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MUSICA I CINEMA
CARACTERISTIQUES I PECULIARITATS
DE LA BANDA SONORA D’EXCALIBUR

DE JOHN BOORMAN (1981)

o. INTRODUCCIO

Tot i que la musica forma part de la nostra vida i el cinema és una opcié cul-
tural i artistica completament assimilada en la societat actual, resulta dificultos
i inconscientment agosarat, endinsar-se en el mon del cinema a través de la
musica des d'una oOptica purament d'espectadora, com és el cas d'una de les
persones que forma el tandem d'autoria d'aquesta comunicaci6 —no tant en el
cas de l'altre que, afortunadament, és music professional. Ara bé, tots dos vam
considerar que per a dur endavant aquesta aventura necessitavem un objecte
d'estudi medieval amb un fort component literari i amb una elevada evocacio
mitica. Aix0 només era possible en el cas de la pellicula Excalibur de John
Boorman (Surrey 1933), estrenada el 1981 que, amb un éxit comercial irregu-
lar, s'ha convertit en una pel-licula de culte per als seguidors de la materia de
Bretanya. Hem de dir que l'aposta, suggerent, ha tingut els seus riscos, pero la
combinacié de musica vinculada al cinema amb la dosi de critica literaria, ens
ha obert un interessant panorama d'estudi impensable abans que ens planteja-
rem de participar en aquest col-loqui.

La musica és present en la industria i en la difusio del cine des dels mateixos
inicis de la técnica del cinematograf, quan fins i tot, les produccions sense so
s acompanyaven d'improvisacions pianistiques que recorrien paral-lelament les
escenes visuals, contribuint aixi a crear la meravellosa simbiosi artistica entre la
musica i el cinema. A hores d'ara podriem dir que no concebem una pel-licula
sense banda sonora: un cas excepcional d'abséncia musical que magnifica I'estra-
nyament del film és The Birds/ mentre que per a d'altres pel-licules de Hitchcock
s han creat composicions que s'adiuen perfectament al caracter misterios i de

i Hem preferit citar les produccions cinematografiques pel titol original. Obviament en aquest
cas ens referim a la coneguda cinta Los pdjaros (1963).
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suspens del cine del genial director. Es molt facil recordar pellicules o telefilms
per la banda sonora més que per largument, i encara si s'han utilitzat amb
posterioritat en programes televisius —el cas de la banda sonora de la pel-licula
Paris-Texas—, han estat guardonades amb premis o s'han popularitzat cancons
extretes de la banda —Blue Velvet de David Lynch. No cal dir que algunes de
les més famoses bandes sonores aixi com també el treball d'alguns compositors,
han proporcionat autentiques joies a la musica contemporania.

Excalibur va ser, com a pellicula, el punt de partida no només dun in-
terés serios per la llegenda artdrica, sind que va representar el primer pas
de moltes carreres cinematografiques avui consagrades. De la produccié de
Boorman van sorgir actors que després han triomfat a Hollywood, com ara
Helen Mirren —oscar per The Queen— en el paper de Morgana, i d'altres dels
que hi apareixen com a secundaris, ens referim a Liam Neeson que interpreta
Galvany i Gabriel Byme, que personifica el pare d'Artas, el rei Uther. Fins i
tot, les composicions originals d'aquesta pellicula, obra de Trevor Jones (Cape
Town 1949), en aquell moment un jove compositor sudafrica que havia passat
per una etapa de formacié a Londres, suposen el punt de partida de la carrera
d'aquest music qui, després de la collaboraci6 amb Boorman, es va especialitzar
en temes mitologics i mitics.>

1. La LLEGENDA

Excalibur és, i ho podem afirmar sense cap mena de dubte, la produccié
cinematografica que millor reflecteix el mén de la matéria de Bretanya i que
narra els esdeveniments novel-lescos des de la historia d'Uther Pandragon i la
concepcio d'Artts, fins la seua mort-desparicié a lilla d'Avalon, tot i passant
per l'extraccié de l'espasa Excalibur, la constitucié d'un regne unic en la Breta-
nya, la instauracié6 de la Taula Rodona, el matrimoni amb Ginebra, la infidelitat
d'aquesta amb Lancelot i tots els mals que se'n deriven, la concepcio incestuosa
de Mordret, la recerca del Graal i la batalla final on mor Artus, o no mor del
tot, segons la llegenda que després populitzara el seu retorn.

Els guionistes de la pellicula es basen en la versi6 La mort d’Artus de Thomas
Malory del segle xv, un dels textos més tardans de la tradicié arturica i que
en certa manera tanca la tradicié encetada per les llegendes pseudohistoriques
llatines: Gildas, Beda el Venerable, la recopilacié llatina de Geofrey de Mont-
mouth, Historia Regum Britanniae (1132), la versi6 romang¢ del Roman de Brut de
Wace del segle xi, dedicada a Elionor d'Aquitania, i la posterior redacci6 de
la Vulgata en prosa (cap al 1230). La versio6 de Malory esta formada per una

2. Trevor Jones va repetir experiéncia musical arturica en el film Merlin (1998). Es també autor
de bandes sonores de pellicules de molt variada tematica, com ara la diabolica Angel Heart (1987)/
l'épica The last of the Mohicans (1992) i la no menys épica i critica, In the name of the father (1993f
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serie de relats de tema breté que van ser recopilats per l'editor William Caxton
el 1485 dotant-los d'unitat narrativa, de manera que es va crear una novel-la
moderna que recrea la historia, ja obsoleta, de l'antiga mateéria de Bretanya en
un context més renaixentista que medieval.3

En la recreacié cinematografica de Boorman predomina el poder de la
imatge, de vegades son escassos els dialegs, ja que es prefereix donar rendi-
bilitat al gest dels actors, els somnis, la successié d'escenes que desenvolupen
la narraci6, algunes de gran dimensié simbolica, sense dialegs ni intervenci6
activa dels personatges. Citem com a exemple el foc que envolta la concepcid
d'Artus, l'espasa que sorgeix del llac, el moment en que ArtGs rep l'orde de
cavalleria de mans d'un enemic i dins de l'aigua, la nuesa de Perceval a l'hora
d'accedir al Sant Graal, la referéncia a l'interior del Drac, on Merli revela el
conjur de la Creaci6 a Morgana.

El film esta estructurat a partir del personatge de Merli, interpretat per un
dels millors actors anglesos de la generacié del 70, Nicol Williamson. El mag és
una figura clau en la historia arturica sense ser-ne estrictament el protagonista,
tanmateix és qui du a terme la profecia de la vinguda de l'heroi que unificara
les terres bretones, s'encarregara de l'educacié de l'heroi i sempre apareixera al
seu costat com a conseller. Merli té com a antiheroina Morgana, a qui trobem
fortament interessada per adquirir els coneixements propis de la seua condicid
magica si bé la utilitzacié que en fa provoca la desgracia de la terra, la guerra
entre Mordret i son pare Artus i la desaparicié temporal de Merli, qui ha estat
enganyat per la bellesa de la jove, en un episodi que ens recorda el Lai d'Aristotil,
sense arribar a la ridiculitzacié del personatge.# Aquesta parella protagonista és
la més rellevant, no sols per la talla dels intérprets sind perqué gran part de la
forca de l'accio recau en tots dos, ja que un simbolitza les forces del bé mentre
que laltra és la representaci6 del mal. Al capdavall, tots dos representen el
decadent mén paga davant la puixanca del cristianisme que s'imposa en lilla
de Bretanya i que culmina amb la trobada del Graal.

Ara bé, si hem de considerar una protagonista absoluta del film, aques-
ta és l'espasa Excalibur, simbol del poder, de la unitat, de la fortalesa i del
bé, propietat d'Uther i creada per la Dama del Llac, amb el beneplacit de
Merli. Excalibur és ben coneguda per les connotacions magiques i de poder
que representa. Unicament l'elegit podra extraure-la de la roca en qué la va
introduir Uther abans de morir i qui la prosseisca esdevindra rei unificador

3. De l'obra de Malory disposem diferents edicions (Malory 1977, 1986 i 1998), estudis (Norris
2008) i una traduccid recent al castella de Francisco Torres (2008). Una aproximacié a l'obra de
Malory es pot consultar en Garcia Gual (1983: 169-184).

4. En la poesia ix, Stramps de Jordi de Sant Jordi (2005: 124) observem en el vers 37 una allusié
«mas no suy torbats que no fonch Aristotills / d'amor qui m'art e mos sinch senys desferme», que
recorda inevitablement la popularitat del Lai d'Aristotil, un relat considerat fabel o fabliau en que

el savi, a causa d'haver reprovat els comportaments femenins, és enganyat per una joveneta de
qui esta enamorat.
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i poderods. Artis és lelegit i només una vegada abusa del poder de l'espasa,
en el seu primer enfrontament amb Lancelot. L'aparicié i els entrebancs que
pateix l'espasa estructuren el fil narratiu de la pel-licula: l'extracci6 de la roca
per part del jovenissim Artds és un dels moments de major euforia del film; la
superbia del rei que lluita amb Lancelot per demostrar la valua caballeresca fa
que trenque l'espasa davant la incredulitat de Merli; no obstant aix0 la Dama
del Llac recupera i repara Excalibur com una nova oportunitat de reafermar
el poder de lelegit. La decadéncia total del poder d'Artis es produeix amb
I'aband6 de l'espasa en el bosc una vegada assabentat de l'adulteri de Ginebra
amb Lancelot. L'objecte no tornara a apareixer fins després de la trobada del
Graal quan Ginebra, reclosa en un monestir, la retorna al rei que a partir d'ara
inciara la batalla final contra Mordret.

El poder magic i devinatori de l'espasa Excalibur és ben conegut en la
literatura catalana medieval, gracies a un fragment de la Faula de Guillem de
Torroella i a les escenes del Tirant lo Blanc que protagonitza el rei Artds. En
ambdos textos, l'espasa apareix citada pel nom, identifica el personatge Artas
i, sobretot en la Faula, actua com a objecte magic capa¢ de produir la visio
central de l'obra, interpretada i difosa pel protagonista.s Per altra banda, en el
Tirant lo Blanc és l'espasa Excalibur la que identifica al personatge reclos en la
pres6 de Constantinoble i del qual l'emperador no té noticies ni coneixement,
provocant aixi un allunyament del model heroic simbolitzat pel cavaller breto6
que contribueix a agreujar la ridiculitzacié del personatge imperial, mentre que
Tirant és I'tnic que respon al model cavalleresc classic.6

5. La Faula de Guillem de Torroella (finals del segle xiv, veg. edici6 d'Anna Maria Compagna
de 2004), esmenta els darrers moments de la llegenda arturica: la batalla amb Mordret, l'abando
de l'espasa en el llac, la nau que prepara Morgana en la qual fa pujar el cos d'Artis que inicia un
viatge al més enlla i desemboca en l'esperanga del seu retorn. El protagonista del relat, Guillem de
Torroella que ha arribat misteriosament a l'illa on reposa Artts, es sorprén de la joventut del rei,
qui viu reclos en una presé d'argent entre dues dames, Valor i Amor i s'alimenta del que li ddéna
el Sant Graal. Pel que fa a l'espasa, aquesta proporciona al nouvingut una visid, nucli central de
l'argument de la missi6 encomanada al protagonista i que després ha de difondre (versos 142-
us1): «Cascus de lhor, si Deus me sal, / ha dret que suspir e que-s planya, / car fort me sembla
causa stranya / qu'elhs uns vey ab los hulhs bandats / e si son alegres e pagats, / si que no-s deu
far segons dreyt; / e-Is altres son liatz streyt, / pes e mans, si con trop dolens, / que sembla que
ades breumens / degen trestuyt resebre mort».

Aquesta visi6 de l'espasa correspon a una evocacid tardana de la llegenda com a model de vida
caballeresca que a finals del segle xiv perilla, a banda de les lectures politiques que se li pugen fer
a la Faula. La visid és suficientment explicita per a contrastar l'esperit noble i cavalleresc simbolitzat
pels personatges tristos i empresonats, al costat dels alegres amb els ulls embenats que responen
als corruptes allunyats del mon cavalleresc.

6. Considerat un dels passatges més estranys de la novella, capitols 190-192 (Martorell 2005:
806-812), l'accié es desenvolupa quan Morgana apareix en la cort imperial de Constantinoble bus-
cant al seu germa. En aquest moment l'emperador recorda que té un cavaller pres en una gabia
amb reixes d'argent amb les caracteristiques d'Artds perd no sap qui és. El passatge que sha
interpretat de moltes maneres, revela el deute amb el relat de la Faula de Guillem de Torroella
i la sensacié de desconeixement i de decadéncia del mon cavalleresc per part dels qui regeixen
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Caldria destacar de la pellicula I'ambientacié de connotacions magiques. El
mon arturic s'emmarca en unes terres nordiques, amb boscos tenebrosos —el
contrari al topic de locus amoenus—, castells isolats dels centres de poblacio
ocupats per cavallers que resisteixen els combats. Com a exemples d'escenes
que contrasten amb l'obscuritat de l'ambientacié general, podem esmentar
l'aparicié de Lancalot, el millor cavaller de la cort vengut de terres del Sud, o
bé els moments posteriors a la trobada del Graal, quan Artis beu de la copa,
es regenera vitalment i la terra abandona, amb un esclat primaveral, les tene-
bres i la miséria que durant tant de temps l'han coberta a causa del malefici
de Morgana.

Aquest poder simbolic de la imatge es correspon amb el de la musica
seleccionada que té com a caracteristica principal el resso medievalitzant. Per
exemple, el fragment O Fortuna de la cantata Carmina Burana (1936) de Carl Orff
(1895-1982) és un dels motius que es repeteix en la pellicula. Ara bé, l'eleccid
musical de Wagner (1813-1883) és l'encert indiscutible de la banda sonora, i
concretament de tres obres ben significatives: La marxa fiinebre de Sigfrid dins
El capvespre dels déus (1876), de la tetralogia L'Anell dels Nibelungs, el preludi
del drama liric —Musikdrama— Tristany i Isolda (1865) i el preludi del drama
sagrat — Bilihnenweihfestpiel— Parsifal (1882).

2. LA MUsIcA

La banda sonora del film de John Boorman (1981) presenta una seérie de
particularitats a les quals tractarem d'apropar-nos amb aquestes paraules. En
primer lloc, cal dir que esta situada dins un nombros conjunt on, a més d'una
musica original — a carrec d'un jove i desconegut aleshores Trevor Jones— po-
dem trobar musica de la tradicionalment anomenada com a «classica»: musica
dels compositors alemanys Richard Wagner (1813-1883) i Carl Orff (1895-1982).
Musica que presenta tots els avantatges i els inconvenients d'aquesta opcié mixta
i que en el cas d'aquesta musica «classica» hem d'entendre des de l'ambit més
generalista, incloent amb aquest qualificatiu tota aquella produccié musical fins
linici del segle xx. Tal vegada fora més adient parlar de musica no original o
simplement qualificar-la de preexistent, com per altra banda va fent-se habitual
darrerament en els autors que se n'ocupen. Per moltes i variades raons —les
quals serien motiu d'una extensa ponéncia— trobem la preséncia d'aquest tipus
de musica des dels inicis del cinematograf. No obstant aixo, fins l'arribada del
cinema sonor, la musica preexistent presentava un format ben diferent al que
coneixem avui. Les sessions cinematografiques feien servir, per definicid, arran-
jaments de cambra i reduccions pianistiques, amb una interpretacié en directe i

el moén —com l'emperador de Constantinoble mateix—, sempre tractats amb un to de menyspreu
per part de Martorell.
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tot el que aixd comporta. Res a veure amb l'aposta del sonor: enregistraments
d'alta qualitat i orquestres simfoniques amb interpretacions impecables (Chion
1997: 254-255). A més de la preexistent i l'original, podem trobar al llarg de
la historia del cinema, també molta musica adaptada a partir de la primera.
Aquests tres models poden estar presents en una mateixa pellicula i no pre-
sentar cap incompatibilitat —poden interrelacionar-se fins i tot— trobant cada
una el seu propi espai. Tot i aix0, la capacitat natural d'integrar que presenta
la musica original no esta present en la preexistent, més bé tot el contrari.
Tampoc presenta la flexibilitat de la creada per a una imatge concreta —feta
a mida i atenent tots els parametres i singularitats d'una seqiiéncia—, situacié
que s'evidencia especialment en detalls com la durada i la precisid. En qualsevol
cas, la seua preséncia ha d'estar justificada i encara que es poden fer un munt
de matisacions al respecte, les raons han de ser fonamentalment argumentais,
bé per al desenvolupament del film mateix, la major comprensi6 d'un perso-
natge o bé simplement per a situar-lo dins d'un context historic determinat
(Xalabarder 2005: 33-35).

Algunes d'aquestes caracteristiques, les trobem al cas concret que ens ocupa.
Deixant de banda que la relaci6 de Wagner amb el cinema ve de molt lluny i
que l'Gs de la seua musica esta present des dels inicis de la historia cinema-
tografica, podem valorar com a realment encertada la inclusié de la musica
wagneriana en Excalibur pel que comparteix d'aspectes estétics i narratius,
dotant-la d'una especial «idoneitat» per al projecte del director britanic. La
intel-ligent aplicacié i el notable desenvolupament de la coneguda técnica del
leitmotiv en les oOperes del compositor romantic —procediment que al llarg dels
anys adquirira carta de naturalesa en la musica per a la imatge— carregara de
simbolisme els fotogrames de Boorman. Una vegada situada en la memoria de
I'espectador, aquesta mena d'evocacié sonora d'un sentiment, d'un personatge,
d'un espai o simplement d'un gest, el leitmotiv, actua de forma extremadament
rapida. La seua demostrada funcionalitat i l'extraordinaria eficacia, provoca
una immediata ubicaci6 argumentai, una localitzacio activa de l'espai simbolic
i una forta suggestio emocional, aquesta dltima potenciada moltes vegades per
la identificacié propia de qui veu la pellicula. Parlant de la seua efectivitat,
autors com Valls Gorina i Joan Padrol no dubtaran en qualificar la técnica d'un
«reflejo condicionado provocado por una sugestion sonora que no se escucha,
pero que se oye» (1990: 29).

No obstant tot aixo, s'han alcat veus autoritzades en contra d'aquest recurs
i la seua adequacié al medi cinematografic. Conscient de la seua importancia,
perd també del perill que comportava una excessiva simplificaci6 o banalitza-
cio en la seua utilitzacio, el compositor Hanns Eisler —coautor amb el filosof
Theodor W. Adorno del classic treball titulat El cinema i la musica— en qies-
tionara la validesa efectiva per al cine, atenent fonamentalment la naturalesa
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i la técnica que articula el llenguatge cinematografic mateix.7 A més, criticara
energicament l'oportunisme del seu us per part dels compositors —que, a
més, empobrira l'estructura compositiva en negar-li un desenvolupament a la
musica— i posara al seu lloc el model wagneria que «esta inseparablemente
unido a la representaciéon de la esencia simbolica del drama musical» (Eisler
1981: 18-20). Aquesta validesa, segons continua exposant Eisler, ve donada en
el cas de Wagner per la magnitud dels seus drames i precisament perque es
tracta d'una cellula sense desenvolupament, que necessita d'una amplitud
formal per a adquirir sentit dins la practica de la composicio: cal superar la
funcié d'un mer indicador. Precisament Eisler qiiestionara la tradicional manera
d'entendre el leitmotiv wagneria com una caracteritzacié simplista de persones,
d'emocions o de coses, defensant que per al de Leipzig, lluny de descriure o
de caracteritzar simplement, elevava l'escena «a la esfera de lo metafisicamente
significativo», concloent categoricament que «la técnica del leitmotiv fue inven-
tada solamente en aras de un simbolismo como el descrito» (Eisler 1981: 20).
Podrem comprovar-ho més avant.

Tornant una altra vegada al cas concret d'Excalibur i les seues peculiaritats,
la utilitzaci6 de la musica wagneriana amb caracter merament il-lustratiu, jun-
tament amb una base argumentai ferma, dissipara qualsevol Gs subjectiu que
d'aquesta es podia fer, justificant alhora la seua preséncia funcional i evidenciant
la seua aportacié extraordinaria. Com tots sabem, tant la musica de Wagner
com en menor mesura la d'Orff han estat, per diverses raons i associacions
ideologiques —destacant per damunt de totes elles la seua vinculacié amb la
figura de Hitler i I'ts propagandistic del nazisme— estimades i odiades al-
hora. Aquesta situacié portara generalment els directors de cine a incloure la
seua musica per raons netament ideologiques i amb un marcat caracter critic
(Radigales 2005: 22).

El cas d'Orff és, pero, sensiblement diferent, aixi com la utilitzacio de la
seua musica per part de Boorman. No podem parlar d'aspectes argumentais
o narratius amb la historia d'Artus i els seus cavallers, ni cronologics, ni tant
sols contextudis. Cal buscar altres associacions i relacions, fonamentalment
estétiques, encara que tenint sempre ben present que la musica de la cantata
Carmina Burana (1936) no es més que una recreacié d'aquelles cangons del segle
xai, a partir dels textos del manuscrit avui custodiat a Munich. Per tant, de
manera estricta, podem parlar de I'época medieval com a Gnic nexe d'unid, o
millor dit de l'evocacié d'aquella epoca per part d'un compositor alemany del
segle xx. No obstant aixd i deixant de banda l'Obvia relaci6 geografica, I'obra de
Wagner i Orff presenten abundants i variades possibilitats d'associaci6 estética,
com ara la manera d'entendre l'espai escénic, I'is de la veu humana, l'interés

7- Basada precisament en la técnica del muntatge, es a dir, justament la «no continuitat» en el
temps, o dit d'altra manera, una forma de continuitat ben diferent a la musical, essencial per al
desenvolupament temporal del leitmotiv.
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per la lirica medieval alemanya i la tragedia classica grega, i finalment, l'acu-
sat sentit dramatic de tots dos, present de forma didfana en les seues Operes.
Podem, si es vol, fer una darrera connexi6 —encara que sembla una mica
provocada— entre el text de O fortuna, el coral utilitzat a la pel-licula, amb el
caracter de les imatges que acompanya: un jove rei amb els seus fidels, sortint
cap a la batalla, on evidentment la fortuna, velut luna, hi té molta cosa a dir.

Comptat i debatut, per a aprofundir una mica més en aquestes qiiestions,
especialment en l'aportaci6 wagneriana i I'tis que es fa de la seua musica al
film, cal aproximar-se als seus treballs més detingudament. Només d'aquesta
manera, amb un passeig per la musica de Wagner, podrem veritablement
assaborir totes aquelles relacions i associacions que ens apareixeran pel cami.

21 L'espasa Excalibur i Sigfrid/Artus

Amb només trenta-cinc anys d'edat, Wagner comen¢a la que anava a ser,
sens dubte, una de les obres monumentals de la musica: la tetralogia L'anell
dels Nibelungs. Dins el colossal entramat de musica, paraules i accid, destaca
notablement la mort de Sigfrid, el protagonista omnipresent i per tant, punt
culminant de tota la trama.® L'escena del trasllat del seu cos fins el castell de
Gunter s'il-lustra musicalment amb la bellissima i conegudissima marxa fune-
bre que sona en la tercera i ultima jornada —titulada L'ocds dels Déus— i és
indubtablement, si més no, una de les pagines de major altura épica. Tots els
temes musicals relacionats amb el protagonista van desfilant, un a un, d'igual
manera que ho fa el seu cos inert. Amb la mort de Sigfrid, no sols mor I'heroi,
sino tot allo que representa: el mon dels déus pagans esta sucumbint. L'analogia
amb el cicle arturic és ben evident.

Aquesta marxa sera l'elegida per Boorman per a obrir i tancar la pellicula,
dotant-la d'un sentit ciclic i convertint-se a més en la veritable referéncia mu-
sical de tot el film. Tot hi estar ben present l'altra musica de Wagner al llarg
de bona part de l'accid, el «tema» musical d'Excalibur —la pellicula i l'espasa
queli donanom— és aquesta marxa finebre. La seua capacitat funcional re-
sideix, encara que es tracte de musica preexistent i tot el que aixd comporta,
sens dubte en els primers fotogrames. Ignacio Garcia Vidal al seu treball La
musica de Wagner en el cine (2005: 95) descriu acuradament aquesta seqiiéncia:

Los cellos y contrabajos atacan un fa grave que inunda la
oscuridad. En la pantalla aparecen unas letras en blanco: «La Edad
Media cred leyendas, como la del mago Merlin..» Aumenta Ila
intensidad. El mismo sonido medio tono aumentado, fa sostenido.

8. De fet el titol que pensa en primera instancia el compositor és el que fa referencia a la mort
del protagonista.
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En la pantalla: «.. la del rey Arturo y sus caballeros..» La tension
sigue aumentando. Sol natural «... la de la espada del poder...». De
repente, un tutti en la orquesta repite el acorde perfecto do-mi-sol.
La pantalla se ilumina con el titulo del film: ExcALiBUR.

Per a entendre el mdén wagneria, encara que minimament, convé endinsar-se
en la seua obra. El llenguatge i la seua particular manera d'utilitzar-lo ens en
donara pistes. Com molt bé assenyalen els britanics Alice Leighton Cleather i
Basil Crump als seus quatre famosos llibres al voltant de les obres fonamentals
del nostre compositor —també curiosament una tetralogia, traduits de l'anglés
al castella i publicats a Barcelona en 1927,9 que tenen a més l'estranya virtut de
ser fidels als escrits de Wagner mateix—, en la tetralogia es presenten la totalitat
de les emocions humanes «desde el mas tosco instinto hasta el idealismo mas
elevado» (Leigthon Cleather & Crump 1927a: 5). Trobarem un gran domini en
Ids del llenguatge, intimament relacionat amb el domini de l'escena, que con-
forma el panorama de control absolut que Wagner perseguia: el drama esceénic,
l'obra d'art del futur. Wagner, que precisament atribuia a aquella fase dramatica
una importancia capital, es lamentava de la barrera linglistica que per als seus
espectadors representava el text germanic, on precisament la incomprensio de
la llengua alemanya feia emergir el music dramatic, pero ensorrava el poeta.

En aquest sentit —aprofundint en aquest model d'espectacle global— sem-
bla absurda la representacié parcial de la tetralogia, privant l'espectador d'una
panoramica total, acuradament teixida per la ma de Wagner. Aquests «temas
de naturaleza»,® en evolucié constant perd amb diafana presencia i de facil
reconeixement per part de l'auditori, acoloreixen subtilment les emocions dels
protagonistes al llarg del discurs musical. Pero cal, logicament, tenir a l'abast
tot el discurs musical. Un discurs musical que adquireix el seu sentit dramatic
absolut quan l'escoltem complet. Les condicions mateixes del teatre que Wag-
ner crea a Bayreuth potenciaven notablement aquesta percepcio. La forma de
l'amfiteatre, amb excellents vistes pertot arreu, el doble prosceni que oculta
l'orquestra —amb un sistema de pantalles actstiques de grada invertida— i
finalment un escenari amb espai suficient per a treballar comodament amb la
decoracio i l'attrezzo, conformen un nou concepte d'entendre l'Opera, determi-
nat en gran manera per la naturalesa intima del drama wagneria (Leigthon
Cleather & Crump 1927a: 9). Un poema dramatic hereu del teatre grec, con-
cretament d'Esquil, deutor de les seues aportacions a la tragedia classica i on
1 ideari moral i religiés jugara el mateix paper essencial que en l'autor grec. En

9- La publicacié d'aquests llibres per I'editorial Gustavo Gili té molt a veure amb el fort ambient
wagneria que va inundar Barcelona, potenciat per la creacid en 1901 de I'Associaci6 Wagneriana
i la seua preséncia al Liceu. Aquestes son només la continuacié d'un munt de referéncies biblio-
grafiques que, juntament amb nombroses traduccions al catala, es van publicar per l'associacié i
altres editorials.

io. Expressio del propi compositor segons els autors (Leigthon Cleather & Crump 1927a: 8).
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certa manera, aquesta caracteristica li atorga, com al classic, una condicié que li
assegura la pervivencia. De la mateixa manera que hem d'interpretar les obres
del d'Eleusis com una expressio dramatica del problemes universals de I'home
i el paper d'aquest en el mén (Torné 2001: g), aspectes com la justicia, la culpa,
els designis divins, el castig i la relaci6 de l'ésser huma amb el transcendent,
articularan també 'obra del de Leipzig.

L'as del vers alliteratiu —Stabreim, a lestil de les tradicionals sagues
germaniques— que en paraules de Wagner «se doblega en ritmo natural y
vivido a los verdaderos acentos de nuestro lenguage» (Leigthon Cleather &
Crump 1927a: 23), a més de la seua particular forma de presentar el conflicte
de principis oposats —amb l'inexorable castig per part de la justicia divina—
és omnipresent a l'obra del nostre compositor. L'expressié mitologica de la
malediccié ancestral, és, aixi mateix, essencial per a entendre com es presenta
i es desenvolupa el drama wagneria. Finalment I'estructura en jornades —Ila
trilogia principal amb una mena de gran introducci6 o preludi (Vorspiel)— és
també hereva del classic grec.

L'eleccio de la mitologia enfront d'altres temes historics o politics, també li
ofereix una major llibertat a l'hora de presentar l'accid6 sense servituds, com
ara la personalitat o la configuracié del caracter del personatge, detalls indtils
per a un Wagner vivament interessat en «mostrar los resortes internos de la
accion, esos moviles animicos intimos que son, en ultimo término, los unicos
que ponen a la accién el sello de necesaria» (Leigthon Cleather & Crump 1927a:
12). Aquests seran precisament els que donaran origen a la concepcio, utilitza-
ci6 i tractament del leitmotiv en el nostre compositor i com hem vist, l'aspecte
que li donara major projeccio6 i predicament entre els seus seguidors, public
en general i estudiosos de la musica. L'aparici6 del que podriem denominar
llenguatge-so o gest-so, i tot el que intrinsecament signifiquen, és la gran apor-
taci6 del drama wagneria iniciat amb la tetralogia. La naturalesa dels temes o
motius principals, tots amb un origen comu, trets familiars i un desenvolupa-
ment quasi d'arbre genealogic, aporta una coherencia ni tan sols imaginada en
I'0pera de periodes anteriors.”

Aquests motius tematics emprats, creats, modificats i manipulats per l'au-
tor per illustrar el desenvolupament de l'acci6 o l'estat animic dels diferents
personatges i la seua evolucid, subtil pero constant, ens transmet tot el corpus
ideologic que conforma l'escena i la seua constant interrelacié. Temes musi-
calment semblats i amb una mateixa geénesi, com ara les inicials aparicions de
l'or, l'espasa i la tragica malediccié ancestral, interrelacionen ja des d'un primer
moment de l'accio, lideari intim del drama amb els desenvolupaments sonors
del compositor, la redempcié per I'amor i I'heroisme que portara al tragic final.

11. Aquesta génesi comuna dels temes principals queda expressada de forma rotunda pel
compositor mateix en diverses ocasions, on no dubtara a assegurar que no hi ha un sol compas
que no estiga desenvolupat a partir de temes anteriors.
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Com ja s'ha dit, la mort de Sigfrid al final de la tetralogia marcara el moment
més algid del drama. Totes aquestes caracteristiques poden ser facilment
observades amb els tres motius que apareixen a continuacio, compartint tots
tres els mateixos sons, estructures ritmiques semblants, el caracter anacrusic i
finalment, 'inici quasi idéntic (fig. i).

2.2 La historia d'amor: Tristany /Lancelot i Isolda/Ginebra

La correspondéncia entre Wagner i Matilde Wesendonk ens déna moltes de
les pistes per a interpretar un dels drames més intims i profunds del nostre
compositor. Durant la seua residéncia a Zurich, sota la inspiradora influéncia
de la Wesendonk, el drama va prendre forma, tant en l'aspecte musical corn
en el poetic. Tal com assenyalen Leigthon Cleather i Crump (1927b: 6), la im-
possibilitat d'una representacié de la tetralogia tal i com la volia el compositor
va portar Wagner a interrompre el seu treball algunes vegades. Una d'aquestes
interrupcions va ser precisament propiciada per la composici6 d'aquest drama,
amb més possibilitats de representacid6 immediata, una situacié semblant a la
que uns anys abans determina la composici6 de la seua unica comedia Els
Mestres Cantaires de Nuremberg (1868), encara que finalment l'estrena tindria
lloc tres anys després de la del Tristany (1865).

Per al compositor, amb aquesta obra s'obria l'auténtica revolucié del drama
teatral, i encara que no era en absolut partidari de la tradicional separacié entre
poema i musica, possiblement en el Tristany podem trobar l'excepcio. El poema
es extraordinariament bell, on se sumen a més de l'esmentat s del vers al-
literatiu, la rima final. El tractament musical també presenta alguna cosa encara
no tractada fins aci, com ara l'absencia quasi absoluta del melisma.> Aquesta
caracteristica augmenta notablement la claredat del text i la millor compren-

12. Un conjunt de sons, d'extensio variable en cada cas, que correspon a cada sil-laba del text
que es canta.
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sio d'aquest per part de l'oient, atorgant-li aixi la possibilitat —precisament
per aquest detall— de gaudir més intensament de l'entitat del so mateix. Un
extremadament subtil i delicat sentit de la transici6 en l'estat animic dels per-
sonatges (Stimmungen), porten al nostre compositor a relacionar-los intimament,
cosa que invariablement apareix reflectida a la musica. Wagner afirmara amb
certa rotunditat que «mi arte mds delicado y profundo es el de la transicién
(iUebergang), porque la totalidad de mi musica estd basada en estas transicio-
nes» (1927b: 18). Certament estem davant d'una composicié d'extraordinaria
perfeccio, unitat i originalitat.

Amb certa facilitat, podrem establir la relacié entre Lancelot i Ginebra amb
la dels dos protagonistes wagnerians. A més de la propia narracié del Tristany
i els seus punts de contacte amb els protagonistes de la pellicula de Boorman,
el tema de l'adulteri se'ns presenta com a tema universal dels dos drames. La
primera vegada que Lancelot veu Ginebra i troba la seua mirada, Boorman en-
certadament presentara l'inici del preludi: dues linies melodiques que, després
de la tensid6 puntual originada per lencontre, esdevindran complementaries.
La resoluci6 sera de forma conjunta, tornant novament al repos sense presses,
acompanyant-se mutuament. Aquest moment harmonic i el seu comportament
posterior ha estat, sense cap mena de dubte, un dels que més ha donant que
parlar des de la seua primera interpretacio publica.3 La preséncia magica de
Ginebra fara en Lancelot el mateix efecte que en Tristany la d'Isolda (fig. 2).

En la seqiiéncia immediatament posterior, de cami cap a la celebracié de les
noces d'Artus amb Ginebra, una nova mostra musical continuara la ja iniciada,
aixi com un nou gest de lleialtat cap a la futura reina per part del noble Lan-
celot que se subratllara amb el tema de l'heroi. Pocs minuts després, les dues
mirades —farcides ja d'una atraccié incontrolable— tornen a trobar-se en una

13. La natura, l'origen i la tipologia d'aquest acord, conegut pel nom de la composicié wagne-
riana, ha estat motiu d'estudi des d'un primer moment per la musicologia. A hores d'ara, encara
no podem parlar d'una visié consensuada d'aquest acord i la seua posterior resolucio. Els nostres
autors anglesos proposaran una idea francament interessant: considerar l'acord del Tristany no com
una tensié vertical, sin6 com el resultat de dues tensions horitzontals amb un punt de trobada
central (el moment en qué apareix la segona linia melodica), que doéna progressivament pas a la
distensid, provocada per l'evolucié complementaria de les dues melodies.
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altra escena i el preludi reprendra el tema principal afegint-hi el de la mirada,
immediatament posterior4 (fig. 3).

Les diferents seqiiencies i planols, per tant, s'articularan de la mateixa forma
que ho fa la musica en el preludi wagneria: motius curts desenvolupats basi-
cament mitjancant la repeticio6 que finalment s'aboquen al tutti orquestral. El
tema il-lustra a la perfeccié la historia d'amor, amb una forta carrega emocional
potenciada pels seus ressons inevitablement tragics. Finalment, una vegada
consumat l'adulteri, el tema reapareixera en el seu maxim esplendor, en aquest
cas amb coloracions d'una tendresa sublim.

2.3 El Sant Graal: Parsifal/Perceval

En aquest cas lassociacié entre la il-lustraci6 wagneriana i les seqiiéncies
de la pellicula és veritablement intima: es tracta del mateix personatge. Con-
cretament la relaci6 més clara es produeix amb el Parzival de Wolfram von
Eschenbach, la nova variant nominai del protagonista de I'apassionada cerca
del Sant Graal. Es tracta de la tercera reinterpretaci6 medieval de la historia i
segons afirmen alguns autors, presenta una religiositat més personal i un tipus
de simbolisme més marcat i profund que les anteriors (Garcia Gual 1988: 236).
La darrera part de la pellicula, més carregada d'aquesta profunda religiositat,
fara adient 'aparicio de la musica d'aquest drama sagrat en diverses ocasions.

Com no podia ser d'una altra manera, la primera sera logicament acompa-
nyant la trobada del Graal per part del nostre cavaller, una vegada purificat
simbolicament per l'aigua i sense cap armadura opressora del seu tors pur i
verge. L'inic supervivent dels cavallers de la Taula Rodona aconseguira, final-
ment, arrancar-li el secret al calze sagrat. Assistit pel mén oniric, la visié d'un
desaparegut Merli convocat pels pensaments d'Artus, tindra com a teldo de

14. En la majoria de les ocasions les linees wagnerianes s'estructuren a partir de les cél-lules
independents amb significat propi com a leitmotiv. Aquest és el cas que ens ocupa, presentant-se
de forma successiva i imbricada els petits elements que conformaran la linia melodica final.
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fons les sagrades pedres millenaries i també la musica del Biihnenweihfestspiel
wagneria, presentant-nos la segona aparicié al film. El retorn de Lancelot, in-
vestit de nou com a cavaller d'Artus —el millor dels seus cavallers i el millor
dels homes li dira sense dubtar Arts instants abans de la seua mort— tindra
també Parsifal com a suport sonor, una vegada salvat, redimit i purificat defi-
nitivament per la sagrada copa.

En el tema del preludi podem distingir diferents ceél-lules que conjuntament
generen la frase completa: la simbologia arribara al seu punt culminant amb
la mort d'Artus a mans del seu fill Mordret, travessat per una llanga, l'altre
simbol del Graal també present al preludi wagneria (fig. 4). En aquest sentit
i tancant completament el cercle cinematografic, simbolic i musical, faran la
darrera aparicié tots els elements inicials: l'espasa, la dama del llac i la musi-
ca flanebre de Sigfrid-Artis.’> Aquesta vegada la musica, complint una funcié
idéntica que al drama del de Leipzig, sera el seguici sonor del cos sense vida
del nostre heroi.

3. CONCLUSIONS

Tot i les peculiaritats literaries que hem anunciat a l'inici d'aquest treball
respecte al guid de la pellicula i la relaci6 amb l'obra de Thomas Malory, La
mort d'Artis, aixi com les succintes referéncies d'Excalibur en obres catalanes
medievals, el tema central de la nostra aportacio és la tria, el tractament musical
i la interrelacié d'aquest amb les escenes i els personatges més significatius de
la pellicula, contribuint aixi a la grandiositat de la produccié, per6o també a la
mitificacié d'escenes i de personatges.

Sembla evident que, deixant de banda la correcta i funcional banda sonora
original de Trevor Jones, el veritable protagonisme musical resideix en I'encertada
eleccié i utilitzacio de la musica preexistent dels compositors alemanys Wagner
i Orff. Sembla també clar, no obstant aixo, que la preséncia de la musica d'Orff

15. Aquest marcat sentit circular portard a Boorman a utilitzar el mateix recurs funcional que
als primers fotogrames de la pellicula: la musica servira per a l'acompanyament dels credits finals
de la mateixa manera que ho va fer als inicials.
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no té, ni de lluny, la mateixa implicacié en l'accié dramatica que la que trobem
en els tres treballs del de Leipzig. A més de l'evident relacié6 provocada per
part del director britanic entre els personatges literaris i musicals (Sigfrid-Artus,
Tristany-Lancelot, Perceval-Parsifal), 1ts concret de la musica wagneriana pre-
existent dins d'aquest context, la transforma en una banda sonora amb quasi
la totalitat de les caracteristiques que podem trobar en una musica original,
elevant-la a la categoria d'idonia, si exceptuem el problema irresoluble de les
duracions. Aquesta és, evidentment, una qiiestid6 que priva al nostre realitzador
d'una durada exacta de les diferents il-lustracions musicals, provocant neces-
sariament l'aparicié del tall for¢os, tant molest per a l'espectador, en cada una
de les intervencions. No obstant aix0, la funcionalitat de la musica queda ben
palesa des del primer fotograma i per suposat, la seua excellent qualitat —fora
de tot dubte en aquest cas— garantida.

Només podriem fer algunes lleugeres matisacions en favor duna major
minuciositat —encara que es té molta cura al llarg del film— a l'hora de fer
coincidir alguns dels diferents fragments wagnerians utilitzats amb ima imatge o
un gest concret, posant en evidéncia tota la carrega simbolica que du implicita.
Hem d'afegir rapidament, tanmateix, que tal vegada el que pretén Boorman és
precisament evitar aquest grau superlatiu de sincronia, que el duria irremeia-
blement a una major i més agressiva manipulacié de la musica preexistent.

Fet i fet, no podem més que felicitar-nos de lexisténcia d'una produccié
cinematografica d'aquestes caracteristiques, que a més de ser la pellicula que
millor reflecteix el méon de la matéria de Bretanya, és també un model d'uti-
litzacié intelligent de la mdusica preexistent i, sens dubte, el paradigma de la
musica de Wagner al cinema.

ANGEL L. FERRANDO MORALES

Centre Instructiu Musical Apolo d'Alcoi
LLUCIA MARTIN PASCUAL

Universitat d'Alacant
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