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Resumen

Este Trabajo Fin de Master tiene como tema de estudio la musica de Manuel Castillo para
guitarra. En concreto, se hace un estudio y revision del quinteto con guitarra, utilizando el
manuscrito que se conserva en el Centro de Documentacion Musical de Andalucia, para llegar a
realizar una edicién de la partitura utilizando programas informéticos al efecto. En la fecha de
realizacion de este Trabajo Fin de Master la musica para guitarra de Manuel Castillo no ha sido

editada en su totalidad.

El punto de partida de la edicion critica es el andlisis de la composicion, contextualizdndola
en el periodo de la musica espafiola para guitarra del siglo XX y dentro del catdlogo de obras para
guitarra del compositor. Esta es una contribucion a la divulgacion de las composiciones para

guitarra de Manuel Castillo.

Abstract

The aim of this dissertation is the guitar music of the Andalusian composer Manuel Castillo.
Specifically, this is a study and review of the guitar quintet in order to produce an edition of the
score using a computer program, based on the manuscript preserved in the “Centro de
Documentacion Musical de Andalucia”. The music for guitar by Manuel Castillo is not published

entirely by the completion date of this Final Master’s Project.

The starting point of the critical edition is the analysis of the composition, contextualizing it
in the period of the Spanish guitar music of the 20™ Century and within the guitar scores catalogue

by the composer. It is a contribution to the divulgation of the Manuel Castillo’s guitar compositions.
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Master En Patrimonio Musical

“Manuel Castillo y la Guitarra”

- Planteamiento del tema

El presente trabajo tiene por objeto la musica de Manuel Castillo para guitarra. En
concreto, se hara un estudio y revision del quinteto con guitarra, partiendo del manuscrito que
se conserva en el Centro de Documentacion Musical de Andalucia, para llegar a realizar una

edicion de la partitura utilizando programas informaticos al efecto.

- Justificacién

Como intérprete guitarrista he estado interesado en la musica de cdmara con guitarra,
realizando conciertos con diferentes formaciones, duos con guitarra, flauta, violin,
violonchelo, bandurria; trios con guitarras, con laid y bandurria, con dos violines, con dos

flautas; cuartetos con guitarras; y quinteto de cuerda con guitarra.

En el afio 2010 presenté una obra al << Concurso Internacional de Composicion “José
Ferndndez Rojas” >> en La Rioja, titulada Atardece junto al mar, para Orquesta de Plectro
(bandurrias, laudes, guitarras y bajos), resultando premiada. Tras su estreno y difusion con
esta formacion realicé una adaptacion para quinteto con guitarra, para lo que hice un estudio
en lo referente al repertorio para este grupo de Camara. En el “reestreno” se completd el
programa con los quintetos de Leo Brouwer y John W. Duarte, ademds de adaptaciones de

obras orquestales.



Viendo que el repertorio para esta formacion no era muy numeroso, procedi a la
busqueda de obras de autores espafioles, y andaluces en particular, consultando el repertorio
en paginas web personales e incluso contactando con compositores y profesionales que
escriben actualmente. En esta blisqueda me acerco a la figura de Manuel Castillo, del que

podemos encontrar una Sonata para guitarra (Ed. Opera tres).

- Punto de partida v estado de la cuestion

La musica para guitarra de Manuel Castillo no esté4 editada en su totalidad. El quinteto,
en concreto, ha sido interpretado en alguna ocasion, pero no estd circulando en el mercado ni
estd en los catdlogos de partituras, lo que puede dificultar el acercamiento a guitarristas y
cuartetos que quieran introducir esta obra en su repertorio habitual. Esta dificultad estriba en
el desconocimiento de la existencia de la obra, ya que los manuscritos pueden ser consultados
con el correspondiente permiso. Si bien se han dedicado a Manuel Castillo homenajes,
conciertos monograficos, grabaciones, etc., en lo que a la edicidén de las partituras se refiere

hay mucho trabajo por hacer.

Tomés Marco hace unas reflexiones, en cuanto a la edicion de partituras:

Hay un aspecto preocupante cara al futuro y a la pervivencia de las obras de Manuel
Castillo, y es el problema, que es comun a bastantes compositores espaiioles, de la edicion de
las partituras. Castillo es en estos momentos tal vez el compositor menos editado de su
promocion. (...) la edicion permite conservar mejor las obras de la pérdida o destruccion
cuando solo existen los manuscritos. Y ademas facilita enormemente las cosas a la hora de
tocar la musica de un autor sin que haya que establecer desalentadoras pesquisas cuasi
policiales para localizar manuscritos o materiales, busquedas que muchas veces desalientan y
hacen que las obras acaben por no tocarse.

El mejor homenaje que se le puede rendir a un compositor es, ciertamente, tocar su
obra, pero previo a ello es necesario tenerla disponible, conservarla y poderla convertir en
sonido. La partitura no es la obra, pero sin partitura - y, en su caso partes - no hay tampoco

1
obra.

1 ) Marco, Tomas, Manuel Castillo: Transvanguardia y postmodernidad, X Ciclo de Musica Contemporanea,
Malaga: Edita Orquesta Filarmonica de Malaga, 2003, p. 105-106.
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Nos habla Juan Luis Pérez de la dificultad e, incluso, la imposibilidad de disponer de
ediciones de las obras de Manuel Castillo, ya que edité poca musica durante su vida “activa”.
Quizas por falta de ambicion, y su caracter generoso y desprendido. Parece que le diera mas
importancia a la composicion que a la interpretacion propiamente dicha. Considera el inter'res
demostrado por instituciones para la edicion, catalogacion y grabacion de su obra, lo que

permitira que los intérpretes puedan disponer de ella en mejores condiciones.*

- Planteamiento de la hipdtesis de trabajo

Cuando trabajamos con manuscritos nos enfrentamos a una serie de problemas en
cuanto a la tipografia y caligrafia, indicaciones que se pueden obviar entre partitura general y
partes, alteraciones sobreentendidas, aclaraciones, etc. En el caso de Manuel Castillo la
escritura musical es clara, si bien se encuentran algunas diferencias entre la partitura general y
las partes individuales de cada instrumento. Las correcciones de las anotaciones no

coincidentes entre general y partes, se hacen desde el analisis motivico, armoénico y estilistico.

También es importante la vision pianistica en la composicion. Se analizaran rasgos
caracteristicos de la escritura pianistica. Un ejemplo es el uso de enarmoénicos. Esto es
relevante para la interpretacion, ya que los instrumentos melodicos suelen diferenciar estas
notas. Por ejemplo: no es igual un fa# que va a sol que un solb que va a fa. Pero para pianistas

y guitarristas, por la idiosincrasia del instrumento, estas notas son iguales.

Y, por ultimo, para la edicion informatica de la partitura hay que contar con unos
requerimientos técnicos y un dominio del programa que nos de un resultado profesional, para
poder difundir la obra en el nuevo formato dentro de los estandares establecidos en el ambito

internacional.

2 ) Pérez, Juan Luis, Manuel Castillo: Balance provisional de una obra, Papeles del Festival de Musica Espafola
de Cadiz, n°® 2, En Memoria de Manuel Castillo, Granada, Centro de Documentaciéon Musical de Andalucia,
2006, p.162.



- Metodologia

- Contextualizacion

En primer lugar se hace una situacién generacional del autor en diferentes niveles de

concrecion:

- La composicion musical en la segunda mitad del siglo XX
- La Generacion del 51 en Espafia
- Contemporaneos del autor en Andalucia

- Manuel Castillo

En segundo lugar se hace una aproximacién a la composicion para guitarra en este

periodo, cerrando el foco de atencion: internacional — espafiola — andaluza.

Estas dos lineas de aproximacion confluirdn en la musica para guitarra de Manuel
Castillo. Se analizard el estilo y la escritura, el tratamiento textural y timbrico, y la interaccion

con otros instrumentos.

- Revision y andlisis

Una vez contextualizada la obra, se realiza un andlisis y revision del manuscrito,
atendiendo a criterios de analisis de la musica contemporanea, en tratados y métodos de
referencia como Enfoques analiticos de la musica del siglo XX (VV. AA.), Funciones
estructurales de la armonia (A. Schoenbreg), Audicion estructural. Coherencia tonal en la
musica (F. Salzer), Notacion y grafia musical en el siglo XX (J. Villa Rojo) o Andlisis de la
musica espanola del siglo XX: en torno a la generacion del 51 (A. Charles). (Véase

Bibliografia).

- Edicion informatica de la partitura

El ultimo paso es la edicion de la partitura, para lo que se ha utilizado el programa de

procesamiento de textos musicales “Sibeluis”



2.- Aproximacion a la musica en la segunda mitad del siglo XX

La musica ha ido evolucionando a lo largo de la historia. En los siglos XX y XXI ha
de trascender de lo que tradicionalmente han sido frases musicales, temas, secciones, 0
simplemente notas. Tenemos que diferenciar timbres, campos sonoros, constelaciones... A
colacion de esta terminologia, en ocasiones son las propias obras las que dan nombre a estas
ideas musicales. Podemos citar por ejemplo Nuages de Debussy, pieza en la que vemos pasar
(o escuchamos pasar, para ser mas exactos) una serie de nubes (paisajes sonoros, materiales).
Posterior es el ejemplo de Atmospheres, de Ligeti, en la que también escuchamos una
sucesion de atmosferas sonoras, en lo que se ha denominado musica textural o micro-
polifénica. Aqui son menos importantes las alturas concretas. Son masas, objetos, que tienen
un movimiento interno, a la vez que una direccion entre ellos. En la musica contemporanea se
ha pasado de hablar de tonalidades, armonia funcional, grados de escalas, notas o disonancias,

a hablar de constelaciones, objetos sonoros, tensidn-distension, espectros de sonido, etc.

Actualmente la interpretacion musical es una rama del sistema educativo, diferenciada
de la composicion y la direccion de orquesta, por ejemplo. Esto nos indica que son roles
diferenciados en el entramado del producto musical. La disociacion ha sido paulatina, hasta el
punto en que un compositor comienza sus estudios de instrumento y suele abandonarlos
durante las ensefianzas profesionales de musica para estudiar composicion. Es normal que el
autor tenga que asesorarse con intérpretes a la hora instrumentar sus obras. Las obras de los
compositores-intérpretes solian tener un fin en el escenario. Hoy en dia, sin embargo, hay

muchas composiciones que no llegan a ser estrenadas.

Para comprender la musica que se hizo en la segunda mitad del siglo XX tenemos que
tener una cierta perspectiva historica, si bien es dificil por la proximidad en el tiempo. Se
estan desarrollando estudios, analisis, lineas temporales, ensayos, que van apareciendo en el

panorama internacional.



A continuacion se hace una aproximacion a autores que han tratado la musica en este
periodo, tanto compositores e intérpretes, como pensadores y criticos periodisticos. Algunos

inmersos en el fin de siglo como participes, otros analizando posteriormente.

Tomas Marco nos habla de la dificultad de realizar una cronica del siglo XX.* Se podia
hacer de forma lineal, incluso partiendo el siglo en antes y después de la Segunda Guerra
Mundial, pero en la segunda parte del siglo XX habria que considerar al menos tres etapas,
como ¢l mismo hace en su Historia de la Musica Occidental del siglo XX, (Alpuerto, 2003):
formacion de la modernidad, modernidad propiamente dicha y la variada postmodernidad.
“Eso siempre que se considere esos bloques como cambiantes y llenos de vaivenes e incluso

de movimientos a contramano y no como verdades inamovibles”.

En uno de los libros de Historia de la Miusica en general mds extendido en
Conservatorios y Universidades, Historia de la misica occidental de Grout y Palisca* se hace

la siguiente division por capitulos:

19. La musica europa desde la década de 1870 hasta la Primera Guerra Mundial

La tradicion alemana; El neoclasicismo; Nuevas corrientes en Francia; La opera italiana

20. La corriente europea dominante en el siglo XX

Contextos étnicos; El area de influencia soviética; Inglaterra; Alemania; Latinoamérica; El neoclasicismo en

Francia; Stravinsky

21. Atonalidad, serialismo y desarrollos recientes en la musica europea del siglo XX

Schoenberg y sus seguidores; Después de Webern; Evoluciones recientes

22. El siglo XX norteamericano

Antecedentes historicos; La musica vernacula; Los cimientos del arte musical norteamericano; Desde 1945;

Conclusion

3) Ibid,, p.16
4 ) Grout, D. J. y Palisca, C. V., Historia de la musica occidental, 2, (Quinta Edicion), Madrid: Alianza, 2001,
indice del volumen 2.



Clemens Kiihn, en su "Historia de la composiciéon musical", hace un recorrido por
ejemplos musicales en base a cuatro bloques diferenciados: transformaciones del lenguaje,

géneros de época, estructuras formales y modos de expresion.

Plantea Kiihn, en la historia de la composicion, la disposicion de las cosas de otro
modo, un enfoque distinto debido al cambio de conceptos y de valoracion de los hechos
artisticos. Los estilos son conceptos fluctuantes en los que no caben definiciones con limite de
tiempo. Aunque algunos capitulos son tratados cronoldgicamente, el analisis de Kiihn se basa
en aspectos que se cruzan y reaparecen a lo largo de la historia, no de forma lineal, sino como

un oleaje. David Prados, en el prologo, pone algunos ejemplos”:

La regla que Johannes Tinctoris, en el siglo XV, denomina "varietas”, segun la cual el
contrapunto debe evitar repeticiones y decir algo nuevo, se puede ver reflejada, cinco siglos
mas tarde, en Schonberg, que basa su musica en el ideal de la "variacion constante", partiendo

de una célula motivica o estructura abstracta.

La polifonia ha ido evolucionando y reapareciendo con diferentes aspectos. Desde un
punto de plenitud en el Renacimiento, la Escuela de Viena se sirve de ella para llegar al limite
de la expresividad ya en el siglo XX. Y con Gyorgy Ligeti, que utiliza tal cantidad de voces

simultaneas que la lleva a ser considerada como otra cualidad: timbre.

El tiempo puede ser considerado de forma direccional (Beethoven) o circular

(Debussy), y en ocasiones pierde importancia para dejar paso al espacio.

El espacio, que ha sido utilizado ya en el siglo XVI, dando lugar a la pluricoralidad, no
tuvo demasiada continuidad, hasta llegar a Gustav Mahler, que lo us6 puntualmente para
después, en el siglo XX, convertirse cada vez mas en un elemento primordial, siendo un

parametro en la época del serialismo generalizado. Obras como

5 ) Kiihn, Clemens, Historia de la composicion musical en ejemplos comentados, Cornella de Llobregat: Idea
Books, 2003, pp. 5-6.



Pierre Boulez tiene una serie de escritos que Jean-Jacques Nattiez selecciona y
presenta en el libro “Puntos de referencia”. En un primer capitulo, imaginar, encontramos
textos redactados para los cursos de Darmstadt, que definen una estética musical, y problemas
de notacion y de forma.

La musica es un arte no significante. Por eso es importante la estructura lingiiistica.

Es diferente el uso de la palabra en un poema que en una conversacion cotidiana. En musica

la palabra es el pensamiento. La musica es, a la vez, un arte, una ciencia y un artesanado.
Son tres aspectos del fenomeno musical indisolublemente ligados en un haz tinico.%

Con una serie de argumentos define lo que el denomina “fetichismo”: Demasiada
ciencia, falta de sensibilidad (la idea de “mensaje creador” es el primer fetiche que hay que
destruir. Tacha de sofisma mediocre buscar la excelencia de la musica en “lo que el
compositor tiene que decir”, cualquiera que sea el medio); Busqueda de originalidad a toda
costa, y por ende evolucion artificial, forzada (Nuestro lenguaje musical no tiene el mismo
sentido para otras culturas, por lo que debemos entender que las leyes musicales tienen un
valor relativo, en el espacio y el tiempo. Una melodia tonal no es mas elaborada que un canto
gregoriano, son puntos de referencia de sutileza distinta); Ruptura del contrato con el publico
por un individualismo exacerbado (“Las famosas torres de marfil, como separacion entre
individuo y colectividad.” Sin embargo la colectividad precisa del individuo capaz de asumir
sus responsabilidades, que asume su tiempo); Rechazo de la historia y de la perspectiva
historica (“;Donde se encuentra la verdadera tradicion?”” No se puede olvidar la relacion entre
la historia y el individuo); Falta de respeto hacia un orden natural de las cosas (Cada
civilizacion ha desarrollado, partiendo del cuerpo sonoro natural, sus propias teorias

musicales).”

Vincent Persichetti, en su prologo a la Armonia del siglo XX®, explica brevemente la
préctica armodnica de la primera mitad del siglo XX. Las ideas han estado en constante fusion.

Los compositores se han guiado del instinto y el oido, utilizando una extensa paleta de

6 ) Boulez, Pierre, Puntos de referencia, seleccion de J. J. Nattiez, Gedisa, 2001, pp. 17-19.
7) Ibid., pp. 19-29.
8 ) Persichetti, Vincent, Armonia del siglo XX, Madrid: Real Musical, 1985, pp. 5-10.
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materiales, formaciones, técnicas y procesos, tanto del presente como del pasado, con
abundantes retornos expresivos. Los ingredientes que se mezclan son: energia ritmica, tejido
armonico vivido, colorido melddico, y fresca escritura lineal. Indica Persichetti que hay
momentos en los que el una estructura formal no puede sesgar la fantasia y las fuerzas
evolutivas. Conviven materiales entre los que hay fuerzas atrevidamente experimentales y
fuertemente tradicionales. Da importancia a la combinacion de imaginacion y talento con
teoria y técnica para que se produzcan obras de resultado importante. El estilo personal esta

en el conocimiento de los materiales y la técnica y en la precision en la eleccion de sonidos.

Persichetti divide el estudio musical en segmentos separados - melodia, contrapunto,
armonia, ritmo y forma.
Deben comprenderse la manera en que estan construidas las diversas estructuras
acordales, las razones para que suenen como lo hacen, la conexion entre los acordes y su

adecuacion para diferentes condiciones, la consistencia de la textura y la combinacion de
texturas contratantes.’

Scott Ross hace un analisis de la musica en el siglo XX, desde el punto de vista de un
cricito musical, en su libro que ha sido traducido como "E! ruido eterno”. Su titulo original,
"The Rest is Noise", parece estar basado en la ultima frase que pronuncia Hamlet en el texto
de Shakespeare: "The rest is silence”. Podriamos pensar que quiere anunciar con este titulo
que, aunque tradicionalmente hemos tenido una barrera entre musica y ruido, ahora estdn mas

cercanos que nunca.

El siglo XX ha sido una época de muchas corrientes, un "delta" como dice Cage. La
parte III del libro comienza con esta frase de John Cage en radio KPFA en 1992:
Vivimos en un tiempo en el que creo que no hay una corriente principal, sino muchas

corrientes, o incluso, si se quiere pensar en un rio de tiempo, que hemos llegado a un delta, a
un océano que se extiende hasta el cielo."

9) Ibid., p. 6
10 ) Ross, Scott, El ruido eterno: Escuchar al siglo XX a traves de su musica, Barcelona: Seix Barral, 2009, p.
425.



El repertorio se va impregnando de musica del siglo XX. La Consagracion de
Stravinsky, el concierto para orquesta de Bartdk y la quinta sinfonia de Shostakovich son
obras de lucimiento orquestal. Un ejemplo lo tenemos en la inauguracién en 2003 del Walt
Disney Concert Hall: La Consagracion de la Primavera de Stravinsky, Lux aeterna de Ligeti,

The Unanswered Question de Ives, entre otras.

Ross cita a Boulez cuando le preguntan, en una entrevista en 1999, por qué tan pocas
obras importantes de los afios cincuenta y sesenta habian entrado a formar parte del repertorio,
en la que confeso sin inmutarse: "Bueno, quizds no tuvimos suficientemente en cuenta el
modo en que la musica es percibida por el oyente".!"" Compara las tltimas composiciones de
Boulez, de brillo frio y plateado, superficies suntuosas, rapidos remolinos de actividad
interior... con fachadas de arquitectos como Gehry y Calatrava. Répons se vale de tecnologias
del IRCAM para producir un efecto espectacular y satisfactorio (instrumentos electronicos,
sintesis de sonidos, manipulacion electronica en vivo). El uso de varios altavoces para hacer
llegar al publico estallidos de sonido formando un circulo, cercanos a la estética de

Stockhausen en Gruppen y Berio en Coro.

Continta Ross analizando los afios 70. En el IRCAM se analizaban los espectros de
armoOnicos de cualquier tono resonante, y se encontraron complejos modelos. Murail, Grisey y
Dufourt comenzaron lo que se bautizé como espectralismo. Lachenmann se habre paso tras
Stockhausen, afirmando que su musica “consiste en una negacion rigidamente construida, con
la exclusion de lo que me parecen expectativas de escucha socialmente formadas

previamente""?

. Ross 1o nombra como un compositor enormemente sensible e imaginativo,
que sitlia sus gritos y susurros con un cuidado extraordinario y mantiene al oyen te en un
estado de tensa fascinacion. Musica que transmite una sensacion pura, estremecedora. Tras la
muerte de Shostakovich en 1975 hay un vacio en la musica rusa. Schnittke era el heredero
aparente. Escribe el comentario: "plasmo un hermoso acorde sobre el papel y, de repente, se

oxida""

. El impulso modernista no habia muerto. Cuando se acercaba el fin de siglo, Babbitt
y Carter seguian manteniendo su complejidad. Ferneyhough ha estado llevando al limite lo

que los intérpretes pueden tocar.

11) Ibid., p.646.
12 ) Ibid., p. 650.
13 ) Ibid., p. 653.
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Un aspecto importante es no perder la perspectiva historica. Nos habla Ross de las
alusiones a Beethoven que hacen Mann, Lutoslawsky, Ligeti o Kurtag en alguna de sus obras.

Adams se concede la dicotomia entre tradicion y vanguardia:

De dia, Adams solia estudiar la Segunda Escuela de Viena, técnicas vanguardistas,
musique concrete y los escritos de Boulez(...) De noche solia escuchar discos de los Beatles
con sus amigos y preguntarse, como se habia preguntado Reich cuando alternaba entre
Webern y Coltrane, si podria unificar sus mundos diurno y nocturno."

Es interesante el epilogo de “El ruido eterno”:

En los comienzos del siglo XXI, el afin de enfrentar la musica cldsica a la cultura
pop ha dejado e tener sentido intelectual o emocional. Los compositores jovenes han crecido
con la musica pop resonando en sus oidos. Encontramos ejemplos en afinaciones
microtonales de Sonic Youth, los cambios de compas del math rock... Bjork es una artista
afectada por el repertorio del siglo XX que asimilo en el conservatorio.

Los compositores pueden comunicar experiencias de una singular intensidad,
desplegando grandes formaciones, trabajando con plantillas complejas, atravesando el
espectro que va del ruido al silencio... muestran el camino hacia lo que, en cierta ocasion,
Debussy llamé "un pais quimérico y, en consecuencia, inencontrable"”

Eugenio Trias, en “El canto de las sirenas”, nos da una perspectiva aunando musica y
filosofia, y hace un recorrido en una coleccion de ensayos con un argumento narrativo, una

historia de las ideas acerca de la musica y a través de la musica.

En el capitulo dedicado a John Cage habla del limite, comparandolo con la reflexion
acerca de que vida y muerte estan siempre en el limite. También en arte, la complejidad de su
obra 4' 33" se acerca a variaciones del Blanco sobre blanco o del Negro sobre negro de
pinturas de su amigo Rauschenberg reviviendo el radicalismo de Malévich.'® La obra tiene
una significacion trascendental y pedagdgica. Hay que redefinir el arte para tener una
diferenciacion entre autor e intérprete, autor y obra, sujeto y objeto del proceso, y, sobretodo,

entre sonido musical y simple ruido.

14 ) Ibid., p. 661.
15 ) Ibid., pp. 667-669.
16 ) Trias, Eugenio, El canto de las sirenas, Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2007, p. 656.
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El tiempo debe tener una importancia primordial. Cage llama a esa unidad minima de
duracién evento. La musica se compone de eventos, por lo que podriamos hablar de
3 s 2 17 : ro: ’ . .

sustancia eventual”."’ Incluso la unidad minima podia analizarse en su compleja estructura,
de sonidos y silencios o se podria matizar, en sonidos propiamente dichos, y sonidos latentes.

Los silencios que son sonidos practicamente apagados, casi inaudibles.

Hay algo mas elemental que la disposicion de los sonidos en acordes o en un
entramado polifonico. Al descubrir los elementos minimos del hecho musical nos acercamos
al modo del punto y linea sobre el plano, de la reflexion de Kandinsky.'® La musica es pues un
encadenamiento de eventos, que flotan en sucesidon, como en atomos de tiempo pero en
version dindmica, siempre en proceso. El silencio es el descubrimiento que le da singularidad
a Cage. El silencio como ausencia y negatividad no existe. El mismo comprobé en la camara
anecoica que se pueden advertir las pulsaciones sonoras de la circulacion de la sangre y del

sistema nervioso.

En otro apartado habla del panteismo sonoro como reflexion de Cage. Todas las cosas
poseen su sonido virtual, su sonido. En una pieza de juventud habia convertido la sala de estar
en una orquesta de esa naturaleza. Queria liberar toda esa musica callada encerrada en los

objetos.

La tarea del musico, ante esta infinidad de opciones y posibilidades, consiste en
establecer las condiciones que permiten una determinada composicion. “El compositor no

determina los hechos. Componer es interrogar. ;A Dios, a la Musa, al Azar?”"

Todas las cosas estan sujetas a grandes transformaciones. Cage en algunos titulos
alude a este caracter musical, en Metamorphosis y Music of changes (el libro I Ching fue
traducido como The book of Changes). No hay situaciones estacionarias, y el ciclo termina

repitiéndose, el fin es lo mismo que le principio; A partir del doble principio del yin y el yang.

En Cage algo tiene de sacrificio obras como 4'33". El imperativo categdrico que

permite liberar ese universo sonoro. Prometié que consagraria toda su vida a la musica.

17 ) Ibid., p. 660.
18 ) Ibid., p. 661.
19) Ibid., p. 671.
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El capitulo dedicado a Boulez comienza con la aproximacion de la literatura del siglo
XX a la concepcion musical. Stéphane Mallarmé utiliza en su ultima composicion, Un coup
de dés, principios musicales que parecen adelantarse a la musica de vanguardia. La presion
del espacio en blanco, insolitas posiciones y disposiciones del texto, cruzandolo, en formas
tipogréficas, jerarquias de temas y motivos, principales y secundarios, al modo de las piezas

musicales.

Un pensamiento que juega a los dados con el azar compone un “castillo de belleza”, o
un “bello edificio”, como el que presiente René Char en el poema al que Boulez pone musica:
Le marteau sans maitre (El martillo sin duerio). Obras como Finnegans Wake de J. Joyce, o el
propio Ulises, parecen acercarse a la composicion musical de manera decidida. Cuatro
cuartetos de T. S. Elliot, que ya en el titulo evidencia su vocacion de organizarse al modo de
las composiciones musicales. Todo ese material textual, proximo al universo de la musica,
acompafi6 la aventura musical de Boulez, especialmente en el tiempo mas fértil de su carrera

coOmo compositor.

La idea de un azar que no puede ser abolido se contagia a Boulez, sobre todo en la
época de la busqueda estética y musical de la obra abierta. Ese periodo que halla su maxima
expresion en Pli selon pli, sobre poemas de Mallarmé, es en el que se suceden obras maestras,
aunque se trata de un canto de cisne tras el cual siguen afios de crisis. Los textos elegidos por
Boulez de Mallarmé tienen una misma idea latente: la esterilidad o el aborto artistico, poético,
y por extension musical. La belleza ya no es fecundante. Se trata de una belleza surgida de las

cenizas de la Vida, estéril, infecunda, que no se halla libre del azar.

Pero surgen interrogantes:

ces el azar garantia de eleccion , de libertad, de vida? ;O es ésta, la vida, y la
realidad objetiva que contiene, la que debe ser sorteada, de manera que al ponerse a prueba
pueda surgir, como su contrapuesto dialéctico, el arte?(...) Es la escision entre la Belleza
fecundante, que produce Vida y Poesia, y la belleza morbida hija de la Nada, que surge al
abolirse todo objeto, y todo uso referencial, mimético o utilitario del lenguaje.”

20 ) Ibid., p. 726
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A Stockhausen le dedica “Musica del tiempo”. Lo define como de extraordinaria
vitalidad creadora, sin tiempos suspendidos de duda o incertidumbre. Su esfuerzo por deducir
la totalidad de los parametros musicales, a partir de un analisis del espectro de las frecuencias
de las ondas sonoras, culminara en importantes trabajos tedricos; su personal apropiacion de
la obra abierta, y su integracion del azar y la indeterminacion; sus incursiones en la musica
electroacustica. Asi mismo sus experimentos con el tiempo y con el espacio, al poner en
conexion tres orquestas, cada una con su propia partitura, un director diferente, pero en un

ambito estereofonico redefinido.

Busca una formula como principio de organizacion, en la que los mantras (o esquemas
de meditacion) sirven de sustento a variaciones o transformaciones en musicas de diverso
origen cultural. También la Musica Intuitiva, en la que se exige del intérprete una meditacion

trascendental.

Uno de sus grandes logros consiste en comprender que los valores de duracion pueden
componer forma. La forma es siempre forma en el tiempo. Y ese tiempo es esencial. Pasa y
traspasa de tal modo que en esa eventualidad puede hallar los valores de su organizacion
formal. La materia es la duracidon. El aire es el medio en el cual ocurre la musica. Estos
acontecimientos se promueven en el tiempo (duran, transcurren). “El tiempo es tiempo de la
musica. La musica es musica del tiempo.””’ No hay tiempo sin figura o configuracion
musical. Ni hay, desde luego, musica sin forma temporal. De pronto el tiempo, con su medida
y su ritmo, parece sobrepasar a la armonia y la melodia, y hasta al timbre, como
determinacion de Ultima instancia de la esencia de la musica. Todo, en cierta manera, produce
y deriva del tiempo. La musica se hace y se deshace, se construye y se destruye, se eleva y se

desploma en el tiempo, desde y sobre el tiempo.

En su ultima época, la musica de Stockhausen asume la personalidad de su época,
marcada por el descubrimiento y la conquista del aire. Escribe el soberbio Cuarteto de los
Helicopteros, tras un suefio. Cuatro helicopteros despegan, vuelan, dibujan figuras
entrelazadas, hasta volver a tomar tierra. Y en pleno vuelo conducen, cada uno de ellos, un
instrumentista de cuarteto clasico, que mediante continuos glissandi van conectando la

frotacion de las cuerdas a unos altavoces que un publico va escuchando.

21) Ibid., p. 738.
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La musica simbdlica de las piezas finales, alegdricas, es experimental como ninguna.
El canto de los adolescentes es un ejemplo de naturaleza simbolica, quizds como catarsis de

los horrores vividos en su infancia.

Por su parte, Xenakis, con su arquitectura sinfonica, pertenece a la gran orquesta. Una
pieza musical no debe ser el sustento de la teoria, pero ésta puede servir a aquélla. La
recepcion de la musica actual sufre de un anti-intelectualismo, como si pensar, reflexionar o
introducir nexos entre musica y reflexion fuese delito. La virtud de Xenakis es aunar ciencia,

técnica y humanidades. Es, a la vez, ingeniero, arquitecto, musico y matematico.

Encontramos la tesis de “la muerte del arte” (tan viva y comentada en las ultimas
décadas del siglo XX), por volverse éste conceptual y filoséfico, por exceso de reflexion, de
teoria. Los grandes compositores del siglo XX evidencian la congenialidad con los grandes
avances de la ciencia. Boulez explica el caracter inacabado de muchas de sus composiciones
refiriéndose al universo en continua expansion. Stockhausen compara alguna pieza suya con
una constelacion galactica en espiral, o a orbitas de soles en torno al eje central del piano.
Varése se anticipo al comprender como creacion de soles y de constelaciones su célebre obra
Ionization. Y Xenakis, en su pieza electromagnética para espectaculo de luz y sonido,
describe la explosion de una supernova registrada en la prensa diaria. El arte, segiin piensan
algunos, pierde en esas aventuras tedricas su buen hacer artesanal, al hincharse con conceptos,
teorias y reflexiones.

Pero un arte que pretenda hallar la sintesis de la ciencia con la creacion, o del obrar

del artesano y del conocimiento cientifico avanzado, o que quisiera situar la musica a la
altura de los tiempos, (...) puede parecer improcedente a un extendida opinion convencional ™

Pero Xenakis no es un mero constructor de formas o ecuaciones. Las configuraciones
geométricas se posibilitan cuando la doble coordenada cartesiana se traduce en términos
musicales, en altura tonal y duraciébn temporal. La expresion masas sonoras puede

considerarse el término desde el que inicia su andadura musical Xenakis, partiendo del

22 ) Ibid., p. 765.
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precursor de la musica del futuro como fue Varése. Inicia su desafio a la musica
electroactstica, logrando unas sonoridades y unos timbres, acordes saturados, con sus
glissandi y sus clusters. Masa es la palabra clave: masa es el fuego que se propaga y que
devora con su paso arrollador; masas son las nubes en su formacién, amontonamiento y
conjuncidon; o la descarga de lluvia, granizo, nieve. Podriamos estar ante el Unico
representante de lo que en pintura fue llamado expresionismo abstracto. Capas masivas de
materia cortadas a tajo, salientes planos llenos de aristas. “Nubes de polvo de sonidos que se

acumulan y estallan es una imagen muy apropiada para el mundo sinfonico de Xenakis.”*

Es notable el caso espaiol a comienzos del siglo XX: la experimentacion y el
abandono de la tonalidad, la investigacion... son asimiladas con lentitud, ofreciendo un gran
desarrollo del nacionalismo, con un interés por la musica popular y su insercion en la muasica
culta. Los principales exponentes son los andaluces Manuel de Falla y Joaquin Turina, y los

catalanes Enrique Granados e Isaac Albéniz.*

Con anterioridad a la guerra, la llamada generacion del 27 (por asimilacion a la
literaria), habia conseguido algunos aciertos evolutivos, con autores como Rodolfo Halffter,
Salvador Bacarisse, Julidn Bautista, Fernando Remacha o Roberto Gerhard. Rodrigo une en
obras como el “Concierto de Aranjuez” un pensamiento de lo que la musica espafiola habria
de ser y lo que el publico y la critica del momento esperaban. Pero autores como Rodrigo,
Mufioz Molleda o Garcia Leoz ya han alcanzado la madurez cuando la guerra acaba. La obra
de Rodolfo Halffter, residente en México, tardd mucho en ser conocida. En territorio espaiol
quedaban Joaquin Turina, Conrado del Campo y Oscar Espla. Falta una figura intermedia de

union, que podria haber estado en Montsalvatge, Remacha y Homs.*

23 ) Ibid., p. 795.

24 ) Martin Moreno, Antonio, Historia de la musica andaluza, Granada: Biblioteca de la cultura andaluza, 1985,
p. 327.

25 ) Marco, Tomas, Musica espariola de vanguardia, Madrid: Ediciones Guadarrama, 1970, p. 153.
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El periodo comprendido entre 1936 y 1945 enlaza la guerra espanola y la mundial.
Falla muere en 1946, y Turina en 1949. A principios de los afios 50 el aislamiento se fue
suavizando, y los contactos retomados posibilitaban la renovacién. Ya en 1947 arrancaba el
Circulo Manuel de Falla. Y una linea se mantenia en Roberto Gerhard y su continuacion en
Joaquin Homs, los primeros en plantearse el problema de una composicion atonal. El
descubrimiento de la obra de Webern hacia 1936 causa una gran impresion en ambos. Gerhard
es el tnico discipulo espafiol de Schonberg. Tras los afios de estudio en Viena, reaparace en
Espana, pero la abandona de nuevo en 1938. En 1950 se estrena su “Concierto para violin y
orquesta” en Florencia, y en 1955 su “Sinfonia n° 1” en el Festival de la SIMC, Baden-Baden.
Homs es un caso mas proximo al residir en Espafia. El “Trio” se interpreta por la BBC de
Londres en 1953, y en el Festival de la SIMC en 1955. La conexion total se puede datar en

1957 con el estreno en el Festival de Darmstad de “Ukanga”, de Juan Hidalgo.*

El circulo Manuel de Falla surge en 1946, en torno al Instituto Francés de Barcelona,
por el influjo del compositor francés Paul Guinard. Toman por modelo la “Historia del
soldado” de Stravinsky, y “El retablo de Maese Pedro” de Falla. Por entonces los jovenes
europeos estaban experimentando el serialismo integral y los medios electroacusticos.
Pertenecieron al Circulo Comellas, Valls, Cerda, Cirlot, Casanovas, Mestres-Quadreny,

Blancafort, Giro, Ruiz Pip6, Padrds, Roca y Cercos.

Las Juventudes Musicales de Madrid y Barcelona (1952 y 1953 respectivamente)
integraba musicos jovenes alrededor de los que surgiria la verdadera vanguardia espanola. El
primer manifiesto generacional de la vanguardia puede datarse en 1958 con el grupo Nueva
Musica. Ramoén Barce, Antonio Moreno Buendia, Antén Garcia Abril, Cristobal Halffter,
Alberto Blancafort, Manuel Carra, Luis de Pablo y Fernando Ember. Nueva Mtsica se fue

convirtiendo en grupo del Ateneo.

Durante los afios 40 asistimos a la caida de la zarzuela, aunque algunos titulos
principales de Sorozabal y Moreno-Torroba se estrenan en esas fechas. En 1952 se crean los
festivales internacionales de Granada y Santander. La creacion en 1965 de la Orquesta
Sinfonica de Radiotelevision Espafiola facilita la incidencia en la ciudad de un nuevo

instrumento sinfonico.

26 ) Ibid., p. 175.
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Al hablar de Generacion del 51 no es que se produzca un programa comun, sino que

hay relaciones personales y afinidad de problemas.?’

— Habia que conquistar el tiempo perdido, asimilando las ultimas consecuencias de Bartok y
Stravinsky, atonalismo, expresionismo, dodecafonismo, serialismo integral, aleatoriedad,
electroacustica. Cristobal Halffter es el que pone nombre al grupo de forma anecdética, al ser

esta fecha en la que varios de sus miembros terminan sus estudios y comienzan su carrera.

Juan Hidalgo (1927- ) por estas fechas ya habia logrado su puesta al dia, con la
presentacion en 1960 de conciertos con el pianista David Tudor, y con la creacion de “Musica
abierta”, soportado por el Club 49 barcelonés. En 1964 funda Zaj, una institucion dedicada a
la experiencia artistica. Tras su encuentro con John Cage cambia su carrera. Una linea abierta
y experimentalista, en la que se acerca al grafismo, y es pionero espafiol en la electroactstica

y musica concreta.

Cristobal Halffter (1930- ) es naturaleza musical, intuicion creativa, convirtiendo en
suyas todo tipo de influencias. Estudia con Conrado del Campo, y mas tarde Tansman y
Jolivet. Tarda en saltar a la vanguardia, pero cuando la asume se lanza con toda intensidad. En
algunas obras toma dodecafonismo, procedimientos seriales, tendencias expresionistas, y usa
elementos electroacusticos. Su primer éxito multitudinario fue Symposium, de una vitalidad
profunda, que demostraba el poder de comunicacion y el manejo de grandes masas, que sera

una constante en su produccién mas que en pequefias formas.

Luis de Pablo (1930- ) es creador nato, inventor de ideas, sistemas y especulaciones.
Estudia las mas variadas corrientes musicales, incluso extraeuropeas. Los consejos de J.E.
Marie y M. Deutsch seran importantes en su formacion. En Madrid se fundaba “Tiempo y
musica”, bajo la direccion de Luis de Pablo, en 1959. En 1964 la Bienal de Musica
Contemporanea de Madrid. En 1965, Alea continu6 la labor de Tiempo y Musica. Trabaja
expresionismo, articulacion formal, modulos ,con significacion expresiva combinandose en

macroestructuras fijas o modviles. Esta composicion modular llega a consecuencias de tipo

27 ) Marco, Tomas, Historia de la musica espariola, 6. Siglo XX, Madrid: Alianza, 1983, p. 241.
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aleatorio. Combina elementos plasticos, y se acerca a la electroacustica. Es primordial por su

caracter, como animador y organizador de ideas de toda una época de nuestra historia musical.

Carmelo Bernaola (1929-2002) trabaja desde el punto de vista abstracto del material
sonoro, que investiga y conforma, con un acercamiento artesanal. Su profesor fue J. Gomez,
formandose con G. Petrassi tras ganar el Premio de Roma, época tras la que regresa a Madrid
y se integra en la vida musical con un cambio estético. Atonalismo, serialismo, flexibilidad de
escritura nueva y expresiva, todo esto guiado por un instinto y oficio. La técnica aleatoria
flexible, incluso con un juego espacial por el cambio de grupos de instrumentos dentro de una

obra, dan un juego timbrico interesante.

Ramoén Barce (1928- 2008) se acerca a la composicion por la reflexion sobre la
misma, que le lleva a una amplia especulacion sobre el fendmeno sonoro. Su obra es una
conquista progresiva que ahonda en sus propias busquedas armonicas y estructurales.
Primeras obras de clima expresionista y atonalidad, avanza con la serializacion y la
aleatoriedad. Va desarrollando un sistema de armonia de niveles que, basado en la escala

temperada, no es ni tonal ni dodecafonico.

Josep Maria Mestres-Quadreny (1929- ) es un autor de talante experimental e
inconformista. Practica musica aleatoria, obras ambientales para elementos variables en una
linea experimental, uso de magnet6fonos en contrapunto espacial, musica electrénica, se

plantea el uso de ordenadores como ayuda a la composicion.

— Hay un cierto nimero de musicos que son coetaneos a los antes citados, pero que cuenta
con un caracter moderado que, aunque vanguardista o progresista, no acepta totalmente la
ruptura. Hay que entender que algunos son figuras mayores y contribuyen a la definicion
estilistica de una promocion y un periodo de la musica espafiola. Tomas Marco los llama

“asimilidados”.?®

Joan Guinjoan (1931- ) aparece a mediados de los afos sesenta de forma fulgurante, y

desde entonces ha crecido en numero e importancia. Es una de las mas fuertes personalidades

28 ) Ibid., p. 266.
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de la musica espafiola de su generacion. Un original lenguaje serial va evolucionando con
fuerza creativa, expresividad, experimentacion y rasgos de humor. En ocasiones su musica

adquiere una dimension filos6fica y humanisitca.

Josep Soler (1935- ) es uno de los compositores espafioles que mas largamente ha
practicado el dodecafonismo, si bien con procedimientos personales. Musica interesante y
personal, con un lenguaje mas profundo que experimental, es uno de los mas independientes

de su geeracion.

Leonardo Balada (1933- ) ofrece un perfil ecléctico, practico, desenvuelto en los
procedimientos de la vanguardia. Su musica esta sujeta a vaivenes, lenguaje directo y

descriptivista, realismo expresionista, mas abstracta es su musica de camara.

Claudio Prieto (1934- ) es capaz de establecer una comunicacion intelectual y
sensitiva con el auditor despierto, sin apartarse del constructivismo abstracto, derivando el

serialismo integral en procedimientos formales propios.

Agustin Gonzalez (1929- ) tiene talante investigativo y experimental, especialmente en
el campo de las busquedas fonécitas, en las que su posicion es Unica entre los autores de esta
generacion. Sus preocupaciones le han llevado a un planteamiento casi conceptual de la

materia sonora.

Agustin Bertomeu (1931- ) se inicia en el dodecafonismo ortodoxo para ir
conquistando el serialismo constructivista y abstracto. En ocasiones inciden formalmente las

cosideraciones graficas. Llega progresivamente a resultados mas libres y personales.

Miguel Alonso (1925-2002) ha tenido un papel relevante en la reforma de la musica
litrgica, por su condicion de sacerdote. Alejado del ambiente musical espafiol hasta los afios
sesenta, a su regreso produce algunas obras con criterios propios sobre la aleatoriedad,
preocupaciones graficas, expresividad. Trata problemas como la libertad, la religion y la

opresion humana.

Gonzalo de Olavide (1934-2005) consigue una sucesiva conquista del lenguaje, con

raices seriales, y profundizando en medios constructivos y expresivos.

20



José Luis de Delas (1928- ) confiesa alguna influencia de la pintura del expresionismo
abstracto y la literatura surrealista en su musica. Usa tanto las formas aleatorias como las citas

musicales del pasado. Las experiencias timbricas le llevan a la musica electronica.

Anton Larrauri (1932- ) se puede considerar una fuerte y recia individualidad, mas
atento a lo expresivo que a lo formal, con un trasfondo de problemas humanos e ilusiones
vitales. También se plantea una utilizaciéon nueva y vanguardista de los materiales folkldricos

y tradicionales, sin llegar al nacionalismo.

— En el altimo grupo que analiza Tomas Marco en su Historia de la Musica Espaiiola en el
siglo XX es en el que estaria inmerso Manuel Castillo. Lo titula “los moderados”. No es que
sean conservadores, sino que se quedan en los aledafios de la vanguardia. No hay una estética
unitaria, aunque tienen una serie de rasgos comunes. Una vision nacionalista, o una
persistencia neocldsica, con tintes neorromdntios, en la que sigue presente la referencia de

Falla, con dosis de Stravinsky, Bartok o Shostakovich.”

Son compositores que intentan ampliar el sistema tonal, pero sin desvincularse
totalmente. Practican atonalidad, dodecafonismo, contrapunto disonante, armonia de cuartas,

politonalidad, pero limitadamente e intentando partir del nacionalismo.

Anton Garcia Abril (1933- ), de excelentes dotes naturales y una formacion muy
completa, tiene un fuerte lastre de la tradicion formal y de la armonia tonal, aunque
ensanchada por multiples procedimientos. Compositor bien dotado, de estética conservadora

pero con voluntad de evolucion, que se detiene ante el umbral de la atonalidad.

Amando Blanquer (1935-2005) tiene obras de interés dentro de un cierto aislamiento

regional, con una preparacion técnica que le permitiria dar un salto definitivo.

Angel Arteaga (1928-1984) es un autor importante, muy preparado, que pisa terreno

experimental, obras de lenguaje con ciertos avances, pero formalmente se modera su lenguaje.

Manuel Angulo (1931-1995) tiene un estilo bastante funcional, con elementos

tradicionales, y un lenguaje que se abre hasta las fronteras de la atonalidad.

29 ) Ibid., p. 278.
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Francisco Calés Otero (1925-1985) tiene una tendencia conservadora en una musica

de muy buena factura técnica.

Jos¢ Paris (1924- ) tiene una trayectoria estética peculiar, ligada a la traicion formal,

pero que se acerca igual al nacionalismo que al expresionismo.

Roman Alis (1931-2006) en su obra de creacion pura con diversos vaivenes estéticos,

neoclasicismo, nacoinalismo, y posiciones mas avanzadas y experimentales

Jordi Cervell6 (1935-) no es experimentalista ni vanguardista, pero tampoco hay nada
de conservador en ¢él. Su lenguaje va evolucionando hacia el atonalismo, aceptando las
posibilidades seriales limitadamente, dentro de una estética expresionista que se basa, en

ocasiones, en hechos humanos universales.

Manuel Moreno Buendia (1932- ), Rogelio Groba (1930- ), Narcis Bonet (1933- ),
Salvador Pueyo (1935- ), Pascual Aldave (1924-2013), José Maria Sanmartin (1931-1977),
José Maria Morales (1938- ), José Buenagu (1935- ), Luis Blanes (1929-2009).

— Una generacion posterior, cercana a la del 51, y que participa de las etapas de
afianzamiento, sin una primera etapa tradicional. Empiezan directamente bajo el serialismo y
la aleatoriedad, y con la vanguardia implantada en la vida musical por los inmediatos
mayores. Contribuyen a una normalizacion de los lenguajes, y muchos llegan a ser
importantes en el panorama espafiol, e internacional. Se citaran algunos, para hacer una vision

panoramica.*

Miguel Angel Coria (1937- ) tiene en un primer momento una fascinacion por Webern
en cuanto a las relaciones morfoldgicas de simetria, pero personaliza su musica propia en un
deseo de emplear timbres en una doble direccidon constructiva y expresiva. Su obra es personal

y se mueve dentro del panorama de su tiempo.

Tomés Marco (1942- ) estudié con Stockhausen, del que seria ayudante. Los primeros

intentos musicales parten de la musica aleatoria. Considerando la musica como reflexion

30) Ibid., p. 305.
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cultural, investiga la psicologia de la audicion y percepcion aplicadas a la forma. Los aspectos
culturales espafioles confieren a su musica formas de realizacion abstracta y no descriptiva. El
deseo de crear formas adecuadas al material escogido, variado o ecléctico, pero tratado con

rigor en la articulacion. Es uno de los compositores mas caracteristicos de su tiempo.

Jesus Villa Rojo (1940- ), alumno de Gombau en Madrid, y de Petrassi en Roma. Gran
profesional del clarinete, ha dedicado esfuerzos a renovar la técnica, que le han llevado a
interesarse por todos los instrumentos y la aplicacion de elementos electronicos. El empleo no
convencional de los instrumentos, ligado a un grafismo en estructuras de caracter abstracto,
puede dificultar el resultado sonoro concreto de cada pieza. Tienen especial significacion las
obras que, a partir de 1972, van apareciendo con el titulo de Juegos grdfico-musicales, en las
que el grafismo es aplicado tanto a la estructura como al tiempo o a las formas de emitir el

sonido.

Carlos Cruz de Castro (1941- ) se ha conectado con el mundo musical mexicano.
Tiene una faceta experimental de direcciones diversas: el grafismo, utilizacion de

instrumentos no convencionales, uso de instrumentos habituales de manera no convencional.

Eduardo Polonio (1941- ) participa en actividades de musica electrénica en vivo, y
electroactistica con una técnica mixta, con elementos electronicos y otros concretos, y el

deseo de aplicar la electronica a los instrumentos y realizar manipulaciones en vivo.

Andrés Lewin-Richter (1937- ) pertenece a los primeros intentos electronicos de

autores espafioles. Musicas para cinta y un instrumento, sonorizaciones para piezas teatrales.

Carles Guinovart (1941- ) tiene unos inicios prometedores, que continilan en un clima

constructivista con ecos expresionistas.

Carles Santos (1940- ) inicia su carrera como pianista, volcandose hacia la
interpretacion de musica contemporanea. Como compositor comienza con el teatro musical y
con musica repetitiva. Se orienta hacia cierta musica vanguardista americana. Su obra debe

entenderse también en una dimension conceptual y critica.
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Jos¢ Ramon Encinar (1951- ), formado con Franco Donatoni, de quien fue después
ayudante. También director de orquesta. Persona culta y preocupada por los problemas
intelectuales y sociales de su tiempo, esto va impregnando su musica, que surge sin prisa pero

continuamente alcanzando mayores cotas de perfeccion.

José Luis Turina (1951- ) es una finisima personalidad creativa. Rigor estructural

ligado a fuerza expresiva, le lanzaron con notorio éxito.

Jos¢ Iges (1951- ) tiene un trabajo creativo de interaccion de instrumentos

convencionales con sonidos grabados, electronica en vivo, y uso de lo escénico y radiofonico.

Benet Casablancas (1956- ) tiene una obra marcadamente contrapuntistica, entre
tradicion y constructivismo, con elementos expresionistas. Ademas es un compositor muy

prolifico.

Salvador Brotons (1959- ) es ademas flautista. Un lenguaje moderado, bastante ligado

a la tradicion, y una, quizés, indefinicioén, que va poco a poco desapareciendo conla madurez.

Miguel Angel Martin Lladé (1950- ) se forma con Garcia Abril y posteriormente en
Italia. Con técnica ecléctica, irrumpe con fuerza y musica avanzada, en ocasiones con

connotaciones metafisicas y nuevos procedimientos expresivos.

3.1 Andalucia

En Andalucia podemos hablar del periodo posterior a 1939, ya que la Guerra Civil
truncéd el devenir de la escuela y la musica no fue un arte favorecido. Como perspectiva
historica, en el libro de Martin Moreno (editado en 1985)*!, se analiza el panorama de la
musica andaluza en ese momento. Jos¢ Mufioz Molleda aparece como figura protagonista en
los primeros afios de posguerra, pero con un andalucismo pintoresco que no se adscribe a los

movimientos musicales europeos.

31 ) Martin Moreno, Antonio, Historia de la musica andaluza, Granada: Biblioteca de la cultura andaluza, 1985.
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Dentro del grupo Manuel de Falla encontramos al malaguefio Antonio Ruiz Pipd
(1933-1997), con una musica, en general, de caracter espafol, andaluz, aunque con detalles de

musica francesa, y con referencias expresas a Falla.

Aparece aqui Manuel Castillo tratado con optimismo, como compositor y pedagogo.
Destaca, ademads, a sus alumnos, los malaguefios Rafael Diaz y Antonio Garcia Jiménez, y el
gaditano Juan Rodriguez Romero. En Granada es Juan Alfonso Garcia (extremefio de
nacimiento), con una interesante actividad personal y de facil inspiracion. Francisco Guerrero
lo destaca en el momento como uno de los mas destacados compositores de la vanguardia
musical. Por ultimo, cita a Jos¢ Garcia Roman, Manuel Hidalgo, Nicanor de las Heras y

Manuel del Campo.

Juan Alfonso Garcia (1937- ) es extremefio de nacimiento, pero granadino de
adopcion. Tiene un trabajo de alto interés y gran personalidad, al desarrollar su trabajo
relativamente aislado en su ambiente. Tiene una labor funcional aplicada a la musica religiosa
y al folklore. Se interesa por la musica vocal y en el 6rgano. También hay obras de gran valor

como creacion pura.

Francisco Guerrero (1951-1997) fue excelente pianista y organista, con facilidad
innata para la musica y enorme sentido creativo. Musica de gran vitalidad, casi agresiva en
ocasiones. Su postura investigadora le ha llevado a tocar técnicas diferentes, desde
estructurales, aleatorias, texturales, electroacustica, estocastica y cibernética. Realiza un gran

trabajo sobre los timbres, las densidades y las dinamicas.

Manuel Hidalgo (1956- ), residente en varios paises europeos, tiene un dominio del

oficio que le permite experimentos formales e intencionalidad expresiva.
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Se ha querido situar la entrada de la guitarra, de nuevo en la historia, con papel
protagonista, en el Homenage pour le Tombeau de Debussy (1920), de Manuel de Falla,
dedicada a Miguel Llobet y basada en la estampa de Debussy La soirée dans Grénade (1913),
de la cual incluye una cita musical al final de la obra. El mismo Falla sefiala: “la guitarra no
era apropiada para la musica romantica, (...) pero esta particularmente adaptada para la

musica moderna.”?

Una figura clave en la historia de la guitarra en el siglo XX es la de Andrés Segovia.
Ademas de como intérprete llevo a cabo un enriquecimiento del repertorio, llamando la
atencion de varios autores para que dedicaran sus obras a su instrumento. Influyo no solo en
compositores, sino también en luthiers, criticos, editores, escritores...™

La guitarra aparece en obras de compositores no guitarristas, en grupos de camara o
como integrante de la orquesta sinfonica. Mahler la incluye en su Sinfonia n° 7 (1904-1905),
Webern en Cinco piezas para orquesta op. 10 (1910) y Drei lieder (1925), Schoenberg en
Serenade op. 24 (1920-1923), Stravinsky en su 7ango (1940). En torno a 1950, Pierre Boulez,
incluye la guitarra en Le Marteau sans maitre (flauta alto, xiléfono, vibrafono, guitarra,

percusion y viola).

Es interesante el estudio de las cartas de Andrés Segovia envié a Manuel Maria Ponce

(compositor mexicano), en las que analiza la situacion:

Quiero decirle mi alegria al ver que los mas interesantes compositores de este viejo
mundo, estan colaborando a mi afan reivindicativo de la guitarra. Tengo ya una obrita
preciosa de Albert Roussell, promesa en vias de cumplirse de Ravel, y paginas felicisimas de
Volmar Andreas, Suter, Schoenberg, Weles, Grovlez, Turina, Torroba, Falla...*

32 ) Trend, J. B., Manuel de Falla and spanish music, en Turnbull, H., The guitar from the Renaissance to the
Present Day, Londres: 1974, p. 404.

33 ) Villafuerte, Javier, El repertorio segoviano, Revista Musicalia n® 5, Cérdoba: Conservatorio Superior de
Musica, 2005, en www.csmcordoba.com/revista-musicalia/musicalia-numero-5/225-el-repertorio-segoviano.

34 ) Alcazar, Miguel, The Segovia-Ponce letters, Columbus (USA): Ediciones Orphée, 1989, p. 1.

26



Otro punto de inflexion se suele situar en la figura de Leo Brouwer, con la aparicion
de obras como Camticum (1968) y La espiral eterna (1970). El trabajo morfologico no se cifie
a lo convencional, aunque use titulos somo sonata o variaciones. Su musica va
desarrollandose gradualmente a medida que avanza cada obra, como vision organica de la
estructura. Usa, ademads, la composicion modular, basandose en estructuras de caracol, hoja,
arbol o atomo; calculo de probabilidades, series numéricas como la de Fibonaci; formas
geométricas, literarias, filosoficas y plasticas. Es significativa una carta que escribiera el
guitarrista y compositor espafiol Emilio Pujol al compositor mexicano Javier Hinojosa, como
cita Isabelle Hernandez en su libro dedicado biograficamente al maestro:

(...) desde el Homenaje a Debussy de Manuel de Falla no habia escuchado una obra

para guitarra como Canticum de Leo Brouwer, que se convirtiera, igualmente, en otro punto
de partida®

Una referencia citada por el propio compositor es Paul Klee, artista plastico. La
relacion con los valores plasticos y formales, del tiempo y el espacio, hacen que se sustituyan
los hitos morfoldgicos de la historia de la musica por formas extramusicales. En la primera
pagina de la edicion de la partitura La espiral eterna en la Schott alemana se puede leer: “Por
primera vez la famosa estructura en espiral empleada por la naturaleza en el mund orgénico,
se revelo en los cielos”, frase que plantea el postulado filosofico y estético encontrado en el

uso de la imagen de la espiral.

Entre estas dos obras, en 1969, termina una obra con un titulo sugerente, tras un
estudio de relaciones intertemporales, poliarmoénicas, multitimbricas y politonales, y que
muestra el cambio que se estd llevando a cabo en esos afos: La tradicion se rompe... pero

cuesta trabajo.*’

35 ) Hernandez, Isabelle, Leo Brouwer, La Habana: Editora Musical de Cuba, 2000, p. 112.
36 ) Ibid. p. 134.
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A continuacion se presentan unas cuadros cronologicos en los que se datan algunas
composiciones importantes para la guitarra en el siglo XX, atendiendo a las referencias

estudiadas:

Tabla 1 — Composiciones para guitarra desde el Homenage pour le Tombeau de Debussy, que
dedicara Manuel de Falla al instrumento en 1920, hasta el Nocturnal after John Dowland de

Benjamin Britten, obra de importancia capital en el repertorio guitarristico.

Tabla 2 — Composiciones para guitarra partiendo del punto de inflexion que hemos situado en

1968-1970 con la aparicion de las obras de Leo Brouwer Canticum y La espiral eterna.

Tabla 3 — Composiciones para guitarra de autores espafioles en el siglo XX. Comienza
también con la obra de Falla, e incluye las piezas para guitarra sola de Manuel Castillo, que

seran tratadas en los apartados correspondientes.

Tabla 4 — Quintetos con guitarra en el siglo XX, tras una aproximacion histérica de la
formacion. Se inserta aqui el Quinteto con guitarra de Castillo, obra de la que versa el

presente trabajo.
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m“

1920

1923

1927

1929

1933
Ed. 1951

1935

1939

1940

1941

1950

1951
Est. 1956

1955

1956

1957

1959

1960

1961

1963

1963

Tabla 1

Homenaje pour le Tombeau de Claude Debussy

Segoviana

Sonata Il

Diferencias sobre “La Folia” de Espafia y Fuga
Quatre Pieces Breves

Sonata (Omaggio a Boccherini)

Concierto para guitarra y orquesta

Cinco preludios

Concierto del Sur

Cavatina

Concierto para Guitarra y pequefia orquesta
Tiento

El polifemo de oro

Sonatina

Suoni notturni

Sarabande

Danza Pomposa

Partita for guitar

Nocturnal after John Dowland

Manuel de Falla

Albert Roussel

Manuel M. Ponce

Manuel M. Ponce

Frank Martin

Mario Castelnuovo-Tedesco
Mario Castelnuovo-Tedesco
Heitor Villalobos

Manuel M. Ponce
Alexandre Tansman

Heitor Villalobos

Maurice Ohana

Reginald Smith-Brindle
Lennox Berkeley

Goffredo Petrassi

Francis Poulenc

Alexandre Tansman
Stephen Dogson

Benjamin Britten

Agustin Barrios Mangonré (1885 — 1944) tiene obras de importancia en esta época, aunque
muy entroncadas con la cultura americana: La catedral, Un sueiio en la floresta, Choro da

saudade...
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m_

1968

1969

1970

1971

1971

1974

1976

1976-
1979

1977

1980

1981

1984

1985

1985

1986

1987

1987

1988

1990

1993

1996

Tabla 2

Canticum

Fantasy for Guitar

La espiral eterna
Nunc

Five bagatelles
Folios

Sonata

Royal Winter Music 1y 2
Salut fur Caudwell
Saudade n? 3

El Decamerdn Negro
Usher Waltz

Tango en Skai
Koyunbaba
Concierto Elegiaco
All in Twilight
Concierto de toronto
Sequenza Xl

Sonata

Equinox

Hika

30

Leo Brouwer
Malcolm Arnold
Leo Brouwer
Goffredo Petrassi
William Walton
Toru Takemitsu
Alberto Ginastera
Hans Werner Henze
Helmutt Lachenmann
Roland Dyens

Leo Brouwer

Nikita Koshkin
Roland Dyens

Carlo Domeniconi
Leo Brouwer

Toru Takemitsu

Leo Brouwer
Luciano Berio

Leo Brouwer

Toru Takemitsu

Leo Brouwer



Compositores Espanoles

Fecha Obra Compositor

1920 Homenaje pour le Tombeau de Claude Debussy Manuel de Falla

1923 Sevillana (Fantasia) Joaquin Turina

1925 Fandanguillo Joaquin Turina

19267 Suite Castellana Federico Moreno Torroba

19267 Trois morceaux espagnols Emilio Pujol

1926 Zarabanda lejana Joaquin Rodrigo

1930 Rafaga Joaquin Turina

1932 Sonata Joaquin Turina

1932 Hommage a Tarrega Joaquin Turina
(Ed1.91393;30) Sonata Antonio José Martinez

1938 En los trigales Joaquin Rodrigo

1939 Concierto de Aranjuez Joaquin Rodrigo

1947 Tiento antiguo Joaquin Rodrigo

1954 Fantasia para un gentilhombre Joaquin Rodrigo

1954 Tres piezas espanolas Joaquin Rodrigo

1956 Fantasia Roberto Gerhard

1961 Invocacién y danza Joaquin Rodrigo

1962 Suite Compostelana Federico Mompou

1963 Codex | Cristébal Halffter

19657 Sonatina Federico Moreno Torroba

1969 Concierto para guitarra y orquesta Ernesto Halffter

1971 Naturaleza muerta con guitarra Tomas Marco
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1974

1976

1978

1979

1979

1983

1986

1986

1987

1987

1987

1990

1990

1990

1991

1992

1993

1994

1996

1996

1997

1999

Tabla 3

Tres canones en homenaje a Galileo
Concierto aguediano

Temples

Phrase

Dues suggestions

Seis pinceladas

Sonata

Concierto Mudéjar para guitarra y orquesta de cuer-
das

Tres preludios

Vademecum

Guit-tronica

Sonata del fuego

Concierto para guitarra y orquesta
Concierto para guitarra y orquesta
Tarots

Fabula

Monoélogos del viento y de la roca
Sonata del Pértico

Ramas

Vientecillo de primavera
Concierto magico para guitarra y orquesta

Partita de los espejos
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Mestres-Quadreny
Anton Garcia Abril
Jesus Villa Rojo
Joan Guinjoan
Salvador Brotons
Jesus Villa Rojo
Manuel Castillo
Antén Garcia Abril
Manuel Castillo

Anton Garcia Abril

Carlos Cruz de Castro

Tomas Marco

Joan Guinjoan
Manuel Castillo
Tomas Marco

Luis de Pablo

José Luis Turina
Antdn Garcia Abril
Francisco Guerrero
Manuel Castillo
Leonardo Balada

Tomas Marco



A continuaciodn se hace una relacion de quintetos.
Para esta formacion de debe hablar de antecedentes:
El uso del laud como parte de los “Consorts of viols” en el Renacimiento.

Quizas el desarrollo del bajo continuo por parte del laud o la guitarra barroca en
pequefias orquesta de cuerdas en el Barroco.

Encontramos en lo que se ha dado en llamar “preclasicismo” a Luigi Boccherini
(1743-1805), con los quintetos con guitarra que compusiera en sus afios al servicio de la
Corte Espafiola. Algunos son adaptaciones de obras anteriores, generalmente quintetos con
dos violonchelos o con piano. Son famosos “La ritirata di Madrid” de la “Musica notturna
delle strade di Madrid”, y el que incluye el movimiento “Fandango”, que posteriormente fue
orquestado por A. Garcia Abril.

Algo posterior, considerado clasicismo, tenemos a Mauro Giuliani (1781-1829) con su
“Gran Quintetto op. 65"

Quintetos con guitarra

Fecha Obra Compositor
1951 Quintetto op. 143 Mario Castelnuovo-Tedesco
1954 Serenade for guitar and strings op. 50 Malcolm Arnold
1957 Quinteto Leo Brouwer
1965 Las Presencias N2 6: Jeromita Linares Carlos Guastavino
1969 Concertino para guitarra y cuarteto de cuerda Eugene Bozza
1975 Quinteto con guitarra Manuel Castillo
1997 Quinteto Rafael Diaz
1919-2004 Guitar quintetn? 1 John W. Duarte
n. 1957 Suite Buenos Aires Maximo Diego Pujol
Tabla 4
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Manuel Castillo Navarro-Aguilera nace en Sevilla en 1930. Su dedicacion a la musica
es vocacional, ya que por la situacion que tenia el arte en Espafia, no habia una formacién

musical que formara parte de la integral de la persona.

Discipulo, en Sevilla, de Norberto Almandoz; en Madrid, de Conrado del Campo, y en
Paris de Nadia Boulanger. Ademas de excelente pianista, fue profesor de piano y

posteriormente de composicion.

Termina su carrera en 1950, con “Premio Fin de Carrera” en piano y musica de
camara. Conoci6 enseguida el éxito por su carrera precoz. Premio Nacional de Musica en
1960 y 1990. Hijo Predilecto de Andalucia en 1988 y Premio Andalucia de Musica en 1989.
El Conservatorio Superior de Musica de Sevilla recibe su nombre en 1992. Medalla de Oro al
M¢érito en las Bellas Artes en 1994. En 1996 se crea el Premio Manuel Castillo para jovenes

compositores.

Tiene una importante labor como profesor, ya que gran cantidad de jovenes
compositores en Andalucia han pasado por sus clases, como pueden ser Rafael Diaz, Antonio
José Flores, Ramoén Roldan Samifidn, Francisco Gonzalez, Francisco Martin Quintero, y

muchos otros.

En el siglo XX se suelen reconocer tres generaciones, la Generacion de los Maestros
(que se puede ver entroncada con la Generacion del 98), la Generacion del 27 (que se puede
hacer coincidir con la literaria, cronoldgica e, incluso, estéticamente), y la Generacion del 51.
Manuel Castillo pertenece a esta Generacion, aunque esté ramificada en diferentes grupos

estéticos.

En su Historia de la Musica Espaiola en el siglo XX, Tomas Marco habla de Manuel

Castillo dentro del grupo de “los moderados™ de la Generacion del 51.
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“Creo que es obligado empezar este grupo por el autor que considero mas importante
dentro de él, por tener una significacion propia y muchas caracteristicas de independiente. Se

trata del sevillano Manuel Castillo.”?’

Su obra ha sido evolutiva y bastante personal, alcanzando un lenguaje ecléctico de

cufio propio.

En obras juveniles es el piano su primera preocupacion, con un nacionalismo andaluz
en Andaluza, o Sonatina (1949), que va evolucionando, pasando por Preludio, diferencia y
tocata (1959), por la Sonata (1972), y llegando a los tres conciertos para piano y orquesta

(1958, 1966 y 1978).

También evoluciona en el mundo de la cancidn, sobre textos de Juan Ramoén Jiménez,
Manuel Machado, Federico Garcia Lorca, y temas religiosos. Y realiza obras orquestales y de

grupos de camara.

Cuando Tomas Marco habla de transvanguardia en Manuel Castillo se refiere a que el
compositor conoce la vanguardia y la usa eventualmente si lo necesita, pero en la medida que
lo empleaba para expresar un lenguaje que acaba siendo suyo. Su arte sonoro implica una
cierta artesania en didlogo directo con la técnica. Los aspectos estéticos dimanan de la técnica,
que da sentido a su obra. Por un lado no se ve condicionado por la aceptacion publica, pero
tampoco escribe para romper como los vanguardistas mas extremos. Por esto se puede

nombrar como moderado.®

En palabras del propio Manuel Castillo:

Personalmente creo que ni me he cerrado a lo nuevo, ni me he cerrado al pasado.
De la musica que yo hacia... a las ultimas obras ha habido un camino, una evolucion. Pero
una evolucion que se ha hecho a través de mi mismo. Yo he tenido siempre una aversion a las
escuelas.”

37 ) Marco, Tomas, Historia de la musica espariola, 6. Siglo XX, Madrid: Alianza, 1983, p. 278.

38 ) Marco, Tomas, Manuel Castillo: Transvanguardia y postmodernidad, X Ciclo de Musica Contemporanea,
Malaga: Edita Orquesta Filarmonica de Malaga, 2003, p. 17.

39 ) Osuna, Maria Isabel, Una conversacion con Manuel Castillo, La Rioja: Laboratorio de Arte, Revista del
Departamento de Historia del Arte, Universidad de la Rioja, N° 1, 1988, p. 249.
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Considera Manuel Castillo™ una primera etapa en la que empieza a hacer una musica
de corte nacionalista, en la estela de Albéniz, Turina o Rodrigo. En 1959 recibe el Premio
Nacional de Musica por la obra Preludio, diferencias y toccata, en la que utiliza el tema de E/
Puerto de la Suite Iberia de Albéniz, que a su vez es un tanguillo de Cadiz. Pero le da un
enfoque muy distinto, un tratamiento del tema popular con un lenguaje mas avanzado.

Una segunda etapa en la que se va separando, con un lenguaje que se acerca a Bartok
y Stravinsky. Destaca las Cuatro invenciones para cuarteto de cuerda como una de las
primeras obras experimentales.

Otra etapa en la que se acerca a la musica serial. En obras como la Suite del regreso
para cuarteto de cuerda y soprano, el Quinteto con guitarra... donde utiliza una serie. “Pero
la utilizo mal, desde el punto de vista estrictamente dodecafonico”.

En las ultimas obras hay un poco de todo. Habla de una gran libertad, de hacer musica
como medio de expresarse, como necesidad.

Naturalmente, hay una serie de influencias, como le pasa a todo el mundo. Me ha
atraido mucho Bartok, y también Ravel, y eso puede aparecer en mis obras, sin que por ello
mi estética tenga nada que ver con la de ellos. Creo que en mi linea, aunque esto pueda
resultar algo inmodesto, se advierte una personalidad. En los ultimos afios se ha hecho
mucha musica que sonaba toda igual, que lo mismo podia ser de fulano que de mengano, y
creo que, hasta cierto punto, yo me he salvado de esto."!

Manuel Castillo ha sentido una necesidad de transmitir su arte. No componia para
expertos y no se sintio a la vanguardia de su generacion.

Como configuracion de un lenguaje en Manuel Castillo tendriamos que hablar en
primer lugar de su condicion de pianista, ya que sus primeras obras estdn compuestas no solo
para el piano, sino también desde el piano. También es un elemento importante la presencia
del 6rgano. Y se puede decir que conquista un espacio armonico integral, usa lo que necesita
con fines técnicos y expresivos. Sin embargo la tonalidad no es un punto de partida, es un
recurso expresivo independiente de su funcionalidad. Y también hay que tratar la
correspondencia con los musicos andaluces y espafioles que le precedieron, y con el
floklore.*

40 ) Ibid., pp. 251-252.

41) Guivert, A., De viva voz: Castillo, ABC Cultural n° 166, Madrid, 6 de enero de 1995.

42 ) Marco, Tomas, Manuel Castillo: Transvanguardia y postmodernidad, X Ciclo de Musica Contemporanea,
Malaga: Edita Orquesta Filarmonica de Malaga, 2003, pp. 51-54.
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Hace Manuel Castillo una interesante reflexiéon en cuanto a la utilizacion de medios
electronicos e informaticos en la musica:

Creo que nunca debe deshumanizarse el arte. Es el artista quien debe dominar y
utilizar estos medios. (..) Realmente, por mucho que evolucione la técnica, el hombre siempre
tendra unos valores, llamémosle como queramos, espirituales, animicos..., algo, que distingue
al hombre y que estd presente en todo lo que él hace. (...) Ademds, hay que tener en cuenta
otra cuestion. Lo nuevo, como es desconocido por la mayoria, es un refugio bastante facil
para el mediocre, para el no formado.®

Alvaro Guibert escribe con motivo de la concesion a Manuel Castillo del Premio
Fundacion Guerrero 1995. Lo califica de elocuente, conciso y andaluz.**

La elocuencia puede ser entendida como capacidad de conmover, como talento o don
para comunicar, pero Castillo la toma de forma consciente, al considerar la comunicacion
como esencial a la musica. Pero también hace Guibert un andlisis de elementos de
musicalidad en la personalidad de Castillo: el concebir la melodia cargada de significado, con
impulso creativo y formal; las relaciones de armonia y ritmo, mutuamente enriquecidos y
sugerentes al espectador; el tratamiento del texto, servicio a la palabra y capacidad para crear
un universo musical paralelo al literario.

La concision es fruto del pulimento y de la renuncia a alargar las ideas, a pasajes de
relleno, dejar respirar a la musica si es necesario. Incluso en la musica para orquesta tiene una
instrumentacion clara, trama de pocas lineas.

Como “compositor andaluz” da un sentido nuevo a esta expresion. Es un andalucismo
moderno, mas de perspectiva que de material. No se puede huir de un engarce con Turina o,
incluso, con Falla, autores que fueron referentes para generaciones posteriores.

De cuando en cuando se nos aparece fugazmente en el gusto de Castillo por “la nota
de al lado”, por el semitono como niicleo del motivo, como intuicion expresiva pero también,
como en Falla, con valor constructivo.”

43 ) Osuna, Maria Isabel, Una conversacion con Manuel Castillo, La Rioja: Laboratorio de Arte, Revista del
Departamento de Historia del Arte, Universidad de la Rioja, N° 1, 1988, pp. 253-254.

44 ) Guivert, Alvaro, Manuel Castillo: compositor elocuente, conciso y andaluz, en Manuel Castillo, Premio
Fundacion Guerrero de Musica Espariola 1995, Madrid: Fundacion Jacinto e Inocencio Guerrero, 1995, pp. 11-
14.

45) Ibid., p. 17.
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1954 “Cancion de cuna” Transcripcion para voz y guitarra

De Dos canciones para la Navidad (1954), que consta de El puente y el arroyo y Cancion de cuna.

De excelente trazo melodico y una sensibilidad que diluye lo cultural andaluz y lo popular.*®

1960 “Al nacimiento de Nuestro Seiior”  Soprano, flauta, viola y guitarra

De singular importancia como musica vocal de camara, y que no puede ser calificada simplemente
de musica religiosa. Es una cantata de camara, sobre texto de Luis de Gongora, con un tratamiento

solista de los instrumentos mas alla del simple acompafiamiento.*’

1975 “Quinteto con guitarra” Dos violines, viola, violonchelo y guitarra

Tratado en su apartado especifico.

“Glosas del circulo mdgico” Dos oboes, clarinete, violin, violonchelo,

percusion, piano y guitarra

Esta dentro de las obras en las que usa a Manuel de Falla y a sus temas, como gran referencia de la

musica andaluza y espafiola para Castillo, autor sobre el que ha mostrado gran entusiasmo artistico.*

46 ) Marco, Tomas, Manuel Castillo: Transvanguardia y postmodernidad, X Ciclo de Musica Contemporanea,
Malaga: Edita Orquesta Filarmonica de Malaga, 2003, p. 68.

47 ) Ibid., p. 69.

48 ) Ibid., p. 83..
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1984 “Kasidas del Alcazar” Dos guitarras

Obra para dos guitarras, encargo de la III Bienal de Arte Flamenco de la ciudad de Sevilla. Son seis
piezas basadas en poemas de Joaquin Romero Murube, que son respectivamente: Prologo (los
Jjardines), Kasida del atardecer, Kasida del Olvido, Kasida de los perfumes, La ultima Kasida y
Epilogo (Campana). Hizo una evocacion poética del Alcazar sevillano, de una musica nada

convencional, aunque tenga una honda esencia andaluza.*

Comentario del autor: “Una suite en seis movimientos cercana al mundo impresionista, mds por
actitud espiritual que por procedimientos técnicos. Su estructura formal, temas, ritmos y armonias
son deliberadamente claros, transparentes y evitan cualquier busqueda experimental en las

posibilidades de los instrumentos y directas influencias folkléricas.

1986 “Sonata” Guitarra

Dedicada a su abuelo. Por encargo del Area de Cultura del Ayuntamiento de Sevilla para el II
Encuentro Internacional de Guitarra. La estrena Baltasar Benitez. Eludiendo el flamenquismo hace

una obra de sonoridad s6lida y moderna. Aunque adaptada al medio guitarristico, huye de topicos.*!

1987 “Tres preludios” Guitarra

Encargo del Homenaje a 130 afios de la Guitarra Espafiola, estrenada por Narciso Yepes. Tres

piezas claras y evocadoras, en contraste con la sonata, y en apariencia sencillas. *

49 ) Ibid., p. 84.

50 ) Pérez, Juan Luis, Manuel Castillo: Balance provisional de una obra, Papeles del Festival de Musica
Espaiiola de Cadiz, n° 2, En Memoria de Manuel Castillo, Granada, Centro de Documentacion Musical de
Andalucia, 2006, p. 161.

51 ) Marco, Tomas, Manuel Castillo: Transvanguardia y postmodernidad, X Ciclo de Musica Contemporanea,
Malaga: Edita Orquesta Filarmonica de Malaga, 2003, p. 85.

52 ) Ibid., p. 85.
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1990 “Concierto para guitarra y orquesta”

Encargo del Ayuntamiento de Sevilla para la VI Bienal de Arte Flamenco. Se estren6 en los Reales
Alcazares de Sevilla, por Jos¢ Maria Gallardo. Es siempre un reto el equilibrio entre la orquesta y la
guitarra solista, reduciendo el elenco orquestal, y tratando la madera a solo y basandose en la cuerda.
Se impregna de andalucismo, pero intenta no caer en temas flamencos evidentes. La forma tripartita
comienza con un Moderato que se suele analizar en forma sonata, pero quizas es mas personal. Un
tema inicial sirve como célula germinal que es transfigurada por la orquesta, mientras la guitarra
realiza una auténtica tocata. El Andante Sostenuto tiene un clima suspendido, velado, evocador. Y el

Allegretto final que juega con ritmos con algo de rondo.™

Comentario del autor: “Un lenguaje claro y directo en el que se advierte cierto andalucismo sin

referencias directas al folklore ni a la guitarra flamenca’*

La instrumentacion es: 1 flauta, 1 oboe, 1 clarinete en Si b, 1 fagot, 2 trompas en Fa, Guitarra

Solista, Violines 1°, Violines 2°, Violas, Violoncellos y Contrabajos.

1996 “Vientecillo de primavera” Guitarra

Es una obra breve, para el album de guitarra de Colien Honegger de compositores espaiioles y
portugueses, sobre poemas diversos. El disco lo grabé Marco Socias. Se interpreta por primera vez en
el Festival Internacional de Santander, con Gabriel Estarellas como guitarrista, y Anna Ricci recitando

los poemas.>

53 ) Ibid., p. 95.

54 ) Pérez, Juan Luis, Manuel Castillo: Balance provisional de una obra, Papeles del Festival de Musica
Espaiiola de Cadiz, n° 2, En Memoria de Manuel Castillo, Granada, Centro de Documentacion Musical de
Andalucia, 2006, p. 161.

55 ) Marco, Tomas, Manuel Castillo: Transvanguardia y postmodernidad, X Ciclo de Musica Contemporanea,
Malaga: Edita Orquesta Filarmonica de Malaga, 2003, p. 85.
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La escritura para guitarra en Manuel Castillo tiene rasgos en los que se percibe a un
compositor “no guitarrista”, pero en general logra un lenguaje acorde con la idiomatica del
instrumento. Encontramos a compositores que precisar de revision y arreglo en sus obras
porque son practicamente intocables, por la disposicion de las notas o por el tratamiento

polifénico y contrapuntistico, y eso no pasa con Manuel Castillo.

“..hemos de destacar en este autor un aspecto de suma importancia: el lograr la
escritura propia de cada instrumento, lo que se traduce en una gran naturalidad a la vez que
éste suena con sus mejores timbres.

Vamos a analizar algunos de estos aspectos en apartados concretos: Ligaduras de
expresion, melodia y acordes, timbrica, texturas e instrumentacion (tratamiento de la guitarra
respecto a otros instrumentos). Estos recursos técnicos pueden ser estructurales, de

acompanamiento, o tener carga melodica, contrapuntistica.

Ligaduras de expresion:

Normalmente la escritura para guitarra no contempla las ligaduras de expresion.
Cuando hablamos de ligaduras de expresion en partituras para piano u orquesta el significado
es de fraseo, indican la direccion, una dindmica interna en el motivo. Estas ligaduras en
cuerda frotada suelen indicar el uso del arco, grupos de notas que se incluyen en un
movimiento de arco concreto. En viento suelen indicar notas que se incluyen en un aliento o
golpe de aire. En la voz también se unen los grupos de notas que deben emitirse en un
“aliento”. En la musica de Castillo para guitarra las encontramos en el Concierto (tratamiento

orquestal), en la Sonata y en Vientecillo de Primavera. (fig. 6.1)

(fig. 6.1)

56 ) Sanchez Goémez, Pedro José, Manuel Castillo: su obra en la prensa escrita 1949-1998, Sevilla:
Conservatorio Superior de Musica “Manuel Castillo”, 1999, pp. 254-255.
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En la técnica guitarristica una indicacion de ligado de unas pocas notas suele indicar
que debe pulsarse con la mano derecha la primera, y las demds se ejecutan mediante la
presion de los dedos correspondientes de la mano izquierda sin que se extinga el sonido.
Puede ser ascendente o descendente. Es un recurso técnico propio del instrumento, quizas

usado por otros instrumentos de cuerda al ser pulsada. (fig. 6.2)

Melodia y acordes:

Cuando quiere un acorde en “plaqué” (notas simultdneas) suelen estar escritos de
cuatro notas superpuestas verticalmente, para que coincida con los dedos pulgar, indice,
medio y anular respectivamente. Si un acorde tiene 5 o 6 notas puede infundir dudas al

intérprete, ya que puede requerir algun arpegio rapido casi imperceptible. (Sonata, Concierto,

i

Vientecillo de Primavera). (fig. 6.3)

(fig. 6.3)

El rasgueo lo indica con una linea ondulada verticalmente a lo largo de las notas que
componen el acorde, ya sea de 4, 5 o 6 notas. (fig. 6.4) En realidad esta modalidad de rasgueo
de un solo golpe por acorde es considerado como un arpegio muy rapido, y, habiendo
estudiado las partituras, se llega a la conclusion de que la inmensa mayoria, si no, todos deben

ejecutarse como arpegio rapido. (Preludio III, Sonata)

42



(fig. 6.4)

En el quinteto aparece una escritura de arpegio en que se indican notas como
mordentes. (fig. 6.5) Si el acorde es de 4 notas, se anticipan en mordente 3. El control que se
establece sobre esta indicacion estriba en que una linea vertical de arpegio no concreta qué
nota es la que coincide con la parte o fraccion, pudiendo ser la primera (normalmente bajo) o
la ultima (aguda). Con esta escritura se concreta la interpretacion. De hecho es caracteristico

en el inicio de la parte de guitarra del quinteto.

(fig. 6.5)

El arpegio, propiamente dicho, desarrolla los acordes en una sucesion de notas, al
igual que se interpreta en el piano o en instrumentos sinfonicos. En la musica de Castillo los
arpegios para guitarra suelen estar escritos como un reparto de las notas del acorde en figuras

ritmicas iguales. (fig. 6.6)

== =

(fig. 6.6)
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En la guitarra, como instrumento polifénico, se pueden usar los arpegios destacando
alguna de las notas, en tratamiento a varias voces. Normalmente se escribe una doble plica en
las notas que comparten mas de una voz en la misma altura. Puede ser en el bajo desde el que
se desarrolla el acorde (3° mov. del Concierto y Preludio I) (fig. 6.7), o la nota superior
formando una melodia sobre el acompafiamiento. (2° y 3° mov. del Concierto, Sonata,

Preludio 1y Vientecillo de Primavera) (fig. 6.8)

= =

N>

(fig. 6.8)

Encontramos versiones, como por ejemplo en corcheas, con una nota melddica (doble

figura) y el acorde en dos o tres notas simultaneas, o tres notas melodicas y dos o tres acordes.

Algunos arpegios surgen por combinacion de los anteriores, descendente+ascendente,

desgranando el acorde. (Sonata 1°y 3° mov.) (fig. 6.9)

&Y e

Bk

(fig. 6.9)
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Y podemos tener una nota melddica, otra repetida que forma parte del acorde. Esta
técnica cuando se hace a gran velocidad es denominada “trémolo”. (1°y 3° mov. Concierto, 3°

mov. Sonata) (fig. 6.10)

s i

(fig. 6.10)

En la melodia acompafiada también aparecen acordes. Normalmente en plaqué.
(Concierto, Sonata) (fig. 6.11) o rellenando ritmicamente con arpegio. (fig. 6.12) Y uno de los
recursos mas utilizados es la melodia limpia de acompafiamiento, en sucesion de
semicorcheas, siguiendo las notas de la escala (diatonica, cromatica, de tonos enteros...) o las

notas de la serie. O afiadiendo algtin bajo en 1* y 3? parte.

s
Ul i
(ig. 6.11)
éﬁ—p e —
e
(ig. 6.12)
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Como ultimo tratamiento de la melodia nombraremos el contrapunto. Un recurso que
encontramos en los tratados de instrumentacidon y orquestacion es hacer coincidir el final de
una melodia con el comienzo de otra. Normalmente se utiliza en instrumentos melddicos que
estan duplicados en la orquesta, como viento madera o viento metal (por ejemplo dos flautas o
dos trompetas). Manuel Castillo usa este recurso en la guitarra como instrumento polifonico.

(fig. 6.13) Podemos verlo en el 2° mov. del Concierto, 1°y 3° mov. de la Sonata).

7
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fig. 6.13)
Textura:

En este apartado se analizara la relacion de la guitarra con otros instrumentos en el
Concierto para Guitarra y Orquesta, para después compararlo con el Quinteto con guitarra en

el apartado correspondiente.

Como instrumento solista las apariciones de la guitarra son, en muchas ocasiones, en
solitario, alternando con otros instrumentos, secciones o la orquesta al completo. En otros
pasajes hay aparicion simultanea:

La guitarra realiza acordes homofonicos acompafiando la melodia en los violines.
Guitarra con arpegios en semicorcheas sobre bajos en pizzicato y unas notas largas en lineas
de fagot y trompa.

Melodia en la guitarra, semicorcheas, con notas largas en bajos, clarinetes y oboes.

Timbrica:
No aparecen indicaciones timbricas para a guitarra que solemos encontrar en partituras
para guitarra (tasto, metalico...). S6lo cuando son asociados a recursos técnicos, como

armonicos octavados, stacatto, ligaduras de expresion...
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Kasidas del Alcazar

“La idea de escribir una obra para Dos Guitarras, que habria de estrenarse en el
Alcazar de Sevilla, sugeria inmediatamente un ambiente evocador, no tanto de la historia de la
magnifica residencia de almohades, reyes de taifas y conquistadores cristianos, como de una
atmosfera, de un entorno y de un estado de animo. La sonoridad intima de los instrumentos
elegidos invitaba a una vision poética mas alla de alusiones a lugares, situaciones y personajes
concretos.

La obra de un poeta tan vinculado al Alcdzar como Joaquin Romero Murube seria
motivo impulsor para la composicion de unas paginas que, en cierto modo, querian ser
homenaje en el recuerdo de aquel ilustre y singular sevillano a quien sus compafieros de
generacion llamaban el < Sultan del Alcazar >y del que se ha dicho que derrochaba colorido
y gracia, pero también na elegiaca tristeza.

Una suite en seis movimientos cercada al mundo impresionista, mas por actitud
espiritual que por procedimientos técnicos. Su estructura formal, temas, ritmos y armonias,
son deliberadamente claros, transparentes y evitan cualquier busqueda experimental en las
posibilidades de los instrumentos y directas influencias folkléricas.

La referencia a la forma poética arabe Kasida, tan querida por Garcia Lorca, da titulo a
unos breves poemas de Romero Murube, que enmarcan cada una de las piezas de la suite. El
compositor no ha pretendido hacer una representaciéon musical de los versos, que sélo sirven

de inspiracion libre y no literal.””’

En la crénica del estreno del dia 5 de octubre de 1984 en el Diario ABC de Sevilla
(estreno realizado por Juan Victor Yagiie y Antonio Calero en los Reales Alcazares de Sevilla

el 2 de octubre) se puede leer:

Brillante estreno de “Kasidas del Alcazar” de Manuel Castillo.(...) La obra, de gran
intimismo y facil de resolucion en lo que a forma, armonias, etc., se refiere y explica el autor,
es la idea de un compositor hispalense de nuestros dias, muy lejos del documento popular,
pero trasunto al mismo tiempo de las mas puras y verdaderas esencias.”

57 ) (Texto incluido en el programa de mano del concierto de estreno) en: Sanchez Gomez, Pedro José, Manuel
Castillo: recopilacion de escritos 1945-1998, Sevilla: Desados Fundacion Caja Granada, 2005, p. 42.

58 ) Sanchez Goémez, Pedro José, Manuel Castillo: su obra en la prensa escrita 1949-1998, Sevilla:
Conservatorio Superior de Musica “Manuel Castillo”, 1999, pp. 241-242.
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Se puede leer en la partitura:

PROLOGO (jardines): “tiempo enterrado, belleza fija, perenne, que transmina hecha ruido
de agua, venas de olores en el aire, dulce pesadumbre tibia sobre nuestros parpados.”
KASIDA DEL ATARDECER: Es la noche que “... en la honda soledad — de los jardines, ya
nace — se la ve avanzar confusa entre temblores de tarde...”

KASIDA DEL OLVIDO: “... en el patio del olvido — florece un rosal de llantos — Dejadme
llorar. ; Por qué ? - | Si yo pudiera contarlo !

KASIDA DE LOS PERFUMES: “Sobre la rosa que el viento — dé su aroma con desmayo —
sobre el jazmin que en el aire — cuaja sea luceros blancos — sobre el mirto y la celinda, - la
alhucema y el naranjo, sobre todos los aromas. — mujer, el tuyo en mismanos.

LA ULTIMA KASIDA: “Muro blanco, campo grande — y las estrellas medidas. — En un
silencio de siglos gozo el fluir de mi vida. — Estoy lejos... ;Bonde el mundo? — Yo vivo en
Andalucia!.

EPILOGO: (campana) “ Temblor de luz en el cielo — rama de misica y vuelo . La
insistencia de una leve campana en lejania y el recuerdo de una Cantiga de Alfonso X (tal vez
compuesta tras los muros del Alcdzar) cierra la obra.

Manuel Castillo®

Sonata para guitarra

Baltazar Benitez la estrend el 13 de octubre de 1986 en los Reales Alcazares de
Sevilla, dentro del II Encuentro Internacional de Guitarra. En la cronica del concierto en el

Diario ABC de Sevilla el 20 del mismo mes, se puede leer:

(...) “Sonata” de factura moderna y densa de contenido pero con una luminosidad
que recuerda no pocas de sus obras anteriores. De nuevo hemos de destacar en este autor un
aspecto de suma importancia: el lograr la escritura propia de cada instrumento, lo que se
traduce en una gran naturalidad a la vez que éste suena con sus mejores timbres.”

59 ) Castillo, Manuel, Kasidas del Alcazar, Manuscrito, Centro de Documentacion Musical de Andalucia.
60 ) Sanchez Gomez, Pedro José, Manuel Castillo: su obra en la prensa escrita 1949-1998, Sevilla:
Conservatorio Superior de Musica “Manuel Castillo”, 1999, pp. 254-255.
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Tres preludios para guitarra

Narciso Yepes la estreno el 27 de septiembre de 1987 en la Iglesia del Salvador, dentro
del “Homenaje 130 afios de guitarra cldsica espafiola”. En la cronica del concierto en el Diario

ABC de Sevilla el 21 de octubre, se puede leer:

(...) Manuel Castillo también gozo de esta maestria del intérprete (Narciso Yepes) en
el estreno de sus “Tres preludios” (...) obra presidida por una gran claridad de ideas y
escritura que, por estos valores, fue acogida con su larga salva de aplausos y obligado el
autor a saludar repetidas veces en union del concertista.”

En el anuncio del Homenaje a la Guitarra Clasica Espafiola, en el Diario ABC de
Sevilla, el 18 de mayo del mismo afio, se hace alusiéon al estreno de obras escritas
especialmente para la ocasion por Joaquin Rodrigo, Antonio Ruiz-Pipd, Reginald Smith-

Brindle, Stanley Weiner, Abel Carlevaro, Edith Lejet y Marc Franceries, ademas de Castillo.

Concierto para Guitarra v Orquesta

Dentro de la VI Bienal de Arte Flamenco, en el Patio de la Monteria de los Reales
Alcazares de Sevilla, se interpretan las obras de Castillo “Cuadros de Murillo” y “Concierto
para guitarra y orquesta”, segun se anuncia en el Diario ABC de Sevilla el 2 de septiembre de

1990. Se estrena el 8 de septiembre con José Maria Gallardo a la guitarra.

“Compuesta entre abril y junio de 1990 forma parte de las obras escritas para guitarra (...)
Tres movimientos segun la forma tradicional de Concierto. El primer movimiento
-Moderato- esta construido en forma Sonata. Una breve introduccion orquestal fija el ritmo y
caracter de esta pagina. El primer tema aparece en la region aguda de la Guitarra y es repetido
por la Orquesta hasta llevarnos al segundo tema de consonantes armonias en el solista con una
melodia de cierto sabor antiguo. Las maderas lo vuelven a exponer de forma mas adornada. El
desarrollo esta trabajado sobre los elementos del tema “A”. En la reexposicion del tema “B”
es recordado por la Cuerda y ornamentado en Guitarra y Maderas. Una Cadenza prepara la

Coda final.

61 ) Ibid., p. 260.
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El Andante sostenuto se inicia con unas limpias lineas melodicas en Flauta, Oboe y
Cuerdas. La Guitarra sola, canta el expresivo tema principal que la Orquesta recoge con
ligeras ornamentaciones. Una seccién central contrastante (poco piu mosso) en pizzicati y
pasajes imitativos del solista. Nueva exposicion del tema en Guitarra y Orquesta para concluir
con un nostalgico disefio.

El Allegretto final sigue una forma proxima al Rondo con un ritmico tema que pasa del
solista a la Orquesta. Los diversos episodios intermedios antieen el ambiente festivo y
decidido de todo el movimiento, que tras un solo de la Guitarra concluye la obra con
enérgicos acordes de la Orquesta.

Un lenguaje claro y directo en el que se advierte cierto andalucismo sin refencias
directas al folklore ni a la Guitarra flamenca. Una Orquesta ligera en su contenido y
formacion: Flauta, Oboe, Clarinete, Fagot, dos Trompas y Cuerdas. El protagonismo de la
Guitarra es evidente pero sin relegar a la Orquesta a un papel de mero acompanante. Su
estreno tuvo lugar en el Alcazar sevillano el 8 de septiembre de 1990 en la Programacion de la

Bienal de flamenco, como encargo del Excmo. Ayuntamiento de Sevilla.”*

Vientecillo de primavera 1996

Pequena pieza de 2 paginas. (Se puede leer duracion aproximada 3 mtos.)

“El suave vientecillo
alborota gentilmente mis ropas,
inundando mi almohada
con el perfume del cerezo en flor,

en el ensuefio de una noche de Primavera”®

62 ) (Texto incluido en el programa de mano del concierto celebrado por la Real Orquesta Sinfonica de Sevilla,
los dias 18 y 19 de abril de 1996 en el Teatro de la Maestranza de Sevilla) en: Sinchez Gomez, Pedro José,
Manuel Castillo: recopilacion de escritos 1945-1998, Sevilla: Desados Fundacion Caja Granada, 2005, p. 44.

63 ) Castillo, Manuel, Vientecillo de Primavera, Manuscrito, Centro de Documentacion Musical de Andalucia.
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6.1.- Quinteto con guitarra (1975)

El Quinteto con guitarra, de 1975, es un encargo para el XVIII Concurso Internacional
Musica en Compostela. Es significativo en un compositor andaluz que habia escrito poco para
este instrumento. No es un mero acompafamiento del cuarteto a la guitarra, todos colaboran
al desarrollo formal y expresivo de la obra, huyendo del flamenco o el andalucismo facil o

superficial. Es indudable que algo hay, en la base profunda, pero logra una universalidad.®

En una situacion del quinteto dentro de su obra, descrita por el mismo compositor, la

sitiia en una etapa concreta en la que se acerca al serialismo:

Hay, para mi, otra etapa, en la que yo me acerco no al dodecafonismo, porque nunca
he hecho dodecafonismo, pero si un poco a la musica serial. En algunas obras como Suite del
regreso para cuarteto de cuerda y soprano, o el Quinteto con guitarra..., la Sonata para
violonchelo y piano..., donde utilizo una serie. Pero la utilizo “mal”, desde el punto de vista
estrictamente dodecafonico. Yo la utilizo con bastante libertad, premeditadamente,
estableciendo espordadicamente lo que podriamos llamar “centros tonales”. A veces dice
uno..., “eso parece que va tal tono”..., no va, de hecho no va, pero yo intencionadamente
establezco algunos puntos de referencias tonales, porque me parece que es importante. La
tonalidad ha sido en lo musical algo de mucho peso, que no ha pasado y sigue sin pasar. Y no
me ha importado utilizarla.”

El mismo dia del estreno del “quinteto con guitarra”, el 10 de septiembre de
1975, en “Musica en Compostela” es entrevistado por José Rey Alvite, en El Correo
Gallego. Aunque no habla especificamente del quinteto se puede ver el ambiente
creado en torno al estreno. Varios dias llevaba alli Castillo para supervisar los ensayos
y asistir a la interpretacion de su obra. En ocasiones nombra el entrevistador la pieza

como “quinteto de guitarra” o descrita como “para cinco guitarras”.®

64 ) Marco, Tomas, Manuel Castillo: Transvanguardia y postmodernidad, X Ciclo de Musica Contemporanea,
Malaga: Edita Orquesta Filarmonica de Malaga, 2003, p. 81.

65 ) Osuna, Maria Isabel, Una conversacion con Manuel Castillo, La Rioja: Laboratorio de Arte, Revista del
Departamento de Historia del Arte, Universidad de la Rioja, N° 1, 1988, p. 252.

66 ) Sanchez Gomez, Pedro José, Manuel Castillo: su obra en la prensa escrita 1949-1998, Sevilla:
Conservatorio Superior de Musica “Manuel Castillo”, 1999, pp. 153-156.
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Al dia siguiente, en el mismo diario, podemos leer la critica del concierto:

Toda una sucesion, un aluvion de datos reunidos sobre un hecho relevante en el
mundo musical, contranscendencia (sic) para el tiempo y el espacio. Manuel Castillo se suma
felizmente a su ya numerosa produccion, reveladora de una personalidad singular pero
asimismo representativa de una generacion muy cualificada dentro de la actual musica
espaiiola. La guitarra, mds que protagonista es concertante integrada junto a los
instrumentos de arco, a pesar de lo cual conlleva una originalidad de excelente factura.
Musica universal, sin otras filiaciones mas que las que corresponden a una estética
actualisima, cuyo interés en todo el mundo se hace creciente.”

Y unos dias més tarde, el 18 de septiembre, se hace eco de la noticia el Diario

ABC de Sevilla:

Dos senialados éxitos del compositor sevillano Manuel Castillo:

En este verano podemos anotar, con satisfaccion, el sefialado éxito alcanzado por el
director del Conservatorio Superior de Musica sevillano, Manuel Castillo, al obtener un
premio por su obra para organo titulada “Diferencias para organo sobre un tema de Manuel
de Falla”. Tan destacado galardon lo obtuvo en el concurso internacional que se organiza
con motivo de la Semana de Polifonia y Organo de Avila, durante el més de julio.

En el presente mes se ha llevado a cabo el estreno de la composicion de Manuel
Castillo “Quinteto con guitarra”, obra encargo de la Comisaria Nacional de la Musica,
dentro de las actividades del XVIII Concurso Internacional Musica en Compostela. Ha
llegado hasta nosotros el gran éxito obtenido en la primera audicion de esta partitura, donde
elementos tan destacados como el viola Enrique de Santiago y el guitarrista sevillano Juan
Antonio Torres contribuyeron, con otros notables artistas, al total triunfo de este “Quinteto
con guitarra”, que nos agradaria escuchar pronto en nuestra ciudad.

Felicitamos cordialmente al compositor por estas nuevas composiciones que
enriquecen su notable produccion.®®

Del Quinteto con Guitarra de Manuel Castillo se conserva el manuscrito en el
Centro de Documentacion Musical de Andalucia, tanto la partitura general como las

partes individuales.

67 ) Ibid., p. 156.
68 ) Diario ABC de Sevilla, 18/09/1975, p. 68.
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7.- Anélisis de la partitura del Quinteto con guitarra

De cuando en cuando se nos aparece fugazmente en el gusto de Castillo por “la nota
de al lado”, por el semitono como nucleo del motivo, como intuicion expresiva pero tambien,
como en Falla, con valor constructivo.”

Sirva esta frase para encabezar la revision y andlisis de la partitura del
Quinteto con Guitarra de Manuel Castillo. El motivo inicial parece estar construido
con el semitono como nucleo, ya que incide varias veces sobre una nota y la que se

encuentra a distancia de semitono.

Tenemos un primer movimiento, Allegretto, corchea = 86, espress. (expresivo).
Se vislumbra una “forma sonata”, con una Exposicion del material Ay el material B,

un Desarrollo de los motivos, y una Reexposicion.

Presenta el violonchelo un compas de 5 partes (fig. 7.1) que, por su figuracion,
repite un motivo que podria leerse a cuatro partes (fig. 7.2). Se parte de la nota re con la
nota a distancia de semitono superior a modo de apoyatura. El final del motivo, en
fusas, toma este semitono, ahora ascendente, desde re y desde si para llegar al sol b.

Desde el re hasta el sol b tenemos un intervalo de 5*A (quinta aumentada). (fig. 7.3)
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(fig. 7.2) (fig. 7.3)

69 ) Guivert, Alvaro, Manuel Castillo: compositor elocuente, conciso y andaluz, en Manuel Castillo, Premio
Fundacion Guerrero de Musica Espariola 1995, Madrid: Fundacién Jacinto e Inocencio Guerrero, 1995, p.
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“Material A” de dos compases, del que podemos destacar dos pequefios

motivos, que llamaremos 1 (semitono) y 2 (fusas 5*A).

Aparece este material ahora repartido, primer compas en violines y viola
formando un acorde, y segundo compds en guitarra, introduciendo el arpegio que se

analiz¢ en la figura 6.5.

En el compas 5, como cola del final de las fusas en la guitarra, se introduce
otro material que, aunque utiliza el semitono, crea una melodia en la que pueden
aparecer tonos y semitonos. (fig. 7.4) (Léase la nota 40, en la que explica Castillo el uso

que da al material, ya sea atonal, serial, etc.). Lo llamaremos motivo 3.

=
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(fig. 7.4)

El compas 6 juega con el motivo 2. Aparecen las cuatro fusas que llegan al
sol b, desde el que parten otras cuatro fusas por movimiento contrario, y se repiten las
cuatro primeras fusas. Este motivo completo, de fusas en semitonos a distancia de

5%A, lo llamaremos 4. (fig. 7.5)

(fig. 7.5)

En los compases 7 y 8 tenemos un motivo 5, (fig. 7.6) en el que intervienen dos
instrumentos. Uno desarrolla el motivo 3 (fusas en escala, mayoritariamente de
semitonos) y otro el motivo 4 (fusas 5*A) comenzando en el grupo mas grave. La
novedad est4 en el contrapunto, ya que cuando una voz hace fusas, la otra prolonga la
nota correspondiente de su motivo, por lo que cuando una se mueve la otra

permanece.

54



L
1
=
3.1

{T

(fig. 7.6)

Hasta aqui se han presentado los motivos que va a desarrollar en el primer
movimiento del quinteto. En el andlisis de los compases siguiente se hara alusion a las

figuras expuestas indicando el recurso compositivo usado en cada caso.

El compas 9 expone el motivo 4 comenzando desde la notal/ aen el

violonchelo.

El compas 10 tiene una entrada en “cascada” de las cuerdas (fig. 7.7): el violin |
repite el motivo 2; sucesivamente van entrando en imitacion violin II, viola y
violonchelo, una semicorchea mas tarde y a distancia de 6*M (sexta mayor)

descendente.

(fig. 7.7)
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El compds 11 tiene el material inicial con el motivo 1 en violines y viola, y el
motivo 2 en violonchelo. A la llegada al sol b (enarmoénico del fa # escrito) se exponen

de nuevo los motivos 1y 2 partiendo de esta nota.

El compas 13 es como el 4 en la guitarra, partiendo de otra nota y variando el
final (motivo 3 de fusas en escala cromadtica en lugar del motivo 2 de fusas en 5*A).
Lo mismo lo hacen las cuerdas en el compas siguiente partiendo de otra nota y

alargando la escala cromatica un compas mas.
Los compases 16-18 son como 7-9 variando las notas de partida.

Los compases 19-20 tienen la parte del motivo 5 que desarrolla el motivo 4,
como se ve en fig. 7.6, pero lo hace de forma imitativa: (fig. 7.8) la guitarra comienza y
a distancia de corchea lo hace el violin I. Termina en el compas 21 con la escala del

motivo 5 en grupos de cuatro fusas a distancia de tercera menor.
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(fig. 7.8)

En los compases 22-24 desarrolla el motivo 5. En este caso la guitarra tiene
una parte y la otra la hace el cuarteto, en lugar de un solo instrumento como pasaba en

el compas 7.
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Los compases 25-27 son una coda de todo este material (fig. 7.9). Violin I y
viola a distancia de dos octavas tienen el motivo 2 invertido, formando una 5%A
ascendente, y con otras cuatro fusas formando dos semitonos descendentes. El violin
I rellena la octava que quedaria entre los otros dos instrumentos con el mismo motivo
a distancia de corchea. Violonchelo y guitarra alternan acordes en corchea emulando a

unos timbales.
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(fig. 7.9)

Como hemos podido comprobar, el motivo 1, basado en el semitono, es
generador de todo el material de esta primera parte, ya que el motivo 2 es una
presentacion escalonada de motivos 1, el motivo 3 es una escala de motivos 1
sucesivos, el motivo 4 desarrolla el motivo 2 repitiéndolo de forma invertida, y el

motivo 5 hace coincidir los motivos 3 y 4.

Ademas del semitono estd muy presente la quinta aumentada. Y, cercano al
dodecafonismo, encontramos 11 sonidos diferentes de los 12 posibles, como en las

escalas en la guitarra de los compases 7 (falta mi b) y 8 (falta do).

A partir del compas 27 un nuevo “Material B” irrumpe: en pianissimo, una

combinacion de trémolo y trino, que van alternando violines I y II. (fic. 7.70) Y un
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motivo de dos compases, caracterizado por el inicio en sincopa, con un salto de 5*D
(quinta disminuida) y descensos de semitono en un compas, y en el siguiente una
combinacion diferente de los mismos intervalos y figuraciones. (fig. 7.11) Lo expone el
violonchelo (c. 28-29), la guitarra en respuesta invertido (c. 30-31), el cuarteto (32-33)
y de nuevo el cuarteto en respuesta invertido (34-35) con una escala descendente de

semitonos ascendentes en la guitarra (9 sonidos diferentes.)

b
u; | ¢
— | b-
-ﬂp ;:F' T 1| { =l,r E ." d 1 1|
— | : S — == | -
— —w mjf espress.
PP =tremolo
(fig. 7.10) (fig. 7.11)

Los compases 36-41 desarrollan el material B, tomando la cabeza (inicio) del
motivo en sincopa y progresando con movimientos de semitono en sentido contrario al

general de la escala.

Los compases 42-46, por el contrario, desarrollan la cabeza aumentando el

final antes de seguir con los movimientos de semitono anteriores.

El compas 47 hace un movimiento similar al compds 15, en movimiento
inverso al inicial motivo 3, para llevarnos de nuevo al material A. A partir de aqui
desarrolla el material, lo mezcla, alterna, combina. En el Desarrollo se indicaran las

similitudes motivicas, si bien pueden variar ligeramente en cuanto a nota de partida.

Los compases 48-50 son similares a 16-18; 51, 53 y 55 son similares a 21; 52
y 54 son similares a 11; 56 similar a 14; 57 y 58 similares a 15; 59 -60 similares a 36-
37; 61 similar a 4; 62 similar a 14; 63-64 similares a 7-8; 65 similar a 21; 66 y 67
similares a 10; 68 similar a 21; 69-70 similares a 14; 71 a 74 material B en progresion
de quintas justas (sol — re — la — re) por compases; 75 a 77 comienza con el motivo 4

cada ocho fusas siguiendo la misma progresion (sol —re —1la ...).
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En la Reexposicion los compases 78-101 son similares a 4-27, cambiando la
instrumentacion. A partir del 102 se reexpone B a distancia de quinta aumentada
(tradicionalmente la sonata cldsica reexponia A en el tono inicial y B en un tono

vecino, normalmente la dominante, que estaria a distancia de quinta justa).

En el 110 varia la reexposicion, con un tratamiento del motivo 2 de forma
contrapuntistica, (fig. 7.12) haciendo coincidir la nota final de un motivo con la inicial
de otro, como se explico en la figura 6.13. Este nuevo desarrollo nos lleva a la coda
final, con los compases 115-118 similares a 47-50, terminando con repeticion de

acordes de forma homorritmica.

Lo
uj:. iy }E

(fig. 7.12)

El segundo movimiento, Adagio, corchea = 50, se inicia con la formacion de
un acorde en el cuarteto, con sordina, pianissimo, en torno a la nota re que introduce el
violonchelo, do # en octava superior en la viola, re # en violin II en la misma octava
que la viola, y re natural en el violin I una octava superior. Se podria pensar en una
especie de cluster de tres notas a distancia cromadtica, pero por la diferencia de octavas
y, cCOmo veremos en motivos posteriores, mas bien es una superposicion de dos 7*“M

(séptimas mayores).

Se comprueba con el primer acorde arpegiado de la guitarra (recordemos la
figura 6.5), formado por dos 7°M intercaladas (sol # — sol y mi — re #). Vamos a
distinguir en el material introducido por la guitarra tres pequefios motivos: motivo 1,

motivo 2 y motivo 3 (fig. 7.13a, by c)
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(fig. 7.13 a) (fig. 7.13 b) (fig. 7.13 ¢)

El compas 3 forma un acorde similar al compés 1. Y el compas 4 expone los
motivos 3, 2 y 1 en violin [ y guitarra. Compas 5 motivos 3, 2 y 1. Compas 6 motivos
2,3y 1, con saltos de 5*A y 4*A (una es inversion de la otra). Compas 7 prolonga los
motivos 2 y 3, con una escala que, con notas que forman semitonos descendentes cada
dos, asciende cromaticamente. Compas 8 con motivos 3, 2 y 1. El compas 9 similar al

7. Aparecen los 12 sonidos en este compas.

En los compases 11-12 aparece una variacion del material inicial, amoldado al
compas de cinco partes en lugar de nueve. Se repite en la cuerda (fig. 7.14) en los

compases 13-16.
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(fig. 7.14)

Los compases 17-18 forman acordes similares al compas 1, combinando 7*M.

En el compéas 19 hay un recurso interesante que podriamos describir como
motivo “en espejo”. La guitarra hace un motivo que, pivotando sobre la nota la, y con

alguna nota afiadida que rompe el reflejo exacto, podemos explicar. (fig. 7.15)
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(fig. 7.15)

(la - re# - sol — mi — sol# - <do> - la — do# - sol)  <la-lab>
(sol - <mi-mib> - reb — la — sol# - mi — sol — re# - la)

Estas dos lineas de notas son iguales si se leen una de izquierda a derecha y

otra de derecha a izquierda, saltando las notas entre corchetes.

Continta una escala ascendente por sucesion de semitonos, que culmina con

unos acordes acentuados.

Unos trinos y armoénicos en la cuerda introduce un pasaje en armoénicos

octavados, recurso técnico guitarristico. (fig. 7.16) También tenemos una escritura en

espejo:
arm. 8* o o
a o : o o o b - o o o g o o l"—
[ [T [ [ T
il N & & EF b’ i be & [
(fig. 7.16)

Las notas la — fa# — fa — mib — re —si —sib
se leen de forma inversa si — re — mib — fa — solb — la — sib

Tras un pasaje de acordes que descienden por terceras en la melodia, y una
adaptacion al compds de 7 partes del motivo inicial, unos acordes rasgueados nos
llevan a la reexposicion de los primeros compases. Los compases 32-33 son similares
a 1-2. El 34 acerca los comienzos de 4 y 5. El 35 es similar al 9 y el Gltimo termina

con el acorde formado en el compas 4.
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El tercer movimiento es un tema con variaciones, como el propio titulo indica:

Variaciones, corchea = 80.

Se inicia con lo que era el motivo 2 del primer movimiento (fig. 7.17 a), pero en
corcheas, en el primer compas (fig. 7.17 b). El segundo compas es una respuesta. El
tercer compds sigue la formula del compéas 1 pero por movimiento contrario, y
también tiene respuesta en el compas 4. Los compases 5-8 son una lectura por
movimiento retrogrado de los compases 1-4, unitariamente. El Sesel 1,el 6esel 2,y

asi sucesivamente.

S =" oo,
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- P cresc.
(fig. 7.17 a) (fig. 7.17 b)

Lo mismo ocurre en los compases 9-12. En guitarra, violonchelo y viola los
compases 9-10 se leen de forma retrograda en los compases 11-12. En violines los

compases 9 y 12 son iguales, lo mismo que 10y 11.

Los compases 13 y 14 forman lo que se consideraria un palindromo, ya que se
leen igual hacia adelante y hacia atrds. Ademas el 15 es igual que el 14, y el 16 es

igual que el 13. (fig. 7.18)
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(fig. 7.18)

Se repiten los compases 9-12, correspondiendo a 17-20.
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En el compas 22 hay cambio de compas y de indicacion metronémica, pasando
a cuatro partes, y a corchea = 60. Cuatro compases a corcheas, con motivo acéfalo,
que se repiten con diferente instrumentacion, y termina con otros cuatro compases

afiadidos, mismo motivo y diferentes notas. (fig. 7.19)
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(fig. 7.19)

Nuevo cambio a compas de cinco partes y a corchea = 184, en el compas 34.
Inicio fugado, comenzando el violonchelo, después guitarra, viola, violin I y violin I,
en pizzicato. Se forman acordes entre cuarteto y guitarra. De nuevo en el 44 entra la

guitarra, después violonchelo, viola, violin Il y violin L. (fig. 7.20)

A - =
(fig. 7.20) P = f
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Compas 53, nueva variacion, compas de 3 partes, arco, y corchea = 144.
Movimientos cromaticos descendentes y ascendentes, rapidos en fusas con silencio de
semicorchea, en violin I con apoyo de semicorchea en viola y guitarra. Compas 56 se
afiade violonchelo, y la viola hace fusas con el violin I. Compds 59 se afiade violin II,
y las fusas pasan a viola, violonchelo y guitarra. Compas 62 todos fusas con silencio

de semicorchea hasta el final. (fig. 7.21)

Compas 68, compas de tres tiempos, comienzo de la guitarra con motivo
anacrusico en arménicos. Compas 70 entran viola (arco) y violonchelo (pizz.). Es una

sonoridad muy variada, arco, pizzicato y armonicos, todos en pianissimo. (fig. 7.22)
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Compases 87-90 alterna cuatro y siete partes. Violonchelo y guitarra por
movimiento contrario, en tresillos de semicorcheas, a los que responden viola y
violines con escala descendente en dos compases. Se repite, pero la respuesta es en
escala ascendente. Termina esta parte con la misma férmula en tresillos en violonchelo

y guitarra, con notas tenidas en trino en viola y violines. (fig. 7.23)
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Compas 97, compas de nueve partes, corchea = 60, tresillos en guitarra, frente
a corcheas y semicorcheas en cuarteto. Un compas de escalas en la guitarra, en

tresillos, predominando el semitono y el tono. 97 y 98 se repiten en 100 y 101. (fig.
7.24)
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El compas 102, en cinco partes, y corchea = 144, tiene un motivo en la guitarra
(fig. 7.25 a) que se puede medir en semicorcheas 4+3+3, y es acompafiado por
repeticiones de semicorcheas en el cuarteto. Este motivo de ocho compases se repite
llevando el motivo al cuarteto (fig. 7.25 b), repartiendo el acorde inicial entre violin II,
viola y violonchelo, y con entrada del violin I a contratiempo. La guitarra toma aqui

los acordes que hacia el cuarteto.
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(fig. 7.25 a) (fig. 7.25 b)

El altimo cambio, compas 118, es a compas de dos partes, corchea = 144, y de
nuevo retoma el motivo 2 del primer movimiento (fig. 7.26 a). Esta recurrencia vino en
llamarse obra “ciclica”, o podemos hablar de un motivo generador y cohesionador a lo
largo de toda la obra. Aparece en la viola (fig. 7.26 b), con arco, y se va desarrollando en
semicorcheas, mas adelante en fusas. En el 130 hay un tutti al unisono (octavas) de

ocho compases.
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Para terminar el quinteto (fig. 7.27) se unen todos los instrumentos en unos
acordes que alternan compases de 5 y 6 partes, acentuando cada una de ellas y
terminando en compas de dos partes, creando un ritmo de 3+3, 2+3, 3+3, 2+2, 2+2, 1,

I, 1.
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El trabajo desde el manuscrito tiene la dificultad de la precision en la escritura,
que en el caso de Castillo es muy limpia y clara. Al comparar la partitura general con
las partes se comprueban algunas diferencias, errores de copiado. Por citar un ejemplo
comprobamos que el motivo 2 lo desarrolla, repitiéndolo, en los compases 6, 7, 10...
Sin embargo en el compas 6, en el violonchelo, las notas 3 y 4 estan mal: do-re en
lugar de si-do. Ademas de la revision motivica, en este caso la parte individual de

violonchelo esta correcta.

En cuanto a la escritura contemporanea debemos tener en cuenta el hecho de
que las notas que tienen el mismo nombre pero diferente altura de octava suelen llevar
las alteraciones de forma individualizada. Esto puede generar dudas en ocasiones, por
lo que hay que comparar motivicamente con los demas instrumentos y partes de la

obra. Por tener un ejemplo se citara el compas 7:
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Comienza con un si b que desciende de forma cromatica (a excepcion del mi b)
hasta que aparece de nuevo un si sin alteracion. La teoria tradicional nos dice que una
alteracion tiene validez hasta que aparezca una linea divisoria de compas. Podriamos
dudar si le corresponderia la alteracion b, pero en este caso se ve seguida de un la #
que es el enarmodnico de si b, por lo que la nota correcta es si natural. Sin embargo no

esta tan claro en otros casos.

También es importante ver la vision pianistica en la composicion. Si
observamos los ejemplos en espejo (7.15 y 7.16) usa la escritura de enarmoénicos. Esto
es relevante para la interpretacion, ya que los instrumentos melddicos suelen
diferenciar estas notas. Por ejemplo: no es igual un fa# que va a sol que un solb que va
a fa. Pero para pianistas y guitarristas, por la idiosincrasia del instrumento, estas notas

son iguales.
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8.- Conclusiones

En el siglo XX resurge la guitarra en el panorama internacional, con la figura
de Andrés Segovia y su importante labor de renovacion del repertorio, ya que tuvo una
gran influencia para que compositores, luthiers, criticos... se fijaran en el instrumento.
Hemos visto como la figura del -compositor no guitarrista- es una novedad en este
siglo, y desde el Homenaje a Debussy de Manuel de Falla hay una gran cantidad de
obras de envergadura, de autores sinfonicos, ya sea para guitarra sola, como solista

con orquesta, o en grupos de camara.

Manuel Castillo tiene una serie de obras para guitarra sola, un concierto para
guitarra y orquesta, y entre las obras cameristicas esta el Quinteto con guitarra, objeto
de estudio de este trabajo. Las mas importantes las podemos localizar en un periodo

de 15-20 afios, el Quinteto de 1975, la Sonata de 1986 y el Concierto de 1990.

El Quinteto con guitarra se ha situado en una etapa en la que el autor se acerca
a la atonalidad y al serialismo, pero sin ser estricto en la utilizacion de estas técnicas.
Es, quizés, la obra en la que utiliza mas recursos técnicos e idiomaticos de la guitarra,
junto con la Sonata y el Concierto. La exploracion sonora y el conocimiento del

instrumento se hacen patentes.

Es una realidad que gran parte de las obras de Manuel Castillo estan sin editar.
Con este Trabajo Fin de Master en Patrimonio Musical he intentado aportar mi granito
de arena con la edicion y el estudio critico del Quinteto con guitarra, que permita una

mayor difusion de la obra como Patrimonio Musical Andaluz.

Agradezco a D. Reynaldo Fernandez Manzano, ademés de como tutor, por
abrirme las puertas del Centro de Documentacion Musical de Andalucia, accediendo
asi a obras y escritos acerca del autor de gran importancia para el desarrollo de la

investigacion.
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