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INTENCIONES E INTERSECCIONES DE
LA MUSICA CLASICA EN HANNIBAL
DE BRYAN FULLER (NBC)

TERESA PINEIRO-OTERO

(. INTRODUCCION

En Culture and Anarchy (1869) Arnold subray¢ el
papel de la cultura en el crecimiento y predominio
de nuestra humanidad respecto de la animalidad.
Esta concepcién de la cultura como elemento cata-
lizador se desmorona al conocer a Hannibal Lecter.
Lecter ha logrado seducir al publico con su
elegancia, inteligencia vy su sensibilidad extrema
hacia el arte en todas sus manifestaciones. La im-
plicacién social de un «asesino esteta» expone un
inquietante vinculo entre barbarie y civilizacion
que lo dota de mayor letalidad (ULLyat, 2012).
Hannibal representa la cara oculta de la socie-
dad vy la fantasia de si mismo, el lado oscuro de la
psique que se descarria por una razon explicable
—un evento traumatico de infancia— pero social-
mente no permitida. El horror que suscita su ca-
nibalismo va indisolublemente unido a su esencia
sibarita, a su gusto por cocinar y paladear los mas
raros y exquisitos manjares. Un proceso de degus-
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tacidon que estd envuelto en musica para mayor
deleite del psiquiatra.

Si bien la musica clasica y su disfrute carac-
terizan a una generacion de asesinos en serie ci-
nematograficos, Hannibal Lecter se erige como el
meldmano por antonomasia «moviendo sus dedos
sangrientos al tiempo de las Variaciones de Gold-
berg» (Ross: 2008, 560).

Desde su génesis literaria Thomas Harris atri-
buyo a Hannibal un gusto por la musica de Bach
que supone un ingrediente esencial en la caracte-
rizacion del genio. Su elegancia y refinamiento le
lleva a orquestar el crimen como si se tratase de
una composicién que une musica y brutalidad en
un arte superior (Fany, 2003).

La seleccién de Bach no es casual. En él «se
juntan todas las simientes de la musica, como el
mundo en Dios. En ningun otro lugar ha existido
semejante polifonia» (MAHLER en Lack: 1999, 386).
La predileccion de Hannibal por las Variaciones de
Goldberg remite a la serialidad de sus asesinatos en
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tanto que «enfatizan la racionalidad, el sistema, el
orden (...) un patron perceptible, meticulosamente
ejecutado; es la misma cosa hecha una y otra vez
con eficiencia extraordinaria, diferenciada solo
con pequenas variaciones del modus operandi y de
la escala de frecuencia» (DYEr, 2002: 112).

En esta linea el Aria de las Variaciones de Gold-
berg constituye un elemento identificador de Han-
nibal que, como un magquillaje estilistico, lo acom-
pana en las diferentes adaptaciones audiovisuales
(CenciareLLs, 2012). Este tema no actia como un
leitmotiv de personaje, en la linea senalada por
Constantini (2001), sino que se introduce en aque-
llos momentos en los que Lecter puede escuchar e
incluso deleitarse en cada uno de los acordes del
piano.

Cuando suena el Aria, «la escena implicita-
mente celebra la fluidez de la identidad de la mu-
sica, su capacidad de establecer una gama de rela-
ciones con la imagen» (CENCIARELLL, 2012: 119).

Aunque en el relato filmico la imagen supo-
ne el foco consciente de la atencion, es la musica
quien aporta una serie de efectos, sensaciones o
significaciones que dotan de valor a la narracion
proyectandose como parte del discurso visual
(CuioN, 1993; GorBMAN, 1980; Brown, 1994).

Como sefialan Torrellé y Duran (2014 111) des-
de el momento en que la musica aparece en pan-
talla, con independencia de su forma, incide en la
creacion y definicion de la diégesis filmica asi como
en la construccion del discurso audiovisual desde
una perspectiva formal, narrativa, poética, drama-
turgica o psicoldgica, entre otras. La musica no se
situa en igualdad de condiciones con la imagen sino
que se yuxtapone a ésta, adquiriendo su significado
a través de la relacion que establecen en el espacio
filmico (AuMONT v MARIE, 1990; GorBMAN, 1987).

Este fenémeno, para el que Chion acuno el
término audiovision (1993), remite a una compleja
estructura perceptiva cuya lectura transciende la
suma de los discursos visual y auditivo que consti-
tuye la piedra angular de la serie televisiva Hanni-
bal (Bryan Fuller, NBC, 2013-2015).
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2. HANNIBAL.
BARROCO Y DISONANCIAS EN SERIE

Hannibal es una produccion televisiva de Bryan
Fuller para la NBC. Basada en los personajes de El
dragon rojo (1981), primera novela protagonizada
por Lecter, la serie se centra en la relacion que es-
tablecen el investigador especial del FBI Will Gra-
ham vy el célebre psiquiatra antropofago. Una rela-
cién en la que la musica, a cargo de Brian Reitzell,
adquiere un inusitado protagonismo.

Mas que una adaptacion de la saga Fuller pro-
pone una traduccién, término con el que Kwac-
zyk-taskarzewska (2015) denomina el complejo
proceso de transformacion y expansion de los per-
sonajes de Harris en la serie. Torrey (2015) da un
paso mas al considerar Hannibal una fanfic (ficcion
de fans) que se basa en el universo lecteriano para
construir un nuevo relato con referencias cons-
tantes a novelas y peliculas. No obstante el relato
de Fuller crea una disonancia intertextual con los
textos originales «trucando didlogos entre perso-
najes e integrando citas en contextos completa-
mente diferentes» (Casey, 2015: 554).

El scoring de la serie se basa en musica electro-
nica que integra efectos sonoros (latidos, golpes y
ruidos diversos) con glitchs, notas tenidas, estatica
o sonidos aislados que remiten a la musica aleato-
ria, sin una linea melddica definida. Solamente dos
composiciones esbozan cierta forma melddica: el
tema de Hannibal, que el personaje interpreta en
su clave al final del episodio Futamono (#2x06); y
Blodfest, la revision que Reizell efectiia del Aria de
las Variaciones de Goldberg para subrayar la apo-
teosis final (#2x13).

La particular concepcién de esta musica, en la
que Reitzell propone continuos choques ambien-
tales y tonos sostenidos, revela la influencia de
compositores como Peter Ablinger, John Cage o
Morton Feldman.

Al igual que otras adaptaciones audiovisua-
les de la obra de Harris la serie establece una
dialéctica entre la musica original, compuesta
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especificamente para la obra, y la musica de re-
pertorio clasico. Su principal divergencia respec-
to a otras producciones radica en la concepcion
de la banda sonora como un continuum, en lugar
de una concatenacién de cues. Incluso el modo
en que las composiciones clasicas se introducen
y varian, para dar paso al scoring original, se
convierte en un elemento caracteristico de esta
serie televisiva.

Como en la vida, en Hannibal no ocurre nada
esencial en donde el sonido no esté presente. La
musica tiene una participacién activa en la inter-
pretacién de la imagen (GorBmaN, 1980). Cambia
escena tras escena para reflejar lo que los persona-
jes son, sus acciones o su evolucion y el desarrollo
de sus relaciones.

Asimismo la escucha acusmatica (TorReLLO vy
DurAN, 2014; CHion, 1993) de diversos episodios de
Hannibal revela la existencia de un fondo musical
envolvente que contribuye a la creacion de ese
ambiente lobrego e inquietante de la serie, con at-
mosferas basadas en un tono continuo, musica es-
tatica y reverberaciones que el espectador percibe
de forma no consciente. Siguiendo a Lack (1999:
406), la expresividad no es tanto una cuestion de
musicalidad sino de la efectividad estructural im-
plicita en la riqueza v diversidad textural del tra-
bajo de Reitzell.

En este ambiente la musica integra los efectos
sonoros e, incluso, emula algunos de estos ruidos,
dando un paso mas en la concepcion del scoring
como un diseno global del sonido; una experiencia
mas estética e inmersiva (RicHARDSON Y (GORBMAN,
2013: 29).

Reitzell proyecta esta vision holistica de la
banda sonora en Hannibal, apostando por «mu-
chas capas en el paisaje sonoro y muy poco disenio
sonoro (...) La musica hace la mayor parte de los
efectos de sonidos, por ello la complejidad textu-
ral» (FiLm Music Macazing, 2014).

A partir del concepto de paisaje sonoro de Mu-
rray Schafer (1994, 33 y ss.) se puede considerar la
atmodsfera musical de Hannibal como una keynote
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debido a su caracter de fondo continuo, que marca
la textura de la serie, cuya escucha es en gran me-
dida inconsciente.

Su esencia estatica y sus tonos en los extremos
del umbral perceptivo, asi como su utilizacién en-
tre secuencias donde la musica cobra protagonis-
mo e intensidad, suscitan en los espectadores una
sensacion de silencio. Se trata de un efecto-silen-
cio, utilizando la terminologia de Rodriguez Bravo
(1998: 50) cuyo resultado es sobrecogedor.

La musica que destaca sobre este ambiente,
ya sea para acompanar y caracterizar persona-
jes o situaciones, ya con una funcién expresiva o
simbodlica, constituye la senal en el soundscape de
Hannibal. Un foreground sound cuya escucha es
discontinua y consciente.

LA EXPRESIVIDAD NO ES TANTO UNA
CUESTION DE MUSICALIDAD SINO DE LA
EFECTIVIDAD ESTRUCTURAL IMPLICITA EN
LA RIQUEZA'Y DIVERSIDAD TEXTURAL DEL
TRABAJO DE REITZELL

En lo que respecta a la soundmark, el tercer
elemento que define un paisaje sonoro (SCHAFER:
1994), se pueden sefialar dos tipos de musica que
aportan a la imagen un valor simbdlico y actuan
como envoltorio acustico de espacios diferentes:
(1) la insercién y tratamiento musical que acom-
pafan al diserio que Will Graham efectua de cada
asesinato, en la propia escena del crimen, vy (2) la
musica clasica como fondo sonoro del comedor-co-
cina de Hannibal Lecter.

Lapresenciade Graham en el lugar del asesina-
to se acompana de una cortinilla audiovisual que
desencadena un descenso en la intensidad sonora,
una mayor reverberacion y un latido constante.
Estos sonidos permiten marcar espacios estan-
cos entre dos mundos de la obra (JuLLer, 2007): la
diégesis, donde se mueve el equipo de Jack Craw-
ford que investiga el crimen, y el mundo interior
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de Graham, que se introduce piel del asesino para
descifrar la orquestacion del crimen.

La visualizacion del proceso mental del pro-
tagonista rompe con el flujo temporal lineal. Las
imagenes se rebobinan y se vuelven a activar
cuando Graham articula el disefio del asesinato.
La proyeccién sonora de este proceso, por tanto,
debe considerarse como metadiegética (GorBMAN,
1976) o intradiegética (WINTERs, 2010).

Respecto al soundmark de Lecter, si bien la ca-
racterizacion de este personaje con la musica cla-
sica implica su extension a la esfera domeéstica, el
disfrute de estas composiciones esta indisoluble-
mente unido al espacio de la cocina-comedor. Mas
de la mitad del repertorio clasico presente en las
primeras temporadas de la serie (32 de los 53 te-
mas) se introducen como musica diegética cuando
Hannibal esta cocinando o durante el disfrute de
la comida, revistiendo estas acciones de una ejecu-
cién casi operistica.

A pesar de la definicion de este espacio sono-
ro se pueden destacar momentos en los que di-
cho soundmark no existe o es imperceptible. Por
ejemplo, la cena de Hannibal, Will y Alana (Naka-
Choko, #2x10) en la que suena pianisimo el Preludio
Op. 28, n° 15 «La gota de lluvia» de Chopin, o la de
Lecter y Crawford (Mizumono, #2x10) que se desa-
rrolla practicamente en silencio.

3. LECTER VS. GRAHAM. ANTAGONISMO
EN LAS FORMAS MUSICALES

En el primer episodio de Hannibal —Apéritif
(#1x01)— se desarrolla una presentacién de los
dos protagonistas de la serie, utilizando la musica
para destacar su antagonismo vy la diferencia de
sus personalidades, en la linea senalada por Pren-
dergast (1992) o Neumeyer y Buhler (2001). Will
se presenta con disonancias e intrincadas com-
posiciones, carentes de melodia y aparentemente
de orden, mientras que Hannibal se rodea de un
ambiente ordenado, consonante y de una obra tan
compleja como exquisita.

L'ATALANTE 2I

enero - junio 2016

Cuando Lecter se cuela en la casa de Graham
esboza en el piano las primeras notas de La consa-
gracion de la primavera de Stravinsky. Esta incur-
sion implica un intento de apropiacién del espacio
de Will al tiempo que aporta nuevas perspectivas
simbolicas en la caracterizacién de ambos perso-
najes: su composicién como una serie de juegos de
tonalidad y disonancia, que puede remitir tanto a
su antagonismo como a su relacién con las victi-
mas sacrificiales de Hannibal.

El argumento del ballet estd relacionado con
una historia sangrienta de rapto vy sacrificio de
una doncella que, siguiendo una tradicion pri-
mitiva, debera bailar hasta su muerte. Esta com-
posiciéon establece una relacion entre el arte, la
plasticidad asociada al baile v el sacrificio ritual.

La idea de un arte homicida, presente en los
libros de Harris, se lleva a la maxima expresion
en la serie (McATEER, 2015). Hannibal presenta sus
asesinatos como actos de belleza: momentos inti-
mos de apreciado virtuosismo en cuya ejecucion
se muestra tranquilo y solemne (BRUUN VAAGE,
2015).

La relevancia que adquiere la musica en la
construccion de los personajes se esboza en una
conversaciéon de Lecter y Graham (Fromage,
#1x08): «toda vida es una pieza de musica. Como
la musica somos eventos finitos, arreglos Unicos a
veces armonicos, a veces disonantes. A veces no
vale la pena oirlos de nuevon.

El scoring compuesto por Reitzell para ambos
personajes se presenta a la vez familiar y extra-
no. Familiar, porque las particularidades de esta
musica lo hacen reconocible, y extrafio, porque la
ausencia de una melodia impide recordar si se ha
escuchado con anterioridad.

Si el scoring de Reizell pertenece al mundo
no diegético —el de los fosos imaginarios o de la
psique de los personajes (JULLIER, 2007)— la musi-
ca clasica pertenece fundamentalmente a la dié-
gesis.

Estas composiciones se asocian a Lecter, tam-
bién en la serie, vinculando su escucha con la apa-
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Figura I. Hannibal (Bryan Fuller, NBC, 2013-2015).

riciéon en pantalla del personaje. Solamente se ha
podido sefialar un caso en que la musica clasica no
estd relacionada con la presencia visual de Hanni-
bal o su aparicién inmediata: cuando Jack Craw-
ford interroga a Bedelia Du Maurier, psiquiatra de
Lecter, sobre su paciente y la relacién que mantie-
ne con Graham (Relevés, #1x12).

La relaciéon de Hannibal con la musica que-
da perfectamente referenciada en Sorbet (#1x07)
cuando asistimos al proceso de transformacién de
las vibraciones de las cuerdas vocdlicas de una so-
prano en voz, que se filtra por el canal auditivo de
Lecter; un proceso que logra suscitar su emocion.
La musica es sensacion absoluta y como tal per-
mite a Hannibal evadir, durante un breve lapso,
el dominio y control que ejerce sobre todos los as-
pectos de su vida.

La pasién de Lecter por la musica también se
muestra en su faceta de instrumentista. Hanni-
bal proyecta sus habilidades como pianista en el
clave; un instrumento que subraya su caracter
sibarita, su gusto por lo auténtico y sus origenes
europeos.
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Su otro instrumento es el theremin. Un instru-
mento electrénico carente de notas prefijadas o de
cualquier tipo de teclado. Como senala el propio
Hannibal, «<no puedo imponer una composicion
tradicional a un instrumento que intrinsecamente
es para la improvisacion» (Fromage, #1x08).

Estos dos instrumentos se presentan como
opuestos en su interaccion con la musica y el per-
sonaje. El clave se asocia a autocontrol, el dominio
de la situacion vy la aparente represion de la vio-
lencia, mientras que el theremin remite al control
sobre los demdas. Como senala el propio Hannibal,
«un theremin es un instrumento capaz de crear
musica exquisita sin la necesidad de ser tocado (...).
Esun instrumento muy psicolégico (...) trabajamos
con los personas del mismo modo. Sin tocarlos,
pero guiandolos de la asonancia a la composicion»
(Naka-Choko, #2x10).

El inquietante timbre del theremin, utilizado
en la musica de cine para subrayar la locura de
personajes o crear atmosferas futuristas (LAck,
2009), se integra perfectamente dentro del disefio
musical de Reizell.
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4. MUSICA CLASICA E INTERTEXTUALIDAD

En el contexto de la Quality TV las series han apos-
tado por la incorporacion de temas preexistentes
como envoltorio del relato audiovisual. Esta ten-
dencia dota de un nuevo significado a la musica
a partir de las intenciones e intersecciones de la
seleccion musical y su injerencia en percepcion
subjetiva de los espectadores.

El impacto de la musica preexistente depende
directamente de los recuerdos culturales o colec-
tivos que evocan dichas composiciones, estable-
ciendo un didlogo entre el texto original y su nue-
vo contexto (RicHARDSON y GorBMAN, 2013: 23). La
seleccién de estos temas exige una consideracion
sobre como la familiaridad de una composicion
concreta puede determinar la decodificacion de
una secuencia-relato audiovisual (POWRIE y STILWE-
LL, 2006: 23).

Como sefiala Lack (1999, 381), «la musica cla-
sica cobra una grandeza mitica cuando se suma a
la narrativa [audiovisual]. Una parte sustancial de
este mito radica en nuestro reconocimiento de la
obran.

En su revisién del universo lecteriano Fuller
construye un relato claramente intertextual, que
recompensa a los seguidores mas comprometidos
con referencias frecuentes a las novelas de Ha-
rris v a sus adaptaciones cinematograficas. Estos
elementos de intertextualidad coinciden con los
principales ingredientes de la serie, siendo la mu-
sica clasica uno de ellos (Casey, 2015: 555).

Debido a su caracter de relato extenso y frag-
mentado, la insercién de la musica clasica en la
serie no se limita a las Variaciones de Goldberg. Si
bien la célebre Aria acompana a Hannibal en mo-
mentos narrativos clave, la produccién televisiva
amplia el repertorio a otras obras y compositores
que contribuyen a la creacién del refinado univer-
so del psiquiatra antropéfago.

En este universo Bach se refrenda como el au-
tor con mayor presencia (nueve inserciones en las
dos primeras temporadas de la serie), si bien re-
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sulta destacable la relevancia que adquieren otros
compositores como Chopin, Beethoven y Mozart
(presentes en ocho, siete y seis secuencias respec-
tivamente).

La musica que acompana a Lecter es una cuida-
da seleccién de temas complejos que conjugan in-
novacion y un uso inteligente de diversos recursos
compositivos como el IV Concierto de Bramdembur -
go, el mas luminoso y moderno en cuanto a com-
posicion, o la Suite para Violonchelo en Re menor,
una de las mayores obras para violonchelo.

Ninguno de los temas de Hannibal esta selec-
cionado al azar, sino que —como senala Mundy
(1999)— apelan a la precarga sociolédgica y cultural
de cada composiciéon, aportando mayor compleji-
dad al analisis musical de la serie.

Por ejemplo durante el desayuno con Craw-
ford suena la Cathédrale Engloutie de Debussy
(#2x05). Esta pieza, basada en una leyenda breto-
na sobre un templo que emerge de las aguas en las
mananas claras, aporta un marco de referencia a
la Unica incursion matinal de Lecter en la cocina.

LA MUSICA QUE ACOMPANA A LECTER
ES UNA CUIDADA SELECCION DE

TEMAS COMPLEJOS QUE CONJUGAN
INNOVACION Y UN USO INTELIGENTE DE
DIVERSOS RECURSOS COMPOSITIVOS

Del mismo modo, el interrogatorio de Jack
Crawford a Bedelia Du Maurier, como psiquiatra
de Hannibal, tiene de fondo el Trio para piano Op.
70,n° 1, “Fantasma” de Beethoven (#1x12), compo-
sicion de agradecimiento a la hospitalidad de la
Condesa Marie von Erdédy. Dicha musica cons-
tituye una proyeccion de la reserva y discrecién
con las que Du Maurier protege a su paciente.

Finalmente, la inclusion del Op. 142, n° 3 en si
bemol mayor de Schubert en diversas comidas de
Crawford y Lecter (#2x01) permite establecer un
paralelismo entre dichos encuentros y el tema,
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que ofrece variaciones vy relecturas de esta vieja
amistad.

La primera vez que se escucha el Aria de las
Variaciones de Goldberg es durante la presentacion
de Hannibal (#1x01). Esta cenando en soledad de
modo que la musica se convierte, desde el primer
momento, en un envoltorio estilistico del disfrute
culinario.

LA SELECCION MUSICAL REFRENDA

LA CARACTERIZACION DE LECTER

COMO UNA VERSION MODERNA DEL
DIABLO (KWACZYK-LASKARZEWSKA,
2015). UN TERROR DEMONIACO CUYO
CANIBALISMO SE VINCULA TANTO A LA
CONSTRUCCION VISUAL DE LUCIFER
COMO A LA DEL WENDINGO AMERICANO
(LOGSON, 2015)

La irrupcion del Aria en la diégesis, tras cono-
cer el mundo disonante e intrincado de Graham,
contribuye a la caracterizacién de Lecter como un
personaje con gustos refinados, quasi barrocos, al
tiempo que pone de relevancia la tranquilidad vy el
autocontrol sefialados por Bruun Vaage (2015) y
Logsdon (2015).

La relacion de la célebre Aria con el control se
refrenda en el episodio Fromage (#1x08) cuando,
trasuna pelea a muerte con Tobias Budge, el asesi-
no meldémano, Hannibal ejecuta en su clave algu-
nas notas de la partitura de Bach mientras espera
a la llegada de la policia. Una interpretacion rela-
jada, después de la agitacion previa, que le permite
volver a tomar el control.

La siguiente introduccién del tema en la serie
tiene lugar en Ké No Mono (#2x11) cuando Will
v Hannibal comparten sendos escribanos hortela-
nos banados en Armanac. Se trata de una escena
muy simbdlica en tanto que ambos protagonistas
se sientan frente a frente, como maestro y apren-
diz, como un rito inicidtico en el que las intrin-
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cadas asonancias que acompanan a Graham dan
paso al Aria de las Variaciones de Goldberg que re-
presenta a Lecter.

Tal como senala Hannibal «[u]na de las fuerzas
mas poderosas que nos forman como humanos es
el deseo de dejar un legado» (Ké No Mono, #2x11) y
el hecho de compartir con Graham su disefo saca
a la luz al Hannibal més puro. El mismo Hannibal
que en la secuencia final de la temporada vemos
renacer en una escena luminosa en un avion, en-
vuelta en el Aria de Bach, brindando por su triun-
fo con Bedelia Du Maurier (#2x13).

Mads alla de las Variaciones de Goldberg, las dos
primeras temporadas de la serie recopilan una se-
leccion de temas que invisten a Hannibal Lecter
de un aura de superioridad sobrehumana. Se trata
de un envoltorio musical que proyecta en Han-
nibal caracteristicas divinas, demoniacas, o una
convergencia de ambas, desde la perspectiva de la
tradicion judeo-cristiana y su simbolismo.

Temas como el Becerro de Oro del Fausto de
Gounod (Sorbet, #1x07) relacionan a Lecter con
el demonio. Dicha asociacion se retomara poste-
riormente cuando Hannibal interpreta la Suite
no 4. La Aubonne. La inclusién de esta pieza de
Forqueray, considerado por sus coetdneos el in-
térprete del diablo, hace que su ejecuciéon y adap-
tacion al clave vinculen a Hannibal con el propio
Satan.

La seleccién musical refrenda la caracteri-
zacion de Lecter como una version moderna del
diablo (Kwaczyk-LaskarzEwska, 2015). Un terror
demoniaco cuyo canibalismo se vincula tanto a
la construcciéon visual de Lucifer como a la del
Wendingo americano (Locson, 2015). En el estado
de subconsciencia-pesadilla de Graham el asesino
se presenta como un humanoide negro con corna-
menta, atributos comunes al demonio antropofa-
go de la mitotologia algoquiana (NIELSEN, 2014).

La seleccién musical también nos presenta
reminiscencias de la divinidad de Hannibal. Por
ejemplo en su despacho suena O Euchari de Hil-
degard von Bingen, Doctora de la Iglesia (#1x09);
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esta composicion medieval ha sido descrita como
musica de los angeles o de Dios. Otro tema que
puede esbozar el caracter divino de Lecter es Vide
Cor Meum (#1x13), el aria que Cassidi compuso
para el film Hannibal (2001) de Ridley Scott. Si bien
no se trata de musica clasica propiamente dicha
esta aria, basada en la Vita nuova de Dante?, puede
llevar a la lectura de que Hannibal es el dios que
obliga a Beatriz a comer el corazén de su amado.
Un tema que, al igual que el suefio de Dante, supo-
ne una premonicién de la iniciacion de Will en los
sacrificios rituales y el canibalismo.

En el episodio Sakizuki (#2x02) Hannibal
abandona esta posicién sobrehumana, su com-
plejo de dios (Casey, 2015: 555), cuando descubre
el gran mural humano formado por cuerpos en-
tretejidos en funcién de una paleta de colores y

Figura 2. Hannibal (Bryan Fuller, NBC, 2013-20I5).
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texturas epidérmicos. Durante su admiracion de
la beldad de esa obra de arte suena, esta vez de
modo no-diegético, Dona Nobis Pacem de la Misa
en Si menor de Bach. Un canto de agradecimiento
al Creador.

La inclusion de musica sacra en estas secuen-
cias no es inocente. Como senala Lack (1999) su
empleo supone una decisiéon que transciende la
esfera creativa para situarse en un plano ideolo-
gico que aporta, con mayor intensidad que otras
composiciones, nuevas lecturas y significados.

El repertorio clasico constituye una constante
en la esfera personal y social de Lecter que va a
tener proyeccién en la construccién de su relacién
con Graham. La seleccidon musical que acompana
sus cenas varia de la Sonata o el Concierto para
piano de Beethoven (#1x09, #2x08) a la Sinfonia
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n° 5, Adagietto, sehr langsam de Muerte en Venecia
(#2x10) en la que deriva la disonancia de Will.

Esta ultima composicién describe la relacion de
ambos personajes como una pelea continua, al igual
que Malher y su obra. Ambigtiedad tragica, con una
orquestacion sencilla, que muestra cierta intimidad
y una perspectiva moderna del hecho amoroso. El
final de la melodia se produce en un plano donde
lasidentidades de ambos personajes se confunden y
superponen visualmente (Naka-Choko, #2x10). Este
efecto, de influencia bergniana, refleja la relacion
de manipulacién e influencia que establecen ambos
protagonistas. «Lecter intenta manipular a Graham,
transformarlo en un asesino en serie, y rehacerlo a
su propia imagen» (Cassey, 2015: 555).

EL REPERTORIO CLASICO CONSTITUYE
UNA CONSTANTE EN LA ESFERA
PERSONAL Y SOCIAL DE LECTER QUE
VA A TENER PROYECCION EN LA
CONSTRUCCION DE SU RELACION CON
GRAHAM

En esta misma linea se puede entender la in-
clusion de la Sonata en Fa menor de Scarlatti, muy
piano, cuando ambos personajes estan cenan-
do (Mizumono, #2x13). Esta composicién musical
representa una dualidad al estructurarse en dos
partes, sensiblemente iguales, que estd previsto
gue se repitan.

Otro de los momentos en que la relacion de
Graham vy Lecter se describe a través de la musica
clasica tiene lugar durante la secuencia de mon-
taje del episodio Hassun (#2x03). Mientras ambos
personajes se visten suena Dalla sua pace de Don
Giovanni de Mozart; un tema que relata como la
acusacion de asesinato que pesa sobre Don Gio-
vanni lleva a su amigo Octavio a vigilarlo porque
«de su paz, la mia depende». En Hannibal la sospe-
cha de asesinato se cierne sobre ambos protago-
nistas, lo que les lleva a una vigilancia reciproca.
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La musica clasica también desarrolla una fun-
cion de continuidad (Goreamn, 1987) entre dos
acciones diferentes aunque narrativamente re-
lacionadas. Por ejemplo, en el episodio Su-zakana
(#2x08) Hannibal prepara una trucha con la musi-
ca del Concierto para piano, n° 1de Beethoven, obra
que retomard en su cena con Jack Crawford y Will
Graham. Del mismo modo Fromage (#1x08) se ini-
cia con un recital en el que una soprano interpreta
Piangero la sorte mia de la dpera Julio César en Egip-
to. Este tema de Handel cierra el episodio cuando
Lecter presenta la cena a sus comensales, el colec-
tivo artistico cultural de Baltimore, estableciendo
una estructura ciclica a través de la musica.

La seleccion musical de Hannibal incorpora
otros dos temas preexistentes: Vide cor meum vy
The Celebrated Chop Waltz.

El primero de ellos constituye una cita musical.
En la pelicula de Ridley Scott esta pieza acompa-
na a un Hannibal triunfante que, tras escabullirse
de una trama orquestada por Rinaldo Pazzi, logra
atraer la admiracion de su esposa. En Hannibal el
aria de Cassidy subraya el triunfo de Lecter contra
Graham.

Para un seguidor del universo lecteriano la in-
clusion del tema Vide cor meum supone un ingre-
diente mas en la disonancia textual que propone
Fuller. Graham es arrestado por los crimenes de
Lecter vy es recluido en el Hospital Estatal de Bal-
timore, el psiquiatrico penitenciario donde los li-
bros y peliculas sitilan a Hannibal. Cuando Lecter
visita a Graham ambos se enfrentan tras los ba-
rrotes, como un espejo que invierte las secuencias
icénicas de textos previos (Casey, 2015).

El segundo es un vals para piano de Euphe-
mia Allen, composicion muy popular entre los
pianistas noveles y que —interpretada por Alana
Bloom— permite contraponer las esferas socio-
culturales de la joven psiquiatra y su mentor. Ella
solamente sabe tocar un tema muy béasico, casi de
aprendiz, mientras él no solo se deleita con mu-
sica mas compleja sino que compone y arregla
(#2x006).
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5. AMODO DE CONCLUSION

NOTAS

Hannibal propone un scoring complejo para los es-
tandares televisivos, dando lugar a un espectaculo
perceptivo que en ocasiones resulta mas auditivo
que visual. El propio Reitzell ha descrito la serie
como una realidad aumentada en la que la am-
bientacién sonora detenta un papel esencial.

Cada vez que Lecter se sienta a la mesa se
establece una conexién entre la musica, la mi-
se-en-scene y la fotografia, que produce una sen-
sacion contrapuesta en el espectador: el horror
de un asesino antropdéfago vy la atraccion que
produce la sofisticacion de la escena. Todo ello se
presenta con una envoltura sonora que conjuga
temas de repertorio clasico con la musica original
compuesta por Reitzell.

En Hannibal, Fuller construye un relato abier-
tamente intertextual que propone una relectura
del universo lecteriano. Si bien la obra Variacio-
nes de Goldberg constituye un elemento inherente
al personaje, el empleo de la musica clasica en la
serie va mas alla, adquiriendo su significando a
través de la interaccidon que se establece entre los
textos originales y su nuevo contexto.

En la linea sefialada por Brown (1994) la mu-
sica clasica en Hannibal mantiene una dialéctica
compleja con la imagen consolidando un univer-
so estético, narrativo o expresivo paralelo, a par-
tir de las intersecciones de la seleccion musical
y su injerencia en la percepciéon subjetiva de los
espectadores.

Parafraseando a Walter Murch (LoBrurto, 1994:
96), el sabor de la musica en Hannibal va més all4 de
su concepcion holistica de la banda sonora. Fuller
propone al espectador una inversiéon de la conven-
cion que tiene en la musica uno de sus principales
ingredientes. Se trata de un contrapunto audiovi-
sual —empleando la terminologia de Chion (1993)—
gue trasciende el empleo del repertorio clasico como
soporte de la monstruosa transgresion de Lecter
para establecer disonancias intertextuales entre la
ficcion televisiva vy los textos precedentes. B
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*

Las imagenes que ilustran este articulo han sido apor-
tadas voluntariamente por la autora del texto; es su
responsabilidad el haber localizado vy solicitado los de-
rechos de reproduccion al propietario del copyright. En
cualquier caso, la inclusion de imagenes en los textos
de LAtalante se hace siempre a modo de cita, para su
analisis, comentario y juicio critico. (Nota de la edicion).

1 Alegre me parecia Amor, teniendo / mi corazén en mano,

y en brazos una / dama, envuelta en un lienzo, durmien-

do. / Luego la despertaba, y de este corazéon ardiendo /

ella espantada humildemente comia: / después lo vi par-

tir gimiendo. Dante Alighieri, La vita nuova, cap. 3, 1294.
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INTENCIONES E INTERSECCIONES DE LA
MUSICA CLASICA EN HANNIBAL DE
BRYAN FULLER (NBC)

CLASSICAL MUSIC INTENTIONS AND
INTERSECTION IN BRYAN FULLER’S
HANNIBAL (NBC)

Resumen

La musica desarrolla un rol clave en nuestra experiencia
audiovisual. Aunque en un relato audiovisual la imagen es
el foco consciente de la atencién, es la banda sonora quien
aporta una serie de efectos, sensaciones, significaciones que
enriquecen la narracién y que habitualmente se asocian a lo
visual. El papel activo de la musica en la interpretacién de la
imagen resulta especialmente destacable en Hannibal (Fuller,
NBCQ). La particularidad de su scoring, que conjuga composi-
ciones originales con el repertorio clasico caracteristico de
Hannibal Lecter contribuye a la creacion de la atmdsfera de
la serie y la dota de nuevos significados derivados de un inte-
ligente uso de la intertextualidad. En este sentido el presente
articulo presenta un analisis de la musica clasica en Hannibal,
sus relaciones y significaciones.
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