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Prólogo

			Siempre me han fascinado estudios tan agudos y específicos como el que acaba de enseñarme Sergio Lasuén sobre la «armonía en las bandas sonoras del cine español de los 90». Y es curioso: estoy seguramente en un territorio creativo muy alejado, ya que para mí todo el proceso musical ha sido siempre muy intuitivo…

			Pensaba antes, al iniciar mis andaduras en la composición, que la música tenía un ‘secreto’ que esperaba encontrar; pero me doy cuenta con el tiempo de que estaba equivocado. Ahora es al revés, espero no encontrarlo nunca ya que, como dicen muchos exploradores, lo que nos interesa es el camino, el proceso y no el destino.

			Mi profesor en la Universidad de Música, Guy Maneveau, decía que la libertad creativa pasaba por el control, hay que estudiar lo que hicieron nuestros predecesores, hay que investigar todas las ramas creativas objetivas y subjetivas para ser libre de utilizarlas u olvidarlas, tal como proponía Claude Debussy en «no escuches los consejos de nadie, solo del viento que pasa y nos enseña la historia del mundo».

			Esta frase también incorpora un lectura escondida, «no escuches los consejos de nadie», pero tienes que saber lo que han hecho y cómo lo han hecho antes de declinar la invitación a seguir el mismo camino.

			Curiosamente, siempre he dicho que la «música de cine» como entidad propia, no existe… Cualquier música aplicada a imágenes —con o sin diálogos, en color o en blanco y negro, animadas o reales— provoca el nacimiento de un ente híbrido, de compleja estructura y ramificaciones infinitas entre consciencia, subconsciente, referencias, técnicas musicales y una multitud de elementos propios de cada individuo.

			En este planisferio global de las sensaciones, de las emociones, de la memoria, de los «sonidos y perfumes que giran en el aire de la noche», el estudio de Sergio nos invita a abrir una nueva pequeña puerta escondida en la mente de los creadores de música.

			Pascal Gaigne

			5 de marzo de 2018

		

	
		
			
Introducción

			El análisis de la música para medios audiovisuales se puede abordar desde múltiples puntos de vista1. Uno de los menos frecuentes es aquel que se adentra en los conceptos técnicos musicales que emplea el compositor a la hora de intentar transmitir las ideas y sensaciones que el director necesita. Obviar la información que indirectamente proporciona el análisis de este tipo de herramientas supone una pérdida de información importante, que en ocasiones va en contra de la validez y precisión del análisis en su conjunto2. Entre todos los medios al alcance del compositor para medios audiovisuales, es probablemente la armonía uno de los elementos menos analizados, tal vez por la complejidad que aparentemente entraña.

			La armonía en las bandas sonoras del cine español de los noventa intenta paliar esta situación. Para ello se centra, desde un punto de vista práctico, en el análisis armónico en un ámbito muy concreto —el cine español de los noventa—, sistematizando las relaciones que se ponen de relieve en las bandas sonoras de veintiséis largometrajes, compuestas por doce compositores y dirigidas por veintiún realizadores distintos.

			Es importante destacar que en ningún caso se ha pretendido elaborar una especie de ‘libro de recetas’ que asocie indefectiblemente un tipo de secuencias*3 con unos objetivos expresivos concretos a la utilización de un sistema armónico o a un acorde específico. No obstante, sí que ha sido posible encontrar, describir, analizar y evaluar una serie de recurrencias armónicas frecuentemente utilizadas en determinados contextos. En ocasiones, son herramientas armónicas utilizadas por varios compositores de forma recurrente en secuencias con objetivos expresivos similares, atendiendo así a una especie de código implícito de carácter más general. Por otro lado, se encuentran otros recursos armónicos utilizados asiduamente por un único compositor con una determinada finalidad expresiva, de tal forma que se constituyen en elementos determinantes de su lenguaje personal.

			Este libro es una referencia indispensable para cualquier alumno de composición atraído por los proyectos interdisciplinares, así como para cualquier persona interesada en el análisis musical en un sentido amplio. Es también útil para intérpretes, en un mundo en el que es muy probable que casi todos ellos participen en alguna obra interdisciplinar a lo largo de su carrera profesional, independientemente del ámbito en el que se desenvuelvan habitualmente. Por otro lado y a pesar de que se utiliza terminología específica, algunos aficionados a las bandas sonoras sin formación musical específica, así como profesionales del mundo del cine, han manifestado su interés por los resultados que aquí se exponen.

			La obra se divide en dos partes bien definidas. La primera sección se adentra en todos los conceptos necesarios para contextualizar y valorar en su justa medida los resultados que se recogen en la segunda. Así, se define el concepto de proceso creativo global, se relaciona con el cine español de los noventa y se justifica tanto la elección de este ámbito tan concreto como la decisión de colocar a la armonía como elemento central de este trabajo. También en esta primera parte se exponen algunos aspectos interesantes metodológicos que serán de utilidad para el lector. En el segundo apartado de este libro se sistematizan las recurrencias armónicas observadas en el análisis de la muestra, valorando pormenorizadamente estos resultados.

			Todos los conceptos se infieren directamente de las secuencias analizadas. Por tanto, es fundamental visionar la mayor parte de los ejemplos a los que se hace referencia para entender —y posteriormente interiorizar— lo que realmente se está explicando en cada apartado. Al objeto de facilitar su búsqueda, en el enlace libro.sergiolasuen.com aparecen individualizadas las secuencias analizadas más representativas de cada largometraje, ordenadas y catalogadas mediante un sistema que se explica en la metodología. En ese mismo sitio web se incluye, además, un listado ordenado de los bloques* de cada película con indicación expresa del momento en el que aparecen (un minutaje que debe utilizarse con precaución, dado que a veces los reproductores, formatos y distintas ediciones pueden distorsionarlo parcialmente). Por último, también se añade un enlace al repositorio de la Universidad de Granada donde se puede consultar un apartado de la tesis doctoral del autor de este libro en el que se analizan de forma independiente algunos de los bloques aquí referenciados, ordenados por película y con una mayor profundidad (Lasuén 2016). No es necesario para entender esta publicación un análisis armónico tan detallado, pero probablemente lo agradecerán aquellos lectores que quieran profundizar todavía más en cuestiones técnicas o deseen analizar una secuencia concreta con un mayor detenimiento.

			Al objeto de conseguir una lectura más ágil se ha decidido no citar las referencias bibliográficas completas al pie de cada página. En su lugar, se ha optado por el sistema autor-fecha, de tal forma que se incluye únicamente en el cuerpo del texto el autor y el año, pudiéndose encontrar la referencia completa al final del libro en el apartado bibliográfico.

			Por último, es importante señalar que, a pesar de que este estudio se circunscribe únicamente al cine español de los noventa, la metodología implementada es extrapolable al estudio de otro tipo de obras que sean resultado de un proceso creativo global. Así, los resultados obtenidos en el cine español de los noventa se podrían comparar con otras épocas o áreas geográficas, así como con obras interdisciplinares no cinematográficas.

			
				
					Notas

					 (1) El autor amplía esta cuestión y la circunscribe al ámbito español en «Enfoques parciales en los distintos análisis de música para medios audiovisuales: hacia una interacción sinérgica» (Lasuén 2017).

				

				
					 (2)Esta idea no es exclusiva del análisis para medios audiovisuales. John Franceschina abunda en la necesidad de analizar conceptos de teoría musical en el contexto del teatro musical en la introducción de Music Theory Through Musical Theatre (Franceschina 2015, 1-7).

				

				
					 (3)Se señala con un asterisco la primera aparición de cada uno de los términos recogidos en el Glosario de términos de música para cine, apéndice terminológico B.

				

			

		

	
		
			PRIMERA PARTE

			Contextualización, fundamentos teóricos y aspectos metodológicos

		

	
		
			
I.1. Introducción

			Antes de entrar a valorar los resultados obtenidos en la segunda sección de este libro, es fundamental entender el contexto en el que se desarrolla, los objetivos que se persiguen y el porqué de cada una de las decisiones que se han tomado a la hora de acotar el objeto de estudio.

			En primer lugar, es importante precisar que la idea inicial surge del intento de analizar la armonía en obras de arte interdisciplinares. Posteriormente se decide acotarlo únicamente a un tipo de obras: aquellas que van a ser el resultado de un proceso creativo global.

			Se delimitará el ámbito todavía más al circunscribirnos al cine; y más concretamente, al cine español de los noventa. Y ya, por último, es indispensable subrayar las ventajas e inconvenientes que supone elegir el estudio de la armonía como elemento central de este libro.

		

	
		
			
I.2. Análisis de obras interdisciplinares: el concepto de proceso creativo global

			Toda obra multidisciplinar, como las que forman parte de esta investigación, se encuentra ante el reto de desarrollar cada una de las disciplinas que se interrelacionan de forma autónoma y, a la vez, colectiva, puesto que este es el principal valor de la interdisciplinariedad.

			En general es difícil cuantificar la influencia que una determinada disciplina artística ejerce sobre el objeto final, así como el grado de interacción de una disciplina con las demás. Ni tampoco se pueden cuantificar y evaluar con precisión los condicionantes provocados por un concepto general en el momento en el que el artista de una disciplina se decanta por una herramienta específica.

			Este planteamiento tan amplio puede presentar dificultades a la hora de adentrarse en el estudio de las relaciones que se establecen entre el todo y las partes, entre el proceso creativo global y los procesos creativos individuales que se desarrollan en el marco de cada disciplina concreta. Pero será posible extraer conclusiones si nos centramos en un único proceso creativo individual, estudiando su relación con la obra como resultado final. Así, dada una representación artística concreta como el cine, al estudiar la relación entre la música y la película será posible extrapolar algún tipo de relación. Incluso yendo un poco más allá y centrándose en una de las herramientas que el compositor tiene a su disposición —en nuestro caso, la armonía— y su utilización a lo largo de una determinada película, se podría establecer algún tipo de analogía entre secuencias similares, así como desarrollar un análisis comparativo con otras películas u otros compositores.

			Para ello, será necesario determinar dos cuestiones fundamentales. En primer lugar, habrá que definir de forma muy precisa las características del proceso creativo que va a dar lugar a la obra interdisciplinar objeto de estudio. Con esta finalidad, se profundizará en un concepto denominado proceso creativo global, de tal forma que todas las obras analizadas en este trabajo surjan como resultado de un proceso de este tipo. Y, por otro lado, habrá que delimitar un ámbito de estudio muy concreto, al objeto de poder buscar relaciones específicas.

			El concepto de proceso creativo global se puso en circulación por vez primera en una conferencia pronunciada por el autor de este libro en el Museo de Arte Contemporáneo Unión Fenosa de La Coruña en 20094, posteriormente presentado en su DEA en octubre de ese mismo año (Lasuén 2009a) y, finalmente, definido en una comunicación para un congreso en Lisboa tres años después (Lasuén 2012, 1034-1036). Para entender este concepto, sería conveniente revisar algunas ideas de influencia decimonónica que se suelen considerar axiomas.

			Ya desde el Romanticismo se identifica «música absoluta» con la idea de música instrumental autónoma en contraposición con «música aplicada5», entendiendo esta última como aquella cargada de elementos extramusicales.

			Poco antes del Romanticismo había ido surgiendo una controversia en torno a la preponderancia de una sobre otra:

			Sólo alrededor de 1800 entró en la conciencia europea, de manera desastrosa y originando serios conflictos, el fantasma del dualismo entre la música ‘aplicada’ (apoyada) y música ‘absoluta’. Ya no hay, desde entonces, como en las generaciones anteriores una única e indivisible idea de la música, sino dos, sobre cuyo rango y prioridad histórica se disputa, así como sobre el concepto de su línea divisoria y su sistemática. (Schering, cit. en Dahlhaus 1999, 11-12)

			Efectivamente, hasta bien entrado el Clasicismo había perdurado la concepción platónica de la música, según la cual esta constaba de armonía, ritmo y logos (el lenguaje como expresión de la razón humana). Por tanto, «la música sin lenguaje se consideraba, pues, como una música reducida, disminuida en su esencia: un modo deficitario o una mera sombra de lo que la música es realmente» (Dahlhaus 1999, 11); o, dicho de otro modo, un texto, que a partir del Romanticismo sería considerado como un «elemento extramusical», anteriormente no estaba considerado como un elemento externo sino como parte inherente y consustancial a la propia música pura.

			Si se parte de un concepto de la música acuñado desde el lenguaje, entonces puede justificarse, además de la música vocal, la música de programa: no aparecería como una literaturización secundaria de la música ‘absoluta’, y el programa no sería un ‘añadido del exterior’, sino un recuerdo de ese logos que la música ha de incluir siempre si quiere ser verdaderamente ella misma. (Dahlhaus 1999, 11)

			Se podría, por tanto, extrapolar la idea del recuerdo de ese logos platónico como parte inherente a la propia música a otros elementos que hoy en día consideramos extramusicales —o paramusicales6—, de tal forma que, generalizando el caso propuesto, una imagen no tendría que ser necesariamente un elemento extramusical sino una referencia a ese logos.

			De una manera u otra, a finales del siglo XVIII esta concepción platónica empezó a cambiar, surgiendo voces que preconizaban ‘el arte por el arte’, al margen de cuestiones acerca de su funcionalidad. Estas ideas se transmiten también a la música, hasta que, de forma generalizada, se produce un cambio de paradigma: la verdadera música, la música pura es la música absoluta, es decir, un fenómeno sonoro y nada más. Todo aquello que exceda este ámbito será un elemento extramusical y, por tanto, desde este punto de vista contaminará la pureza de la música.

			Esta idea decimonónica relega la música aplicada a un segundo plano. Y lo más importante de todo: es la percepción que, de forma mayoritaria, se sigue teniendo todavía hoy en los círculos de lo que se autodenomina como ‘música culta’. No se puede entender lo que sucedía en la música para cine en España en los años ochenta si no se tiene en cuenta esta ‘herencia’ en la forma de pensar. Y solo asumiendo estas premisas se puede comprender lo que Alberto Iglesias explicará años después en una entrevista concedida a Joan Padrol:

			El problema [de la música de cine] es que antes [años sesenta, setenta y parte de los ochenta] la hacían músicos que no les gustaba la banda sonora, una generación que daba muchísima más importancia a la música de concierto y esto lo hacían como un métier para ganar dinero, muy marcada por una tradición estructuralista de Webern, Schoenberg, Boulez, etc. que visto desde los años 60 y 70 despreciaban completamente la música funcional [...] Lo que ocurre en mi generación es que no seguimos esos planteamientos estructuralistas. (Padrol 2006, 272-273)

			No es objetivo de este libro establecer ningún tipo de jerarquía entre música absoluta y música aplicada, aunque no por ello se dejará de cuestionar cualquier prejuicio previo adquirido inconscientemente a este respecto, siempre con la finalidad de no distorsionar los resultados obtenidos. Lo que sí se puede deducir, a tenor de las distintas fuentes consultadas, es que el proceso de trabajo necesario para acometer una obra de música absoluta difiere sustancialmente del utilizado para música aplicada. Tiene muchas semejanzas, pero también diferencias importantes que deberán tenerse muy en cuenta cuando se analicen creaciones de este tipo.

			Una de las cuestiones más importantes, a la hora de analizar cualquier obra de música aplicada —en contraposición con la música absoluta—, es tener en cuenta que su proceso creativo, en muchas ocasiones, ha formado parte de lo que se podría denominar un proceso creativo global.

			Se define un proceso creativo global (PCG) como aquel que se constituye como el sumatorio de varios procesos creativos individuales (PCIi) de distintas disciplinas artísticas; la finalidad última de estos PCIi radica, mediante una serie de interacciones con el objeto, el propio proceso general inicial establecido por el director o entre ellos mismos, en la consecución de un único resultado.7
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			Gráfico 1. Proceso creativo global

			Los procesos creativos individuales interaccionan y pueden modificar el PCG, e incluso en ocasiones un proceso creativo individual —como, por ejemplo, el que realiza un compositor— puede interaccionar también con otro proceso creativo individual —como, por ejemplo, el que desarrolla el director escénico—. El resultado de todas estas interacciones implica una característica inherente a la práctica totalidad de los procesos creativos globales: el hecho de que el valor añadido de un proceso creativo global es superior al que se conseguiría mediante el sumatorio de todos los procesos creativos individuales que intervienen en él, es decir:
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			Gráfico 2. Sinergia en un PCG

			Por tanto, la diferencia más acusada con respecto a un proceso individual es que un PCG parte de un concepto previo original, normalmente unipersonal, pero que, a su vez, necesita de varios procesos creativos de distintas ramas del arte, cada uno de ellos dirigidos o desarrollados por personas distintas. Estos procesos interaccionan entre sí, hasta el punto de que pueden incluso variar el concepto original. Pero todos los artistas individuales tienen en mente —total o parcialmente— el concepto global y, en principio, su objetivo no será conseguir que funcione únicamente su objeto individual sino el objeto global como suma ponderada de los objetos individuales.

			Frecuentemente, una única persona —normalmente el creador del concepto global o al menos el que lo hace suyo— suele dirigir el PCG. No obstante, la mayoría de los profesionales expresan cierto grado de flexibilidad a la hora de abordar un proceso de estas características. El director de cine Karlos Alastruey lo explica con meridiana claridad:

			Para que un proceso creativo global genere una obra coherente y de calidad es imprescindible que el equipo de artistas y creadores alcance cierto grado de unidad de visión sobre el espíritu de la obra que se está creando. Dado que la creación artística no es un proceso meramente racional ni mucho menos lineal, es importante desarrollar una actitud de tolerancia por la ambigüedad y evitar tomar decisiones demasiado cerradas al principio para permitir que la obra final se beneficie de las interacciones y enriquecimiento mutuo de los diferentes miembros del equipo creativo, sin perder de vista esa unidad de visión a la que nos referíamos al principio.8

			Como resultado de todo lo expresado anteriormente, a la hora de intentar estudiar cualquier parte de un PCG deberá ser tenida en cuenta la existencia de un concepto global, delimitado por el responsable del proceso, que en cierto modo actuará como restricción en cada uno de los procesos individuales. Eso no quiere decir que el concepto global sea estático, ya que durante el proceso sufrirá generalmente modificaciones más o menos significativas. Además, habrá que valorar todas las restricciones transversales a cualquier proceso creativo que también se presentarán en este tipo de procesos, tales como el presupuesto o los plazos de entrega. Muchas veces serán este tipo de restricciones —ahora sí— extramusicales las que determinen algunas decisiones concretas en cada uno de los procesos.

			No todos los PCG presentan el mismo grado de interacción. Como se comprobará más adelante, algunos directores de los largometrajes analizados reconocen las sinergias que se producen y promueven conscientemente la interacción entre los responsables de los distintos procesos creativos individuales y, además, su mayor grado de flexibilidad supone una mayor permeabilidad a la hora de implementar propuestas que modifiquen su concepto inicial. Otros lo hacen de forma inconsciente, siendo esta interacción mera consecuencia de su método de trabajo. No obstante, en la muestra seleccionada, incluso entre los más inflexibles a la hora de modificar sus ideas previas se vislumbra —directa o indirectamente— cierto grado de interacción. En cualquier caso, el mayor o menor grado de interacción tendrá repercusión en el resultado final de la película.

			Por último, se podría aducir que el término proceso creativo global podría tener algún punto de conexión con otros más conocidos como el Gesamtkunstwerk9 de Wagner. Sin embargo, el enfoque es muy distinto: el PCG no busca una «obra de arte total» —ya que no se centra en el resultado final— sino que estudia el proceso que parte de un concepto inicial. Y la cuestión es que, para desarrollar ese concepto, el responsable del PCG —en este caso concreto, el director del film— necesita varios procesos individuales, de distintas disciplinas que se interrelacionan. Pero no es una búsqueda de un arte superior, sino una necesidad procedimental. Por consiguiente, el término se refiere al proceso y no al objeto. El hecho de que, a posteriori, el objeto final pueda ser calificado como una obra de arte total no sería en ningún caso un objetivo predeterminado. A lo sumo, una consecuencia.

			También se podría aducir la existencia de algunos puntos en común con la psicología de la Gestalt, y más concretamente, con uno de sus axiomas más representativos: «the whole is other than the sum of its parts». No obstante, habría que matizar dos aspectos fundamentales. El primero, que la psicología de la Gestalt se refiere a la percepción, mientras que el PCG se centra en el proceso creativo, sin entrar a valorar cómo se percibe el resultado final. El segundo aspecto viene determinado por cierto desacuerdo que todavía existe a la hora de traducir el axioma anteriormente citado. Aunque algunos defienden que la traducción al inglés sería «the whole is more than the sum of its parts» (Deutsch 2016) —u otros términos alternativos a ‘more’, como ‘greater’—, otros autores como Douglass Davis afirman que la definición original de Kurt Koffka no jerarquiza entre el todo y las partes:

			Chances are that you’ve heard the quote “the whole is greater than the sum of its parts” but that’s actually not what the Gestalt psychologist Kurt Koffka said. When this was translated into English from German, it turns out that the word “greater” was substituted for his original word choice, “other”. According to Dr. Russ Dewey’s textbook Psychology: An Introduction, “Koffka did not like the translation. He firmly corrected students who substituted ‘greater’ for ‘other’”. (D. Davis 2016, 81)

			En un PCG no existe duda alguna: se generan sinergias, de forma similar a lo que sucede, por ejemplo, cuando se aplican economías de escala. El valor añadido de un PCG es superior al sumatorio de los procesos creativos individuales que lo generan.

			Limitando este planteamiento al objeto de estudio, se va a investigar la interrelación que se produce entre un proceso creativo individual (la música) y el objeto final (el largometraje), siendo este último el resultado de un proceso creativo global. Y más concretamente, la relación que se establece entre una herramienta utilizada en ese proceso creativo individual (la armonía) y el objeto expresivo final.

			Aunque entre las múltiples formas que pueden adoptar los procesos creativos globales se ha elegido el cine, acotándolo al cine español de los noventa, esta metodología podría aplicarse a cualquier otro tipo de obra surgida como resultado de un PCG y a otras variables específicas de otros procesos creativos individuales.

			
				
					Notas

					 (4) La música como medio de comunicación y parte integradora de procesos creativos globales: música en el cine y la performance. Sala Picasso del MACUF, 9 de febrero de 2009. Incluida en el ciclo de conferencias denominado I Curso de Cultura Musical.

				

				
					 (5) El término música aplicada se utiliza con cierta frecuencia entre especialistas en música para cine como Joan Padrol (2006, 260) pero también en otros campos, como en el de la estética musical. En este contexto, Carl Dahlhaus lo emplea en contraposición con la idea de música absoluta (Dahlhaus 1999). En este libro se va a utilizar esta misma terminología, de forma análoga a otras disciplinas científicas como la investigación (pura o aplicada) o la economía (analítica o aplicada), en detrimento de la opción «música funcional» que, en algunos casos, utilizan otros autores con esta misma acepción.

				

				
					 (6) Desde hace ya tiempo, Philip Tagg, en un loable intento por precisar y repensar sin prejuicios la terminología musical, utiliza el término paramusical en detrimento de extramusical para referirse a las connotaciones semánticas que se derivan de elementos o estructuras musicales determinadas. Lo más interesante de este término, cada vez más difundido en el mundo académico, es que el sufijo para- [junto a] evita situar estas relaciones ‘fuera de la música’: «The links are not extra- but paramusical because they exist alongside or in connection with the music, as an intrinsic part of musical semiosis in a real cultural context, not as external appendages to the music» (Tagg 2013, 229).

				

				
					 (7) Una definición similar —aunque menos precisa— se publicó por primera vez en «Análisis musical en procesos creativos globales. Aplicación práctica a la obra de Alberto Iglesias en los largometrajes de Julio Medem» (Lasuén 2012, 1034-1036).

				

				
					 (8) Alastruey, Karlos (Director de cine). Correo electrónico privado, 5 de julio de 2009. Hay que aclarar que Alastruey hace referencia al término proceso creativo global por las conversaciones al respecto que mantuvo con Sergio Lasuén en el transcurso de una relación profesional que se inició en 2006 y que tuvo su punto álgido en el largometraje Lodo (Karlos Alastruey, 2009). De ahí que lo utilice con anterioridad a la fecha de su primera definición publicada, referida en la nota anterior.

				

				
					 (9) «Wagner’s term for a dramatic work in which drama, music, poetry, song, and paintings should be united into a new and complete art-form. This theory is expounded in his Das Kunstwerk der Zukunft (The Art-work of the Future), 1849» [Término utilizado por Wagner para identificar una obra dramática en la que el teatro, la música, la poesía, las canciones y la pintura deberían unirse en una nueva forma de arte total] (Gesamtkunstwerk 2016). Para más información se puede consultar el cuarto capítulo (Zürich essays) de la entrada «Wagner» en The New Grove Dictionary of Opera (Millington 2016).
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