuuisitando Oaxaca, Mérida y
Chichenitza, y transformandome en un maya, unc@a|ten zapoteca, un azteca o en un
espafiol- me transformaba en la gente. Los nombeegaws de los dioses aztecas son
recitados en Stimmung... y entonces el espacio. Malsedurante horas en la misma
piedra, observando las proporciones de ciertos teexmayas con sus tres alas, mirando
como estaban levemente fuera de fase. Revivieelasnonias, que eran a veces muy
crueles. La crueldad religiosa no aparece en Stimmusolo sonidos, el completo
sentimiento general de las llanuras mejicanas ameslificios alzandose hacia el cielo
—la quietud, por una parte, y los cambios subitosy ptra.”*’

En este texto podemos leer con las propias palaetasutor cual fue el primer impulso
que le llevo a componer la obra, asi como unaside lo que consiste verdaderamente

7 COTT Jonatharftockhausen — Conversations with the comp&ieador 1974, p.148.
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la dialéctica desarrollada egtimmung No obstante, es evidente que la influencia
extraeuropea va mucho mas all4 en cuanto a laahetar del tiempo musical. El
compositor francés Gérard Gris&gxplicaba esto de una forma muy explicita:

“Parece que hay dos tipos de tratamiento del tiempm direccional, es el tiempo
irreversible de la biologia, de la historia, delaina, el tiempo “occidental”; otro no-
direccional, el tiempo del inconsciente y de logqisopos, el eterno presente de la
contemplacion, el tiempo orientél..]” 1°

En la presente obra el tiempo musical es el tieongmtal, o al menos, una recreacion de
éste: una solo acorde sostenido durante mas deouaaSe diria, desde el punto de vista
occidental, que no sucede nada, pero desde ahd desde la percepcion se agudiza y
empiezan a percibirse los timbres vocalicos y éisadas texturas que encierran algunos
modelos.A pesar que con el tiempo ha dejado densenbra abierta, la influencia oriental
de Stimmungsigue siendo uno de los rasgos distintivos debla e-no en vano, el
orientalismo ha sido una de las influencias maepsas de entre las que ha tenido la
cultura occidental en el siglo XX. En palabrasmtelpio compositor:

“Stimmung es ciertamente musica meditativa. El tiesg suspende. Se escucha el
interior del sonido, el interior del espectro arniém el interior de las vocales, el
INTERIOR. Las mas sutiles fluctuaciones — escagales®ones-, todos los sentidos estan
alerta y en calma. En la belleza de los sensuadssetios esta la belleza de lo etétno

V. 2. Relacién con el minimalismo

En lenguaje desarrollado &immungcon sus periodos repetidos y sus procedimientos
de transformacion entre ellos guarda cierta singilton la musica minimalista que nacia
en Norteamérica — la llamada escuela de Nueva ¥aglgs maximos exponentes fueron
Cage y Feldman.

“Me sentaba durante horas en la misma piedra, oesedo las proporciones de ciertos
templos mayas con sus tres alas, mirando como astalbemente fuera de fase.”

Este fendmeno observado por el compositor, queudsdpe aplicado en los modelos de
Stimmungcuando se superponen dos periodos 0 mas de teistpdod fue asimismo
utilizado por compositores como La Monte Youngy8teich y Terry Riley durante los
afos 60; utilizandgatterns (el equivalente de los periodos & mmung es decir,
modelos cortos que se reproducen una y otra vez)atjsuperponerse daban pie a
pequeiios desfases por no ir exactamente sincrasizadmbién se da una similitud en
el contenido arménico de las obras, basado en teriadariadico muy basico que se va
transformando (0 un espectro en el cas@tiemmung Obras que se sirven de estos
procedimientos:

18 Belfort 1946 — Paris 1998. Principal represemtale lo que a mediados de los 70 se llamo “musica
espectral”, corriente estética muy ligado al grlipeeraire, dedicado a la interpretacion de la muev
musica francesa.
19 Programme Radio France (Tournée Gérard Grisegppetives du XXéme siécle, 15 mars 1980), daté
1979.
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Terry RILEY: In C [1965]
Steve REICHIt's gonna rain1965], Come ou{1966] Violin phas€1967]

Encontramos también un tiempo musical delicadamatdsegado en la musica del
compositor norteamericano Morton Feldrffaren especial resulta muy ilustrativo su
segundo cuarteto de cuerda (1983) cuya duracide 865 minutos.

V. 3. Influencias posteriores

Stimmung ha influido de dos formas distintas emizsica de los compositores de la
generacion siguiente a la suya. La primera y la cefebrada es la que tuvo en Gérard
Grisey. La idea de Stimmung lo impresiono tanto geeconvirtio en una influencia
decisiva en sus primeras obespectralesSu musica desde principios de los 70 (con
Deriveg empez0 a basarse arménicamente en la instrunmtde espectros sonoros
primero “puros”, luego analizados mediante procésmsmaticos. Con el tiempo, a esta
forma de proceder se la llamaria “sintesis instntai&

La otra influencia atafie al uso que del lenguajeas® en la obra, desnudando a los
fonemas de un contenido semantico que se puede miaren el transcurso de la obra.
Esto no es mas que tratar los fonemas como somdsgales, como objetos sonoros.
Esta vertiente tendrd en la musica del final d&Xsuna relevancia extraordinaria,
también en las obras del propio Stockhausen. Ronmp, el compositor canadiense
Claude Vivier (1948-83) alumno de Stockhausen, ttopd un idioma propio siguiendo
criterios fonético-musicales a la par que semastigtlizandolo en sus propias obras (en
su catalogo predominan las composiciones vocalesjbién el propio Grisey haria un
uso musical de los fonemas en una obra che®chants de 'Amourealizada en el
IRCAM entre 1982 y 1984 durante el pringtagede ‘Tltinéraire” en el IRCAM).

V. 4. Valoracion estética general.

Después de haber analizado la obra en profundigademos decir qu&timmung
conforma un jalén estético importante dentro déleede Stockhausen. A parte de la
radical novedad que supone la obra en un compagitoanteriormente habia compuesto,
por ejemplo,Kontaktey Gruppen las innovaciones que suponen el trabajo con un
espectro sonoro y los elementos de transicion emtpelelos seran ampliamente
explotadas en obras posteriores. & mmungtenemos la estructura de formantes, la
huella de lanomentfornque el compositor jamas abandonara. Es destacabléste ha
seguido las premisas de un estructuralismo muyasgudurante toda su carrera, incluso
en la masica improvisada y en una obra tan abtertzo lo fueStimmungen su primera
version. En obras posteriores seguird desarrollaStickhausen —siempre — la
estructuracion mediante escalas de tempos, asi ooni@bajo cada vez mas acurado
con los fonemas, vocales y consonantes; integraadmulatinamente también en el
contexto de la muasica instrumental.

2Nueva York, 1926-1987
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Dejando aparte las consideraciones estéticas dabobra, resultard muy revelador
escuchar esta obra con oidos de 1968: despuésdgaca dominada por el puntillismo
y el estructuralismo, ésta obra supone un retoac@tel aspecto sensual del sonido, y el
acorde de novena que escuchamos en el inicio sdespLes de todo, como algaevo
Esto sera determinante en las obras posterioresodglositor. Si me permite en lector
interesado dejar —al fin — de hablar de analisidjrga que el “viaje al interior” que supone
esta obra también se nos revela en una escuchia;atetramos en una especie de
microcosmos esencial en el que cualquier cambrgyid que sea, toma un valor musical
y se convierte en intrinsecamente expresivo.

A menudo las condiciones en las que se escrib@lbnm@adicen mucho de lo que en ella
acontece o de lo que significa: es el caso de & mps ocupa. En una carta que
Stockhausen escribe el 24 de julio de 1982 a Gydgose, le narra las condiciones en
las que nacio la obra:

“Los niflos necesitaban silencio también duranteizl(8imon acababa de nacer). Asi
gue empecé a murmurar, no tarareé mas, empeceéuahestmi craneo vibrante, paré
de escribir melodias de fundamentales, me asergésebemol grave, comenceé de nuevo
y escribi Stimmung, probandolo todo yo mismo muamdw las melodias de arménicos.
Nada oriental ni filosofico: solo los dos niflos,aupequeia casa, silencio, soledad,
noche, nieve, hielo (incluso la naturaleza estatwardda): jpuro milagro?
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