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. INTRODUCCION

La necesidad de comprension dentro de la vordgine de una sociedad de consumo
que demanda cultura de facil asimilacién y venta, que mide los éxitos y logros por indices
de popularidad y que etiqueta el producto musical con fecha de caducidad, nos deja
inermes ante el entusiasmo Y sacrificio de un pasado reciente que contd, entre sus logros,
poner la cultura musical espafiola a la altura del panorama tardovanguardista europeo,

con treinta aflos de camino adelantado partiendo de una relativa sequia de posguerra.

En tiempos de la aldea global donde la informacién se recoge y fluye a velocidad de
vértigo, la catalogacidn y almacenaje de todo tipo de vivencias culturales e informativas se
convierte en coleccionismo. El valor de lo necesario o extraordinario se relativiza, y se
asume sin reparos que siempre se ha dispuesto de informacidn y que las tendencias
actuales dentro del panorama artistico general y musical en particular son fruto de una
Idgica evolutiva. Sin figuras como Luis de Pablo seguramente esta evolucién habrfa sido
otra, “la evolucién del pensamiento musical” fue sesgada durante los largos afios que
precedieron al conflicto bélico (Guerra Civil Espafiola), retomdndose posteriormente en
los afios cincuenta de la mano de jOvenes e idealistas intelectuales inquietos que
asumieron la responsabilidad de avance, o simplemente de cambio de lo que se hacfa en

favor de un nuevo pensamiento europeo.

Descubrir al creador y los acontecimientos historicos, sociales y politicos que lo han
condicionado, abre la puerta a la comprensidon de una complejidad en constante evolucidn

de su propia génesis, mostrando los cimientos que dan vida al mundo depabliano.

Luis de Pablo dentro de sus circunstancias se convierte en palabras de Umberto
Eco, e invirtiendo el tftulo de su libro, en un “integrado - apocaliptico™. En los afios
cincuenta es el compositor-intelectual dentro de un entorno complejo, en los sesenta
adelantdndose a su tiempo, un globalizado capaz de asumir tanta informacién como le es
posible, y en los setenta se encuentra totalmente integrado en las vanguardias europeas
como referente, que genera en su busqueda personal obras contrastantes en estética y
técnica, dentro de su propio lenguaje capaz de asumir una Unica estética a pesar de los
contrastes. A partir de los ochenta es un creador de obras con un perfil reconocible

dentro de su constante evolucidn, siendo un trasgresor para los puristas que consideran la

" ECO, Umberto. Apocadliptico e integrado (fdbula), Barcelona: ed. Tusquets, 1995.



vanguardia (musical) como un arte hermético (serial, estructural y disonante) anclado en
un pasado reciente. Su propia evolucidn personifica el cambio de una sociedad vy el
aperturismo socio-cultural de un pafs. Un pais que desde la posguerra nace con
necesidades imperiosas de crecimiento, necesidades estéticas que demandan una nueva
sociedad espafiola en transicion hacia la integracion en un mundo cada vez mds

globalizado y sin fronteras.

No podemos renunciar a la memoria, y con ella al estudio de los mecanismos de
transformacién que impone la sociedad al individuo y el artista a la cultura, siendo la llave
para la comprension de la situacion cultural en la que nos encontramos actualmente. La
revision periddica de la historia de los acontecimientos socio-culturales vy artistico-
estéticos del pasado reciente se presenta como necesidad, puesto que es sumamente facil
la desubicacidn en un panorama artistico cuajado de tendencias y corrientes estilisticas, de
modo que es confuso o al menos sospechoso considerar la primera obra de Pierre
Boulez o Luis de Pablo como musica contempordnea, o mejor dicho, coetdnea con su
propio tiempo, pues hace mads de cincuenta aflos de sus primeras composiciones

convirtiéndose en historia musical de un pasado reciente.

La importancia de estudiar la obra de Luis de Pablo pasando por sus diferentes
estadios formativos con la comparacién y contraste de sus referentes remotos y cercanos,
radica en el descubrimiento de los mecanismos y acontecimientos que conforman un
lenguaje particular, sometido y beneficiado por las constricciones de todo tipo que le

afectan.

El equilibro simbidtico artista - obra - sociedad es sumamente frdgil por sus
multiples condicionamientos, constituyendo la piedra angular de una cultura viva en
constante evolucion. El artista es fruto de sus condicionantes y de su habilidad para

moldearlos transformandolos en su beneficio.



|.1. Objetivos y justificacién del tema

El principal objetivo de este trabajo ha sido, desde una perspectiva meramente
privada, el enriquecimiento humano por medio del contacto personal con uno de los
intelectuales y creadores mas destacados del panorama musical europeo durante mds de
quince afos de estudio (de composicidn y valores humanos), diez de ellos dedicados a la
recopilacion y asimilacion de datos que han podido comprimirse parcialmente en el
formato académico de este trabajo, dejando fuera de él gran parte de la documentacién

recogida y de la reflexién subsiguiente.

El trabajo, por tanto, se centra en la contextualizacion y andlisis de su obra y de
diversos referentes remotos y cercanos del compositor: musicales; literarios; pldsticos o
de cualquier otra indole, asumidos desde la perspectiva de la obra y del pensamiento
musical inmerso en su coyuntura social y personal. No consiste en una simple labor de
enumeracion de elementos estético-técnicos, sino que busca la reubicacion del

pensamiento generativo del compositor y su obra en su propio entorno.

El estudio comparativo recorre gran cantidad de partituras del compositor en sus
diferentes estadios de creacidn y de los artistas mds relevantes del panorama musical de
diferentes épocas, desde la posguerra espafola hasta las vanguardias europeas, y supone
el estudio de diferentes estéticas y técnicas que Luis de Pablo adopta, desecha vy
transforma para conseguir su propio lenguaje particular. Intentaremos por medio de esta
técnica de estudio analitico recorrer el camino desde los origenes hasta una actualidad

repleta de matices y colores personales.

La mayorfa de obras del compositor sufre continuas revisiones y reescrituras en un
repensar lo ya pensado —reescuchar lo ya escuchado—, intuyendo en este trabajo diario un
principio de perpetuidad de la obra en el tiempo que la hace renacer una y otra vez para
asi poder alcanzar su propio ideal de obra viva en constante reconstruccidn y estudio y,
por tanto, se obliga a la correccion de detalles que en su plenitud estética considera
necesario. Esta busqueda de la evolucidn técnica atemporal es parte del estudio:
comprender los mecanismos creativos atemporales del compositor reflejados en su

propio tiempo de creacién y el cambio constante por su voluntad de perfeccion estética.



La pretension de este trabajo tedrico-practico, con la inmersion en las entrafias de
la obra y el pensamiento de su creador, no es mostrar si el compositor en sus diferentes
estadios dispone de un lenguaje particular, pues su evolucidn es obvia, con logros en cada
una de sus etapas. El objetivo es la presentacion del hecho musical por medio de la
evolucion de un lenguaje complejo y personal repleto de multiples cruces de caminos:
estéticos, técnicos, literarios, pldsticos, de la tradicidn, de otras culturas..., confluyentes en
la originalidad del compositor bilbaino Luis de Pablo. Los objetivos del trabajo, que se
presentan desarrollados en las conclusiones, punto |, responden a los siguientes
enunciados sintéticos: 1°) El condicionante histdrico-social; 2°) El compositor en
formacién; 3°) Referentes europeos del joven compositor; 4°) El primer opus oficial; 5°) El
segundo estadio compositivo; 6°) El nuevo pensamiento narrativo; 7°) La nueva épera; 8°)

Lo plural y lo complejo. El presente.



|.2. Estructura y metodologia del trabajo

Para conocer al compositor y hacer una verdadera presentacion formal del musico
en su tiempo debemos de caminar sobre sus pasos desde sus mismos origenes, con sus
propias inquietudes, penurias vy triunfos. Los diversos puntos que recorren el trabajo
intentan ubicar y desvelar la genealogfa de la poética musical del compositor contemplada

desde la estética general y la irradiacion de un entorno social siempre presente.

El estado de la cuestidn plantea lo que conocemos del compositor, lo que se ha
dicho, dénde y cudndo, dividiéndose en distintos apartados dentro de un sistema Idgico

de catalogacion y de ordenacién informativa.

En la ubicacion del compositor se presentan sus primeros libros: técnicos, tratados
estéticos vy literarios..., que han podido influir en su primer estadio musical, haciendo
mencion a los ya existentes en la época y a los que por el aislamiento de la posguerra no
pudo acceder, con el propdsito de su autodidactismo estético y técnico. La correlacion e
interrelacion del pensamiento del compositor es crucial para el desarrollo del trabajo por
medio de la comparacidn de lo expuesto en su libro Aproximacién a una estética de la
mdusica contempordnea® de 1967/68 con sus nuevas ideas presentadas en Una historia de la
musica contempordnea del 2009°. Dando luz retrospectivamente a la recepcién social y a
la técnica compositiva del pasado remoto y del presente. Con Una historia de la musica
contempordnea cerraremos el circulo desde el pasado a lo actual, pondremos de
manifiesto la sintesis del pensamiento creativo y su visidn histdrica, y con los escritos y
articulos en prensa referentes a sus actividades culturales enmarcaremos una nueva faceta

del intelectual integrado en su entorno sociocultural.

Las diferentes partes se hilvanan por medio de una columna vertebral: la figura del
propio compositor que da el significado al trabajo. Los distintos capitulos se articulan en
torno a la evolucidn del creador musical y sus referentes: la sombra del omnipresente
Manuel de Falla con los arcaismos herencia de Felipe Pedrell (Cantigas de Alfonso X el
Sabio...); de la técnica de Scarlatti y lo popular; los referentes de la posguerra y sus obras;

los compafieros de generacion y sus inquietudes paralelas; la memoria de Anton Webern,

% DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética de la musica contempordnea, Madrid: ed. Nueva visidn, 1968, reed. en versién bilingtie
francés-espafiol. Approche d'une esthétique de la musique contemporaine, Parfs: ed. Presses de |'Université de Paris-Sorbonne, 1996.
* DE PABLO, Luis. Una historia de la musica contempordnea, Bilbao: ed. Fundacién BBVA, 2009.
http://www.fbbva.es/TLFU/dat/Luis%20de%20Pablo_musica_web.pdf (Consultado por Ultima vez el 19 de julio de 2015).



icono de la nueva vanguardia europea; el estructuralismo; el maestro de compositores
Olivier Messiaen y su lenguaje musical, sus alumnos y compafieros europeos de
vanguardia. La ubicacidn e interrelacion estética, técnica y social se presenta por medio de
la contextualizacion, comparacidn y andlisis como herramientas investigadoras que ponen
de relieve lo mds destacado y particular de cada uno de los referentes, buscando una

vision global y unificadora en un largo camino personal y colectivo.

El trabajo busca situar los diferentes estadios formativos del compositor: las cinco
obras que forman su primer opus, la investigacion sobre el control del tiempo de su
segundo periodo v la reafirmacién de un lenguaje personal de su tercera etapa por medio
de los referentes y su propio criterio creativo, enmarcdndolo en su realidad social y

ubicando cada hecho en la cronologia de la obra.

Para lograr entender los avances técnicos en su pensamiento musical, se presenta
una visién panordmica de la tecnologfa, la fonética y las estructuras literarias. Siguiendo los
pasos de las primeras vanguardias musicales europeas del siglo XX los compararemos con
la utilizacidon que De Pablo hace de ellas en cada estadio formativo, recorriendo el
pensamiento literario de Mallarmé a Joyce..., del que se imbuyen compositores como
Boulez, Stockhausen o Berio y transversalmente el propio De Pablo, inmerso en su
mundo onirico-literario personal con referentes tan dispares como Gdngora, Alexandre o

ltalo Calvino y Georges Perec (dentro del movimiento OuLiPo...), entre otros muchos.

Como herramienta fundamental del trabajo se presenta el andlisis de las obras de
los compositores europeos mds destacados en la primera época del compositor, dentro
de la transversalidad el concepto plastico; las musicas no centroeuropeas; las antiguas v las
de tradicion oral, que se contemplan como ramas de un mismo drbol del conocimiento

que en algdn momento se han de imbricar en la obra del compositor.

Durante la narracion de los distintos puntos se encuadran las ideas y conclusiones
parciales y analfticas mds significativas de la exposicién de los hechos, apareciendo al final
de los andlisis, punto 10, un glosario técnico donde se intenta presentar las herramientas
mas destacadas del compositor. Estos puntos buscan la asimilacién dentro de una vision
concreta y sintética sin sustituir las conclusiones generales que se presentan al final del
trabajo y que enmarcan la globalidad del mismo: 10. Observaciones generales sobre los

recursos técnicos del compositor: 10.1. Tratamiento intervdlico; 10.2. Estructuras; 10.3.



Estructuras de control del tiempo y del campo armdnico; 10.4. Estructuras orquestales;

10.5. Antecedentes temporales; 10.6. Breve reflexion con respecto al cédigo musical.

Los diferentes andlisis se plantean con la intencién de pretender abarcar distintos
elementos formativos, resaltando sus caracteristicas orgdnicas: gestos, utilizacidn particular
del texto, timbrica o métrica. En las obras con plantillas grandes (orquesta o grupos
instrumentales), se hace mds hincapié en la estructura, en la forma y la orquestacién sin
perder de vista el continuo armdnico y contrapuntistico, referente del compositor a lo
largo de sus distintos periodos. En las obras a solo como la Sonata op. 3 (para piano), la

busqueda se somete a las propias caracteristicas instrumentales.

Los métodos utilizados en los andlisis son una suma de herramientas puestas al
servicio de una busqueda, primero preconcebida por los referentes directos, ya
conocidos, que el artista maneja en la época y, posteriormente, condicionada por la
novedad constante, salvando obviedades técnicas bdsicas. Cada obra posee un mundo
particular con técnicas, fruto de una época, originales y novedosas en cada una por medio
de la aportacidon particular del compositor. En el andlisis se han utilizado principios
cuantitativos y calificativos en diversos pardmetros: armdnicos-verticales, melddicos-
horizontales comparados por medio de una Idgica cercana al principio de superposicion
intervdlica, fundamento del sistema de trfadas tonales-modales o pantonales..., buscando
una aproximacion explicativa en la Iégica de estructuras por medio de la formacién de
acordes, en un sentido amplio, y direccionalidades melddicas por quintas o cuartas... En
las antipodas de este pensamiento se ha empleado, en su primer y segundo estadio, la

catalogacion de grandes masas sonoras sumidas en su propio mundo armaonico.

Las obras analizadas en el trabajo abarcan desde el primer opus oficial del
compositor hasta Passio del 2006, dejando gran cantidad en el camino por la imposibilidad

de ser asumidas en un trabajo académico de estas caracteristicas.

La utilizacién en los andlisis (de la obra de Luis de Pablo y sus referentes) de libros
especificos, al margen de los escritos por los propios compositores implicados, como:
Berio, Boulez, De Pablo o Stockhausen...* ha sido solo parcial, pues hemos utilizado los

disponibles a nuestro alcance, como el de Claude Helffer® sobre el Concierto n® | para

* Cfr. bibliografia general y especifica, pags. 743, 749.
* HELFFER, Claude. "Un andlisis del Concierto nimero | de Luis de Pablo”. En DE VOLDER, Piet. Escritos de sobre Luis de Pablo (rev. y
coord. José Luis Garcia del Busto), Madrid: Taurus, 1987, pag. |1 1.



piano y orquesta; Hans Astrands y su Pocket Zarzuela-Opereta de bolsillo; Mario Bortolotto’
sobre la obra pianistica; Harry Halberich® sobre la obra Coral; Louis Jambou® sobre Polar y
Sonido de la guerra; José Luis Temes” sobre la obra de percusion; y el detallado estudio de
la obra para orquesta Latidos por Horacio Vaggione''. En cuanto a los referentes cercanos
y coetdneos, hemos cotejado los trabajos presentados por Agustin Charles en su Andlisis
de la musica espafiola del siglo XX~ vy el Dodecafonismo y serialismo en Espafia”,
Compositores y obras, con algunos errores evidentes en la presentacion y tratamiento de
los materiales. Ademds hemos contextualizado los dos volimenes de Gotzon Aulestia,
una recopilaciéon de andlisis ya realizados anteriormente por diferentes tratadistas e,
incluso, hemos estudiado hasta la extenuacion el extraordinario y extenso analisis del

Martillo sin duefio (de Boulez) de Lev Koblyakov", entre otros".

Las teorfas analiticas musicales son proposiciones provisionales que explican
mejor que las anteriores los problemas que enfrentan, pero que en algin momento
de la evolucién de la ciencia pueden ser sustituidas por otras que expliquen mejor
los problemas tratados y exponga y explique nuevas dimensiones tedricas no
previstas por la teorfa sustituida's

En el trabajo existen diversas interferencias entre el eje estético transversal y el
cronoldgico, biogrdfico y analftico, desde el primer opus de los afios 50 hasta Passio del

2006, originando un constante avance y retroceso en su desarrollo.

Final de los andlisis de obras:

Luis de Pablo posee un volumen enorme de obras con una produccién continua
que llega hasta la actualidad. El trabajo académico presentado en esta tesis doctoral,
solamente puede abarcar una pequefio volumen de obras de forma testimonial: las
creaciones desde su primer opus (reconocido) hasta la obra para orquesta coro y solistas

Passio del 2006, dejando en el camino cuantiosas obras de todos los orgédnicos posibles.

¢ ASTRAND, Hans. “Pocket Zarzuela-Opereta de bolsillo (un caso transpirenaico)”, en DE VOLDER, Piet. Escritos de sobre Luis de Pablo.
(rev. y coord. José Luis Garcia del Busto), Madrid: ed. Taurus, 1987, pag. 23.

/ BORTOLOTTO, Mario. “Agudeza y arte de teclado (sobre las obras de piano de Luis de Pablo)”, en DE VOLDER, Piet. Escritos de sobre
Luis de Pablo (rev.y coord. de José Luis Garcia del Busto), Madrid: ed. Taurus, 1987, pag. 43.

® HALBERICH, Harry. “Hacia una nueva consonancia. Dos grandes paginas corales de Luis de Pablo”, en DE VOLDER, Piet. Escritos de
sobre Luis de Pablo (rev. y coord. de José Luis Garcia del Busto), Madrid: ed. Taurus, 1987, pag. 63.

? JAMBOU, Louis. “Apuntes en toro a Polar y Sonidos de la guerra”, en DE VOLDER, Piet. Escritos de sobre Luis de Pablo (rev. y coord.
de José Luis Garcia del Busto), Madrid: ed. Taurus, 1987, pag. 125.

' TEMES, José Luis. “La percusidn en la obra de Luis de Pablo”, en DE VOLDER, Piet. Escritos de sobre Luis de Pablo (rev. y coord. de José
Luis Garcfa del Busto), Madrid: ed. Taurus, 1987, pag. 195.

"' VAGGIONE, Horacio. “Polifonfa de pulsaciones, Latidos", en DE VOLDER, Piet. Escritos de sobre Luis de Pablo (rev. y coor. de José Luis
Garcfa del Busto), Madrid: ed. Taurus, 1987, pdg. 267.

"2 CHARLES SOLER, Agustin. Andlisis de la musica espafiola del siglo XX. En torno a la Generacién del 51, Valencia: ed. Rivera Editores,
2002.

"> CHARLES SOLER, Agustin. Dodecafonismo y serialismo en Espafia. Compositores y obras, Valencia: ed. Rivera Editores. 2005.

"* KOBLYAKOV, Lev. Pierre Boulez a World of harmony. Contemporary music studes. Vol. 2, London: ed. (Harwood academia publishers.
Switzerland. USA. Japam. UK. France, Germany). Universal Edicién, 1990, pdg. 4.

'* Cfr. bibliograffa general y especifica, pag. 728.

' Sobre pensamientos de Karl Popper (1902 -1994).



En resumen, el trabajo se articula en cuatro capitulos:

[°) Introduccidn, justificacion del tema y el estado de la cuestién con todo lo

conocido y estudiado sobre el compositor y su obra;

2°) Ubicacién y andlisis de los antecedentes remotos y cercanos europeos Y
espafioles del compositor, contextualizando la influencia transversal en la evolucién
estética, técnica y literania que asumen la obra musical de nuestro compositor por el

transvase e irradiacién de la informacién que recibe en su trayectoria creativa.

3°) Contextualizacién y andlisis de la obra de Luis de Pablo en sus diversos estadios
formativos: el primer estadio, afios 50, integrado por cinco obras ubicadas dentro de
principios seriales; el segundo, afios 60, definido por la budsqueda del control del tiempo
relativo, libre y aleatorio y donde comprobamos la influencia de la ciencia matemdtica con
el valor del nimero como elemento ordenador junto a la abstraccién pldstica. Una
tercera etapa se presenta entre los afios 70 y 80, desde la disparidad técnica de cada obra
de los 70 a la semejanza estética y técnica de los 80, con la pérdida del referente
aleatorio y la concrecion en la idea escrita, junto a la sintesis en todos sus elementos
técnicos en busqueda de la efectividad prdctica. Este pensamiento se extiende a su

produccidn actual, hasta Passio (2006) Ultima obra analizada en el trabajo.

4°) Conclusiones técnicas donde se presentan las particularidades de las
herramientas compositivas de De Pablo a lo largo del tiempo con los diversos puntos de
conexion y discrepancias con otros compositores y estéticas; y generales donde se
muestra la sintesis de todo lo expuesto junto a los resultados de los andlisis

contextualizados transversalmente.

El trabajo llega a su término con la enumeracion de las lecturas que hemos utilizado
en la bibliografia, catdlogos de obras vy discos, junto a la presentacidn de los materiales de

consulta en los anexos documentales en formato digital.






|.3. Estado de la cuestidén

La perspectiva que nos brinda el tiempo transcurrido desde el surgimiento de las
vanguardias artisticas espafiolas, motivadas por el aperturismo politico y el afdn de
conocimiento de las nuevas generaciones de artistas que ansiaban obtener su lugar en los
foros europeos, nos hace valorar la informacidon que disponemos de ese tiempo, su
procedencia, su parcialidad o imparcialidad sometida a los filtros socio-polfticos,
contextualizados en una sociedad, como la espafiola de 1950/60, condicionada por un
pasado complejo donde el Concierto de Aranjuez, de Rodrigo, vy la sombra de Manuel de
Falla son los referentes estéticos. Una nacién donde, aunque no se hace publico, existe
una sensacion general de pérdida de progreso y modernidad. Por todo ello, la validez de
lo que se hace en Europa en aquel momento no se discute, se acepta como avance para
las vanguardias, y toma como suyas virtudes y defectos de técnicas y sistemas europeos, la

mayoria de las veces ya en declive en la propia vanguardia.

En la actualidad la figura del compositor Luis de Pablo se encuentra presente en la
cultura musical europea, debido a sus cuantiosos premios obtenidos a lo largo de su
trayectoria artistica y a la asiduidad en la programacion de sus obras en los circuitos
concertisticos mds prestigiosos. Su labor compositiva como embajador del arte —concepto
en el que se le tiene en el mundo cultural europeo— no corresponde con la visidon de
algunos medios de difusién vy prensa escrita del territorio espafiol, a pesar de su

notoriedad dentro de los foros internacionales.

Un hecho significativo que muestra esta situacién fue la escasa difusion de la
obtencidn del premio Iberoamericano Tomas Luis de Victoria 2009 (o tantos otros) —
considerado el Cervantes de la musica— El escaso eco informativo en esta sociedad
acarrea ineludiblemente poca repercusion social, hecho evidente si se compara con
premios literarios. Esta situacion muestra la sordera, o mejor en estos medios, la ceguera
de televisiones y diarios de tirada nacional en sus apartados culturales imbuidos en
dindmicas de consumo de fdcil digestidn vy lucro inmediato. La musica es un arte efimero
no cuantificable en votos o alardes de grandeza monumental, como sucede con la

arquitectura bandera de la desafortunada politica del “ladrillazo”.
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[.3.1. Naturaleza de las fuentes consultadas

En un primer momento, la toma de contacto con la obra del compositor se realiza
para el estudio y provecho propio, buscando la adquisicion de herramientas técnicas
aplicables a futuros trabajos compositivos; y en un segundo lugar fue cuando se valord
hasta qué punto la informacién podfa ser asumida y utilizada para comenzar un futuro
trabajo de investigacion en el dmbito universitario.

El trabajo real de recopilacion del primer opus durd mas de cinco afios, y el de los
dos restantes, cuatro mds. Afios de continuas visitas a casa del compositor con escaner y
ordenador en mano con los que recopilar partituras y recortes de prensa del primer
periodo, puesto que en las hemerotecas publicas resultaba complicado conseguir dichos

materiales.

Debido a la amplia franja cronoldgica que abarca el trabajo, con los andlisis de obras
compuestas en la primera época del compositor de hace mds de sesenta afos, y con las
obras depositadas en editoriales como la francesa Salabert” o la alemana Modermn®, las
cuales ya no trabajan con De Pablo y relegan estas obras al ostracismo de la
descatalogacion, la dificultad en adquirir dichas partituras resulté notoria. No se pudieron
conseguir ni por las editoriales ni por las casas de musica o intermediarios, como los dos
Unicos distribuidores oficiales en territorio espafiol (Monge y boceta” y Semmsa®),
dejando la consulta Unicamente adscrita a los archivos personales del propio compositor.
La obra para orquesta Tombeau fue facilitada por el musicélogo granadino German Gan.
Y para la adquisicion de obras mds recientes del compositor, se solicitd la ayuda del
director de la editorial italiana Suvini Zerboni, Gabriele Bonomo (actual editor de De
Pablo), quien agilizé el proceso de adquisicion de las fuentes musicales de manera crucial

para el desarrollo del trabajo.

Antes de acceder a los archivos personales del compositor, el primer acercamiento
a las partituras de Luis de Pablo y a parte de sus referentes se produce en 1999 en la
biblioteca de la Accademia Musicale Chigiana de Siena (Italia), con las Seis piezas para
Violonchelo solo, Ofrenda a Manuel Azafa y diversas partituras de los afios cincuenta y
sesenta entre las que se encuentran Due Liriche de Anacreonte (1955) de Luigi

Dallapiccola. El volumen de estas partituras se irdn ampliando por medio de visitas

"7 Cfr. http://www.durand-salabert-eschig.com/ (Consultado por Ultima vez el 19 de julio de 2015).
'® Cfr. http://www.universaledition.com/sheet-music-and-more/ (idem).

"% Cfr. http://www.mongeyboceta.com/ (idem).

20 Cfr. http://seemsa.com/es/editoriales-propias.html (idem).
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periddicas a diversas bibliotecas, archivos locales, hemerotecas y a las sedes de la SGAE
de la Comunidad Valenciana y Madrilefia, con un fruto relativamente parco, reducido a

catdlogos, unos cuantos libros y algunas partituras.

Con posterioridad, la busqueda se traslada a la Biblioteca de Musica Espafiola
Contempordnea de la Fundacién Juan March (Madrid), a la Biblioteca Musical de Madrid,
ubicada en el Centro Cultural Conde Duque, a la Seccidn de Musica de la Biblioteca
Nacional y a la Université Sorbonne Paris IV, donde se obtiene la Ultima revisidon de 1996 de

Aproximacién a una estética de la mdsica contempordnea’'.

|.3.2 Enciclopedias y diccionarios

Las primeras referencias historiogrdficas generales sobre Luis de Pablo se
encuentran en las dos grandes obras de consulta de la musicologia académica: The New
Grove Dictionary of Music and Musicians (en su primera? y segunda® ediciones) y la
enciclopedia alemana Die Musik in Geschichte und Gegenwart*, en cuyas respectivas dos
Ultimas ediciones se presentan sendas entradas dedicadas a nuestro compositor como

acercamiento preliminar a su biografia y obra.

No aparece en la MGG antigua; por el contrario, si se da constancia del compositor
en la Enciclopedia Microsoft-Encarta 98, en la Enciclopedia Universal Multimedia de 1998y,

con posterioridad, en la Grande Enciclopedia della musica classica> (ltalia).

Federico Sopefia lo incluye en el Riemann Musiklexikon, editado por Carl Dahlhaus
en 1972 y en su catdlogo actualizado hasta 1971 sin ocultar comentarios criticos de las

obras anteriores a 1956, basdndose en su propia edicidn de Historia de la mdsica espafiola

' DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética de la musica contempordnea, Madrid: ed. Nueva visién [1968], reed. versién bilinglie
francés-espafiol. Approche d'une esthétique de la musique contemporaine, Parfs: ed. Presses de |'Université de Paris-Sorbonne, 1996.

2 MARCO, Tomds. Pablo, Luis de. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Stanley Sadie, 20 vols, London: ed. Macmillan
Publishers Limited, 1980. vol. 14, catdlogo hasta, 1974/75.

2 SADIE, Stanley. Pablo Costales, Luis de. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2* ed. Stanley Sadie, 29 vols, London: ed.
MacMillan Publishers Limited, 2001. Es una versién ampliada de la voz de la MGG.

* HEINE, Christiane. Pablo Costales, Luis de. Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 26 vols., Ludwig Finscher. Kassel-Basel-London-
New York-Praga: Birenreiter/Stuttgart-Weimar: Metzler, 2004, 12, cols. 1497-1499 - catdlogo hasta 2001. Sin entrada para Luis de
pablo en la MGG antigua.

% CURCIO, Armando. Luis de Pablo. Grande Enciclopedia della musica classica, 4 vols. Roma. vol. Il, Madird: (ed. espafiola) Grandes
Genios de la Msica, Diccionario Enciclopédico, vol. lll, 1991, pags. 1022-1025.

26 SOPENA IBANEZ, Federico. Cristébal Halffter, Jiménez. Riemann Musiklexikon, 5 vols,, ed. Carl Dahlhaus. Mainz: B. Schott's Sohne,
1972, (Ergdnzungsband/Personenteil A-K.).
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contempordnea de 1958; en el mismo afio aparece en el Dictionaire des Grands Musiciens”.
Luis de Pablo es nombrado en el diccionario de compositores contemporaneos de
Morton y Collins® (1992). También lo cita José Luis Garcfa del Busto en el Diccionario de la

Mdsica Espafiola e Hispanoamericana, donde recoge datos hasta 1996

1.3.3. Obras espafiolas de caracter general

Luis de Pablo es citado en La musica europea contempordnea» y en Historia de la
musica espafiola contempordnea® de Federico Sopefia que abarca hasta 1957. Adolfo
Salazar se hace eco de las nuevas generaciones de creadores espafioles en La mdsica
orquestal en el siglo XX*. Federico Sopefia menciona a los compositores activos en el
panorama madrilefio de esos afos: Luis de Pablo, Cristébal Halffter, Manuel Castillo o

Miguel Alonso.

Desde una optica diferente, Valls Gorina plantea su narracién de la creacién de la
vanguardia espafiola y presenta la figura de Luis de Pablo como el verdadero representante
de una ruptura europeista y a Cristdbal Halffter enraizado en la tradicidn de una linea de

continuidad con las vanguardias histdricas®.

La aportacidn posterior de Ferndndez-Cid continda incidiendo en la busqueda de
una filiacion falliana* para las nuevas generaciones: en 973, pese a sus inclinaciones
conservadoras, juzga favorablemente el papel de Luis de Pablo como representante de las
vanguardias en la generacién de compositores nacidos en torno a 1924», funddndose en

las opiniones de la Musica espafiola de vanguardia (1970), de Tomds Marco.

27 VIGNAL, Marc. Dictionnaire des Grands Musiciens, Parfs: Larousse, 1985.

% NOLLER, Joachim. Luis de Pablo, Contemporary Composers, (ed). Brian Morton y Paul Collins, Chicago/London: St. James Press, 1992.

¥ GARCIA DEL BUSTO, José Luis. De Pablo, Luis. Diccionario de la Mdsica Espafiola e Hispanoamericana, 10 vols. (dir). Emilio Casares
Rodicio, Madrid: SGAE, 1999-2002. vol. 8. (2001). - texto hasta 1996, catdlogo hasta 2000/01.

% SOPENA, Federico. La misica europea contempordnea (Panorama y diccionario de compositores), Madrid: ed. Unién Musical Espafiola,
[1953].

*! SOPENIA, Federico. Historia de la musica espafiola contempordnea, Madrid: ed. Rialp [1958] 1976.

*2 SALAZAR, Adolfo. La mdsica orquestal en el siglo XX, México: ed. F.C. E, 1956.

* VALLS GORINA, Manuel. “La mUsica espafiola después de Manuel de Falla”, Madrid: Revista De Occidente. 1962.

** FERNANDEZ-CID, Antonio. La mdsica y los musicos espafioles en el Siglo XX, Madrid: ed. Ediciones Cultura Hispanica, 1963.

** FERNANDEZ-CID, Antonio. La musica espafiola en el Siglo XX, Madrid, ed. Fundacién Juan March, 1973.
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En su Historia de la mdsica espafiola (1983-1989)* Tomds Marco ofrece una
consideracién historiogrdfica de Luis de Pablo y Cristébal Halffter como representantes de
su generacion compositiva y deja definitivamente asentada la periodizacién estética —y
priorizacién sobre la figura compositiva de Cristébal Halffter al frente de la nueva
vanguardia— que ya proponfa en su biograffa de 1972, conjugada con la mds desarrollada
de Casares de 19807. Tomds Marco, en 2008, publica su Historia cultural de la mdsica*®
donde vuelve a ubicar a Luis de Pablo en su generacidn y en la actualidad. En el 2012 se
publica la Historia de la Mdsica en Espafia e Hispanoamérica® por el Fondo de Cultura
Econdmico, en la que Germdn Gan presenta “A la altura de las circunstancias...
Continuidad y pautas de renovacion en la musica espafiola’™”, donde enmarca a De Pablo
dentro de su contexto generacional. Francisco Ramos, en 2012, publica una sintética gufa
de La musica del siglo XX en la cual contextualiza a los compositores mds destacados de

este siglo.

|.3.4. Monografias y articulos

Uno de los primeros articulos de Luis de Pablo donde pone de manifiesto su
postura con respecto a las nuevas técnicas compositivas, data de marzo de 1959, y
aparecié en U.CEE. Revista literaria y musical. Su labor como articulista continda de manera
encubierta —Musicus, seudénimo de Luis de Pablo”— escribiendo sobre la musica espafiola
para el volumen colectivo editado por Rollo H. Myers, Twentieth Century Music (1960): en
él se muestra critico con la situacion de desorientacion en la creacion musical espafiola de
posguerra —el articulo estd escrito probablemente en 19584~ El articulo de Arthur Custer
Contemporary Music in Spain, publicado por primera vez en enero de 1962 y revisado en

1965 para The Musical Quarterly, se centra de manera casi exclusiva en las actividades de

*¢ MARCO, Tomés. Historia de la msica espafiola, 6. Siglo XX, Madrid: ed. Alianza Editorial, 1983.

7 CASARES, Emilio. Cristébal Halffter. Compositores de hoy, Oviedo: Ministerio de Cultura-INAEM, 2 vols. (Universidad de Oviedo)
Departamento de arte y musicologfa, 1980, col. Ethos-Musica.

*® MARCO, Tomds. Historia cultural de la mdsica, Madrid: ed. Fundacién Autor-Sociedad General de Autores y Editores, 2008, col.
Msica.

¥ GONZALEZ LAPUERTA, Alberto (ed.). Historia de la Mdsica e Hispanoamerica. La misica en Espafia en el siglo XX, Madrid: Fondo de
Cultura Econdmica, 2012, vol, XIl.

* Capftulo tercero, pags. 174-219.

*! Entrevista a Luis de Pablo en la seccién “;Cémo ve Vd. El actual momento musical?” Madrid: U.C.E. Revista literaria y musical 108,
contraportada, Marzo de 1959.

*2 GARCIA DEL BUSTO, José Luis. “Crdnica de vida y obra”, en DE VOLDER, Piet, Encuentros con Luis de Pablo, Madrid: ed. Fundacién
Autor-Sociedad General de Autores y Editores, 1998, col. Autores del siglo XX, pag. 53.

* Musicus, New Music in Spain, en Twentieth Century Music. Its Forms, Trends and Interpretations. New York: Rollo H. Myers, New
York: The Orion Press, [1960] 1968, pags. 203, 207, 214.
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difusién y promocién de la musica contempordnea que se llevan a cabo en el Aula de
Musica del Ateneo madrilefio y en los integrantes del Grupo Nueva Musica, constituido
en 1958 con De Pablo, Barce, Carra, Halffter... némina a la que afiade a Gombau*.

Tomds Marco, a partir de 1971, contribuye con diversos escritos dedicados a Artistas
Espafioles Contempordneos, sufragados por la Direccién General de Bellas Artes, en la
que aparecen volimenes consagrados a: Luis de Pablo®, Cristdbal Halffters, Carmelo
Alonso Bernaola” o Xavier Benguerel® por el Departament de Cultura de la Generalitat

de Catalunya, entre otros.

La relacién de articulos relevantes escritos en la década de los 60 se cierra con el
publicado en junio de 1966 por Vicente Salas Viu, a raiz de su estancia en Madrid en el |
Festival de MuUsica de Espafia y de América vy en la | Bienal de Musica Contempordnea

celebrados, respectivamente, en 1964 y 1965%;

Aungue sdlo se trata de una exposicidn sucesiva de las trayectorias e
influencias estilisticas, Luis de Pablo cobra una mayor significacién si tenemos
en cuenta su integracién en un panorama mds amplio de la orientacidn
estética de la musica espafiola tras la Guerra Civil, asi como la personalidad de
su autor, figura fundamental para la musicologia chilena y representante del
exilio musical republicano, y el medio que acogid el articulo, la Revista de
Occidente, en su segunda etapa inaugurada en |963%

Salas Viu, en sus escritos, sefiala a Luis de Pablo y Cristébal Halffter como los
representantes paradigmdticos de su generacion, exponentes estéticos y técnicos de la
nueva composicion espafiola reubicada a nivel internacional'. En 1986, José Luis Garcfa del

Busto publica, en el nimero 19° de la revista mexicana Pauta, una entrevista monogrdfica

* CUSTER, Arthur. Contemporary Music in Spain, Contemporary Music in Europe. New York: Paul Henry Lang y Nathan Broder (New
York: Schirmer Books, 1965), pag. 44-60.

* MARCO, Tomds. Luis de Pablo. Artistas espafioles contempordneos 6, Madrid: Direccién General de Bellas Artes, Ministerio de
Educacién y Ciencia. 1971.

* MARCO, Toméds. Cristébal Halffter. Artistas espafioles contempordneos 34, Madrid: Servicio de Publicaciones del Ministerio de
Educacion y Ciencia, 1972.

* MARCO, Tomés. Carmelo A. Bernaola, Madrid: Servicio de Publicaciones del Ministerio de Educacién y Ciencia, 1976.

* MARCO, Tomds. Xavier Benguerel (co-authored with Carles Guinovart), Barcelona: Generalitat de Catalunya, Departament de
Cultura, 1991.

* SALAS VIU, Vicente. “Luis de Pablo y Cristébal Halffter. Dos vertientes de la nueva misica en Espafia’, Madrid, en Revista de
Occidente, 39 (junio 1966), pag. 390-409.

0 GAN QUESADA, Germdn. La obra de Cristébal Halffter: Creacién musical y fundamentos estéticos, Granada: Universidad de Granada,
2005 — defensa Departamento de Historia del Arte — Musicologfa, julio de 2003.

*! SALAS VIU, Vicente. “Luis de Pablo y Cristébal Halffter. Dos vertientes de la nueva musica en Espafia’, en Revista de Occidente, 39
(junio 1966), pags. 390-409.
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a Luis de Pablo titulada; Luis de Pablo aqui y ahora®. Y cinco afios mds tarde (1991)
presenta el programa del “VII Festival de Musica de Canarias” con el escrito: “Luis de
Pablo, A través de sus senderos orquestales”, una vision sintética del pensamiento
orquestal depabliano. En 1995, Francois René Tranchefort publica su gufa de musica de
cdmara” que completa la escueta presentada por la Sociedad General de Autores en
1993, siendo ampliada posteriormente por la editorial actual del compositor, la italiana

Suvini Zerboni#* de Milano.

Eduardo Rincdn, en el 2002 [1991], redacta la Guia de la mdsica sinfénica®, donde
cita a Luis de Pablo. Desde 1970 hasta 2002, Rafael Eguilaz* recopila escritos y
pensamientos que se plasman en un glosario de la labor literaria de Luis de Pablo que
incluye: resefias en programas de mano, articulos de investigacion, divulgacidn y articulos

en prensa diaria.

En 2006, Minerva”, revista del Circulo de Bellas Artes de Madrid, publica una
entrevista a Luis de Pablo, abordando la problemdtica de sus origenes y el panorama
actual. De 2007 data el ultimo monogrdfico de Luis de Pablo llevado a cabo por el

Circulo de Bellas Artes de Madrid y dirigido por Cesar Rendueles®.

Marta Cureses, en el 2007, publica Tomds Marco. La mdsica espafiola desde las
vanguardias”, donde dedica un amplio volumen al estudio y glosa de la obra del

compositor que contextualiza junto a sus colegas de generacion.

52 GARCIA DEL BUSTO, José Luis. “Luis de pablo, aqui y ahora”, México DF: Revista Pauta. Julio, 1986, n° 19.
http://biblat.unam.mx/pt/revista/pauta-mexico-d-f/articulo/Iuis-de-pablo-aqui-y-ahora (Consultado por Ultima vez el 19 de julio de 2015)
53 RENE TRANCHEFORT, Francois. Guia de la Misica de Cdmara, Luis de Pablo, Madrid: ed. espafiola, José Luis Garcia del Busto. 1995.

** Cfr. http//www.esz.it/it/cataloghi/musica-contemporanea/ | 28-de-pablo-luis (Consultado por Ultima vez el 19 de julio de 2015)

*> RINCON, Eduardo, en Guia de la mdsica sinfdnica, (ed). Francois-René Tranchefort, Madrid: Alianza Editorial, [ 199 1] 2002.

*¢ EGUILAZ, Rafael. Luis de Pablo, Escritos (1970-2002). 1, ll, vols. (Archivos de la coleccién privada de Luis de Pablo), subpunto 2.8.1.,
titulos de escritos diversos de Luis de Pablo ordenados y contextualizados por orden cronoldgico (1970 al 2002), pag. 54.

" TELLEZ, José Luis. "Conversando con Luis de Pablo”, Madrid: Revista cuatrimestral Minerva, Circulo de Bellas artes de Madrid, IV
época, 2006.

*® RENDUELES, César. (ANON, Manuel. BARJA, Juan. PANIELLO, Fabidn. TELLEZ, José Luis). Luis de Pablo. A contratiempo, Madrid: ed. Circulo
de Bellas Artes de Madrid, 2007.

% CURESES DE LA VEGA, Marta. Tomds Marco: La msica espafiola desde las vanguardias, Madrid: Instituto Complutense de Ciencias
Musicales (ICCMU), 2007, col. Mdsica Hispana.
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En los aflos 80, el Departamento de Arte - Musicologla de la Universidad de
Oviedo publica biografias y monograffas® de compositores relacionados con la vanguardia
musical espafiola: Cristébal Halffter, Tomds Marco, Mestres Quadreny — sin publicar
ninguna de nuestro compositor—. A estas publicaciones les suceden las editadas por el
ICCMU madrilefio® y colecciones patrocinadas por organismos publicos como la

Fundacidn Autor de la SGAE, Encuentros con Luis de Pablo®, Piet De Volder.

En el libro Escritos sobre Luis de Pablo (1967) de José Luis Garcia del Busto, se
plantea un acercamiento estético -analitico de obras de Luis de Pablo por medio de

diversos autores, ademds de su Guia de la musica de cdmara (1995) .

De 2001 es Le Thédtre Musical de Luis De Pablo*, donde Piet De Volder presenta
una breve aproximacion a la obra operistica del compositor con: Kiu, El vigjero indiscreto,

La madre invita a comer y La sefiorita Cristina.

La Fundacion Juan March, para su Centro de Documentacion de la Musica Espafiola
Contempordnea, publica catdlogos de obras (1985, 1986, 2001) donde Luis de Pablo goza

de una amplia atencion.

La Orquesta Filarmdnica de Malaga (OFM), a raiz de su ciclo anual, ya extinto, de
musica contempordnea, tiene editados monogrdficos de los creadores mds relevantes de
nuestro tiempo: [0° Aniversario del Ciclo de Musica Contempordnea de la O.FM. Historia de
un Ciclo: pasado presente y futuro. Marfa Ruiz Hilillo; n® 8. Estética y estilo en la obra de
Antén Garcia Abril. Alvaro Zaldivar Garcia; n® 9. Cristébal Halffter, a viva voz. Justo Romero;
n° 10. Manuel Castillo. Transvanguardia y Postmodernidad. Tomas Marco; n° | I. José Garcia

Romdn: Las mdsicas de la memoria. Yvan Nommick; n® 12. José Luis Turina. José Luis

¢ MeDINA ALVAREZ, Angel. Ramén Barce en la vanguardia musical espafiola, Oviedo: Universidad de Oviedo, 1983, col. Ethos-Mdsica. 10;
Gasser, Luis. La misica contempordnea a través de la obra de Josep M? Mestres-Quadreny, Oviedo: Universidad de Oviedo, 1983, col.
Ethos-Musica, | 1); Garcia del Busto, José Luis. Tomds Marco, Oviedo: Universidad de Oviedo, 1986, col. Ethos-Musica, |4.

¢! CABARIAS ALAMAN, Francisco. Antdn Garcia Abril. Sonidos en libertad, Madrid: ICCMU, [1993] 2001, col. Mdsica Hispana, Textos |;
PLIEGO DE ANDRES, Victor. Claudio Prieto. Mdsica, belleza, comunicacién, Madrid: ICCMU, 1994, col. MUsica Hispana, Textos 3; MEDINA
ALVAREZ, Angel. Josep Soler. La musica de la pasion, Madrid: ICCMU, 1998, col. Mdsica Hispana, Biograffas 8; CURESES, Marta. EI
compositor Agustin Gonzdlez Acilu. La estética de la tension, Madrid: ICCMU, [1995] 2001, col. MUsica Hispana, Biografias 12.

¢ DE VOLDER, Piet. Encuentros con Luis de Pablo. Ensayos y entrevistas, Madrid: SGAE - Fundacién Autor, 1998.; GARCIA DEL BUSTO, José
Luis, coord. GUINJOAN, Joan. Testimonio de un mdsico, Madrid: SGAE — Fundacién Autor, 2001.; GARCIA DEL BUSTO, José Luis. Carmelo
Bernaola. La obra de un maestro, Madrid: Fundacién Autor, 2004.

¢ GARCIA DEL BUSTO, José Luis; ASTRAND, Hans; BORTOLOTTO, Mario..., (rev. y Coord). Escritos sobre Luis de Pablo. Madrid: ed.
Taurus, 1967.

# GARCIA DEL BUSTO, José Luis. en Guia de la musica de cémara. Francois-René Tranchefort, Madrid: ed. Alianza Editorial, 1995.

 DE VOLDER, Piet. Le thédtre musical de Luis de Pablo, Milano: ed. Suvini Zerboni, 2001.
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Temes, n° | 3. Pensamiento musical: Conversaciones con Claudio Prieto; y n° 4. Luis de Pablo.
José Luis Garcia del Busto, del 12 al | de febrero de 2008«, En el afio 2009, la Fundacién
BBVA publica: Luis de Pablo. Una historia de la musica contempordnea, fruto de una serie
de conferencias realizadas en dicha fundacion. En el afio 2010, José Luis Garcia del Busto,
con motivo del premio Tomas Luis de Victoria, escribe: “Luis de Pablo. De ayer a hoy",
publicado por la Fundacién Autor y la SGAE en la Revista de Musicologia, XXXIII, 1-2 (2010).
En este mismo afo, Israel Lépez Estelche presenta su articulo en la Revista de Musicologia
XXX, 1-2 (2010), “Azar y control en las obras corales de Luis de Pablo: Ideacién y
evolucion de los mddulos durante los 70", En el articulo explica los principios de
organizacion temporal y armodnico de los mddulos y agregados sobre dos obras del

compositor: Yo lo vi (1970) v Bgjo el Sol (1977).

En 2010, el autor de este trabajo publica una extensa entrevista al compositor
bilbaino con motivo del premio Tomds Luis de Victoria®. En junio del 2013, Francisco
Martinez Garcfa publica: Estudio y andlisis del empleo del saxofdn en Polar, de Luis de

Pablo#.

¢ En la cronologfa de las publicaciones se encuentra el Ultimo monografico de Luis de Pablo, apareciendo discrepancias de orden y
fechas con la informacién presentada en otros nimeros de estas publicaciones: Antén Garcia Abril; Alvaro Zaldivar, como primero de
los monogriéficos.

¢’ LOPEZ ESTELCHE, lsrael. “Azar y control en las obras corales de Luis de Pablo: Ideacidn y evolucién de los médulos durante los 70"
Revista de Musicologia XXXIII, 01/02/2010, pags. 373-389.

¢ ANON ESCRIBA, Manuel. “Entrevista a Luis de Pablo. Entorno al premio Tomds Luis de Victoria, de musica”, Madrid: Revista Audio
Cldsica, marzo del 2010, n° 154, pags. 78-81.

¢ MARTINEZ GARCIA, Francisco. “Estudio y andlisis del empleo del saxofén en Polar, de Luis de Pablo”, Madrid: Revista Mdsica y
Educacion, n® 94, junio del 2013, pags. 50-69.
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|.3.5. Estudios académicos y tesis

Si partimos desde 1980, podemos citar la tesis de Daniel Tosi sobre la musica
contempordnea espafiola® en el marco de su tratamiento de la actividad compositiva en
nuestro pais desde el fin de la Guerra Civil.

Sobre fuentes de informacidn un tanto limitadas ofrece una panordmica integral,
habiendo recurrido especialmente al contacto personal con Luis de Pablo y al
conocimiento de las obras espafiolas programadas en diversos festivales franceses en la
década de los 70"

En 1984, Angel Medina redacta su tesis doctoral sobre Las vanguardias musicales™, y
Marta Cureses, fruto de la suya de 1993, publica en 1995 EI compositor Agustin Gonzdlez
Acilu. La estética de la tensidn”, presentando una contextualizacion histdrica, socioldgica y

cultural en la érbita de la Generacidn del 51.

En 1996, Luis Gasser presenta El Circulo de Manuel de Falla™ de Barcelona (1947 —.
1956) en la Sorbonade Paris en un coloquio internacional. En 1998 aparece el estudio
llevado a cabo en la Universidad Paris-VIIl por Emesto Romero, donde a lo largo de 160
paginas desarrolla un estudio comparativo entre dos obras de Luis de Pablo y Cristdbal
Halffter (Eléphants ivres y Versus) desde la dptica de su técnica compositiva, de manera
un tanto confusa® En este mismo afo, Marfa Isabel Cabrera Garcfa redacta Tradicién y

vanguardia en el pensamiento artistico espanol (1939-1959)7.

70 Tosl, Daniel. Etude analytique de la musique contemporaine espagnole apres 1939: aspects social et politique, historique et esthétique,
compositionnel, Thése de 3°™ cycle. Université Parfs-1V, 1980.

/' GAN QUESADA, Germén. La obra de Cristébal Halffter: creacién musical y fundamentos estéticos. (Granada: Universidad de Granada,
2005) — defensa (Departamento de Historia del Arte — Musicologia, julio de 2003), pag. |8.

72 MEDINA ALVAREZ, Angel. Las vanguardias musicales. tesis doctoral, Universidad de Oviedo-Departamento de Historia del Arte. 1984.

7> CURESES DE LA VEGA, Marta. EI compositor Agustin Gonzdlez Acilu. La estética de la tensién. Madrid: ICCMU, [1995] 2001, col. Mdsica
Hispana, Biografias 12. Ph. D. Agustin Gonzdlez Acilu: En la frontera de la misica y la fonética, Universidad de Oviedo-Departamento de
Historia del Arte, 1993.

7 GASSER, Luis. “El Circulo de Manuel de Falla de Barcelona (1947-1956)" en Manuel de Falla: Latinité et universdlité, actes du Colloque
tenu en Sorbonne 18-21 noviembre 1996, Parfs: Presses de la Université-Sorbonne, 1999, pags. 493-507.

> ROMERO, Ernesto. Différence et identité dans la musique de Cristébal Halffter et Luis de Pablo. Une approche de la musique
contemporaine espagnole a travers I'analyse comparée de Versus de Cristébal Halffter et Eléphants ivres de Luis de Pablo, Mémoire de
Maftrise, dirigida por Ivanka Stoianova y defendida el 26 de octubre de 1998. Université de Paris VII-UFR. Arts, philosophie et
esthétique.

’¢ ROMERO, Ernesto. Le Quichotte de Cristébal Halffter, ‘Texte et partition’ organizado por el Centre d'étude de I'écriture (Parfs, Université
Denis Diderot Paris Vll-Jussieu), el 6 de febrero de 2001, y publicada bajo el titulo Le Quichotte de Cristébal Halffter. Texte et partition au
service d'une nouvelle quéte d'identitaire, Textuel, 41, 2002.

7 CABRERA GARCIA, Marfa Isabel. Tradicién y vanguardia en el pensamiento artistico espafiol (1939-1959). Universidad de Granada-

Departamento de Historia del Arte. 1998.
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En 1992 Francisco Javier Sdnchez-Pastor trata el mundo pianistico en La mdsica
concertante para piano en Espafia, S. XXy, en especial, su evolucion desde los afios 70 Por
su parte, Lisa McCormick, analiza el mecenazgo en la musica contempordnea en la década

de los setenta.

Entre las tesis doctorales relativamente recientes podemos citar varias: Belén Pérez
Castillo presenta la realidad de la musica vocal en el mundo contempordneo®; Germdn
Gan Quesada, fruto de largos afios de estudio vy trato directo con el compositor, publica
La obra de Cristébal Halffter: creacién musical y fundamentos estéticos (2005)* donde
contextualiza la figura y obra del compositor madrilefio desde sus orfgenes formativos
hasta el 2003, debido a la gran cantidad de informacidon comuin vy transversal que
comparte con la presente tesis doctoral (Constantes estéticas en la musica de Luis de
Pablo), el estudio sobre la obra de Cristdbal Halffter se presenta como referente directo
del de Luis de Pablo; Carmen Herndndez Molero muestra los distintos postulados
estéticos de las vanguardias musicales en Espafia de 1950 a 1970% Agustin Charles Soler
en su estudio muestra los distintos sistemas seriales de los compositores espafioles antes
de los afios sesenta®; Jordi Gracia publica, fruto de su tesis doctoral, Estado y Cultura®, el
relato de la situacion socio-cultural y politica de la Espafia de la generacion del 51. En el
2007, José Zarate: El lenguaje pianistico en el Grupo Nueva Musica. Il Lingguagio pianistico nel
Grupo Nueva Musica Rubén Figaredo: Juan Hidalgo. El sonido del gesto® En 2008, Esther

Sestelo Longueira presenta: Anton Garcia Abril. El camino de un humanista en la

78 TORRES SANCHEZ-PASTOR, Francisco Javier, La misica concertante para piano en Espafia, siglo. XX y, en especial, su evolucién desde los
afos 70, Trabgjo de Investigacién, Madrid: [Madrid, Biblioteca de Musica Espafiola Contemporanea de la Fundacién Juan March M-Doc-
08-Tor], 1992.

> Mc. CORMICK, Lisa. Hommages & Sacher. A case study in the comissioning, composition, and performance of new music in the 1970s, M.
Phi. Performance, University of Oxford. 2000.

8 PEReZ CASTILLO, Belén. La renovacién vocal en la musica contempordnea espafiola, tesis doctoral, Madrid: Universidad Complutense de
Madrid, 1998.

8 GAN QUESADA, German. La obra de Cristébal Halffter: creacién musical y fundamentos estéticos, Granada: Universidad de Granada,
2005. (defendida en el Departamento de Historia del Arte-Musicologfa, julio de 2003).

8 HERNANDEZ MOLERO, Carmen. Postulados estéticos de las vanguardias musicales en Espafia (1950-1970), tesis Doctoral. Madrid:
Universidad Auténoma de Madrid-Departamento de Filosoffa, 2002.

8 CHARLES SOLER, Agustin. Serialismo y dodecafonismo en Espafia. Desarrollo e influencia en los compositores nacidos entre 1896 y 1960,
tesis doctoral. Barcelona: Universidad Auténoma de Barcelona-Departamento de Historia del Arte, 2003. Una resefia de esta tesis
puede consultarse en Revista de Musicologia, 26/2. 2003, pag. 697-701.

8 GRACIA, Jordi. Estado y Cultura. El despertar de una conciencia critica bajo el franquismo, 1940-1962, Barcelona: ed. Anagrama, 2006.

8 ZARATE, José. El lengugje pianistico en el Grupo Nueva Msica. Il Lingguagio pianistico nel Grupo Nueva Mdsica. Lectura y defensa el 14
de junio de 2007. Tribunal Espafia-Italia.

¥ FIGAREDO, Rubén. Juan Hidalgo. El sonido del gesto, Universidad de Oviedo. Lectura y defensa noviembre 2007.
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vanguardia’, donde muestra la cara humana del compositor desde sus comienzos en la

generacion del 51 hasta nuestros dias.

En las publicaciones derivadas de las tesis doctorales dirigidas en los Ultimos diez
afos, podemos citar las obras de Ignacio José Valdés Huerta: Joaguim Homs. Vida y obra®,
Un matrimonio de las artes: Joaquim Homs y Pietat Fornesa®, y la de Noelia Ordiz Castafio:
Jests Villa Rojo. Estudio y andlisis critico de su pensamiento” de 2004; después de este
trabajo se publica: Jesus Villa Rojo. La ldgica del discurso” y EI compositor Jests Villa Rojo.

Estudio critico de su pensamiento y su obra”.

Elena Torres Clemente publica Las dperas de Manuel de Falla: Interconexiones entre
musica, texto y accion dramdtica (2004)* y de La Vida Breve a El Retablo de Maese Pedro
(2007)*. Estos dos trabajos junto al libro Manuel de Falla y las Cantigas de Alfénso X El
Sabio* han resultado cruciales para la comprensién y contextualizacidn histérico-evolutiva
de los referentes remotos y cercanos en la estética musical de Luis de Pablo.

En el 2008, el compositor Enrique Sanz Burguete lee su Diploma de Estudios
Avanzados: Nueva creacion operistica Valenciana. Manuscrito encontrado en Zaragoza
(1997-2001) de José Evangelista®, donde presenta el pensamiento operistico de uno de

los compafieros del exilio canadiense de Luis de Pablo.

8 SESTELO LONGUEIRA, Esther. Antén Garcia Abril. EI camino de un humanista en la vanguardia, Madrid: Fundacién Autor / ICCMI.
Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 2008. "Antén Garcia Abril y su obra para piano: en torno a los Seis preludios de
Mirambel”, Madrid: Revista. Musica y Educacidn, 56 (diciembre 2003), pags. |5-59.

8 \VALDES HUERTA, Ignacio José. Joaquim Homs. Vida y obra. Oviedo. Universidad de Oviedo-Departamento de Arte-Musicologfa, 2005.
¥ VALDES HUERTA, Ignacio José. Un matrimonio de las artes: Joaquim Homs y Pietat Fomnesa. Actas del Congreso Internacional sobre el
Discurso Artistico. El discurso Visual. Departamento de Anglogermanica. Universidad de Oviedo-Departamento de Arte-Musicologfa,
2005.

© ORDIZ CASTANO, Noelia. Jests Villa Rojo. Estudio y andlisis critico de su pensamiento. Oviedo. Universidad de Oviedo-Departamento
de Arte-Musicologfa. 2004.

! VILLA ROJO, JesUs. La légica del discurso. ICCMU. Gobierno de Castilla-La Mancha. 2008. (Libro).

2 VILLA ROJO, Jests. “El compositor Jests Villa Rojo. Estudio critico de su pensamiento y su obra”. Madrid. Revista Espafiola de
Musicologia vol. 27, n® 2. SedEM. 2004.

93 TORRES CLEMENTE, Elena. Las éperas de Manuel de Falla. Interconexiones entre musica, texto y accién dramdtica. Universidad de
Granada-Departamento de Historia del Arte - Musicologia, 2004. (Codirigida con Yvan Nommick. Premio Nacional de Investigacién
Musicoldgica).

4 TORRES CLEMENTE, Elena. Las 6peras de Manuel de Falla. De La Vida Breve a El Retablo de Maese Pedro, Madrid: Sociedad Espafiola de
Musicologfa, 2007.

%> TORRES CLEMENTE, Elena. Manuel de Falla y las Cantigas de Alfonso X el Sabio: Estudio de una relacién continua y plural. ed. Universidad
de Granada. 2002.

¢ SANZ BURGUETE, Enrique. Nueva creacién operistica Valenciana. Manuscrito encontrado en Zaragoza (1997-2001) de José Evangelista.
Universidad Politécnica de Valencia (UPV), Facultad de Bellas Artes - Departamento de Comunicacién Audiovisual Documentacién e

Historia del Arte, 30 de septiembre, 2008.
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En 201 I, Francisco Martinez Garcfa publica su tesis doctoral £l saxofdén en la obra de
Luis de Pablo”, y en 2012, José Baldomero Llorens Esteve lee su trabajo final de Master La
poética musical de Francisco Guerrero en su obra Un Poéme Batteur (1972). Concrecién del
cédigo en su estética grdfica®, donde contextualiza y analiza obras de percusién de los afios
70, entre ellas Le Prie-Dieu sur le terrasse (1974) de Luis de Pablo, y presenta una posible
interpretacién prdctica a la partitura gréfica de Un Poéme... de Guerrero. En este mismo
afio, Marfa del Carmen Coronado expone su trabajo final de Master: Ofrenda [1980] de
Luis de Pablo. De la resonancia al timbre: sintaxis y morfologia de los nuevos lengugjes
musicales —violonchelisticos— espafioles de vanguardia”; en el trabajo contextualiza y analiza
la obra Ofrenda (Seis piezas a la memoria de Manuel Azafia) (1980/82) de Luis de Pablo

con un alto grado de precision.

En el 2012 aparece publicada la controvertida tesis doctoral Performing a political
shift: Avant-Garde Music in Cold War Spain® de Enrique Sacau-Ferreira, donde se afirma
que la Generacion del 51, como grupo e individualmente, los miembros que la
constituyen, actuaron activa y conscientemente como herramienta de propaganda politica
del régimen franquista. Nosotros en este trabajo doctoral no entraremos en polémicas
con respecto a este tema pues excede los objetivos analiticos del mismo, aunque si que
sefialamos el desacuerdo y mds profunda repulsa con esta teorfa, indicando que por
encima de cualquier hecho histdrico (cierto o falseado) se encuentra la musica, la cual se

suele olvidar en esta clase de "“trabajos académicos'.

En el 2013, Israel Ldpez Estelche, en la Universidad de Oviedo, lee su tesis doctoral:
Luis de Pablo: vanguardias y tradiciones en la musica espafiola de la segunda mitad del siglo
XXe, Después de presentar un extenso predmbulo sobre los diferentes sistemas

analiticos existentes, contextualiza al compositor bilbaino por medio de su segunda etapa

7 MARTINEZ GARCIA, Francisco. El saxofén en la obra de Luis de Pablo, Tesis doctoral, Universidad Auténoma de Madrid, Departamento
de Msica. 2012.

%8 | LORENS ESTEVE, José Baldomero. La poética musical de Francisco Guerrero en su obra Un Poéme Batteur (1972). Concrecién del cédigo
en su estética grdfica, Trabajo final de Master, Universidad Internacional Valencia (VIU) Departamento de musica. 2012.

> CORONADO, Marfa del Carmen. Ofrenda [1980] de Luis de Pablo. De la resonancia al timbre: sintaxis y morfologia de los nuevos
lenguajes musicales — violonchelisticos — espafioles de vanguardia. Trabajo final de Master, Universidad Internacional de Valencia (VIU),
Departamento de musica. 2012.

19 SACAU-FERREIRA, Enrique. Performing a political shift: Avant-Garde Music in Cold War Spain, Tesis doctoral. St Catherine’s Collage
Faculty of Music University of Oxford. 2012.

191 | OPEZ ESTELCHE, Israel. Tesis doctoral lefda en el Departamento de Historia del Arte y Musicologfa. Luis de Pablo: vanguardias y

tradiciones en la musica espafiola de la segunda mitad del siglo XX, dirigida por Julio Radl Ogas Jofre, 19/12/2013.
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aleatoria hasta la actualidad, abordando el pensamiento operistico con una visién
particular sobre la “intertextualidad”. El trabajo presenta una catalogacion de texturas de

diversas obras de Luis de Pablo.

En el 2015, Daniel Moro Vallina defiende su tesis doctoral EI compositor Carmelo
Bernaola (1929-2002). Contextualizacién y andlisis de su obra en la vanguardia musical
espafiola en el Departamento de Historia del Arte y Musicologfa, dirigida por Angel

Medina.

En el afio académico 2014/15, el compositor valenciano Enrique Sanz Burguete se
encuentra ultimando su tesis doctoral: Manuscrito encontrado en Zaragoza (1997-2001) de
José Evangelista y Un parque (2004-2005) de Luis de Pablo. Dos ejemplos de creacidn de una
gramdtica operistica en el teatro musical contempordneo espafol'”, dedicada al pensamiento
transversal del compositor valenciano José Evangelista y a la dpera Un parque (2004/05)

de Luis de Pablo.

192 SANZ BURGUETE, Enrique. Manuscrito encontrado en Zaragoza (1997-2001) de José Evangelista y Un parque (2004-2005) de Luis de
Pablo. Dos ejemplos de creacién de una gramdtica operistica en el teatro musical contempordneo espafiol. Tesis doctoral. Universidad de

Granada - Departamento de Historia del Arte (lectura prevista en marzo del 2016).
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2. LA EVOLUCION DEL PENSAMIENTO MUSICAL DE LUIS
DE PABLO A TRAVES DE SUS ESCRITOS

Para comprender el pensamiento musical del compositor y los escritos donde se
plasma, es necesario conocer brevemente su biografia artfstica ubicando su genealogia

poética, estética y social.

La breve biografla que se presenta a continuacidon como arranque y presentacion
del compositor al que va dedicado el siguiente trabajo, se encuentra desarrollada a partir
de los datos presentados en la pdgina de la editorial italiana Suvini Zerboni: Luis de Pablo
nace en Bilbao en 1930, y comienza sus estudios musicales a los siete afios. De formacion
autodidacta, compone mdsica a partir de los doce afios. Realiza estudios de composicidn
con Max Deutsch en Parfs y cursos en Darmstadt (Alemania) desde 1956. Ha compuesto
mds de 150 obras de todos los géneros: orquesta, cdmara, solista, concertante, vocal,
electrénica, cinco operas... Todas han sido interpretadas repetidas veces por diversos
artistas, entre los que figuran el Cuarteto Arditti, Pierre Boulez, Bruno Maderma, ONE,
Orquesta de Parfs, Orquesta Metropolitana de Tokio, Claude Helffer, Jos¢ Ramodn
Encinar, Rafael Frihbeck, Massimiliano Damerini, Orquesta SWF Baden-Baden, NDR de

Hamburgo, Filarmdnica de Berlin, Trio Arbds. ..

Profesor de composicidn en Blffalo (NuevaYork), Ottawa, Montreal, Madrid, Mildn
y Estrasburgo. Es, ademds, académico de Bellas Artes (Madrid y Granada), académico de
Santa Cecilia (Roma), académico de la Real Academia de Bélgica, Oficial de las Artes y
Letras de Francia, Medalla de Oro del Rey, Medalla de Oro de la Cruz Roja Espafiola,
Medalla de Oro del Circulo de Bellas Artes, Premio CEOE de las Artes, Medalla de las
ciudades de Rennes y Lille (Francia), y miembro de la Sociedad Europea de Cultura desde

1966.

En 1964 funda el primer Laboratorio de Musica Electrdnica de Espaia, y en 1965, el
Centro Privado ALEA presentando, durante ocho afios, la musica de cdmara actual y las
musicas de culturas no europeas.

Los premios Honegger (Parfs) al conjunto de su obra, Premio Pierre de Mdnaco,
doctor Honoris Causa por la Universidad Complutense de Madrid (1996), Premio
Fundacion Guerrero (2006) y Premio Tomads Luis de Victoria (2009), forman también

parte —sin agotarla— de la lista de reconocimientos de los que ha sido objeto.
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2.1. Genealogia de una poética estética y social

Luis de Pablo data sus primeros recuerdos musicales en plena guerra civil espafiola
con muy pocos ahos de edad escuchando zarzuelas en el teatro Alcald de Madrid,
interrumpidas por los bombardeos nacionales, y amenizadas al terminar por el himno de
Riego®. Durante su infancia y juventud escucha constantemente fragmentos de dperas
cldsicas y de los éxitos del momento en los primeros discos de piedra y pizarra con la
gramola familiar (/’aria di Figaro: Non pit andrai de Mozart). En el colegio de Fuenterrabia
(Bilbao), las monjas francesas (Orden de Santo Domingo) le imparten sus primeras clases
de piano, acompafidndole en sus juegos diarios un teatrito de juguete donde inventa
personajes recreando operas al estilo wagneriano'®, al igual que Falla hace en su juventud.
Estos recuerdos son los primeros detonantes en la inquietud creadora del compositor, no
siendo menos importantes que todo el posterior periodo de formacién técnico-estético,

pues sin ellos, sin esta inquietud inicial, nada se hubiera proyectado en el futuro.

Luis de Pablo se encuentra sumido en su propia historia particular desde la
coyuntura familiar y social provocada, en un primer momento, por el drama de la guerra
civil espanola, con la pérdida de su padre y hermano, y la posterior posguerra, con el
aislamiento intelectual, personal y colectivo que le obliga a comenzar su carrera desde
cero sin referentes cercanos y con modelos formativos desvirtuados.

En su formacién humanistica y musical influyen personalidades como el padre Lira,
chileno, quien le hace leer y estudiar a Guillén, Salinas, Lorca o Alberti, y le anima y facilita
la asistencia a la primera audicion en Espafia del Concierto para orquesta de Béla Bartdk en
1948. Con posterioridad conoce a Vicente Aleixandre quien le abre las puertas al mundo
literario de vanguardia, tan crucial en su obra desde sus origenes. La irradiacion del
alumno directo de Amold Schonberg, Max Deutsch, es lo que le sitda en su tiempo de

creacion por medio de los conocimientos técnicos necesarios.

Mauricio Ohana es el primer musico que revisa alguna partitura suya; es su hermano
Leo quien le ayuda y le trae del extranjero informacién sobre la Segunda Escuela de
Viena, asf como diversas obras: Segunda Sonata y el libro de Estructuras de Boulez, o

Kontra-Punkte de Stockhausen.

193 ARON ESCRIBA, Manuel. Entrevista personal con el compositor Luis de Pablo. Madrid | de diciembre del 2003.
"% |bidem. Madrid 2 de diciembre del 2003.
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La génesis de cada obra musical narra la biografia social y personal del compositor
que la crea. Si pensamos que el compositor se basa siempre en pardmetros racionales
para expresarse, es poco exacto, pues existen diferentes condicionantes que no puede
controlar y que, en ocasiones, pasan desapercibidos para él mismo. Condicionantes de

todo tipo: histdricos, econdmicos, politicos, estéticos, técnicos, formativos. ..

En el primer estadio formativo del compositor impera el autodidactismo musical
con el préstamo de mecanismos estructurales desde la musica de sus referentes mds
cercanos. Esta lucha interna por la propia definicidn estética se encuentra patente en la
misma sociedad espafiola, desde los afios 30, por medio del antagonismo de Rogelio del
Villar, con su inmovilismo clasicista, y el exiliado Adolfo Salazar con su acercamiento a las

vanguardias europeas'® (Segunda Escuela de Viena).

Seguramente hablarlamos de conclusiones estéticas muy diferentes vy
favorecedoras para nuestra propia evolucién si en Espafia se hubiera tratado de un
clasicismo Stravinskyano en vez de un casticismo trasnochado, en pugna de un
Schénberg vanguardista, como sucedia en la Europa de los afios cuarenta'®

Luis de Pablo, en un primer momento, se apoya en la fuerza del grupo de la
Generacién del 51 para conseguir beneficios sociales en la produccion, gestion y
estrenos, dentro de una sociedad indiferente y en ocasiones hostil. En la juventud de De
Pablo, para que la obra se desarrollase con normalidad, e incluso en los actuales, se
necesitaba de la participacion de diversos gestores sociales, desde el encargo de
instituciones o particulares a la participacion e interaccion de los musicos y publico, cosa
que demanda De Pablo en su segunda etapa con poco éxito'”, todo esto dentro de
principios de oferta y demanda, pricticamente inexistente en el panorama espafiol de
posguerra hasta el aperturismo europeo del régimen. La importancia del mecenazgo
estatal y privado es una constante en la trayectoria de nuestro compositor, al igual que
sus compaferos de generacion, formuldndose complejos malabarismos entre sus

incipientes ideales de libertad (social y politica) y el favor de unas instituciones culturales

1% ]dea meditada sobre el contenido del texto de GAN QUESADA, German. “A la altura de las circunstancias... Continuidad y pautas
de renovacién en la musica espafiola” en Historia de la musica es Espafia e hispano América. La musica en Espafia en el siglo XX, vol. 7,
Madrid: (ed. Alberto Gonzélez Lapuente), Fondo de Cultura Econdmica, 2012.

1% |bidem, pag. |75.

197 Cfr. punto 2.7. Convergencias y discrepancias entre Aproximacién a una estética de la musica contempordnea (1968) y Una historia

de la misica contempordnea (2009), pag. 57. Donde Luis de Pablo demanda una mayor participacién por parte del intérprete.
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publicas ligadas al régimen dictatorial, sumdndose al complejo dio la presencia de

benefactores artisticos como la familia Huarte'®.

Todos los factores, todos los condicionantes cuentan en el discurso final: si el joven
Luis de Pablo no hubiera tenido una formacién musical autodidacta con la limitacién de
un conservatorio lejano, arcaico, inmovilista y castrador estéticamente, no podria haber
percibido el fendmeno musical desde puntos de partida totalmente nuevos, como es el
de la literatura, ya que crea herramientas formativas particulares desde esquemas
mentales distintos a los escoldsticos musicales y, por tanto, resuelve de esta manera sus
propios problemas técnicos por medio de una deduccidon basada en el andlisis de una

obra mds literaria que musical.

Si no hubiera tenido una influencia directa de Gdngora, Aleixandre'”, e indirecta de
tedricos como Umberto Eco', y de los compositores europeos que trabajaban sobre
estos principios literarios como: Boulez, Stockhausen y Berio..., su pensamiento habrfa
sido otro. De Pablo no accede directamente desde el camino marcado por Eco con
Joyce'"', sino que lo hace desde la musica que genera esta nueva corriente estética con
obras como Pli selon pli de Boulez sobre el pensamiento de Mallarmé, o la Sinfonia (1968)
de Berio, entre otras de este compositor, con referentes como Claude Lévi-Strauss y

Samuel Beckett'.

Los diversos condicionantes, ya conocidos, se convierten con el tiempo en
beneficios. El que Luis de Pablo estudie derecho en un primer momento como medio de
obtencién de un trabajo seguro, le permite asimilar en su estudio musical nuevas fuentes
de informacion y rutinas de estudio deductivas que le ayudan a acceder mds rdpido a

diversas ideas sobre las estructuras literarias implicitas en la musica de vanguardia.

Su aperturismo vanguardista coincide con el paulatino cambio hacia la transicion
politica en Espafia, con la convulsion y el drama del terrorismo que abre heridas que adn
hoy no han cicatrizado, las cuales propician su éxodo a Canadd y Norteamérica. El
compositor acepta su exilio voluntario debido a la coyuntura socio-politica, y al acoso de

varios frentes politico-sociales (la ultraderecha y la ultraizquierda), después de los

"% Cfr. punto 7.1. La musica como vehiculo de comunicacién personal en un entorno estético, social y politico, pag. 460.
19 Cfr. Influencia de la literatura, punto: 6, subpuntos 6.2. - 6.2.1, pags. 435 - 439 - 442.

"% Cfr: ECO, Umberto. Obra abierta, Barcelona: ed. Planeta-Agostini, 1985 y el punto 4.1 y subpunto 6.2.1, pags 273 - 442.
(]

idem.

"2 Cfr. subpunto 6.2.1, pag. 442.
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conflictivos  Encuentros de Pamplona'®. Mds adelante, regresa definitivamente a
Espana para instalar su residencia, con un lenguaje plenamente personal, con la
consolidacion y arraigo en la cultura de su propio pafs, convirtiéndose en referente de la
musica culta. Este camino, forzado y elegido, conlleva un principio inherente de
globalizaciéon que permite su subsistencia y reconocimiento de su trabajo, con lo cual
accede a nuevas vias de distribucion y edicidon de su musica, y se anticipa cincuenta afos al

concepto de ““aldea global”, imperante en la actualidad.

En la actualidad, el compositor se ve inmerso en una sociedad donde se produce un
paulatino cambio en el concepto de cultura, con la eliminacidon de todo esfuerzo en la
comprension de cualquier fendmeno artistico, en pro de una “digestion facil”, un nuevo
concepto de cultura sumida en el hedonismo irracional donde esta palabra ha dejado de
tener el significado que tradicionalmente posefa, pasando a ser un amable prefijo: cultura
de la gastronomfa; del vino; de los viajes; de los masajes... El compositor, a sus ochenta y
cuatro afios, no ceja en su esfuerzo componiendo diariamente en plena evolucidn de una
estética repleta de referentes cercanos vy lejanos: musica de extremo oriente, antigua...,
que sitda su musica lejos del principio académico'* con capacidad de llegar a multitud de

escuchantes, globalizada en el mejor sentido de la palabra.

2.2. Reconstruccién del universo poético de Luis de Pablo

La reconstruccidon del universo estético y técnico del creador musical, consiste en
un camino de ida y vuelta desde los origenes del compositor, desde la génesis formativa
hasta la actualidad. Este trayecto, con multitud de cruces e interferencias, pasa por diversas
estéticas e ideas de todo tipo que es lo que conforma la verdadera personalidad de la
obra del artista en todas sus diferentes fases y mutaciones conducentes a nuevas

reafirmaciones estéticas.

El bagaje individual aprehendido por el artista se toma de fuentes colectivas, de los
referentes en plural, como la propia sociedad con cantidad de estimulos culturales:

pintura, literatura, arquitectura..., que el creador tiene que “metabolizar” para asi, de

'* Cfr. Los Encuentros de Pamplona de 1972. Contribucién del Grupo Alea y la Familia Huarte. 8.14.1, pag. 578.
""" Dentro de las instituciones educativas musicales Norteamericanas se utiliza el término “mdusica académica” para designar a la musica
de vanguardia actual, presentando una musica que se compone por continuacion de la “clasica” sin tener el dltimo fin de ser escuchada

como obra con atributos artistico-estéticos Iddicos.
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esta manera, canalizar las diversas corrientes de informacion, convirtiéndolas en vivencias

artisticas, en nuestro caso, musicales.

Las distintas etapas que el artista sufre desde el primer estadio, donde reconoce la
obra creada como propia, son el fruto de un constante filtro de calidad impuesto por el
propio compositor. El criterio a seguir no se realiza Unicamente por la calidad musical, en
cuanto a técnica, sino que se impone un criterio de reconocimiento de su voz personal

como sello de identidad de lo auténtico, de lo original.

El primer opus de Luis de Pablo es un periodo serial relativamente corto, desde
1953 hasta 1959, que comprende un total de ocho obras, de las cuales tres de ellas estdn
descatalogadas: Cuarteto de cuerda (1957), Cinco canciones de Antonio Machado (1957),
Cinco invenciones (1957); reconociendo con posterioridad Unicamente cinco: Coral op.2 vy
Sonata op 3 (1954), Invenciones para orquesta (1955), Comentarios a dos textos de Gerardo
Diego (1956) y Sinfonias (1963, rev.1966). Esta enumeracién no significa que no escribiera
mas obras que las citadas en esa época o anteriormente, sino que las escritas y no citadas
no son merecedoras de figurar en su catdlogo, seguramente por conflictos con su

incipiente nueva técnica o estética'®.

La segunda etapa del compositor representa la puesta al dia de su técnica
sumiéndola en los nuevos sistemas estructurales' junto a las ideas que provienen desde
las vanguardias europeas, como el control del tiempo con la aleatoriedad controlada, y la

translacion del pensamiento literario al musical.

Las nuevas corrientes musicales europeas de la segunda mitad del siglo XX parten
desde los pensamientos poéticos de Mallarmé, significados grdficos, y diversos niveles
cognitivos asumidos desde la literatura, con ejemplos como el libro Ulises"” de James
Joyce, entre otros muchos'®. Este nuevo pensamiento constructivo se ve inmerso en la
sublimacién del pensamiento cientifico de una sociedad altamente tecnificada. En 1960,
Pierre Boulez compone Pli selon pli (Pliegue sobre pliegue), donde otorga una dimensién
artistica al pensamiento cientifico de las nuevas teorfas como la de la Relatividad,

propuesta por el fisico Albert Einstein (1879-1955), o la de la Curva-espacio-temporal.

"> Cfr. Punto 5.1. Ubicacién del primer opus musical de Luis de Pablo. Un serialismo particular, pag. 331.

!¢ Cfr. punto 3.10. Confluencias internacionales en las vanguardias europeas, estructuralismo musical y génesis del cambio, pag. 193.
"7 Cfr. punto 6. EVOLUCION DEL PENSAMIENTO LITERARIO EN EUROPA DURANTE LOS ANOS 60 Y 70, pag. 435.

'8 Cfr. punto 6.2.3. De Joyce a Boulez-Stockhausen-Berio-De Pablo, pdg. 435.
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Fig. n° I. Diagrama gréfico de pliegues en un plano-espacio'”

En esta época, los compositores vy, entre ellos, Luis de Pablo, ubican los titulos a sus
obras segin los mecanismos técnicos y las funciones que se desarrollan en ellas.
Aparecen, de esta manera, titulos como: Mdvil | (1957); Mddulos | (1964/65) de Luis de
Pablo, o Formantes (1961); Lineas y puntos (1966/67); Anillos (1967/68) de Cristébal
Halffter...

Existe una €poca de transicion antes de llegar a su tercer estadio actual, donde el
compositor incorpora elementos de control de la armonia dentro del pensamiento de
tiempo flexible ya perfeccionado. Este nuevo elemento lo designa como agregados,
siendo intervdlicas fijas sin funcién ni unidad como tal, generalmente de tercera, que

organizan el discurso armdnico en la macroforma.

Este nuevo periodo de creacidn, excepto las reticencias iniciales por parte de la
critica de algunos estudiosos que lo denominan como periodo “rosa”’™, da paso a un
estadio mds libre en la composicidn, donde De Pablo se encuentra frente a la posibilidad
de hacer y crear dentro de sus nuevas herramientas, lo que €l considera oportuno sin
censuras ni recriminaciones estéticas por parte de la sociedad artistica. En este tiempo es

libre de crear sin constricciones ni ataduras, siendo su voz mds personal que nunca.

En las obras de los afios 70 no asume la misma unidad estética que en las de los 80,
donde se consolida. En los 70 desarrolla distintos mecanismos estéticos y técnicos que
reafirman una nueva etapa. Obras como: Protocolo (1968/69), que abarca una Unica
escena; Por diversos motivos (1969); Masque (1973); Berceuse (1973/74); Solo un paso
(1974); Very gentle (1974); son obras de transicidon en busqueda de una concrecién del

codigo musical, lejos de las concesiones aleatorias de €pocas pasadas.

"% Con relacién al titulo y pensamiento constructivo de la obra Pli selon pli (1957 rev. 1962) de Pierre Boulez.
120 GARCIA DEL BUSTO, José Luis. “'La aportacién de Luis de Pablo a través de sus obras concertantes”, programa conmemorativo de
Luis de Pablo (1930) X Premio de Musica, Fundacién Guerrero, 2004, pag. 31.

http://tienda.fundacionguerrero.com/archivo_descargable/24.pdf (Consultado por dltima vez el 19 de julio de 2015).
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La reafirmacidon de este nuevo pensamiento viene de la mano de obras como:
Eléphants Ivres |, I, lll, IV (1972) sobre elementos del motete Veni sponsa Christi de Tomés
Luis de Victoria”. Con esta obra cubre dos lineas de pensamiento: la tercera, intervdlica
como referente, y la recreacién del mal llamado collage™, afin al pensamiento de Sinfonia
(1968) de Berio. Es con sus dperas (KIU 1979/82...) cuando alcanza la unidad estética,

introduciendo la accion dentro de la dramaturgia.

Este camino de exactitud y concrecion en la idea escrita v resultado practico llega
hasta la actualidad con: Danzas secretas (2007); Frondoso misterio (2001/02); Casi un espejo
(2003/04); Passio (2005/06); Recado (2010); su Ultima Spera, todavia en composicion, El
abrecartas; o los trabajos para instrumento solo como Per Fagotto (2011), entre otras

muchas obras.

2.3. Génesis. Libros y tratados

Averiguar los mecanismos de absorcidn informativa y su interrelaciéon por medio de
libros, articulos, partituras, musica en diversos formatos y tratados musicales con su
enumeracion de principios técnicos, se presenta como un hecho complejo casi imposible
sin la correspondiente ubicacion social, cultural y cronoldgica de todos los
acontecimientos y mecanismos que los han hecho posibles, pues la informacién que figura

en ellos es el fruto de un filtro, de una sintesis y avance de la cultural social.

La historia musical de la segunda mitad del siglo XX es narrada por sus propios
actores implicados en los acontecimientos. Son ellos quienes redactan los libros, articulos
y tratados que explican sus circunstancias y situacion, se ubican en su determinado

contexto histdrico, y resefian lo que se sabe en ese preciso momento.

De Pablo en su primer estadio formativo, al igual que sus compafieros
cogeneracionales, se ve privado de clases, lecturas, escuchas y partituras que tendrian que
haber influido en su pensamiento estético-técnico. En este panorama, en un primer
momento, los articulos y libros de Adolfo Salazar, que si que conoce tempranamente, le

sirven para contextualizar y entender el pasado y su propio presente.

21 Cfr. punto 6. EVOLUCION DEL PENSAMIENTO LITERARIO EN EUROPA DURANTE LOS ANOS 60 Y 70, pag. 435.
'22 Cfr. puntos 3.3. Luciano Berio (1925-2003). Contextualizacién (en su primer estadio hasta Cinco Variaciones, para

piano, 1952/53), pag. 243,y 4.3. Luciano Berio (1925-2003). Texto y estructura, pag. 282.
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La penuria informativa generada en la posguerra sume a los artistas espafioles en la
ignorancia de lo que en Europa se estaba haciendo. Luis de Pablo comenta la situacion de
la siguiente manera: “Ni Schonberg ni Bartdk, ni ninguna partitura reciente...”
“...solamente se encontraban materiales de antes de la guerra cil..."”. Las musicas,
partituras, libros y manuales que debieron influir en el compositor y en el resto de
compafieros de generacion, como las herramientas cruciales que tendrian que haber
fijlado el punto de partida desde donde comenzar el viaje, no estaban ni se conocian.

Sin la asimilacién cognoscitiva no es posible descifrar los mecanismos que llevan al
dominio de una determinada técnica y estética musical, pldstica... Sin embargo, aunque el
joven compositor en agraz hubiese podido acceder a la musica de vanguardia de primera
mano, no fue asi, pues tuvo que ‘“imaginarla’, sin una gufa (un maestro) y sin
conocimientos técnicos asimilados desde la praxis; por tanto, lo mdximo que hubiera
logrado, en un primer momento, habrfa sido recrear una cierta semejanza “clénica” hueca
con las obras elegidas, sin llegar a percibir su propia y verdadera esencia. Con lo que el
camino basado en la cimentacidon de conocimientos autodidacta (mds largo) o guiado
(mds corto) no habrfa sido posible evitarlo, llegando en el mejor de los casos al mismo

destino.

De Pablo, en sus conferencias de 2008, Una historia de la mdsica contempordnea, Lo
inesperado y lo archisabido, comenta la importancia del conocimiento del pasado
refiriéndose a libros que desearfa haber tenido. Del principio del siglo XX sefiala el de
Arthur Eaglefield Hull, profesor de la universidad de Huddersfield (Inglaterra) sobre los
sistemas compositivos de Skriabin, traducido desde el exilio mexicano de Adolfo Salazar
en 1947; también se refiere a las ensefianzas de Roberto Gerhard, compositor que
tendrfa que haber sido el maestro de las futuras generaciones de creadores, siendo el
nexo de unidn con la vertiente europea de la Segunda Escuela de Viena. En la posguerra
espafiola tampoco se encuentra ningun escrito de Béla Bartdk™, compositor que tanto
influye, desde la recreacion idealizada de sus técnicas, en el joven De Pablo, al igual que
Paul Hindemith que a finales de los 30 escribié un tratado de musica, El arte de la
composicién musical, en el que clasifica todos los intervalos musicales, desde el mds

consonante al mas disonante.

12 ARION ESCRIBA, Manuel. Entrevista personal con el compositor Luis de Pablo. Madrid 22 de Marzo 2007.
124 BARTOK, Béla. “El influjo de la musica campesina en la musica actual” (1931). Se puede encontrar parcialmente y traducido al
castellano en GARCIA LABORDA, José Marfa (ed. y traductor). La mdsica modema y contempordnea a través de los escritos de sus

protagonistas (una antologia de textos comentados), Sevilla: ed. Doble J, 2004, col. de Cultura Moderna, pdgs. 38-39.
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La coyuntura social hace imposible acceder a escritos de referentes europeos como
los articulos de Schonberg™, breves en extensién pero importantes en contenido, asf
como sus tratados: Armonia (1911)=; Composicién con doce sonidos (1941)"; Funciones
estructurales de armonia, redactado en la Universidad de California (1947/48)"; 0 los
escritos de Anton Webem™ y su influyentes y clarificadoras conferencias dictadas sobre E/
camino hacia la nueva mdusica (1932)=;y las reflexiones de Alban Berg™, discipulo de
Schénberg y maestro del que es uno de los referente en la estética musical del siglo XX:
Theodor Adorno con sus Escritos generales de mdsica™ o Filosofia de la nueva musica',

entre otros.

El aprendiz de compositor “digiere” todo tipo de lecturas, desde cuentos de Julio
Verme a poesia y prosa de cualquier época y autor que esté a su alcance, literatura
heredada de su hermano mayor, muerto en el frente de Madrid como parte de “la quinta

del biberdn”.

' SCHONBERG, Arnold. “Problemas de la ensefianza artistica” (1910). Articulo aparecido por primera vez como: Musikalisches
Taschenbuch, afio II, Viena, 1911, recogido, posteriormente, en los escritos completos de Schémberg: Ivan Vojtech (ed.), Amold
Schoénberg. Stil und Gedanke Aufsdtze zur Musik. Viena: ed. S. Fischer. Reutlige, 1976, pdgs. 165-169. Traduccién del alemdn GARCIA
LABORDA, José Marfa en La musica moderna y contempordnea a traves de los escritos de sus protagonistas, Sevilla: ed. Doble ], 2004, col.
de cultura modema, pag. 22.

126 SCHONBERG, Amold. Tratado de Armonia (tratado escrito en 1911 la tercera edicién data de 1922, la traduccién y el prélogo son
de Ramén Barce), Madrid: ed. Real Musical, 1990.

12 SCHONBERG, Amold. “La composicién con doce sonidos” (1941), Composition with Twelve Tones. Conferencia en inglés impartida
por Schénberg el 26 de marzo de 1941 en la Universidad del Sur de California (Los Angeles 2 de mayo de 1946) y en la Universidad
de Chicago. (Mas tarde se convertiria en uno de los 15 ensayos recopilados por Dika Newlin en el libro Style and Idea. Nueva York:
1950). La primera versién alemana la realiza Theodor A. Knust en el libro Komponisten tber musik, Mdnich: 1956, ensayo aparecido
mads tarde en las dos colecciones de escritos en inglés y en alemdn, la de Leonard Stein (ed.): Style and Idea. Selected Writings of
SCHONBERG, Amold (traduccidn de Leo Black), Londres: Faber and Faber, 1975, pags. 214-244, y la de Ivan Vojtech (ed.), ARNOLD
SCHONBERG. STIL UND GEDANKE AUFUTZE ZUR MUSIK, Munich: Editorial S. Fischer, Reutligen, 1976, pags. 72-96. Amold Schénberg: El
estilo y La idea. (Traduccién de Juan ). Esteve), Madrid: ed. Taurus, 1963, pags. 142-188. Posteriormente se recoge dentro de un
compendio de articulos en el libro El estilo y la idea, Barcelona: ed. Idea Books, 2005.

128 SCHONBERG, Arnold. Funciones estructurales de armonia. (redactado en la Universidad de California entre los afios de 1947/48),
Madrid: Ed. Idea Books, 2005.

"2 WEBERN, Anton. “El discipulo de Schoenberg” (1912) Recogido en RUFER Josef. Musicos sobre musica, Benos Aires: ed. Eudeba,
1964, pag. 193-194, (Musiker ubre Musik. Aus Briefe, Tageblichern und Aufzeichnungen. Damstadt, 1956).

130 WEBERN, Anton. EI camino hacia la composicién dodecafénica. Conferencias recogidas al dictado por Rudolf Ploderer, Viena:
Universal Edition, 1932/33. Reedicién castellana mds reciente El camino hacia la nueva mdisica. (Traduccién de José Anibal Campos),
Valencia: ed. Nortesur Musikeon 2, 2009.

"I BERG, Alban. *“Las formas musicales de mi dpera Wozzeck” (1924). Se puede encontrar parcialmente, y traducido al castellano, en
(ed.) GARCIA LABORDA, José Marfa. La musica modema y contempordnea a traves de los escritos de sus protagonistas (una antologia de
textos comentados), Sevilla. ed. Doble J, 2004, col. de cultura moderna, 2004, pag. 25.

132 ADORNO WIESENGRUND, Theodor. Encyclopedia of the Arts. Tomo V , Nueva York. 1942.

'3 ADORNO WIESENGRUND, Theodor. “Schénberg y el progreso” (1940). Se puede encontrar parcialmente, y traducido al castellano,
en La musica modera y contempordnea a traves de los escritos de sus protagonistas (una antologia de textos comentados), Sevilla: ed.

Doble J, 2004, col. de cultura moderna, pag. 27.
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Una de las lecturas que mds le sirve para comprender su entorno sociocultural son
Los Episodios Nacionales de Benito Pérez Galdds, donde asume la verdadera dimensién de
los hechos histdricos que le toca vivir en la convulsa y compleja sociedad espafiola de
posguerra’*. Literariamente sus gustos son de lo mads variado, alternan lo lddico con una
gran ansia de formacién humanistica.

La informacion ausente en un primer momento es incorporada con posterioridad al
arsenal informativo del compositor, desde la perspectiva que el tiempo imprime a lo ya
pasado. Asf sucede con la Poética musical (1942) de lgor Stravinski, seis conferencias
impartidas en la cdtedra de Poética de Charles Eliot Norton de la Universidad Harvard®™,
donde podrfa haber hallado pistas fiables sobre las relaciones literarias y musicales, al igual
que sucede con El camino hacia la nueva musica anteriormente citado. Uno de los libros
que auna el concepto musical y literario, tan importante en su pensamiento creativo, es el
Doktor Faustus de Thomas Mann; de él obtiene valiosa informacién técnica sobre el
dodecafonismo. Serd Leibowitz quien asesore a Mann en la técnica del sistema
dodecafénico. Por fortuna, en la formacién musical del joven compositor s que se pueden
mencionar partituras y escritos cruciales como el Tratado sobre el dodecafonismo, Técnica
de composicion (1946) de René Leibowitz'*, de Olivier Messiaen sus Modos de valores e
intensidades (1949) o su posterior Técnica de mi lenguaje musical (1944). De ellos extrae

materiales y conocimientos que pone en juego en su primera obra.

En estos afios la revista alemana editada por fasciculos, Die Reihe™ (La serie), se
ocupa de diversos temas siempre relacionados con la composicidn contempordnea,
abarcando cuestiones como: la musica electrdnica, la obra del compositor Anton

Webermn, asi como los novedosos sistemas compositivos con sus herramientas técnicas. . .;

13 ARON ESCRIBA, Manuel. Entrevista personal con el compositor Luis de Pablo. Madrid. 22 Marzo. 2007.

135 STRAVINSK], [gor. Igor Stravinsky, Poética musical. (Presentacién de Lorgos Seferis, traducién Eduardo Grau), Barcelona: ed. Acantilado,
2006.

1% | EIBOWITZ, René. Schénberg et son école: I'étape contemporaine du langage musical, Parfs: ed. ].B. Janin, 1947, (English edition, as
Schoenberg and His School: The Contemporary Stage in the Language of Music. Translated by Dika Newlin. New York: Philosophocal
Library,1949.; Qu'est-ce que la musique de douze sons? Le Concerto pour neuf instruments, op. 24, dAnton Webemn, Liége: Editions
Dynamo, 1948; Introduction a la musique de douze sons: Les variations pour orchestre op. 31, d'Amold Schoenberg, Paris: ed. L'Arche, 1949.
'3 MESSIAEN, Olivier. Técnica de mi lenguaje musical (traduccién Daniel Bravo Lépez), Parfs: Alphonse Leduc, 1996.; Portrait(s) d Olivier
Messiaen, Bibliotheque nationale de France, Bourges: ed. Catherine Massip. Direction, 1985.

"% HERBERT, Eimert (1897-1972) compositor y tedrico fundador en 1951 del estudio de musica electrdnica de la radio de Colonia,
Alemania, es el Editor en colaboracién con Kalheinz Stockhausen la revista Die Reihe (La serie), (1955-1962), donde Stockhausen
escribird articulos como: ...wie die Zeit vergeht, (...cémo pasa el tiempo) N° 3. 1957. También lo hacen compositores como Mauricio
Kagel, Ton-Cluster, Anschlige, Uberginge, (Cluster, ataque, transiciones). N° 5. 1959, pagas 23-37. Los volimenes presentados en la

Fig. n® 2, son sobre los que trabajé Luis de Pablo en sus estudios analiticos de Juventud.
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para De Pablo es una de las principales ayudas para la comprension de la nueva musica

europea.

Fig. n® 2. Diversos nimeros de la revista Die Reihe (1955/62) tomados de la biblioteca del
compositor (consultar la Fig. n° 3).

En el cuarto nimero de Die Reihe, Boulez presenta las bases del serialismo integral
sobre matrices y serializaciones de tiempo y timbre. En las paginas centrales de la séptima
entrega (1960), Gydrgy Ligeti presenta su articulo “Metamorfosis de la forma musical de
Gruppen” (Grupos) (1955/57) de Stockhausen, desarrollando el andlisis de su estructura
temporal por medio de matrices numéricas y sistemas seriales aditivos, elementos

ilustrativos del nuevo pensamiento serialista integral.

Fig. n° 3. Pdginas 40-4| de la cuarta revista de Die Reihe, con un andlisis de Pierre Boulez.
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El impacto que produce la musica concreta en los compositores espafioles de la
generacion del 51 y posteriores, con la llegada a Espafia de las ideas de Pierre Schiffer y
su Tratado de los objetos musicales™ (1966), abre un referente nuevo en la comprension y

expansion del fendmeno musical junto al despertar de la mUsica electrdnica.

En esta época, los compositores europeos cogeneracionales poseen una
informacién privilegiada debido a la coyuntura sociocultural favorable de los paises donde
viven y crean con fdcil acceso a las fuentes del conocimiento contempordneo. Entre ellos,
Pierre Boulez es uno de los que mds va a influir, con sus escritos, en la redaccién de los
trabajos de Luis de Pablo, ya que incorporan de manera conjunta capftulos donde se
critica a una sociedad aletargada en viejos clichés estéticos. De Pablo asume estos
pensamientos en su Aproximacién a una estética de la musica contempordnea', dentro de
una coyuntura social mucho mds complicada que la francesa de Boulez. Karlheinz
Stockhausen, afios antes (1958) escribe su ensayo sobre Lenguagje y musica'*, al margen de
gran cantidad de escritos que publica posteriormente, y Luciano Berio en 1959 su Musica
y poesia, una experiencia®. Umberto Eco en 1962 presenta su revolucionario estudio
sobre el ideal constructivo de la novela Ulises® (1920) de James Joyce en La poética de la
obra abierta*, base desde donde se adquieren nuevos ideales compositivos. John Cage en

1959 escribe su texto sobre la Historia de la misica experimental en los Estados Unidos'*.

La influencia de Boulez en la vanguardia espafiola se irradia a través de escritos

como: Alea (1957)*; Anton von Webem (1958); La Estética y los fetiches'; El gusto y la

13 SCHAEFFER, Pierre. Tratado de los objetos musicales, Madrid: ed. Alianza-Editorial. S. A. [publicado en 1966]. 1* ed 1988, 2°. 2008.

19 DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética de la musica contempordnea, Madrid: ed. Nueva visién. 1968, [rev. 1996].

"I “Sprache und musik”. Ensayo publicado en la Darmstidter Beitrdge zur neven Musik (Aportaciones de Darmstidter. La Nueva
Musica.), Maguncia: ed. Schott, 1958, pags. 57-81.

"2 BERIO, Luciano. Musik und Dichtung—eine Erfahrung. Texto publicado en los Darmstidter Beitrige zur neven Musik (Aportaciones de
Darmstédter. La Nueva Musica.), Maguncia: ed. Schott.1958, pags. 36-45.

' Eco, Umberto. Obra abierta, Barcelona: ed. Planeta-Agostini, 1985. Consultar los puntos: 8.2, pag 448 y 8.3, pdg 456.

"* JOYCE, James. Ulises. (Traduccién de ). Salas Subirat), Madrid: ed. Planeta, 2005.

' CAGE, John. “History of Experimental Music in the United Status”. (Conferencia de Cage en los cursos de Darmstadt. Recogida
luego en alemdn en 1959 en la serie Darmsédter Beitragé zur Neuen Musik), vol. 2, Maguncia: Darmsadter Beitragé zur Neuen Musik,
1959, pdgs 46-53.

"% BOULEZ, Pierre. “Alea”. Conferencia impartida por Boulez en 1975 durante los cursos de verano de Darmstadt. Recogida en el libro
Relevés d’Apprenti, Parfs: Editions du Seuil, 1966. Traducido por Jorge Musto y Hugo Garcia Robles para la edicién en espafiol de
Hacia una estética musical, Caracas: ed. Monte Avila Editores, 1992, pag. 39.

'*/ BOULEZ, Pierre. "Anton von Webern". Traducido por Jorge Musto y Hugo Garcfa Robles para la edicién en espafiol de Hacia una
estética musical, Caracas: ed. Monte Avila Editores, 1992, pag. 351.

'*8 BOULEZ, Pierre. “La Estética y los fetiches”. Se puede encontrar parcialmente, y traducido al castellano, en La mdsica moderna y
contempordnea a traves de los escritos de sus protagonistas (una antologia de textos comentados). Sevilla. ed. Doble J, 2004, col. de cultura

moderna, pag. 171.
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funcion (1961)*; Necesidad de una orientacién estéticas; Forma*'; Pensar la misica de hoy

(1963)" Hacia una estética musical (1966)'*, entre otros.

En 1964, De Pablo traduce los textos alemanes de Stuckenschmidt del monogréfico
sobre Amold Schénberg™, y escribe un pequefio libro o manual con estructura
pedagdgica titulado: Lo que sabemos de musica (1967). Posteriormente, y como fruto de
unas conferencias dictadas en el Instituto Francés de Madrid como inauguracién de las
actividades del grupo Alea (1965), redacta en Berlin su Aproximacién a una estética de la

musica contempordnea (1% edicidon 1968)

El libro Lo que sabemos de musica presenta un material que da luz sobre lo que un
joven compositor, formado a finales de la posguerra espafiola, puede explicar de su arte
en forma sencilla y directa, y lo que la sociedad, en aquel momento, es capaz de asumir
de una disciplina que se ha negado en toda su extensidon por defecto durante cuarenta
ahos, reduciéndola a la zarzuela y manifestaciones de amor patrio. El libro presenta una
visidon renovada del hecho musical puesto al dia para una sociedad que asume cualquier

aportacion como un verdadero hallazgo significativo.

Tanto en los escritos, articulos v libros, lo mds destacable es la evolucién y la forma
de pensar del compositor desde Lo que sabemos de mdusica, donde se limita a enumerar lo
que indica el titulo, a la actitud combativa contra la sociedad en diversos capitulos de
Aproximacidn..., visto desde la perspectiva que nos concede el tiempo, actitud un tanto
ingenua, con el augurio de un futuro comprometido con la cultura musical, donde el
ciudadano interesado no se conforma con la pasividad resignada de una escucha ausente,

sino que llega hasta el punto de interaccionar con ella.

En este pensamiento se augura una nueva formacién para el muisico por medio de
la improvisacion. El musico se eleva por encima de lo puramente técnico, se le inculcan

unas necesidades profesionales que se sitdan en la misma necesidad creativa que el

'* BOULEZ, Pierre. “El gusto y la funcién”. Se encuentra traducido en el libro La mdsica moderna y contempordnea a traves de los escritos
de sus protagonistas, GARCIA LABORDA, José M (ed. y traductor), Sevilla: ed. Doble J., 2004, pag. 181.

19 BOULEZ, Pierre. “Necesidad de una orientacién estética”, GARCIA LABORDA, José Marfa, Sevilla: ed. Doble J.,, 2004, pag. 182.

"I BOULEZ, Pierre. “Forma’". GARCIA LABORDA, José Marfa, Sevilla: ed. Doble ], 2004, pag. |84.

12 BOULEZ, Pierre. Penser la musique aujourd'hui, Genéve: ed. Dendel/Gonthier [escritura en 1963] 1994.

153 BOULEZ, Pierre. Hacia una estética musical, Caracas: ed. Monte Avila Editores, 1992.

1% H. H. STUCKENSCHMIDT. Amold Schénberg. (Traducido del alemdn por Luis de Pablo), Madrid: ed. Rialp, 1964.

1> DE PABLO, Luis. Lo que sabemos de muisica, Madrid: Ed. Gregorio del Toro Editor, 1967.

1% DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética. .., reed. Presses de | Université de Paris-Sorbonne, 1996.
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compositor, propiciando una simbiosis intelectual entre intérprete y creador. Pide la
implantacion en los estudios de la improvisacidn que sirve para cimentar las bases de la
comprension total del nuevo lenguaje, la aleatoriedad controlada o libre. En el escrito, los
ideales sociales, culturales y técnicos se llegan a fundir en un frente comudn, en una
exaltacion del cambio de orden estético, social e individual donde la necesidad personal y
profesional se complementan. Con el tiempo se comprueba que la realidad que presenta
el compositor, desgraciadamente, se convierte en una utopia y que en la situacion actual

esta necesidad se encuentra lejos de sus expectativas.

Después de la redaccion de escritos de toda indole'” y con la perspectiva del
tiempo pasado en 2008, redacta sus Fronteras del conocimiento. Unos apuntes®* con motivo
de una publicacién cientifica patrocinada por el banco BBVA, presenta distintos
pensamientos musicales evolutivos por medio de la interrelacion histdrica, cultural y
cronoldgica. Al afio siguiente, en la sede cultural del citado banco, imparte ponencias que
se plasman en el libro Una historia de la mdsica contempordnea’™, donde presenta una
realidad muy distinta a la de Comentarios..., en la que asume el sometimiento social al
consumo globalizado y dejan una puerta abierta a la excepcion de la norma por una

musica de autor.

17 Cfr. Punto 2.8.1. Tftulos de escritos diversos de Luis de Pablo ordenados y contextualizados por orden cronolégico (1970-2002).
Pag: 63.

'8 DE PABLO, Luis. Fronteras del conocimiento. Unos apuntes. (Apuntes manuscritos). “Mamelena”, Julio-Agosto 2008. Publicado con el
titulo: Fronteras del conocimiento en misica? Unos apuntes. Madrid: Fundacién BBVA. 2008, pags. 392-401

159 DE PABLO, Luis. Una historia de la misica contempordnea. Bilbao: ed. Fundacién BBVA. 2009.
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2.4. Recepcién espanola del libro Aproximacién a una estética

de la musica contempordnea (1968)

En el tomo primero de La estética y la filosofia del arte en Espafia en el siglo XX,
Francisco José Ledn Tello presenta la primera recepcion académica de Aproximacion. ..
en Espana, donde realiza un breve comentario de los puntos mds destacados. Junto a De
Pablo se presentan diferentes personalidades culturales de la época como M. Menéndez y

Pelayo, J. Jorddn de Urries, J. Camdn Aznar, J. M?. Sdnchez de Muniain y Oscar Espla.

En el estudio, Tello relaciona someramente los pensamientos expuestos por De
Pablo con compositores, pintores y fildsofos desde la antigliedad cldsica de Platdn al
clasicismo de Beethoven y Goya, presentando como paradigma de modemidad estético-
técnico la figura de Manuel de Falla, la cual eleva por encima de cualquier referente.

La diferencia estilistica [...] entre las primeras y Ultimas sonatas de
Beethoven muestran la extensién del camino recorrido en la evolucién de su labor
creadora [...] Otro artista contempordneo, Goya, establece el trdnsito radical entre
la configuracidn neocldsica y el expresionismo mds dramdtico. En nuestros tiempos,
la musica de Falla se ofrece como ejemplo eficaz de esfuerzo para huir de la
repeticién de si mismo. Pero no ha de prolongarse la cita, porque abarcarfa a todos
los grandes creadores'®

En La estética y la filosofia... se hace patente el desconocimiento de su autor con
respecto a los nuevos y valiosos referentes que presenta De Pablo en su libro, lo que
viene a ser el reflejo de una sociedad-cultural ajena a las nuevas vanguardias, que omite
sin saberlo las verdaderas alusiones al erigir a Manuel de Falla como ideal de modernidad,
como referente del aperturismo Europeo. Falla si que es referente de la estética de Luis
de Pablo y sus compafieros de generacion, pero en un primer estadio muy incipiente, no
en el ideal serial-estructuralista® donde se encuentra inmerso Aproximacién a una

estética. . .:

"% | EON TELLO, Francisco José. “La estética musical de Luis de Pablo”. Bellas Artes 71, || (septiembre-octubre 1971), pags. 12-16. La
estética y la filosofia del arte en Espafia en el siglo XX. Tomo I. Valencia: s.e,, 1983. Teoria y estética de la misica, Madrid: ed. Taurus, 1988,
col. Taurus Musica |.

"! Francisco José Ledn Tello en la portada de La estética y la filosofia del arte en Espafia en el siglo XX. Tomo I (que posee el
compositor, en su casa madrilefia), le dedica a De Pablo unas breves palabras: “A Luis de Pablo: que en grado tan eminente honra a la
vez a la musica y a la estética musical espafiola. Muy cordialmente”. Y en una pdgina en blanco dentro del mismo volumen, con
respecto a las fiestas navidefias se podrd leer: "Querido Luis: Te deseo las mayores felicidades en estas fiestas y en 1989. Mi
enhorabuena por tantos y tan continuos éxitos. Recibe también con mi afecto un cordial abrazo y un atento saludo para tu esposa’”.

162 Cfr. Capitulo 6. EVOLUCION DEL PENSAMIENTO LITERARIO EN EUROPA DURANTE LOS ANOS 60 Y 70, pag. 435 vy
Subpunto 6.2.3. De Joyce a Boulez-Stockhausen-Berio-De Pablo, pag. 455.

163 [dem.
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La preocupacidn ética y la tendencia de su pensamiento filoséfico hacia los
arquetipos ideales explica la influencia que el hieratismo egipcio ejercié en Platén y su
teorfa inmovilista de la Republica y las Leyes [...] La atribucién de universalidad a unos
cdnones concretos promueve la rehabilitacién de su vigencia en determinados
periodos histéricos. Pero en estas épocas clasicas, el consenso no es unidnime la
polémica entre los antiguos y los modernos lo demuestra. Por otra parte, en la musica
los retornos son menos posibles's

Con respecto a las reflexiones expuestas por De Pablo en su libro, Tello indica en

La estética el riesgo del subjetivismo en las afirmaciones del compositor: “...por mucha
que sea su objetividad no podria dejar de dar una vision parcial de los hechos; pero esto
no es obstdculo, ya que, por el contrario, favorece el conocimiento de su intimidad..."”.
Ademds sefiala que muchas veces es el propio compositor el que expone sus principios,
explicando sus innovaciones, con acierto o no, como sucede con: Amold Schénberg; El
Padre Antonio Soler; Francdn de Colonia; Felipe de Vitry; Guido de Arezzo; Ramos de
Pareja; Rimsky Korsakov; Rodriguez de Hita; Jean-Philippe Rameau, que resalta el sentido
innovador del artista del siglo XIV por sus bases combinatorias contrapuntisticas
complejas establecidas en la polifonfa anterior.

En su narracién enfatiza el principio evolutivo colectivo y personal:

...todo artista ha de afincarse en el punto extremo de una evolucién en
perpetua marcha, pero al mismo tiempo, para que sea un nuevo eslabén de la cadena
ha de continuar el proceso de enriquecimiento cultural del hombre dédndole algo que
antes no tuviese o que tuviese de forma incompleta... '

El catedrdtico relaciona el desarrollo de sus argumentos con la filosofia y sefiala que
Martin Heidegger* contempla al arte en constante apertura, no desde una cultura
particular, sino desde la globalidad de todo el mundo, ubicdndose en una postura

antropoldgica cercana a la de Lévi-Strauss.

Con respecto al escaso comentario de la parte técnica del libro, Tello indica que:

...la profunda influencia de los mddulos griegos, ha contribuido a la
formacién de la mentalidad de veneracién normativa propia de la estética europea
en la mayor parte de su historia'®’

"% LEON TELLO, Francisco José. “'La estética musical de Luis de Pablo”, Madrid: ed. Taurus, 1988, pags. 12-16.
¢ fdem.
' Cfr. Punto 3.10. Confluencias internacionales en las vanguardias europeas, estructuralismo musical y génesis del cambio, pag. 193.

"7 LEON TELLO, Francisco José. “La estética musical de Luis de Pablo”, Madrid: ed. Taurus, 1988, pags. 12-16.
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Sobre la base y argumentacidn que desarrolla Ledn Tello en su escrito, es evidente
que sufre una grave confusién en cuanto al sistema técnico aleatorio controlado que
presenta De Pablo con sus “mddulos™ y el término musical griego con nombre similar
pero significado totalmente diferente: los “modos”. Sin duda es un ejemplo clarificador
de la complejidad que suponia, aln para los especialista espafioles de la época, la
asimilacion de unos principios estético-técnicos musicales que englobaban pensamientos

sociales, psicoldgicos, filosdficos, matemdticos y estructurales.

La recepcidn de Aproximacién a una estética..., por parte de los musicos y
compositores espafioles de la €época, interesados por las nuevas vanguardias, es escasa o
casi nula, por lo que se percibe como las bases de un sistema de composicion particular.
No obstante, serd con la perspectiva del paso del tiempo cuando se convierta en un
referente estético-técnico de la historia de la musica espafiola. En él, De Pablo desvela su
sistema compositivo de una época en la que descifra un sistema de funciones altamente
complejo. La exhortacidon a los musicos prdcticos, que De Pablo realiza en su
Aproximacidn... con respecto a su mayor participacién en la “obra abierta” como parte de
la creacién, no tendrd el efecto esperado ni en aquélla ni en esta época, salvo en honrosas

excepciones.

En la sociedad cultural espafiola del momento tiene una repercusion moderada por
la complejidad de sus contenidos especificos, aunque con posterioridad ha sido reeditado
en version bilinglie (1996) por la Universidad Paris-Sorbonne donde los cuantiosos
ejemplos musicales se ven con gran nitidez, algo que no pasa en su primera edicién de
1968. Sus libros homdlogos europeos son traducidos vy estudiados desde la
transversalidad de otras materias, como sucede con el de Pierre Boulez, Penser la musique
aujourd ‘hui'®, editado en espafiol por el Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos de

la Region de Murcia, debido a su alto valor estructuralista.

'8 Cfr. punto 8.8. Un nuevo concepto temporal. Evolucidn cronoldgica, hasta el sistema de mddulos y la intervdlica de tercera, pag.
492.
' BOULEZ, Pierre. Penser la musique aujourd hui, Genéve: ed. Tel gallimard. Denoé&l/Gontier, 1963.

7% Cfr. Punto. 3.10. Confluencias internacionales en las vanguardias europeas, estructuralismo musical y génesis del cambio, pag. 193.
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2.5. Fronteras del conocimiento. Unos apuntes (2008)

En estas ponencias editadas en forma de libro, De Pablo vuelve a presentar una idea
recurrente a lo largo de sus pensamientos y escritos de juventud, la revalorizacion del
estatus cultural de la “MuUsica” (con mayuscula), ubicdndola a la aftura de cualquier

ciencia. Comienza su exposicién de la siguiente manera:

Es tentador pensar que el tema de este trabajo cae fuera de las capacidades
incluso de los intereses de un artista. En mi caso, de un compositor; lo que no hace
sino agravar las cosas, a la vista de la elusiva naturaleza de la musica como lenguaje. Y
es incluso posible que asi sea. Todo depende del sentido que se dé a la palabra clave:
conocimiento'”?

Desde el ideal de Fronteras del conocimiento elige varias palabras claves para
desarrollar su exposicion, y las enfoca hacia un dmbito plenamente musical. Al principio
sefiala la posibilidad de titular su conferencia como: Fronteras de la expresién artistica
Mdsica.

En el escrito se indica la problemdtica que sufre la sociedad actual con respecto a la
musica-mercancia o de consumo reproduciendo principios socioldgicos ya expuestos

cuarenta afios antes en puntos de su Aproximacion...'” pero sin afdn reivindicativo:

Las Fronteras del Conocimiento (musical) serdn las de la capacidad del estudioso,
del creador, de una parte y de la capacidad receptiva del contemplador, de otra. En
este segundo caso la idea del conocimiento y sus fronteras serd idéntico al de la
capacidad de experimentar una emocion estética profunda, la que nos enriquece
personalmente, rara vez colectivamente (jcuidado con las emociones masivasl), pese a
las salas apocalipticas en las que tantas veces musicas nacidas para ser escuchadas a lo
sumo por diez personas son escuchadas por diez mil'”

Sefiala que, en la actualidad, la frontera de los conocimientos se encuentra
cambiando rdpidamente de manera imprevisible e incontrolada, lo que le supone al

musico —y sobre todo al compositor— vivir en un constante “corto-circuito”.

En sus palabras claves introduce el concepto de conocimiento que lo localiza en la

manera de hablar”, en la conciencia racional consciente, invalidando un conocimiento

7! Para desarrollar este punto hemos utilizado los originales manuscritos del propio compositor: Fronteras del conocimiento. Unos
apuntes, no su versién publicada por la Fundacién BBVA. Publicado con el titulo: jFronteras del conocimiento en musica? Unos apuntes,
Madrid: Fundacién BBVA, 2008, pags. 392-401.

72 DE PABLO, Luis. Fronteras del conocimiento. Unos apuntes, Madrid: Fundacién BBVA, 2008, pags. 392-401.

'73 DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética. .., reed. Presses de |'Université de Paris-Sorbonne, 1996.

'7* DE PABLO, Luis. Fronteras del conocimiento. Unos apuntes, pag. 392.

175 Cercano a los postulados del lingliista, sociélogo y filésofo Noam Chomsky.
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inconsciente. Pone como ejemplo el aprendizaje de una lengua con sus dos fases: el
esfuerzo inconsciente constante y deliberado de memorizacion vy la asimilacién por medio
del esfuerzo de la consciencia. Indica que la mUsica es un lenguaje en si mismo Yy, como
cualquier lenguaje, se aprende de esta manera, incorporando un nuevo factor: la inventiva

depositada, en parte, en el subconsciente.

Su argumentacion desarrolla las ideas de Alain Daniélou —director del Instituto
Francés de Musicologla Comparada, en los afios 70— quien en conversaciones le sefiala
que las estructuras bdsicas de la musica se han conservado mejor que las de las lenguas, y
que basta con la prdctica para percibirlas. Habla de Roman Jakobson con sus teorfas

linglisticas, o Claude Lévi-Strauss con las estructuras del parentesco.

Después de asumir la técnica —el oficio— el compositor debe encontrar algo tan complejo

como ‘‘su voz personal” al margen del cddigo que forma las reglas heredadas.

La Mdsica no se ocupa de trasmitir “conocimientos” firmes, invariables, ni
siquiera evolutivos, sobre nada. En esta situacidon estd acompafiada por las restantes
artes y sospecho que hasta por las llamadas “ciencias del hombre”, aunque éstas lo
hagan de distinta manera y por otras razones'”

La experiencia del conocimiento —mds alld del oficio— es emocional. Sefiala la
problemdtica que esto debe de suponer para el pensamiento cientffico, pues la sabidurfa

musical se desarrolla sobre lo consciente y lo inconsciente a la vez.

Como colofdn de lo inconsciente define los distintos estados animicos descritos en
los primeros documentos musicales: hinddes, griegos, chinos, tibetanos..., y desarrolla la
musica de los griegos y su valor expresivo y ético: el valor, la cobardfa, la fidelidad, la
molicie, etc. Citan a Aristéxeno de Tarento” y la musica profana del norte de la India con

sus ragas, la salmodia védica, y el canto religioso tibetano.

La evolucidn histérica que presenta no se centra Unicamente en los referentes
centroeuropeos, pues interrelaciona atemporalmente técnicas, ideas y compositores:
desde la musica de la Iglesia Cristiana de Occidente a la musica del siglo XII del norte de
Francia con el nacimiento de la polifonfa, compardndola atemporalmente con la polifonfa

africana; llega en su reflexion al siglo Xl vy la melodfa acompafiada.

"¢ DE PABLO, Luis. Fronteras del conocimiento. Unos apuntes, Madrid: Fundacién BBVA, 2008, pags. 392-401.
"7 Siglo IV antes de. ). C.
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En las distintas contextualizaciones relata diversas experiencias personales como la
de la Sefiora Murasaki (Murasaki Shikibu) quien le cuenta que en su Genji (dinastia Heian,
siglo XI) hay una flauta travesera, llamada “Fue”, para la que elige su repertorio
dependiendo de las distintas estaciones del afio, y fusiona con el ambiente sonoro de la

naturaleza.

Contextualiza la técnica centroeuropea ubicando el Gradus ad Pamassum (1725)
de Johann Joseph Fux a la misma altura que el ideal técnico de Gydrgy Ligeti (1978),
quien pide a sus alumnos que estén familiarizados con su texto™, y sefiala a Debussy
como antipoda de Fux.

En su narracion presenta el sistema dodecafdénico de la Segunda Escuela de Viena y
su influencia europea, con la irradiacion en paises como Japdn, Corea, Marruecos, China
etc., por medio de compositores formados en Europa como Toru Takemitsu que se sirve
de instrumentos, escalas y sentido temporal japonés que integra en la tradicidn sinfdnica
occidental y, por tanto, descubre la tradicion musical de su pais (Japdn) desde el filtro
europeo. También encontramos algo parecido en compositores como Ahmed Essyad con

Marruecos, y parte en los compositores actuales de Corea, China, etc.

Contindia con la presentacién de la polifonfa vocal de los pigmeos aka (Africa
Central) y el estudio de los tambores que acompafian la accién del teatro Kathakali de
Kerala (Sur de la India). Sefiala el desconocimiento y aislamiento en que viven los musicos
occidentales con respecto al fendmeno musical extra europeo en todas sus facetas.

Los inicios en la divulgacion de “musicas del mundo” las sitda en Alemania y Francia con la
fundacién de centros de estudios musicales por medio de técnicas de grabacion que
permitiran la escucha de musica de los lugares mds remotos y, asi, poder estudiar el

fenédmeno de forma global.

En Berlin (1919) Curt Sachs fundard el Instituto de Musicologia Comparada. En
Paris, André Schaeffner creard el Departamento de Etnomusicologia en el Museo del
Hombre (1929). En Barcelona el musicdlogo exiliado Marius Schneider hard lo propio
en 1944 fundando en 1955, la llamada Escuela de Colonia con el mismo propdsito.
Hablard de los musicélogos (antropdlogos, socidlogos...), Marius Schneider y André
Schaeffner como las primeras fuentes de donde beberd el compositor alemdn
Karlheinz Stockhausen para la creacién de obras con multiplicidad de referentes
extramusicales, obras como Stimmung'”

178 VARNAI, Péter. Ligeti in conversation, Londres: ed. Eulenburg, 1983. Consultar también: LICHTENFELD, Monika. Conversation avec Gyérgy
Ligeti, Paris: ed. Contrechamps 3, 1984, pags. 44-49.
"% DE PABLO, Luis. Fronteras del conocimiento. Unos apuntes, Madrid: ed. Fundacién BBVA, 2008, pags. 392-401.
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Con respecto a los orfgenes cientificos de la musica “‘contempordnea”, sefiala las
consecuencias que tuvo para la musica la exposicion de la ciencia en el siglo XIX en su
conocimiento material (el sonido). Fue el fisico alemdn Hermann von Helmholtz (muerto
en 1894) quien prepara las bases de la psicoacUstica, uno de los origenes de la musica de

Stockhausen'®, o de la llamada Escuela Espectral francesa.

Después de recorrer los hechos mds destacados del fendmeno musical, atemporal
y globalmente, terminamos sefialando que: “el arte es necesario porque forma parte del

ser humano como tal, como su nariz, su estdmago... o, si se prefiere, su curiosidad por

saber'’is!,

"% DE PABLO, Luis. Fronteras del conocimiento. Unos apuntes, Madrid: ed. Fundacién BBVA, 2008, pags. 392-401.
'8! fdem.
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2.6. Una historia de la musica contempordnea (2009)=

Un aflo mds tarde de sus Fronteras del conocimiento', con motivo de una serie de
conferencias impartidas en la Fundacion BBVA el 3, 4 y 5 de noviembre del 2009, redacta
Luis de Pablo Una historia. .., que pasa inmediatamente a formato publicable por la misma
fundacion BBVA. En el indice se presenta diversos puntos a desarrollar en la ponencia: El
tema y sus origenes; Lo inesperado y lo archisabido; Un final sin conclusiones; Notas sobre el

autor; mds una breve galerfa de fotos.

Fig. n° 4. Invitacidn a las tres conferencias que impartié en la Fundacién BBVA. Dibujo de la
portada realizado por Marta Cardenas mujer del compositor.

En la introduccidn de El tema y sus origenes plantea dos preguntas que acompafian
a De Pablo desde los tiempos de Aproximacién a una estética...: ;qué se entiende por
musica contempordnea allf donde la mdsica es un vehiculo de exigencia y profundidad, no
un mero pasatiempo? y jcémo se puede hablar de historia cuando el material concernido

es nuestro presente vivo, cambiante, contradictorio y, por definicidn, inabarcable?

Reflexiona sobre la complicada situacion actual de la creacion musical y el sentido
que puede adquirir en la vida diaria, sometida a una alta velocidad de consumo y olvido...
Distingue entre creacién musical y avalancha sonora o falsa evolucién provocada por “un
consumo que convierte en basura cuanto toca™*. En su desarrollo sopesa los distintos
principios culturales, histdricos, geogréficos y socioldgicos, sefialando que no puede existir
una Unica musica verdadera. El vacio de contenidos originales en la obra, los que

consciente o inconscientemente preside la creacion, la priva de verdadera identidad.

182 DE PABLO, Luis. Luis de Pablo Una historia de la musica contempordnea, Madrid: ed. Fundacién. BBVA, 2009.
83 {dem,
'% DE PABLO, Luis. Luis de Pablo Una historia de la musica contempordnea. Introduccidn. El tema y sus origenes, pag. 9.
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“...nuestra cultura occidental ha vaciado de contenidos a la musica, permitiendo asi viajar

en el espacio y el tiempo a través de ella™®.

Profundizar en el universo de un gran artista del pasado (y ain del presente)
guiados por su mano, nos lleva a zonas que no son nuestras, las cuales pueden
perturbamos: “En tiempos de mi juventud, eso es lo que sucedid con Anton Webern,

incluso con Schénberg, en los cursos de Darmstadt..."

Tras muchos afios, algunos artistas han visto, ofdo lo que otros hombres habfan
hecho vy les ha interesado primero y conmovido después. Algunos han llegado tan lejos
como para intentar revivir de algin modo los mundos que habian originado esas
artes... Bien: imposible. ;Habfa, pues, que aceptar la destruccidn? En buena parte
hemos aceptado tdcitamente la destruccidn del espiritu —y a veces la existencia fisica—
de quien lo cred, conservando religiosamente la obra'®

Dentro de la dindmica de occidentalizacion de diversos paises y culturas presenta
las traducciones, desde la tradicidn arcaica a la globalizacion del siglo XX, que Yukio
Mishima'™ hace de diversas piezas del teatro N&'* (Zeami, siglos XIV-XV) de la cultura
japonesa. También habla de la musica del compositor puertorriquefio Roberto Sierra,
quien no abandona la rftmica y la estructura del Caribe, y del escultor senegalés Ousniane
Sow, con la fusidn estética de Africa y Rodin. De este modo, muestra el encuentro de
culturas y pensamientos por medio de los diversos legados ancestrales que fructifican en
nuestro presente, sin pagar el precio de cambiar de naturaleza, “...sin el escamoteo de
contenidos en ese cruce de culturas, escamoteo que Occidente ha hecho también con su

propia cultura...”".

El desarrollo de las ideas presentadas en el primer punto (El tema y sus origenes)
parte desde el romanticismo (con Thomas Mann vy sus Sufrimientos y grandezas con:
Wagner, Chopin, Schumann, Liszt, Schubert, Fauré y Chabrier...). Se intenta evidenciar lo
que denomina como ‘“asilvestramiento” del oficio de compositor, lo que sufrieron
compositores de los siglos XIX y XX por medio de dos tendencias: una que intenta
conservar parte del pasado (los qué, cémo, cudndo y cudnto varfan en cada compositor),

y la otra que renuncia a hacerlo, luchando por incorporar algo nuevo a su técnica y

'% DE PABLO, Luis. Una historia de la msica contempordnea. Introduccién. El tema y sus origenes, pag. 9.
186 {dem.

87 {dem.

' |_uis de Pablo utiliza un breve cuento de Yukio Mishima en su épera Un parque, del 2004/05.

"% También escrito como “Noh”.

1% DE PABLO, Luis. Una historia de la msica contempordnea. Introduccién. El tema y sus origenes, pag. 9.
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estética. Ademas, sefiala a la técnica contrapuntistica como la herencia del pasado que se

asume como continuidad histdrica o se omite como modernidad.

Con respecto a la ruptura o permanencia estética, sefiala que se puede dar
simultdneamente en un mismo compositor por medio de tres factores: [°) El
descubrimiento (en el siglo XX y XXI|) del hombre no europeo y su “universo
espiritual”' v, con él, su musica. 2°) La prolongacién del pasado sobre bases nuevas. 3°) El

cambio de sentido funcional y la irrupcién de las nuevas tecnologfas.

En su desarrollo explica la utilizacion histdrica de la acciaccatura, apoyatura de nota
real de la armonfa y falsa al unisono, presentdndola como un elemento técnico
importante en las musicas de tecla desde Scarlatti a Albéniz y Falla. Este es un punto
técnico importante, pues pone en comunion lo antiguo con las vanguardias musicales.
Técnicamente también habla de la linea directa existente entre los pies métricos, con sus
acentuaciones asumidas desde el lenguaje, planteando que la ritmica de la frase se
condiciona a cada lenguaje, por lo que Bartdk o Jandcek son capaces de utilizar sincopas

complejas y compases de 1/4 o 2/8.

Asi como en su Aproximacién a una estética...” habla de su técnica particular, en
Una historia..."” desarrolla profusamente la de los compositores de referencia del siglo
XX que parten desde el origen de la técnica y convierten el escrito en una historia estética

y técnica en formato divulgativo.

Habla de Debussy y de su descubrimiento, a principio del siglo XX, de la mdusica de
Indonesia y explica la escala de tonos enteros. Reflexiona sobre la musica confeccionada
con elementos de otras culturas creadas en un marco europeo, como hace Debussy con
su musica totalmente francesa u Olivier Messiaen, Barték o incluso Stockhausen y su

musica tecnoldgica.

Para terminar el primer punto, presenta a Schdnberg, Max Deutsch y Goffredo
Petrassi como los mdximos representantes en la transmision del legado del siglo XX,

orientando a los alumnos hacia su propio lenguaje personal.

"' ELIADE, Mircea. “Diario de 1952, |5 de junio”.
192 DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética. .., reed. Presses de |'Université de Paris-Sorbonne, 1996.
193 DE PABLO, Luis. Una historia de la misica contempordnea, Madrid: ed. Fundacién. BBVA, 2009.



52

En Lo inesperado y lo archisabido desarrolla la primera mitad del siglo XXy presenta
diversos puntos del libro de Arthur Eaglefield Hull (afios XX), profesor de la universidad
de Huddersfield (Inglaterra), como el sistema compositivo utilizado por Alexander Skriabin
(1872-1915), y sefala su posterior traduccién en 1947, del inglés al castellano, por
Adolfo Salazar en su exilio mexicano. Con Skriabin muestra una musica que aparece
periddicamente en compositores como Stravinski (lll tiempo™ de El pdjaro de fuego: la
Ronda de las princesas) o en ciertos pasajes de la musica de Boulez. En sus explicaciones
relaciona a la escala de tonos enteros con Debussy y la octotdnica con Skriabin, escala de
ocho alturas que se consigue por la alternancia de semitonos y tonos'”, o viceversa,

indicando que el “Grupo de los cinco” la utilizaba en sus obras (Fig. n° 5).

Fig. n°® 5. Escala octotdnica, de 8 alturas. Ejemplo manuscrito de Luis de Pablo extraido de las
explicaciones de Una historia de la musica contempordnea'™

En su recorrido histdrico relaciona a Skriabin con compositores de la vanguardia
europea del siglo XX como Stockhausen con sus Hymnen, Sirius..., o a Boulez y su Portrait
imaginé. Desarrolla la presencia de la Segunda Escuela de Viena mientras sefiala la
revolucién-evolucién que sufre Schonberg, la cual tiene su origen desde si misma, y la
constante polémica que causa Schénberg con su musica, reflejada en Karl Kraus y su Die

Fackel (La antorcha) en los pensamientos de Lévi-Strauss.

Su explicacién continda con la armonfa por cuartas de Mahler y Schénberg como
base intervdlica estructural, analizando la primera trompa a solo de la Primera sinfonia de
cdmara op. 9. (1906) de Schonberg (Fig. n® 6), un giro melddico que se convierte en
logotipo de los Cursos de Darmstadt (en los programas de mano de los conciertos,

carteles...) desde los afios cincuenta.

"Il tiempo sin contar la introduccién de la obra.

15 El critico musical Claude Rostand la llama “playas sonoras”..., este término posee parentesco con el pensamiento de Federico
Mompou con respecto a sus acordes, consultar el punto: 3.6. Federico Mompou (1893-1987). Contextualizacidn, pag. 123 y 3.6.1. La
musica para piano de Federico Mompou. Cancion y Danza n® V (1942). Contextualizacién, pag. |27.

1% DE PABLO, Luis. Una historia de la msica contempordnea, Madrid: ed. Fundacién. BBVA, 2009, pag. 38.
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Fig. n® 6. Estructura intervdlica de la Primera sinfonia (1906) de Schénberg. Ejemplo manuscrito de
Luis de Pablo extraido de las explicaciones de Una historia de la musica contempordnea'”

En el Segundo Cuarteto de cuerda op. 10 de Schénberg (1908), por primera vez se
utiliza la atonalidad o pantonalidad libremente, al igual que en el Pierrot Lunaire op. 21
(1912) con el Sprechgesang, técnica empleada de forma personal por Luis de Pablo en

sus Comentarios a dos textos de Gerardo Diego (1956)'.

Dentro del desarrollo de la Segunda Escuela de Viena y los sistemas utilizados
presenta a Alban Berg con sus infracciones de la técnica escoldstica serial, ejemplificindolo
con su Concierto para violin y orquesta, A la memoria de un dngel (1934/35), con la
utilizacién del Coral de Bach Es ist genug (Ya basta), cuyo intervalo caracteristico es la
cuarta aumentada (Sib-Mi). Explica el sistema de Berg con las cuerdas al aire del violin
solista (Sol IV, Re ll, La II, Mi I), construyendo sobre ellas trfadas mayores y menores (Fig.
n® 7). Con este sistema consigue una amplia gama de recursos técnicos: escalas
dodecafdnicas, tonalidades mayores y menores, cuerdas al aire (resonantes) y el intervalo

tipico del Coral de Bach, transportado una segunda menor: Sib por Si natural (Fa).

Fig. n® 7. Cuerdas al aire del violin en la afinacién habitual del instrumento. Ejemplo manuscrito de
Luis de Pablo extraido de las explicaciones de Una historia de la mdsica contempordnea'”

Posteriormente habla de Anton Webern y su sistema compositivo mds ligado a
las reglas dodecafdnicas, con la interrelacién del sistema dodecafénico serial con los
pensamientos contrapuntisticos del pasado (hace su tesis sobre la musica de Heinrich
Isaac). Menciona diferentes obras de Webem como la tercera de sus Cantatas, Das

Augenlicht (La luz de los ojos), Variaciones para piano op. 27, o Las variaciones para orquesta

"7 DE PABLO, Luis. Luis de Pablo Una historia de la musica contempordnea, Madrid; ed. Fundacién. BBVA, 2009, pag. 42
%8 Cfr. 5.6. Comentarios a dos textos de Gerardo Diego (1956). Contextualizacidén, pag. 384

"% DE PABLO, Luis. Luis de Pablo Una historia de la misica contempordnea, pag. 45

20 Cfr, 3.10.1. La sombra permanente del pensamiento estructural de Anton Webern, pag |96.
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op. 33, y sefiala la rigurosidad en su construccidn técnica compardndola con los sistemas

medievales.

De Pablo ejemplifica (Fig. n® 8) estas técnicas con el Cuarteto de cuerda op. 28,
donde Webermn utiliza la trascripcion del nombre de Bach en traslacidon a notas musicales

(en nomenclatura alemana) como homenaje al compositor barroco.

Fig. n® 8. Acrénimo con la nomenclatura musical alemana de J. S. Bach. Ejemplo manuscrito de
Luis de Pablo extraido de las explicaciones de Una historia de la mdsica contempordnea™

Webern transpone estas notas una tercera menor mds baja para que el homenaje

no sea tan obvio.

Fig. n® 9. Transposicidn tercera menor descendente de la figura 8. Ejemplo manuscrito de Luis de
Pablo extraido de las explicaciones de Una historia de la musica contempordnea

La serie dodecafdnica la divide en tres grupos de cuatro notas cada uno (total de

doce), por medio de diversos movimientos: directo, contrario, retrdgrado. ..

Fig. n® 10. Ejemplo manuscrito de Luis de Pablo extraido de las explicaciones del libro

20! DE PABLO, Luis. Luis de Pablo Una historia de la misica contempordnea, Madrid: ed. Fundacién. BBVA, 2009, pag. 47
2 fdem.

203 Cfr. apartado que trata las herramientas seriales en el capitulo: 3.10.1, pag 178.

2% DE PABLO, Luis. Luis de Pablo Una historia de la misica contempordnea, péag. 48
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Comenta como antitético al serialismo de Schonberg la opcidn neoclasicista de
Stravinski y sus referentes y el cambio estético que éste sufre a la muerte de Schénberg
(1951), donde comienza a componer con sistemas seriales de forma personal, desde
1952 hasta su muerte en |971. Analiza obras suyas como Movimientos para piano Yy
orquesta, Requiem Canticles (1966) y sus Variaciones a la memoria de Aldous Huxley
(1963/64), entre otras...

El final de este punto resume parte del trabajo doctoral, pues ubica y desarrolla
brevemente la situacién de la época de posguerra con sus distintos referentes y sistemas
compositivos, explicando los pros y los contras de los sistemas cerrados que comienzan a
fraguarse al amparo del serialismo idealizado de Anton Webern con la creacion del
festival de Darmstadt por Wolfgang Steinecke en 1946, lo que supuso la posterior

irradiacion estético y técnica que dura hasta nuestro dias.

En Un final sin conclusiones, siguiendo la evolucion histérica planteada, sefiala que en
los afios cincuenta es cuando se comienza a escuchar voces disidentes con respecto a la
uniformidad de estéticas seriales. Desde la ruptura presenta la aparicion de Ila
aleatoriedad controlada y sus referentes remotos con Pedro Cerone vy El melopeo y

maestro (1613), donde se presentan juegos de azar como un sistema compositivo.

Contextualiza a Umberto Eco con su estudio sobre el Ulises de Joyce en su Obra
abierta como detonante de la nueva musica, herencia de los principios estructurales de la
literatura. Nombra a diferentes compositores y obras como depositarios de esta técnica
caracteristica de una época: Witold Lutostawski y sus Juegos Venecianos (1962), Henri
Pousseur vy sus Mdviles, la tercera sonata para piano de Boulez, de Stockhausen su Pieza
n® Xl'y su propio Tombeau para orquesta, donde perfecciona su idea sobre los mddulos
aleatorios. Al final del capftulo comenta la aparicién de la musica eletroacuistica y su

evolucion.

2 Pedro Cerone de Bergamo (ltalia) (1566 -1625). Mdsico y tedrico. Pasé la mayor parte de su vida en territorios espafioles, en
Ndépoles, Cerdefia y, mas tarde, en Espafia, por lo que una parte de la su obra estd escrita en espafiol. En 1603 regresé a Napoles,
donde fue sacerdote y cantante hasta su muerte.

206 Cfr. 42. Pierre Boulez (1925). Presencia y ausencia del texto, pag. 276.
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Fig. n° | I. Primera pdgina de los Juegos Venecianos de Witold Lutostawski. Ed. MOECK VERLAG
CELLE. Nr 5012.

Divide en cinco puntos las lineas maestras de los intereses compositivos actuales:
cruce de culturas musicales; continuacién de nuestra tradicidn; consideracion del
sonido/ruido; tecnologfa como parte sustancial del proceso; formas hibridas de todo lo
expuesto.

Comenta la unificacion del estilo y forma por parte de diversos compositores
actuales que se pueden enmarcar en dos o tres puntos de los anteriormente expuestos,
comparando esta circunstancia con el periodo barroco o cldsico donde podian existir
cientos de compositores que componen de la misma manera, y que perduran Unicamente
los extraordinarios. En las observaciones finales plantea varias ideas generales como: la
funcionalidad de la musica desde un prisma histérico y la globalizacién del arte con la

incapacidad de saber a quién va dirigido lo que se compone.

-En este punto del trabajo se presenta un arco temporal comparativo de ideas, asumido
desde los primeros escritos del compositor con su Aproximacién a una estética de la
musica contempordnea”” de 1968 a sus Fronteras del conocimiento. Unos apuntes (2008), vy
la contextualizacidn de Una historia de la mdsica contempordnea del 2009, donde se
desarrollan diversos puntos como: el tema y sus origenes, Lo inesperado y lo archisabido, Un

final sin conclusiones y Notas sobre el autor.

27 DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética. .., reed. Presses de |'Université de Paris-Sorbonne, 1996,
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2.7. Convergencias y discrepancias entre Aproximacién a una
estética de la musica contempordnea (1968) y Una historia

de la musica contempordnea (2009)

Aproximacidn a una estética... surge fruto de unas conferencias que el compositor
dicta en el Instituto Francés de Madrid como inauguracion de las actividades del grupo
Alea, fundado en 1965 Su redaccidn se realiza en Berlin en 1967 (publicdindose en
1968). En el libro, el compositor utiliza ejemplos extraidos de sus propias obras,
empleando un lenguaje en sincronia con las corrientes del pensamiento estructuralista y
cientifico imperante en la época, en el que busca la revalorizacidn del estatus musical
dentro de una sociedad cada vez mds industrializada. Unos de los referentes directos es la
Técnica de mi lenguaje musical de Olivier Messiaen (1944) v Penser la musique aujourd'hui
(1963)° de Pierre Boulez, inmerso en el ideal darmstadtiano donde se plasma con
ejemplos principios técnicos de serializacion, espacializacion, polarizacion, sistemas de

adicion y multiplicacion de pulso.

Cuando escribf el tratado era joven e ingenuo y pensaba que podfa hacer un
resumen de mi manera de componer. No tenfa ningln afan proselitista. El punto de
referencia estd clarisimo: la Técnica de mi lenguaje musical de Messiaen, que yo me lo
habfa estudiado al revés y al derecho. Messiaen escribid este trabajo en los afios 40 y
yo lo consegui en los afios 1951/52. En mi libro yo querfa explicar algunas cosas que
me parecfa que podian ser interesantes, sobre la manera de idear la musica y de
componer, cdmo conseguir una forma musical, qué hacer con los intervalos, qué hacer
con la ritmica, la superposicién de distintos pulsos, la necesidad de una cierta libertad
solffstica, que yo pensaba que podfa ser posible, pero la prdctica demostré que no
tanto. Yo he escrito musica con alguna solfistica relativamente abierta que ha
funcionado y que se sigue tocando asi, pero ha habido obras que he tenido que
corregir para hacerlas mds ejecutables?"!

La importancia de Aproximacion...>” no radica Unicamente en el contenido técnico
que presenta el sistema compositivo de una €poca, sino en las diversas ideas sociales que

en €l se plantean resultado de unas idilicas y casi utdpicas expectativas de un nuevo futuro

208 Cfr. 7.2. La mUsica contempordnea en la Espafia de los afios 60. El “caldo de cultivo” de una nueva estética musical espafiola, pg.
462.

29 Cfr. 3.10. Confluencias internacionales en las vanguardias europeas: Estructuralismo musical y génesis del cambio, pag. 193.

219 BOULEZ, Pierre. Penser la musique aujourd’hui, Genéve: sl Dendel/Gonthier, [1963] 1994.

2" CAMARA IZAGIRRE, Aintzane. (LAZKANO ORTEGA, Ramdn). “Luis de Pablo a través de su musica” (Luis de Pablo as seen through his
music), UPV/EHU. EU. de Magisterio de Bilbao, Diddctica de la Expresién. Musical, Pldstica y Corporal. Sarriena, s/n. 48940 Leioa.
Musiker. Dpto. Composicidn. Palacio Miramar. Miraconcha, 48. 2007 Donostia. BIBLID [2174-551X.18], 28.04.201 |, pags. 265-281.
http://www.euskomedia.org/PDFAnlt/musiker/ 18/1826528 | .pdf (Consultado por Ultima vez el |9 de julio de 2015).

212 DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética.. ., reed. Presses de |'Université de Paris-Sorbonne., 1996.
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basado en los avances técnicos y los derechos sociales. Con el tiempo se verd que la
sociedad actual continda estando muy lejos de las expectativas que se presentan en el
libro. Las ideas expuestas pasan de la reivindicacion de una cultura musical abierta, con
mayor participacion de musicos y publico, a la critica social por una nueva conciencia

humanistica e incluso politica.

En su prdlogo, el compositor divide a la sociedad en dos grupos: “...los que
realmente comprenden, viven y sienten los problemas de la creacién artistica y los que
ven en el consumo de la obra una garantfa, un sello, una demostracion de su pertenencia
a una clase humana superior...”. Con respecto a la presentacién de ideas y afirmaciones

estéticas, el compositor cuarenta afios después matiza:

Nadie ha de sorprenderse si digo que la relectura de este texto me produce un
cierto embarazo. Hay en él pasajes que sdlo se explican por el publico al que van
dirigidos (el espafiol de hace casi treinta afios). Por ejemplo: el apresurado resumen de
las conferencias webernianas —Der Weg zur neue Musik— ya apresuradas de suyo: o
bien cierto tono combativo, que hoy exigirfla matizacién; la adulteraciéon comercial
también atafie ahora a la musica de creacién y, por si poco fuera, nuestro mundo hace
cada dia mds problemdtica la necesaria dosis de paz que la concentracién requiere vy
que pide ser defendida con ufias y dientes [...] La lista de mis incomodidades podria
prolongarse...2"?

El modelo en que se basan los escritos de Luis de Pablo y Pierre Boulez es El
camino hacia la nueva mdsica (1933)” de Anton Webem donde se plantea un formato
narrativo, novedoso para la €poca, con un contenido técnico asumido desde la obra de
Schénberg, e histdricamente desde el gregoriano a la mdusica flamenca pasando
evolutivamente por el barroco de Bach y el clasicismo de Beethoven. El escrito incorpora
una nueva dimension del lenguaje racional por medio de reflexiones de Kar Kraus*®, que
incorpora la critica social contra el totalitarismo de Adolf Hitler, y ubica el fendmeno

musical en un nuevo estadio socioldgico y psicoldgico.

Los ejemplos expuestos en Aproximacion..., extraidos de las obras de Luis de Pablo,
nos proporcionan informacion técnica fiable sobre los mecanismos de creacidn,

adaptando un vocabulario especifico a sus necesidades. Pierre Boulez en Penser la musique

213 DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética... Consultar Prélogo de 1996 de la edicidén francesa: Presses de |'Université de Paris-
Sorbonne.

2 WEBERN, Anton. El camino hacia la nueva misica (1933), Barcelona: ed. Nortesur Musikeon. 2009. (La edicién original es de 1960,
por tanto se puede considerar como un libro viable en su referencia).

215 KRAUS, Kart. Die Fackel. (La antorcha), 1899. (La revista se publicé mas de tres décadas ininterrumpidamente).
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aujourd’huie, emplea ejemplos propios y de Anton Webemn para explicar ideas cercanas a
las propuestas por De Pablo, pero menos detalladas. Boulez en sus reflexiones se apoya
en el pensamiento de Lévi-Strauss®”, al igual que hace toda una generacién de pensadores

y tedricos para explicar y contextualizar diversos temas.

Dentro de la complejidad de catalogacién de funciones técnicas de
Aproximacidn...”s, cercano a un manual de ingenierfa, De Pablo, en el capitulo de
Afirmacion personal”, abre una nueva dimensidn a su narracién. Indica que la técnica
coetdnea vy las obras que genera no son la Unica posibilidad en el camino de modernidad,
pues sefala a la intuicidon, basada en el conocimiento, como una gufa posible. De este
modo indica que la obra musical es el fruto de diversos principios estéticos condicionados
por cada época, debiendo de ser juzgada y asumida por el paso del tiempo que es quien

la debe de ubicar en su verdadera dimensidn:

...en este estado de la cuestién no hay mds regla que la puramente intuitiva.
La obra musical cae en la sociedad sin ningldn criterio ¥ hemos de aceptar el libre
juego de fuerzas que en ella concurren, colocdndolas en democriética igualdad de
derechos: no hay en realidad método para averiguar la validez de una obra que no
sea el dimanado de la voluntad del compositor origen del conflicto. ..

Con esta afirmacién se distancia de la intransigencia de una estética temporal,
intuyendo la posibilidad de nuevos sistemas de generacion de materiales para conseguir
fines parecidos, y plantea la posibilidad del antisistema, de lo irracional, en favor de una
imaginacién o recreacion intuitiva utilizada en sus inicios formativos por la precariedad

informativa?'

Tanto en las Consideraciones generales de Penser la musique aujourd'hui como en
los capftulos de Aproximacidn...”: Necesidad y gratuidad, La afirmacién personal, Una cierta
validez y Criterios histdricos, se plantea la convivencia de la musica con una sociedad ajena a
ella, reivindicando un nuevo modelo mds cercano en una sociedad idealizada. Boulez

contextualiza el hecho musical desde un amplio panorama cultural con diversos referentes

!¢ BOULEZ, Pierre. Penser la musique aujourd'hui, Genéve: ed. Dendel/Gonthier, 1994.

27 Cfr. 3.10. Confluencias internacionales en las vanguardias europeas. Estructuralismo musical y génesis del cambio, pag. 193.

28 DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética. .., reed. Presses de |'Université de Paris-Sorbonne, 1996.

27 Ibidem. Consultar prélogo de 1996 de la edicién francesa.

20 |bidem. Cfr. Introduccidn.

2! Cfr. 3.10. Confluencias internacionales., pag. 193.

222 BOULEZ, Pierre. Penser la musique aujourd ‘hui, Genéve: ed. Tel, gallimard. Dono&l/Gonthier. 1963. (Cursos de Darmstadt).

223 DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética... Consultar prélogo de 1996 de la edicién francesa. Presses de |'Université de Paris-

Sorbonne.
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como el dadaismo, la fenomenologia y la estadistica (estas dos de manera despectiva).
Presenta a Ledn Brillouin®* con sus modelos representativos, donde el hombre es el que
crea las reglas del juego al margen de someterse luego a ellas, o incluso expone los

pensamientos de Rameau Y sus principios naturales.

Boulez fusiona el fendmeno sonoro con las nuevas teorfas del lenguaje, plantea una
dimensién social-antropoldgica y asume un pensamiento globalizado. Su libro parte desde
principios estructuralistas (sefiala que la forma es algo mds que la suma de sus partes) y
abre una nueva dimension humana dentro de la Idégica de las técnicas racionales:
“conocemos la estructura del mundo no su esencia’>*. El alegato de Luis de Pablo es mds
combativo, pues su interlocutora directa es la sociedad espafiola del final de la posguerra

con sus prejuicios contra cualquier cambio aperturista.

Nuestra sociedad se dirige al arte —cuando lo hace— con un criterio de
consumidor que va al mercado. El arte se ve tratado como un articulo mads, con un
precio fijjo, otorgado mds por razones sociales que de intrinseco valor. En esta
situacion de radical comercializacion del producto artistico dictada, cosa curiosa,
por aquellos que dicen disfrutarlo por “sus valores espirituales” y que en realidad se
acercan a él sélo para subrayar su calidad de “clase aparte’

De Pablo, después de expresar su desasosiego por la falta de sintonfa actual con sus
propios escritos (nuevamente en el prdlogo), valora la parte técnica no como
pensamientos ni recursos actuales de composicion, sino como historia viva de la creacion
musical de una época. Técnicas que permanecieron en vigencia una serie de afios y que
tienen sentido en la evolucion técnica y estética del lenguaje musical.

Nunca pretendl redactar un tratado general, sino exponer mi manera de
componer para indagar después sus posibles contenidos tedricos (en el libro el
orden expositivo es el contrario: primero la teorfa y luego la técnica. Reconozco mi
error, fruto sin duda de la irreflexion pedante: hoy hubiera hecho lo opuesto). Ni esa
manera ni esa indagacién se corresponden demasiado con lo que ahora hago, pero si
son fieles a lo que en aquel momento buscaba y la mejor prueba es que me
reconozco en ellas®®

24 Brillouin, entre 1952y 1954 trabaja para la corporacién IBM en Poughkeepsie, Nueva York, como también como miembro del staff
del Laboratorio Watson de IBM en la Universidad de Columbia. Vivié en la ciudad de Nueva York hasta su muerte en 1979. Fue el
fundador de la fisica de estado sélido moderna, entre los muchos aportes que realizé se encuentran, las zonas de Brillouin. El aplicé la
teora de la informacidn a la fisica y al disefio de computadoras, y acufié el concepto de neguentropfa para demostrar la similaridad
entre la entropifa y la informacién.

22 Consultar el punto 3.10. Confluencias internacionales en las vanguardias europeas: Estructuralismo musical y génesis del cambio, pég.
193.

26 Louis Rougier (1889-1982); Moritz Pasch (1843-1930). http//www.entretemps.asso.fr/Nicolas/Textes/Boulez.theorie.htm
(Consultado por Ultima vez el 19 de julio de 2015).

27 DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética... Prélogo de 1993 a la edicién francesa (1° pagina).

228 {dem.
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2.8. Escritos y Articulos en prensa. Referentes documentales

De Pablo escribe periddicamente (al margen de los libros - tratados y traducciones
ya citados) en periddicos Y revistas relacionados con la cultura: prensa diaria, revistas de
divulgacion general y especializada, discursos, conferencias, programas de conciertos,
cardtulas de discos... Desde sus primeros escrititos musicales (criticas de opinidn), donde
lo hace con pseuddénimo (Musicus)™ por las posibles represalias, recorre una sdlida
trayectoria divulgativa pasando por diversidad de temas relacionados, o no, con el mundo

del sonido.

En el afio de 1959 comienza a trabajar en la orientacidn de Tiempo y Mdsica y
Acento Cultural (1958 y 1960), organismo al amparo del Departamento de Actos
Culturales del S.EU, en ellos realiza una gran actividad en pro de la difusién de la nueva
muUsica, bajo el influjo estético de Webern, escuchdndose en sus conciertos obras como:
Le Marteau sans maditre de Pierre Boulez, Chamber Music de Luciano Berio o Zeitmasse de

Stockhausen.

Su trabajo en la década de los 60 refleja la critica en publicaciones como SP y
Acento, y en la revista Aulas donde se recoge su pensamiento estético. La creacidn

posterior de Alea amplfa ain mads esta vertiente organizativa.

En 1959 escribe en la revista Acento musical: ““Schostakovich: un indice’* y en 1960
“El dodecafonismo: una técnica y una vision musical”’; “Entorno al Pierrot Lunaire de
Arnold Schénberg™' y la traduccién del articulo de Pierre Boulez “Propositions”

(Proposiciones)>, entre otros muchos trabajos y articulos.

Esta actividad (literaria) va creciendo hasta 1961 donde organiza tres ciclos de
conferencias y conciertos, pasando desde Stravinski, Bartdk, Hindemith, a las vanguardias
con: Webemn, Boulez, Berio, Hidalgo, Cercds, De Pablo, Evangelisti y Halffter. Su labor de

comunicador continda entre 955/66, con la obra de: Ramdn Barce, Joaquim Homs,

29 Cfr. |.3.4. Monograffas y articulos, pag. 15.

20 DE PABLO, Luis. “Schostakovich: un indice”, Madrid: Revista, Acento Cultural, ndm. 3, enero de 1959, pags. 49-52.

2! DE PABLO, Luis. El dodecafonismo: una técnica y una visién musical, en Madrid: Revista, Acento Cultural, nim 2, diciembre de 1958
Pags: 49-53, y “Entorno al Pierrot Lunaire, de Arnold Schénberg”. Madrid. Revista, Acento Cultural, nim. 8, mayo-junio de 1960, pags.
69-70, y nim. 9y 10, junio-octubre de 1960, pags. 95-97.

22 Traduccién del artfculo de Pierre Boulez. “Propositions’, Madrid: Proposiciones, Acento Cultural, nim. 8, mayo-junio de 1960, pags.

63-66) (aparecido en Polyphonies, nim. 2, 1948, pags. 65-72).
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s

André Lewin-Richter y Mestres Quadreny, en Indice, y posteriormente en Aulas, Revista de

Occidente o Atldntida».

Muchos de estos articulos tendrdn una conexidn directa con las conferencias y
conciertos organizados por el Aula de Musica del Ateneo de Madrid, cuyas
actividades se extienden entre 1958 y 1973 supervisadas por el critico y ensayista
musical Fernando Ruiz Coca y publicitadas por la propia revista del Ateneo®"

En el siguiente punto citamos escritos de compositores contenidos entre los afios
1970-2002>, afios representativos para el desarrollo del trabajo; los anteriores, con su
pensamiento aperturista y critica social, quedan recogidos y contextualizados en diversos

puntos del trabajo>*.

Todos los escritos mencionados se recopilan en dos extensos volimenes por Rafael
Eguilazv. Algunos de los escritos, los mds representativos para el trabajo, son
desarrollados en diferentes puntos del mismo remitiéndose en su citacién a los puntos

donde se desarrollan sus ideas.

23 Incluso en medios de escasa proyeccién musical aparecen estos temas, en ocasiones de modo pionero asi Papeles de Son Armadans,
publica un primer acercamiento al serialismo integral de Pierre Boulez en 1958, con el comentario analitico de sus Estructuras Il
(Antony Bonner. Pierre Boulez y la musica nueva, Parfs: Papeles de Son Armadans, nim. 31, octubre de 1958, pag. 23-40).

2% Entrevista personal con el compositor. Madrid. 20 de Diciembre 2009.

2> Al margen de posibles escritos omitidos por la heterogeneidad en su génesis lejana al trabajo expuesto, o por la falta de relevancia
para el mismo.

26 Cfr. puntos |, II, lll, del libro de: Luis de Pablo, Aproximacién a una estética de la misica contempordnea, Madrid: ed. Nueva visidn.
[1968]. (reed. Presses de | 'Université de Paris-Sorbonne. 1996).

27 EGUILAZ, Rafael. Amigo personal de Luis de Pablo que se ocupa de la ordenacién de parte de sus escritos.
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2.8.1. Catédlogo de escritos diversos de Luis de Pablo ordenados y

contextualizados cronolégicamente (1970-2002)

El contenido técnico y social de los articulos, al margen de los temas especificos, se
ven contextualizados en el pensamiento de obras como Aproximacidn a una estética de la
musica contempordnea (1967); Fronteras del conocimiento (2008); Una historia de la mdsica
contempordnea (2009), junto a la reflexién musical y transversal del compositor,

desarrollada y contextualizada en los diversos puntos del trabajo.

La lista de articulos escritos por el compositor desde 1970 al 2002 como muestra
de su produccién, que se presenta en este punto a falta de los escritos publicados desde
el 2003 hasta la actualidad, se toma del indice y desarrollo comentado del segundo
volumen, de los dos existentes, de la seleccién que realiza Rafael Eguilaz, y que se engloba

en la coleccién privada del compositor.

Desde el primer articulo que aparece en la relacion “;Qué hacer? (Homenaje)" de
1970 a “jHablar de musica? Una divagacion” de 1983, se encuentran recopilados en el
primer volumen que ordena Eguilaz y que Luis de Pablo no posee, aunque si que dispone
de las distintas publicaciones donde se incluyen. Por lo que en este punto, siguiendo los
datos que se muestran en estos volimenes, los primeros articulos presentados aparecen
sin datos de publicacidn a pie de pdgina y nos remiten, para su cotejacion, a las distintas
publicaciones disponibles en el archivo privado del compositor. Desde el articulo de 1983
“Edgar Varése” hasta el ultimo de 2002 “Hacia un nuevo orden musical*, en el pie de
pagina aparece una breve recensién, y los datos de publicacién facilitados en la
introduccién de cada articulo por el propio Eguilaz se presentan sin modificacion alguna,
pues, a nuestro parecer, resulta valiosa la fidelidad de los datos revisados por el mismo
Luis de Pablo.

En la lista y desarrollo de los voldmenes aparecen indicaciones de la mano del
propio compositor, siendo las mas destacables las tachaduras de parte del contenido o
globalidad de los articulos. En nuestra enumeracion de los mismos, sefialamos por medio
de una raya horizontal los articulos marcados por aparicion de errores, de datacion o

contenido, o los que se eliminan definitivamente del catdlogo.

28 Publicado en El Cultural, Suplemento semanal de EI Mundo, Madrid. 27/02/2002, pag. 3. (El texto fue redactado por Luis G. lbemi a
partir de una conversacién con Luis de Pablo).
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-Enumeracién de articulos por orden cronoldgico: “;Qué hacer! (Homenaje)';
“Hindemith” [1970]; “Anton Webem”; “Soledad interrumpida” [1971]; “Espectdculos

musicales”; “Sources musicales”: “Grabaciones de musica no occidental” [1972];

“Trayectoria personal” [1972/73]; “Ordenador y musica”; “La mdusica en la Espafia de

hoy" [1973]; "Reflexiones sin titulo” [1974], “Portrait imaginé” [1975]; “Algunas
consideraciones entomno a la obra sinfénica de Dmitri Shostakovich”; “Un encuentro quizd
inesperado” [1976]; “El proceso cultural espafiol durante el franquismo”’; “Luis de Pablo
(Vida, obra, funcion del compositor)”; “Musicas en conflicto, musicas en didlogo”;

“Scriabin” [1977]; "“La_mdusica del Japdn"; “La mdsica espafiola, destruccién vy

restablecimiento de una tradicidon”; “Algunas consideraciones en tomo a mi Zurezko
Olerkia™; “Tinieblas del agua” [1978]; “La_guitarra”; “Reflexiones sin titulo”; “Reflexiones a
los cincuenta afios” [1979]; “Credo”; “Contestacion al Cuestionario Proust”; “Retratos de la

conquista” [1980]; “Escuela de Viena"; “La_musica electroacustica”; “Béla Bartdk, cien

afios”; “Creacidn musical vy libertad”; “Cédmo compongo” [1981]; “Una experiencia
musical con el ordenador”; “La Musica y nosotros”; “El futuro de la musica”; “Memoria
para la Cdtedra de Técnicas Actuales del Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid"; “Comentarios sobre Kiu” [1982]; “El cine y mi musica”; “Crear en los sesenta,
crear en los ochenta”; “lLas tres Sonatas Para piano de Pierre Boulez’; “Liturgias

mitologfas, rituales”; “Ginastera, la voz de un mundo mdgico”; “A rebours. Comentario a

vuelapluma (La critica)”; “Los caminos inesperados de la musica”; “;Hablar de musica? Una
divagacion™; “Edgar Varese' [1983]; “Autorretrato™'; “Rinnovarsi o perire™*; “La forza
del destino™*; “;Existe una cultura espafola? Notas sobre el tema™*; “Los peligros de la

dispersion™ [1984];

27 Escrito contenidos y contextualizados en EGUILAZ, Rafael. (Seleccidn y notas). Luis de Pablo. Escritos (1970-2002). Manuscrito a
ordenador y encuadernado en “gusanillo”.

0 Texto publicado sin firma en el programa del concierto dedicado a Varése que tuvo lugar el 14/12/1983 en el Teatro Real de
Madrid, organizado por el Centro para la Difusion de la Musica Contempordnea, que dirigia en aquel momento Luis de Pablo.

! Publicado en Coloquio-Artes (Revista trimestral de artes visuales, musica e bailado), n® 60, Lisboa. Fundagao Calouste Gulbenkian, 2*
serie / 20° ano, marco 1984, pag. 56-60.

2 Publicado en las paginas centrales del Diario |6, Madrid, 02/04/1984.

3 Publicado en Diario |6, Madrid, 27/04/1984

2% Texto mecanografiado y fechado en enero-mayo de 1984. Se trata de una revisién de la ponencia leida en Gerona el 24/02/1984,
durante el congreso “;Qué es Espafia?”, organizado por El Mdn, El Pais y el Ayuntamiento de Gerona del 23 al 25 de febrero de 1984.
> Texto original mecanografiado y fechado en “Txori-toki” (nombre dado a la vivienda madrilefia del autor), mayo de 1984. Publicado

en Diario |6, Madrid, 22/06/1984, pég. 3.
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“Notas a propdsito de We'™; “Gerardo Rueda™; “Algunas reflexiones sobre la musica

actual de creacién en Espafia™*; “Consideraciones personales™ [1985]; “Propuestas

culturales a las fundaciones espafiolas. El arte y las funciones?; “Conversaciones con
Ligeti"». Tanto el libro que se menciona como la informacién del propio articulo sirven
para la contextualizacion del compositor hingaro en el escrito Fronteras del conocimiento,
de Luis de Pablo™. "“Lo que quiero comunicar™: [1986], “Marta Cdrdenas™* [1987];

“Senderos del aire™*. El escrito se utiliza para la contextualizacién, presentacion y andlisis

de su tercer Concierto para orquesta (1978) “Musica, texto y evolucidon musical
“Stockhausen: entrevista sobre el genio musical” [1988]. El comentario sobre el libro y el
propio libro revisado por Luis de Pablo sirven para la contextualizacion del compositor
aleman en el capitulo 3.14. Karlheinz Stockhausen (1928-2007)>; ““La encrucijada eterna’;

“Algunas reflexiones sobre la tradicion musical™; “Un parto laborioso. Algunas

¢ Publicado en el programa del concierto que tuvo lugar en Madrid: Fundacién Juan March, el 28/01/1985. En este concierto se
estrend la version definitiva de la obra (1984). También publicado en Boletin informativo, n® 46, Madrid: Fundacién Juan Marchc,
marzo de 1985, pdg. 30.

7 Publicado en el catdlogo de la Fundacién de Gerardo Rueda que tuvo lugar en la Galerfa Theo de Madrid en febrero-marzo de
1985.

8 Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, junio de 1985.

7 Texto original mecanografiado y fechado en julio de 1985, escrito para el congreso “El espacio cultural europeo”, organizado por la
Comunidad de Madrid (Madrid de 17 al 19 de octubre de 1985).

20 Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, junio de 1986. Se trata de una conferencia leida el 26/06/1986 en Madrid
durante las jornadas del Centro de Fundaciones. Publicado en Cuenta y Razén, n® 24 (Las Fundaciones en Espafia), Madrid, FUNDES
(Fundacién de Estudios Socioldgicos), junio-septiembre de 1986, pags. 39-45.

! Texto original mecanografiado y fechado en agosto de 1986. Publicado con el tftulo “Conversaciones con Ligeti” en Saber leer, n° 2,
Madrid: Fundacién Juan March, febrero de 1987, pags. 10-11. Se trata de un comentario sobre el libro: Ligeti, Gyorgy (y otros), Ligeti in
conversation, London: Eulenburg Books, 1983.

52 Cfr. pag 45.

23 Publicado sin titulo en el periddico El Dia (suplemento cultural), Baleares: 12/11/1986, y también en el programa del Encontre de
Compositors VI, que tuvo lugar en Mallorca del 13 al 15 de noviembre de 1986.

2% Publicado en la catélogo de la exposicién: Marta Cardenas (Obra 1986-1987), Madrid: Galerfa de arte Soledad Lozano, 01/12/1987
- 05/01/1988, pags. 4, 5.

2> Texto original manuscrito (1988), que sirve de base para el comentario sobre esta obra en TRANCHEFORT, Francois-Rene (dir.),
Guia de la misica sinfénica, Madrid: Alianza Editorial, 1989. Edicién ampliada y traducida por Eduardo Rincén en Guide de la musique
symphonique, Paris: ed. Fayard, 1986.

¢ Cfr. punto 9.1, pag. 615.

%7 Texto original mecanografiado (Se trata de una ponencia), fechado en Parfs-Madrid, febrero de 1988.

28 Texto original mecanografiado y sin fecha. Publicado con el tftulo “El caso Stockhausen”, en Saber y leer, (Revista critica de libros) n®
20, Madrid: Fundacién Juan March, diciembre de 1988, pdg. 10, como resefia del libro de TANNENBAUM, Mya; Stockhausen internista sul
genio musicale (Saggi tascabili Laterza n® 108), Roma-Bari: ed. Laterza, 1985. Traducido al castellano por Carlos Alonso, Stockhausen:
Entrevista sobre el genio musical, Madrid: Turner, 1988, pag. | 0.

27 Cfr. pag. 261.

*0 Texto original en castellano, mecanografiado y fechado en Madrid-Parfs, enero de 1989. Publicado en Japonés en la Revista
Polyphone, vol 4, 1989, pdg. 89-95.

%! Texto original mecanografiado y con fecha 09/03/1989. Publicado en Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,

1989. Se trata del discurso leido en el acto de recepcidn publica de Luis de Pablo como académico electo el dia 14 de mayo de 1989.
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consideraciones sobre el presente musical espafol > “Palabras. La musica espaiola

reciente’™; “Componer hoy ™ [1989]. Estos tres ultimos textos se utilizan para la

contextualizacién de la primera parte del trabajo. “A vuela pluma. Libro para el pianista,

Affettuoso, Cuaderno™. Este articulo es empleado en el punto 42.1. De Mallarmé a la

Tercera Sonata (1958). La influencia en la musica de Luis de Pablo*¢ “Musica: realidad y
pasiones*; “Pensando en voz alta. La dpera y el mito™; “Figura en el mar™; “La dpera:
tradicién, libertad e imaginacién'>; “Notas en tomo a El vigjero indiscreto™ [1990]. Estos
articulos se emplean para contextualizar el punto 6.2.2. Dramaturgia en las dperas de Luis

de Pablo. “Las orillas™ “Mis_trabajos en el teatro musical > “Bienaventurados los

pacfificos..."”% “Mis primeros devaneos con El Prado™ [1991]; “Senderos del aire™. Este

articulo al igual que el escrito en 1978 sobre el mismo tema, contextualizan el punto 9.1.

donde se presenta su tercer opus orquestal”; “Componer en Madrid"; “Olivier

%2 Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, marzo de 1989. Publicado con el tftulo. “El parto laborioso de la musica”, en
CONTE, Rafael (dir.), Una cultura portdtil- Cultura y Sociedad en la Espafia de hoy, Madrid: ed. Temas de hoy, 1990, col. Espafia hoy. 2.

3 Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, marzo de 1989. Publicado en Madrid.

%% Texto original mecanografiado y sin fecha, leido durante el acto inaugural del curso 1989-90 en el Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid. Publicado como: LOPEZ DE ARENOSA, Encarnacién; PABLO, Luis de; GALLEGO, Antonio; SIERRA, José; Cuatro Lecciones
magistrales, Madrid: RCSMM, 1992, pdgs. 23-35.

%> Texto original mecanografiado y fechado en febrero de 1990. Publicado en el programa del concierto que tuvo lugar en Madrid,
Fundacién Juan March, 07-/03/1990.

%6 Cfr. pag. 276.

%7 Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, marzo-abril de 1990. Se trata de una conferencia con ejemplos musicales
intercalados, lefda en Madrid, Aula Caja, el 18/06/90 y publicada y ligeramente reducida en Cuademos del Aula Caja n°® 3 (El cerebro y si
mismo), Madrid: Museo del Aula Caja, mayo de 1992.

%8 Publicado en Scherzo, n° 46, Madrid, julio-agosto de 1990.

%7 Texto original en francés, mecanografiado y sin fecha. Se trata de declaraciones recogidas por Claude Lefebvre que sirvieron como
guién de un documental realizado con ocasién del estreno de Figura en el mar, en los XIX Rencontres Internationales de Musique
Contemporaine de Metz (15-18 de noviembre de 1990). El documental fue dirigido por Didier Pardonnet y Claude Lefebvre, dentro
del proyecto Musique et Images, producido por CAVUM (Centre Audiovisual de |'Université de Metz), y fue rodado en el Pafs Vasco y
en Metzen 1990y 1991.

0 Texto original mecanografiado y fechado en septiembre de 1990. Publicado en Memoria del IV Congreso de la Asociacién
Internacional Teatro Litico, Bilbao, septiembre de 1990, pags. 13-19. Se trata de la conferencia del citado congreso, que tuvo lugar el
07/09/1990 en Bilbao.

! Publicado en el programa correspondiente al estreno de la obra en el Teatro de la Zarzuela de Madrid el 12/03/1990, pégs. 10-12.
2 Publicado en el programa correspondiente al estreno de la obra, que tuvo lugar en el VI Festival de MUsica de Canarias (Sala
Teobaldo Power de La Orotava, Tenerife) el 07/01/1991. También publicado en el folleto correspondiente a la grabacién en disco
compacto de la obra: Col. legno, AU 31818 CD, Munich, 1991.

3 Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, marzo de 1991.

% Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, mayo de 1991. Madrid. Diario |6 (suplemento Culturas n® 320), 19/10/1991,
pag. |.

> Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, noviembre-diciembre de 1991. Publicado en: AA. V.V, “El Prado vivo”,
Madrid. editado por OPE, S.A. para el Museo del Prado y patrocinado por Caja Madrid, 1992, pags. | 15-116.

¢ Publicado en francés en el folleto que acompafia a la grabacién en el disco compacto de las obras Figura en el mar, Melisma furioso,
Senderos del aire. "Coleccidn de compositores vascos n® |". Munich, Collegno, AU 31820 CD, 1992, pag. 34.

27 Cfr. pag. 615.
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Messiaen. El artista mds grande'””. La informacién expuesta en este articulo se utiliza para
desarrollar el punto 3.1l. dedicado a Olivier Messiaen (1908-1992): precedente y
alternativas a las nuevas vanguardias musicales de los afios 50*; “John Cage™'. Este
articulo es empleado en la contextualizacion general del compositor americano en el
punto 4.5 “Carmelo Bemaola, discurso de entrada en la Academia de Bellas Artes
(1992)™ su contenido sirve para relacionar, en el punto 3.9 al compositor con sus

referentes cercanos; “Un_operista espafiol en Espafia’; “Pequefia historia de una

colaboracién. El manantial™;, “Prélogo a Aproximacidn a una estética de la mdusica
contempordnea”. Este articulo se utiliza como prdlogo de la reedicidn del libro en 1996,
y en el trabajo para la contextualizacion del punto 2.7. “Convergencias y discrepancias
entre Aproximacién a una estética de la musica contempordnea” (1968)* y “Una historia de
la mdsica contempordnea” (2009)>; “La utopia y la mdusica™; “Alberto Corazdn,

némada™"; “La musica en la encrucijada de las lenguas™; “Testimonio personal ™ “La

8 Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, enero de 1992. Publicado en: Encinar, José Ramdn (coord.), Mdsica en Madrid:
Consorcio para la organizacién de Madrid Capital Europa de la Cultura 1992, 1992, pag. | 1-17. Este libro fue editado para el Pabellén
de la Comunidad de Madrid en la Exposicién Universal de Sevilla (Expo 92).

7 Publicado con el titulo "El artista mds grande”, Madrid: Periddico ABC, Cultural n® 26 (suplemento de ABC, Madrid), 01/5/1992, pég.
45. Se trata de opiniones solicitadas con motivo de la muerte de Olivier Messiaen, probablemente recogidas a través de una
conversacion Telefénica.

20 Cfr, pags. 203-206.

2! Publicado con el tftulo “Suprema leccién de libertad”, Madrid: ABC, 14/08/1992, pag. 71. Se trata de opiniones solicitadas con
motivo de la muerte de John Cage y probablemente recogidas a través de una conversacion telefdnica.

282 Cfr. pag. 301.

23 Texto original mecanografiado y fechado en noviembre de 1992. Leido como respuesta al discurso de entrada de Carmelo
Bernaola en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando el 17/01/1993. Publicado en: “Bernaola, Carmelo Alonso, Sobre el
género sinfénico”, Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1993, pag. 59-62.

24 Cfr. pag. 167.

% Publicado en Madrid: Boletin informativo de la Fundacién Juan March, n° 233, octubre de 1993, pags. 31-35. Se trata del resumen
de un ciclo de conferencias impartidas del 23 de febrero al 4 de marzo de 1993 en dicha Fundacién.

¢ Texto original mecanografiado y fechado en Madrid. Publicado en Revista de Occidente, n°® 144, Madrid, mayo de 07/03/1993, pags.
101-102.

%7 Texto fechado en Madrid, abril de 1993, publicado como prdlogo de la edicién francesa de: Approche d une esthétique de la musique
contemporaine, Parfs: Presses de |'Université de Paris-Sorbonne, Musiques/Ecritures, Série Textes, 1996, pags. 10-12.

%8 DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética de la musica contempordnea, Madrid: ed. Nueva visién. [1968], (reed. Presses de
["Université de Paris-Sorbonne. 1996).

29 Cfr. pag. 49.

0 Texto original mecanografiado y sin tftulo, fechado en Madrid, junio de 1993, en el que se responde al siguiente cuestionario (en
inglés en el original) para “Les cahiers de I'IRCAM, n°4".

#! Texto original mecanografiado y fechado en Madrid: junio de 1993. Escrito con motivo de la publicacién del libro: CORAZON,
Alberto, Cuaderno del némada, Madrid: ed. T. F. Artes Grdficas, 1993.

2 Texto en francés publicado con el ttulo “La musique au carrefour des langues”, en la revista Caret de notes, Fondation Royaumont,
Voix nouvelles, 1993, pag. 3. Se trata de declaraciones de Luis de Pablo recogidas por Ramdn Etxeri con ocasién del estreno a cargo
de Les Jeunes Solistes, dirigidos por Rachid Safir de la obra Variaciones de Ledn, que tuvo lugar en Royaumont dentro del ciclo Voix

nouvelles, | 1/09/1993.
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transmision de la musica™; “Mird vy la musica™* [1993]. En el trabajo este articulo se
utiliza como aproximacién a la abstraccién pldstica en las obras de los afios 1960/70,
punto 8.9.7 “Tendencias de la creacién contemporanea’™’; “La madre invita a comer™®
[1994]. Este articulo se emplea para contextualizar el punto 6.2.2. Dramaturgia en las
dperas de Luis de Pablo; “Para el Maestro Goffredo Petrassi”>. Este articulo es citado en
el punto 3.13, que trata sobre el compositor italiano Luciano Berio, su maestro Petrassi y

los referentes europeos™; “Alberto Corazén'™; "“;jQué ensefiar al aprendiz de

compositor? [1995]; “Recuerdo de Gerardo Rueda™; “Estética personal”*; “Prdlogo

(al libro Historia del Teatro Real)>” [1996]; “Reflexiones sobre la copia de Mariko

Umeoka™; “Apuntes en torno de mis trabajos de operista™”; “Musico, poeta y santo:

Tyagaraja™ [1997]; “Sobre mis clases magistrales™; “Notas sobre De una dpera (La

3 Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, septiembre de 1993. Publicado en el titulo Personal en Revista de Occidente, n®
I51, diciembre de 1993, pédgs. 124 -125.

2% Texto original mecanografiado y fechado en Bidania (Guiplizcoa), septiembre de 1993. Ponencia lefda el 23/09/1993 en el Congreso
Internacional sobre La creacién musical contempordnea, celebrado durante la XXV Asamblea General del Consejo Internacional de
Musica de la UNESCO, que tuvo lugar en Alicante del |8 al 26 de septiembre del mismo afio.

¥ Texto original mecanografiado y fechado en noviembre de 1993, lefdo en Parfs (la UNESCO) en un acto conmemorativo del
centenario del nacimiento del pintor, publicado en Burgos: Revista Calamar, n°® 3. marzo de 2001, pags. 5-10.

¥ Cfr. pag. 498.

¥7 Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, abril de 1994. Se trata de una ponencia para el congreso Mdsica y Sociedad en
los afios noventa. Instituto Nacional de las Artes Escénicas y la Musica, 09/06/1994.

28 Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, octubre de 1994. Publicado en el programa correspondiente a su presentacién
en Madrid, Teatro de la Zarzuela, el 15/10/1994, pdgs. 7-9. Una versidn anterior y mds breve de la obra en Venecia, Teatro Goldoni, el
19/06/1993, pags. 8-9.

¥? Texto original mecanografiado y fechado en marzo de 1995.

%0 Cfr. pag. 243.

%' Texto original mecanografiado y sin titulo, fechado en Madrid, 28/05/1995. Publicado en el folleto correspondiente a la exposicién
de Alberto Corazén Recuerdos de la memoria, que tuvo lugar en Madrid, Galerfa Elvira Gonzdlez, de Junio a septiembre de 995.

%2 Texto original mecanografiado y fechado en octubre-noviembre de 1995. Publicado en Madrid: Academia (Boletin de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid), n® 81, segundo semestre de 1995, pdgs. 153-156. Se trata de una intervencion
monogriéfica en los plenos de la Academia.

*%3 Publicado en Madrid. Academia, Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Madrid), n® 28, primer semestre de
1996, pdgs. 19-21.

% Texto original mecanografiado, enviado al periddico El Pais el 13/06/96. Se trata de una reelaboracién de las declaraciones
recogidas por Julidn Luzdn durante una entrevista.

% Texto original fechado en Bidegoyan (Guiptzcoa) septiembre de 1996, incluido en: TURINA GOMEZ, Joaquin, Historia del Teatro Redl,
Madrid: ed. Alanza Editorial, 1997, pags. 15-18.

*% Texto original mecanografiado fechado en febrero de 1997, publicado en Palabras en el catdlogo de la exposicién de Mariko Umeoka
Taki. “Encuentro con El Bosco”, que tuvo lugar en el Circulo de Bellas Artes de Madrid en junio de 1997, pag. 24.

%7 Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, marzo de 1997, se trata de una ponencia.

*% Texto original mecanografiado y fechado en Bidiania (Guipizcoa), verano de 1997. Publicado en Saber leer (Revista critica de libros),
n° |11, Madrid, Fundacién Juan Marcha, enero de 1998, pégs. 6-7, como resefia del libro de WILLIAM, |. Jackson. Tyagaraja: Life and
Lyrics, Oxford, Oxford University Press, 1996, pag. 414.

% Texto original mecanografiado y fechado el 31/01/1998. Publicado en el programa de los Cursos de Verano Musical de Segovia

1998.
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sefiorita Cristina)™'°; "*Sin titulo (Miguel Rodriguez Acosta)™'' [1998]; “MUsica vy religion en

el final del siglo XX [1999]; “Mi_musica un testimonio personal™"; “Recuerdos de un

libro. Aventuras de Arthur Gordon Pym™* “Breves palabras del autor (La sefiorita
Cristina)'™; “Confesiones de un operista™ [2000]; Estos dos articulos se utilizan para

contextualizar el punto 6.2.2. Dramaturgia en las dperas de Luis de Pablo; “Un dia

cualquiera™"; “Silencio y sonrisa (Gerardo Rueda)™* [20017]; “Hacia un nuevo orden
musical™” [2002]. Hasta este punto hemos citado una seleccidn de los escritos del
compositor mds destacados emplazando, al estudioso que desee obtener mas
informacién de estos y de los mds recientes, a la recopilacién contenida en el segundo
volumen de Escritos de Luis de Pablo redactada por Rafael Eguflaz, o consultar bajo

benepldcito del compositor su propio archivo personal.

Al margen de los escritos sefialados y los ausentes, Luis de Pablo también posee un
extenso epistolario, pues su comunicacion escrita nunca ha sido, ni es, por medio de un
formato que no haya sido la carta escrita, guardando en su archivo privado un
voluminoso y valioso referente de la historia pasada y reciente del panorama musical
nacional e intermacional. El estudio epistolar del compositor es merecedor de un trabajo
extenso a parte del presente, no se puede recoger en €l, pues excede los objetivos del

presente estudio reservdndose su catalogacién y publicacién para una futura investigacion.

*1% Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, marzo de 1998.

! Texto original mecanografiado y sin fecha, publicado en el catdlogo de la exposicién del pintor Miguel Rodriguez Acosta Jardin de
silencio, que tuvo lugar en la galerfa Rayuela de Madrid del | de octubre al 4 de noviembre de 1998, pdgs. 5-7.

*12 Texto original manuscrito y con fecha 08/04/1999, asolicitado como colaboracién para el libro de BENITEZ, Joaquin, M. (ed.), Music
and Religién: views from the of the 20" Century, London: ed. Harwood Academia Publishers. 1999.

313 VILANA, Maria Angels (coord.), “Creacions artistiques” (Annals del 4 al 7 de setembre de 2000, 17* Universitat d ‘Estiu d’Andorra),
Govern d’Andorra, Ministeri d ‘Educacid, Juventud i Esports, Andorra, 2001, pags. 15-28. Se trata de la transcripcién de una conferencia
que fue impartida el 04-09-2000.

*!* Pablabras recogidas por Antonio Lucas, publicadas en Madrid: Periédico £/ mundo, Suplemento dominical Magazine, n® 55, 2* época,
15/10/2000, pdg. 18.

*!> Texto original mecanografiado y fechado en diciembre de 2000, publicado en el programa correspondiente al estreno de la obra en
el Teatro Real de Madrid, que tuvo lugar el 10 de febrero de 2001, pags. 42-45.

#!¢ Texto original mecanografiado y fechado en diciembre de 2000, publicado en el diario ABC, Madrid, 04/02/2001, pég. 3.

*!7 Texto original manuscrito y fechado en Madrid: mayo de 2001, publicado con el tftulo “De la charla al scotch” (junto con textos de
otros compositores espafioles y bajo el titulo general de La jomada del compositor) El Ciervo, Barcelona. Revista mensual de
pensamiento y cultura, afio L, n® 607, octubre de 2001, pag. 28.

*!® Texto original manuscrito y fechado en Madrid: mayo de 2001, publicado por el Servicio Pedagdgico del Museo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa como pagina suelta a disposicion de los visitantes en la exposicién retrospectiva del pintor, que tuvo lugar en
Madrid del 29/10/2001 al 14/01/2002.

*'? Publicado en EI Cultural, suplemento semanal del diario, £l Mundo, Madrid. 27/02/2002, pég. 3. El texto redactado por Luis G. Ibemi

a partir de una conversacion con Luis de Pablo.
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3. CONTEXTUALIZACION Y  ANALISIS DE LOS
ANTECEDENTES TECNICOS Y ESTETICOS DE LUIS DE
PABLO EN SU PRIMER ESTADIO FORMATIVO

En todas las disciplinas artisticas, donde existe un proceso de maduracion vy filtro de
herramientas y recursos técnicos y estéticos, se parte desde elementos de préstamo de
los referentes lejanos y cercanos que actian como modelos formativos. En su juventud y
madurez compositiva, De Pablo parte desde lo que considera referentes musicales,
primero peninsulares, después centroeuropeos y posteriormente extra-europeos (con
musica de Irdn, Africa y Centroamérica), junto a elementos transversales como la
literatura. Con ellos consigue principios técnicos vy estéticos que transforma y modifica

para conseguir su propio ideal sonoro.

La obra sufre diversas fases de evolucién desde los prestamos de los distintos
referentes, a estadios avanzados de creacién con la obtencién de soluciones personales
con una paternidad clara. La mayorfa de compositores de todas las épocas descatalogan
un ndmero importante de obras que con el tiempo consideran ejercicios u obras de
estudio. En su primer opus, De Pablo solamente reconoce cinco obras merecedoras de

esta distincidon,

La busqueda de las distintas interrelaciones entre compositores, estéticas y técnicas,
de diferentes épocas que han influido en diferentes estadios de la creacién del
compositor y que han podido seguir influyendo dentro de la consolidacién de su
lenguaje, plantean una problemadtica en la busqueda de los distintos mecanismos de

interrelacion.

La figura de Manuel de Falla, como la gran sombra de un pasado presente en la
memoria colectiva de los compositores que permanecen en la Espana de Franco y de los
exiliados como Rodolfo Halffter o Gerhard (entre otros) y las generaciones siguientes de
creadores, conlleva trazar el camino entre el Falla nacionalista con los mecanismos

técnicos del barroco con Domenico Scarlatti y los impresionistas franceses.

32 Cfr. Punto 5. CONTEXTUALIZACION Y ANALISIS DE LA OBRA DE LUIS DE PABLO EN SU PRIMER OPUS MUSICAL, pég.
279.
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La herencia dodecafénica de Gerhard® (con posterioridad asume técnicas
particulares, sin rigidez en el dogma serial), es transmitida a principios de los afios
cincuenta en Espafia por su discipulo Joaquin Homs (1906-2003): Mdsica Comtemporania

(1952-1962), por medio de audiciones comentadas en el Club 49+,

...con énfasis en la Segunda escuela de Viena —especialmente Webern— a Cage
(1955), musique concrete y electrénica (1957 y 1958), interesandose por la produccidn
de la escuela de Darmstadt desde 1957 vy el catdlogo reciente de Robert Gerhard...*»

Gerardo Gombau (1906 -1971), al final de su carrera en los afios sesenta, se acerca
a las vanguardias musicales como pianista y director, desde su cdtedra interina de
composicidn en el Conservatorio de Madrid, 1958-1968. Junto a Xavier Montsalvatge
(1912-2002) se presenta como una de las vias independientes en la renovacion del
panorama y conexion con los compositores e intérpretes mds jovenes.

Dentro de la problemadtica cultural, social y politica, los referentes mds cercanos para
el joven compositor son los de la generacion inmediatamente anterior a la suya: Joaquin
Rodrigo, Xavier Montsalvatge, Mompou y la sombra de Falla, aunque en sus primeras
obras serias, no descatalogadas, no perdura ningin rasgo caracteristico en las que se
reconozca la estética de estos compositores.

A los cursos de verano de Musica en Compostela de 1959, inaugurados en 1958,
asisten como compositores consagrados: Mompou, Jolivet, Tansman; y como jévenes
compositores: Ramdén Barce, Xavier Benguerel, Carmelo Alonso Bernaola y Cristébal
Halffter.

De Pablo, en sus inicios, asume desde la distancia y el desconocimiento forzado
referencias técnicas de compositores europeos de antes de la Guerra Civil, como Bartdk
o Hindemith.. .:

En esos afios también se descubrid (;?7) la enorme figura de Bartdk. Pero todo
su extraordinario aporte técnico estd tan ligado a la mdusica popular que hacia
imposible un desarrollo de su linea sin caer en el plagio. El propio Ligeti pudo decir
que lo Unico que le molestaba de Barték —como de Jandcek— era la interdependencia
entre su técnica y su procedencia geogréfica. Hay que afiadir que, al correr de los
afios, Ligeti, como todos nosotros matizd sus opiniones: Bartdk es mds que folclore®>

2! HomMs, Joaquin. Robert Gerhard i la seva obra. Barcelona: ed. Pdrtic, 2001. (Biblioteca de catalunya. Antologfa de la mdsica
contemporania del 1900 al 1959).

22 HoMs, Joaquin. Antologia de la misica contemporania del 1900 al 1959, audiciones comentadas, realizado en el Club 49, entre 1952-
1962.

2 GAN QUESADA, German. “A la altura de las circunstancias... Continuidad y pautas de renovacién en la musica espafiola’. en Historia
de la musica de Espafia e hispano América. La misica en Espafia en el siglo XX. volumen 7, Madrid: (ed. Alberto Gonzilez Lapuente)
Fondo de Cultura Econdmica, 2012, pag. 175.

32 |GLESIAS ALVAREZ, Antonio. Mdsica en Compostela (1958-1974), vol. I. Madrid: Consorcio de Santiago, 1994.

2 DE PABLO, Luis. Una historia de la musica contempordnea. Lo inesperado y lo archisabido, Bilbao: ed. Fundacién BBVA, 2009, pdg. 50-
51
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Los referentes cogeneracionales del compositor bilbaino tienen sus mismas
inquietudes de conocimiento y progreso, entre ellos, Cristébal Halffter abre las puertas
europeas a la vanguardia espafiola por medio de los continuos viajes y estrenos
internacionales; le sigue Carmelo Alonso Bernaola. Si anteriormente hemos hablado del
referente espafiol de Falla en un primer estadio de creacidn para los Jévenes
compositores, a De Pablo la confluencia internacional le lleva, al igual que sus compafieros
de generacidn (nacionales y europeos), a seguir a un nuevo ideal de vanguardia: la
expansion del sistema serial de Anton Webern a todos los pardmetros musicales,

serialismo integral desarrollado en los cursos de Darmstadt.

Fig. n® 12. Grupo Nueva Musica. De izquierda a derecha: de pie: Ramdn Barce y Manuel Moreno
Buendfa, sentados: Fernando Ember, Enrique Franco, Manuel Carra, Antén Garcfa Abril, Luis de
Pablo, Alberto Blancafort y Cristébal Halffter. Madrid, 1958. Fotografia extraida del libro Cristébal
Halffter. Emilio Casares®*

Esta foto, del Ateneo madrilefio como foco cultural, es muy conocida y recurrente
en los libros que tratan sobre el tema, aunque parezca trivial su presentacion en este
capftulo es importante, pues nos sirve para mostrar la juventud de los integrantes del
nuevo movimiento de vanguardia musical espafiol, con su voluntad de esfuerzo conjunto,
y el papel nuclear que posee Enrique Franco como nexo de union.

El propio Luis de Pablo da luz sobre la cuestidn de la influencia de los referentes en
escritos posteriores” preguntdndose: "jAdonde podrfan los jévenes iracundos volver sus
ojos para buscar una luz que les sirviera de punto de partida? Descartado Barték por sus
connotaciones folkldricas (aunque Ligeti con posterioridad asume su influencia como
benéfica)"». La eleccién no es dificil: hacia el Unico camino que habfa sido olvidado

deliberadamente (con la excepcidn relativa del Wozzeck de Alban Berg) la Escuela de

26 CASARES RODICIO, Emilio. Cristébal Halffter. compositores de hoy. Oviedo. Ministerio de Cultura-INAEM, 2 vols. (Universidad de
Oviedo) Departamento de Arte y Musicologfa. 1980. Madrid: col. Ethos-Musica, pag. 23.

¥ DE PABLO, Luis. Una historia de la misica contempordnea. Bilbao: ed. Fundacién BBVA, 2009.

28 |bidem, pag. 50.
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Viena, es la Unica via que parecfa presentar la posibilidad de continuar sin repetir lo

opuesto, el neoclasicismo reseco y momificado™.

Esta decision de toma de referentes deja en solitario la figura de Edgar Varése que,
sin embargo, no ofrece procedimientos precisos de composicidn, sino un grupo escaso de
obras de gran valor personal pero mal conocidas e insuficientes para fundamentar un

desarrollo ulterior.

Es la Zwdlftontechnick la elegida. Y de la trinidad (Schénberg, Webern vy Berg)
se escogid a Webern, su figura mds radical, el representante de la lihea mads
innovadora del uso de la serie como totalizadora de la forma [...] el uso de la
herencia weberniana fue parcial y por ello poco fiel al espiritu del compositor:®

Cuando se pudo estudiar a fondo la obra de Webern —en gran parte inédita en
aquel entonces— se descubre que el orden serial no sélo afectaba a las alturas, las notas,
sino que también lo hace a los demds componentes del sonido: duraciones, tempi, ritmos,

etc. “"Una especie de pancontrapunto cromatico’™'

A finales de los afios cuarenta, Olivier Messiaen escribe sus Modos de valores y de
intensidades para piano (Darmstadt, 1949), parte de sus Cuatro Estudios de ritmo™; en
palabras de Luis de Pablo “son al mismo tiempo una puerta abierta y un callején sin
salida™

El titulo de Modos de valores... es elocuente. Messiaen no habla de “series”,
sino de “modos”. Jamds su autor sintié la menor simpatia o afinidad por la Escuela de
Viena (“la Escuela de Viena mata la resonancia natural”, solfa decir). Messiaen emplea
duraciones (valeurs), y distancias (intensités) de la misma forma que las alturas —de
notas— o sea como un orden abstracto, con el mismo criterio que lo hace el canto
gregoriano y sus modos o la musica hindd y sus ragas. Escribird su obra a tres voces
para dar un cierto espesor al tejido musical. Habrdn 36 notas (12+12+12) que se
extenderdn por todo el teclado; 24 duraciones de fusa a redonda con puntillo; 12
ataques, bastante tedricos, casi imposibles de escribir e interpretar; 7 intensidades: de

ppp a fff, etc..’

Segln sefiala el compositor en su escrito™, una obra de estas caracteristicas no
puede ser sino diddctica. Messiaen indica explicitamente que no piensa continuar por ese

camino, sino que lo confia a los jévenes, indicando elegantemente una cita del poeta

2 ARION ESCRIBA, Manuel. Entrevista personal con el compositor Luis de Pablo. Madrid. 22 Marzo. 2007.

*30 DE PABLO, Luis. Una historia de la misica contempordnea. Lo inesperado y lo archisabido, Bilbao: ed. Fundacién BBVA, 2009, pag. 51.
3! [dem.

332 Quatre études de rythme, piano (I. fle de feu | - Il. Mode de valeurs et d'intensités - lll. Neumes rhythmiques - IV. fle de feu 2). Mode de
valeurs et d'intensites (siendo parte de los Cuatro estudios de ritmo para piano).

3 DE PABLO, Luis. Una historia de la mdsica contempordnea, 2009, pag. 51.

3 [dem.
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Mallarmé: “Para ellos”, le vierge, le vivace et le bel aujourd’hui. Aungue los jovenes no son

tan prudentes...

A Anton Webemn se le atribuye el mérito del nuevo ideal estético-técnico, pero
es Olivier Messiaen quien abre las puertas al serialismo integral de todos los pardmetros
de la obra. Alumnos como Boulez o Stockhausen llevan hasta las Ultimas consecuencias
este sistema componiendo obras como Polifonia X (1951) con todos los pardmetro
serializados. Es una obra donde la intelectualizacion de todas sus partes anula el propio
concepto musical. Después de su primer estreno, Boulez decide retirarla de su catdlogo y
queda como un presente a la racionalizacion integral. Boulez, partiendo desde sus
referentes (literarios con Mallarmé y técnico-cientificos), comienza desde el grado cero de

la escritura, haciendo eventualmente pruebas hasta conseguir su ideal estético.

Boulez utiliza el mismo orden de alturas empleado por Messiaen en sus Estructuras
para dos pianos (1951) y continda en la linea de lo que se ha llamado serialismo integral. Se
cuenta que Stockhausen (también alumno de Messiaen) escuchaba una y otra vez la
grabacion de estos modos; estaba decidido a proseguir este camino hasta sus Ultimas
consecuencias. La mayorfa de los compositores del momento se sintieron afectados por
esa experiencia: los belgas Karel Goyvaerts y Henri Pousseur (Quinteto a la memoria de
Anton Webem), Luigi Nono (Incontri, 1953), Pierre Boulez, Bruno Maderna (Composizione
n° 1, 1949), Juan Hidalgo (Ukanga, Caurga de 1957-1958), Luciano Berio (Nones, 1954),
etc...

Fueron legidon los que probaron el método, que tenia el atractivo, de partir
realmente de cero para reconstruir un lenguaje sonoro posible. Si se me permite la
inmodestia, diré que yo también tenté la suerte con mi Coral de 1953, para septeto
de viento, retirado después y reescrito en 1957. Una de las raras obras que conservo
de la década de los afios cincuenta aunque sdlo sea por nostalgia. Aflado que desde
este momento todo lo que pueda decir forma parte de mi propia vida y mi prictica
de compositor. Seria una hipocresia —falsa modestia— el autoexcluirme. Les ruego,
pues, que me excusen: procuraré inmiscuirme lo menos posible**

El contacto de Luis de Pablo con las nuevas corrientes europeas surge, en un
primer momento, por medio de los cursos de Darmstadt y, posteriormente, por medio

de la amistad con los propios protagonistas del cambio.

*%> DE PABLO, Luis. Una historia de la misica contempordnea, pag. 52.
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3.1. Contextualizacién del primer opus de Luis de Pablo por
medio del andlisis de obras de sus referentes. Criterios de

seleccidn

Los andlisis presentados en el siguiente trabajo se han escogido siguiendo criterios
estético-evolutivos y por su interrelacion con las técnicas empleadas por el joven

compositor.

Para la contextualizacién, de los referentes, comenzaremos por la narracidon de
estos desde los mds remotos como germen para los creadores espafioles de antes del
conflicto armado (Guerra Civil), buscando desde este punto y hasta su conclusidn, la
interrelacién atemporal estética y técnica, esto es: Manuel de Falla y sus referentes,
cercanos y lejanos, con los mecanismos técnicos del barroco de Bach, Vivaldi, Soler,

Scarlatti* y el impresionismo francés.

Continuamos con el andlisis de partituras desde los compositores consagrados antes
del conflicto armado, compositores como Joaquin Rodrigo v su Concierto in modo galante
(1949), o Xavier Montsalvatge y su Desintegracién morfoldgica de la chacona de Bach
(1962). La eleccion de la obra de Rodrigo se basa en su formato orquestal con solista, de
donde se puede deducir la manera de generar sus estructuras macroformales y la
interrelacién y planificacion de los campos armdnicos tonales. La eleccion de la obra de
Montsalvatge se debe a la mixtura en las técnicas y los constantes préstamos y guifios
literales a compositores®” que, posteriormente, se convierten en referentes europeos de
modernidad para las nuevas generaciones de compositores.

Para la contextualizacidn de los referentes cercanos, en este caso los espafioles, sus
propios compafieros de generacion, la eleccidn se basa en los mismos criterios de
seleccidn utilizados anteriormente, primando la relacion o contraste de estéticas y técnicas
con los propios referentes particulares de cada uno. A Cristdbal Halffter (1930) con su
Introduccién, Fuga y Final, op. 15 (1959) con la alternancia de dos realidades, las estructuras

remotas de un barroco renovado y el serialismo libre de las Cinco microformas®

¢ Cfr. punto 3.2, pag. 85.

7 Cfr. punto 3.5. Xavier Montsalvatge (1912-2002), pdg. |1 1; 3.5.1. Desintegracién morfolégica de la Chacona de Bach (1959), pag. | 15;
Andlisis, pag. |15; 3.5.2. Conclusiones, pag. 122. Los acordes de “57 francesa”, el Pierrot Lunaire de A. Schonberg vy los giros melddicos
en los Preludios de C. Debussy.

38 STUCKENSCHMIDT, Hans-Heinz. Musikalische Kraftakte in Berliner Konzerten, Melos 34/6 (junio 1967), pags. 211-212 [5 microformas

para orquesta]. (Texto mecanoescrito de la emisién radiofénica Gehdrt und beurteilt [RIAS, 13/04/1967]).
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(1959/60), obra con la que aborda una etapa despegdndose de los lastres nacionalistas e
intuyendo las nuevas estructuras dentro del sistemas de libertad y control del tiempo,

consolidado con sus Formantes.

A Carmelo Bernaola se le presenta por medio de la consolidacidon de su nuevo
lenguaje de vanguardia ratificado en obras como Supefficies variadas (1962), de “gran
dureza auditiva™, obligada a rendir cuentas a una estética determinada. En el trabajo
analizamos y contextualizaremos su obra Sinfonia en Do (1974), donde el compositor,
después de haber asumido las herramientas técnicas y estéticas, se encuentra integrado en

su propio lenguaje de vanguardia.

Al igual que ubicamos anteriormente a Manuel de Falla con sus propios referentes
para asi entender la herencia recibida antes de la Guerra Civil, después de la
contextualizacién analitica de los referentes espafioles de posguerra (punto anterior),
presentamos el referente europeo remoto con Anton Webern y sus principios
estructurales con la pérdida de modelos constructivos, por medio de la espacializacidn

intervdlica o puntillismo desligado del concepto de tema y desarrollo tradicional.

Dentro de los referentes cercanos europeos (los que mds ayudan a De Pablo en su
camino personal de busqueda), presentamos al maestro Olivier Messiaen con sus Trois
petites liturgies de la présence divine (1944) vy su tratado de la Técnica de mi lengugje

musical*.

La Segunda Sonata para piano* de Pierre Boulez (1947), un referente directo
para De Pablo, le viene impuesta por las circunstancias, pues es obligado a su estudio por
ser el encargado de pasar sus paginas en los primeros conciertos ofrecidos en los circulos
madrilefios vy, de hecho, comparte rasgos gestuales, aun minimos, con la Sonata op. 3 del
compositor. Le Marteau sans madftre (1953/55), también de Boulez, es un icono de la
generacion del compositor, donde se plantea nuevas estructuras que influyen en la
produccidn compositiva del joven De Pablo, ayuddndolo a metabolizar su propio discurso

plasmado en Aproximacién a una estética de la mdsica contempordnea**.

7 |GLESIAS, Antonio. Bernaola, Madrid: ed. Espasa-Calpe. 1982, pag. 87.

%0 MEesSIAEN, Olivier. Technique de mon langage musical, Alphonse leduc, Parfs: ed. Musicales. 175. Rue sant-Honoré. [1944, rev. 1956]
1966.

*#! Cfr. punto 3.12. Pierre Boulez (1925). Contextualizacién (en su primer estadio formativo), pag. 221; 3.12.1. Segunda sonata para
piano (1947), pag. 223; -Andlisis intervdlico, pag. 224; -Primer tiempo (metro ritmico), pag. 226.

%2 DE PABLO, Luis. Aproximacion a una estética. .., reed. Presses de |'Université de Paris-Sorbonne. 1996.



79

A Luciano Berio lo presentamos antes del crucial contacto con Dallapiccola®®. Se
presenta en un estadio similar al de Luis de Pablo con respecto a sus referentes lejanos y
estd ubicado en una estética neotonal con su Concertino para clarinete* (1951).
Posteriormente, se le presenta en un nuevo estadio cercano al primer opus musical de De
Pablo por medio de sus Cinco variaciones** pianisticas (1952/53) dedicadas a su maestro

Dallapiccola, con un serialismo particular herencia de la libertad de su maestro.

El dltimo compositor que se presenta en este punto es Karlheinz Stockhausen por
medio de una breve recensidn de su libro Sobre el genio musical, contextualizado por el
propio De Pablo. El andlisis se presenta sobre la obra Kreuzspiel (1951) donde se pone de

manifiesto el trabajo métrico estructural del compositor aleman.

La franja cronoldgica de las obras escogidas, de los referentes europeos al igual que
la de los espafioles, se encuentra cercana del representativo afio de 1951, icono de la
generacion a la que pertenece Luis de Pablo.

En el anexo de Aproximacion a una estética de la musica contempordnea*, aparece
una lista con las obras y compositores mds destacados desde 1945 hasta la fecha de su
publicacién en 1966. En ella no aparecen la mayorfa de compositores referentes para la
Espafia de posguerra, que contindan componiendo en estas fechas; esto es debido a dos
razones de peso: que para De Pablo en este estadio, y seguramente en los anteriores, ya
no forman parte de su ideal de referencia, y que en la lista solamente aparecen
compositores ligados a la vanguardia, no podemos decir europea porque en ella figuran

compositores de diversas nacionalidades y continentes.

Esta lista es importante pues, en ella, el compositor se ve reflejado por medio de
sus homdlogos, tanto en expectativas de un nuevo camino marcado por la modernidad
como por la trayectoria y repercusion que adquiere, ubicado como uno mds entre sus

iguales.

¥ Leer el apartado que se dedica a Luciano Berio y su maestro Dallapiccola. Punto y subpuntos 3.3. Luciano Berio (1925-2003).
Contextualizacion (en su primer estadio hasta Cinco Variaciones, para piano, 1952/53), pag. 243; 3.13.1. Concertino (1950).
Contextualizacion, pag. 246.

** Con el pianista Pedro Espinosa. Cfr. punto sobre la Segunda sonata (1947/48) de Boulez 3.12.1, pag. 223.

* Cfr. punto y subpunto 3.3. Luciano Berio (1925-2003). Contextualizacién (en su primer estadio hasta Cinco
Variaciones, para piano, 1952/53), pag. 243; 3.13.1. Concertino (1950). Contextualizacidn, pag. 246.

% TANNENBAUM, Mya. Stockhausen. Entrevista sobre el genio musical, Madrid: ed. Turner. 1988. Consultar puntos 3.5.7. Karlheinz
Stochausen. Sobre el genio musical, y subpuntos, pag. |66.

% DE PABLO, Luis. Aproximacion a una estética. .., reed. Presses de |'Université de Paris-Sorbonne. 1996.
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Una vez que el compositor toma contacto con su propio tiempo, con su €poca de
creacion, por medio del conocimiento de las obras de sus compafieros que crean y
estrenan en Europa, Estados Unidos, Japdn..., es cuando realmente tiene una vision

profunda de su propia identidad y cohesidn dentro de un ideal comun de creacién.

3.1.1. Listado de compositores hasta 1960

Referentes (entiéndase como compafieros de camino) por medio de cronologia de
obras y compositores, desde 1945 hasta 1960, afio en que Luis de Pablo comienza su
periplo europeo. Hemos sefialado al compositor y su obra por medio de un guidn
horizontal para asi poder ubicarlo con mds comodidad dentro de sus referentes,
contextualizando obras como Coral (1953), inmersa en su primera época serial, o Radial
(1959), sumida en el pensamiento de su segundo periodo aleatorio. Los compositores
que se citan a continuacion son los que el mismo Luis de Pablo sefiala en el punto: "Tabla
cronoldgica de algunas obras de la musica contempordnea”, de su tratado Aproximacién a
una estética de la musica contempordnea*®, sin ser afiadido ningdn compositor ni obra al

margen de los indicados por De Pablo.

-Referentes, compaferos de camino:

-1945. Camillo Togni (1922): Variaciones para piano y orquesta.
-1946. Pierre Boulez (1925): Sonatina para flauta y piano.

-1947. Hans Werner Henze (1926): Sinfonia |. Edgar Varese (1883-1965): Etude

pour espace.

-1948. Pierre Boulez: Segunda Sonata; El sol de las aguas. John Cage (1915):
Experiences. Hans Werner Henze: Das Wundertheater. Gottfried Michael Konig: (1926):
Concierto para cembalo. Olivier Messiaen (1908): Sinfonia Turangdlila. Pierre Schaeffer

(1920): Concierto de ruidos.

-1949. Luciano Berio (1925): Magnificat. Lukas Foss (1922): The jumping frog. Karel
Goeyvaerts (1923): Tres canciones per sonare a 26. Olivier Messiaen: Modos de valores y de

intensidades. Pierre Schaeffer: Suite para 14 instrumentos.

¢ DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética de la mdsica contempordnea, Madrid: ed. Nueva visién, 1968. (1° edicién), reed. Presses

de I’Université de Paris-Sorbonne. 1996. Tabla cronoldgica de algunas obras de la musica contempordnea, pag. 157.
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-1950. Tadeusz Baird (1928): Primera Sinfonia. John Cage: Cuarteto de cuerda.
Vittorio Fellegara (1927): Concierto para orquesta. Karel Goeyvaerts: Sonata para dos
pianos. Pierre Henry (1927): Sinfonia para un hombre solo (en colaboracién con Pierre
Schaeffer). Bruno Maderna (1920): Composicion [I. Luigi Nono (1924): Variaciones
sinfénicas sobre una serie de Schoenberg. Pierre Schaeffer: Sinfonia para un hombre solo (en

colaboracién con Pierre Henry).

-1951. Tadeusz Baird: Colas Breugnon. Pierre Boulez: Estructuras para dos pianos
(Primer cuaderno). John Cage: Music of changes, concierto para piano preparado y orquesta.
Morton Feldman (1926): Extensions I. Lukas Foss: Behold | Built an House. Hans Werner
Henze: Boulevard Solitude. Pierre Henry: Bidule en ut. Olivier Messiaen: Libro de drgano.
Toshiro Mayuzumi (1929): Esfenogramas. Luigi Nono: Polifonia-ronodia-ritmica. Henri

Pousseur (1929): Tres cantos sagrados. Karlheinz Stockhausen (1928): Kreuzspiel.

-1952. Pierre Boulez: Polifonia X. Earle Brown (1926): Perspectives, folio. John Cage:
Experiences. Hans Werner Henze: Cuarteto. Bruno Maderna: Mdsica en dos dimensiones.
Luigi Nono: Espafia en el corazén. Karlheinz Stockhausen: Estudio concreto, Estudio para

orquesta.

-1953. Tadeusz Baird: Concierto para orquesta. Luciano Berio: Chamber Music. Earle
Brown: Octeto |. Andrzej Dobrowolski (1921): Concierto para fagot y orquesta. Herbert
Eimert (1898): Estudio electrdnico. Luc Ferrari (1929): Autoroute. Morton Feldman:
Extension IV. Pierre Henry: Orfeo 53 (en colaboracién con Pierre Schaeffer). Joaquin
Homs (1910): Trio. Luis de Pablo (1930): Coral. Angelo Paccagnini (1930): Cuatro estudios.
Schaeffer. Orfeo 53 (en colaboracién con Pierre Henry). Karlheitiz Stockhausen:

Kontrapunkte, estudios electronicos [ y Il.

-1954. Pierre Boulez: El rostro nupcial. Luciano Berio: Nones. Earle Brown: Cuatro
sistemas. John Cage: Music for carillon | y Il. Franco Evangelisti (1926): 4 Factorial. Karel
Goeyvaerts: N° 6 para 180 objetos sonoros. Argyris Kounadis (1924): Mdsica para piano y
orquesta. Bruno Maderna: Concierto para flauta y orquesta. Toshiro Mayuzumi: Bacanal.
Luigi Nono: La victoria de Guernica. Henri Pousseur: Sinfoniis para |5 solistas. Luis de Pablo:
Sinfonias (primera version). Kurt Schwertsik (1933): Sonatina. Edgar Varese: Deserts. lannis

Xenakis (1924): Metdstasis.
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-1955. Pierre Boulez: EI martillo sin duefio, Libro para cuarteto (primeros nimeros).
Luciano Berio: Mutaciones. Earle Brown: Mdsica para violoncello y piano. Vittorio Fellegara:
Sinfonia. Luc Ferrari: Suite heterdclita. Lukas Foss: Griffelkin. Gottfried Michael Konig: Forma
Sonora. Ingvar Lindholm (1921): Ritornelli. Olivier Messiaen: Pdjaros exdticos. Bruno
Maderma: Cuarteto. Toshiro Mayuzumi: Tenopleromas. Luigi Nono: Incontri. Luis de Pablo:
Invenciones. Henri Pousseur: Quinteto a la memoria de Anton Webem. Karlheitiz
Stockhausen: Piezas para piano V-VIII. Camillo Togni: Helian. Edgar Varese: La procesion de
Verges.

-1956. Gilbert Amy (1936): Cantata breve. Luciano Berio: Perspectives. André
Boucourechliev (1925): Textos | y II. John Cage: 7°7. 614" para un percusionista. Franco
Evangelisti: Ordini, Proiezoni. Vittorio Fellegara: Requiem de Madrid. Kazuo Fukushima
(1931): Requiem. Hans Werner Henze: El rey ciervo, Cinco canciones napolitanas. André
Laporte (1931): Salmo. Toshiro Mayuzumi: Ectoplasma. Luigi Nono: Il canto sospeso. Bo
Nilsson (1937): Frecuencias. Boguslaw Schéffer (1929): Estudio en diagrama para piano. .
Karlheitiz Stockhausen: El cdntico de los adolescentes, Zeitmasse, Pieza para piano n°® | 1.

Peter Schat (1935): Septeto. lannis Xenakis: Pithoprakta.

-1957. Pierre Boulez: Tercera sonata. Herbert Bron (1918): Suite variable para
clavicembalo. Aldo Clementi (1925): Tres estudios. Niccold Castiglioni (1932): Impromptus
-IV. Friedrich Cerha (1926): Pregunta y solucion. Cornelius Cardew (1936): Tercera sonata
para piano. John Cage: Winter music. Jacques Calonne (1930): Metalepses. Franco
Evangelisti: Incontri di fasce sonore. Morton Feldman: Pieza para cuatro pianos. Kazuo
Fukushima: Ekagra. Juan Hidalgo: Ukanga. Roman Haubenstock-Ramati (1919): Sinfonias de
timbres. Gottfried Michael Konig: Dos piezas para piano, ensayo. Mauricio Kagel: Anagrama.
Francois Bernard Mache (1935): Cancién |. Toshiro Mayuzumi: Campanologia. Yori-Aki
Matsudaira (1931): Variaciones. José Marfa Mestres-Quadreny. (1929): Sonata para piano.

Karlheinz Stockhausen: Grupos para tres orquestas. lannis Xenakis: Achorripsis diamorfosis.

-1958. Gilbert Amy: Movimientos para |7 instrumentos. Girolano Arrigo (1930):
Trio para cuerda. Carmos Roque Alsina (1941): Pieza para piano. Pierre Boulez: Poésie pour
pouvoir. Luciano Berio: Homenaje a Joyce, sequenza I. Sylvano Bussotti (1931): Breve, due
voci. Ramon Barce (1928): Cuarteto n° |. Gustavo Becerra (1925): Concierto para piano y
orquesta. Milton Babbit (1916): Composition for synthezer. Aldo Clementi: Episodi. Niccold
Castiglioni: Inizio di movimento. Adgardo Canton (1934): Elongations. John Cage: Music

walk, aria, fontana mix, concierto para piano y orquesta. Luc Ferrari: Etude aux accidents.
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Kazuo Fukushima: Cadha-Hihaku. Juan Hidalgo: Caurga. Lejaren Hiller (1924): Divertimento.
Wilodzimierz Kotonski (1925): Musique de chambre. Milko Kelemen (1924): Etudes
Contrapunctiques. Mauricio Kagel: Sexteto de cuerdas. Witold Lutostawski (1913): Musica
funebre. Ingmar Lindholm: Skaldens. Gydrgy Ligeti (1923): Articulacion. Olivier Messiaen:
Catdlogo de los pdjaros. Francis Miroglio (1924): Choreiques. Egisto Macchi (1928):
Composision lll. Yori-Aki Matsudaira: Coeficiente de velocidad. Luigi Nono: Cori di Didone. Bo
Nilsson: Cantidades. Hans Otte (1926): Tropismas. Henri Pousser: Mobile. Luis de Pablo:
Mévil | Angelo Paccagnini: Concierto para violin y 6 grupos instrumentales. Enrique Raxach
(1931): Oda a la tierra. Peter Schat: Octeto. Leon Schidlowsky (1931): Oda a la tierra.
Dieter Schnebel (1930): DT 31'6. Edgar Varese: Le poéme electronique. lannis Xenakis:
Concret H.

-1959. Gilbert Amy: Sonata para piano. Konrad Béhmer (1941): Variacién. Luciano
Berio: Tempi concertati. Sylvano Bussotti: 5 piezas para David Tudor. Xavier Benguerel
(1931): Cantata d'amic i d'amat. André Boucourechliev: Sonata para piano. Earle Brown:
llodograph. Aldo Clementi: Ideogramni | y Il. Niccoldé Castiglioni: Tropi. Friedrich Cerha:
Espressioni fondamentali. Comelius Cardew: Octeto 1959. John Cage: Water Walk. Andrzej
Dobrowolski: Passacaglia. Franco Evangelisti: Aleatorio. Luc Ferrari: Visage V. Kazuo
Fukushima: Kadha Karuna. Domenico Guaccero (1927): Un iter segnato. Renato de
Grandis (1927): Studi. Henryk Gorecki (1933): Sinfonia [1959. Juan Hidalgo: Aulaga,
Wilodzimierz Kotonski: Etude conerete. Roland Kayn (1933): Impulso. Gottfried Michel
Konig: Cuarteto de cuerda. Milko Kelemen: Skolion. Mauricio Kagel: Transicién . Gydrgy
Ligeti: Apparitions. Egisto Macchi: Composicién IV. Toshiro Mayuzumi: Cuarteto. Luigi Nono:
Diario polaco. Hans Otte: Tasso concetti. Krysztof Penderecki (1933): Estrofas. Henri
Pousseur: Rimas para diferentes fuentes sonoras. Enrique Raxach: Metamorfosis [ll. Kazimierz
Serocki (1922): Episodios. Boguslaw Schaffer: Movimientos para 24 instrumentos de cuerda.
Witold Szalonek (1927): Confesiones. Karlheinz Stockhausen: Refrain, zyklus. Joaquin Homs:
Invencidn para cuerda. Peter Schat: Mosaico. lannis Xenakis: Duel, syrmos, analogiques A y B.

Isang Yun (1917): Cuarteto n° 3. Giuseppe Englert (1927): Mdsica de cdmara. 1.

-1960. Tadeusz Baird: Exhortaciones para coro, solistas y orquesta. Pierre Boulez: Pli
selon pli. Frangois Bayle (1932): Puntos criticos. Luciano Berio: Circulo. Sylvano Bussotti:
Phrase a trios. Carmelo Bernaola (1929): Superficie n® |. Ramdn Barce: Soledad primera.
Xavier Benguerel: Successions. Aldo Clementi: Triplum. Niccold Castiglioni: Disegni.
Cornelius Cardew: February pieces. John Cage: Cartridge music, Theatre piece. Franco

Donatoni (1927): For Grilly. Luc Ferrari: Téte et queue de dragon. Morton Feldman: Journey
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to the end of the night. Kazuo Fukushima: Shizu Uta. Alexander Goehr (1932): Variaciones
para flauta y piano. Jacques Guyonnet, (1933): Mdnadas | y Il. Renato de Grandis: El ciego
de Hyuga. Henryk Gorecki: Scontri. Heinz Holliger (1939): Tres canciones de amor.
Cristébal Halffter (1930): Cinco Microformas. Roman Haubenstock-Ramati: Interpolation
mobile. Hans Werner Henze: El principe de Hornburg. Wlodzimierz Kotonski: Trio. Roland
Kayn: Vectors | y Il. André Laporte: Sequenza. Argyris Kounadis: Tres nocturnos de Safo.
Mauricio Kagel: Sur scéne. Helmut Lachermann (1935): Due giri. Olivier Messiaen:
Chronochromie. Francis Miroglio: Magies. Bruno Madema: Dimensiones H. José Marfa
Mestres-Quadreny: Mdsica de cdmara n°l. Yori-Aki Matsijdaira: Circuitos. Bo Nilsson:
Escena I Krzysztof Penderecky: Dimensiones del tiempo y del silencio, Threni, Anaklasis.
Bernard Parmegiani (1927): Potamaphoges. Jorge Peixinho (1940): Poliptico. Luis de Pablo:
Radial. Angelo Caccagnini: Mdsica para 9 instrumentos. Richard Rodney Bennett (1936):
Calendar. Karlheinz Stockhausen: Carre, Kontakte. Joaquin Homs: Mdsica para 7. Meter
Schat: Entelequia I. José Soler (1931): Agamenon. Christian Wolff (1934): Duet I. lannis
Xenakis: Orient-Occident.

Los afos siguientes los compositores que De Pablo resefia en su libro (Aproximacién a
una estética. .., paginas |57-165), se repiten con pocas incorporaciones.

Esta diferencia entre referentes remotos y cercanos, una vez que el compositor ha
tomado su camino, se puede explicar por medio de la divergencia entre los términos
contempordneo y coetdneo.

-Contempordneo: compone en su mismo tiempo cronoldgico pero con cualquier
estética e incluso con la mds alejada a su propio periodo cronoldgico (el que le ha tocado
ViVir).

-Coetdneo: compone de acuerdo a su mismo tiempo estético y técnico. Esta es la
diferencia verdadera entre los referentes remotos y los cercanos, los remotos solamente
sirven de “trampolin” en un primer estadio y los cercanos son compafieros de un viaje
comdun.

Asi podrfamos decir que los referentes de antes de la Guerra Civil Espafiola que
presentamos en este trabajo como relativamente remotos (pues los remotos son el
barroco o renacimiento hasta Falla, inclusive): Joaquin Rodrigo, Xavier Montsalvatge,
Oscar Esplé, Federico Mompou...son contempordneos de Luis de Pablo; y los citados
como referentes cercanos: Cristdbal Halffter, Carmelo Alonso Bernaola (Hidalgo... vy el
resto de la generacién del 51), junto a los europeos: Pierre Boulez, Luciano Berio,

Karlheinz Stockhausen... entre otros, son coetdneos del compositor.
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3.2. Recursos técnicos desde Manuel de Falla a los

compositores de |la posguerra espafiola

Aunque Bach, Vivaldi, el Padre Soler, Scarlatti... y los compositores de la
Generacién del 51 parecen lejanos cronoldgicamente, en un primer estadio existe un
continuo retorno hacia un pasado idealizado convertido en referente directo por los

jovenes creadores de la posguerra sin modelos de modernidad.

Mientras Manuel de Falla en 1923 estrena El retablo de Maese Pedro, en 1920
Stravinski compone Pulcinella 'y en 1924 su Sonata para piano con reminiscencias del
estilo barroco de Johann Sebastidn Bach, y su aun inacabado Concierto para piano e
instrumentos de viento. En el mismo afo, en reduccidn pianistica, el compositor interpreta
el Concierto en una audicién privada en la Sala Aeolian de Madrid**, para los compositores
Manuel de Falla, Emesto Halffter y Miguel Salvador, pianista y presidente de la Orquesta
Filarmdnica de Madrid (1915-1936)*.

Dentro del retorno a las musicas del pasado, Manuel de Falla habla de la importancia
de estudiar la obra y técnica de Domenico Scarlatti. Este pensamiento es expresado por
Rodolfo Halffter' de la siguiente manera: “Influidos por Falla y siguiendo su ejemplo, en
los compositores de nuestro grupo, se despertd un interés por las pequefias formas

cerradas...'»

Bajo esta idea se estudia al Padre Soler y Domenico Scarlatti como paradigmas de
modernidad. Del estudio técnico de la escuela clavecinistica surgen obras como: Las
Sonatas del Escorial (1929/30) de Rodolfo Halffter, Sinfonietta (1925) de Emesto Halffter,
el Cuarteto para cuerda (1923, rev.1933) de Remacha vy la Sonatina-trio (1924/25) de Julidn
Bautista, obra para violin, viola y violonchelo donde, dentro de la estética de modernidad
de la época, aparecen con claridad elementos técnicos de Johann Sebastidn Bach y

Domenico Scarlatti. Esta estética la define Salazar con las siguientes palabras: “Scarlatti,

¥ CHISTOFORIDIS, Michael. "El peso de la vanguardia en el proceso creativo del Concierto de Manuel de Falla”. Revista de Musicologia
Sociedad Espafiola de Musicologia O1/01/1997, pags. 669-682. DE PERSIA, Jorge. “Del modernismo a la modernidad.” En Historia de la
musica en Espafia e Hispanoamérica: la musica en Espafia en el siglo XX. (Editor Alberto Gonzidlez Lapuente). Madrid: ed. Fondo de
Cultura Econdmica de Espafia, 2012, pag. 24.

30 BALLESTEROS EGEA, Miriam. Tesis doctoral, La Orquesta Filarménica de Madrid (1915-1945) y su contribucién a la renovacién musical
espafiola. Universidad Complutense de Madrid Facultad de Geografia e Historia. Departamento de Musicologfa. Madrid, 2010.
http://eprints.ucm.es/| 107 1/1/T32198.pdf. (Consultado por Ultima vez el 19 de julio de 2015)

*! HALFFTER, Rodolfo. “Manuel de Falla y los compositores del Grupo de Madrid de la Generacién del 27", en La mdsica en la
Generacion del 27: homengje a Lorca, 1915-1939, Madrid: Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Mdsica, 1986, pags. 38-42.

52 |GLESIAS Antonio. Rodolfo Halffter. Tema, Nueve décadas y Final, Madrid: ed. Fundacién Banco Exterior, 1991, pag. 44.
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hoy, puede ser mds nuevo que Schumann... Bach lo es para Stravinski, mds que Rimski-

Kdrsakov' =2,

Fig. n® | 3. Luis de Pablo y Rodolfo Halffther en Madrid tras la presentacion de la biografia de Luis
de Pablo escrita por José Luis Garcia del Busto, editada por Espasa Calpe. 1979. Fotografia tomada
de Encuentros con Luis de Pablo. Ensayos y entrevistas. Piet De Volder*

En 1926 Manuel de Falla compone el Concierto para clavicémbalo (o pianoforte) y
cinco instrumentos. El primer tiempo posee influencias populares con ritmicas que
recuerdan a danzas de Canarios, Folias...; el segundo se encuentra inspirado por la estética
de Maurice Ravel y la inestabilidad del tercer tiempo de Gaspard de la nuit: Scarbo, junto a
la técnica cavecinistica de Domenico Scarlatti. La importancia de El concierto para clave
reside en la dualidad de la armonfa caracteristica de la escuela impresionista francesa, con
sus cambios de color y nuevas tensiones, junto a la recreacidon de técnicas mecdnicas y

repetitivas del barroco espafiol*:.

En este punto convergen dos lineas estéticas, una real que mds tarde se presenta
como modelo formativo a seguir por las nuevas generaciones de compositores de
posguerra, Manuel de Falla con un lenguaje armdnico francés e ideales nacionalistas; y en
las antipodas, una segunda tomada desde el exilio de Roberto Gerhard, el ausente
alumno de Schénberg que vive en la lejana Inglaterra, y segiin comenta De Pablo: “quien
tendrfa que haber sido el modelo a seguir para las nuevas generaciones de compositores

espafioles’.

3 SALAZAR, Adolfo. “Un musica de 1920...", (ampliado en Mdsica y musicos de hoy. Ensayos sobre la misica actual), publicado en las
Revistas El Sol y Andrémeda de Madrid. 1929.

*>* DE VOLDER, Piet, Encuentros con Luis de Pablo. Ensayos y entrevistas, Madrid: SGAE-Fundacién Autor- Sociedad General de Autores
y Editores, 1998, pdg. 27.

> Para contextualizar la figura del compositor gaditano y su obra vease: NOMMICK, Yvan. “Semblanzas de compositores. Manuel de
Falla (1876-1946)". Fundacién Juan March. http://recursos.march.es/web/musica/publicaciones/semblanzas/pdf/falla.pdf (Consultado por
Ultima vez el 19 de julio de 2015).
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Dentro de las obras desechadas por De Pablo, permanece el recuerdo del intento

de componer su primera dpera:

...El combate de don Carnal y dofia Cuaresma, asi se iba a titular la obra, el
texto lo hace un compafiero de la carrera de derecho muy interesado por la
literatura [...] al estilo de El retablo de Maese Pedro (1923) de Manuel de Falla, el
argumento es el de una mujer que se debate entre dos amores el uno le ofrece su
corazdn incondicional pero en la pobreza y el otro la suntuosidad vy la riqueza, ella
ante la disyuntiva escoge la riqueza...*

En un primer momento, el material compuesto para la futura épera no da fruto,
aunque en el Quinteto para clarinete y cuarteto de cuerda (1954), De Pablo utiliza uno de
los temas de la dpera como punto de partida. La segunda idea del Quinteto... es de
mayor originalidad e interés, situado fuera del ideal del Retablo, que estd constituido por
medio de variaciones en su tratamiento timbrico."En el Con forza final, se reconoce la

influencia de Hindemith y Prokdfiev'”

Cristdbal Halffter en su primer estadio sigue el camino marcado por D. Manuel de
Fallay, fruto de este pensamiento, nace su Misa Ducal*® para coro mixto y drgano (1956).
En su Partita (1957/58), los gestos barrocos aparecen sin filtro alguno, sin concesiones a la
modemidad. Introduccidn, Fuga y Final op. 15* (1959) parte de una utopfa serial mds

imaginada que real.

El salto al pensamiento europeo de Halffter se cristaliza en su Sonata para violin solo
(1959), basada en Tres piezas para flauta (1958), plasmando en ella las ideas de progreso
que asume desde el grupo Nueva Musica: “...considero por tanto esta Sonata como
el arranque de mi actual forma de creacidn, ya que en ella estdn presentes el final de una
etapa y el principio de la siguiente’*«. En ella utiliza diversos recursos técnicos heredados

del pasado como la polifonfa en instrumentos monddicos, como el violin, resultante del

¢ ARION ESCRIBA, Manuel. Entrevista personal con el compositor Luis de Pablo. Madrid. | de Julio del 2008.

7 [dem.

8 Cfr. 3.7. Referentes cogeneracionales espafioles de Luis de Pablo. Un serialismo espafiol, pdg. 130; Punto 5.
CONTEXTUALIZACION Y ANALISIS DE LA OBRA DE LUIS DE PABLO EN SU PRIMER OPUS MUSICAL, pag. 305; Subpunto 5.1.
Ubicacién del primer opus musical de Luis de Pablo. Un serialismo particular, pag. 311. 5.2. Antecedentes, pag. 315. 5.3. Coral op. 2.
(1954-1955), pdg. 317.

7 Cfr. 3.7. Referentes cogeneracionales espafioles de Luis de Pablo. Un serialismo espafiol, pag. |30.

0 Programa de mano del estreno de la obra. CASARES RODICIO, Emilio. Cristébal Halffter. compositores de hoy, Oviedo: Ministerio de

Cultura-INAEM, 2 vols. (Universidad de Oviedo) Departamento de arte y musicologfa. 1980, col. Ethos-Musica, pag. 76.



88

juego sobre dos cuerdas alternadas: al aire, pisadas o ambas, que genera en su interaccion

sonoridades cercanas a dambitos modales!.

En la década de los 70, desde un planteamiento estético y técnico diferente, la
irradiacion de la musica del pasado continda presente. En 1972, Luis de Pablo compone
Eléphants ivres donde Tomds Luis de Victoria aparece no como cita®, sino como pretexto
formativo, adquirido desde la tradicién. Esto mismo sucede con Bach 1626 donde De
Pablo hace dialogar a J. S. Bach y Correa de Araujo, o el Preludio para Madrid 92 de

Cristébal Halffter sobre el Fandango del Padre Antonio Soler.

Si De Pablo y Halffter en un primer momento son herederos forzosos de una
tradicion espafiola folclorista alejada del ideal de la vanguardia europea, en la actualidad,
cuando el ideal no es mds que un recuerdo, lo Unico que queda es un gusto por el
pasado histdrico, llevado a cabo desde diversas técnicas reflejadas en diferentes obras de
sus catdlogos.

En esta breve reflexidn, antes de comenzar nuestra andadura analitica, no podemos
olvidar referentes atemporales para nuestro compositor como la Misa Solemne de
Andavia** Zamora donde admite, desde la lejanfa, principios inherentes de lo antiguo y

popular con un cierto grado de libertad*.

¢! Cfr. figura 53 y 54, donde por medio de la nota Re, III* cuerda al aire, se genera dmbitos modales-tonales.

2 Cfr. 6.2. Sobre la influencia de la literatura en los referentes musicales de vanguardia (europeos y espafioles), pag. 439, subpunto
6.2.3. De Joyce a Boulez-Stockhausen-Berio-De Pablo, pag. 435, sobre la Sinfonia de Luciano Berio y el concepto de no cita.

3 Cfr. 3.5. Xavier Montsalvatge (1912-2002). Contextualizacién, pag. |1 1. 3.5.1. Desintegracién morfolégica de la Chacona de Bach
(1962), pag. 115.

% A pesar que la Misa Solemne de Andavia Zamora se atribuya a una Misa paleocristiana sin filtro por la escuela gregoriana, esta Misa
aparece transcrita y grabada en la misma versién por diversas fuentes (comentario de Sr. D. José Marfa Vives Ramiro. Catedrdtico de
Musicologfa de la Comunidad Valenciana, actualmente en el Conservatorio Superior de la Ciudad de Alicante. Oscar Espld).

> Cfr. 8.18. MUsica antigua y de tradicién oral, pag. 606; 8.19. Influencias de las musicas no europeas, pag. 608.
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3.2.1. Conclusiones

Felipe Pedrell (1841-1922) es uno de los musicdlogos mds destacados del
panorama espafol de su época; estudioso de las Cantigas de Alfonso X el Sabio, transcribe
a sistema mensural algunas de ellas y las transmite a sus alumnos, entre los que se
encuentran: Granados, Albéniz, Gerhard y Falla. Manuel de Falla emplea fragmentos de las
Cantigas en sus obras* constituyendo un nexo de unidn entre el pasado remoto y la

modernidad del nuevo ideal de musica espafiola, junto al folclore regional*.

Uno de los escritos mds destacado de Pedrell es Por nuestra musica (189 1)* donde
ensalza el germen popular; afios mas tarde, Manuel de Falla redacta Nuestra mdusica

(1917)* con un contenido similar.

Con este pensamiento, Falla crea su propia trilogila técnica y estética que se
compone de los siguientes puntos: 1°) Antigiedad remota: las Cantigas de Santa
Maria; 2°) Antigliedad técnica: disefios ritmicos y melddicos repetitivos, con formas cortas
y cerradas caracterfsticas de la escuela clavecinistica italiana de Doménico Scarlatti; 3°)
Armonias que se toman directamente de la vanguardia impresionista francesa: Ravel,
Debussy... (No se puede olvidar en sus referentes la obra pianistica Le tombeau du

Couperin de Maurice Ravel).

En 1918, Roberto Gerhard compone su Trio en tres movimientos para violin,
violonchelo vy piano, dedicado a Felipe Pedrell; después de estas dos obras, Gerhard
permanece tres afios estudiando, Unicamente, las obras de |. S. Bach y los polifonistas
espaioles™. Se engloba en una generacién que estudia, y toma como referente, los

mecanismos técnicos, patrones repetitivos, progresiones... caracteristicos del barroco

¢ | q Atldntida, Cantata escénica péstuma de Manuel de Falla y Eresto Halffter; el texto, en cataldn, son fragmentos del poema épico
L'Atldntida de Jacinto Verdaguer, La labor de terminarla recae en Ermesto Halffter, que habfa sido discipulo suyo y cuyo estilo tenia
mucha relacién con el de Falla. Una primera versién, sin escenificar, se estrené en el Gran Teatro del Liceo con Victoria de los Angeles
en el papel de Reina Isabel el 24 de noviembre de 1961; dirigfa el estreno Eduard Toldra. y el Retablo de Maese Pedro (1923) inspirado
en uno de los pasajes de El Quijote de Miguel de Cervantes.

*¢7 Cfr. TORRES CLEMENTE, Elena. Manuel de Falla y las Cantigas de Alfonso X el Sabio: Estudio de una relacién continua y plural, Granada:
ed. Universidad de Granada, 2002.

*%8 PEDRELL, Felipe. Por nuestra musica. Publicado en Barcelona en 189 1. Edicidn facsimile: Mdsica mundana, Madrid, 1985.

* DE FALLA, Manuel. “Nuestra musica”. Articulo aparecido en la Revista Msica n® 2, Madrid, junio de 1917, y recogido por Manuel de
Falla: Escritos sobre musica y musicos, Madrid: ed. Federico Sopefia, Espasa-Calpe,|988.

7% DIEGO ALONSO, Tomds. La creacién musical de Roberto Gerhard durante el magisterio de Arnold Schoenberg: neoclasicismo, octatonismo
y organizacién protoserial (1923-1928). Universidad de La Rioja. Facultad de Letras y de Educacién. Dep. Ciencias Humanas. Lectura

2015.
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instrumental junto a los principios inherentes al contrapunto, sin contemplar las masas
polifdnicas del renacimiento y parte del barroco. Hay que llegar a la segunda mitad del
siglo XX para que los compositores europeos retomen este pensamiento de forma

sobredimensionada por medio de las masas polifénicas (Gydrgy Ligeti, 1923-2006)>".

Es evidente la irradiacion estética que causa la obra de Manuel de Falla en la musica
incipiente del joven De Pablo (al igual que lo hacen Barték o Hindemith... en obras
eliminadas de su catdlogo al breve tiempo de ser compuestas y estrenadas). Este hecho se
puede resumir en la modernidad, para los oidos de los afos 50, de la atmdsfera casi
atonal de Falla, en el comienzo del Concierto para Clave y en la resonancia arcaica del
Retablo de Maese Pedro con su ambigliedad modal.

Desde el principio de su produccidn, dentro de dindmicas nacionalistas, nuestro
compositor huye de la utilizacion de la escala frigia con su segunda aumentada y los

ritmos folclorizantes.

' LiGeTI, Gydrgy. "Homenaje. Mi proyecto es un estilo libre de ideologfas”. Publicado por el departamento de cultura de la Embajada

de Alemania en Madrid. 1993.
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3.3. Referentes estéticos espafioles de posguerra. Una tradicidn

particular

Para el joven Luis de Pablo, antes de salir al extranjero para completar su
formacién’?, los referentes espafioles de posguerra son los mds préximos, los que no se
han exiliado y estdn vivos; los otros permanecen desde la ausencia de la imaginacion®”
(sobre todo son referentes los que pueden aportar algo al oficio de compositor). Habrd
compositores que, aun siendo figuras relevantes en el panorama nacional, no le aporten

mds que indiferencia o puntualmente animadversion.

Entre los que regresan del exilio se encuentra Oscar Espld (1886 -1976), al que en
1930 se le ofrece una cdtedra en el Conservatorio de Madrid, actividad que compagina
con la presidencia de la Junta Nacional de MUsica. El 20 de agosto de 1936 es nombrado
Director del Conservatorio Nacional de Musica y Declamaciéon de Madrid. En 1936 se
exilia a Bélgica y mds tarde regresa a Espafia gracias a la mediacién de Germdn Berndcer
Tormo, en 1951. La proteccidn del infante de Baviera y la necesidad para el Régimen de
capitalizar a los intelectuales que regresan del exilio, le permite disfrutar de unos Ultimos
afios apacibles y de éxito. El 9 de mayo de 1956 es elegido académico de la Académie des
Beaux-Arts de Paris. En 1959 le conceden la Gran Cruz de Alfonso X el Sabio y en 1962
es nombrado delegado local del Consejo Intermacional de la Mdsica creado por la

UNESCO,

Cercano a la tonalidad y a la mdsica de corte impresionista, Oscar Espld siempre es
critico con el sistema serial dodecafénico o cualquier tipo de musica que se aleje de su
ideal tonal. Una de sus frases mds destacadas, que repite en tertulias y reuniones, y puede
resumir su actitud vital frente a las vanguardias, es: “la musica atonal comparada con las
funciones del organismo humano impide la digestion natural del mismo..."”. Para De

Pablo no supone ningdn estimulo ni ayuda en su musica ni en su carrera compositiva.

372 Cfr. 3.7. Referentes cogeneracionales espafioles de Luis de Pablo. Un serialismo espariol. Pag. 130; 5. CONTEXTUALIZACION Y
ANALISIS DE LA OBRA DE LUIS DE PABLO EN SU PRIMER OPUS MUSICAL, pédg. 305; 5.1. Ubicacién del primer opus musical de
Luis de Pablo. Un serialismo particular, pag. 311; 5.2. Antecedentes, pag. 315.

373 Nos referimos al autodidactismo, fruto de la penuria informativa de la época. Consultar el punto: 3. CONTEXTUALIZACION Y
ANALISIS DE LOS ANTECEDENTES REMOTOS Y CERCANOS DE LUIS DE PABLO EN SU PRIMER ESTADIO FORMATIVO, pag.
60.

7% GARCIA MARTINEZ, Marfa Victoria. El regreso de Oscar Espld a Alicante. Alicante. ed. Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert.
2010.

7> ARION ESCRIBA, Manuel. Entrevista telefénica con Luis de Pablo, |3 de junio. 2013.
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Joaquin Rodrigo (1901-1999) es una figura amable que, aunque no influye ni
estética ni técnicamente, si que ofrece al compositor su amistad pidiéndole ayuda
ocasional, como sucede en la reconstruccién de su Concierto para violonchelo y orquesta™.
Por su parte, Xavier Montsalvatge (1912-2002), muy influenciado por las opiniones de
Oscar Espld, en un primer momento muestra su hostilidad a la musica que representaba
De Pablo, musica serial dodecafdnica bastante personal, desde la critica de la revista
Destino””. Con posterioridad, sus criticas se van suavizando hasta reconocer que el trabajo

de Luis de Pablo es de gran valia y originalidad.

La figura de Federico Mompou es la mds influyente en la primera estética pianistica

del nuestro compositor.

..Cuando Federico Sopefia escuchd por primera vez mi obra para piano
Gdrgolas (1956) interpretada por el pianista Javier Rios, me comentd: a ti te gusta
mucho Mompou verdad, y era verdad, en esa época Mompou era un referente para
mi musica pianistica’’®
En los siguientes puntos presentamos tres figuras destacadas del panorama musical
de la juventud de Luis de Pablo, pertenecientes a la generacién anterior a la Guerra Civil
espafiola (1936/39), percibiendo el aislamiento estético con respecto a lo que estaban
haciendo sus compafieros europeos. Al Maestro Rodrigo con la tradicidn vy el oficio bien
aprendido, a Xavier Montsalvatge desde una mdusica particular sin ninguna influencia en De
Pablo pero representante del pastiche informativo de la sociedad cultural de la época, en
pughna constante entre modernidad y tradicion, serialismo o tonalidad y, por ultimo, a
Federico Mompou como el compositor mds afin a De Pablo en esta época, quien en

agradecimiento le dedica su Segundo Concierto para piano. Per a Mompou (1979/80).

376 Cfr. 3.4.1, Concierto in modo galante (1949), pag 95.
"7 Entrevista telefénica con Luis de Pablo, |13 de junio. 2013.

378 dem.
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3.4. Joaquin Rodrigo (1901-1999)

La formacidon musical de Joaquin Rodrigo se define por medio de sus propios
referentes, maestros y compafieros, como Paul Dukas quien lo forma compositivamente
en las clases de la Escuela Normal de Parfs (1928), y compafieros como Alexander
Demetriad, Manuel Ponce y el compositor bulgaro Pipkoff. Al margen de su formacién,
que podria haberla decantado hacia una estética cercana a la imperante en Europa’”,
Rodrigo toma como referentes los mismos que Manuel de Falla habrfa asumido en su
época, esto es, referentes remotos™. Le ubica en la misma sintonfa que los discipulos de
Falla, compositores como Emesto Halffter, en quien, al final de su obra, ya se pueden
intuir las nuevas corrientes de vanguardia europea, superando en modernidad al propio

Rodrigo, fiel a su estética neocldsica.

Fig. n° 14. Clase de Paul Dukas (1928) en Paris, Joaquin Rodrigo detrds de él. Fotografia extraida
de: De la mano de Joaquin Rodrigo. Historia de nuestra vida®'

Para vislumbrar las referencias estético-técnicas adquiridas por Joaquin Rodrigo
desde el pensamiento de diversos compositores como Manuel de Falla o de Ernesto
Halffter, basta con profundizar en los distintos estadios cronoldgicos del opus musical de
Rodrigo: antes de la Guerra Civil Espafiola y después de ella, para asf asumir la pervivencia

estética del clasicismo y la modernidad a lo largo de toda su obra en el tiempo.

Federico Sopefia presenta a la musica anterior al conflicto armado como  paradigma
de tradicidn v, en su antipoda, Adolfo Salazar desde su exilio mexicano como modemidad

musical de después del drama espafiol®.

% Cfr. Punto 3.10. Confluencias intemacionales en las vanguardias europeas, estructuralismo musical y génesis del cambio, pag. 193;
3.10.1. La sombra permanente del pensamiento estructural de Anton Webem, pdg. 196.

*%0 Cfr. Punto 3.2. Recursos técnicos desde Manuel de Falla a los compositores de la posguerra espafiola, pag. 85.

8! KAMHI, Victoria. De la mano de Joaquin Rodrigo, Historia de nuestra vida, Madrid: Andrés Rufz Tarazona (ed). Fundacién del Banco

Exterior, col. Memorias de la MUsica Espafiola, 1986, pag. 24.
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Joaquin Rodrigo es considerado como un compositor anclado en un neoclasicismo
espafiol, lejos del concepto de clasicismo que Stravinski promulga con las obras
pertenecientes a este periodo. En las primeras obras de Rodrigo: Suite para piano,
Berceuse de otofio (1923), Bagatela, Pastoral, Preludio al gallo mafanero (1926), se inspira
en el folclore y en el recuerdo de la musica de Falla con armonfas intuitivas.
Posteriormente, a partir de 1927, lo hard en la estética francesa de su maestro Paul Dukas,
con continuas alusiones a su propia idealizacion de la musica antigua espafiola, Zarabanda
lejana (1928). En 1935, escribe Sonade de adios, A la memoria de Paul Dukas y, en 1937,
Cinco piezas del siglo XVI, donde desarrolla la obra por medio de idealizaciones estético-

técnicas de un pasado remoto con armonfas francesas.

Apenas, ninguno de los compositores de la generacién del 27 evoluciona hacia
estéticas provenientes de corrientes europeas, como la Segunda Escuela de Viena, a
excepcion de Roberto Gerhard o Rodolfo Halffter en los 50. A lo largo de su evolucién
creativa, Rodrigo permanece fiel a su propia estética, sin grandes influencias de las

vanguardias europeas, alcanzando un alto grado de sintesis y eficacia.

Asi lleva la musica espafiola por unos afios de camino firme. Axial también esa
Inea que va desde Manuel de Falla a Joaquin Rodrigo, pasando por Ernesto Halffter,
ha podido asimilar, sin los peligros de la continua busca de puntos de partida
distintos, todas las corrientes auténticas de la musica europea. Debussy, Ravel,
Strawinsky [sic], se ven en las obras de Falla; pero el objetivismo, la tonalidad, la
vuelta a la gamas antiguas, estdn al servicio de una necesidad expresiva. Por ello, su
musica, aunque teniendo todos los caracteres contemporaneos de creacién lenta, no
improvisada, sutil, refinadamente armdnica, ostenta, por otro lado, debido a su
interés melddico, un halo emotivo que sigue teniendo la tradicién intuitiva. Y, en este
sentido, parece ser una garantfa de continuidad tradicional®

Rodrigo comparte intereses con los musicos mas importantes de su época como
Pau Casals, Gaspar Cassadd™, Olivier Messiaen, Maurice Ravel y el propio Falla, quien le

ayuda desde Argentina para dar difusion a su obra.

*%2 Desarrollo de ideas presentadas por PEREZ ZALDUONDO, Gemma. “De la tradicidn a la vanguardia: mdsica, discursos e instituciones
desde la Guerra Civil hasta 1956”", en Historia de la misica en Espafia e hispano América. La musica en Espafia en el siglo XX. Volumen
VII, Madrid: (ed. Alberto Gonzdles Lapuente), Fondo de Cultura Econdmica, 2012, pag. 107.

8 SOPERIA, Federico. Notas sobre la misica contempordnea, Escorial, n°. 4, pag. 265, resefia extraida de: PEREZ ZALDUONDO, Gemma.
"De la tradicién a la vanguardia: musica, discursos e instituciones desde la Guerra Civil hasta 1956", pag. 109.

%% Cfr. Epistolario entre Joaquin Rodrigo y Federico Sopefa en el Estudio documental de Javier Sudrez-Pajares. “Joaquin Rodrigo y la
creacién musical en los afios cincuenta”, Valladolid: Universidad de Valladolid, Seminario Interdisciplinar de Teorfa y Estética Musical,

col. MUsica y Pensamiento, 2008, pag. 259.
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Fig. n° I5. a. Carta de Maurice Ravel (15-12-1928) b. Carta de Manuel de Falla (28-08-1934) a Joaquin
Rodrigo. Tomadas de KAMHI, Victoria. De la mano de Joaquin Rodrigo... Fundacién del Banco Exterior. 1986,
pdgs. 153-154. Consultar anexo documental pdginas 800, 801.

3.4.1. Concierto in modo galante (1949)

Victoria Kamhi, mujer de Joaquin Rodrigo, cuenta en las memorias que escribe de
ambos* que Gaspar Cassadd le dird a Joaquin Rodrigo: “;Por qué no me escribes un
concierto? Te lo tocaré en todas partes, lo grabaré en disco y procuraré que se edite en
Parfs...”. Ante tan halagliefias perspectivas, Joaquin Rodrigo compone su Concierto Galante
para violonchelo y orquesta. Cuando Cassadé escucha los temas del Concierto

interpretados por Rodrigo, se queda entusiasmado y se ofrece para escribirlo al dictado.

Durante el verano de 1949, Cassadé pasa unos dias en el “hotelito” de
Torrelodones donde se alojan los Rodrigo, y alli “...en la calma idilica del campo,
interrumpida sélo de vez en cuando por el grito de un pdjaro nocturno...”, los dos

musicos se quedan trabajando hasta las cuatro de la madrugada, “...como aquel afio

habia restricciones de luz tenfan que alumbrarse con una vela entre chistes y bromas'.

% KAMHI, Victoria. De la mano de Joaquin Rodrigo, Historia de nuestra vida, Madrid: Andrés Rufz Tarazona (ed). Fundacién del Banco
Exterior. col. Memorias de la MUsica Espafiola. 1986, pag. 156

3% [dem.
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Gaspar Cassadd estrena el Concierto Galante en el otofio de 1949 con la Orquesta
Nacional bajo la direccidn de Argenta en Madrid, mientras Joaquin Rodrigo vy su mujer se
encuentran en Argentina. El reestreno serd en Roma, en enero de 1951, por el mismo
Cassadd y la Orquesta de Santa Cecilia, también bajo la direccién de Argenta. En un
primer momento, Cassadd realiza unas previsiones pesimistas del estreno, por ser una
obra demasiado contempordnea para el auditorio al que va dirigida, pero es un éxito
“donde no se oyeron [sic] ningun silbido entre los aplausos, muy nutridos™
La mujer del compositor relata detalladamente el enfado de Rodrigo por las continuas
mutilaciones de las partes de orquesta sola realizadas por Cassadd:

Sin embargo, a Joaquin le esperaba una sorpresa de lo mds desagradable: su
Concierto, que al principio tanto habfa entusiasmado a Cassadd, le parecid
demasiado largo cuando empezd a montarlo, y ni corto ni perezoso, le dio a la
partitura grandes tijeretazos, especialmente en las partes donde no tocaba el solista.
Al encontrar la obra tan mutilada, Joaquin puso el grito en el cielo [...] pues jcdmo
nos entenderfamos con tantas tachaduras cuando llegara el momento de la edicién?
jeste “caprichito” de Cassadd nos parecia una verdadera herejfal®®

Ante los “tijeretazos” de Cassadd, Rodrigo exclama: "“iSdlo Dios sabe cudnto
trabajo me va a costar revisarlo y corregirlo! Rodrigo pasa largas horas para reconstruir la
partitura, que publica en la editorial parisina Salabert'

Luis de Pablo es uno de los encargados en la tarea de la reconstruccion del
Concierto para violonchelo que Cassadé habfa desmembrado en su primera interpretacion
publica.

Nos pasamos trabajando muchisimas horas hasta la madrugada. Para Joaquin
Rodrigo, debido a su ceguera, el concepto de tiempo era muy relativo, trabajaba
hasta que estaba cansado, al margen que fuera dia o noche. En la reconstruccién del
Concierto, yo tenfa que ver si aparecia alguna “cosa” en la partitura que estuviese
fuera del estilo de Rodrigo, esto era una labor muy ardua porque, lo que a mi modo
de ver podfa parecer fuera de su estilo, podfa ser auténtico y viceversa [...] En una
ocasién me comentd que él solamente querfa ser una gota de él mismo en el gran
océano que es la musica y creo que eso si que lo consiguid™®

De Pablo siente predileccion por el Concierto de estio para violin y orquesta (1944)
de Rodrigo, aunque nos hemos decantado por el Concierto in modo galante para
violonchelo y orquesta (1949) por la circunstancia que De Pablo se ve envuelto en la
reconstruccion del mismo, y porque en €l aparecen elementos estructurales importantes
para poder entender mecanismos técnicos atemporales fuera del condicionante estético,

como son la periodicidad de compases como elemento estructural a priori.

87 KAMHI, Victoria. De la mano de Joaquin Rodrigo. 1986, pag. 156.

3% [dem.

**7 Ibidem, pag. 157.

%0 ARION ESCRIBA, Manuel. Entrevista personal con Luis de Pablo. Madrid. 22 de abril 2013.
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- Andlisis macroestructural

El comienzo de la obra, hasta el compds 75, se presenta en la tonalidad/modalidad
de Fa (mayor) con un bemol en la armadura, con diversas inflexiones sobre las regiones

de Sol (M.), Re (M.) y Mi, entre otras.

Dentro del lenguaje personal de la obra, en sus estructuras armoénico-direccionales,
una seccidn puede presentarse en un campo armonico determinado por medio de
pedales”, y aparecer sobre éstos diversas progresiones a cualquier distancia sin nexo
comun, dando confusidn entre modos y tonos. Dentro de esta indefinicién estructural, las
secciones con mixturas de modo-tono condicionadas por las cuerdas al aire (violonchelo,
Do V% Sol IIF, Re II, La I%, violin; viola...), siempre recordardn a una Unica tonalidad o

modalidad determinada.

P  Dominantes P Tonica

La Re Sol

A.
—1

<—»
<» Y

Fig. n°® 16. Relaciones tonales por quintas

En la introduccién del primer tiempo del Concierto, el violonchelo solo presenta un

ostinato sobre la IV* cuerda (Fa-Do), ténica y dominante de la tonalidad.

Los motivos ritmicos que presenta el violonchelo solo, durante el principio de la
obra, se suceden por medio de elementos periddicos, grupos de semicorcheas. Estos
disefios se presentan por medio de la alternancia entre pulsaciones de subdivision binaria
y ternaria, separadas por silencios de semicorchea, viéndose reflejado este principio de

pulsacion en la utilizacion de los compases.

**! Nota Sol, Fig. n® 23. Rectdngulo azdl.
2 Cfr. Fig. n° 17.
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Fig. n° 7. El recuadro azul y su prolongacidn sefiala la nota pedal Do. Las flechas rojas indican la
division en grupos del material métrico, grupos ternarios y binarios de semicorchea

El violonchelo solo transporta sucesivamente el pedal de Do a la tercera cuerda Sol,
volviendo posteriormente a la cuarta cuerda (pisada) una octava mds alta, para
posteriormente volver a la primera cuerda al aire La. La nota pedal (al aire o pisada)
siempre se presenta con su quinta, realizando el ostinato presente en toda la introduccion.

En la estructura general del Concierto existen mecanismos internos de ordenacion
por medio de la alternancia de compases binarios y ternarios (2/4 y 3/4), de manera
periddica, a los cuales se les asigna una determinada cantidad de compases, variable entre
la3.

La periodicidad en la alternancia de compases se mantiene hasta el nimero 30,
donde se produce la asimetria de la frecuencia establecida por contraste en la cantidad
de compases. Con la periodicidad (2/4-3/4) se presentan |4 grupos de compases (I-3),
ubicando elementos estructurales de manera periddica, lo que genera imitaciones de

diversos gestos ligados a los compases por medio de la asignacion premeditada®™.

Asimetria. Compads 30

Compas | ?

24 [3/4 2/4 3/4 2/4 3/4 2/4 3/4 2/4 3/4 2/4 3/4 2/4 3/4)2/43/4 2/4
(2H5) () ) () ) () ) (1) &) () C) () G ()E)()6)

2/4 |3/4 2/4 3/4 2/4 3/4 2/4 34 2/4 3/4 2/4 3/4 2/4 3/4 2/4 3/4 2/4] 3/4
©) '(h (0 () (1) (H (e &) (H () (H @) (H (H H & (HIEY

Compas 34
Primera cadencia del violonchelo

Fig. n® 18. Tabla de simetria entre compases

*%3 Figuraras ndmero 18, en rojo, y |9 recuadro y raya de prolongacién roja. Consultar con el punto: 5.5.1. Aproximaciones al principio

de compas, pag. 372.
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En la tercera pédgina del Concierto, la periodicidad en la utilizacidon de compases y

elementos de acompafiamiento por medio de escalas descendentes, es evidente.
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Fig. n° 19. Tercera pdgina. Editorial SCHOTT. (ED 8357). Ediciones Joaquin Rodrigo. 1970

La orquestacién del Concierto se encuentra al servicio de la reafirmacién tonal por
medio de escalas descendentes en pizzicato que se repiten ciclicamente después de saltos

de octava también ascendentes®. Sobre este disefio que se comporta como

%% Rectdngulo azul, Fig. n° 19.
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acompafamiento, se superpone un segundo motivo ciclico: corchea, dos semicorcheas y

corchea; este disefio tiene una similitud métrica con el primer tema principal®”.

El primer tema del Concierto se encuentra compuesto por un disefio en forma de
arco. Ritmicamente se compone de semicorcheas y corcheas distribuidas en pies
métricos definidos periddicamente®. El tema posee dos secciones caracteristicas: aunque
la primera es la que aparece siempre sin ninguna variacion, la segunda parte se comporta
como un consecuente cldsico en cuanto a funcién de cierre cadencial (tético). Esta
seccion del tema sufre variaciones ritmicas y melddicas conservando parte de su identidad

original”.

tema principal

con galanteria # >

Violoneello
Solo

(Do v-Fa ) Sib

[ vz
consecuente” del tema elaboracién del teqa
Ay of

L
>
-
1

>
Violoncello =

Solo

e

Violoncello

i

> ’
s . a > >
. = =

- : * 4 }

e !

L

Solo

Fig. n° 20. Progresion del primer tema del Concierto. Editorial SCHOTT. (ED 8357). Ediciones
Joaquin Rodrigo. 1970

Entre el primer y segundo tema se introduce una cadencia de violonchelo con
acompafiamiento de notas largas por la orquesta (compds 91), y mutltiples variaciones del

tema.

% Rectdngulo verde Fig. n° 19 y flecha azul, Fig. n® 20 respectivamente.
¥%¢ De: Do, a Si a Fa: arsis-tesis. ..
7 Consultar Fig. n® 20.

38 [dem.
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El segundo tema se compone por medio de tres grupos de semicorcheas donde los
arpegios se repiten realizando progresiones: los dos primeros grupos son iguales, en

cambio, el tercero es contrastante en su altura pero no en su métrica™.

> < > < =

v i o . 4o
Violoncello ' e —— i
Solo : E'im_ —
>

Fig. n® 21. Segundo tema del Concierto (18 de ensayo, compds 180)

El tema se repite en distintas transposiciones, generando un itinerario de terceras

menores y mayores: Mi, Sol, Sib, Do#, Fa (Figs. n® 22y 23).

Vi L
¥ | ST =
i | “igeJ
{ S0 s L R
N~ i = = r—
L —
E S
3*m 3*m 3*m 3*M

Fig. n® 22. Reduccién del disefio por la primera nota de cada progresién (Fig. n® 23, flechas rojas)

7 Cfr. Fig. n® 21, flechas verdes.
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Fig. n® 23. Presentacién de las progresiones del segundo tema por regiones tonales y su traslacion
a la pagina 22 (compas 190), indicaciéon 19 de ensayo. Editorial SCHOTT. (ED 8357). Ediciones
Joaquin Rodrigo. 1970

En el nimero 19 de ensayo™, el violonchelo solo se encuentra en el dmbito de Re-
Sol (V-I) por medio de la IlI* cuerda al aire Sol; vy la tonalidad de Re (M.) por las

alteraciones Fa# y Do#. El resto de la cuerda (violin, viola, contrabajo) sigue este mismo

% Cfr. Fig. n° 23 bajo.
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patrén. Mientras, el viento madera pasa por las tonalidades mayores de Sib y Re (piccolo,
flauta, clarinete Sib, oboe Re...), generando de esta manera una politonalidad/modalidad
equilibrada (Rev) — “Solg) como de tdnica” y Sib como tonalidad). Al presentar las dos
tonalidades al mismo tiempo se producen las siguientes disonancias: Fa# - Fa natural;

Do# - Do natural / Sib - Si natural; Mib - Mi natural.

El rectdngulo azul y las flechas®' que lo acompafian, sefialan las progresiones de
dobles cuerdas sobre el pedal de Sol*>, que condiciona el campo armdnico de la seccién
hacia esta tonalidad-modalidad por medio de una variacién del primer material expuesto
en la introduccién® sobre la IV* cuerda Do (juego con la cuerda al aire) vy las sucesivas

imitaciones del disefio sobre diferentes cuerdas.

Los motivos y disefios presentados por el violonchelo solo son expuestos,
posteriormente, por la orquesta en multiples elaboraciones timbricas en distintos

instrumentos, generando secciones polifénicas®.

La utilizacion de las cuerdas al aire es una constante en el violonchelo solo; se
superponen en ostinato con diversas intervdlicas. Los grupos de notas que aparecen

por compads se repiten de manera ciclica, una prdctica habitual en el Concierto.

El disefio presentado por el violonchelo solo en la primera cadencia®, se limita a
realizar un acompafiamiento homofdnico, estdtico con notas largas; con posterioridad,
después de la aparicion del segundo tema, la orquesta repite el disefio por medio de
trinos en el viento madera y arpegios en la cuerda®. Los principios de periodicidad micro

y macroformal se encuentran presentes en todos los elementos de la obra*.

0 Cfr. Fig. n° 23.

42 Tercera cuerda al aire.

403 Cfr. Fig. n° 17.

0% Cfr. Fig. n° 23 inferior.

49 Rectdngulo azul. Fig. n° 24.

% Indicacién de ensayo para el director 9°. Fig. n° 24 arriba.
47 Rectangulo rojo, Fig. n° 24.

498 Cfr. Figs. n° 17, 23 y 24... (flechas azules).
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Fig. n°® 24. Divisidn en secciones, pag. n° 23. .Editorial SCHOTT. (ED 8357). Ediciones Joaquin
Rodrigo. 1970

En el instrumento solista, las dobles cuerdas (pisadas y al aire) son un elemento
recurrente. Durante el desarrollo, la escritura se convierte en virtuosistica repleta de

escalas, arpegios y dobles cuerdas.

En el segundo tiempo se vuelve a presentar la cabeza del primer tema, del primer
tiempo*, siempre acompafiado por el divisi de fagotes que actla como contrasujeto*®.
Se presenta con la técnica de melodfa acompafiada, encontrandose el acompafiamiento

del violonchelo solo diluido entre varios instrumentos.

9% Recténgulo rojo. Fig. n° 25.

*1 Rectangulo azul. Fig. n° 25.



105

4 Adagietto (J =48)
_ —— -
1 T X ]
Fag. [ = t = e
e =
Br—li =
nostalgico, ma semplice
L
Violoncello [E 1 T T T —s
Solo 1= f i : = il
B A Be i
2 Adagietto (J =48)
4cunsurd.
e, k & . v t
1I == T —= A R L et
= Ea & x —— = - - (g
ISR SIS
Viol. W =i [ D —_ _—
p consord
I % ; = E==0 = = ” . "
g g F T T == T
T e e
& «con sord. i e
Vla. L - et - S T : s
" S = e
=g e — rr — e
con sord.
Vel ; S ; ——— o === - o == -
Ci = ChE EE ] - = S
mf — —pp —— | p
con sord.
pizz.
Cb Fir - - e — - =5 =
~ i 14 T ¥ T % = ¥ f ¥
mf PP P
=
- g m
i | == =5
2 I ¥ ¥
TEE—{ e ——
e e Ty
Violoncello rﬁ' > T = = - I A £ == )
Solo [ — : == E wtﬁtI
Yo 3 - = =
I 1= 1 i — : . = S — o o2 0
% —_—— = = - T ey = ¥ 7
Viol. r o
; - b h—
n v =3 L) = [T o I i
% F i e E U L~ == = v
r =
b T T ¥ i = res 3 =
Vla. | & v b e
7] —_— |
E e — == e [ T s e | em————
cl. e = e - ! —— = = El EE — El
- Ea - [ - - - - - 4
S - — — —_—
Cb. e £ ¥ - - = » - 3 - - 3 - s
~ T i ¥ 1 i 14 i 14

47 184

Fig. n® 25. Primera pdgina del segundo movimiento del Concierto: tema principal. Editorial
SCHOTT. (ED 8357). Ediciones Joaquin Rodrigo. 1970

En la seccion central del segundo tiempo se presenta una cadencia donde
predomina un pedal sobre la nota Re"". El disefio se desarrolla por medio de un grupo de
tres corcheas (compds de 3/8) que se va acelerando por medio de la modulacidn al pulso

de semicorchea.

! Tercera cuerda al aire.
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Fig. n® 26. Cadencia del Concierto, utilizacién de dobles cuerdas. Editorial SCHOTT. (ED 8357).
Ediciones Joaquin Rodrigo. 1970

El tercer tiempo posee varios temas con un alto grado de parentesco entre ellos. El
comienzo se desarrolla en pulsacién ternaria (6/8); se encuentra compuesto por un giro
melddico de sexta ascendente (de Do a La), repitiendo en su desarrollo varias veces este

giro melddico.

Es el mds complejo en cuanto a textura, presentando secciones polifénicas, e
incluso cdnones entre los temas principales. Y, como en las secciones anteriores, el pulso

ternario de la orquesta de cuerdas queda diluido entre los diferentes instrumentos.

*12 Cfr. Fig. n° 27.
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Fig. n® 27. Tercera pdgina del concierto. Primer tema. Editorial SCHOTT. (ED 8357). Ediciones
Joaquin Rodrigo. 1970

En este tiempo se presentan imitaciones del tema principal®> por movimiento

contrario descendente*+ a distancia de tercera.

*13 Cfr. Fig. n° 27.
*1* Cfr. Fig. n° 28.
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Fig. n® 28. Indicacién | de ensayo, tercer tiempo

Polifonfa de resonancias entre el pedal y las notas superiores. Pedal de Sol tercera

cuerda, progresiones de segundas descendentes.
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Fig. n° 29. Indicacién | | de ensayo, tercer tiempo

En el transcurso de la obra aparecen distintos temas siempre con un gran

parentesco métrico. Segundo tema del tercer tiempo del concierto.
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Fig. n° 30. Indicacidn 12 de ensayo, tercer tiempo

Los procesos imitativos son constantes: canon a la quinta justa descendente con el

segundo tema".
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Fig. n° 31. Indicacidn |13 de ensayo, tercer tiempo

Entre los multiples desarrollos de los dos temas principales, surge un tercero con la

misma identidad métrica que los anteriores a pulsacidn teraria de corchea.

1% Cfr. Fig. n° 31.
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Fig. n® 32. Indicacidén 2| de ensayo, tercer tiempo

Los disefios del violonchelo en las cadencias se desarrollan por medio de la
potenciacidon de las resonancias naturales del instrumento. Después de pulsar la IV*
cuerda Do, se salta a un registro superior sobre las restantes cuerdas, dejando vibrar en

resonancia a la cuerda al aire pulsada en el principio.

3.4.2. Conclusiones

Entre los referentes de posguerra, el Maestro Rodrigo es uno de los mads
destacados. En su Concierto para violonchelo in modo galante de 1949, la tonalidad-
modalidad y las estructuras armadnicas de los bajos compuestas por medio de quintas

permanecen patentes en el desarrollo de toda la obra.

Lo mds interesante del Concierto es la organizacidon de las diversas estructuras
macroformales organizadas por medio de grupos de compases que se repiten de manera
ciclica, en forma de talea de compases, conformando secciones metricadas con pulso
similar y diversidad métrica en su contenido. Por la repeticidon de diversos patrones se
puede intuir una composicion de estructuras generadas a priori, conformando un molde
meétrico donde se ubican los distintos materiales melddicos y ritmicos supeditados a las
caracteristicas orgdnicas y acusticas del violonchelo solista, con su réplica vy

acompanamiento por la orquesta.

En la obra, intervdlicamente, la tercera se presenta como un elemento principal en el
entramado armdnico-cotrapuntistico, proliferando en su multiplicacion hasta completar
entramados complejos de poliacordes con dos identidades reconocibles con
cromatismos intemos relacionados entre si por intervalos de 5%/4* desde los pedales o
bajos. Una de las constantes es la utilizacion de melodfas solistas en forma de arco
(arsis-tesis, tomada desde el ideal gregoriano), con lo que la estructura de comienzo v final

se encuentra asegurada, al margen de la armonia o nota de cierre.
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Las estructuras formales, preconcebidas por medio de taleas de compases, son
utilizadas dentro de un lenguaje de vanguardia por compositores como: Ligeti, Penderecki,
Lutostawski y Halffter en obras como sus Cinco Microformas (1959/60). Con respecto a
Luis de Pablo, este recurso se encuentra presente en obras como sus Invenciones para
orquesta (1954), con una organizacidn planificada de la estructura formal por medio de la
repeticion de compases; o su Concierto n° | para piano y orquesta (1978/79), donde la
organizacion de la estructura se presenta por medio de secciones métricas (designadas
con letras mayusculas) con una mayor cantidad de informacion asociada a cada “compds”,

pues se relaciona con notas, e intervdlicas, especificas.

La utilizacion, por De Pablo, del parametro de arsis-tesis en la construccion de la
linea melddica es una constante a lo largo de su extenso opus musical; se puede observar
en obras tempranas como los Comentarios a dos textos de Gerardo Diego (1956) en

ambito vocal.

La adicidn de intervdlicas de tercera como sistema generador de materiales
armonicos o contrapuntisticos, se presenta como constante en su lenguaje desde su
primer opus, junto a diversos procesos seriales inspirados en la técnica de Anton Webern,
alternando las terceras M./m. con segundas M./m., y pasando en su segunda época por su
integracion de la tercera en sistemas aleatorios dentro de entramados cromadticos
complejos, hasta llegar a su €época actual de consolidacion con tramas intervalicas, donde

adquiere un notorio protagonismo.



3.5. Xavier Montsalvatge (1912-2002)

Espafia es readmitida en la Sociedad Internacional de Musica Contempordnea
(SIMC) en 1955 de la mano del compositor Oscar Esplé‘, quien propone un festival para
el afio siguiente (1956) con los Tres divertimentos politonales de Xavier Montsalvatge
(1941), junto a Remacha, Echevarrfa y Mompou. “En ese mismo afio (1956) es el
dodecafonismo ortodoxo del Trio para flauta, oboe y clarinete bajo (o fagot) (1954) de

Homs la Unica obra espafiola programada en la convocatoria del festival en Estocolmo™”

Oscar Espld serd muy beligerante en cuanto a la nueva musica serial, con
todo lo que se aparte de la tonalidad, programando en los festivales extranjeros
Unicamente a los compositores que él considera merecedores, por su estética, de
asistir a ellos [...] desde las autoridades responsables de los festivales de Alemania
se le llegd a "puentear" para que compositores espafioles de vanguardia, con técnicas
seriales dodecafdnicas, pudieran asistir como invitados de pleno derecho*®

Xavier Montsalvatge tiene una gran importancia en la escena musical catalana y
espafiola como colaborador asiduo de La Vanguardia y la revista Destino (cuya direccién
asume en 1969) vy, durante la década siguiente, por su funcién de profesor de
Composicion en el Conservatorio Municipal de Barcelona®.

“Montsalvatge sufre una transformacion gradual en su forma de entender la musica
de vanguardia, desde el ataque frontal con criticas feroces a la estética contempordnea...”
especialmente a la de Luis de Pablo “..a un paulatino acercamiento a posturas técnicas y
estéticas caracteristicas de las vanguardias europeas, pero siempre con reservas y

desapego’'.

En su dimensidn creativa, Montsalvatge compone el Concierto breve para piano y
orquesta (1952) estrenado por Alicia de Larrocha, y la Partita (1957), que es primer
premio en el concurso de composicién sinfénica impulsado por Oscar Espld, lo que le

ubica dentro de una linea evolutiva neocldsica.

*1® Para una valoracién de la figura del compositor alicantino en esta década, véase: GARCIA MARTINEZ, Marfa Victoria. El regreso de
Oscar Espld a Alicante, Alicante: ed. Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert. 2010.

*7 GAN QUESADA, Germdn. “A la altura de las circunstancias... Continuidad y pautas de renovacién en la muisica espafiola”, en Historia
de la musica es Espafia e hispano América. La musica en Espafia en el siglo XX. volumen 7, Madrid: (ed. Alberto Gonzdlez Lapuente),
Fondo de Cultura Econdmica, 2012, pag. 171.

*18 ARON ESCRIBA, Manuel. Entrevista telefénica con el compositor Luis de Pablo. |1 de junio 2013.

*1” MONTSALVATGE, Xavier. Papeles autobiogrdficos. Al alcance del recuerdo, Madrid: Fundacién Banco Exterior, 1988, pag. 160.

*20 Entrevista telefénica con Luis de Pablo. | | de junio 2013.
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El Cant espiritual (1958) sobre textos de Joan Maragall se estrena en el mismo

concierto donde surge la reivindicacién nacionalista catalana conocida como fets del Palau.

Prolongando una concepcidén dramdtica ya explorada en los afios cuarenta y
que alcanza en el terreno operistico (Una voce in off estrenada en 1962, o Babel 46,
concluida en 1967), en lo religioso (Cinc invocacions al Crucificat, 1969; Sum vermis,
1973) y en el instrumental (Laberinto, 1971)*

Durante la década de los afios sesenta, Montsalvatge ahonda en su postura politonal
utilizando ocasionalmente el serialismo, pero sin abandonar la musica y los géneros
tradicionales; dentro de este ideal se adscribe su Desintegracion morfoldgica de la chacona
de Bach (1959) y su Sonatine pour Yvette (1960).

En 1964, Montsalvatge se manifiesta mostrando su desconfianza ante las prdcticas
aleatorias en boga en la composicion espafiola desde principios de esa década, y su

interés, en cambio, por la musica electrdonica™.

No practico las técnicas seriales porque soy rebelde a cualquier academicismo,
tanto de derechas como de izquierdas. Admiro a Béla Bartdk, Hindemith vy, por
encima de todos, a Stravinsky, a quien considero el prototipo y ejemplo de
compositor de mi tiempo. Busco en el contraste entre consonancia-disonancia y
tonalidad-atonalidad la chispa que puede iluminar mi musica. Creo que el arte ha de
tener ascendiente, época y raza®

Esta actitud perdura hasta el final de su trayectoria creativa con el Premio Nacional
de Musica en 1985 y el Iberoamericano de la Musica Tomds Luis de Victoria (1998),

concluida con el estreno en agosto de 2001 de su Sinfonietta-concierto para flauta.

Esta linea ecléctica se mantiene como gufa estética, tanto en obras de gran
formato (Sinfonia de Réquiem, 1986; Bric-a-brac, 1993) como en el terreno de la
muUsica de cdmara (caso del quinteto de metales Questions and Answers, 1980, del
Trio con piano, 1989, o de las Policromias, 1994, para violin y piano), ello no significa
que no adopte soluciones técnicas mds radicales y de sonoridad decididamente
avanzada, sobre todo en sucesivas muestras del género concertante como el
Concerto Capriccio (1975), para arpa y orquesta el Concierto del Albayzin (1978) o la
Metamorfosis de concerto, dos afios posterior, en que aprovecha la competencia
interpretativa, respectivamente, del clavecinista Rafael Puyana y de la guitarra de
Narciso Yepes®*

*2I CABALLERO, Pdmies (ed.), Xavier Montsalvatge. Homengje a un compositor. GUERRERO MARTIN, J. Xavier Montsalvatge, administrador de
armonias y silencios; EVANS, R. Xavier Montsalvatge. A Life in Eventful Times, pag. 50.

*22 GAN QUESADA, Germdn. “A la altura de las circunstancias... Continuidad y pautas de renovacién en la musica espafiola”. 2012. pag.
171.

23 TAVERNA-BECH, E.; GUINOVART, C; y BONASTRE, F.; MONTSALVATGE, Xavier. Barcelona. Generalitat de Catalunya / Departament de
Cultura/Boileau (Compositors catalans, 4). 1994, pag. |60.

*2* GAN QUESADA, Germdn. “A la altura de las circunstancias... Continuidad y pautas de renovacidn en la musica espafiola”. 2012. pag.

172.



13

Fig. n° 33. De derecha a izquierda: Oscar Espld con Xavier Montsalvatge y Eduard Toldra.
Fotograffa, Alicante, 1958 (@ Caja Mediterrdneo)

- Caracteristicas técnicas generales

La estancia que Amold Schénberg realiza en Barcelona, antes de su exilio
americano entre octubre de 1931 a marzo de 1932, donde compone parte del segundo vy
del inacabado tercer acto de su Moisés y Ardn*s, influye crucialmente en el pensamiento
de los compositores catalanes con respecto al hecho musical y sus técnicas compositivas,
siendo el sistema dodecafdnico un revulsivo para la almidonada escuela imperante de la
época. El critico Enrique Franco sefiala la influencia del dodecafonismo schénberniano en

Montsalvatge extrapolable a un cierto colectivo de compositores:

...en principio, la musica no le gustd aun cuando la personalidad, los
procedimientos vy la ética artistica del creador de la Escuela de Viena tuvieran, por
fuerza, que atraerle. En la obra futura de Montsalvatge no se encuentra ninguna
resonancia importante de Schonberg. ..

El lenguaje de Montsalvatge, alejado de cualquier procedimiento serial, lo
emplea parcialmente y de manera muy personal en algunas de sus obras de su Ultima
época, siempre dentro de reminiscencias tonales consonantes. Su obra se caracteriza por
un acercamiento a la musica de las antillas, herencia popular de las antiguas colonias

espafiolas en Iberoamérica, sobre todo en los ritmos ternarios de la habanera.

* CAVIA NAYA, Victoria. Amold Schénberg (1874-1951) Europa y Espafia, Valladolid: Universidad de Valladolid. Centro Buendfa.
Instituto Hispano Austriaco. 2003, pag. 79.

26 FRANCO, Enrique. Xavier Montsalvatge, Madrid: Servicio de publicaciones del Ministerio de Educacién y Ciencia. 1975, pag. 15.
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La utilizacidon de la serie en Montsalvatge busca el juego timbrico sin llegar a
desarrollarse escoldsticamente. Puntualmente surgen regiones tonales-modales por la falta
de neutralizacidn de las notas caracteristicas de las posibles tonalidades: tdnicas por
repeticion, saltos de cuarta y quinta, dominante-tdnica... o sensibilizaciones de

semitono. ..

Siempre he escrito, y seguiré escribiendo sin prejuicio escoldsticos. [...] Tan
necesaria me parece la desjerarquizacidn de la tonalidad como la desmitificacién del
dodecafonismo [...] No practico las técnicas seriales porque soy rebelde a cualquier
academicismo, tanto de derechas como de izquierdas. ..

En sus reflexiones el compositor cataldn redacta los procedimientos técnico-
estéticos y sus resultados prdcticos alejados de la prevision cldsica de forma, estructura y
funcién tonal-modal en su obra Laberinto (1971). “Por el camino que conduce a ninguna

parte "

...Juego con el equivoco de la frase que lo mismo puede aplicarse a la
motivacién literaria que a los procedimientos técnicos empleados utilizando dos
series de doce sonidos como vértebras de la estructura sinfénica y como camino
evasivo de la tonalidad comprometiéndome a afirmar que es una direccién que no
conduce a ninguna parte...”

Montsalvatge emplea puntualmente elementos atonales siempre dentro de la
sombra de la tonalidad. Con respecto a su Sonata Concertante para violonchelo y piano
(1971) indica que: “...trabajaba en la partitura sin excesivos apuros y con un lenguaje en
el que se entremezclan la tonalidad con el calculo atonal y hasta algin coqueteo con el

dodecafonismo’«®

*2 FRANCO, Enrique. Xavier Montsalvatge, Madrid: ed. Servicio de publicaciones del Ministerio de Educacién y Ciencia, 1975, pg. 103.
28 MONTSALVATGE, Xavier. Papeles autobiogrdficos. Al alcance del recuerdo, Madrid: ed. Fundacién Banco Exterior, 1988, pag. |60.
2 fdem.

+0 Ibidem, pag. 164.
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3.5.1. Desintegracién morfolégica de la Chacona de Bach (1959)

La obra se estrena en el primer Festival Internacional de Musica de Barcelona el

[7/10/1963 por la Orquestra Municipal, siendo su director Rafael Ferrer. En 1972, el

compositor realiza una version revisada.

Se encuentra escrita para madera a tres, cuatro trompas en Fa, dos trompetas, tres
trombones, tres timbales cromdticos, pequefa percusion, y cuerda dividida en violines
primeros y segundos, violas, violonchelos y contrabajos. Desintegracidn... se articula
alrededor del tema de la Chacona de J. S. Bach; después de su completa presentacion por
medio de cambios de registros y diversas orquestaciones, se va descomponiendo
armonica y métricamente hasta su desvirtuacion completa sin que pueda reconocerse el
tema en esta dltima fase. Aunque puntualmente pueden utilizarse elementos seriales (mas
propios de obras como Laberinto), no se reconocen, pues los elementos aislados no

tienen relacion alguna con la técnica constructiva utilizada.

- Andlisis

En el comienzo de la obra se presenta la melodia de la Chacona de Bach

armonizada con las intervdlicas de la obra original, terceras y quintas.
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Fig. n® 34. Presentacion del principio del tema de la Chacona de J. S. Bach. La armonizacién no ha

sufrido ninguna variacidon con respecto a la técnica y estética original. Unié Musical Editores. S.L.
1973

El primer elemento de distorsidn dentro de los pardmetros cldsicos de la obra se

presenta en la indicacion 10 de ensayo®'. La utilizacidon de acciaccaturas® (rectdngulo rojo)

“! Del director, Fig. n® 35.

*32 Nota real y apoyatura (falsa) a la vez.
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se presenta en el acompafiamiento de una de las melodias principales de la Chacona

(rectdngulo azul), desvirtuando la comprensién armdnica escoldstica, y permitiendo un

ensanchamiento de la masa armdnica. Aun con esta interferencia, la armonia del acorde

sigue conservando su esencia por medio de la construccidn por terceras.

fL

2 e e S~ i e

Fig. n® 35. Seccién 10 de ensayo

Una de las interferencias méas evidentes en la utilizacion de la armonia funcional se

presenta en la sefial de ensayo ndmero | | (Fig. n° 36) por medio de acordes con armonia

alterada.
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Fig. n® 36. Seccién | | de ensayo. Unid Musical Editores. S.L. 1973

La ruptura con la sintaxis armonica cldsica se presenta por primera vez mediante
un acorde de tdnica de Re alterado™, con la sexta afiadida (Sib). Esta clase de
elementos son caracteristicos de la estética impresionista y del compositor austriaco Alban
Berg, con quintas rebajadas o alteradas ascendentemente.

Los acordes triadas con armonia alterada son una constante en la obra, aparecen
desde sextas aumentadas caracteristicas del barroco de . S. Bach, en la propia Chacona, a

acordes de séptima con la quinta alterada del expresionismo e impresionismo.

3 En este caso mayor debido a la agregacién del Fa#.
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6% afiadida, tercera alterada
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Fig. n® 37. Andlisis del acorde de séptima con armonia alterada de la figura nimero 36, rectdngulo

rojo

La armonizacién de diversas secciones de la Chacona con armonfa alterada permite
al compositor la pérdida del referente tonal, desubicando y desvirtuando el tema

melddico y rftmico hasta la total privacidn del referente.
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Fig. n® 38. Acordes alterados, desubicacion del tema. Unié Musical Editores. S.L. 1973

En la sefial |3 de ensayo, el tema se desvirtia totalmente no siendo reconocible.
Sobre un pedal de Miy Re, se presenta un giro melddico del clarinete; este disefio es
similar al que aparece periddicamente en el primer tiempo del Pierrot Lunaire,

Mondestrunken (1912) de Arnold Schénberg.

b5
#

Fig. n° 39. Acorde triada mayor con la quinta rebajada (sexta aumentada). Comparar con el
rectangulo rojo** superior de la Desintegracion... y el inferior del Pierrot Lunaire de Schénberg

Comparacion de estructuras (por acordes), clarinete de Montsalvatge con
Schénberg, piano del Pierrot Lunaire (expresionismo). Unidn de los rectdngulos por medio

de rayas rojas (Fig n° 40):

+3* Cfr. Fig. n° 40.
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Fig. n® 40. Recuadro rojo: acorde de sexta aumentada de Mi-So#-Sib = Re. Dover Publications,
Inc. New York. 1994

El Pierrot Lunaire se enmarca dentro de la primera época atonal de Schdnberg y en
él se encuentran acordes reconocibles tonalmente dentro de una funcién determinada.
Lo caracteristico del sistema es la neutralizacién de esta funcién por medio de un acorde
inconexo, un acorde que interrumpe y corta taxativamente la percepcion auditiva hacia
una regién tonal o modal determinada. En el disefio del piano de Mondestrunken (Figs. n°
39, 40, 41), se pueden reconocer dos acordes: una quinta aumentada de Ila
tonalidad/modalidad de La (Do, Mi Sol#), tercer grado, y un acorde de novena, sensible

de Re menor (de Do# a Re, Fig. n® 41).
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Fig. n® 41. Ordenacién por terceras de los dos primeros acordes, del piano, de el Pierrot Lunaire de
Schénberg. Comparacién con la armonia de Arnold Schénberg en su Mondestrunken (Fig. n°® 40)

En la sefial 14 de ensayo, la Desintegracidn... es completa, lo Unico reconocible no
es el tema de la Chacong, sino el giro melddico presentado anteriormente de manera

recurrente (rectdngulo rojo. Figs. 40, 42), por medio de los disefios cromdticos y los saltos

de séptima y novena.
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Fig. n® 42. Sefial 14 de ensayo (Desintegracion...), acorde desplegado (Fig. n® 37). Unié Musical
Editores. S.L. 1973
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Fig. n° 43. En la indicacién 17 de ensayo (Desintegracién...) la perdida del referente es casi
completa al margen de una Unica célula extraida del desarrollo del tema. Unié Musical Editores.
S.L. 1973

Fuera de cualquier influencia directa o indirecta de la musica de Montsalvatge en la
obra de Luis de Pablo, el andlisis de la Desintegracion... sirve para la contextualizacion del
primer Concierto para piano op. |+ (1978/79), por medio de los referentes comunes
(lejanos) con la interrelacidon de los mecanismos técnicos asumidos desde una cadena
cronoldgica extensa, desde Bach (con sus cromatismo), Wagner, Schénberg (con sus
técnicas de neutralizacidon de acordes funcionales y armonfa alterada del primer

expresionismo...), a Debussy (con sus modos y armonifa alterada)+.

Comparacion (figuras 42 y 44) del primer acorde de Tristdn... de Wagner (1857 y
1859) (a, original de Wagner) con el acorde de la segunda flauta, 14 de ensayo, de la

Desintegracién... (b, transposicion tono bajo)*”

¥ Cfr. punto 9.2. Concierto n° | para piano y orquesta (1978/79). Contextualizacién. pag. 637; 9.2.1. Introduccién al andlisis de la
obra. pdg. 640; -Andlisis, Aproximacién al tratamiento ritmico y timbrico (estructura y agregados). pag. 640; -Aproximacion al
tratamiento de la estructura armdnica, pdg. 642.

6 [dem.

*7 Cfr. figura nimero 40 rectangulo rojo.
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(3) (b)

5 5
#6 #6
# #

Fig. n® 44. Comparacion entre acordes Tristdn... / Desintegracidn. ..

Al final de Desintegracion..., la desvirtuacién del tema principal se consigue no por
medio de modificaciones de las notas del acompafiamiento, armonia alterada, sino por la
utilizacion de disefios caracteristicos de escuelas de principio del siglo XX, como el
impresionismo  francés®. El disefio de la celesta es caracteristico de este periodo

impresionista, generando un principio de bimodalidad; grédficamente “un modo en cada

mano”’.

o
- A -
.

S — il

Cllnplnt-III

molto dim.

P

d —_— =

Fig. n® 45. Comparacion del disefio de la celesta de la Chacona con el Preludio nimero Xl del primer
libro, (La danse de Puck) del compositor C. Debussy.C. Debussy. Preludio n® XI. La danse de Puck

+8 Cfr. Fig. n° 45.
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La utilizacidon de elementos técnicos o estéticos a modo de préstamo™ es una
practica atemporal en el mundo de la composicidn. En La danse de Puck y en Galliwgg’s
Cake Walk del Children’s cormer (1908), Debussy utiliza el acorde de Tristdn** como
parodia; se sirve de la sucesidn de terceras del preludio del primer acto de Siegfried y la
integra con posterioridad en su estudio sobre las terceras de Les tierces alternées. También
hace alusién a Stravinski con elementos de la Consagracion (1913) y el Pdjaro de fuego

(1910) en sus estudios.

3.5.2. Conclusiones

Xavier Montsalvatge, dentro de su pensamiento de desintegracion paulatino del tema
reconocible de la Chacona en su Desintegracion morfoldgica de la chacona de Bach, pasa
por distintos procesos armdnico-contrapuntisticos, armonia alterada y pantonalidad.
Aparecen elementos melddicos y ritmicos identificables de los referentes directos de la
modemidad del compositor Claude Debussy con sus escalas y arpegios modales, vy

elementos extraidos del Pierrot Lunaire de Schonberg, entre otros.

Con respecto a su lenguaje armdnico, es una recreacidn de los mismos

compositores, dentro de una tonalidad latente con utilizacion de acordes alterados.

A lo largo de los distintos procesos y pensamientos estéticos, si partimos desde una
obra de préstamo genera similitudes, salvando las distancias, con obras de diferentes
compositores como: las Variaciones sobre un Coral de . S. Bach de Stravinski, la Guia de
orquesta para jovenes de Benjamin Britten sobre un tema de Purcel, el Preludio para Madrid
92 de Cristdbal Halffter sobre el Fandango del Padre Antonio Soler, o Bach 1626 de Luis
de Pablo donde se hace dialogar la segunda fuga de Die Kunst der Fuge de J. S. Bach, y un

Tiento de medio registro de Francisco Correa de Arauxo*.

Estética o técnicamente, Luis de Pablo no engloba elementos del pensamiento
musical de Montsalvatge, siendo éste un representante del estado de cambio continuo de

la estética musical de la segunda mitad del siglo XX en Espafa.

¥ Cfr. punto 6.2.3. De Joyce a Boulez-Stockhausen-Berio-De Pablo, pag. 455, que toma como ejemplo cercano la Sinfonia de Berio
(1968/69) o los Eléphants vres (1972) de De Pablo.

*0 Cfr. Fig. n° 44.

*! Alcald de Henares 1626,
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3.6. Federico Mompou (Barcelona 1893-1987)

Mompou, durante toda su vida compositiva, tiene presente el referente de la
resonancia armonica, recuerdo inculcado desde la nifiez por las campanas construidas en
la fébrica de sus abuelos. Fue el germen de todo su ideario poético musical. Estudia en el
Conservatorio del Liceo de Barcelona con Pere Serra, su profesor de piano hasta 1911;
cursa, a la vez, estudios en las Ecoles Francaises. El 4 de mayo de 1908, a los quince afios,
realiza su primer concierto con obras de Mozart, Grieg, Mendelssohn y Schubert; desde
entonces abandona los estudios generales para dedicarse al piano, a la musica por

completo.

Fig. n® 46. Mompou en 915 con una campana de la fundicién de su abuelo. Fotografia tomada de
la cardtula del monogréfico de Grandes pianistas espafoles. Vol. 3°

En 1909 tiene la ocasidn de escuchar a Gabriel Fauré acompaiado por la pianista
Marguerite Long, quien ofrece varios conciertos en Barcelona interpretando sus propias
obras. Este hecho es el que le impulsa, sin abandonar el piano, a dedicarse a la
composicion.

En septiembre de 911 escribe su obra Planys, que forma parte de Impresiones
intimas. En octubre se trasladaa Parfs, llevando consigo una carta de recomendacion de
Enrique Granados para Fauré, que en esos momentos es director del conservatorio de la
capital francesa:

Querido Maestro: Tengo el honor de presentarle al Sr. Mompou, que va a
Paris para perfeccionar el piano (si es posible) en el conservatorio. El Sr. Mompou
cumplird dieciocho afios y quisiera ingresar antes de la edad sefialada en el
conservatorio. Aunque Mompou no es discipulo mio, me intereso mucho por él... “

*2 Parte de la informacidn biogréfica presentada en este punto se asume desde las memorias de la viuda del compositor, Carmen
Bravo y la presentacién que Miguel Bustamante realiza en el libro adjunto al CD. Grandes pianistas espafioles. Federico Mompou. Madrid.
RTVE. Vol. 3° 2003. Para empliar esta informacién se puede consultar el libro de: Janés, Clara. La vida callada de Federico Mompou,
Madrid: ed. Vaso roto, 2012.

*3 BRAVO, Carmen; BUSTAMANTE, Miguel. Libro adjunto al CD. Grandes pianistas espafioles. Federico Mompou. Madrid. RTVE, vol. 3°,
2003.
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Debido a su timidez y otras vicisitudes, esa carta no es entregada a su destinatario.
Tras otros contactos frustrados, finalmente termina teniendo como maestro durante
varios ahos a Ferdinand Motte-Lacroix, quien es ademads gran amigo y primer intérprete

de sus obras.

A finales de 1913 decide dedicarse por entero a la creacidon musical, regresa a
Barcelona para componer obras como: Scénes d’enfants (1915/18), Pessebres (1914/17),
Suburbis (1916/17) y Cants mdgics (1917/19), todas ellas para piano. Desde 1921 hasta
941, con algunas interrupciones en las que vuelve a Barcelona, reside en Parfs donde
compone Charmes (1920/21) y algunos de sus Preludios y las primeras cuatro Canciones y
danzas. En 1941, la Segunda Guerra Mundial le obliga a retornar a Barcelona, donde reside

hasta su muerte, el 30 de junio de 1987.

En ese largo periodo termina las Variaciones sobre un tema de Chopin (1938 a 1957),
y compone otras nuevas, entre las que hay que destacar los cuatro cuadernos de Mdsica

callada (1959 a 1967), inspirada en San Juan de la Cruz.

El piano nunca deja de ser parte de la vida del compositor, al contrario, es su
motivo creador, su instrumento de experimentacion, su fuente sonora. No es posible
comprender al Mompou compositor sin el pianista. Desde un primer momento y hasta el
final de sus dias, su sistema de composicién no estd fundamentado en la teorfa mds o

menos aprendida, sino en la experimentacion ante el teclado.

De su ideal de las campanas nace lo que €l denomina acorde metdlico, mas
adelante rebautizado como Barri de Platja (Barrio de Playa) (Fig. n® 47). Uno de los
acordes tipo, que utiliza en sus obras de piano, es un acorde con la quinta alterada en
primera inversion; la particularidad de este acorde reside en que no le otorga ninguna
funcién ni resolucion determinada, sino que los encadenamientos son libres. Este acorde,
dentro de una funcionalidad distinta regida por principios de atraccion, tendrfa el sentido
de dominante secundaria, un acorde de sexta aumentada (Fig. n® 47). En sus mdltiples

variantes es uno de los acordes mds utilizados en el periodo impresionista francés.

*“* | lamado normalmente como acorde de 5* francesa.



125

b9 lab a sol
7 fa# a sol
5 (b5)

#

Fig. n® 47. Acorde de 9? con 5% rebajada. Funcién de 6* Aum. (en inversidn, lab-fa#) de Do

Mompou posee una sdlida técnica “y unas manos muy grandes’, que le permiten
desplegar amplios acordes, buscando resonancias en las notas concomitantes a la armonia,

0 armadnicos naturales.

El piano es tan inherente a la personalidad de Mompou que incluso sus canciones,
de gran belleza melddica en el canto, son esencialmente pianisticas. Como acertadamente

recoge su bidgrafo Roger Prevel:

..S0ON piezas para piano y canto, ya que en la mayorfa de los casos la parte
instrumental constituye el centro de gravedad de dichas obras [...] El piano no se
limita nunca a desempefiar el papel de simple acompafiante de una melodfa con la
finalidad de poner de relieve el resplandor del poema. Nos hallamos en presencia de
un conjunto homogéneo en el que la alianza entre el timbre de la voz y el del
instrumento no estd concebida para que uno de ellos manifieste su superioridad
sobre el otro*¢

Otra circunstancia, asimismo de varios afios, contribuye a la difusion de su obra su
relacién con Musica en Compostela, cursos de verano en los que cada afio se ensefia la
musica espafiola a estudiantes procedentes de todo el mundo a partir de 1958. En estos
cursos es donde Mompou explica las claves de su forma de entender la musica:

Efectivamente, todo conocedor del mecanismo del teclado sabe que una vez
el martillo ha golpeado la cuerda, aquel retrocede al instante. El dedo no logra ya
nada, ni con la presién del brazo, ni con el movimiento de rotacién de la yema del
dedo. Sin embargo, yo puedo afirmar contra la opinién de muchos que existe una
posibilidad de perdurar, de matizar esta sonoridad, pero por un procedimiento
natural, que es el siguiente: no es precisamente en el primer momento de haber sido
pulsada una nota cuando su emisién de sonido da la mayor intensidad o belleza, no
es en el golpe inicial del martillo sobre la cuerda cuando ésta emite su mayor
vibracion. Sucede que a partir de este golpe inicial una vibracién mezclada con la
resonancia empieza a recorrer un curso que asciende, llega a un punto mdximo y

4 BRAVO, Carmen; BUSTAMANTE, Miguel. Libro adjunto al CD. Grandes pianistas espafioles. Federico Mompou.

6 [dem.
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desciende. Son estos matices las que hay que saber aprovechar. En este reducido
espacio entre dos sonidos se oculta el secreto de las sonoridades*”

Mompou, desde joven, suefia en crear un mundo propio de sonidos, impulsado por
las profundas influencias recibidas en su nifiez en la fundicidn de campanas y metales
preciosos que su abuelo matemo, el francés Jean Dencausse, tenfa situada en uno de los

barios mds populares vy bulliciosos de Barcelona.

El nifio Federico miraba, fascinado, aquel mundo madgico, el reflejo de las
llamas, el brillo del polvo de oro y plata, y, sobre todo, percibfa los sonidos
persistentes del bronce. En casi toda su musica estd esta misteriosa presencia
metdlica, en efectos cercanos o lejanos, en originales acordes de resonancias
infinitas*®

Mompou busca reflejar la personal visién de su mundo sonoro en un tratado sobre
la sonoridad, al que €l llama: Estudio del sentimiento, donde somete a un riguroso analisis a
cada nota de la melodfa, estudiando su grado de importancia sonora y expresiva, que
representa por un complicado gréfico que concluye invariablemente con esta frase: “jEs

muy dificil expresarlo por escrito!”

... Trataba de definir lo indefinible, puesto que ello es también producto de la
emocién del momento de la emisidn, de la fuerza del sonido en si mismo vy su funcién
creativa en el conjunto armdnico. De ahf esos bajos profundos que sostienen todo el
edificio armdnico y mantienen el climax expresivo hasta el infinito. ..

El poeta Gerardo Diego, tan importante en la formacidon y pensamiento

compositivo de Luis de Pablo, define a Federico Mompou de la siguiente manera:

...Hay una rara estirpe de artistas para quienes no cuenta la vanidad de la
ciencia profesional, el impudor de la técnica acumulativa, la ostentacién del poderio
mecdnico, sino la voz ntima y necesaria, rara, preciosa y fortuita del propio corazén.
A ella pertenece este musico de llama y cristal que es Federico Mompou...*®

7 BRAVO, Carmen; BUSTAMANTE, Miguel. Libro adjunto al CD. Grandes pianistas espafioles. Federico Mompou.
“8 fdem.
“9 [dem.

40 [dem.
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3.6.1. La musica para piano de Federico Mompou. Cancién y Danza n° V

(1942)

Para Luis de Pablo, la musica pianistica de Federico Mompou es un referente por su
autenticidad y refinamiento técnico y estético; le atrae la libertad en los diversos
encadenamientos de acordes, totalmente personales y las progresiones en paralelismos de

*!. Del opus de Mompou, la Cancién y Danza n° V (1942) es la que a De Pablo mds

quintas
le interesa y la que mds estudia, es la primera que se aparta del seguimiento del folclore
cataldn presente en las cuatro primeras piezas de la coleccion. La quinta danza pierde su
identidad nacionalista, se intuye reminiscencias de otras regiones del panorama Espafiol.
De Pablo dedica a Mompou dos obras: su segundo Concierto para piano y orquesta, Per a
Mompou= (1979/80) vy sus Caligrdfias, Federico Mompou in memoriam, trio con piano,

compuesta en 1987 tras la muerte del maestro cataldn.
- Breve nota analitica

En el breve andlisis que presentamos a continuacidon nos basamos en la estructura

de los acordes y su particular encadenamiento.

La Cancién y Danza n° V (1942) comienza con cuatro sostenidos en la armadura, en
un dmbito de Fa# modal. La parte central (Fig. n® 48) se decanta por la tonalidad de La
mayor en su inicio sin llegar a reafirmarse, pues la ambigliedad tonal forma parte de la
identidad del compositor. En el Semplice-cerimonioso, en el Ultimo compds del primer
pentagrama, Mompou presenta uno de sus acordes caracteristicos con la quinta del
acorde alterada, en este caso ascendentemente. En la originalidad de Mompou entra la
infraccidon en cuanto a la resolucién de la alteracién (# ascender, b descender),

resolviendo sus alteraciones de manera particular.

Por lo general, la nota que se altera es la que menos peso tiene dentro del acorde,
Mompou puede alterar cualquier nota del acorde y resolverla hacia cualquier nota del

acorde siguiente.

*! Conclusiones extrafdas a rafz de una entrevista telefénica realizada al compositor Luis de Pablo el | | de junio del 2013.

*2 Cfr. punto 9.3. Concierto n° 2 para piano y orquesta, Per a Mompou (1979/80). Contextualizacidn, pag. 659.
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#5

Fig. n® 48. Parte central de Cancién y Danza n° V, ed. Salabert. 1949

La resolucién de la nota La#* (Fig. 48), se efectia sobre Do# en vez de Si natural que

habria sido su resolucidon normal dentro de un pensamiento de sensibilizacidn clasico®.

En el tercer sistema de esta misma seccion central vuelve a utilizar acordes
alterados caracteristicos de su sistema. En la obra predomina la concatenacion de quintas
disminuidas o cuartas aumentadas, resultantes de la alteracidon accidental, que generan
progresiones sin un verdadero poder resolutivo. Junto a la utilizacién de una armonia
alterada, no elude el empleo de una armonfa funcional, como sucede en la cadencia final

de esta seccion, que termina con el enlace quinto - primero, sin ninguna restriccion.

#5 5 #4 S v

Fig. n® 49. Alternancia de acordes

*3 Forma una quinta aumentada con el bajo Re.

%% Recordar la resolucién de doble sensible de la sexta aumentada clésica.
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3.6.2. Conclusiones

En Federico Mompou, la ambigliedad tonal forma parte de su identidad musical;
uno de sus acordes caracteristicos es el de séptima o novena en fundamental o en
inversion segin el grado de tensidon que quiera alcanzar, con la quinta alterada

descendente o ascendentemente (5% francesa).

Dentro del lenguaje propio de Mompou se presenta la irregularidad en la resolucion
natural de las alteraciones (# ascender, b descender, con sus sensibilizaciones implicitas),
por medio de resoluciones contrarias y saltos. Los acordes alterados asumen una
funcionalidad determinada dentro del plan particular del compositor, distinta a la Idgica de

principios de atraccion de semitono en el pensamiento escolastico.

Estos acordes, dentro de un principio tonal, poseen la funcionalidad de un acorde de
dominante secundaria, una variedad de sexta aumentada (figuras nimero 47, 48, 49) con
sus multiples posibilidades; fuera del contexto tonal es uno de los acordes mas utilizados

en el periodo impresionista francés.

A pesar que Luis de Pablo reconoce la influencia de Mompou en alguna de sus
primeras obras descatalogadas, como Gdrgolas de 1956, no analizamos ninguna de ellas,
pues estas quedan relegadas del primer opus oficial de De Pablo, permaneciendo
Unicamente como testimonio de una €poca de aprendizaje, sin servir al propdsito de
nuestro trabajo académico. Por lo que Mompou, para De Pablo se presenta en un primer
estadio formativo incipiente como referente técnico y aidn estético; y después de aceptar
el ideal serial como modelo, pasard inmediatamente a reconocerle como un gran
compositor en el que se deposita la estética y la técnica de un pasado cercano, vinculado
a un técnica heredada del impresionismo francés y relacionado con corrientes

nacionalistas.
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3.7. Referentes cogeneracionales espafioles. Un serialismo

autdctono

Para una explicacion de lo que sucede con los nuevos creadores de la posguerra
espafiola y sus compafieros europeos, anticipados en su busqueda de modemidad, puede
resultar significativa la clarificacién del sentimiento del cambio personal y colectivo que
Ortega y Gasset explica, transversalmente con respecto al hecho musical, en su libro
Meditacién de la técnica (1933)*, que posteriormente amplfa en la conferencia-coloquio
El' mito del hombre allende la técnica* en la representativa ciudad alemana de Darmstadt
en 1951, En ella afirma que: “el hombre es un ser técnico”, y posteriormente se pregunta:
“;Cdémo tiene que estar constituido un ser para el cual es tan importante crear un mundo
nuevo!” Su respuesta es: “...la de un ser que no pertenece a este mundo espontdneo y

originario, que no se acomoda en &,

Ortega y Gasset llega a la conclusién que la técnica es la creacién misma, siendo
ésta la de un mundo nuevo distinto del anterior dado, un mundo interior de imdgenes —

memoria y fantasia— que se proyecta en un mundo exterior a partir de uno interiors

En 1945/46, el compositor francés Pierre Boulez sefiala que en su juventud vive un

tiempo donde nada estd preparado y todo esta por hacer culturalmente:

...fue todo un privilegio el poder llevar a cabo ciertos descubrimientos vy
encontrarnos a nosotros mismos sin ningln punto de referencia, lo cual tuvo sus
dificultades pero también sus ventajas...**

Boulez acepta no haber tenido ningdn camino marcado para alcanzar los nuevos
pensamientos musicales de vanguardia. Asume el fallo en la revolucién musical de

principio del siglo XX, que debia conllevar a una era radicalmente nueva.

En 1967, Cristdbal Halffter imparte una conferencia en los cursos de verano de la
Universidad Internacional Menéndez Pelayo de Santander, donde acufia el término de
Generacién del 51 para designar a su propia generacién; en ella incluye a: Alberto

Blancafort, Antdn Garcfa Abril, Carmelo Bernaola, Josep Mestres Quadreny, Luis de

> ORTEGA Y GASSET, José. “Meditacién de la técnica”, Col. Obras de José Ortega y Gasset, 21, Madrid: ed. Alianza, Temas. Ensayo.
Filosoffa. (1933). 8 ed. 2002

% ORTEGA Y GASSET, José. “El mito del hombre allende la técnica”. Conferencia-Coloquio en aleman. Darmstadt. 1951. Teorema.
Revista internacional de filosoffa, Madrid: ed. Tecnos, vol. XVII/3, 1998. http://www.oei.es/salactsi/teorema08.htm (Consultado por
Ultima vez el 19 de julio de 2015).

*7 ESQUIROCL, Josep. Maria. Los filésofos contempordneos y la técnica. De Ortega a Solterdijk, Barcelona: ed. Gedisa, 201 1, pag. 102.

*8 |bidem. pags. 26, 27 (Extracto meditado de las reflexiones presentadas en estas paginas).

*% NATTIEZ, Jean-Jacques. Orientations (traduccién inglesa de Martin Cooper), Cambridge: ed. Cambridge Mass, 1986, pag. 445.
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Pablo*, Manuel Moreno Buendia y Ramdén Barce. Con posterioridad, en 1958 se forma el

grupo Nueva Musica, donde se promueven charlas en el Ateneo Madrilefio. Juan Hidalgo
y José Luis de Delds funcionan de manera independiente, pese a contactos ocasionales

con el grupo Nueva Musica, asi como los intérpretes y compositores: Fernando Ember,

Manuel Carra, bajo los auspicios de Enrique Franco. Las reuniones de los componentes de
Nueva Musica en la casa de éste son Utiles Unicamente para el intercambio de ideas en la
practica, pero no suponen ningdn avance. Juventudes Musicales alcanza en este afio mds de
mil socios en Madrid, lo que significa una minorfa consciente.

...El grancanario Juan Hidalgo (1927)..., serd el primer compositor espafiol,
tras sus contactos milaneses con Maderna, en presentar obras en la linea serialista en
los cursos de Darmstadt (Ukanga, 1957; Caurga, 1958) y en el festival de la SIMC (de
nuevo Caurga en la edicion de Roma-Ndpoles de 1959), serd el introductor de la
muUsica contemporanea en el archipiélago —con la organizacién en Las Palmas en julio
de 1959 de unos Dfas de Nueva Musica en colaboracidon con Walter Marchetti y el
pintor Manolo Millares—...*'

El barcelonés José Luis de Delds* (1928) contribuye notablemente al conocimiento
de la musica germdnica de su tiempo en nuestro pais*’. Delds, al final de los afios 50, aun
mantiene la idea de aplicar el concepto de musica nacional espafiola; se instala en el
neoclasicismo del Concierto falliano, y toma como ejemplo de modemidad a la escuela
italiana de Petrassi, Dallapiccola y Nono..., con lo que llega a afirmar que:

...la vitalidad auténtica de la mdusica espafiola, cuyas posibilidades para lo
contempordneo la colocan [...] en una de las formulaciones estilisticas mads
favorables para la creacién de un arte radicalmente moderno vy original...“*

...Cuatro afios mas tarde desde la revista del grupo El Paso, sefiala la opcidn
de Webern como expresion equilibrada de un espacio sonoro nuevo vy la decisiva
aportacién de la musica electrdnica y de la libertad aleatoria de Cage...**

Juan Hidalgo, con su obra Ukanga* (1957) dedicada a Bruno Maderna, es el primer
compositor espafiol que presenta una obra serial dodecafdnica dentro de los foros

europeos de vanguardia en los cursos de verano de Darmstadt.

*0 En 1951 se encuentra realizando el servicio militar en el Arma de automdviles del cuartel de Canillejas.

*! GAN QUESADA, German. "A la altura de las circunstancias... Continuidad y pautas de renovacidn en la musica espafiola” en Historia
de la musica es Espafia e hispano América. La musica en Espafia en el siglo XX. volumen 7, Madrid: (ed. Alberto Gonzdlez Lapuente),
Fondo de Cultura Econdmica, 2012. pag. 181.

2 METZGER, Heinz-Klaus y RIEHN, Rainer. "José Luis de Delds”. Sevilla. ed. Sibila, Revista de Arte, Mdsica y Literatura, 2002, n°. |, pag 48.
*3 |nstalado en Alemania desde 1949, en 1975 accede a la cdtedra de Composicién de la Musikhochschule de Colonia.

** DELAS, José Luis de. Perspectiva de una musica espafiola, Madrid: Ateneo, nimero extraordinario, Quince afios de paz, enero de
1959, pdg. 47.

*5 DE DELAS, José Luis. “La musica después de 1950", revista EI Paso, nim. 15, octubre de 1959. Informacién extraida de GAN
QUESADA, Germdn. “A la altura de las circunstancias... Continuidad y pautas de renovacién en la musica espafiola” en Historia de la
mdusica es Espafia e hispano América. La misica en Espafia en el siglo XX. vol. 7, Madrid: (ed. Alberto Gonzédlez Lapuente), Fondo de
Cultura Econdmica, 2012, pag. 181.

*© FIGAREDO FERNANDEZ, Rubén. Juan Hidalgo. El sonido del gesto. Universidad de Oviedo. Departamento de Historia del Arte. 2007.
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3.7.1. Ukanga (1957) de Juan Hidalgo. Breve nota analitica

Fig. n® 50. Primera pédgina de Ukanga*. Editorial de Musica Espafiola Contempordnea. 1973

En Ukanga, el sistema intervdlico y estructural se encuentra cercano al pensamiento
compositivo de Anton Webem*® por la espacializacion de los materiales convirtiéndolo en

puntillista. En Ukanga, el sistema serial empleado no se presenta de manera rigurosa,

*7 Cfr. listado de obras y compositores expuesto en el punto 3.1.1. Contextualizacién del primer opus de Luis de Pablo por medio del
andlisis de obras de sus referentes. Criterios de seleccién, pag. 80.

8 Cfr. punto 3.10.1. La sombra permanente del pensamiento estructural de Anton Webern, pag 196.

*? Por afinidad visual a la pintura francesa de principio del siglo XX.
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pues las intervdlicas resultantes de las series generan acordes reconocibles dentro de la
armonia funcional. La repeticidn de notas crea diversas polarizaciones sobre la nota Sol.
La intervdlica de cuarta aumentada (quinta disminuida), como en la mayorfa de obras de

vanguardia de la €poca, se presenta como marchamo de modernidad.

5*Dis.  3°M 2°M 5*Dis 2°M 3™

Fig. n® 51. Posible ordenacidn de la serie en Ukanga

En su conjunto, la adicién de las terceras (o sextas menores) a las intervdlicas de
quintas disminuidas dan como resultantes acordes reconocibles (en la armonia funcional),
pero sin una funcionalidad clara; ésta es la pauta general en las obras seriales de los
jovenes creadores espafoles de vanguardia, produciendo una dicotomfa: el respeto a la
forma superficial del serialismo webemiano y la ruptura de sus reglas por

diversos condicionantes®e.

7 (de:re) 7 (de: do)

+ +

Fig. n°® 52. Acordes de séptima sin funcidén (aunque reconocible) dentro del sistema intervdlico
serial de doce notas de Ukanga

+0 Cfr. punto 3.10.1. La sombra permanente del pensamiento estructural de Anton Webern, pag. 196.
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3.7.2. Conclusiones

Juan Hidalgo, al principio de su carrera como compositor, al igual que sucede con
sus compafieros de generacion espafioles (en la musica de vanguardia), adolece de una
formacidn académica rigurosa, asumiendo la técnica dodecafénica desde sus propios
referentes no seriales, con la prevalencia del autodidactismo sobre la escoldstica del
sistema. En Ukanga (1957) es evidente la aparicidn de relaciones intervalicas

caracteristicas de un pasado reciente, aunque sin ninguna funcién tonal.

En su estructura intervdlica asume la adicién de terceras (sextas menores) e
intervdlicas de quinta disminuida, de lo que resultan acordes reconocibles tonalmente
(pero sin una funcionalidad clara). La estructura del serialismo weberniano se infringe de

forma constante en sus reglas en favor de la musicalidad®.

Para definir la época del serialismo integral, Luis de Pablo sefiala que se parte de una

ilusoria unidad:

...el serialismo hijo o nieto de la Escuela de Viena interpretado de forma muy
restrictiva, cuyos focos fueron la llamada Escuela de Darmstadt (Alemania) y sus
cursos, fundados por el Dr. Wolfgang Steinecke en 1946 [...] Siendo una técnica
severa que salta hecha afiicos a finales de los afios 50 [...] Desde entonces no serd
exagerado decir que habrd tantas técnicas de composicidn como compositores
significativos. ..

El primer opus oficial de Luis de Pablo (seleccidon de sus primeras obras), se
encuentra condicionado, al igual que la obra Ukanga de Hidalgo, por el marchamo de la
modemidad dentro del condicionante de la herencia tonal-serial heredada vy la falta de
informacidn veraz sobre el sistema serial dodecafénico. Los jovenes creadores necesitaban
parecer contempordneos Y as ser aceptados en los circulos de vanguardia europeos. Por
lo que las transgresiones al sistema serial que presenta Ukanga se perpetdan en las obras
del primer opus musical de De Pablo, y de sus compafieros de generacidn, mostrando un
dodecafonismo personal con nombres y apellidos, los que tenfa cada compositor que

reinventaba a su conveniencia el sistema de doce notas.

#! Cfr. punto 3.10.1. La sombra permanente.., pag. |96.

*2 DE PABLO, Luis. Una historia de la mdsica contempordneq, Bilbao: Fundacién BBVA, 2009, pag 0.
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3.8. Cristébal Halffter (1930) (en su primer estadio hasta

Formantes, 1961)

Cristdbal Halffter es uno de los integrantes mds destacados de la Generacién del 51
y del Grupo Nueva Musica. En su primer estadio formativo utiliza diversos procedimientos
compositivos desde la tonalidad - modalidad a la recreacion personal de los
procedimientos seriales. Sus primeras obras se hallan cercanas a un nacionalismo falliano y
folclorista, al igual que la mayorfa de sus compaferos de generacién; posteriormente, tanto
él como sus companeros espafioles, lo descartan, pues integran estéticas cercanas a las

presentadas por sus companeros europeos de generacion:

Considero el afio 1951 importante, por lo menos para mi lo es, porque es el
afio que terminé la carrera, también porque este afio la terminaron otros muchos
[...] Lo primero que intentamos es ese querer recorrer el camino que habia
apartado, que habfa aislado a la musica espafiola, recorrerlo nosotros por nuestro
paso473

Las primeras obras de Halffter, al igual que sucede con De Pablo, las considera no
merecedoras de permanecer en su primer opus oficial; las comienza en 1951 con su
Scherzo. Estas primeras obras sirven, en palabras de Luis de Pablo, al hacer referencia a su
propia obra, “para dar cuerda al reloj”",y en ellas se presentan los conocimientos y
referentes del estudiante de composicidn, pianista y descifrador de partituras, desde la

polifonfa cldsica hasta Bartdk, Stravinski, o Scarlatti como referente familiar.

Entre estas obras aparecen Cancidn de Cuna y Canciones para coro, Cuarteto de Arco
o su Sinfonia en tres tiempos donde Strauss y Brahms son los protagonistas. Uno de los
compositores que mds influye en el joven Halffter es Manuel de Falla junto a sus dos tios.
Rodolfo permanece largo tiempo en México y mantiene contacto por correspondencia
con el joven compositor. Le hace llegar informacién sobre métodos compositivos y
sistemas seriales a través de partituras, entre ellas el op. 31 de Schonberg. El padre del
compositor trabaja en Unién Radio, uno de los foros de la nueva musica con mads

proyeccion en la Espafia de aquella época.

73 CASARES RODICIO, Emilio. Cristébal Halffter. compositores de hoy, Oviedo: ed. Ministerio de Cultura-INAEM, 2 vol. (Universidad de
Oviedo) Departamento de Arte y Musicologfa, col. Ethos-Musica, 1980, pag. 23.

74 ANON ESCRIBA, Manuel. Entrevista personal con el compositor Luis de Pablo. Madrid | de diciembre del 2003.
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En un primer estadio, el compositor no renuncia a las formas musicales tradicionales:
scherzo, sonata, concierto, fuga, etc.,, debido a su formacién de conservatorio, y se sitla
estéticamente en un neoclasicismo ecléctico cercano a obras de Stravinski. En el periodo

dodecafénico posterior, Halffter resucita nuevamente al Stravinski de la etapa americana.

Halffter realiza varios viajes a Paris y Mildn en 1954 y 1957, con una residencia en
Roma por medio de una beca; alli conoce a Mademna, Berio, Dallapicolla y Juan Hidalgo,
escuchando la nueva mdusica de Tudor, Cage y Xenakis, e introduce la musica
contempordnea espafiola en los foros europeos. En esta época conoce y estudia la

musica de Boulez, Nono y Stockhausen.

La problemdtica socio-politica le niega, al igual que a sus compafieros de generacion,
una formacidn adecuada para poder comprender los mecanismos estético - técnicos
europeos de vanguardia. Dentro del nuevo lenguaje serial surgen obras como Coral
eucaristico (1953) de Luis de Pablo; Polifonia, para instrumentos de arco de Cercds (1954);
Cuarteto de Benguerel (1957); y en 1958 la Introduccidn, Fuga y Final. op. |5 de Cristdbal
Halffter, todas ellas de factura autodidacta. En este pensamiento se escriben las

Tres piezas para Cuarteto de Cuerda y Dos movimientos para timbal y orquesta.

A partir de 1953 comienza a utilizar diversos sistemas seriales. El primer
acercamiento serio se produce con el Concertino para Orquesta de Cuerdas, estrenado en
1956, la Sonata para violin solo de 1959, aun influida por elementos inspirados en las
técnicas barrocas®, y sus Cinco Microformas (1959/60).

El Concertino (1956) vy la Toccata en 1957, son obras que proporcionan al
compositor un modelo estético que se desarrolla en los afios siguientes. En el Concertino
se vislumbra la idea de una serie dodecafénica, aunque el método no es llevado a cabo
hasta sus Ultimas consecuencias. Introduccidn, Fuga y Final de 1957 también permanece
dentro de un serialismo particular. En 1957 compone Cuatro Canciones Leonesas, con base
del folclore leonés; Jugando al Toro (1960); Saeta (1955) junto a Dos Canciones Tristes
de Primavera sobre textos de José Hierro;y Panxolina (1958) sobre textos de Vicente
Riesco. El dltimo tributo al neoclasicismo lo paga con la Partita para violoncello y orquesta,
realizada por encargo de Gaspar Cassadd, que la inspira en una serie de obras de un

cddice italiano que el propio violonchelista le presenta.

5 Cfr. apartado dedicado a la influencia del barroco en la primera técnica musical de las generaciones de posguerra, en el subpunto
3.2. Recursos técnicos desde Manuel de Falla a los compositores de la posguerra espafiola, pag. 85.
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En 1961 compone Formantes y conoce a Xenakis y Berio en Tokio. En 1963 ve la
luz su Sinfonia para tres grupos instrumentales, donde utiliza grupos de alturas sin orden
aparente. En 1964 asume la direccion del Conservatorio de Musica de Madrid, y en 1966

dimite de su puesto, seguramente por el inmovilismo reinante.



138

3.8.1. La Sonata para violin Solo op. 20 (1959). Una técnica heredada

En esta €poca, el compositor plasma su ideal de modermidad por medio de diversos
elementos seriales. El siguiente andlisis se enfoca en la presentacion de distintos recursos
estéticos y técnicos atemporales pertenecientes a dos mundos complementarios: el

barroco y el vanguardista serial de su primera €poca.

Fig. n® 53. Primera pdgina de la Sonata . Ed. Universal (London). 1961
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La Sonata para violin presenta un esquema estructural basado en una linea continua
descendente (forma de tiento o improvisacién), con diversos cambios de octava dentro

de la extension de registro del instrumento®.

La linea descendente se convierte en columna vertebral de la obra y estd compuesta
por diferentes modos, al igual que sucede en las estructuras de obras barrocas como en
las Variaciones Goldberg®. El interés de la obra radica en las interferencias timbricas de los
saltos a cuerdas cercanas que realizan la funcién de eco natural, de resonancia. Estos dos
principios, la linea perpetua descendente que reafirma distintos modos antiguos y la
interaccidon de las cuerdas cercanas, con sus interferencias por resonancias armonicas y
timbricas, producen una novedad acuUstica dentro de la técnica mecdnica; en ella, los saltos

a otras cuerdas reafirman el modo o tono principal que interfieren.

| |

Fig. n® 54. Columna vertebral, sintesis de la primera pagina de la Sonata para Violino Solo (comparar
con Fig. n® 53)+

Con esta técnica se consigue una sensacion de polifonfa timbrica en un instrumento
que habitualmente se considera monddico. Junto a los cambios de timbre se consigue un
efecto de resonancias, que en ocasiones da la sensacidn, a la escucha, de dos instrumentos

interactuando entre si.

La aparicion de la serie es notoria, aunque no deja de ser un serialismo con nombre

y apellidos propios, al servicio de una musicalidad atemporal.

/6 Cfr. Fig. n° 54.

7 Cfr. METZGER, Heinz-Klaus; RIEHN, Rainer. Johann Sebastidn Bach. Las variaciones Goldberg, Barcelona: ed. Idea Mdsica, 2003, cfr.
partituras para violin o cuerda de Vivaldi y las Partitas para violin solo de J. S. Bach, y las multiples Sonatas para clave de Domenico
Scarlatti (entre otros).

/8 Cfr. punto y subpunto 9.4. Ofrenda (1980/82) Contextualizacién; 9.4.2. Sintesis de elementos macroformales, pags. 667-672.
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3.8.2. Evolucidn

Con el tiempo, el pensamiento constructivo de Halffter se transforma en
monumental, enfocado hacia grandes agrupaciones orquestales, dejando en un segundo
plano la mdusica para instrumento solo y de camara: “...mi pensamiento musical ha
encontrado siempre mejor plasmacion en la mudsica orquestal que en la de cdmara...””

Uno de los modelos constructivos mds recurrentes en su pensamiento orquestal es
la micropolifonfa, conseguida por medio de sonoridades complejas derivadas de la
superposicion de estratos polifdnicos, capaces de generar estructuras monoliticas (Cluster),

dando como resultado un sonido denso e indefinido (de color gris) sin ninguna direccidn.

Este pensamiento compositivo es compartido por compositores coetdneos de
Halffter, por ejemplo Gydrgy Ligeti con obras como Atmospheres (1961), Lux aeterma

(1966) o su Kammerkonzert (1969/70).

Fig. n® 55. Pdginas 28 y 29 del primer tiempo del Kammerkonzert de Ligeti. Ed. Schott. (6323).
2002

#? Citado en la contraportada del disco: £/ Grupo Circulo interpreta a Cristébal Haffter. Madrid. Editado por Grabaciones Accidentales, n°®
6. A-240. 1960. http://www.musicalisis.es/musicalisis.es/Halffter.html (Consultado por dltima vez el 19 de julio de 2015).
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El Concierto para violonchelo y orquesta (1974) estd compuesto para ser interpretado
por Siegfried Palm, al que también le dedican obras Zimmermann, Ligeti y Penderecki; en
1979 compone su Concierto para violin y orquesta. Las dos obras se encuentran inspiradas
en una forma cldsica, “el concierto”, aunque sin restos de su estructura tradicional. El
término concierto es simplemente una alusion al virtuosismo solistico del siglo XX, para el
que escriben compositores como: Berio, Penderecki, Xenakis, Lutostawski, Ligeti y De
Pablo, etc. Esta misma idea de retorno se presenta en obras de compafieros de

generacion, como Carmelo Bernaola con su Sinfonia en Do*.

Fig. n® 56. Densidad por desdoblamiento de los violines. Concierto para violin y orquesta de Halffter.
Ed. Universal Edition (Londres)

*0 Cfr. subpunto. 3.9.3. Sinfonia en DO (1974), pag. 176 y -Andlisis. Lenguaje intervdlico, pag. 177.
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3.8.3. Introduccién, Fuga y Final op. 15 (1959)

En 1958, Halffter estrena Introduccion, Fuga y Final, op. 15 para piano en los
conciertos realizados por el grupo Nueva Msica, junto a obras de Barce, Blancafort, De
Pablo y Garcia Abril. En esta obra se plantea nuevamente la utilizacidon de la serie
dodecafénica como un elemento generador de diversos gestos intervdlicos, haciendo un
uso imaginativo apartado de toda escoldstica del sistema serial dodecafdnico; en ella, el
germen barroco se encuentra presente tanto en forma, estructura, métrica y tiempo,

como en la elaboracidn de los elementos que lo constituyen.

En la fuga, la tonalidad de Mib continda patente al margen de la utilizacién de la serie
de doce notas. El Final es una toccata barroca en cuanto a la forma de su estructura
(A, B, A/ A) con la repeticiones de cuatro y seis semicorcheas como elementos

generadores dentro de los compases de: 5/8, 7/8, 9/8.

Este esquema ha estado presente en mfi a la hora de equilibrar cada una de las
partes. Aqui para este equilibrio me he guiado por un orden puramente geométrico,
traduciendo los espacios entre dos puntos en segundos en musica. De esta manera
la duracidn de cada parte viene impuesta por las demds y estd en relacién directa
con el resto de ellas. Quizds todo este andlisis pueda parecer artificioso; la idea de la
inspiracion al estilo y gusto romantico sigue imperando y haciendo mucho mal. Creo
que todo el que quiera hacer algo hoy dfa, debe de tener muy claro ante si lo que
intenta realizar y dejar muy pocas cosas al capricho o al azar®'

Introduccién, Fuga y Final, op. |5 se estructura dentro del pensamiento de la forma
cldsica por medio de una Introduccidn A, la Fuga con todas sus entradas y divertimentos,
vuelta a una Introduccién B, una seccién a manera de recapitulacion de lo anterior, y el
Final dividido a su vez en: Final A, una seccidn B y Final A”. Cristébal Halffter no oculta su

forma de trabajo personal con un alto grado de elaboracidn intuitiva:

..Cuando estoy trabajando suelo sentir atraccidn por ciertos pasajes, acordes,
compases enteros, que no tienen una razén de ser concreta, pero que sin embargo
responden al cardcter mismo de la obra que estoy haciendo y que son introducidos
en el discurso musical sin que al cabo del tiempo pueda explicar yo mismo el por
qué de su existencia®®

1 HALFFTER, Cristdbal. “Entrevista a Critdbal Halffter”. En Revista Musical, Acento. Febrero de 1959. Tomado de Casares Rodicio,
Emilio: Cristébal Halffter. Dep. de Arte-Musicologfa. Publicacién de la Universidad de Oviedo 1980, pag. 70.

2 [dem.



143

- Andlisis intervilico

En el primer compds se presenta la serie dodecafdnica que se divide en tres
grupos de cuatro notas cada uno (tres tetracordos)®. De la serie se generan las diversas
intervdlicas que se utilizan en la Introduccion®. Este material dodecafénico posee
intervdlicas de: 3* M, 4* A / 5% Dis, tono, semitono, 6* M vy 5% justa, presentdndose con

multitud de interferencias. Cristébal Halffter comenta que: “...en esta época intenta

latinizar el serialismo, para que perdiese su rigidez formativa..." .

Fig. n® 57. Serie original dodecafdnica dividida en tres tetracordios®

En los bajos de la Introduccidn se presenta la serie integra en diferentes
transposiciones y elaboraciones, movimiento contrario, directo... La segunda vez que
aparece® vuelve a presentar la original®® del primer compds pero con una retrogradacion

en el segundo grupo de cuatro notas®.

Entre la entrada de la serie superior y el bajo, la serie se presenta por medio de
movimiento contrario™, y la segunda serie®' es una copia de la que aparece en las voces
superiores del piano (mutando la enarmonfa Re# por Mib). La Ultima entrada del bajo se
presenta a la cuarta aumentada superior con respecto a la original*?, por movimiento

directo.

83 Observar esquema de las estructuras intervdlicas en la serie dodecafénica de Anton Webern. Conciertos op. 24 y 28. pag. 178.
4 Cfr. figura nimero: 60 primer compds, unién por lineas rojas.

8 HALFFTER, Cristdbal. “Entrevista a Critdbal Halffter” Revista Musical Acento, Febrero de 1959.

% Sistema de catalogacidn intervdlica: pitch-class. Straus, Joseph. Introduction to post-tonal theory. Second Edition. Queens Collage
and Gradate School City University of Neu York. 1960.

7 Cfr. azul figuras 58 y 59.

8 Cfr. figura nimero 57.

9 Cfr. figura nimero 59.

*0 Cfr. figura nimero 60 corchete rojo y lineas de unién entre notas rojas.

*! Cfr. figuras ndmero 59 y 60 corchete azul.

*2 Cfr. figuras ndmero 58 y 60, corchete verde.
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Primera aparicién del bajo

Tercera aparicién del bajo

Fig. n® 58. Comparar los colores con la figura nimero 60

La comparacion entre la serie original y la segunda aparicion del bajo presenta la

retrogradacion por movimiento directo que se produce en el segundo tetracordo.

Serie original, voz superior

Segunda aparicién del bajo

Fig. n® 59. Comparar los colores con la figura nimero 60

El compositor utiliza la serie intervdlica y sus transformaciones como principio
ordenador del material intervdlico que se va ampliando por medio de nuevas intervilicas,
al margen de la propia serie. En la obra, el compositor prioriza principios musicales como
las disonancias o consonancias como elementos ordenadores, antes que cefiirse a un
sistema cerrado de serializacion. Las constantes escalas de tonos enteros y progresiones
paralelas®™ hace plantearse al intérprete y escuchante la aparicion de agregados armdnicos

ubicados sobre el soporte serial.

La estructura de la obra es totalmente cartesiana, presenta una total simetria, y se
divide el material periédicamente por medio de compases, en dos, cuatro y ocho, lo que
resulta una estructura plenamente barroca en su confeccién. En la primera pdgina®, en el
compads ocho, se repite el material ritmico y melddico, con alguna variacién con respecto

al primero. La voz superior de la mano derecha plantea numerosas progresiones ritmicas

43 Cfr. Fig. n° 60, rectdngulo amarillo.
4% Cfr. Fig. n° 60.
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exactas o en variacion. El desarrollo de la obra es libre, finalizando con una seccidn a

modo de toccata escarlattiana.

El periodo en el que se encuentra escrita la obra es transitorio, lleva consigo el
aprendizaje y consolidacién de una serie de modelos musicales fundamentados en las
estéticas de Bartdk y Stravinski. Halffter reconoce estos préstamos como elementos
integrantes en su discurso musical. Este modo de concebir la composicidn, le ubica
estéticamente al borde de un nacionalismo particular dentro de estructuras seriales de

vanguardia.

45 STRAVINSKY, Igor. Del fenémeno musical: De la composicién musical; Tipologia musical (1939) en GARCIA LABORDA, José Marfa (ed. y
traductor). La musica modermna y contempordnea..., Sevilla: ed. Doble J, 2004, col. de Cultura Moderna, pdg 75.
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Fig. n® 60. Primera pdgina de Introduccion, Fuga y Final. Exposicién de la Fuga. Comparar los colores
con las figuras: 57, 58 y 59. Unidn Musical Ediciones. S.L. 1992
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La parte central de la obra presenta la fuga, compuesta nuevamente por la serie
original“c en su antecedente. Su estructura es escoldstica con una exposicion en la que se
presenta tres entradas entre Sujeto, Respuesta y Sujeto, a la cuarta y quinta justa

descendente (Mib, Sib, Mib)*".

El sujeto se constituye por medio de un tema que ocupa cuatro compases de: 6/16
y 9/16. La fuga posee un contrasujeto totalmente definido que aparece acompafiando al

sujeto en todas sus apariciones y transposiciones.

La pulsacion de semicorchea organiza el sujeto estando estructurado por medio de
una forma de arco arsis-tesis*®, forma caracteristica de la musica gregoriana que se define

en unidades con un principio y final por medio del movimiento ascendente vy

descendente®.

El tema de la fuga se estructura por medio de un antecedente (los dos primeros
compases) y consecuente (los dos siguientes). La cabeza del tema™ se compone
por medio de tres corcheas con puntillo en intervdlicas de tercera mayor y quinta
disminuida. Este material puede variar intervdlicamente en las distintas apariciones de la
cabeza, permaneciendo inmutable la pulsacion de corchea con puntillo. El contrasujeto,
comparte materiales métricos con el sujeto, completa las notas largas con breves, y se

fusiona con el tema principal.

4 Cfr, Figs. n° 57 y 60, lineas rojas.

*7 Cfr. Fig. n° 61.

*8 En extensién de Mib grave, Mi agudo, Mi grave, rectdngulos morados. Fig. n® 61.
% Cfr. Fig. n° 61, flechas rojas.

3% Cfr. Fig. n® 61, linea roja.

0 Cfr. Fig. n® 61, linea verde.
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Fig. n® 61. Seccién de Allegro Molto, Moderato, con la aparicién de la cabeza del tema (rojo),
consecuente (azul) y contrasujeto (verde). Con su imitacién a la cuarta justa descendente. Unidn
Musical Ediciones. S.L. 1992

La fuga se estructura en tres secciones: la primera exposicién posee tres entradas
(sujeto, respuesta y sujeto); la segunda exposicidon se compone por medio de divertimentos
desarrollados con el material tematico extraido del sujeto y contrasujeto; y la tercera

exposicion presenta nuevamente el sujeto de la fuga.

La composicidn de una fuga, concebida desde materiales dodecafénicos, plantea un
gran nimero de ventajas, ya que el material serial y sus distintas presentaciones se
comportan como un motor generador de la estructura de la obra, cumpliendo a la
perfeccién con los principios formativos de la fuga escoldstica. Se estructura por medio de
un tema que en el sistema dodecafdnico lo constituye la propia serie. El primer
divertimento que presenta la Fuga utiliza los materiales del sujeto y el contrasujeto en su
totalidad™, fusiondndose en una trama contrapuntistica donde se reconocen los

materiales principales.

%02 Cfr. Fig. n® 62.
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Cada corchete en color, discrimina las distintas entradas e imitaciones: rojo, cabeza del

tema; azul, cuerpo del tema; y verde, contrasujeto™.

| | —I |

Fig. n® 62. Unién Musical Ediciones. S.L. 1992

El Final se presenta por medio de divertimentos que se enlazan con secciones
donde el contrapunto no estd presente. En la introduccidn, antes de la fuga, se expone
un material contrapuntistico por medio de acordes que aparecen al finaldando paso a

elementos con un cardcter melddico.

%03 Cfr. Fig. n® 61.
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Fig. n° 63. Final de uno de los divertimentos por medio de la cabeza del sujeto (3 corcheas con
puntillo) y reexposicidon del material del principio de la obra con imitaciones de pequefias células
polifénicas. Unién Musical Ediciones. S.L. 1992
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3.8.4. Cinco microformas (1959/60)

En junio de 1960 se celebra el primer Festival de Musica Joven Espafiola con obras
de vanguardia como: Concierto para piano y orquesta (1958) de Manuel Castillo, Dos
Epitafios (1958) de Mestres Quadreny, Invenciones (1959/60) de Luis de Pablo y las Cinco
Microformas de Cristébal Halffter, una obra que marca un cambio sustancial en su

lenguaje, v le pone en sincronia con sus coetdneos europeos.

Esta obra representa para mi mucho, porque es el principio de una nueva
forma de creacidon y también un poco el resumen de todo lo anterior. Las
Microformas significan mucho para mi porque supuso un gran esfuerzo de trabajo y
de creacién, siendo hoy quizds la obra de la que mds satisfecho me encuentro de
todo lo que he escrito®™

Considero las Cinco Microformas la obra en que he llegado a crear algo, que
me venia preocupando desde los primeros trabajos y veo cdmo todo el resto de mi
obra ha sido un estudio y una experiencia para conseguirlo. No es que reniegue de
mi obra anterior, ni mucho menos, pues cada una cumple su misidn y en cada una
hay un enfoque técnico que me gusta observar a cierta distancia. En cada obra
experimento una forma de crear que da lugar a sélo una obra, ya que en la siguiente
tomo como punto de partida aquello que, segin mi opinidn, estd logrado en la
anterior. Por eso considero que estas Cinco Microformas son como el final de una
evolucién, asi como consideraba que Introduccién, Fuga y Final, op. 15, era en su
momento un punto final dentro de esa misma evoluciéon®®

En 1960, Juan Hidalgo regresa a Barcelona y se produce la fundacién del grupo
Musica Abierta, en el que puede ofrse obras de Varese, Nilson, Marchetti, Bussotti, Cage,
Eimert, Stockhausen, Pousseur, Koenig, etc... En noviembre, David Tudor se presenta en

Madrid con obras de jévenes compositores espafioles.

Por el Club 49 pasard el pianista David Tudor en 1960, se presentard en
noviembre de ese afio el Groupe de Recherche Musicale de la RTF, pronunciaron
conferencias Gyodrgy Ligeti (mayo de 1961) y Karlheinz Stockhausen, por vez primera
en noviembre de 1961 (serd de nuevo Tudor quien interpretard, con este motivo,
sus Klaviersticke |-V, VII-VIIl y XI) y de manera recurrente entre 1968 y 1971, se oird
hablar en 1962 de Luigi Nono o John Cage -cuyas Sonatas e interludios ofrece Jordi
Gird en 1964 vy cuyas musicas coreogrdficas Merce Cunningham en Sitges dos afos
después-, de Boulez en 1963, etc...>

304 “Entrevista a Cristébal Halffter”, revista. Panorama Espafiol Contempordneo. Madrid, 1964, pag. 278. Tomado de CASARES RODICIO,
Emilio. Cristébal Halffter. compositores de hoy. Ministerio de Cultura-INAEM, 2 vols. Universidad de Oviedo. Departamento de arte y
musicologfa, col. Ethos-Musica. 1980, pag. 81.

%% Conferencia dactiloscopiada. 1960. Tomado de CASARES RODICIO, Emilio. Cristébal Halffter. Compositores de hoy. Ministerio de
Cultura-INAEM, 2 vols. Universidad de Oviedo. Departamento de arte y musicologfa, col. Ethos-Musica. 1980, pag. 88.

%% BONET, Pilar. Mdsica contemporania. En Club 49. Reobrir el joc, 1949-1971, Catélogo de exposicién (Barcelona, Centre d‘Art Santa
Monica, 15/06 - 31/08/2000), Barcelona: ed. Generalitat de Catalunya / Departament de Cultura, 2000, pags. 81-87.
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En Madrid, el 15 de junio de 1960, en el | Festival de Musica Joven Espafiola se
estrena Lamentabatur Jacob de A. Blancafort y las Cuatro Invenciones de Luis de Pablo. En
abril de 1961 se estrena Formantes (Mdvil para dos pianos) de Halffter. Con Formantes,
Halffter abre las puertas a la musica abierta (de Umberto Eco)* y a la aleatoriedad

controlada.

Con ella entra en mi la preocupacién del azar, algo que ya llevaba
preocupando a algunos compositores de mi propia generacion. Es decir, el azar, el
hacer entrar y calcular el azar en la musica. Esta obra se compone de seis, mejor
dicho, de ocho formantes. Los formantes en musica forman un bloque, una
estructura que tiene una clara caracteristica; se compone de ocho formantes de los
cuales el primero y el dltimo estdn fijados, tienen que tocarse siempre como primero
y Ultimo, mientras que los seis centrales, los seis internos de la obra, pueden tocarse
en el orden que se quiera. Aparte de esto, existen también dentro de la microforma
de la obra, una serie de pequefias cosas que se dejan a la propia voluntad del
intérprete. Estdn fijadas las afturas e intensidades, es decir, la aftura de la nota que el
pianista tiene que dar y con la fuerza mayor o menor que tiene que tocar, pero no el
tiempo dentro del cual tiene que hacerlo. Este tiempo, muchas veces, viene
impuesto por la resonancia de uno de los pianos™®

Halffter define el formante como: * ...un fragmento musical que tiene una unidad en
si mismo, es decir, como el formante en linglistica compuesto de microcélulas que
constituyen su unidad. Fue el punto de partida del que surge la obra, cuando estas
pequefias estructuras se unen, multiplican, etc’>. Justamente, por esta razdn, aparecen los
elementos mdviles en Formantes, produciéndose un gran salto “evolutivo” respecto a las

Cinco microformas, con elementos mdviles que dan la posibilidad de incidir en la expresién.

- Andlisis

La obra estd dedicada a Enrique Franco y se encuentra compuesta de cinco piezas
breves; la primera se articula por medio de principios homofdnicos, donde la serie se halla
dispuesta verticalmente dividida en los primeros acordes a lo largo de los cuatro primeros

compases.

Halffter no utiliza los nuevos ideales estructurales recogidos en sus Formantes
posteriores. En sus Cinco microformas se siguen desarrollando elementos cldsicos como:

rftmicos, armdnicos, dindmicos, timbricos, poniendo especial atencidn sobre los: “...ritmos

307 Cfr. punto 6.2.3. De Joyce a Boulez-Stockhausen-Berio-De Pablo, pag. 455.
308 “Entrevista a Cristdbal Halffter", revista Panorama Espafiol Contempordneo. Madrid, 1964, pag. 280.
* fdem.
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de afinacién indeterminada, en la microforma dedicada integramente a la percusién’«°. A
partir de esta obra, la percusion alcanza un papel destacado en su obra.

La obra presenta elementos modales, tonales y politonales, por lo que el método
serial dodecafdnico no se presenta como una técnica constructiva, sino como un pretexto
de partida, rigiéndose en su construccion por principios heredados de los clasicos del siglo
XX como Bartdk. La serie se encuentra presente en toda la obra, y el aspecto expresivo

tiene prioridad sobre la técnica, sobre la estructura formal.

La serie original dodecafdnica se presenta dividida en seis grupos de dos notas cada
uno®'' por unidades intervdlicas de séptimas o, en su inversidon, de novenas. Estas
intervdlicas se interrelacionan por medio de un principio de tensiones (tension-distension),
valorando su peso especifico. Existe un fundamento intuitivo; aunque la organizacion

armonica no se deja al azar, se programan de antemano todos los resultados.

2 3 4 5 6
/ 1
o = T :
i e —— = = A-o—-
L L= %—é" = ‘ﬁo 1" l:]-&' =
Fig. n° 64,
2 3 4 5 6

Fig. n°® 65. Intervdlicas de séptimas o novenas, vista armdnica de cada grupo de dos notas

Expuesta la serie, se inicia la primera variacion basada en un pedal sostenido por las
trompas, sobre el que se desarrollan valores de cardcter contrapuntistico; en ella, la

intensidad juega un papel destacado.

¢19 MARCO, Tomds. Cristébal Halffter, Valencia: ed. Servicio de Publicaciones del MEC. 1972, pdg. 31.
e Al'igual que en el pensamiento constructivo de Anton Webern, consultar el punto 3.10.1. La sombra permanente del pensamiento
estructural de Anton Webern, pdg. 196.
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Fig. n® 66. El primer tiempo: | Thema: First Variation. (I Tema: Primera Variacidn). Estructuras
armonicas, division en rectdngulos de colores. Universal Edition (Londres) (Nr. 13473 LW)
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Las estructuras intervdlicas, que se producen dentro del engranaje serial de las Cinco
microformas, buscan la pérdida de referentes tonales o modales para generar nuevas
relaciones con sus propias reglas del juego. En la obra, la serie intervdlica se encuentra
ligada a la orquestacion: los instrumentos producen diversas intervdlicas de séptima o

novena imbricadas timbricamente entre ellas, construyendo el motor armdnico de la obra.

- Presentacidn de las intervdlicas seriales y sus mecanismos internos

La primera intervdlica que se presenta pertenece a un tutti orquestal compuesto
por medio de una séptima y una novena, o en su ordenacion melddica de: semitono,
tono, semitono¢”. La espacializacion intervdlica y la orquestacion por divisis en cada
instrumento permiten que la sonoridad no se perciba con dureza: a mayor espacializacion
intervdlica, menor dureza. El acorde es equilibrado dentro de su principio de simetrfa

estructural.
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Fig. n® 67. Reduccién intervdlica rectdngulo rojo figura 66. Tutti orquestal

La segunda intervdlica la presenta el viento metal (Fig. n® 66) por medio de una
novena, con la ordenacién intervdlica de: 3°m, 3°M, 3*M, 3°m (Fig. n® 68). Al igual que el

acorde anterior, posee principios de simetria y equilibrio.
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Fig. n® 68. Reduccién intervdlica rectdngulo azul figura 66. Segundo compds viento madera

é12 Cfr. Figs. n° 66, reduccién armdnica n° 67.
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Después de la presentacion del metal*® aparecerdn dos intervdlicas distintas, una de
cuarta justa y otra de semitono (neutralizador). Estas dos intervdlicas neutralizan la

posibilidad de reafirmacidén de alguna regién tonal o modal.

o1

Fig. n® 69. Reduccién intervdlica rectdngulo verde figura 66. Segundo compds cuerda y bajos del
viento madera

La intervdlica en las flautas se realiza por medio de un acorde se séptima.
=

Fig. n® 70. Reduccién intervdlica rectdngulo amarillo figura 66. Flautas

La utilizacion de intenvdlicas iguales, ubicadas a distintas distancias, pueden generar
acordes reconocibles caracteristicos de épocas pasadas. El acorde de séptima con la
quinta alterada®’, en este caso ascendentemente, es caracteristico del impresionismo
francés y de la primera época de Stravinski con su Pdjaro de fuego. En la obra, este

acorde* hace la funcidn de pedal durante la exposicién de la primera microformas”.
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Fig. n® 7. Reduccién intervdlica rectdngulo morado figura 66. Pedal de las trompas

En el compds 13 empieza una seccidn ritmica que presenta el mismo acorde que

dan las trompas al comienzo de la obra, presentando un principio de reexposicion formal.

é13 Cfr. Fig. n°® 66.

¢4 Rectdngulo verde. Fig. n° 66.

é1> Cfr. puntos: 3.5.1. Desintegracién morfolégica de la Chacona de Bach (1959). Contextualizacidn, pag. | 15. -Andlisis, pag. 1 15. 3.6.1. La
musica para piano de Federico Mompou. Cancién y Danza n® V (1942), pag. 127. Contextualizacidn. -Breve nota analitica, pag. 127.

¢'¢ Quinta alterada. Fig. n° 71.

é7 Cfr. Figs. n° 66 y 72, flecha horizontal roja.
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Fig. n® 72. Segunda pdgina de la obra de la primera Microforma. Universal Edition (Londres) (Nr.

13473 LW)

El final del primer tiempo de las Cinco microformas®® sigue presentando las mismas
intervdlicas de tercera menor y mayor. En la figura ndmero 73 (rectdngulo morado) se
presentan dos intervdlicas de tercera menor que, en su unidn, dan como resultado un

acorde de novenas”.

é'8 Cfr. Fig. n° 72.

¢!? Comparar con las intervélicas anteriores.
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Fig. n® 73. Ordenacidn intervdlica compds 72, rectdngulo morado. Fagot

En la figura nimero 72 (rectdngulo rojo. Fig. n® 74) aparece una tercera disminuida
(segunda mayor en su armonizacion); estas alteraciones abren la puerta a la complejidad

en la formacién intevdlica con la neutralizacién de posibles direcciones funcionales.
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Fig. n® 74. Ordenacidn intervdlica compas 72, rectdngulo rojo. Clarinete bajo

La segunda parte de la obra es similarala primera: las terceras se disminuyen vy
aumentan creando intervdlicas de cuartas y quintas justas, y afadiendo intervdlicas de
segunda mayor y menor. Por tanto, rompe la sonoridad imperante de tercera (rectdngulo

azul. Fig. n° 72).

Fig. n® 75. Ordenacidn intervdlica compds 72, rectdngulo azul. Xiléfono y vibrafono

La alteracién de las terceras mayores da como resultado la cuarta / quinta justa. En
la segunda mitad del primer tiempo, las quintas comienzan a hacer su aparicion por medio

de enlaces cromdticos (rectdngulo verde. Figs. n® 72 y 76).

Fig. n® 76. Ordenacion intervdlica compas 72, rectdngulo verde. Trombdn y tuba



159

- Estudio de estructuras

La sombra de Anton Webern estd presente en las Cinco microformas de Cristébal
Halffter. La primera variacion®® es predominantemente armdnica, con un concepto de
orquestacion clasica donde se busca el juego de timbres: presenta ritmicas isdcronas entre
los instrumentos y utiliza principios acumulativos para llegar a puntos culminantes como

sucede en el final.

La segunda variacion presenta una partitura puntillista con elementos ritmicos que el
compositor introduce como sefla de identidad. Se presentan diversos juegos
caracteristicos del contrapunto cldsico, como las imitaciones intervadlicas 'y
macroestructurales. Debido a su antecedente weberniano, presenta un juego de células
cortas timbricamente divididas en grupos de dos, tres, cuatro notas; la ordenacion serial
de la variacidn se genera por medio de tres grupos de cuatro notas, lo que da un total de

doce.

Fig. n°® 77. Il Second Variation: Two counterpoints. (Il Segunda Variacién: Dos contrapuntos). Viento

madera. Universal Edition (Londres) (Nr. 13473 LW)

En la mitad de la pieza, la escritura se torna mds densa, y presenta grupos armonicos

de ritmo isécrono e imitaciones timbricas caracteristicas de un espiritu cldsico (compds

20. Fig. n® 78).

620 Cfr. Fig. n°® 66.
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Fig. n® 78. Compds 20. Paralelismos armdnicos. Universal Edition (Londres) (Nr. 13473 LW)

La tercera variacion es contrastante con respecto a la segunda: predominan en su
estructura principios horizontales, notas mantenidas en el comienzo generadoras de

estatismo.

Fig. n® 79. Il Third Variation: Vertical and horizontal structures. (lll Tercera Variacién: estructuras
verticales y horizontales). Universal Edition (Londres) (Nr. 13473 LW)
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A estos elementos horizontales le suceden secciones armdnicas con ritmo isdcrono,
con la mayorfa de los instrumentos de la orquesta sonando a la vez sobre un gran acorde
(ver los acordes empleados en el primer tiempo) formado por terceras, y presentado

con gran cuidado en la distribucidn orquestal.

Fig. n® 80. Seccién de cuerda compases 14y |5, isocronfa. Universal Edition (Londres) (Nr. 13473
LW)
En la cuarta y quinta microforma, la serie se encuentra presente por medio de

diferentes elaboraciones. En la cuarta se ve cdmo los timbales presentan las tres primeras
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notas (Mi, Si y Fa#, cuartas justas), mientras los otros instrumentos completan las doce

notas.

Fig. n® 81. Seccidn IV. Universal Edition (Londres) (Nr. 13473 LW)

En esta cuarta variacidn se presentan los instrumentos por sus diferentes cualidades
ritmicas y timbricas; es una seccidn donde aparecen diversos elementos métricos
superpuestos. Los instrumentos de percusion (timbales, xiléfono y vibrdfono) son los
encargados de realizar las intervenciones mds destacadas de la variacidn, generando un

notable contraste con las anteriores.

Fig. n® 82. Seccidn ritmica compas 7 1. Universal Edition (Londres) (Nr. 13473 LW)

En la estructura se utilizan diversos pedales superpuestos en un contraste

contrapuntistico como elemento cadencial (compads 62).
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La quinta variacion recuerda a la primera, realizando un juego de timbres al
principio con la presentacion de la serie®' hasta la aparicion de elementos ritmicos que
llegan a imitarse entre ellos. Se utiliza la acumulacion del timbre de diversos instrumentos

como elemento estructural para alcanzar puntos de tension.

Fig. n® 83. Primeros compases de V variacién seccidn vientos madera y metal. Universal Edition
(Londres) (Nr. 13473 LW)

Los elementos isdcronos son una constante a lo largo de las Cinco variaciones.

Fig. n® 84. Seccién de cuerda con pulso igual. Compds nimero 34. Universal Edition (Londres)

(NI 13473 LW)

¢! De manera retrégrada a la original. Fig. n° 83.
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3.8.5. Conclusiones

En un primer estadio compositivo, Cristdbal Halffter, al igual que Luis de Pablo,

asume su evolucion musical partiendo desde la tradicidn espafiola.

En Introduccidn, Fuga y Final op. |5 se hace patente la bipolaridad entre los
esquemas escoldsticos tradicionales y las vanguardias europeas. En la Fuga, la tonalidad es
de Mib, al margen de la utilizacidn de la serie de doce notas. Formalmente es una toccata
barroca con la estructura "A, B, A, A", con repeticiones de cuatro y seis semicorcheas como

elementos generadores dentro de los compases de 5/8, 7/8 y 9/8.

El esquema de la Introduccién se estructura como una forma cldsica por medio de
una seccidon A, con todas sus entradas y divertimentos, volviendo a la B, compuesta en

forma de compendio de lo anterior.

Intervdlicamente, la adicion de terceras y de segundas, como sistema generador de
un lenguaje armonico o contrapuntistico, pudiendo producir acordes reconocibles o no
dentro del sistema de funciones tonal-modal y generando masas armodnico-
contrapuntisticas dentro de diversas estructuras fijas o aleatorias controladas, es una
practica comun entre los jévenes creadores espafioles de 1950/60.

Cristdbal Halffter, en su primera etapa serial dodecafdnica, estructura estas intervalicas
produciendo relaciones desubicadas con diversos centros tonales reconocibles; en etapas
posteriores aleatorias (en los formantes), las tramas intervdlicas adquieren una funcién
homogénea subsumida en la funcidn macroformal. Luis de Pablo, en su primer estadio,
asume elementos intervdlicos concretos, prevaleciendo la alternancia de tercera y segunda
dentro de una busqueda de equilibrio entre consonancia-disonancia; en su segunda etapa
aleatoria (con sus mddulos), en las obras de gran formato para orquesta, las grandes

masas intervalicas coincide con el pensamiento de Halffter.

Los "“formantes” de Halffter son un elemento estructural similar al “mddulo™ de De
Pablo, encontrdndose los dos compositores en un mismo estadio formativo con ideas
estructurales similares. Los formantes son unidades en si mismas que pertenecen a una
unidad formal mayor. Se utilizan como secciones con movilidad restringida dentro de un

elemento mayor que es el que las coordina temporal y armdnicamente.
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Este pensamiento estructural es un reflejo del europeo, son los propios nombres y
sus definiciones (formante, mdvil...) personalizaciones de los términos utilizados en

Europa por Boulez, Stockhausen o Berio.. .

Las Cinco microformas (1959/60) no utilizan los nuevos ideales de estructura
recogidos por los Formantes posteriores, desarrollando: ritmos, armonias, dindmicas vy
timbricas, con especial relieve sobre lo que el compositor denomina como ritmos de

afinacidn indeterminadas.

A partir de esta obra, la percusidon alcanza un papel destacado en el opus del
Halffter. La serie original dodecafdnica se presenta dividida en seis grupos de dos notas
cada una® con unidades intervdlicas de séptimas o, sus inversiones, de novenas. Estas
intervdlicas se interrelacionan por medio de un principio de tensiones (tension -
distensién), parecido al funcional pero con sus propias reglas, no dejando el resultado

armonico al azar.

Uno de los modelos constructivos mds recurrentes en el pensamiento orquestal de
Halffter y de gran cantidad de compositores de la época, incluido De Pablo, es la
micropolifonfa conseguida por medio de sonoridades complejas derivadas de la

superposicion de estratos polifdnicos.

La evolucidn de Cristébal Halffter y Luis de Pablo ha estado ligada desde sus
origenes como jévenes compositores pertenecientes a la generacion del 51, acdlitos a los
sistemas seriales europeos de vanguardia; condicionados por una sociedad espafiola
convulsa; permeables a las nuevas tecnologfas y conceptos de tiempo (aleatorio) social
por la velocidad de la vida contempordnea y cientffica con las teorfas del pliegue-espacio-
tiempo.., entre otras. Los dos son creadores globalizados conocidos y relacionados con
Europa, Estados Unidos, Canadd y Japdn. El camino profesional e histérico recorrido por
ambos es paralelo al margen de las particularidades individuales, estéticas y técnicas de

cada creador a lo largo de sus  diversos  estadios  formativos.

2 Cfr. punto 4.1. Antecedentes cientificos en la musica de vanguardia. (tecnologfa, fonética y estructuras literarias), pag. 273. 4.2. Pierre
Boulez (1925). Presencia y ausencia del texto, pag. 276.

23 MARCO Tomds. Cristébal Halffter, Valencia: ed. Servicio de Publicaciones del MEC. 1972, pag. 31.

% Cfr. punto 3.10.1. La sombra permanente del pensamiento estructural de Anton Webern, pég. 196.
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3.9. Carmelo Alonso Bernaola (1929-2002)

Luis de Pablo es un referente importante para Bernaola, consolidado desde sus
primeros progresos estético-técnicos, y partiendo desde el neoclasicismo. En un primer
momento se encontrard cercano al grupo de alumnos del conservatorio de Madrid v,
posteriormente, a lo que se conoce como Generacidn del 51, con tantas estéticas
creativas como integrantes. En diversas ocasiones, De Pablo saldrd en defensa de la nueva
estética de vanguardia de Bernaola, cuando la critica conservadora espafiola ataque sus

obras, como ocurrié en el estreno de sus Espacios Variados (1962).

El Trio-Sonata (1954/55) se puede considerar como la consolidacién de su primera
época, se encuentra escrito para oboe, clarinete y fagot; tiene un cardcter académico con
pocas transgresiones a la técnica cldsica. Este mismo afio escribe obras cortas como Beti
Penetan, intitulada Cancién Vasca para voces de hombre, sobre temas folcldricos y con
textos en euskera; también Misterio para voz y piano sobre poesias de Antonio Machado,
junto a un triptico de canciones con piano, inspiradas en textos de Juan Ramodn Jiménez:

Azucena y Sol, Patio, Blanco y Violeta; y por otro lado, Mdsica para quinteto de viento.

En 1956 compone Tres piezas para piano, tres aires castellanos, en forma de suite,
obra influenciada por Bartdk y Stravinski. “...Por aquel entonces, era Bartdk mi verdadero
fdolo, no tanto Stravinski o Hindemith”<:. En 1957, siguiendo la estela arcaicista de Falla y
Rodrigo, compone su Homenaje a Domenico Scarlatti para piano y orquesta, y su Cuarteto
de cuerda nim. |, que es el predmbulo de su nueva etapa internacional, con la asimilacién
de conceptos técnicos y estéticos, con la pérdida del referente tonal y con un nuevo

concepto de control del tiempo (la aleatoriedad controlada).

3.9.1. Trayectoria internacional

En 1959 es becado junto a Halffter y Benguerel para estudiar con André Jolivet y
Alexander Tansman en la ciudad de Santiago, y en diciembre de ese mismo afio consigue

el premio de Roma. En 1960 compone en Roma Piccolo concerto para violin y orquesta de

1

cuerda: “...es la primera muestra de mi musica dodecafdnica, muy incipiente...",

62 |GLESIAS Antonio. Bernaola. Mdsicos de nuestros tiempos, Madrid: ed. Espasa Calpe, 1982, pdg. 62.
2 |bidem, pag. 108.
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incorporando a los sistemas constructivos asumidos desde Bartdk y Stravinski nuevos

procedimientos seriales caracteristicos de Hindemith<.

La figura de Goffredo Petrassi y su magisterio en Accademia di Santa Cecilia de Roma
es crucial en su formacién compositiva. En Roma hace amistad con Marcelo Pan: “...su
madre era la presidenta de la Academia Filarmdnica Romana, centro que me servia para
lograr relaciones artisticas de gran valor en mi formacion..."=. Alli conoce a Franco

Evangelista, Bertoncini, Will Eisma, Teodor Broker, Virtd Maragno y Norma Beecrofts>.

Es becado en el Kranichsteiner Musikinstitut v en los cursos de Darmstadt en
1960/61, donde estudia con Bruno Maderna, quien le ensefia a construir estructuras
intervdlicas complejas dentro de sus herramientas seriales.

En Darmstadt coincide con Barce, De Pablo, Espinosa, Hidalgo y Raxach, al margen

de otros compositores europeos:®.

En la ciudad de Roma escribe dos obras: Constantes, escrita para voz, tres
clarinetes (piccolo, normal y bajo) y percusion; y Sinfonietta progresiva, compuesta para
orquesta de cuerda. Y, en la residencia del Colegio de Espafia en Paris, su Superficie ndm. |,
una de sus obras mds importantes y en la que aparecen todos los conocimientos recién

adquiridos en sus viajes.

En Superficie num. | aplica los principios de la fenomenologia sonora de Sergiu
Celibidache®’; la obra se encuentra escrita para cuarteto de madera, percusién, piano y
cuarteto de cuerdas; utiliza conjuntos de diversas estructuras intervdlicas y métricas... con
un cierto grado de elasticidad en el tiempo anticipando el ideal de libertad estructural de
obras posteriores. En Superficie nim. | (1961): “.. las lineas divisorias se tienen en cuenta
Unicamente como orientacion; el director toma como base las medidas metrondmicas
para a partir de este punto conducir libremente la masa sonora...".

En 1962 se estrena Espacios variados, ocasion en la que sufre la incomprensién del
publico barcelonés, extremadamente conservador; contra las duras criticas de la obra,

salen en su defensa Luis de Pablo y Gerardo Gombau, apoydndole en su nueva estética.

2 HINDEMITH, Paul. “Carta a Elizabeth Sprague Coolidge. 8 de mayo de 1930"; “Atonalidad y politonalidad 1937"".

628 |GLESIAS, Antonio. Carmelo Bemaola. MUsicos de nuestros tiempos, pag. 75.

2 Cfr. documentos fotograficos en anexo documental, pags. 800, 801.

3 |bidem.

! Cfr. http://www.domenicodelgiudice.com/styled-2/downloads-2/files/Sergiu%20Celibidache.pdf (Consultado por dltima vez el 19 de
julio de 2015)

32 |GLESIAS, Antonio. Carmelo Bemaola. Mdsicos de nuestros tiempos, pag. 62.
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Se puede comparar el pensamiento constructivo vy discursivo de Espacios variados
(con el significado de sus espacios) con Tombeaus* de Luis de Pablo, iniciada en el mismo
afio. En las dos obras se hace patente la busqueda de principios de flexibilidad de tiempo
por medio de elementos aleatorios controlados (espacios - mddulos). También se
presentan elementos fijjos como soporte para la superposicion de diferentes secciones

maviles, con libertad interna en su estructura y métrica.

Se adquiere, con distintos nombres, un mismo ideal de estructura aleatoria®*:
mddulo de Luis de Pablo, espacio de Carmelo Bernaola y formante de Cristdbal Halffter.
El concepto de estructura aleatoria temporal, espacial... pasa a convertirse en el titulo de
las diversas obras, nombrdndose asi el todo, la obra, por sus partes o estructura,
surgiendo: Mddulos, Mdvil (Luis de Pablo); Mixturas, Episodios, Trazas, Supefficies, (Carmelo

Bernaola); Formantes (Mavil para dos pianos), Cinco Microformas (Cristébal Halffter). ..

En 1963, a iniciativa de Luis de Pablo y patrocinado por Juan Huarte®, se crea
Alea, un pequefio laboratorio de musica electronica en la ciudad de Madrid, donde De
Pablo, Bernaola y Miguel Angel Coria comienzan sus primeros trabajos electroactsticos

(siendo pionera en toda Espafia).

Con la incorporacién de Bernaola a la nueva vanguardia, sus obras comienzan a
tener una proyeccion internacional, escribiendo: Permutado (1963), Mixturas y Episodio

(1964), Heterofonias (1965), Trazas (1966) y, en 1968, Continuo, Dos canciones e Impulsos.

Impulsos (1968/71 rev.72) es una obra crucial dentro de su estética; es la base para
poder componer obras como: Superficie nim. 4, Polifonias (1969); Oda fir Marisa, El
génesis (1970); Séptima palabra, Relatividades (1971). En 1973 escribe Argia ezta ikusten
(La luz no se ve), tftulo extraido del poema Harri eta Herri (Piedra y pueblo) del escritor
vasco Gabriel Aresti.

La utilizacion de un titulo en vasco (no apoydndose en texto alguno) es una
declaracidon de intenciones, en unos afios donde el nacionalismo vasco comienza a
hacerse patente, poniéndose en sintonfa con obras como Yo lo vi (1970) o Zurezko olerkia

(1975) de Luis de Pablo, obras sensibilizadas dentro de una conciencia social.

¢33 Cfr. puntos y subpuntos 8.3. Estructuras y ordenacidn de la materia musical, pdg. 479. 8.4. Antecedente de Tombeau (1962/63), pég.
481. 8.5. Catalogacién de gestos y descripcidn de funciones, pag. 483.

&% Cfr. punto 8.3. Estructuras y ordenacién de la materia musical, pag. 479.

6% Cfr. punto 8.14.1. Los Encuentros de Pamplona de 1972. Contribucién del Grupo Alea y la Familia Huarte, pag. 578.
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Posteriormente, escribe obras como Sinfonia en Do (1974), partitura sinfénica que
significa el final de una época, con concesiones a la estética de vanguardia y el principio de
otra mads personal, donde el compositor logra permanecer fiel a su lenguaje de
vanguardia, dividido entre sus propios principios estéticos cldsicos y las nuevas técnicas

estructurales.

Luis de Pablo, en el nombramiento de Carmelo Alonso Bernaola como miembro
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1993), explica su evolucidn desde

la intuicidn a la madurez por medio de diversas técnicas y lenguajes particulares:

Obvio es que en Bernaola primero fue la inventiva musical y mds tarde,
mucho mas tarde, apremiado por la necesidad de hacer un discurso, la explicacién
de esto o aquello. La imaginacién musical en Bernaola es, al mismo tiempo,
avasalladora y austera. Avasalladora porque cada obra tiene la contundencia de un
paso [...] Austera porque Bernaola nunca ha buscado la facilidad ni la complacencia.
Mds bien, y eso es una nota muy especifica de su cardcter como compositor —se
complace en una desnudez, una cierta rugosidad, un dejar el esqueleto a la vista, uno
recordaria la frase de Stravinsky: “me gusta que se vea las costuras de mi musica”,
muy suyos, muy rotundos y muy contundentes. Sin duda le complacen ‘las cosas
claras y es posible que no le desagrade “el chocolate espeso”. Haciendo un simil
pictérico, dirfla que apenas si Bernaola se sirve de veladuras y que no renuncia a las
insistencias sobre una figura, con tal de apresarla. jNo suena esto a Giacometti? Pero,
a diferencia del artista suizo, Bernaola no es un trdgico, ni un angustiado®*

Fig. n° 85. Izquierda, Luis de Pablo y derecha, Carmelo Bernaola en el ingreso de Bernaola en la
Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, el dia 17 de enero de 1993. Fotografia
tomada de GARCIA DEL BUSTO, J. L. Luis de Pablo. De ayer a hoy. (IX. Premio Iberoamericano de
musica), Madrid: SGAE, Fundacién autor, ICCMU, 2009

Con este mismo motivo, Carmelo Bernaola redacta su escrito: Sobre el genio musical*”.

6% DE PABLO, Luis. Texto original mecanografiado y fechado en noviembre de 1992. Leido como respuesta al discurso de entrada de
Carmelo Bernaola en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando el 17/01/1993. Publicado en, BERNAOLA, Carmelo Alonso.
"“Sobre el género sinfénico”, Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Femando, 1993, pags. 59-62.

¢ [dem.
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3.9.2. Argia ezta ikusten (La luz no se ve) (1973)

La obra se finaliza en Madrid el 10 de mayo de 1973 y es estrenada en la Semana
Musikaste de Renterfa por el Grupo Diabolus in Mdsica, dirigido por Joan Guinjoan. Se

encuentra dedicada a José Luis Rojas, amigo bilbaino de Bernaola.

La obra estd compuesta para grupo de cdmara: clarinete, vibrdfono, percusion
(tridngulo, dos platos y dos cajas) y piano. Al final de ella aparece un referente claro al
folclore vasco por medio del tamboril y el grito “racial” irriutxi. La musica se inspira en el
poema del mismo nombre de la obra (Argia ezta ikusten)=* del escritor vasco Gabriel
Aresti, extraido de su libro Harri eta Herri (Piedra y pueblo). ... el compositor, en su obra,
ha pretendido acercarse de una manera sugestiva, asemadntica, al estilo poético del
escritor Aresti ..."”

Se articula por medio de tres secciones relacionadas entre si y posee un lenguaje
contrapuntistico que recuerda, en su escucha, a elementos caracteristicos del puntillismo

vienés de Anton Webemn.

Bernaola, al igual que sus companeros de generacion, pasa de un serialismo
dodecafdnico particular a la aleatoriedad o flexibilidad combinatoria controlada®. En la
obra conviven dos realidades constructivas: la sombra del estructuralismo serial por medio
de la espacializacion puntillista> y la libertad de pulso por medio de la aleatoriedad
controlada de los anillos. La obra posee diferentes niveles de determinacién métrica y

de alturas.

En los afios en que Bernaola compone la obra, el procedimiento intervdlico
empleado ya ha sido superado estéticamente por el compositor, lo retoma dnicamente
por la busqueda de un color armdnico particular. La escritura se presenta con profusion
de signografias elaboradas: notas lo mds rdpido posible, oscilaciones de menos de un
semitono (/4), multifdnicos en el clarinete..., buscando la pérdida del pensamiento

solistico por medio de una unidad del gesto, de una sola idea diluida en diferentes timbres.

638 Cfr. http//www.euskomedia.org/PDFAnit/musiker/ | 1/1 1049063.pdf (Consultado por Ultima vez el 19 de julio de 2015).

¢ Programa de mano del estreno.

0 Cfr. punto 3.1. Contextualizacién del primer opus de Luis de Pablo por medio del andlisis de obras de sus referentes. Criterios de
seleccién, pag. 77.

! Cfr. puntos 8.6. Causalidad (con respecto a la macro- y microestructura), pag. 486; 8.7. Tres posibilidades de libertad controlada,
pag. 488; 8.8. Un nuevo concepto temporal. Evolucién cronoldgica, hasta el sistema de mddulos y la intervélica de tercera, pag. 492.

2 Exposicidn de la obra, figura nlimero 88 rectangulo rojo.

3 Segundo sistema, figura nimero 88. Consultar subpunto. 8.6. Causalidad (con respecto a la macro- y microestructura), pag. 492.
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En los andlisis siguientes se presentan dos obras de Bernaola: primero, Argia ezta
ikusten (1973), y en segundo lugar, Sinfonia en DO (1974), dentro de un estado técnico
avanzado de su produccion musical. Las obras que analizamos a continuacion se
encuentran dentro de un pensamiento cercano a los mddulos de Luis de Pablo, con los

que se tienen que contextualizar y comparar.

¢4 Cfr. punto 8. LA LIBERTAD CONTROLADA. CONTEXTUALIZACION ESTETICO TECNICA Y SOCIAL, pag. 469.
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- Andlisis

Bernaola utiliza una signografia predefinida para ciertos objetos musicales; por
medio de estos signos logra diferentes grados de indeterminacién métrica, pulso,
variaciones del sonido o de eleccion de altura, que dan a la obra gran elasticidad
y variabilidad dentro de un control patente en todo momento.

Los signos son concretos y claros, dan un margen de accion al intérprete bastante
reducido: prolongacion de resonancias ; libertad métrica de las notas situadas entre

corchetes ; repeticiones de una misma nota lo mds rdpido posible sin ser

trémolo ; lo mas rdpido posible ; interpretacion aleatoria de las notas que se

encuentran entre los corchetes ; simetrfa siempre con el mismo valor y

duracion ; oscilacion del sonido sin llegar al medio tono ; después de una

nota mantenida comienzo del grupo haciendo sonar la misma nota

Argia ezta ikusten se encuentra compuesta por diferentes secciones contrastantes,
cada una de ellas con caracteristicas definidas. Cada seccién posee una funcién concreta
en el discurso general: se intuye la aparicion de la coda cadencial en la estructura aleatoria
de la segunda pdgina en el final del segundo sistema*, con lo que aparecen principios de
espacializacién timbrica ubicados dentro de unidades cerradas en forma de anillos ciclicos.
El principio posee parentesco constructivo con el acompafamiento pianistico de Epitaph,
una de las piezas de las 3 Brechtlieder para voz y dos pianos (1964/65) de Cristdbal
Halffter.

La primera pdgina de la obra* estd compuesta por tres secciones diferenciadas*; la
segundas® actia como conclusion y enlace con la tercera®”. La primera seccion presenta
una espacializacién timbrica que potencia la resonancia desde el plato grave pasando de
notas graves* a ecos con notas agudas de octava (armdnicos), terceras (sextas), quintas,
formando acordes con sus resonancia, neutralizando cualquier atisbo tonal por medio de

la adicidn de segundas.

> Rectdngulo amarillo. Fig. n° 89.

&% Cfr. Fig. n° 88.

¢ Enmarcadas por rectdngulos de colores.
% Flechas y recténgulo azul.

7 Rectdngulo verde.

¢0 Segundas mayores y menores.
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eco eco (compresién en dos grupos)

plato A ?

neutralizacién Fa# (*)

v

acorde de Rem 7

Fig. n® 86. Esquema de resonancias de la exposicidn. Sintesis armdnica

Las tres dltimas notas del disefio forman un acorde de séptima de La# mayor que

es neutralizado funcionalmente por otro acorde de séptima sobre Sol sin tercera.

(* sol 7

la#7

Fig. n® 87. Clarinete, primer sistema (Fig. n® 88). Sintesis armdnica

El juego de resonancias timbricas que constituye la obra, culmina en varios ostinatos
que actian como resonancias. En el principio del segundo sistema, el piano presenta un
gesto elaborado dentro de la espacializacion timbrica que da la entrada al clarinete y al

vibrdfono con un grupo de notas que termina en una nota repetida sin llegar al vibrato®'.

&' Cfr. Fig. n° 88, rectangulo azul.
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T

Fig. n® 88. Primera pdgina de la obra, dos sistemas. Ed. Alpuerto. 1973

La segunda pdgina, al igual que la primera y que las restantes, se estructura de forma
modular con diferentes gestos. Se emplean elementos con cardcter cadencial, giros
melddicos ascendentes capaces de crear tension dentro de la estructura®. La
diferenciacion de cada seccién se hace evidente por el contraste de los elementos que la
constituyen. En la segunda pagina®* aparecen dos secciones que comparten un mismo
disefio con la alternancia de dos notas que, en el piano, se amplian a grupos intervalicos

mayores**,

62 Rectdngulo verde. Fig. n°® 89.
&3 Cfr. Fig. n® 89.
&% Principio del segundo pentagrama, rectangulo amarillo. Fig. n° 89.
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Fig. n® 89. Segunda pdgina de la obra. Ed. Alpuerto. 1973

3.9.3. Sinfonia en DO (1974)

Sinfonia en Do es un encargo de la Orquesta Nacional de Espafia fechada en Madrid
en febrero de 1974. Se estrena el |5 de ese mismo mes y es dirigida por José Marfa

Franco Gil, dedicada al mismo director y a su esposa Beatriz.

...A pesar de los afios transcurridos, conservo vivo en mi recuerdo este
estreno: en el Teatro Real de la capital de Espafia, sesidon de los viernes de la
Nacional —ciertamente, entonces nada propicios a novedad alguna y dispuestos a
mostrar su inconformismo—, éxito unanime y hasta caluroso...

La obra estd dentro de la dindmica de las obras de vanguardia de esta €poca,
compuesta por medio de principios de tension - distension, y utiliza materiales sintéticos,
herencia de un pensamiento plastico de lineas ornamentadas y, en contraposicion,
secciones saturadas por medio de estratos polifénicos. En la estructura armodnica, la nota

Do es una constante, aunque dentro del juego de reafirmacién se llega a permutar por
Do#.

8 |GLESIAS, Antonio. Carmelo Bernaola, Madrid: ed. Espasa-Calpe, 1982, pag. | 16.
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La recurrencia sobre la nota Do es el motivo principal de la denominacion de
Sinfonia en Do. El compositor reconoce que, con esta obra, consigue un dominio y
evidente control sobre la forma y estructura armdnica; es el principio de su voz personal:
“Con relacién a mi produccion anterior, la Sinfonia es el resultado de un evidente cambio
en mis conceptos compositivos”«. Dentro del pensamiento orquestal aparecen diferentes
gestos vya utilizados en obras mds reducidas para conjunto instrumental como Argia ezta

ikusten.

Bernaola en su Sinfonia en Do vuelve a compasear su escritura, genera un mayor
control de pulso y tiempo, y abre una nueva época de exigencia en el resultado sonoro.
En la obra escrita en una plantilla orquestal amplia se utilizan variados instrumentos de
percusion, desarrollando  secciones de timbre y metro complejas. En la critica de la
primera audicién americana, la obra se compard con diversas composiciones de Lutostawski,

Ligeti, Serocky o Madernas'.

- Andlisis. Lenguaje intervélico

Al principio de la obra aparece una escala de doce notas que se repite entre cuatro
instrumentos con un timbre ficil de empastar: piano, vibrdfono, celesta y timbal que

solamente presenta la nota Fa.

La escala de doce sonidos no tiene gran importancia en la presentacion, en esta
época el compositor abandona el dodecafonismo serial. ST que se mantiene un referente
directo del serialismo con la organizacién intervdlica en forma de grupos de cuatro o tres
notas®, presente en los gestos ciclicos®, con funcién de pedales (lineas) y con movimiento

estdtico y reducidos.

6% |GLESIAS, Antonio. Carmelo Bemaola, pég. | 16.

7 [dem.

&8 Ver la divisién en grupos de la serie de doce notas en el punto: 3.10.1. La sombra permanente del pensamiento estructural de
Anton Webermn, pag. 178.

&7 Cfr. Fig. n® 92.

€40 Cfr. Fig. n° 91.
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Piano Celesta Vibréfono Timbal

Fig. n® 90. Serializacién de las notas divididas timbricamente en grupos

El comienzo de la serie se realiza por Do#, no Do natural como es previsible.
Llegado a este punto del andlisis tenemos que diferenciar dos principios: la escala, por un

lado, y su ordenacion intervalica, por otro.

Piano Celesta Vibriafono
A
v
Fig. n® 91. Reordenacidn intervdlica ascendente de la serie: 2, 4, 3,5, |... (Fig. n° 90)

En el esquema de ordenacidn de la serie surgen intervdlicas recurrentes al
superponer los tres grupos (cada uno de un instrumento diferente), una Unica escala con
alternancia de semitonos, tonos y terceras, donde la nota Do natural queda desplazada al

dltimo intervalo.

¢! Cfr. Fig. n® 90.
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- Correspondencia intervidlica

Al ordenar intervdlicamente la escala de doce notas, que aparece al principio de la
obra, el pensamiento weberniano*> da como resultado una serie de tres grupos de cuatro
notas cada una con una simetra intervdlica particulare. Esta forma de ordenacidn del
material intervdlico también es caracteristica de la primera €época compositiva de Luis de

Pablo*, junto a la mayorfa de compaferos de su generacion.

Piano Celesta Vibréfono

Fig. n® 92. Ordenaciodn intervdlica por grupos

Los disefios que componen la obra son recurrentes en sus intervdlicas de semitono,
tono, tercera y grupos de notas presentadas ciclicamente. El pensamiento historicista que
Bernaola denomina bordadura, en su concepto cldsico de adorno, se define por la

ordenacidn intervdlica particular de la serie generadora de doce notas*.

Fig. n® 93. Linea horizontal con movimiento reducido, marimba (compds 7 del | tiempo)

La ordenacion de los grupos de notas repetidas ciclicamente lo mas rdpido

posible se presenta con unas construcciones intervdlicas reducidas, sin grandes saltoss’.

Fig. n® 94. (Compases 9, 10y || del | tiempo)

€2 Cfr. punto 3.10. Confluencias internacionales en las vanguardias europeas (Estructuralismo musical y génesis del cambio), pdg. 193;
3.10.1. La sombra permanente del pensamiento estructural de Anton Webern, pdg: 196; 3.10.2. Referentes cogeneracionales europeos
del joven Luis de Pablo, pag. 201.

€3 En la figura nlmero 92 presentaremos una de las posibles combinaciones.

é4 Cfr. punto y subpunto 5. CONTEXTUALIZACION Y ANALISIS DE LA OBRA DE LUIS DE PABLO EN SU PRIMER OPUS
MUSICAL, pdg. 305; 5.1. Ubicacién del primer opus musical de Luis de Pablo. Un serialismo particular, pag. 31 1.

¢ Cfr. Figs. n° 91 y 92.

€7 Cfr. Fig. n® 93.
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La marimba (Fig. n® 93) y la madera (Fig. n® 94) se ordenan por medio de escalas

descendentes constituidas por intervdlicas de tonos y semitonos«.

Madera (Fig. 94) Marimba (Fig. 93)

Fig. n® 95. Comparacidn intervdlica entre instrumentos

En el entramado polifdnico, la cuerda hace su entrada en el compds 9 por medio de
un gran acorde dividido entre violines primeros, segundos y violas. Conforman una escala
descendente desde Sib hasta Do®; lo mds destacado en todas las escalas son la
recurrencia intervdlica de cuarta aumentada (o quinta disminuida), intervdlicas

caracteristicas en la musica de vanguardia desde principios del siglo XX,

St. St. T. T. T.

Fig. n® 96. Compds 9. Ordenacién intervdlica

En la formacién de los acordes observamos una simetria intervdlica recurrente por
medio de una organizacion interna equilibrada, que recuerda a los acordes construidos en
espejo en la escritura de Scriabin y, posteriormente, en ciertas técnicas empleadas por

Bartdk.

La simetria se encuentra presente en los acordes ubicados en el viento madera y
cuerda, acordes estdticos que actian como pedales. Esta simetria surge por movimiento

contrario, cuando el acorde inicial, al dar, se desarrolla presentando nuevas notas®.

¢8 Compérese con la ordenacién intervdlica del primer material serial presentado. Fig. n® 91.
¢ Cfr. Fig. n® 96.
€70 Compds 22. Fig. n® 97.
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Fig. n® 97. Compds 22 del | tiempo. Ordenacién intervalica

La utilizacion de escalas con alternancia de intervdlicas recurrentes es una
constante. El empleo del tritono y del semitono estd presente en la construccion
intervdlica de toda la obra, interfiriendo constantemente con las posibles escalas o modos

reconocibles, como Do.

Un elemento estructural es la doble bordadura que se utiliza para la ornamentacion

de una nota dada, en la mayorfa de ocasiones la nota Do estd presente.
- Herencia y modernidad

Bernaola tiene presente diversos aspectos caracteristicos del sinfonismo tradicional;
lo contempla bajo una vanguardia personal cercana al de compositores de su mismo
tiempo como Lutostawski o Ligeti. El proceso compositivo de la obra se articula en un
estilo clasico por medio de tres partes, donde la segunda vy la tercera son presentadas

bajo un mismo titulo, interpretdndose sin ninguna interrupcion.

Recibe la denominacién genérica de sinfonia, sin que ello comporte una
manera de hacer tradicional, ni en cuanto a la forma, ni mucho menos en cuanto a la
estética se refiere, que sigue siendo la misma que vengo empleando desde hace
algunos afios, y que, naturalmente, ha estado sujeta a evidentes variantes, como
consecuencia de los diversos planteamientos a que me he visto obligado a someterla
en cada uno de mis trabajos”!

El compositor concibe la estructura de la obra por medio de una comparacion
subjetiva de los principios formales cldsicos: “En la primera parte existen diversas
secciones compuestas por diversos objetos musicales, que hacen la funcién de primer
tema, con posterioridad aparece un elemento secundario compuesto igualmente de
gestos caracteristicos””. Estructuralmente existen secciones equivalentes al pensamiento

de desarrollo o reexposicion.

¢7! Resefia del compositor sobre Sinfonia en Do extraida del Diario vespertino madrilefio Informaciones, con motivo de su estreno.

2 [dem.
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La segunda parte se compone como una forma ternaria, utilizando principios de
aleatoriedad controlada que conducen a la tercera. El compositor define el proceso
aleatorio como un grupo cadencial por la tension que es capaz de generar. La tercera
seccion se desarrolla sobre la base del rondd cldsico, utiliza diversos elementos y pulsos
caracteristicos de este estilo, al margen de la vanguardia donde se encuentra

inmersa la obra; las secciones equivalentes a la copla son contrastantes”.

- Microestructuras

a) | Movimiento

La ubicacién de los distintos elementos que van apareciendo paulatinamente y su
encadenamiento por yuxtaposicidn, superposicion..., generan objetos complejos sin
una definicién clara: “se huird de un planteamiento cldsico a pesar de que la obra integre

connotaciones de la sinfonia tradicional’’s*

La obra presenta diversos elementos temdticos. El primero se define por su funcién
de pedal o bajo continuo en un pensamiento barroco, y es utilizado durante gran parte de
la obra como elemento de continuidad y unidn; sobre €l se superponen diversos
elementos, consiguiendo en cada estratificacién una mayor complejidad estructural y
arménica. Dentro de este principio lineal (nota mantenida) surge una variacion, de pocas
notas, en continuo movimiento alrededor de una nota principal, lo que se puede

considerar como unas bordaduras en tomo a una nota eje Do (flecha azul).

Dentro de las pocas notas utilizadas y movimiento intervalico restringido en su
desarrollo, la funciéon de pedal estd patente. Esto mismo sucede en las lineas
instrumentales del Kammerkonzert de Gyorgy Ligeti (1969/70), donde la adicidon de lineas
estdticas, con poco movimiento intervdlico individual, genera una mayor o menor
saturacion armonica dependiendo de su cantidad®e. Estas lineas, compuestas con pocas
notas presentadas ciclicamente, son utilizadas dentro de un principio estructural aleatorio,

presentado en superposicién al pedal del cantus firmus o en solitario (linea verde).

3 Desarrollo de las explicaciones con respecto a la Sinfonia en Do del programa de mano del estreno.
7% Como comenta el compositor en el programa de mano en el estreno.

¢7> Lineas rojas y de colores, primera pégina de la partitura. Fig. n° 98.

¢7¢ Cfr. punto 8.1. Una propuesta técnica personal. Antecedentes europeos, pag. 47 1.
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Fig. n°® 98. Primera pdgina de Sinfonia en Do. Las flechas de colores indica los distintos elementos
horizontales que interactdan en la exposicién, generando polifonia (cfr. Anexo documental, pag.
803). Ed. Carmelo. A. Bernaola

En la Sinfonia en Do, el procedimiento de acumulacién constante de elementos
temdticos (armdnica o timbricamente), tiende a generar diferentes climax sonoros,

condicionando su estructura general.

Este principio caracterfstico del renacimiento y del barroco es uno de los logros (en
traslacion de recursos) de obras como los Juegos Venecianoss” (1961) de Witold
Lutostawski, donde aporta el "plus" de la aleatoriedad. Llega a su culminacién con el
Kammerkonzert de Ligeti (1969/70), donde se descarta la aleatoriedad por un control

exhaustivo de la nota y se logra resultados similares.

Luis de Pablo en su juventud cree necesario poner en orden los nuevos conceptos
constructivos que afectan al tiempo y timbre en su libro Aproximacién a una estética de la
musica contempordnea” (1968).

La forma de crecimiento exponencial por la superposicién de estratos polifénicos
de diferentes objetos, conforma el proceso compositivo del primer movimiento, por

medio de la utilizacidn de grandes masas polifdnicas con movimiento intervdlico reducido,

¢77 Cfr. primera pagina de la obra. Fig. n° | |, pag 48.
¢7% DE PABLO, Luis. Aproximacion a una estética. .., reed. Presses de |'Université de Paris-Sorbonne. 1996.
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donde aparece lo que en los afios 60 se denomina como magma® segln la expresion
pldstica pictdrica, elemento utilizado por Luis de Pablo en las obras sinfénicas de su

segunda etapa, como su Tombeau®.

En el pensamiento compositivo de Bernaola, los principios horizontales y verticales
condicionan la estructura de la obra: los horizontales ordenan el desarrollo de los objetos
o ideas musicales y lo toman en sustitucion del tema cldsico®®, y los verticales, la timbrica
por medio de la combinacidn instrumental.

La timbrica es agrupada por familias. Las maderas aparecen siempre unidas, por lo
que pueden realizar particiones internas dentro de cada una; este recurso asegura eliminar

cualquier desequilibrio armonico.

En sustitucidn de los dos temas, A y B, habituales en la sinfonfa cldsica, en Sinfonia
existen dos ideas o motivos con rasgos caracteristicos, como la utilizacion intervalica

recurrente o una orquestacion instrumental particular para cada gesto o disefio.

La seccion A dura del primer compds hasta el 22, y se ubica en la percusion y la
cuerda, manteniendo los pedales vy los disefios intervdlicos repetitivos. Y B, del compds 23
hasta el 43, por medio de instrumentos de viento; se mantiene Unicamente en comun el
timbal que pasa de la nota Fa —Unica utilizada en el fragmento anterior por el timbal— a Si

en el elemento B, retomando Fa en su parte intermedia (compds 33).

El primer A no posee movimiento alguno, mientras que el segundo B actda en
continuo cambio mediante el uso de ataques en los instrumentos de percusion, piano,

celesta y arpa, que provocan el cambio del acorde utilizado en los instrumentos de viento.

7% Cfr. punto 8.9.2. El magma, pag. 500.
¢80 Cfr. punto 8.1. Una propuesta técnica personal. Antecedentes europeos, pag. 471 y sus relativos.

€81 |IGLESIAS, Antonio. Carmelo Bernaola. Madrid. Ed. Espasa-Calpe.|982, pag. | 14.
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Fig. n® 99. Pdgina ndmero dos (cfr. Anexo documental, pag. n® 804). Ed. Carmelo. A. Bernaola

Fig. n® 100. Pdgina nimero tres (cfr. Anexo documental, pdg. n® 805). Ed. Carmelo. A. Bernaola

Al final del segundo elemento temdtico B, en el compds 39+, se presenta una gran

saturacidn donde se vislumbra la seccidn aurea.

€82 Cfr. Fig. n° 101.
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Cuando el director de orquesta Hans von Bulow (1830-1894) analizé formalmente
las Sonatas de Beethoven por medio de la Seccién Aurea, pudo comprobar que,
empiricamente, se acertaba en la ubicacién de los compases con respecto a la férmula
matemdtica, ubicando las tensiones (tuttis y cadencias) en la parte central de la obra un
poco mds cerca del final, para asf equilibrar la tensidn estructural. Bernaola, en su Sinfonia,
realiza la misma operacién de equilibrio estructural, seguramente también de forma

empirica no calculada matemdticamente.

!

|Gran pedal de Do con ritmicas aproximadas (por voz), en forma de "anillo” cw’dwco.|

Fig. n® 101. Final del segundo elemento temdtico B en el compds 39 (cfr. Anexo documental, pag.
n° 806). Ed. Carmelo. A. Bernaola

Bernaola ubica la nota Do natural al comienzo de la segunda seccién, compds 43+,
sobre un elemento novedoso en los materiales: un gran pedal de ritmica aproximada,
con un anillo#* ciclico al final y cierto grado de aleatoriedad por su imprecision. Este
elemento, métricamente inestable, conduce al desarrollo por medio de las distintas

combinaciones de gestos novedosos, presentados en constante cambio.

€83 Cfr. figura nlimero 101 rectédngulo rojo.
¢4 Cfr. puntos 8.6. Causalidad (con respecto a la macro- y microestructura), pag. 486; 8.7. Tres posibilidades de libertad controlada,

pag. 488; 8.8. Un nuevo concepto temporal. Evolucién cronoldgica, hasta el sistema de mddulos y la intervélica de tercera, pag. 492.



187

En el compds 79 presenta un retorno a la idea inicial por medio del estatismo de la
llnea mantenida, utilizando el recurso de la doble bordadura. La terminacidn de este

disefio se realiza de forma descendente buscando la distensidn, y con él, el cierre.
b) Il Movimiento

La estructura del tercer movimiento es la mds concisa; se sitia dentro de la forma
rondd y alterna diversos elementos, con funcién de tema o estribillo por medio de una

pulsacion repetida que parte desde la nota Do.

El segundo movimiento posee menos complejidad que el primero y se divide en
tres secciones diferenciadas. El primer disefio es similar al elemento B del primer
movimiento. Los instrumentos de viento-madera son los encargados de comenzar el
disefio acumulativo, sumdndose con posterioridad los instrumentos de cuerda (compds

25).

Fig. n® 102. Primera pagina del segundo tiempo (cfr. Anexo documental, pdg. n° 807). Ed.
Carmelo A. Bernaola

Entre la exposicidn de la obra y el segundo tiempo, la diferencia dentro de la similitud

radica en que, en el primer tiempo, se utilizan intervdlicas recurrentes de segunda,
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tercera..., produciendo anillos escritos por su reiteracion ciclica; y en el segundo tiempo

se presentan notas mantenidas, generando mas estatismo que en la primera exposicion®.

Después del primer elemento temdtico A, le sigue un fragmento en el que se
combina el estaticismo de la cuerda con un movimiento de combinacidn timbrica en el

resto de los instrumentos de la orquesta B.

En la dltima seccién C, el material se organiza por medio de entradas de diversos
disefios con un cierto grado de aleatoriedad (compds 42). Después de entrar el primer
grupo, lo hacen el segundo, tercero y cuarto: el director, con la mano izquierda, sefiala el
orden de intervencion, y con la mano derecha, la entrada de cada uno de los
instrumentos, siendo el orden y la distancia de intervencién, numeradas, facultad del

director (Fig. n® 103).

Fig. n® 103. Seccién C (consultar en el anexo documental, pag. n® 808). Ed. Carmelo A. Beraola

¢ Cfr. punto 8.5.2. Ordenacidn de los diferentes elementos, pag. 485.
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Los grupos 5 y 6 hacen su intervencion por el orden que les corresponde. Cuando
el director lo crea conveniente, y en el orden que €l elija, va haciendo callar a los distintos

grupos a excepcion del nimero 5 que permanece sonando.

c) Il Movimiento

Fig. n® 104. Primera pdgina tercer tiempo. Comienza con un gran pedal con notas repetidas a
cargo de la cuerda... (flecha roja). Ed. Carmelo A. Bernaola

Este pedal es interrumpido y contestado por medio de distintos elementos que
actian como contraste. La dinamica estructural del tercer tiempo es similar a la del cantus
firmus con la superposicidn de estructuras complejas en tramas métricas y armonicas;
estas intervenciones se convierten en latencias que organizan el tiempo, lo que puede
contemplarse como una estructura cldsica. El final del tiempo presenta la mdxima

saturacion con una gran complejidad de disefios sobre el pedal de la cuerda.
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Fig. n® 105. Pendltima pdgina. Saturacidn de gestos aleatorios desarrollados en forma de anillo. Ed.
Carmelo A. Bernaola
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3.9.4. Conclusiones

Podemos comparar el pensamiento constructivo y discursivo de Bernaola y sus
Espacios variados (1962) con el de Tombeau de Luis de Pablo, compuesta en el mismo
afio. En las dos obras se hace patente la buisqueda de principios de flexibilidad de tiempo

por medio de elementos aleatorios controlados (espacios y médulos respectivamente).

En dichas obras se presentan elementos fijos con funcién de soporte de un tiempo
dado, que actlan como apoyo para la superposicién de diferentes elementos internos
moviles con libertad de ubicacidn. Estos elementos complejos Cristébal Halffter los

describe como "formantes’.

Asumiremos con distintos nombres un mismo ideal de estructura aleatoria
controlada®” mddulo, Luis de Pablo; espacio, Carmelo Bernaola; y formante, Cristdbal
Halffter.

En su obra Argia ezta ikusten (1973) utiliza secciones contrastantes, cada una de
ellas con caracteristicas definidas. Cada seccidn posee una funcién concreta en el discurso
general y se intuye la coda cadencial dentro del pensamiento clasicista, expuesto en su

Sinfonia en Do.

Bernaola nunca renuncia a la reminiscencia cldsica patente en su Sinfonia en Do
(1974) con una estructura preconcebida, molde de un pasado remoto. La forma de
crecimiento exponencial, por la superposicion de estratos polifdnicos de diferentes

objetos, conforma el proceso formal del primer movimiento.

Los principios horizontales y verticales condicionan la estructura de la obra: los
horizontales ordenan el desarrollo de los objetos o ideas musicales, y lo toman en
sustitucion del tema cldsico; y los verticales, la timbrica por medio de la combinacion

instrumental.

El procedimiento de acumulacién constante de elementos temdticos (armdnica o
timbricamente) tiende a generar diferentes climax sonoros, condicionando su estructura
general. Este principio caracteristico del renacimiento y del barroco es uno de los logros

(en traslacién de recursos) de obras como los Juegos Venecianos (1961) de Witold

€% Cfr. punto 8.10. Tombeau (1962/63) un nuevo pensamiento orquestal. Contextualizacién, pag. 506.

€87 Cfr. punto 8.1. Una propuesta técnica personal. Antecedentes europeos, pag. 47 y sus relativos.
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Lutostawski, donde aporta el "plus" de la aleatoriedad. Ligeti con su Kammerkonzert

(1969/70) descarta la aleatoriedad en favor de un control exhaustivo de la nota.

No podemos decir que Carmelo Alonso Bernaola influye en algin aspecto de la
musica de Luis de Pablo en ningin estadio formativo ni principio técnico, sino que, al
contrario, la referencia de modernidad para Bermaola es De Pablo, el que sefiala el
camino a seguir en cuanto a foros culturales, de formacidn, y la necesidad del cambio

técnico, en un primer estadio, hacia principios contemporaneos.
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3.10. Confluencias internacionales en las vanguardias europeas:

(el estructuralismo musical y la génesis del cambio)

A partir de la Primera Guerra Mundial se desarrolla un nuevo pensamiento; se
obtiene desde las matemdticas, la sociologfa y la filosoffa entomo al concepto de lenguaje
con su significado y funciones, lo que produce una traslacién de ideas desde la linglistica a
la prdctica y estética musical.

Ludwig Wittgenstein, por medio de su Tractatus logico-philosophicus (192 1) con sus
Proposiciones de verdad®, genera una nueva filosoffa analitica, sefiala la incapacidad del
lenguaje para captar y desarrollar la realidad en la comunicacidon humana, por lo que
presenta una nueva légica paralela. Este pensamiento filoséfico coincide con los nuevos
retos que, el concepto de musica tradicional, debe asumir bajo los nuevos preceptos y
valores que las vanguardias artisticas le comienzan a atribuir en la primera mitad del siglo

XX

El sistema serial dodecafdnico integral obliga a buscar nuevas “estructuras” no
condicionadas por un contexto tonal o modal herencia de la narrativa cldsica. Las nuevas
vanguardias musicales europeas, que surgen inmediatamente después de la Segunda
Guerra Mundial, no pueden comprenderse sin un cambio radical en el conocimiento de la
construccién formal, por medio de la designacién de las partes que constituyen la forma
general de la obra. De ello aparece un nuevo concepto de estructura macro y micro
formal ajeno hasta ese momento en el mundo musical.

Con los principios aleatorios, el concepto de estructura, se sedimenta asumiendo
no sélo el continente (como concepto), sino también las funciones desde bases
matemdticas. En su aparicion, el estructuralismo provoca una ruptura radical en el

conocimiento de la tradicion hegeliana (idealista) en favor del pensamiento cientifico.

Después de este cambio de pensamiento con la catalogacidn de funciones vy la
ordenacién de conceptos Charles Sander Peirce® incorpora al intérprete o receptor
relacionando el signo con el objeto. Se configuraba asi la Semidtica contempordnea y
la Hermenéutica como ciencia de interpretacién y de recepcion®'

€88 WITTGENSTEIN, Ludwig. Tractatus Légico-Philosophicus, Madrid: ed. Tecnos. 2002. (3 ed. 2008).

% Ibidem, pag. 107.

%0 Cfr. http://www.iep.utm.edu/peircebi/ (Consultado por Ultima vez el 19 de julio de 2015).

! Diez Diez, Maria José. Estructuralismo y Serialismo en el pensamiento musical europeo de posguerra (1945-1960), punto lIl.2. integrado
en GARCIA LABORDA, José Luis, La mdsica moderna y contempordnea a través de los escritos de sus protagonistas (una antologia de textos
comentados). Sevilla. Editorial Doble J. col. Cultura moderna. 2004, pags. |71-176.
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Ferdinand de Saussure (Escuela de Praga®?) funda las bases de la Semiologia (1916)
en su manifiesto programdtico Tesis del 29*, donde utiliza por primera vez los términos
esquema estructural (estructura interna o leyes de la estructura), tomando su significado
desde un sistema formado por unidades dotadas de orden interno, condicionadas
reciprocamente. Sobre esta base nace la Glosemdtica, o el estudio de las unidades

estructurales del lenguaje*.

...Edmund Husserl descentralizard al sujeto del discurso filosdfico-estético,
configurando el estructuralismo en su vertiente linglistica por medio del desarrollo
de la Semidtica [...] Roman Jakobson perteneciente a la Esuela de Praga se dedicard
al andlisis de textos no verbales, como pinturas y musica, dejando sentada la premisa
de que el arte en general es analizable en términos de lenguaje y que todas las artes
estdn ligadas a un sistema de convenciones por las que la originalidad queda limitada
por el cddigo artistico imperante en cada época, de donde se derivaba la idea de
que la fidelidad o rebeldfa del artista ante las normas se encuentra en funcién de la
transgresién del cédigo establecido.. .

Por iniciativa del Doctor Wolfgang Steinecke** y del Instituto Internacional de Musica
Kranischtstein, se crean en 1946 los Cursos de Verano de Darmstadt, dirigidos
sucesivamente por Wolfgang Fortner y Paul Hindemith, con el propdsito de revitalizar la
musica serial en declive después de la Segunda Guerra Mundial y el despotismo estético
nazi.

Leibowitz y Messiaen, entre otros, dan clase en Darmstadt en 1948/49,
convirtiéndolo en el centro de la vanguardia musical europea. Asisten jévenes

compositores como  Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Luciano Berio, Luigi Nono.

En 1946, el Dr. Wolfgang Steinecke, musicdlogo, solicitd del ayuntamiento de
la ciudad —destruida en mads del 95% a causa de la industria quimico-farmacéutica
Merck que estaba en ella— verd en ella un lugar en donde hacer unos cursos de
verano que informasen a los jOvenes alemanes —y mds tarde, a los jévenes sin mas—
sobre las diversas técnicas compositiva prohibidas por el régimen nazi (el tantas
veces citado Entartete Kunst, “arte degenerado”. Por increible que parezca se le
ayudd vy asf nacieron los cursos veraniegos de Darmstadt, punto de encuentro de

2 EI Circulo Linglifstico de Praga se funda en 1926 y reldne a los checos: Josef Vachek, Bohumil Trnka, Vilém Mathesius, Firbas, Dane$ y
los rusos: Nikolai Sergeievich Trubetzkoi y Roman Osipovich Jakobson, entre otros. Se destacan en 1929 en el primer Congreso
Internacional de Eslavistas celebrado en Praga, con su programa de las tareas de la lingliistica, sobre todo de la eslavista.

3 Bl programa es conocido como las Tesis de 1929, con la idea de la ‘lingiiistica funcional’ o ‘funcionalismo’, base de todos los trabajos
del Circulo de Praga.

% |deas y datos asumidos desde la exposicién de DiEz DiEz, Maria José. “Estructuralismo y Serialismo en el pensamiento musical
europeo de posguerra (1945-1960)", punto lll. 2. integrado en GARCIA LABORDA, José Luis, La misica modema y contempordnea a
través de los escritos de sus protagonistas (una antologia de textos comentados). Sevilla. Editorial Doble J. col. Cultura moderna. 2004,
pags. 171-176.

“* [dem.

% A la muerte del Doctor Steinecke, Luis de Pablo le dedica su obra Tombeau (1962/63) para orquesta.
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profesores (Messiaen, Varése, Fortner, Maderna, etc.) y alumnos (entre ellos Boulez,
Pousseur, Stockhausen, Henze, etc.; pronto convertidos en profesores)®”

En el libbro de Luis de Pablo Aproximacién a una estética de la mdusica
contempordnea®* se incluye un manual técnico de construccién compositiva desde las
obras mds caracteristicas de este periodo estético estructuralista del compositor, donde
realiza una translacion y adaptacidon de conceptos y lenguajes a diversos recursos
técnicos musicales, que presenta por medio de distintos ejemplos de obras como:
Segundo ejercicio, Mdvil I, Movil Il (1957/58), Radial (1960), Polar (1961), Iniciativas (1966),
Sinfonias (1966), Heterogéneo (1967/68), Imaginario Il (1967/68) o las analizadas en este
trabajo, (Tombeau® e Iniciativas’™ para orquesta), entre otras; obras, todas ellas inmersas
en una continua evolucidn técnica y estética que conduce, en Udltimo término, a su etapa

de consolidacion o tercera época”.

7 DE PABLO, Luis. Luis de Pablo Una historia de la musica contempordneq, Bilbao: ed. Fundacién BBVA, 2009, pag. 54.

% DE PABLO, Luis. Aproximacién a una estética de la misica contempordnea, Madrid: ed. Nueva visién, 1968 (1° edicién).
9 Cfr. punto 8.10.Tombeau (1962/63) un nuevo pensamiento orquestal. Contextualizacién, pag. 506 y sus subpuntos.
7% Cfr. punto 8.II. Iniciativas para orquesta (1966). Contextualizacidn, pag. 536 y sus subpuntos.

701 Cfr. punto 9. UBICACION ESTETICO-TECNICA Y SOCIAL DE LAS OBRAS DE LUIS DE PABLO.., pag. 613.
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3.10.1. La sombra permanente de Anton Webern y su pensamiento

estructural

En el punto (3.2.) dedicado a Falla y la sombra de un pasado remoto comentamos
la relacion directa entre las técnicas barrocas (Scarlatti) v la figura de Manuel de Falla en su
periodo neoclasicista, ideal de la estética espafiola de posguerra y éste, a su vez, de los
jévenes compositores que comienzan su camino en estos afios. Esta linea evolutiva no es

la Unica que se plantea entre los referentes que condicionan a la Generacidn del 51.

La visita de Jean-Ftienne Marie al Instituto Francés de Madrid en 1951, presentando
su musica concreta, abre una brecha en el discurso creativo de Luis de Pablo. A ello ayuda
la lectura del libro de Tomas Mann, Doktor Faustus. En los afios siguientes se mantiene una
firme renovacién de su lenguaje. En este periodo nacen obras como Quinteto con clarinete
(1954), Misa Pax humilium (1956), Sonatina Giocosa (1956), Gdrgolas (1956), Elegia
(1956), Cuarteto de cuerda (1957), Canciones sobre Antonio Machado (1957) y Cuarteto de
cuerda (1957), entre otras, todas eliminadas posteriormente. A partir de la Sonatina
Giocosa (1956) emprende una nueva direccion musical fuera del dmbito de la musica

tonal.

Dentro de este pensamiento evolutivo (espafiol) no podemos pasar por alto a la
antipoda de Falla y sus referentes (impresionismo vy nacionalismo), esto es: la Segunda
Escuela de Viena vy, en especial, el compositor Anton Webern (1883-1945), figura clave
para las generaciones influidas por los cursos de Darmstadt. Para poder contextualizar la
influencia de Webem presentamos al decano de la musica italiana, Luigi Dallapiccola, con
una anécdota narrada a Luis de Pablo por €l mismo:

En marzo de 1942, Luigi Dallapiccola conocid personalmente a Anton
Webern en Austria. La conversacidn transcurrié sin problemas. Dallapiccola incluso
subraya la dulzura del musico. Hasta que alguien —no Dallapiccola— pronuncié el
nombre de Kurt Weill Webern perdid la compostura vy, rojo de ira, gritd: ;Qué
encuentra usted en ese compositor que tenga que ver con nuestra gran tradicidn,
que incluye los nombres de Schubert, Brahms, Wolf, Mahler, Schénberg, Berg y yo
mismo?7e2

La vanguardia atonal del inicio del siglo XX se convierte en la depositaria y

transmisora de la tradicion cldsica y romdntica.

792 DE PABLO, Luis. Luis de Pablo Una historia de la mdsica contempordnea, Bilbao: ed. Fundacién BBVA, 2009, pag. 73. En 1979 Luis de

Pablo recibe el premio Luigi Dallapiccola en Barcelona, por el conjunto de su obra.
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Anton Webemn, desde una perspectiva estético-técnica, tiene diversos referentes
remotos y cercanos, siendo la polifonfa franco-flamenca uno de ellos, y siente predileccidn
por el compositor Heinrich Isaac (1450-1517), sobre cuya obra "“Choralis Constantinus™”

realiza su tesis doctoral.

Webern, a partir de la reconversién de la polifonfa flamenca de la técnicas de sus
referentes lejanos, logra un nuevo concepto de contrapunto timbrico denominado
puntillismo (por afinidad a la pintura), creado por medio de una polifonfa de puntos
ordenada serialmente. Cada nota tiene la misma importancia que anteriormente posefa la
linea melddica en la polifonia cldsica. Su universo musical se interrelaciona dentro de un
contexto timbrico donde la abstraccion de la linea se comprime en el punto, en la nota,

quedando intacta la relacion de estructuras.

Boulez, en su ensayo titulado “Schoenberg ha muerto” (1952)™, escrito después de
la muerte del compositor, en primer lugar alaba al maestro por la creacion de su sistema
dodecafénico y después lo critica por no haber desarrollado el sistema en toda su
extensién. Para Boulez, Schdnberg ha tratado las series como si fueran un tema cldsico, en
vez de un sistema nuevo de interrelaciones intervdlicas abstractas, con la indicacidon de
esquemas formales cldsicos y precldsicos, en lugar de derivar las estructuras seriales de sus

propias caracteristicas.

Segln el punto de vista de Boulez habfa que trabajar sobre todos los pardmetros
musicales, no solamente el melddico, también sobre los ritmicos, dindmicos, texturales vy
formales, de acuerdo con procedimientos estrictamente seriales que no tuvieran ninguna
relacion con ningdn presupuesto musical anterior. Debussy y Webern habian ya mostrado
el camino al separarse de los signos musicales tradicionales. Por medio de una ruptura
radical se comenzd a tratar los sonidos musicales “objetivamente”, o lo que es igual, segin
sus propios términos y no como elementos determinados por un conjunto de relaciones
preestablecidas.

Boulez alaba a Webemn por abrir la puerta a un nuevo pensamiento musical:

El fue el dnico [...], que tuvo conciencia de una nueva dimensién del sonido, de
la desaparicion de la oposicién entre lo horizontal vy lo vertical, entre la tradicional
distincién existente entre armonia y melodfa, por lo que lo Unico que vio en las series
fue una forma de proporcionar una estructura al espacio sonoro’

793 Cfr. punto 3.10.1. La sombra permanente del pensamiento estructural de Anton Webern, pég. 196.
704 BOULEZ, Pierre. “Schoenberg ha muerto” (1952) en Hacia una estética musical, Caracas: ed. Monte Avila Editores, 1992, pag. 255.

7% THEVENIN, Paul. Pierre Boulez, Relevés d‘apprenti (Textes réunis et présentés par Paul Thévenin). Ed: Paris. Du Seuil, 1966. pag. 150.
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Fig. n® 106. a. Esquema serial del Concierto op. 24. (adjunto a la partitura). Philharmonia. N°. 434.
b. Esquema serial del Cuarteto de cuerda op. 28. (adjunto a la partitura). Philharmonia. PH. 390

Anton Webemn es ignorado en vida, mientras que para las siguientes generaciones
de compositores europeos se convierte en un icono de modemidad. El compositor
francés Pierre Boulez ve a Webermn como el precursor de la nueva musica de vanguardia.
Junto a Boulez, el alemdn Karlheinz Stockhausen apoya esta idea con sus obras vy
articulos™ publicados en la década de los 50. Stockhausen escribe: “El principio
Schenbergiano de la serie temdtica se ha roto...”, donde explica que lo esencial en
musica ha dejado de ser un unico Gestalt (tema o motivo) escogido por el compositor.
“Ahora todo se basa en una secuencia de proporciones melddicas, de duraciones Yy

sonoridades’”,

Durante estos afios se inicia el desarrollo de nuevas técnicas constructivas basadas
en el serialismo weberiano que produce obras como Polifénica-Monodia-Ritmica de
Nono™ (1951), ejemplo de derivacién serial hacia una estructura de células ritmicas
aisladas de toda tensién fuera del plano ritmico (puntillismo), o las composiciones de

Boulez, Poliphonie X (1951) y Structures | para dos pianos (1952).

A partir del procedimiento serial del compositor vienés se podia experimentar con
todos los pardmetros posibles: ritmo, duracidn, timbre, sonoridad, textura, articulacion,
intensidad. De aqui surge el término “serialismo integral”, cuya técnica fundamentada en el

rigor constructivo, la abstraccion y la objetividad, es asumida consciente vy

7% STOCKHAUSEN, Karlheinz. “Lo que falta es una conciencia més abierta”. (1975). En GARCIA LABORDA, José Marfa, Madrid: ed. Doble },
Editorial. Coleccién de Cultura Moderna. 2004, pag 233.

77 THEVENIN, Paul. Weberns Konzert fiir 9 Instrumente, op. 24. Texte (Colonia, 1963), pag. 26. Consultar apartado: Sobre el genio musical
(Karlheinz Stockhausen). Punto: 3.14. pag: 261, y subpuntos correlativos.

7% NONO, Luigi. “El desarrollo de la técnica serial” (1958). Recogido el en punto lli. . Dodecafonismo; Serialismo; Composicién Modal.
65.; “Todavia debemos realizar muchos, muchos progresos” (1975) recogido en el punto lll. 5. “Postmodernismo vy crisis de las
vanguardias”. 03/06/1980, del libro: La musica moderna y contempordnea a través de los escritos de sus protagonistas (una antologia de
textos comentados), Sevilla: ed. Fondo de Cultura Econdmica, 2004, pags 166 vy 236.
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deliberadamente por los compositores que frecuentaban los circulos de Darmstadt, por

medio de procedimientos metodoldgicos claramente estructuralistas.

Durante los afios cincuenta, Darmstadt es un lugar de encuentro de mdusicos de
todo el mundo; alli se consuma el conocimiento y posterior lanzamiento de la joven
musica alemana y francesa, holandesa, italiana, polaca, belga, japonesa, hungara... La
musica espafiola nunca se presenta en grupo, sino como individualidades aisladas, pronto
o H " 7 . . . . . .

recicladas”, a través de editoriales austriacas, italianas, alemanas vy francesas. Al finalizar los
afios cincuenta y comienzo de la siguiente década, Darmstadt pierde su papel aglutinante,

circunstancia que no se vuelve a repetir:

...aungue aun existe, jamds ha recuperado ni por asomo ese papel. La muerte
del Dr. Steinecke en 1960 serd sin duda un factor decisivo La tendencia a predicar —y
tratar de imponer —una “Unica’” via— de salvacion (sea artistica, polftica o religiosa)
parece inherente a ciertas mentes necesitadas de certezas o, peor, hambrientas de
poder. La linea que Darmsatdt representd— no en su director, el Dr. Steinecke, que
se limitd a ser un éptimo organizador con un olfato finisimo para percibir “por
donde soplaba el viento” sino algunos de sus compositores/estrella— cayd en esa
tentacion. Quizd haya sido ese momento uno de los Ultimos en que un mesianismo
artistico se produce. No el dltimo, por desgracia, porque ahora mismo se perciben
ciertas conductas que hacen pensar en una enésima edicién de esas técnicas
estéticas salvadoras, caminos Unicos hacia el Walhalla o como se quiera calificar a esa
actitud mental recurrente llamada “absolutismo". Pero adn es pronto para juzgar...™

Luis de Pablo, al igual que la mayoria de sus compafieros de generacidn’®, en sus
primeros estadios formativos, y después de desechar las corrientes nacionalistas y
arcaistas’, en concreto en su primer opus’?, utiliza materiales que tienen como bases las
estructuras intervdlicas, y la ordenacidn de las escalas seriales caracteristicas de Arnold
Schénberg v de Anton Webern. Piedra angular en su camino es el conocimiento técnico
por medio del estudio de las obras tedricas de Leibowitz" y el andlisis de partituras:
Cuarteto de cuerda n° 3, de Schénberg vy los Lieder (con texto latino) de Webern, su Trio

de cuerda op. 20, Concierto op. 24 y el Cuarteto de cuerda op. 28.

En Comentarios a dos textos de Gerardo Diego (1956)", Luis de Pablo utiliza las
estructuras y su ordenacién intervdlica de forma similar al Concierto op. 24 de Webem,

por medio de sus relaciones de semitono y tercera mayor/menor, con todas las

7% DE PABLO, Luis. Luis de Pablo Una historia de la mdsica contempordneq, Bilbao: ed. Fundacién BBVA, 2009, pag. 55.

719 Cfr. punto y subpunto: 3.10. Confluencias intermacionales en las vanguardias europeas (Estructuralismo musical y génesis del cambio).
pag. 193,y el 3.10.2. Referentes cogeneracionales europeos del joven Luis de Pablo, pag. 201.

/' Cfr. puntos 3.2; Recursos técnicos desde Manuel de Falla a los compositores de la posguerra espafiola, pag. 85.

712 Cfr. punto 5. CONTEXTUALIZACION Y ANALISIS DE LA OBRA DE LUIS DE PABLO EN SU PRIMER OPUS MUSICAL, pag.
305

/13 LEIBOWITZ, Rene Maguire Jan. Il piensero orchestale, (Tratado de orquestacién), Bari: (Italy) ed. Edizioni Musicali Salvati, 1949.

/% Cfr. subpunto 5.6. Comentarios a dos textos de Gerardo Diego (1956). Contextualizacién, pag. 384.
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elaboraciones posibles, si bien no respeta las reglas del sistema dodecafénico, generando
sus propias reglas del juego’. El mismo sistema intervdlico serial, excepto la ordenacidn

de notas que es distinta, es utilizado en la Sinfonias para metales (1966).

En las primeras obras vanguardistas de Cristdbal Halffter, la ordenacion intervdlica
serial también es una constante, con poco o ningun rigor con respecto a las reglas seriales
del dodecafonismo escoldstico. En obras como Introduccién, Fuga y Final (1959), la
utilizacidn de la serie se supedita a la subjetividad sonora del compositor. En obras
destacadas de Halffter como las Cinco microformas, la ordenacién de la serie se realiza por
medio de grupos de notas, dando un total de seis secciones o grupos dentro de la serie
presentada de doce’”. Los restantes compafieros de generacion, en sus primeros estadios

formativos, también tienen como ejemplo las estructuras intervdlicas de Anton Webem.

Segun Luis de Pablo, se parte de una ilusoria unidad:

...el serialismo, hijo o nieto de la Escuela de Viena, interpretado de forma
muy restrictiva, cuyos focos fueron la llamada Escuela de Darmstadt (Alemania) vy
sus cursos, fundados por el Dr. Wolfgang Steinecke en 1946 Técnica severa que
salté hecha aficos a finales de los afios 50. Desde entonces no es exagerado decir
que hay tantas técnicas de composicidn como compositores significativos’'®

715 Cfr. punto y subpunto 5. CONTEXTUALIZACION Y ANALISIS DE LA OBRA DE LUIS DE PABLO EN SU PRIMER OPUS
MUSICAL. pédg. 305 y 5.2. Antecedentes, pag. 315.

/16 Cfr. subpunto: 5.7. Sinfonias para metales (1963/66), pag. 408.

/7 Cfr. subpuntos: 3.8.4. Cinco microformas (1959/60), pag. 151 y -Andlisis, pag. 152.

’'® DE PABLO, Luis. Fronteras del conocimiento unos apuntes, (Apuntes originales del compositor) Mamelena, Julio-Agosto. 2008, pag. |5.
https://www.bbvaopenmind.com/wp-content/uploads/static/pdf/39 1-40 1 _LUIS_DE_PABLO_ESP_Rpdf de la versién impresa
disponible en Internet, pag. 400 (Consultado por Ultima vez el |9 de julio de 2015).
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3.10.2. Referentes cogeneracionales europeos del joven Luis de Pablo

En sus primeras obras consideradas seriales”’, el compositor bilbaino utiliza todo el
abanico de posibilidades que el sistema le permite; genera las intervdlicas de manera
similar a las utilizadas en la Segunda Escuela de Viena por Anton Webern, mediante
la division en grupos regulares de: (4+4+4=12) y (3+3+3+3=12)™, y crea tramas
intervdlicas facilmente manipulables dentro del sistema. Al igual que sus compafieros de
generacion™ produce multiples infracciones en las normas técnicas del sistema por

desconocimiento y por el subjetivismo de la escucha.

Del legado de Olivier Messian surge el germen técnico de Pierre Boulez. Como
alumno de Messian y desde los escombros de una Alemania devastada, nace la figura de
Karlheinz Stockhausen con su visidon de una musica global. En ltalia Luciano Berio se alia
con Umberto Eco y abre la puerta al pensamiento literario con “la obra abierta musical”.
Estos compositores, entre otros, son los referentes generacionales internacionales mds

cercanos al joven De Pablo.

71% Cfr. punto 5. CONTEXTUALIZACION Y ANALISIS DE LA OBRA DE LUIS DE PABLO.., pag. 305.
720 Cfr. punto 3.10.1. La sombra permanente del pensamiento estructural de Anton Webern, pég. 196.
72! Cfr. punto 3.13. Luciano Berio (1925-2003). Inicios del catdlogo hasta Cinco Variaciones, para piano, 1952/53, pag. 243.
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3.11. Olivier Messiaen (1908-1992): precedente y alternativas a

las nuevas vanguardias musicales de los afios 50

El senalismo integral es desarrollado por compositores que alcanzan su madurez
tras el final de la Segunda Guerra Mundial, comenzando su historia desde obras que
permanecen dentro de la irradiacion de los primeros Cursos de Verano de Darmstadt,
es el caso de Mode de valeurs et d’intensités, incluido en los Quatre études de rythme
(1949) para piano, del compositor francés Olivier Messiaen, quien los presenta de

forma testimonial y pedagdgica sin un desarrollo técnico posterior™,

En la Técnica de mi lengugje musical” (1944), Messiaen ratifica su pensamiento
constructivo. En ella aparecen reflejadas diversas técnicas personales que afectan a la
melodia, ritmo, dindmica y timbre (modos hinddes, ritmicas complejas por agregados de

pulso) condicionadas a la técnica compositiva centroeuropea de su tiempo.

Messiaen no utiliza nunca un serialismo dodecafénico (integral) ni siquiera en la
experimentacion que supone Mode de valeurs et d'intensités, con un sustrato modal. El
compositor asume desde un primer momento que un sistema de ordenacion estricto de

todos lo pardmetros destruye la timbrica, la resonancia natural de la musica.

72 Cfr. punto 3.12. Pierre Boulez (1925). Aproximacién su primer estadio formativo, pag. 221, y las figuras nimero 124 y 125, primer
movimiento de Le Soleil des eaux (1947) y la tabla de serializacién de la primera seccién de Structures | (1952), respectivamente.

72 MESSIAEN, Olivier. Técnica de mi lenguaje musical, Parfs: ed. Alphonse Leduc, 1966. (Original en francés [1944)).

72 ANON ESCRIBA. Manuel. Entrevista personal con el compositor Luis de Pablo, Madrid 2 de diciembre del 2010. (Reflexiones sobre
los comentarios de Luis de Pablo acerca de la técnica de Olivier Messiaen).
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Fig. n° 107. Dos primeros sistemas de Mode de valeurs et d’intensités para piano. Ed. Durand &

Cie., Paris

Para Messiaen, el silencio permanece dentro de la serializacion aditiva del pulso, y asi

da elasticidad a la timbrica.

Fig. n® 108. Tabla de adicién de pulso de semicorchea de Mode de valeurs...”™

Messiaen, en su libro™, presenta distintas relaciones de notas (basadas en varios tipos
de escalas artificiales, de tonos enteros, octotdnicas...), al igual que sucede en la musica de

Debussy. Aunque Messiaen las desarrolla inusualmente de forma sistemdtica, también

72 Figura tomada de AULESTIA, Gotzon. Técnicas compositivas del siglo XX, Madrid: Editorial Alpuerto. Tomo |, 1998, pag. 68.
726 MESSIAEN, Olivier. Technique de mon langage musical, Parfs: ed. Alphonse leduc, éditions musicales, 1944 (1956, reed. 1966).
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presenta sus modos de transposicién limitada con la influencia de la musica hindd por
medio de escalas, junto a la transformacién del concepto de compds a través de valores

afadidos.

El aspecto mds innovador de este libro, al igual que todas las primeras obras de
Messiaen, es el tratamiento del ritmo. Reemplaza los conceptos de medida y compds por
el de su libre multiplicacion en una mdusica carente de medida, aunque sometida a un
compas.

Segun Luis de Pablo: “...siempre he pensado que Olivier Messiaen ha sido el artista
mas grande de las Ultimas décadas. No ya el compositor mas grande, sino el artista mds

grande, para mi no hay duda’

Messiaen y Schénberg son los grandes pedagogos de la composicidn del siglo
XX. Dos grandes artistas que ademds supieron transmitir sus conocimientos con
gran respeto a la personalidad de sus alumnos y que fueron determinantes para la
formacién de las corrientes musicales de su momento. Evolucionaron la Historia de
la mUsica con sus ensefianzas, no sdélo con su obra. Messiaen ayudd a sus alumnos a
encontrar su propia personalidad, pero lo hizo de una forma inusitada: no
imponiendo una visién europeocentrista de la cultura sino ayuddndoles a afirmarse
en sus propias tradiciones, que él conocia casi todas. En una época en que no existia
el microsurco, Messiaen podia dar sus clases en el Museo del Hombre de Parfs, vy
recurria a las tradiciones musicales no europeas mediante las rudimentarias
grabaciones etnogréficas del museo, los viejos acetatos™

Como compositor Messiaen crea una timbrica organistica radicalmente nueva, sin
tener una equivalencia estética y técnica en los cien anos anteriores. lgualmente,
encuentra una nueva dimension técnica y expresiva para el repertorio pianistico, sobre

todo en su aspecto timbrico.

72" DE PABLO, Luis. “Olivier Messiaen. El artista mds grande”. ABC Cultural n® 26 (suplemento de ABC, Madrid), 01/05/1992, pag 45. (Se
trata de opiniones solicitadas con motivo de la muerte de Olivier Messiaen y probablemente recogidas a través de una conversacion
telefénica).

28 {dem.
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3.11.1. Trois petites liturgies de la présence divine (1944)

Messiaen comienza a componer sus Trois petites liturgies de la présence divine el |5
de noviembre de 1943, y la termina el |5 de marzo de 1944. Es un encargo de Madame
Denise Tual para los Concerts de la Pléiade. La primera audicidn tiene lugar en la sala del
antiguo Conservatorio de Parfs el 21 de abril de 1945, bajo la direccién de Roger
Désormiere con Yvonne Loriod al piano y Ginette Martenot a las ondas Martenot, junto
a la Coral Yvonne Gouverné y la Orquesta de la Sociedad de Conciertos del
Conservatorio. Al concierto asisten personalidades como Arthur Honegger, Francis
Poulenc, André Jolivet. .., pintores como Georges Braque, (escritores) Paul Eluard y Pierre

Reverdy, y alumnos del conservatorio como Pierre Boulez, entre otros.

0

Segun Luis de Pablo declara en sus escritos: “...estudiar sus obras es asistir a una

avalancha de imaginacién. La riqueza de la escritura orquestal, pianistica, organistica, es
literalmente apabullante””

...Messiaen era una persona muy desconcertante que a veces cae en
ingenuidades asombrosas: por ejemplo en sus Tres pequefas liturgias de la presencia
divina, donde la tonalidad eje es La mayor, porque la nota La es el diapasén y Dios es
el diapasdn del universo™

La interpretacién nimero 1687 de las Tres pequefias liturgias se hace en el Ateneo
de Madrid el 2 de abril de 1963, a la que Luis de Pablo asiste como publico, con el
director Alberto Blancafort. Posteriormente, hasta la actualidad, las Trois petites liturgies. ..
son interpretadas regularmente en las salas de concierto mads prestigiosas de todo el
mundo.

Quizéd el aspecto mds débil de Messiaen —y no me importa nada subrayarlo,
como subrayo mi inmensa admiracién por él— es probablemente su aspecto formal.
Pero habria que ver si esa forma, un tanto sumaria, no corresponde a una sensibilidad
especifica, que viene de esas musicas no europeas tan queridas y asimiladas por él.
Quién sabe si, igualmente, no tiene mucho que ver con sus transcripciones
ornitoldgicas. Messiaen rechaza por completo la musica que viene de Centroeuropa vy
sus criterios formales, para entrar en un dmbito que, sin dejar de tener concomitancias
con la tradicidn francesa, haciendo una sintesis de esa tradicién con las de otras
culturas. Lo que Messiaen ha significado para mi es incalculable. Por él siento
agradecimiento, veneracién y admiracion. Yo aprendi a conocer y admirar su musica
por las Tres pequefias Liturgias de la Presencia Divina, que conoci muy pronto, y por su
libro Técnica de mi lenguaje musical, que fue mi libro de cabecera durante bastante
tiempo. Conoci a Messiaen en Darmstadt a principios de los afios sesenta. Siempre me
dio muestras de carifio y de aprecio por mi musica, lo que, para mi, tenia un gran
valor”?

72 DE PABLO, Luis. “Olivier Messiaen. El artista mds grande”. ABC Cultural n° 26 (suplemento de ABC, Madrid), 01/05/1992, pag 45.

7 [dem.

73! Cfr. Dato tomado del prélogo de la partitura de las Trois petites liturgies de la présence divine, Parfs: ed. Durand Ediciones Musicales,
(versién para piano solo), 1952. [1945]. D. & F. 14792. (Depdsito legal 1623), pag. |.

732 DE PABLO, Luis. "Olivier Messiaen. El artista mas grande”. ABC Cultural n°® 26.
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3.11.2. Anadlisis macroformal~

a) I. Antienne de la Conversation intérieure

Se encuentra compuesta en forma A-B-A. Dentro de la primera y tercera parte
aparecen los cantos de los pajaros interpretados al piano y a la celesta, y estilizados en el
discurso particular de la obra; estos son: el Mirlo, Ruisefior, Pinzén y el Fauvette de jardin
(curruca). También aparecen cdnones ritmicos que apoyan las secciones que actlan como
puente entre el vibrdfono y la mano derecha del piano, el pizz de la cuerda, las maracas y
la mano izquierda del piano. El tiempo es una psalmodia vocal sobre texto litdrgico: el
violonchelo interpreta un solo sobre giros melddicos de canto llano, donde se reconocen
figuras neumdticas (en cldusulas) de torculus y porrectus, asi como una cierta flexibilidad en
la distropha (repeticion de una misma nota) dentro del pressus (o coincidencia en la altura
de la nota final de un neuma con la nota inicial de otro en una misma sflaba), mientras el

clarinete, también a solo, contesta con un segundo solo.

b) Il. Séquence du Verbe, Cantique Divin

Es una forma estrdfica con variaciones y alternancia de refranes (estribillos) y
couplets (coplas). La linea melddica del coro es simple y al unisono en compases de 3/8 y
3/16. El interés del tiempo reside en su variacion orquestal, donde el piano adquiere una
gran importancia; predomina sobre los otros instrumentos y remarca el final de la pieza.
La onda Martenot se presenta en un fortisimo, y el gamelang balinés con una marcada

articulacién, mientras el vibrdfono desarrolla un papel timbrico.

c) lll. Psalmodie de I’Ubiquité par amour

Seguln indica Messiaen™ se encuentra escrita como un acto de amor y reverencia.
Su forma es A-B-A. Utiliza las ondas Martenot como un timbre metdlico, ya empleado en
la primera parte de la obra. En los desarrollos del piano aparecen elementos elaborados
por medio de imitaciones de las células principales por movimiento directo, contrario..,,
utilizando dos modos de transposicion limitada, que entrecruza dentro de la resonancia

profunda y prolongada del tam-tam, en la primera y tercera parte.

733 Parte del andlisis que aquf se presenta, en el desarrollo de las ideas, es tomado del que Olivier Messiaen realiza de su propia obra.
Presentado al principio de la partitura de sus Trois petites liturgies de la présence divine, Paris: ed. Durand Editions Musicales, (version
para piano solo), 1952. [1945]. D. & F. 14792. (Depdsito legal 1623), pags 1-5.

** Ibidem, pag. |.
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En el texto aparecen elementos relacionados con el hombre y la creacidn: los
planetas, las flores, los pdjaros..; y los diferentes tiempos: el de las montafias, el del hombre,
de los insectos...

Messiaen emplea el alfabeto musical para codificar diversas oraciones, denominando
a esta técnica como una “lengua comunicable”. En su obra traduce conceptos abstractos
(como: tener, ser y Dios) a motivos musicales junto a fragmentos de oraciones y escritos
sacros. Aunque la utilizacidn por primera vez de este sistema, de forma reglada, no lo
pone en préctica hasta 1969, con su obra para érgano Meditations sur le mystére de la
Sainte Trinité en obras anteriores a la técnica de codificacion, el resultado es similar al de

las obras que lo utilizan.

En las Trois petites liturgies..., el texto de la Summa teoldgica de Santo Tomds de
Aquino se interpreta de la siguiente manera: Le successif vous est simultané, resume la
etemidad presente en Dios. Le sang qui répare ses rives, el poder vivificador de la fe; La
montagne saute comme une brebis y Et deviene un grand océan, la verdad “geoldgica” como
parte de la creacion. Messiaen en las Trois petites liturgies... toma del Salmo in exitu Israel
de Aegypto las palabras: Posez-vous comme un sceau sur mon coeur; al igual que: Il est pius
fort que la mort, votre Amour, del libro de los Cdnticos de los cdnticos. También utiliza textos
extraldos del Apocalipsis, como frases principales: Vous étes pres, Vous étes loin, Vous étes la

lumiére et les ténebres, Vous étes si compliqué et si simple, Vous étes infiniment simple.

- Andlisis macroformal de modos y ritmica. Indicacién: 4, de la Liturgia primera

En esta seccidn aparecen cdnones ritmicos ubicados entre el vibrdfono y la mano
derecha del piano y la mano izquierda con las maracas. Por medio de pies métricos
recurrentes que organizan la obra, Messiaen adiciona puntillos a los pulsos de los pies, con

lo que genera nuevos referentes métricos.

12, 34, 5,6, 7+ 12, 3, 4 5 (6 = (13
. S i
T = : =
e ]

Fig. n® 109. Abstraccion aditiva de pulsos de corchea
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Messiane utiliza diferentes pies métricos™ a lo largo de la obra, los cuales se repiten
ciclicamente (- - - u)”; dentro de la distribucidn de pulsos el total de corcheas, pulso
mas pequefio, es igual a 7 mds 6, y su suma total es de |3.

El compositor, en sus desarrollos, utiliza la imitacidon con las mismas figuras, mds un
puntillo de ampliacion en las maracas, violines, violas en pizz, y la mano izquierda del
piano. El ritmo se repite ciclicamente por medio de la imitacidn del pie métrico por

aumentacién de puntillo (Fig. n® 1 10).

1,2,3 45,6, 789
i ﬁ_{ - . -i — F - |: & 1‘. - LT -
E == i |7 | 1 T
1 ! ' . I h*

Fig. n° 110

La obra se escribe en compds de 3/4> para permitir la combinacidn de pies
métricos (binarios y cuaternarios), y asi generar ritmicas complejas por medio de sincopas,
debido a la ubicacion de puntillos. Con el primer pie métrico original (figura nimero 109)
se utilizan |3 acordes diferentes que se repiten en ostinato, en forma de talea isorrftmica.

El ostinato ritmico no coincide siempre con la misma numeracion de acordes.

El compositor utiliza dos terminaciones en los |3 acordes, mds 3 complementarios
para una terminacién inacabada y 3 pies métricos ritmicos. Los |3 acordes estdn escritos

en el 6° modo de la I transposicidn limitada (Fig, n°® 1'11)7

te

Fig, n® 111

73> En el concepto griego de pie métrico.

736 Cfr. Fig. n.° 109.

3’ Desde la época medieval el nlimero 3 represeta a la Santisima Trinidad, siendo utilizado por su alto valor mistico. Messiaen es un
ferviente cristiano que ocasionalmente extrapola su pensamiento religioso a su obra musical.

738 Cfr. MESSIAEN, Olivier. Technique de mon langage musical, Parfs: ed. Alphonse leduc, éditions musicales, 1944 (1956, reed. 1966),
Capitulo sobre la Transposicion limitada.
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La seccién ritmica de la imitacién por adicion de pulsos utiliza 9 acordes que se

repiten en ostinato, con la que tenemos dos terminaciones diferentes. Los nueve acordes

de la respuesta se encuentran escritos en el modo 3° de la 2% transposicidn (Fig. n° 112.).
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Fig. n° 112

Messiaen utiliza dos ritmicas superpuestas candnicamente (rectdngulo rojo y azul): la

superior sin puntillo y la inferior (idéntica a la superior) con puntillo. Compdrese con las

figuras 109 y 110 con los pies métricos que constituyen la obra.

Fig. n° 113. Durand. Parfs. 1952 (D. & F. 14792), (Reduccién pianistica)
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Fig. n° | 14. Melodia repetitiva del estribillo. Durand. Parfs. 1952 (D. & F. 14792)

- Principio de la Liturgia segunda. Ritmica

El ritmo del tema principal es de tres corcheas (o tres semicorcheas, lo que viene a
ser la disminucién de las tres corcheas primeras), presentado por aumentacién vy
disminucidn en yuxtaposicion. Las tres semicorcheas son variaciones en los pulsos de

corchea y semicorchea fusionando los dos primeros pulsos.

La cantidad de semicorchea dentro de la talea es de |7 pulsos:

P I I I O R A |
Y= @ QO O @=07

Més la unién de la fédrmula de la cadencia ritmica:
»h o A
d= Q@ (8)=(12)

La formula cadencial ritmica dard como resultado |3 pulsos de &
b }- J .h
d=0) (8)=03
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- Armonia del tema principal de la Liturgia segunda

Los distintos modos con sus armonias se presentan con claridad en la sefial de
ensallo nimero 8 (pdg. n° 95) de la partitura original para orquesta de cdmara (la que
presentamos en este andlisis es su reduccidn pianistica). En la indicaciéon ndmero 10,
pagina 105 (del original), la escritura a dos voces del piano, celesta y vibrdfono se
compone de acordes formados con notas que no constituyen parte de los modos. En la
sefial 8 de la pdgina 95 (de la original) se utiliza el modo 2° de la 3* transposicién.
Relacionandose con la tonalidad de La mayor, y los propios modos de transposicion
limitada de Messiaen: Modo 2* (segunda transposicién) por la dominante, modo 2'
(primera transposicién) ténica, 2° (tercera transposicién) para la subdominante. Los 4
primeros acordes se presentan en la 2* (Fig.n° 115) y los acordes 5y 6 se encuentran en

el 2' (Fig.n° 116).

2

| =

?tq,_,_A:UL Eis o e Wt’

=
“9 o § : i - 2 : ' — 2 'q'l
2 B o SR :Q;..A_uh_q.ﬂ.e_____._. = o+ e = S J=
w——cﬂ_—n_ﬁ}ﬂ ee e ) oE= n?ﬂﬁu_ es*qfﬂ%—n o e ﬂb#ﬂeu?z j#ﬁ:e—'h: 5§

Fig. n® I'16. Modo 2! y sus transposiciones ascendentes (sup.) y descendentes (inf.)

Los acordes 7, 8, 9, 10 se encuentran en el modo 2% Sexto compds de la
indicacion 8 sobre la blanca con puntillo, da la sensacién de una subdominante de La

mayor con la sexta afiadida, lo que es en realidad el modo 2°,
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Fig. n® I'17. Modo 23 y sus transposiciones descendentes

La organizacion macroestructural de algunas secciones se da por medio de

patrones de compases repetidos recurrentemente (taleas).

Fig. n® |18. Periodicidad en la recurrencia de los compases. Rectdngulos rojos: 2/8; 3/16...
Durand. Parfs. 1952 (D. & F. 14792)

2/8 3/16 4/8 3/8 3/16

2/8 3/8 3/16
4/8 3/8 3/16

2/8 3/8 3/16
4/8 3/8

Fig. n® 1'19. Periodicidad de los compases en la estructuracidn de la macroforma’#

¥ Cfr. con la utilizacién periddica de compases del Maestro Rodrigo en el punto 3.4.1. Concierto in modo galante (1949).
Contextualizacién, pag. 95; -Andlisis macroestructural, pag. 97 y de Luis de Pablo el punto 5.5. Invenciones para orquesta (1954/55).
Contextualizacién, pag. 370.

740 Cfr. con la periodicidad en los compases de la obra: Invenciones para orquesta (1954/55), pag. 348. Figs. n° 299, 300.
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- Pdgina 134 (del original de orquesta, compds 2° indicacién Il del director)

Liturgia tercera

. 1 I I
: s ==
— 3 = qtﬁﬁtﬁ__‘

Fig. n® 120. Bajo (mano izquierda del piano, violas, violonchelos y contrabajos) que se repite
ciclicamente como un patrén métrico y de notas

El grupo de 10 corcheas se divide en dos subgrupos iguales. Intervdlicamente, el
primero contiene una quinta disminuida y un cromatismo (Fa#-Fa natural) mds una cuarta
aumentada ascendente. El segundo grupo estd compuesto por movimiento contrario con
respecto al primero. La mano derecha del piano presenta los doce sonidos del total

cromatico, distribuidos en cuartas aumentadas v justas alternativamente.

ba ha Pe 0€

A e e P b ol D
’\‘_‘)*_ﬁﬂ_g B w Bl ~ e

Dl

Fig. n° 121. Primeros violines del | al 8 y violas de 32 a 4%, en el modo 43

Los segundo violines, del | al 8 (transposicion modal), y las violas | y 2
(transposicion modal) se presentan por movimiento contrario con respecto a los primeros
violines. Los fragmentos se encuentran escritos en el 3°. Con una intensidad de fff, para

las voces escritas en el modo 3° (Fig. n® 122.):

e e e

T —

o — -

Fig. n° 122. Modo 33 y sus transposiciones ascendentes (sup.) y descendentes (inf.)
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- Texto empleado

El poema de las Tres pequefas liturgias estd compuesto sin tener ninguna pretension
literaria. El texto, en su apariencia surrealista, se encuentra inspirado en las lecturas de Paul
Eluard y Pierre Reverdy sobre las verdades teoldgicas (fe, esperanza y caridad) y diversos

textos de Las sagradas escrituras.

La idea principal se basa en los tres tipos de presencia divina. La primera, Antienne de
la Conversation Interior, Dios presente en nosotros. La segunda, Séquence du Verbe,
Cantique Divin, Dios presente en si mismo. La tercera, Psalmodie de |'Ubiquité par amour,

Dios presente en todas las cosas.

La repeticion de giros melddicos a modo de estribillo se ve reflejada en la
estructura de la obra, haciendo patente la utilizacion de recursos caracteristicos de la
retdrica sacra, con formas eclesidsticas responsoriales y antifonales, por medio de un texto
presente y, a la vez, sobreentendido dentro del didlogo de las diversas estructuras

musicales.
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. s e G o

Fig. n® 123. Repeticidn ciclica de la linea melddica’™ y el acompafiamiento pianistico (corchete
azul), del giro melddico, estribillo (rectdngulo rojo, voz). Durand. Paris. 1952 (D. & F. 14792)

74 En el andlisis hemos utilizado la reduccién para piano voz (coro) que hace el propio compositor de su obra.



217

- Principios de sinestesia

Para Olivier Messiaen, sus Tres pequefias liturgias... se encuentran compuestas por
medio de la asociacion de diversos pensamientos ajenos al hecho musical; uno de los mds
importantes es el de la dimensidn cromadtica. Para Messiaen, la yuxtaposicion vy
superposicion de sus modos de transposicion limitada, generan colores como el azul, rojo...
y, de ellos, el malva, gris, naranja, verde.. pasando “a circulos de oro". El purpura y el
violeta a piedras preciosas como los rubfes, zafiros, esmeraldas, amatistas..., todo dentro
de distintas formas, perspectivas y movimientos en espiral y cruzados. Este pensamiento
constructivo, ajeno al cldsico compositivo musical, se combina con elementos ritmicos no

retrogradables, como cdnones, junto a la utilizacidon de modos indios (ragas) y gregorianos.

3.11.3. Olivier Messiaen. Technique de mon language musical (1944)~

En €l recopila distintas ideas constructivas con ejemplos extraidos de sus propias
obras. De este libro, junto a partituras de Messiaen, en su primer estadio, De Pablo asume

herramientas de pulso y metro incorpordndolas a su propia obra’.

La técnica de Messiaen se basa en dos elementos: los ritmos no reversibles (o no
retrogradables) y los modos de transposicién limitada. Los ritmos no retrogradables son
aquellos que no pueden ser leidos de forma retrdgrada, sin caer exactamente en la
disposicidn original: por su parte, los modos de transposicion limitada sélo admiten una
determinada cantidad de transposiciones; de lo contrario, se retorna a las notas (escalas)
originales, poseyendo una similitud con los modos gregorianos, hinddes o chinos pero sin

abarcar nunca doce tonos (notas).

En nuestro siglo se ha llegado a una perfeccién técnica y sonora que apenas
podrd ser sobrepasada. En cuanto al ritmo, aun estamos en pafiales; mds o menos
como se encontraban los trovadores medievales respecto de la armonfa. Creo que
lo esencial de mi sistema ritmico consiste en que no conoce ni la medida del compds
ni la del tiempo. Cuando hube terminado mis estudios analicé a fondo la ritmica de
los hindues, de los griegos, de los rumanos y de los hingaros y también la que
corresponde al movimiento de las estrellas, de los d&tomos y del cuerpo humano™

742 MESSIAEN, Olivier. Tecnica de mi lenguaje musical, Parfs: ed. Alphonse Leduc, [1944], reed. 1966.

83 Cfr. puntos 3.II. Olivier Messiaen (1908-1992). Contextualizacién entorno a las nuevas vanguardias musicales de los afios 50, pag
203 y 5. CONTEXTUALIZACION Y ANALISIS DE LA OBRA DE LUIS DE PABLO.., pag. 305 y 5.1. Ubicacién del primer opus
musical de Luis de Pablo. Un serialismo particular, pag. 311.

4 “Entrevista con Olivier Messiaen” Revista musical francesa Contrepoint, n° 3, Paris: ed. Richara Masse, 1946. Citado en RUFER, Josef.
“Musicos sobre musica” (Traduccién Jorge Oscar Pickenhayn), Buenos Aires: ed. Eudeba, 1964, pags. 228-231.
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Con este estudio, Messiaen llega a entender que el ritmo en la naturaleza posee
mucha mds libertad, flexibilidad y densidad que los ritmos de dos y tres tiempos (claves
en la musica cldsica). Cabe sefialar que Messiaen, antes de pasar a un plano racional,
escribe de manera instintiva por medio de la improvisacién (al igual que Stravinski).

El estilo se halla sujeto a la vida y a la sangre del autor. Uno cambia, y cada
cambio produce nuevos medios de expresion. Asi he empleado, en mis Ultimas
obras, cdnones ritmicos en las Visiones del Amén una refinada politonalidad en las Tres
Pequefias Liturgias, ademds, acordes reunidos y quebrados, desarrollos por medio de
cambios de registros, ampliaciones asimétricas y, en las Veinte miradas al Nifio Jesus,
valores ritmicos en progresiva aceleracidon o retardo. Mi dltima obra contiene una
inmensa cantidad de sonidos, de armonfas que son nuevas de por si y por su
encadenamiento’

Al margen del conocimiento de procesos generativos mecanicos, Messiaen nunca
emplea secuencias de sonidos y de ritmos de forma totalmente automadtica, por lo que se

basa en su propio ideal estético sin condicionantes.

...;Y por qué rechazar esto o aquello? Cuando me gusta, empleo un modo
{

mayor —o mezclo con modos mios o los enfrento. Si me place imitar el canto de los
pdjaros o una melodia hindy, lo hago™

Dentro de este pensamiento de libertad, Messiaen, en una determinada época,

comienza a utilizar la técnica de los doce tonos.

“...En el conservatorio, como discipulo y como maestro, trabajé con las reglas
de la armonfa para poder escribir, posteriormente, libremente de acuerdo con
su propia fantasfa y con las necesidades del tema, del sujeto, de la instrumentacién y
del sentimiento momentaneo™

74 “Entrevista con Olivier Messiaen”, revista musical francesa Contrepoint, n° 3, Paris, 1946, pags. 228-231.
74 [dem.

47 ARNON ESCRIBA. Manuel. Entrevista personal con el compositor Luis de Pablo, Madrid | de diciembre del 2003.
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3.11.4. Conclusiones

En Trois petites liturgies de la présencie divine (1943/44), Messiaen utiliza los modos
de transposicion limitada y las ritmicas no retrogradables, grupos de compases que
aparecen de manera ciclica para ordenar las macroestructuras, al igual que sucede con la
estructura del Concierto in modo galante del Maestro Rodrigo (salvando la enorme
distancia estilistica) y en obras de Luis de Pablo con su Sinfonias (1966).

En su serialismo integral, Olivier Messiaen parte del sistema dodecafénico de la
segunda escuela de Viena como base, sin pretender abrir la puerta a la restriccion
absoluta, algo que €l nunca practica en sus obras, siendo la serializacion completa de
todos los pardmetros musicales una mera experimentacion; solo la asume como ejercicio
técnico, que sus alumnos mds aventajados (Boulez y Stockhausen) llevardn hasta sus
dltimas consecuencias.

Dentro del serialismo integral, y una vez decidido un plan general, el compositor
tiene poca capacidad de decision en su seguimiento del itinerario marcado, sin poder
corregir los absurdos (musicales) a que da lugar la total planificacion de la obra. La
intuicidn queda excluida en el curso de la redaccidn de la obra, donde debe de ser mds
necesaria para su coherencia. Es muy dificil crear contrastes de densidad, acordes,
cambios graduales de registro, etc.

La mdsica resultante, pese a su constante transformacidn, resulta estdtica. Este
sistema serial, por su predeterminacion total, excluye la posibilidad de evolucion pues, bajo
sus reglas del juego, cada cambio o “enriquecimiento” que rompa con lo marcado supone

una trasgresion a la propia obra.

Olivier Messiaen, para la Generacién del 27 en los afios 50, es un total
desconocido; la vanguardia europea llega solamente a algunas obras de Roberto Gerhard
o Rodolfo Halffter, pero de la mano de la Segunda Escuela de Viena y un serialismo
particular. La influencia de Messiaen en la primera obra del joven Luis de Pablo es notable
y, a excepcion del compositor valenciano Luis Blanes (mayor que él), la repercusion entre

los companeros de la generacion de De Pablo es escasa.

De Pablo emplea en sus primeras obras elementos técnicos caracteristicos

de la técnica de Olivier Messiaen (ritmos no retrogradables...), en obras como Coral op.
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27, Sonata para piano op. 3, Comentarios a dos textos de Gerardo Diego o su Sinfonias para
metales, entre otras, junto a elementos y sistemas aditivos de pulso pertenecientes al
senialismo integral. Al margen de la utilizacion, en su primer opus, de estos ritmos, se
abstiene en el empleo de elementos técnicos caracteristicos de Messiaen como los
modos de transposicion limitada y las restantes técnicas expuestas en el libro de Técnicas

de mi lenguaje musical’.

748 Cfr. puntos: 3.I.3. Olivier Messiaen. Technique de mon language musical (1943), pag. 217 y 5.4. Sonata op. 3, para piano (1954/58).
Contextualizacion, pag. 342.
47 Cfr. MESSIAEN, Olivier. Técnica de mi lenguaje musical, Parfs: ed. Alphonse Leduc. [1944], reed. 1966.
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3.12. Pierre Boulez (1925). Aproximacién a su primer estadio

creativo

Cuando finaliza la Segunda Guerra Mundial, Pierre Boulez (1925) ha cumplido los
veinte afios y acaba de terminar sus estudios musicales. Con una amplia formacion
matemdtica y musical, Boulez, al igual que Messiaen, tiende a ver el mundo de la
composicidn desde una perspectiva mds |dgica que expresiva: “Convencido de la
necesidad histdrica de la atonalidad, adoptd una concepcidn rigurosa de la musica y la

organizd como una estructura de relaciones internas ordenada de forma consciente’”:

Las primeras obras importantes de Boulez, la Sonatina para flauta y piano vy la
Sonata para piano n° |, ambas finalizadas en 1946 y muy influenciadas por la Segunda
Escuela de Viena, provocaron un revuelo considerable cuando se estrenaron. Sin
previo aviso, un compositor francés estaba llevando a cabo una ruptura fundamental
con el neoclasicismo que habfa dominado totalmente al pais durante los primeros
afios de la década de 19207

La Primera Sonata para piano (1946) de Boluez es extremadamente compleja,
poseyendo influencias de Webern y Schénberg. Su primer tiempo se estructura con gran
densidad textural, y en el segundo se emplea la yuxtaposicion formal. Los vestigios de la
elaboracién temadtica tradicional se detectan facilmente, aunque el contenido temadtico se

encuentra fragmentado en minusculos elementos con varias configuraciones.

En el primer movimiento de Le Soleil des eaux (1947), para soprano, coro mixto y
orquesta, la serie de alturas se concatena en tres grupos completos de doce notas
(indicaciones |, Il, lll, figura 124), obteniendo una serie total de 36 notas® que abarcan
prdcticamente todos los pardmetros musicales, con lo que confirma el pensamiento que
Boulez manifiesta en su ensayo “Schdnberg ha muerto” (1952)* sobre la herencia parcial

en la técnica serial del compositor vienés.

70 MORGAN, Robert. P. La misica del siglo XX, Madrid: ed. Akal/Mdsica 6, 1999, pdg. 361.

7! fdem.

732 BAYER, Francis. De Schénberg & Cage. Essai sur la notion d‘espace sonore dans la musique contemporaine. Barraqué, Jean. Discursivite et
constructivisme, (pag. 54-73), Paris. Ed. Klincksieck esthétique, col. D ‘esthétiques créée par Mikel Dufrenne Dirigée par Marc Jimenez.
1987, pdg. 59.

753 BOULEZ, Pierre. “Schénberg est mort” (in Relevés d‘apprenti, pag. 271). Recogido en el libro Hacia una estética musical. Capitulo IIl.
Algunos fragmentos. (Traduccién Jorge Musto, Hugo Garcia Robles), Caracas: ed. Monte Avila Editores. 1992, pag. 255, cfr. punto 3.10.1.

La sombra permanente de Anton Webern y su pensamiento estructural, pag. 196.
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Fig. n® 124. Compases del 10 al |5 del primer movimiento de Le Soleil des eaux (1947). Ed.
Heugel™

En las dos primeras obras en las que Boulez pone en prdctica un acercamiento mas
riguroso a la serializacion (Livre pour quatuor (1949) vy Polyphonie X (1951)), surgen
numerosos problemas por lo que el compositor opta por abandonar el sistema. De este
modo, su siguiente composicidn, Structures | escrita para dos pianos (1952), serd la piedra
angular en la evolucion del serialismo integral.

Reconociendo su deuda con Messiaen, Boulez utilizé como material bdsico
para la primera seccidn extensa de la pieza las primeras doce notas y valores del
material pre-composicional del Mode de valeurs et d’intensités, asi como sus doce
ataques y sus siete tipos de dindmica mds cinco nuevos niveles, quedando entonces
doce para cada uno de los cuatro elementos musicales. Todo este material lo
ordend en cuatro “escalas” de doce unidades cada una, una por cada elemento
musical, asignando ndmeros ordenados a cada uno’

La primera seccidn de Structures | (1952) se compone por medio de la abstraccidn
numérica (del | al 12) de dos tablas de pulsos, ritmos..., ordenados por adicidn. Una
misma serie no puede aplicarse a dos elementos distintos al mismo tiempo. Si la melodfa
se establece atendiendo a la tabla original, las duraciones se determinan leyéndolas de
forma invertida. La nota Mi bemol, primera que aparece en la serie melddica,
normalmente no se asocia con la fusa, sino con cualquier otro valor*: “Las caracteristicas
dindmicas y de ataque no cambian en cada nota, solamente lo hacen cuando las series

melddicas y ritmicas han sido totalmente completadas...””

’** Ejemplos tomados de BAYER, Francis. De Schénberg & Cage. Essai sur la notion d’espace sonore dans la musique contemporaine, Jean

Barraqué, “Discursivite et constructivisme”, Parfs: ed. Klincksieck esthétique. 1987, pag. 60.
73> MORGAN, Robert. P. La misica del siglo XX, Madrid: ed. Akal/Msica 6, 1999, pag. 362.
736 Cfr. figura nlimero 125.

7 MORGAN, Robert. P. La musica del siglo XX, 1999, pag. 362.
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Segun la matriz (figura 125)”, si el n° | corresponde a la nota Mib, el pulso de fusa,

al acento y a la dindmica pppp (lectura vertical).

Fig. n® 125. Serializacién de todos los pardmetros de Structures | (1952): timbres, pulsos, dindmicas,
agdgica...””

Luis de Pablo, en Fronteras del conocimiento, sefiala que:

...ha habido compositores para los que la musica debfa renunciar a cualquier
tipo de expresividad, incluso la propia (recuerdo la indignacién, un poco cdmica, de
Franco Donatoni contra el poder emotivo del senza mamma de la Suor Angelica
pucciniana). Serd la postura adoptada por el joven Boulez en sus Structures [, para
dos pianos, de 1952 (no, desde luego, de su Marteau sans maitre que las siguid) [...]
Incluso en esa linea compositiva, en la que el autor no se interesa en principio por la
dimension expresiva de un orden sonoro, ese orden, si estd logrado (originalidad,
perfeccién, profundidad) nos transmitird un tipo de emocidn, quizd no querida, no
buscada, pero que es inherente a su materia y, desde luego, intraducible en palabras.
[...] Quizd el error de las Structures | (Boulez las ha considerado siempre un
experimento) se deba a que el sonido estd ordenado de una forma solamente
numérico-combinatoria, no musical, con lo cual el resultado es ininteligible [...] De
este mismo error cojean ciertas obras de Xenakis...”

3.12.1. Segunda Sonata para piano (1947/48)

La Segunda Sonata para piano estd compuesta entre [947/48 y fue estrenada
por el pianista Yvette Grimaud el 29 de abril de 1950. La obra consta de cuatro
movimientos con una duracién total de 30 minutos: | Extrémement rapide; Il Lento; Il
Modéré, presque vif, IV Vif. Gracias a la amistad de Boulez con el compositor
norteamericano John Cage, pudo estrenarse en los Estados Unidos de norteamérica por

el pianista David Tudor en 1950.

738 Cfr. andlisis de El Martillo sin duefio de Boulez (1953/55), o la Fig. n° 173 compases | al 4 del Klavierstiik n°® |. Matriz ordenadora de
6 digitos.

’>? Ejemplo tomado de MORGAN, Robert. P. La musica del siglo XX. Madrid. ed. Akal/MUsica 6. 1999, pég. 363.

’¢0 DE PABLO, Luis. Fronteras del conocimiento. Unos apuntes. "Mamelene” (texto mecanografiado). Julio-Agosto. 2008, pdg. 16. (versién

publicada), Bilbao: Fundacién BBVA. 2008, pdgs. 400-401.
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La obra desarrolla, al extremo, la idea de una musica puramente estructural. A
diferencia de la primera, mucho mds breve y dividida en dos movimientos, la segunda es
una extensa composicion escrita en cuatro movimientos, donde se disuelve el contenido
melddico. Segln explica Boulez:

...Fue probablemente el intento de la antigua Escuela Vienesa de revivir las
viejas formas lo que me hizo querer destruirlas completamente. Lo que quiero decir es
que traté de destruir el primer movimiento de la forma sonata, de desintegrar el
movimiento lento mediante la utilizacién de un tropo, de sustituir el scherzo repetitivo
mediante la variacién y finalmente demoler la forma fugada y candnica del cuarto
movimiento...”!

La Sonata puede verse como una despedida de la tradicidn de la primera mdsica
dodecafdnica, acompaiada por el sometimiento de sus rasgos melddicos, ritmicos vy
principios formales que la caracterizan. Boulez, tras la Segunda Sonata, estimulado por el
ejemplo del Tercer Estudio de Messiaen, comienza a encaminarse hacia un seralismo
totalmente integral, en el que las alturas, rftmicas, dindmicas y ataques estdn
predeterminados de forma estricta.

...con anterioridad habia aplicado los procedimientos seriales solamente a la
melodia, e incluso en este caso de una forma nada ortodoxa, prefiriendo romper sus
series melddicas en varias unidades menores a las que traté como unidades mds o
menos independientes. Las primeras obras de Boulez habian ya reflejado la influencia
de Messiaen, concretamente, en su utilizacién de las estructuras ritmicas aditivas. Lo
que a Boulez le interesaba del Etude era su rechazo hacia las categorias musicales
tradicionales como la melodfa, el acompafiamiento, la forma direccional y el
tratamiento de todos los elementos musicales sobre unas bases idénticas...”s

Luis de Pablo conoce bien esta Sonata, pues es el encargado de pasar las paginas al
pianista Pedro Espinosa en diversos conciertos realizados en Espafia, en la ciudad
francesa de Lyon, y en la alemana de Friburgo a comienzos de los afios 60. Antes
de estas interpretaciones, De Pablo solia realizar una explicacidon pedagdgica para

permitir al publico un acercamiento mds contextualizado.
- Andlisis intervdlico

La serie que se presenta al principio de la Sonata se plantea como un
elemento generador de intervdlicas, no apareciendo exactamente igual a lo largo del

desarrollo. La cabeza del tema (cuatro primeras notas) se forma por dos intervalos

76! BOULEZ, Pierre. Conversations with Célestin Deligge (Londres, 1975), pags. 41-42. Tomado de MORGAN, Robert. P. La mdsica del siglo
XX, Madrid: ed. Akal/Mdsica 6. 1999, pag. 361.

’€2 MORGAN, Robert. P. La misica del siglo XX, 1999, pag. 362.

783 Cfr. figura nimero 126-127.
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de quinta justa a distancia de medio tono alto, presentandose de manera literal en
numerosas ocasiones. Las imitaciones de los materiales que constituyen la obra se asocian
a elementos intervdlicos definidos que varfan discrecionalmente segin los diversos
choques armdnicos, primando la intervdlica de quinta disminuida (cuarta aumentada). La

serie de doce alturas se puede dividir en tres grupos de cuatro notas™.

o
4

A
Y

3
i
9
A
¢
8 8
"
W

Ordenacién de la serie (en grupos de cuatro notas) del tercer tiempo de la Sonata (Fig. n°® 137)

En la Sonata se presentan formas imitativas caracteristicas del renacimiento y
barroco, utilizando imitaciones ritmicas, canones y estrechos... La cabeza del tema es un

elemento que aparece periddicamente a lo largo de todos los tiempos™.

5% Jus.  4%)us.

Fig. n® 127. Cabeza del tema en tercer tiempo de la Sonata’

Fig. n® 128. Primer sistema del primer tiempo de la Sonata (Fig. n® 129)

’¢% Cfr. capftulo 3.10.1. La sombra permanente del pensamiento estructural de Anton Webem, pdg. |78.
76> Rectdngulo verde figura nimero 129, cfr. con la figura 126 y 1° rectdngulo de la figura 135.
766 Cfr, primer tiempo.
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En los continuos desarrollos, la presentacion imitativa de los materiales nunca se
realiza de la misma manera. El primer movimiento estd concebido como un allegro de
Sonata con varias ideas contrapuntisticas y armdnicas por medio de principios imitativos

constituidos por varios elementos ritmicos.

< <

Fig. n® 129. Dos primeros sistemas de la obra. Heugel & Cie. Alphonse Leduc & Cie. 1950

- Primer tiempo (metro ritmico)

Los pulsos van pasando por diferentes valoraciones, generando principios de
modulacién métrica con sus diferencias de aumentacién, disminucién y valoraciones
irregulares, de manera que se producen aceleraciones, deceleraciones vy, en sus

superposiciones, una gran complejidad de pulsacion y tiempo.

3 3 5
Mo M e M e I

Fig. n® 130. Primera seccidn, primer tiempo de la Sonata (hasta bien donner une impression de
groupe, compds nudmero 32 inclusive). Modulacién métrica por adicidn
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Fig. n°® 131, Tabla esquemdtica de pulsos, imitaciones candnicas de las lineas polifénicas con su
grado de estrechez, relacién de pies métricos

A partir de la indicacion bien donner une impression de groupe’™, el material métrico
varfa generando nuevamente cdnones y secciones homofdnicas a pulsacidon de negra y
corchea. Este elemento se alterna con el desarrollo de los materiales presentados al

principio de la obra.

Fig. n® 132. Cdnones, pie métrico corchea-negra y su inversién

b J
!

b

Alternancia del pie métrico en el canon.

La seccién Encore plus vif (tempo 1) es predominantemente armdnica, generando la

modulacién métrica de manera progresiva:

JJi) Ny Ul Y 1

Fig. n® 133. Modulacién métrica

’¢7 Compés niimero 32. Fig. n° 132.
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En el tiempo primero (extrémement rapide) se vuelven a repetir los materiales
meétricos presentados anteriormente en canon con el tema principal del primer tiempo’.
En el final de este tiempo se muestra una seccidn de estrechos con el tema, presentando
una gran complejidad contrapuntistica. A partir de este punto aparece nuevamente una
seccién armdnica de seis compases en Encore plus vif (tempo ll), que da paso a una
imitacion del tema principal de la Sonata (Tempo I. Extrémement rapide). En su desarrollo
se suceden dos compases homofdnicos que conducen al primer tiempo, nuevamente de
forma imitativa. De esta manera se alternan secciones de factura contrapuntistica y
armonica.

En el compds 161 comienza nuevamente una seccién en forma de canon™, que

modula desde el pulso de corchea (tresillo de corcheas = negra), respetando el original.

Fig. n® 134. Compas | 61. Utilizacidn del pie métrico de corchea-negra vy sus variaciones

Cénones polifénicos, modulacién dentro de la valoracién irregular de tresillo de corchea. Heugel
& Cie. Alphonse Leduc & Cie. 1950

El comienzo del segundo tiempo de la Sonata plantea un material puntillista. En el

principio del segundo sistema” se muestra el tema por medio de variacion métrica, con

7¢8 Cfr. Fig. n® 129.
’¢? Como la indicada en la figura 131.
770 Cfr. Fig. n® 135, flechas rojas.
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respecto al original, a través de semicorcheas con puntillo. Las imitaciones candnicas

permanecen durante todo el tiempo.

- v

Fig. n® 135. Movimiento de las voces, flechas rojas... Heugel & Cie. Alphonse Leduc & Cie. 1950

La polifonfa se expone con capas polirritmicas, canones de corchea, tresillos
de corchea, y corcheas con puntillo”. Las variaciones imitativas se presentan por
medio de diversos pulsos. Los choques verticales tienen un alto grado de dificuttad métrica
debido a la saturacién polifdnica. Dentro de este material, las intervdlicas caracteristicas

siempre contindan presentes.

Fig. n® |36. Compds 49. Segundo tiempo (densificacidn candnica). Heugel & Cie. Alphonse Leduc
& Cie. 1950

La cabeza del tema actda como elemento imitativo que pasa por distintas alturas,
creando un matenial cercano, en su esencia, a un divertimento barroco... Las armonias
resultantes de la intervdlica forman acordes alterados de séptima y novena con la quinta

rebajada’”.

7! Cfr. Fig. n° 136.

72 Acordes de sexta aumentada en una sintaxis armdnica clasica.
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Fig. n® 137. Tercer tiempo, repeticidén de disefios (rectdngulos verde). Heugel & Cie. Alphonse
Leduc & Cie. 1950

Las distintas capas contrapuntisticas se van superponiendo en forma de estratos,
generando un entramado denso, cuya complejidad real se presenta por medio del choque
métrico de tres contra dos corcheas. El resultado intervdlico de las tramas
contrapuntisticas no se deja al azar, sino que predetermina su intervdlica en toda la Sonata:

segundas menores y mayores, séptimas, novenas e intervalos aumentados.

Fig. n® 138. Compds 66. Tercer tiempo (comienza en el 65). Complejidad polifénica. Heugel &
Cie. Alphonse Leduc & Cie. 1950

En este tiempo de la Sonata aparecen dos notas transportadas del material de la
cabeza con una mutacién intervdlica: Fa#, Sol# - Fa y Sol natural. En el segundo sistema
hay un cambio sustancial en el material por medio de pulso de tresillo de semicorchea,

planteando nuevamente materiales caracteristicos del primer tema inicial.
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_f

Fig. n® 139. IV tiempo, recurrencia intervdlica y motivica. Heugel & Cie. Alphonse Leduc & Cie.
1950

Fig. n® 140. Compases 59-60. Cuarto tiempo. Superposicion de diferentes capas polifénicas con
distintos elementos métricos™. Heugel & Cie. Alphonse Leduc & Cie. 1950

773 Cfr. Estudios para piano de Gyérgy Ligeti (Etudes por piano). En concreto con el N° 6 Automne & Varsovia, en su parte central.
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3.12.2. Le Marteau sans maftre (1953/55)

Entre 1955 y 1956 se estrenan tres obras cruciales dentro de las vanguardias
europeas: Le Marteau sans maitre de Pierre Boulez, ciclo de 9 piezas basadas en tres
poemas de René Char; la obra toma su tftulo prestado del libro de poemas de Char, Le
Marteau sans maditre suivi de Moulin premier™;, Le Marteau.. (de Boulez) posee una
estructura serializada totalmente auténoma en todos los pardmetros, sin sentirse ligada al
texto. De Luigi Nono Il canto sospeso, ciclo de 9 piezas segln fragmentos de cartas de
“luchadores” de la resistencia™, donde la utilizacidon de fragmentos de las cartas nos sitda
delante de principios antropoldgicos del significado emocional y racional cercano al
pensamiento de Lévi-Strauss (este principio es utilizado por Berio en su monumental

Sinfonia)™.

Fig. n°® 141. Il canto sospeso (1955/56) (Luigi Nono. Anexo documental, pag. n® 866). Partitura
autdgrafa del compositor

...y Gesang der Jinglinge de Karlheinz Stockhausen con musica electrénica basada en el
canto de alabanza de los tres jovenes, una secuencia de aclamaciones de los apdcrifos del
libro de Daniel 3, 57-66"7, en la que combina sonidos cantados con sonidos generados

electrénicamente en un continuo flujo sonoro, simulando un rezo o mantra.

/7% CHAR. René. Le Marteau sans madftre suivi de Moulin premier, Parfs: Edicién de Marie-Claude Char, Epflogo de Yves Battistini.
Coleccidn Poesfa / Gallimard (N° 375), Gallimard, 2002.

775 MALVEZZI, Piero; PIRELLI, Giovanni. Lettere di condannati a morte della resistenza europe, Turin: ed. Giulio Einaudi. 1954.

776 Cfr. punto 6.2.3. De Joyce a Boulez-Stockhausen-Berio-De Pablo, pag. 455.

777 Cfr. “Sprache und Musik”. Ensayo publicado en Darmstddter Beitrdge zur neuen Musik (traduccidn del alemdn) GARCIA LABORDA. José
Maria, (Maguncia) Mainz: ed. Schott, 1958, pdgs. 57-81. Su sentido y significado, en alemana, es la parte que se reza después de la misa,
existen diversas traducciones del mismo texto latino que han sido utilizadas de distinta manera segin la eleccién de las silabas y de las
palabras. Publicado (2010 reed. 2012) en alemdn por REBHAHN, Michael, SCHAEFER, Thomas. Darmstddter Beitrdge zur neuen Musik.
Band 21, Mainz: ed. Rolf W. Stoll, 2010.
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El 18 de junio de 1955 en la ciudad alemana de Baden-Baden, gracias a Heinrich
Strobel, director del 29 Festival de la Sociedad Internacional de Musica Contempordnea, y
a los musicos de la Stdwestfunk, anfitriones del festival, se estrena Le Marteau sans maftre

bajo la direccion de Hans Rosbaud.

La obra se encuentra escrita para voz (mezzo-soprano), flauta en sol, viola, guitarra,
vibréfono, xilorimba y multi-percusion. Boulez plantea distintas correlaciones entre las
caracteristicas de emision y las cualidades sonoras (timbricas) de los instrumentos que la
componen, fusionando éstos por medio de un criterio particular: “la voz se unird a la
flauta por el soplo; la flauta a la viola como instrumento monddico; la viola se emparienta
a la guitarra en sus cuerdas punteadas; la guitarra y el vibrdfono por su resonancia; el
vibréfono y la xilorimba por sus ldminas golpeadas y macillos™. La contralto siempre se

combina con al menos uno de los instrumentos:

...debo reconocer, sin embargo, que he elegido este corpus instrumental en
funcién de influencias debidas a las civilizaciones extraeuropeas: el xilofén traspone al
balafén africano, el vibrdfono se refiere al gender balinés, la guitarra recuerda el koto
japonés [...] Se trata, mds bien, de un enriquecimiento del vocabulario sonoro
europeo mediante elementos artisticos extraeuropeos: ciertas formaciones cldsicas
de nuestra tradicion estdn cargadas de historia [...] y de historias, que se deben abrir
de par en par las ventanas al mundo para escapar a la asfixia...””

Pierre Boulez utiliza textos de René Char en tres de sus obras: Le Visage nuptial
(1946/47; rev. 1951/52; 1988/89), Le Marteau sans maitre (1953/55) y Le Soleil des eaux
(vers. definitival 965).

En Le Marteau..., Boulez presenta tres poemas de Le Marteau sans mdftre suivi de
Moulin premier® de Char: |° Avant L Artisanat furieux (extraldo de los poemas: L ‘action
de la justice est éteinte, 1931); 2° Bourreaux de solitude (contenido en los poemas:
Poémes militants, 1932); 3° Bel édifice et les pressentiments (extraido de su poético Arsenal

1930).

778 AULESTIA, Gotzon. Técnicas compositivas del siglo XX, Madrid: ed. Alpuerto. vol 1, 1998, pag. 439.

7 GOLEA, Antoine. Rencontres avec Pierre Boulez, Paris: ed. Slatkine, 1982, pag. 335.

%0 CHAR, René. Le Marteau sans maditre suivi de Moulin premier, Parfs: Edicién de Marie-Claude Char. Epflogo de Yves Battistini.
Coleccidn Poesfa / Gallimard (N° 375), Gallimard, 2002.

78! Cfr. CHAR, René. L'action de la justice est éteinte, Parfs: ed. Surréalistes 100ex. 1931, al margen del citado libro Le Marteau sans
maditre  suivi de  Moulin  premier.  http://www.musees-mediterranee.org/portail/collections_fiche.php/menu=6&num_coll2=680

(Consultado por Ultima vez el 19 de julio de 2015)
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René Char, en un comentario que realiza para su libro de poemas de Le Marteau
sans mdftre suivi de Moulin premier®, sefiala que, aunque pueda relacionarse su poesia con
el movimiento surrealista por cercanfa estética, €l nunca lo ha considerado de esta
manera. La primera edicidn del libro de poemas de Char lo acompafia un dibujo del
pintor Pablo Picasso™.

Creo que situar Le Marteau sans madftre [...] dentro de las corrientes
surrealistas serfa incorrecto. Cuando escribi el Arsendl, tenfa sélo diecisiete afios y no
sabfa que existia el surrealismo [...] Siempre ignoré la escritura automdtica y todo lo
que escribf fue desarrollado conscientemente’

La forma de la obra alterna tiempos instrumentales con tiempos cantados. Cada
tiempo se encuentra compuesto con una técnica estructural diferente. El poema es
recitado de diferentes modos, integrado en las diversas estructuras ritmicas y dindmicas.
En las piezas con texto (lll, V, VI, IX), las palabras que forman los distintos poemas se
respetan en su forma original literaria; su inteligibilidad no se ve disminuida por la
instrumentacion, con lo cual es potenciada vy reafirmada por medio de la acentuacion y la
métrica (larga-breve) del poema. El tratamiento del texto se realiza de diferentes maneras:
parlando, igual al lenguaje coloquial; quasi parlando; canto sildbico; canto melismatico; canto

con boca cerrada, cercana al sonido de los instrumentos.

82 CHAR, René. Le Marteau sans madftre suivi de Moulin premier, Parfs: Edicién de Marie-Claude Char. Epflogo de Yves Battistini.
Coleccidn Poesfa / Gallimard (N° 375), Gallimard, 2002.

78 Cfr. la pagina web: http://www.books.simsreed.com/catalogues.php?catalog=rare | 2&stk=41 | 51 &catNo=42 (Consultado por Ultima
vez el 19 de julio de 2015).

7% Ibidem, contraportada del libro. http://www.gallimard.fr/Catalogue/GALLIMARD/Poesie-Gallimard/Le-Marteau-sans-maitre-suivi-de-

Moulin-premier (Consultado por Ultima vez el 19 de julio de 2015).



235
- Andlisis™

Antes de analizar Le Marteau sans Maftre tenemos que sefialar que, a pesar del peso
especifico del texto, sigue siendo serial. Por esta razdn, lo ubicaremos en este punto del

trabajo que sirve para la contextualizacion de los primeros estadios vocales y seriales de

Luis de Pablo.

En Le Marteau... consideramos que la técnica supera al texto con la aprioristica del
sistema, situando al proceso técnico por encima del resultado de la propia obra sonora.
La organizacidn constructiva se apoya en distintos elementos ordenadores, la matriz
numerica es una de ellas’; ésta ordena la cantidad de notas que entran en cada grupo
(campo armonico), presentdndose verticalmente como un acorde. Asf, la matriz nos
proporciona materiales tanto horizontales como verticales: si se lee de izquierda a
derecha (aunque podriamos leerla en diferentes direcciones), el resultante obtenido es de
2 notas, 4 notas, 2 notas, | y 3 (notas con timbre definido, condicionadas en la
multiplicacién); este proceso dura hasta completar una serie de cinco digitos, la

permutacion del nimero puede realizarse tantas veces como considere el compositor.

l 23 4 5
<
e 24213
2 421132
3 21 .3]24
4° 11312472
5° 32472 |
<7

Fig. n® 142. Matriz numérica. Lectura horizontal, flechas, coincidencias verticales recuadro rojo

En la asignacidn de notas reales a la abstraccion numérica, Boulez confecciona
diversas tablas con una ldgica matemdtica, donde la multiplicacion por medio de
superposicion intervdlica genera diversas posibilidades de acorde con un alto grado de

complejidad.

7% Tanto en el libro de Gotzon Aulestia. Técnicas compositivas del siglo XX. Tomo |, pag. 439. como en KOBLYAKOV, Lev. Pierre Boulez a
World of harmony. Contemporary music studes, vol. 2, London: Harwood academia publishers. Universal Edition, 1990, se presentan
andlisis completos de esta obra de Pierre Bolez, por lo que nosotros en este punto nos limitaremos a sefialar los elementos mas
destacados de la construccion de la obra, remitiéndonos para el lector interesado a los dos libros anteriormente citados, con
preferencia por el de Lev Koblyakov.

78 Cfr. con la figura n° 142.
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Fig. n® 143. Acordes en correspondencia de nimeros a notas

El conjunto de los cinco bloques (de acordes), que se constituyen horizontalmente,
los denomina como: “dominio armdénico” (2, 4, 2, I, 3), mientras que la unién de cada
uno de estos blogues recibe el nombre de “campo armdnico” (I, II, lll, IV, V). Por medio
del transporte, cada uno de los dominios armdnicos origina 4 series mas, fruto de la

multiplicacion de los campos armdnicos entre si’.

a b [d d e
2 4 2 | 3 789
ab bb bc bd be 4* A 2°M. 2°m. 2°m.

Fig. n® 144. Multiplicacién de acordes

787 KOBLYAKOV, Lev. Pierre Boulez a World of harmony. Contemporary music studes, vol. 2, London: Harwood academia publishers.
Switzerland (USA. Japam. UK. France, Germany), Universal Edicién. 1990, pag. 4.
788 AULESTIA, Gotzon. Técnicas compositivas del siglo XX, Madrid. ed. Alpuerto, 1998, pag. 447.

7% {dem.
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Los cinco campos armadnicos resultantes forman el dominio armdnico: primero,
derivado de la proporcién numérica "2, 4, 2, |, 3" al dividir la serie en las proporciones
numéricas restantes, cada una de ellas genera 2° 3° 4°y 5° dominios armdnicos, que a

su vez contienen 5 campos armanicos con 25 bloques o grupos armdnicos’™.

Fig. n® 145. Tabla de multiplicacién de los campos a 'y b (ab)”

La abstraccion numérica se completa por medio de letras, divididas en dos por
cada digito; el siguiente paso es realizar la traslacion de los nimeros (cantidad) y

letras (campos armadnicos)™ a notas.

N W — N A
AN W —N
N AN W —
— N AN W
w — N AN

Fig. n® 146. Ordenacién en la tabla de los dominios armdnicos (matriz numérica)

790 AULESTIA, Gotzon. Técnicas compositivas del siglo XX, pag. 448.
7! [dem.

792 Cfr. figura 173.
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Las distintas transposiciones generan nuevas tablas, que vienen a ser la lectura

facultativa del compositor (matrices con letras). En la segunda matriz (izquierda), se ha

marcado con flechas la ordenacidn en la aparicion de los grupos.

aa ac . ad  ase
Ba  bb e hd - b
Bl 20 TETon R
CEOREE. § O g st
ea eb ec ed €&

Fig. n® 147. Matrices de conjuntos de letras, unién por medio de flechas™

El ideal del sistema serializa diversos pardmetros como: pulsacion,

agogica-dindmica 'y

timbrica.
a2
}} X == szt ST H___ﬁ—
e ts e Prr—RE aer o —
T T R e S S v
® ©@ ®® ® ® @ @ 0@ @A @
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1 2L 2 ] £ b 3 H 3 A0 feea ]
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iz 2 ] e ke 1
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Fig. n® 148. Diagrama de serializacion (integral) de diversos pardmetros™

Por medio del sistema se realizan cinco transposiciones, tantas como notas base:

Fa, Si, Do, Mi, Sol y sus transposiciones. La ubicacion timbrica de cada campo armdnico

(acorde) vy su relacidon dentro de cada dominio armdnico es facultativa del compositor,

73 KOBLYAKOV, Lev. Pierre Boulez a World of harmony. Contemporary music studes. Vol. 2. Universal Edicién. 1990, pag. 4.

7% [dem.
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produciendo de esta manera diversas combinaciones reflejadas en la lectura de las matrices

de letras y numeros.

avant «lPartisanat furieux»

Rapide 4 = 188 pierre boulez
24 ===
p: 1
l PN I n 28 oa 6
= VE ] 4 ) ba | T 8
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Fig. n° 149. Primer pentagrama de Le Marteau..., divisidn en campos arménicos. Grupos

verticales, coincidencias entre instrumentos: (ea)-(da), (bd)-(bc), (ca)...”s. Universal
Edition (London). 1957. No. 398

7% Cfr. Fig. n® 145.
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3.12.3. Conclusiones

En la Segunda Sonata (1947) de Boulez, la serie que se presenta en los primeros
compases plantea un disefio intervdlico que se desarrolla a lo largo de toda la obra. La
cabeza del tema (cuatro primeras notas) se presenta en el primer compds de cada uno de
los tres primeros tiempos v en el transcurso de toda la Sonata, vy estd formada por dos
intervdlicas de quinta justa (en inversion cuarta) que se muestran por medio de formas
imitativas como: variaciones ritmicas, cdnones y estrechos. Los pulsos métricos, dentro de
su gran complejidad, pasan por diferentes valoraciones de aumentacion y disminucion v,

en su modulacién (métrica), aceleraciones y deceleraciones.

La Sonata op. 3 (1954/58) para piano de Luis de Pablo, posee similitudes con la
Segunda Sonata de Boulez. Aunque su germen es una serie dodecafénica, el desarrollo de
los “motivos” intervdlicos se realiza por medio de un pensamiento donde priman las
relaciones de tension y distensidn, consonancia-disonancia, herencia de un pasado
remoto. Al igual que en la Segunda Sonata, De Pablo utiliza un continuo desarrollo y
variacion de las intervdlicas, presentdndolas en secciones estructuradas por medio de
recursos cldsicos de la forma musical: Ritmica libre, Canon, Grupos verticales... Este principio
de estructuracion de secciones por medio de un recursos constructivo determinado, es
una pauta presente en la Segunda Sonata de Boulez. El extra que aporta De Pablo a su
Sonata op. 3, con respeto a la de Boulez, es un grado mayor de libertad ante el sistema
serial preconcebido. De Pablo, en su Sonata op. 3 mantiene el referente de las ritmicas no
retrogradables de Olivier Messiaen; en cambio, Boulez, en su segunda ya no lo
contempla mirando hacia sus propios compafieros de generacion como a Karlheinz

Stockhausen.

La diferencia principal entre el lenguaje contrapuntistico imitativo de La Segunda
Sonata de Boulez, desubicada parcialmente de los referentes del pasado y las obras que
permanecen en el primer opus del catdlogo™ de Luis de Pablo y Cristébal Halffter,
radica en que, en estos Ultimos, la técnica imitativa (aln serial) no se disocia de la

tradicion, partiendo desde una sintaxis caracteristica de épocas anteriores con sus mismas

7% Las que no eliminan por cumplir con sus propios cdnones estético-técnicos de modemiodad.
7?7 Cfr. punto 3.8.1. Andlisis de técnicas barrocas en la Sonata para violin solo. op. 20 (1959) de Cristébal Halffter (1939) (en su primer

estadio hasta Formantes, 1961), pag. |38.
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funciones sintdcticas y morfoldgicas, al margen de la sustitucidn de la tonalidad por la serie

de doce notas.

En Le Marteau sans Mdftre (1953/55), el compositor resuelve la organizacién de los
distintos elementos que la forman, por medio de diversas asociaciones de pardmetros
musicales a abstracciones de letras y nimeros, a través de complejas instrucciones de uso
aplicadas a tablas numéricas y de letras (o matrices) que ordenan casi todos los

pardmetros musicales desde la agdgica, dindmica, intervdlica, duracion y altura.

La multiplicacidon de acordes es una técnica que Boulez utiliza para obtener
materiales intervalicos con un alto grado de parentesco, pues los acordes resultantes de la
multiplicacion comparten notas comunes con los acordes generadores.

En Le Marteau.., la organizacién del material acérdico (intervdlico) se constituye en
estructuras de cinco acordes (o bloques) horizontales, denominados dominios armadnicos,
recibiendo cada uno de estos bloques (o acordes) el nombre de campo armdnico. Por
medio del transporte, cada uno de los dominios armdnicos origina cuatro series mas,
fruto de la multiplicacién de los diferentes campos armdnicos entre sf.

Las interrelaciones entre los dominios y los campos armdnicos obedecen a las
reglas particulares que el compositor haya predesignado con antelacion, por lo que se
preconcibe la obra desde la rigidez del sistema, sin posibilidad de cambio en favor de

algln principio estético auditivo.

En comparacion de la matriz numérica preconcebida de Le Marteau.., De Pablo, en
obras como Coral op. 2 (1954/55) o Sinfonias para metales (1963/66), emplea grupos
numéricos aditivos asociados al valor de las distintas pulsaciones musicales (corcheas,
negras, blancas...); y en su Sonata op. 3 (1954/58), un sistema numérico aditivo aplicado a
diversos grupos de notas.

Lo mas semejante en la técnica compositiva de De Pablo, con respecto a la de
Boulez, es el principio de dominio o campo armdnico que se puede encontrar en el
Concierto nimero | para piano y orquesta (1978/79) con sus agregados, encargados de

organizar ciertos paradmetros de la obra como intervdlicas o pulsaciones.

En Le Marteau sans mditre se presenta una situacion compleja en cuanto a sus

fuentes y sistemas de composicidn. Los textos empleados del escritor René Char se
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encuentran cercanos al surrealismo en su resultado final, aunque éste reconoce que su
escritura no es automadtica. Con respecto al sistema compositivo musical que Boulez
emplea en Le Marteau.., la organizacion aprioristica de los materiales es extrema, se da
una racionalizacion en todos sus parametros. La complejidad en unir un texto cercano al
surrealismo y una musica estructurada racionalmente hasta el extremo, radica en el fittro
de la creacidon literaria surrealista, no racional cercano al subconsciente, y en la
racionalizacion integral de todos los parametros en la musica de Boulez, donde el proceso

de creacidn se convierte en la obra misma.

A partir de su segundo opus Yy tercera época de creacion hasta la actual, la escritura
intervdlica armdnico-contrapuntistica de Luis de Pablo sufre una paulatina aproximacién

hacia procesos basados en la intuicidn, cimentados por la practica y afios de oficio.
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3.13. Luciano Berio (1925-2003). Inicios del catdlogo hasta
Cinco Variaciones, para piano (1952/53)

En 1945, Berio, con veinte afios, se encuentra terminando sus estudios en el
Conservatorio de Mildn; en este afio se consolida su voluntad de dedicarse a la
composicién. En estas fechas escucha por primera vez La muerte de un tirano de Darius
Milhaud vy la Sonata para dos pianos y percusion de Béla Bartdk, junto al Pierrot lunaire de

Schénbreg y alguna obra de Stravinski y de Hindemith.

Debido a la situacién politica de ltalia, fue en 1945 cuando tuve la primera
oportunidad de ver y escuchar las obras de Schénberg, Stravinsky, Webern,
Hindemit, Bartdk y Milhaud. A mis 19 afios sufri un choque emocional, sentfa rabia
por darme cuenta que el fascismo me habfa privado hasta aquél momento de aquella
musica, siendo capaces de falsificar la verdadera realidad espiritual™®

La Pequefia suite para piano de 1947 es la primera obra que se interpreta en publico
y se considera como parte de su primer opus. La obra posee influencias de Ravel,
Prokofiev y del neoclasicismo. En el afio 1949 compone el Concertino para clarinete, arpa,
celesta y cuerda, y su Magnificat con un gran influjo de Stravinski. Este mismo, afio Luigi

Dallapiccola compone una obra de referencia, su dpera Il Prigioniero.

Para Berio, el cruce de influencias fructifica en la obra de piano Cinco variaciones
(figura nimero 162), que desarrolla el giro melddico que acompaiia a la palabra fratello en

Il Prigioniero de Luigi Dallapiccola.

...el sistema (dodecafdnico) fue empleado casi Unicamente por Schénberg y
sus discipulos Berg vy Webern (hay contribuciones de Krenek y Dallapiccola, etc.).
Pero Schénberg estuvo siempre convencido de que gracias a su sistema ‘‘se
aseguraba el predominio de la mdusica alemana por cien afos”, como —dice la
historia— manifestd a sus discipulos Josef Rufer™

Dallapiccola vive la misma situacién que Berio (y Luis de Pablo), en cuanto a penuria
informativa, por culpa de la problemdtica de la Segunda Guerra Mundial (uno en pleno

conflicto, el otro en la posguerra). Podemos intuir que el dodecafonismo particular de

7% The Composer on His Work. Meditation on a Twelve-Tone Horse, in Classic Essays on Twentieth-Century Music. A Continuing
Symposium (1996), ed. by Richard Kostelanetz and Joseph Darby, (ISBN 0-02-864581-2), pag. 169.
7 DE PABLO, Luis. Luis de Pablo, Una historia de la mdsica contempordnea. Lo inesperado y lo archisabido, Bilbao: ed. Fundacién BBVA.

2009, pags. 43-44.
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Dallapiccola se debe, en un primer momento, a la improvisacion de herramientas técnicas

dentro de una vanguardia lejana.

Desde la ocupacidon de Austria por las tropas de Hitler se volvid cada vez mds
dificil el conseguir las obras de los maestros de Viena. Las pocas composiciones
aparecidas alrededor de 1925 no podian obtenerse va, y aquellas que pude
conseguir eran tan esquemdticas que no me ofrecfan ninguna ayuda [...] Hoy, a
varios afios de distancia, puedo sentirme dichoso por haber desarrollado, a pesar de
estos errores, tanto de mi mismo...*®

En la obra de Luigi Dallapiccola, Due Liriche de Anacreonte (1955), se percibe con
claridad la herencia serial de la Segunda Escuela de Viena v, en especial, del Concierto para
grupo instrumental y piano op. 24 de Anton Webem.

Esta influencia en la ordenacidn del material intervdlico permanece durante afios en los
compositores italianos de vanguardia; asi, en 1962, Camillo Togni escribe sus Cinco Lieder
op. 39, donde la divisidn de la serie se presenta en grupos de tres notas, ordenando cada

grupo por medio de la intervdlica de: tono-semitono y tercera mayor-menor.

Fig. n° 150. Dos primeros pentagramas de Cinco Lieder op. 39 (1962). Suvini Zerboni — Milano.
1962

800 DALLAPICCOLA, Luigi. Sulla strada Della dodecafonia, Milan: (1951), (versidn inglesa. Music Survey, Vol. IV, n° |, Londres: Oakfield
School, West Dulwich, octubre de 1951. Citado en Josef Rufer. Misicos sobre Musica (Traduccién Jorge Oscar Pickenhayn), Buenos:
Aires, ed. Eudeba. 1964, pags. 232-242.

80! Cfr. capftulo 3.10.1. La sombra permanente del pensamiento estructural de Anton Webern, pag. |196.
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En el acompafiamiento pianistico de la obra se ve claramente la division en cuatro

grupos de tres notas cada uno, con una intervdlica recurrente.

Ordenacion intervilica: 2*M 3FM 3*M2°M M 2*°M 3*M 2*M

Fig. n° 151, Intervdlicas del piano y su ordenacién en grupos similares (pentagrama inferior)

Volviendo al caso de Berio, como trabajo alimenticio en su juventud es pianista
acompafiante de canto; por medio de esta actividad conoce a Cathy Berberian, su
primera mujer. Por este tiempo, Berio comienza a estudiar la lengua inglesa, acercdndose
cada vez mds a principios de manipulaciéon de la fonética, en una busqueda de
multiples significados.

El joven Berio presenta una gran vocacion por las estructuras fonéticas y sintdcticas que le
hacen estudiar textos de diferentes literatos como Joyce, abriendo la puerta a bases

antropoldgicas.

El compositor Luigi Dallapiccola, y su personal utilizacion de los sistemas seriales,
impresiona al joven Berio que, finalmente en 1952, opta por estudiar con el maestro
gracias a una beca, siguiéndolo a los cursos de Tanglewood de Norteamérica. En el
MOMA de New York, Berio escucha por primera vez la musica electrénica de Varese*, a

Otto Luening y a Vladimir Ussachevsky, abriéndosele un nuevo mundo a explorar.

Con las obras liricas Strings in the Earth and air, Monotone, y Winds of May (1953)
para voces femeninas, cello, clarinete y arpa, Berio realiza su primer encuentro musical
con James Joyce: "Con esta obra no solamente he entrado en el mundo de Dallapiccola

sino que me he tomado el permiso de huir de él"*>. Con Winds of May se abre al mundo

802 \ARESE, Edgard. “Nuevos instrumentos y Nueva Mdsica”. Conferencia dada por Varése en Mary Austin House, Santa Fe, en 1936.
Texto original inglés recopilado en: Contemporary Composers on Contemporary Music, Nueva York, Ed. Elliot Schwartz y Barney Childs,
1966. Traducido en versién alemana por R. Riehn para la monografia sobre Varese. Edgard Varese, Riickblick auf die Zukunft. ed. Musik-
Kpnzepte 6. 1978, pdgs. |1-12. (Traduccién del alemdn Garcia Laborda, José Marfa), Madrid: ed. Doble J, Editorial. Coleccién de
Cultura Moderna, 2004, pag 87.

803 The Composer on His Work: Meditation on a Twelve-Tone Horse, in Classic Essays on Twentieth-Century Music. A Continuing

Symposium. by Richard Kostelanetz and Joseph Darby. 1996, pag. 169.
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de Joyce y se aleja paulatinamente de Dallapiccola. Posteriormente, escribe Chamber

Music (1953) y Thema (Omaggio a Joyce) (1958).

A partir de la experiencia electroacustica de conciertos en el MOMA vy la influencia
de Dallapiccola y Rognoni, surge un contacto directo con la RAIl, de cuyo acercamiento
nace la obra Mimomusique n° | (1953), compuesta a partir del sonido del disparo de
una pistola. En este mismo afio conoce a Stockhausen en la ciudad de Basilea, en
una conferencia sobre musica electroacustica. Scherchen le presenta a Bruno Maderna,
alumno activo en las clases de Darmstadt, quien le pone al dia sobre todas las
experiencias realizadas por Stockhausen, Eimert y Meyer-Eppler en el estudio de

electroacustica en Colonia.

En Mildn trabaja en el Estudio de Fonologia y es alli, en la radio, donde conoce a Umberto

Eco, figura clave para la comprension del nuevo pensamiento literario de Luciano Berio®.

3.13.1. Concertino (1950)

El Concertino para clarinete, violin, arpa, celesta y cuerda® se presenta como la
primera obra para instrumentos solistas y orquesta de Berio. Es estrenado en Mildn por
los estudiantes del Conservatorio, tiene como clarinete solista a Borisov y como director

al propio Luciano Berio. Posteriormente, en 1970, Berio realiza una revisién de la obra.

Hemos escogido esta obra para coincidir cronoldgicamente con el comienzo de la
Generacién del 51% y, aunque se adelanta al primer opus oficial de Luis de Pablo, posee
puntos comunes con él, pues utiliza elementos estéticos y técnicos cercanos a sus
referentes mds directos: Schénberg, Stravinski, Webern, Hindemith, Bartdk o Milhaud...,
al igual que hace Luis de Pablo. En este estadio de creacidn, los referentes son puramente
musicales sin haber comenzado su relacién con las estructuras fonéticas y sin tener un

verdadero contacto directo con sus colegas generacionales.

8% Cfr. puntos 4.1. Antecedentes cientificos en la musica de vanguardia. (tecnologfa, fonética y estructuras literarias), pag. 273, y 4.3.
Luciano Berio (1925-2003). Texto y estructura, pag. 282.

8 En sus biograffas la obra se indica que pertenece al afio de 1950 y en la partitura (Universal edition. 14979) a 1951.

8¢ Cfr. punto 5. CONTEXTUALIZACION Y ANALISIS DE LA OBRA DE LUIS DE PABLO EN SU PRIMER OPUS MUSICAL, pag.

305 y 5.1. Ubicacién del primer opus musical de Luis de Pablo. Un serialismo particular, pag. 315.
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El Concertino posee una sintesis de materiales y de recursos estéticos que lo sitdan
en una etapa incipiente en la creacidon compositiva de Luciano Berio. La utilizacion de
materiales armonicos reducidos genera principios de unidad estructural. Los gestos se
repiten con diversas variaciones. En la parte central se presenta el clarinete como melodia

acompanada de la orquesta.

Fig. n® 152. Dos primeros compases de la obra. Universal Edition. ue. 14979

Los disefios del comienzo de la obra se estructuran por medio de pardmetros

ascendentes, como principios de tension, y descendentes, como de distension.

Si prestamos atencidn a las notas mds agudas de los acordes y las ordenamos,
observaremos que el disefio parte desde las notas Sol y Si, presentando un proceso en
progresion hasta llegar a las octavas superiores. Las progresiones internas estdn
constituidas por medio de acordes con sus particularidades diatonicas y cromdticas. En las
voces superiores mds destacadas, se alternan intervdlicas de tercera mayor-menor y

segunda mayor-menor (Fig. n° 152).

Recorrido de octava ascendente (Fig. n° 152)

Fig. n® 153. 1° sistema de la obra celesta

La alternancia de acordes se presenta por medio de dos principios complejos que

se pueden construir por terceras (Fig. n° 154 letra a), a pesar de algin pardmetro
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cromdtico o de acordes que pueda presentar inmediatamente su homdlogo cromdtico al
unfsono, en busqueda de una mayor tensién (letra b).

a b

Fig. n° 154

La utilizacién de pedales es una constante; el compositor fija el campo armdnico
potenciando una nota sobre las demds (Fig. n® 155). La superposicion de gestos
polifénicos permite la estratificacion de éstos, priorizando nuevos materiales sobre los que

anteriormente se han considerado principales.

Fig. n® 155. compases 4 al 6. Universal Edition. ue. 14979

En el tercer compds, el arpa presenta un material armdnico desplegado
horizontalmente, reconocible dentro de la armonfa funcional y de pardmetros
impresionistas de principio del siglo XX (Debussy o Stravinski en obras como El pdjaro de

fuego). Se trata de un acorde con la quinta alterada ascendentemente*,

Fig. n® 156. Acorde por terceras de |17 esta clase de materiales es una constante dentro de la
obra

87 Cfr. Fig. n® 155, rectangulo rojo.
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Las diversas estructuras que componen la obra se presentan como elementos
cerrados con principio y final, como los mddulos®. Las estructuras exteriores (clarinete y
cuerda, Fig. n° 157) se componen por medio de pardmetros de arsis / tesis (ascendentes
y descendentes), que condicionan la obra por medio de tensiones estructurales de

tensidn-distension.

Las estructuras centrales (arpa, Fig. n® I57) presentan materiales ciclicos que dan
lugar a una coherencia armdnica y ritmica que actia como columna vertebral de la
seccion. Por el contrario, estos elementos sintéticos pueden dar una sensacion auditiva de

estancamiento del tiempo y caer en la monotonia®.

Fig. n® 157. compas |8. Universal edition. ue 14969

La seccidn central del Concertino se presenta como una melodfa acompafiada con

elementos contrapuntisticos (Fig. n® 157, rectdngulos rojos).

88 Cfr. punto 8.8. Un nuevo concepto temporal. Evolucién cronoldgica, hasta el sistema de mddulos y la intervdlica de tercera, pég.
492.
87 | a mUsica impresionista francesa con C. Debussy presenta principios de monotonfa estdtica dentro de sus propias reglas del juego

que la subliman dentro del lenguaje de la obra, dandole el rango de identidad de estilo.
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La melodfa del clarinete solista comienza desde la nota Do 5 (clave de Sol, dos
lineas adicionales por arriba), bajando hasta el registro grave para conseguir un principio
de distension melddica. El primer violin realiza un patrén ritmico ciclico por medio de
pulsos de semicorchea y negra con doble puntillo. Mientras, el arpa y el segundo violin

presentan un contrapunto a la octava con grado de estrechez de negra.

Para reafirmar el material armdnico se utilizan pedales como los del violin (Do
natural), y notas largas de la cuerda. La celesta presenta una relacion de dos acordes
alternados, Do y Fa que chocan cromdticamente con Solb-Fa#. Las relaciones se presenta

por medio de cuartas-quintas.

Fig. n® 158. Compases 20 al 24. Universal Edition. ue. 14979

La linea melddica del clarinete solista (Fig. n® 158) se estructura por medio de
principios clasicos de progresiones y pulsaciones téticas. Los distintos giros melddicos que
la componen se organizan de forma descendente y ascendente (distensidn-tensién),
produciendo progresiones a distintas distancias®. Mientras, la segunda progresién (flechas
azules) se organiza a distancia de tono descendente, ascendente vy tercera mayor

descendente. Las pulsaciones se encuentran condicionadas por distintas progresiones que

se plantean en la melodfa: Jdr MM /. en patrones con poca complejidad.

810 Cfr. Fig. n® 159, flechas rojas a la quintas justa descendente y tono, Fa, Sib, Mib y Re.
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Fig. n® 159. Parte de la linea melddica del clarinete. Universal Edition. ue. 14979

Las estructuras que se presentan en la parte central de la obra se componen en
forma de melodia acompafiada y doble coro®'. En la figura nimero 160, las imitaciones
polifénicas se presentan entre el violin solo y el clarinete, y asi permanece el resto de la
cuerda como acompafiamiento con un pulso de semicorchea; este acompafamiento “se
encuentra desplazado a un coro”. Aparecen secciones en dmbito armdnico sobre la nota
Sol menor-mayor, de modo que se convierte, posteriormente, en la tonalidad de la
dominante por medio de una sexta aumentada (Lab - Fa#) como dominante de la

dominante de Do (primer rectdngulo azul y acorde del arpa rectdngulo verde).

Fig. n°® 160. compases 92 y 93. Imitaciones polifdnicas, juegos timbricos. Universal Edition. ue.
14979

811 . o -~
Contestaciones polifénicas entre grupos compuestos homofénicamente.
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En el compds 166 (7 de ensayo. Fig. n° 161) se realiza una reexposicion de los
primeros compases de la obra que dura hasta el compds 185 (8 de ensayo). En este
punto se presenta una nueva seccién con forma de coda final, con elementos con riqueza

timbrica, como armadnicos naturales en las cuerdas y trémolos sobre las dobles cuerdas.

El arpa presenta ostinatos sobre octavas y dobles cuerdas. La estructura vuelve a

presentarse en un dmbito de Sol con el Reb como quinta rebajada del acorde de ténica.

w

—>

Fig. n® 161. compases 166 al 170. Abertura de las voces por movimiento contrario. Universal
Edition. ue. 14979

Las estructuras presentan, al igual que en toda la obra, secciones interas
estdticas repetitivas y voces externas con diferentes movimientos: contrario, directo...,
volviendo a principios de melodia acompafiada o contrapunto a dos voces sobre

estructuras de base.
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3.13.2. Cinco Variaciones, para piano (1952/53, rev. 1966)

En 1952, Luciano Berio comienza a estudiar con Luigi Dallapiccola (quien escribe en
1951: En la ruta del dodecafonismo). Las Cinco variaciones pueden considerarse una obra de
juventud compuesta bajo el auspicio del lenguaje serial dodecafénico®” de su maestro
Dallapiccola, a quien se la dedica.

Las Cinco Variaciones para piano parte de las notas que acompafian a la palabra
Fratello (hermano) en la obra el Il Prigioniero (1949) de Dallapiccola (semitono, tercera
menor: Fa-Mi - Do#). Este motivo, o disefio intervdlico, es recurrente en parte de la
historia de la musica del siglo XX en Europa, desde que Anton Webem lo utilizase en su

Concierto op. 24 para piano y conjunto instrumental®”.

Fig. n® 162. Primera pagina, primera variaciéon. Suvini Zerboni — Milano. 1969

Las Cinque variazioni se pueden considerar seriales dodecafénicas con un principio

ordenador intervdlico poco ortodoxo, debido a que, después de presentarse la serie, se le

812 Cfr. punto 3.13. Luciano Berio. (1925-2003) Contextualizacién (en su primer estadio hasta Cinco Variaciones, para piano, 1952/53),
pag. 243.
813 Cfr. punto 3.10.1. La sombra permanente del pensamiento estructural de Anton Webern, pég. 196.



254

infringe constantes interferencias al margen de las distintas transformaciones. Se presentan
grupos de notas repetitivamente que generan campos armonicos propios alejados del
espifitu serial. Los pedales que organizan las diversas estructuras aparecen en distintas

ubicaciones.

La serie no se da de forma completa a lo largo de toda la obra. Las repeticiones de

notas y la utilizacién de pedales generan focalizaciones sobre diversas notas.

En la senalizacidn de los pulsos existe un principio de aceleracion por medio de la

resta de proporciones: Joh aunque no constituyen un patrén claro en los

pardmetros de aceleracion o deceleracion.

La serie dodecafdnica presenta, en los primeros compases de la obra®, una
estructura por medio de cuatro grupos de tres notas cada uno, con una distancia entre el
primero-segundo Y tercero-cuarto de semitonos cromaticos (La-Sib y Mib-Mi natural). En
las variaciones, el material serial se presenta por medio de intervdlicas compuestas a mds
de una octava de distancia para generar un principio de espacializacion timbrica, al igual

que sucede en parte de la musica expresionista de la Segunda Escuela de Viena®.

1° grupo 2° grupo 3° grupo (retrogradado) 4° grupo

Fig. n® 163. Serie intervdlica de la obra

A la mitad de la primera variacion, la estructura métrica presenta principios de
melodia acompafiada, se ubica la linea principal en la voz mds aguda e introduce un

patron métrico de pulso irregular. Este material se desarrolla por toda la seccion:

814 Cfr. Figs. n° 162, 163.

81> Cfr. punto 3.10.1. La sombra permanente del pensamiento estructural de Anton Webern, pég. 196.
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Fig. n° 164. Patrdn métrico de pulso irregular. Suvini Zerboni — Milano. 1969

Los pedales y las notas sobre la que se polariza (Do natural, 5) estdn presentes en
toda la seccidn. En la segunda variacion®, las divisiones se presentan en cuatro grupos de
tres notas cada uno, invirtiendo la ordenacidn de cada grupo, por lo que se genera

una recurrencia intervalica de tono-semitono y viceversa®’.

Fig. n® 165. Segunda variacién. Serie distribuida en diferentes timbres. Suvini Zerboni — Milano.
1969

la, sol#, mi, re
(sol, fa, fa#), ( do#, re#), (  do, sib), (do#)

T St St. T. T. St. T.

Fig. n° 166. Ordenacién intervdlica de la serie en grupos de tres notas®'

816 Cfr. Fig. n® 165.
817 Materiales recurrentes en las obras de Anton Webem: Conciertos op. 21,24 y 27..., y Fig. n° 166.

818 Cfr. Fig. n® 106. Consultar el punto 3.10.1. La sombra permanente del pensamiento estructural de Anton Webern, pag. |96.
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Fig, n°. 167. Tercera variacién. Ubicacidon de la serie verticalmente en acordes. Suvini Zerboni —
Milano. 1969

La ordenacién intervdlica de la tercera variacion®” se estructura de manera similar
a las dos anteriores pero, a su vez, de manera particular: los acordes que pasan de la
mano izquierda a la derecha presentan un denominador comun, la recurrencia del
intervalo de tono o semitono junto a cualquier otro®. Berio cuida en extremo el
componente vertical del resultante armdnico de la serie, presentando acordes
reconocibles (sin funcidn tonal en el contexto) que ubica premeditadamente para generar

estructuras por tension - distension.

T 3™ 4% st T. T. 4% ). St.

Fig. n° 168. Despliegue horizontal de los acordes de la mano izquierda y derecha, figura ndmero
|67, rectdngulos rojos

Los arpegios de la tercera variacion®' pueden dividirse en cuatro grupos de tres
notas cada uno, con la utilizacion del semitono y una intenvdlica contrastante. Esta
diferencia es la causante de la alternancia de tensiones dentro de los giros melddicos y

armonicos del tiempo.

819 Cfr. Fig. n° 167.
820 Cfr. Fig. n° 168.
8! Cfr. Fig. n° 167.
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49 st St/ 4, Sedis. St St 49,

% <

Fig. n® 169

Berio, en la presentacién de los diversos grupos de tres notas (cada uno), invierte el
orden de aparicion de la intervdlica, rompiendo la previsibilidad del material y la

unificacién de la progresién intervdlica.

/ /

Fig. n® 170. Cuarta variacién. Principios drsico vy téticos. Suvini Zerboni-Milano. 1969

La cuarta variacion se constituye con elementos predominantemente cromdticos
(sobre una dindmica pppp) en su desarrollo. Sobre la Iinea melddica aparece una
pulsacion mds lenta que las del principio (semicorchea con puntillo); esta pulsacidon pasa
paulatinamente al bajo y, con posterioridad, a diferentes timbricas (en mp). La macro y
microestructura se organizan por medio de las diversas intervadlicas empleadas, en cambio,
las escalas cromdticas no aportan nada a la estructura del tiempo, son un elemento de

unién dentro del juego timbrico-formal.
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St. 3F*m. St 3*M... St...

Reordenacién del grupo: St. 3*M T.

Fig. n® 171. Grupo de notas, ordenacién por medio de semitonos y terceras

Fig. n® 172. Quinta variacién. Movimiento contrario de la voz superior e inferior. Suvini Zerboni —
Milano. 1969

La quinta variacion presenta el material intervdlico de manera contrapuntistica,
credndose dos lineas melddicas por movimiento contrario (cromatismos). Al igual que en

las anteriores ordenaciones, la intervadlica estd presente en la construccion de la estructura.
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3.13.3. Conclusiones

Luciano Berio, en su Concertino (1951), genera una sintesis de materiales (cldsicos) y
de recursos estéticos que lo sitda en una etapa incipiente de su creacion compositiva. La
utilizacion de elementos armdnicos reducidos por la repeticion constante, genera
principios de unidad formal por la falta de contraste entre sesiones armdnicasy
contrapuntisicas. En la obra, los gestos se repiten con diversas variaciones, y la economia
de medios se hace presente en la forma y estructura con estereotipos cldsicos de melodfa

acompafiada (clarinete solista y orquesta) junto al empleo del doble coro.

Los primeros disefios utilizados en la obra se estructuran por medio de tension
melddica ascendente. Las diversas estructuras que la componen se constituyen
como elementos con principio y fin en forma de mddulos cerrados (sin las
connotaciones aleatorias que asume este término en el segundo opus de De Pablo). La
obra se encuentra condicionada por medio de principios estructurales de tension-
distensién (en el mds extenso sentido gregoriano), por arsis-tesis melddica o densidad-
claridad en los diversos materiales. Las partes centrales presentan mateniales ciclicos que
dan lugar a una coherencia armdnica y ritmica que actia como columna vertebral de la
seccion. Por el contrario, estos elementos sintéticos pueden dar una sensacion auditiva de

estancamiento de tiempo y caer en monotonfa.

El Concertino de Berio es una obra de Juventud que podria compararse, por la
utilizacion de sus recursos cldsicos, a las obras descatalogadas de De Pablo, obras donde el
dodecafonismo no ha hecho ain su aparicion. Estructuralmente, guarda similitud con el
Concierto in modo galante (1949) de Rodrigo, pues las dos obras se encuentran escritas en
forma de concierto para solista y orquesta, con las convenciones cldsicas del doble coro y

melodias acompafiadas.

A raiz de sus estudios con Luigi Dallapiccola, Luciano Berio da un salto sustancial
estético y técnico con la composicion de sus Cinco Variaciones para piano (1952/1953, rev.
en 1966), dedicadas a su maestro Dallapiccola. Las Variaciones pueden considerarse como
seriales dodecafdnicas con un principio ordenador intervdlico poco ortodoxo pues,

después de presentar la serie, se le infringe constantes interferencias, al margen de las
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distintas  transformaciones  caracteristicas de este lenguaje  (retrogradacion,
fragmentacién...).

En la obra se presentan grupos de notas de forma repetida que crean campos
armonicos propios, alejados del espiritu serial. La serie no aparece de forma completa a lo
largo de toda la obra, las reiteraciones de notas y la utilizacion de pedales producen

focalizaciones sobre notas determinadas.

Las Cinco Variaciones se encuentran en sintonfa, por su factura técnica serial
dodecafdnica, con la Sonata op. 3 de De Pablo. En el primer estadio formativo de Luis de
Pablo, la figura del joven Luciano Berio no representa ningin estimulo, al margen de la
amistad. El interés mutuo por la “obra abierta” vendrd de la mano de un tercer actor
implicado, Umberto Eco, quien introduce a Berio y, por medio de éste, a los compositores
de su generacion en el pensamiento abierto de la literatura de vanguardia de principios del
siglo XX, por medio de escritores como James Joyce y su obra Ulises. Hablamos de la
época en la que Berio escribe su Sinfonia (1968/69) con citas de Samuel Beckett y E
innombrable, o Lo crudo y lo cocido de Claude Lévi-Strauss, y De Pablo obras como sus

Eléphants ivres lll - IV (1973) con Tomds Luis de Victoria=,

822 Cfr. punto 4. Evolucidn del pensamiento creativo en europa, desde diversos referentes trasversales durante los afios 60 y 70, pég.
273
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3.14. Karlheinz Stockhausen (1928-2007)

Junto con Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen es uno de los compositores que
desarrolla el serialismo integral hasta sus dltimas consecuencias. Durante un curso de
verano de musica contempordnea en Darmstadt (1951), escucha los Quatre Etudes de
rythme (Cuatro estudios de ritmo) de Messiaen, lo que marca un importante cambio en su

orientacion compositiva.

En este mismo curso, también conoce al joven compositor holandés Karen
Goeyvaerts, que ya ha comenzado a experimentar con la serializacién total en su Sonata
para dos pianos (1951), con la que produce una fuerte reaccién en los circulos musicales
mds avanzados. Inmediatamente después de dejar Darmstadt, Stockhausen compone su
primera obra serial, Kreuzspiel (Juego de cruz) para oboe, clarinete bajo, piano vy tres
instrumentos de percusion (1951), un fuerte desmarque desde sus composiciones
estudiantiles, que eran orientadas de una forma mucho mads tradicional como la Sonatina

para violin y piano, finalizada algunos meses antes.

En una de sus primeras obras, Klavierstik n° | (1963/74), utiliza un sistema serial
dodecafénico para la ordenacién de las alturas (notas). Llevando el sistema ordenador a

todos los pardmetros de la obra, cada nota se encuentra serializada en su dindmica (de —

a+a-) (pp, ff, p. mPf, p, f, , mf, fif  ff, pp? p, f, mf, pp?); duracién: (2 6 8. y
timbrica. La estructuracion de los materiales se encuentra dividida por medio del
contraste de sus elementos ritmicos (pulsaciones y valoraciones irregulares), ubicados en
los distintos compases. Dentro de la serializacion de los pardmetros, se utilizan
permutaciones del | al 6, generando asf hasta 36 grupos diferentes de érdenes®:. En el

primer compds de la obra se presenta la serie en su totalidad.

823 Contextualizar con el articulo presentado por el compositor HERBERT, Henck. “Le Klavierstiick IX, Considérations analytiques. En
hommage reconnaissant a Aloys Kontarsky”, Parfs: revista Contrechamps. N° 9. 1988.

84 Cfr. Fig. n°146.
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51213 1]4]6
3141 2]5]6]|!
21 6|4|3]1]5
41 1] 6]2]5]3
6151 1]4]3|2
I'13]5|6]2]4

Fig. n° 173 Compases | al 4 del Klavierstiick n° |. Matriz ordenadora de seis digitos. Copyright
1954 by Universal Edition (London), Ltd., London. Tomado de MORGAN, Robert. P. La musica del
siglo XX, Madrid: Akal/MUsica 6, 1999, pag. 366

En 1952, Stockhausen vive en Parfs, donde estudia con Messiaen y entabla amistad
con Boulez, quien se encuentra componiendo su Estructures |. En esta época, Stockhausen
compone Kontra-Punkte para orquesta de cdmara, y el conjunto de piezas para piano
(Klavierstiicke I-V), ambas finalizadas en 1953. La aproximacion en sus obras al serialismo
integral es similar a la que Boulez realiza en su Structure |, rompiendo los distintos
pardmetros musicales en relaciones separadas, unas de otras, por medio de operaciones

combinatorias sobre las seriales.

Al igual que en las obras de Boulez de esta misma época, el punto de partida para
Stockhausen es la unidad melddica, rftmica... combinada con diversos pardmetros para

formar texturas que, individualmente, son contrastantes entre s.
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En la coleccidon de bolsillo Laterza se publica una entrevista con Karlheinz
Stockhausen realizada por la musicdloga y periodista Mya Tannenbaum, actualmente
colaboradora de plantilla del Corriere della Sera. Posteriormente, es publicado por la
editorial Turner en un libro de pequefio formato, siendo Luis de Pablo el responsable

como director de la edicidn y traduccion al castellano®.

Stockhausen no sélo es un gran compositor, sino, en frase de Claude Rostand, “uno
de los fenédmenos artisticos mds importantes de lo que va de siglo”. Su obra ha sido la

primera en dotar de una estética vdlida al mundo electroacustico.

Stockhausen ha traido un sin nimero de técnicas compositivas nuevas y es,
ademds, uno de los origenes —sin duda no el Unico— de ese intento de cosmologfa
musical, o musica cosmoldgica —como se prefiera— que aspira a reflejar toda la
conciencia humana sin ataduras a una cultura precisa: una mdusica del hombre en
perpetua lucha por expandir su conciencia, incluso fuera del planeta. Hay quien
podrfa calificar tal busqueda de especificamente alemana y seria parcialmente cierto,
pero también desagradablemente ficil. ..

El sufismo de Stockhausen le hace reconocer su deuda con el maestro Hazrat
Inayat Yhan de la India, y con ciertas culturas indoamericanas —mexicanas sobre todo—,

junto con el Tibet, que tan profunda huella ha dejado en obras como Stimmung, etc...

El punto de partida evolutivo de Stockhausen le ha llevado a una postura
totalmente abierta con todas las clases de musicas, intuyendo la globalizacion. Hasta los
Beatles se sienten influenciados por su pensamiento, y los constructores de sintetizadores
comerciales, todavia hoy en dfa, incorporan sus pensamientos a los instrumentos de

dltima generacion®.

82> TANNENBAUM. Mya. Stockhausen. Entrevista sobre el genio musical, Madrid: ed. Turner. 1985.

8¢ DE PABLO, Luis. Sobre el genio musical (1988). Texto original mecanografiado y sin fecha. Publicado con el titulo “El caso
Stockhausen”, en Saber leer, Revista critica de libros. n® 20, Madrid: ed. Fundacién Juan March, diciembre de 1988, pag.10. Aparece
nuevamente como resefia del libro de TANNENBAUM, Mya. Stockhausen. Entrevista sobre el genio musical, Madrid: Turner, 1988.

827 ARION ESCRrIBA, Manuel. Conversacién con Luis de Pablo, Madrid 30 de junio del 2012.
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Fig. n® 174. Luis de Pablo con Karlheinz Stockhausen. Madrid, 1970. Fotografia tomada de GARCIA
DEL BUSTO. ). L. Luis de Pablo. De ayer a hoy (IX, Premio Iberoamericano de musica), Madrid:
Fundacién autor, SGAE, ICCMU, 2009

3.14.1. Kreuzspiel (1951)

El estreno en Darmstadt de Kreuzspiel para oboe, clarinete bajo, piano vy tres
percusionistas, termina en escandalo. La partitura se desarrolla por intersecciones de
procesos espaciales y temporales a través de alturas y ruidos..., siguiendo un método

puntillista a partir de tonos aislados y un planteamiento serial.

La obra se desarrolla en los registros extremos del piano con una confluencia
progresiva hacia las octavas intermedias, en las que confluye armdnicamente el oboe y

el clarinete bajo, mientras las percusiones acentdan el pardmetro ritmico y dindmico.

En su desarrollo se producen movimientos en espejo y retrogradaciones. El
entrecruzamiento de los diversos materiales desde diferentes unidades de tiempo vy
distancia, genera una multiplicacién melddica a través de la contraposicion vy la

superposicion.

En Kreuzspiel se crea un amplio armazodn estructural para dotar a los elementos
puntillistas de un sentido de crecimiento, de direccién definido. En la primera seccién, la
transformacién gradual del registro provoca la inversion del material del comienzo. Lo que
aparece en el registro grave al comienzo, estd transferido al registro mds agudo vy

viceversa.
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3.14.2. Estructuras métricas

El cantus firmus de Kreuzspiel es presentado por la segunda tumbadora® con
grupos de semicorcheas, en la mds grave, separadas por medio de acentos, en la mds
aguda. Los grupos de semicorcheas se van presentado de manera asimétrica hasta la
aparicion, sobre los mismos, de principios aditivos de pulso (I, 2, 3, 4, 5, 6...). Estos
mecanismos métricos permiten la presentacién de los acentos superiores (en el
instrumento mds agudo), debido a que la aparicién de éstos es consecuencia del grupo

de notas en ostinato de semicorchea.

Ordenacion del cantus firmus de la segunda tumbadora sobre la que se ordena la

polifonfa presentada por todos los instrumentos del grupo.

[l Tumba 2)1 7 6 3 10 (1) 2 8 5 4 9 | [ 123 4 5 6

Fig. n® 175. Primera pagina de la obra. Universal Edition. UE. 13117

828 Cfr. Fig. n® 175, rectangulo rojo.
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3.14.3. Principios de modulacién métrica

El paso por medio de modulacidn métrica, de corchea 90 a corchea |36, se realiza
por un pulso base que se utiliza para adicionar mas velocidad o menos, dependiendo de

las necesidades de la obra.

- Proceso matemdtico

Pensando en |2 posibilidades de modulacidn, se parte desde corchea 90 a
corchea 180 (o sea, al doble, semicorchea), se divide el pulso (90) por 12y da 7'5; este
resultado se adiciona a cada resultado de manera progresiva: (corchea 90) + 7'5 =
(corchea 97'5) + 7'5 = (corchea 105) + 7'5 = (corchea |12'5)..., hasta completar las |12
valoraciones metrondmicas. Las pulsaciones se encuentran relacionadas entre si, y el paso
de una a otra se consigue por medio de un proceso de adicion de pulso en compds

binario:

- Proceso por adicién de pulso

Con la base de 4 corcheas a 90, si en la misma duracién de compds medimos 5
corcheas, pasaremos de 90 a | 12'5, y si introducimos 6 corcheas (dos tresillos de corchea)
pasaremos a corchea 135/136. Esta regla de modulacidn se encuentra dentro de la
estructura de la propia obra, permitiendo que la aceleracion o retardo del tiempo por
medio de los pulsos utilizados (tresillos de semicorchea y corchea) dé paso natural a la

modulacidon matemadtica por aumentacion o disminucion.

4 5 6
> d >

90-97,5-105-112,5-120-127,5— 135/136...
iy dM BPI)

Fig. n® 176. Tabla de modulacién métrica por medio de adicidn de pulso de corchea dentro de un
tiempo de compds

829 Cfr. Figs. n° 175, 176, 177... recténgulos azules.

80 O el pulso que se considere en cada obra.
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El paso es natural, tomando la corchea del tresillo como corchea del 4/8 sin

valoracion irregular.

7 8 9 10 I | 123 4 5] (1 |6 7 8 9

Fig. n® 177. Segunda pdgina de la obra. Universal Edition. UE. |3117

Todas las pulsaciones del conjunto instrumental se constituyen como contrapunto
ritmico sobre el cantus firmus de la segunda tumbadora®; este gran hoquetus ritmico
posee un patron métrico particular: los acentos, al hacer participar instrumentos con
timbrica y altura definidas, agregan un nuevo elemento asociado a la intensidad vy
penetracién del sonido dentro de la acentuacién comun, superpuesta al cantus firmus. La
unién de todas las entradas, tanto de sonidos definidos por su timbrica, como indefinidos
(percusidn), genera una trama contrapuntistica que produce un contraste de acentos con

la segunda tumbadora como cantus firmus®.

La tumbadora unifica una talea ritmica con diversas divisiones de pulsos. Junto a
estos grupos y los silencios que los separan, se hace evidente el juego polifénico con las

otras voces o pulsos, generando un principio de hoquetus.

Para poder asumir la complejidad de la trama de pulsos en la figura nimero 178, se
presenta una reduccién esquemadtica (rectangulo rojo inferior) de una de las secciones de
la obra®®, entendiendo de esta manera el pensamiento constructivo del compositor que

presenta una linea continua de pulsos complejos divididos timbricamente (o mejor,

! Cfr. Figs. n° 175, 177.
82 Rectangulo rojo. Figs. n°® 157, 177, 179.
83 Fig. n° 177, pag. 10 (de la obra).



268

espacializados) por medio de todos los instrumentos del grupo instrumental que

participan en esta seccion.

Fig. n® 178. Reduccidon esquemdtica del contrapunto en el rectdngulo inferior

©) 10 23 4 5 (D) 10 6 7 8 9 34 5

Fig. n® 179. Polifonfa de pulsos y notas sobre el cantus firmus de la segunda tumbadora (pag. n° 3,
de la obra). Universal Edition. UE. 13117
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) (11 10 9 Q2 16 7 8

Continuacién de la polifonfa de puntos sobre el cantus firmus (pdg. n° 4, de la obra). Universal
Edition. UE. 13117

Mientras el cantus (tumbadora ndmero dos) permanece inmutable, las entradas del
resto del grupo instrumental van realizando diversas intervenciones. El cantus posee dos
principios: una base meétrica continua en el registro grave, y acentos que se ordenan por
medio de la cantidad de notas del grave que surgen en el agudo. El resto de los

instrumentos busca el didlogo con los acentos agudos.

La presentacion de parte de la secuencia correlativa, evidencia distintos patrones
métricos (taleas) que el compositor utiliza en su ritmo ostinato del cantus firmus. A este
material métrico se le superponen los patrones que generan todos los instrumentos en el

hoquetus, constituyendo su entramado timbrico.

En la figura 180 se presenta una tabla ordenadora de la cantidad de notas que

compone cada unidad métrica, perteneciente de acento a acento.

Los patrones similares con el mismo ndmero de pulsos son los que organizan el
material. El grupo de la segunda tumbadora se convierte en un elemento coordinador,

haciendo evidente, al oido, el cierre de un grupo por la dilatacion de los pulsos dados.
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|-7-6 -3-10-(1 1)-2-8-5-4-9
|-2-3-4-5-6-7-8-9-10-(1 1)
|-2-3-4-5-(1 1)
6-7-8-9-10
2-3-4-5-(11)10
6-7-8-9
3-4-5-(11)-10-9
2-
6-7-8
4-5-(11)-10...

Fig. n° 180. Ordenacién de la tabla de pulsos de semicorchea del cantus firmus segunda
tumbadora. Rectdngulo rojo inferior figuras 175, 177, 179

Dentro del entramado polifénico el cantus firmus de la segunda tumbadora, se
disuelve entre los pulsos de todos los instrumentos del grupo instrumental, propiciando

un principio de hoquetus métrico y timbrico global.

3.14.4. Conclusiones

En obras de diversos compositores, como la de Stockhausen, que trabajan la década
de los afios 50 en Europa, partiendo de una estética de vanguardia, aparecerd la llamada
“serie de Boulez", una escala cromdtica de duraciones que el compositor francés emplea
en sus Estructuras para dos pianos (1951-1956). La paternidad de este principio
organizativo pertenece a Olivier Messiaen, maestro de Boulez y Stockhausen, quien la
utiliza en su composicion de 1949: Mode de valeurs et d’intensités (uno de los Quatre
études de rythme).

La obra de Stockhausen Kreuzspiel puede considerarse una variacion estructural (en
el amplio sentido de la palabra) de esta pieza de Messiaen. La serie de Boulez, utilizada a
su vez por Stockhausen, se presenta a partir de una serie principal de alturas, con sus
sucesiones numeéricas derivadas. La progresion expresada en el material acustico no se
asume como una serie numerica abstracta, sino como una herramienta capaz de provocar

asociaciones extramusicales concretas, poseyendo un sentido superior de organizacion.

En Kreuzspiel todas las pulsaciones del conjunto instrumental se presentan como

contrapunto ritmico sobre el cantus firmus de la segunda tumbadora. Este gran hoquetus
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ritmico posee un patron métrico particular: los acentos, al hacer participar instrumentos
con timbrica y altura definidas, agregan un nuevo elemento asociado a la intensidad y
penetracién del sonido dentro de la acentuacién comun, superpuesta al cantus firmus.

La unién de todas las entradas, tanto de sonidos definidos por su timbrica, como
indefinidos (percusién), genera una trama contrapuntistica que produce un contraste de

acentos con la segunda tumbadora como cantus firmus.

Para Luis de Pablo, como para la mayorfa de compositores de su misma generacion,
la obra de Karlheinz Stockhausen de los afios 50 y 60 resulta un referente directo por su
nuevo pensamiento constructivo y narrativo musical, que se desarrolla desde bases
totalmente nuevas hasta ese momento. La innovacién del pensamiento de Stockhausen,
de estos afios no radica, Unicamente, en la utilizaciéon de una técnica compositiva
novedosa que parte desde la transversalidad de disciplinas de la ciencia, hasta entonces
alejadas del hecho musical, sino por el entendimiento de la musica misma como un
fendmeno global que excede la cotidianidad del hombre. Este pensamiento de globalidad

ya se encuentra asumido desde su primera produccion.

Las obras del primer opus de Luis de Pablo, con las particularidades que implica el
condicionante del autodidactismo, toman como lenguaje compositivo el serial
dodecafénico con serializaciones de pardmetros, como el del pulso. En ninguna de sus
obras del primer periodo, o del segundo aleatorio, llega a los grados de serializacion que

puede presentar Stockhausen en obras como Kreuzspiel.
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4. EVOLUCION DEL PENSAMIENTO CREATIVO EN EUROPA,
DESDE DIVERSOS REFERENTES TRASVERSALES DURANTE
LOS ANOS 60 Y 70

En este punto volvemos la vista al pensamiento multidisciplinar de los compafieros
europeos de generacion de Luis de Pablo, a partir de donde lo dejamos en el principio
del trabajo (citando como mds representativos a Boulez, Berio y Stockhausen). Este
hecho permite entender la propia evolucidn del compositor por medio del reflejo de las
ideas (plasmadas en los escritos, recursos técnicos-estéticos y partituras) de sus
compafieros de generacion, con los nuevos elementos adoptados como la tecnologfa y
las estructuras literarias que hacen que la musica europea, en esta €poca, alcance una
evolucién solamente comparable al pensamiento medieval del Trivium y Quadrivium, con la
unién de diferentes disciplinas humanisticas y cientificas en una sola: asf, la geometria,
astrologfa y las matemdticas, entre otras, no se podian separar de la musica prdctica y

tedrica.
4.1. Antecedentes cientificos en la mudsica de vanguardia

En este punto del trabajo acudimos a diversos escritos del propio Luis de Pablo,
donde se presenta una historia general reciente que, a simple vista, parece no revelar nada
del pensamiento personal del compositor. La importancia de la narracion radica en la
perspectiva, la del compositor, que descubre la verdadera dimension e influencia de estos
hechos en su evolucidn estética y técnica. Por esta razon, aunque De Pablo no sea una
autoridad historiogrédfica, sino compositiva, la percepciéon que tiene de los
acontecimientos, vividos en primera persona, nos resulta crucial y se presentan como
novedosa.

Para poder entender las complejas influencias que las teorfas literarias y cientificas
irradian en la musica de vanguardia internacional del siglo XX y XXI, se tiene que partir
desde los conocimientos asumidos un siglo antes, en el siglo XIX.

...el aporte del fisico aleman Hermann von Helmholtz (muerto en 1894) fue
de gran importancia porque estimuld la imaginacion de muchos compositores mds
de 50 afios después de sus descubrimientos [...] Al analizar la escucha y estudiar los
timbres v las alturas, avanzd la hipdtesis de que ambos estuvieran relacionados y que
podfa imaginarse una mdusica en la que esa relacién tuviera una funcién...®*

84 DE PABLO, Luis. Fronteras del conocimiento. Unos apuntes (péginas mecanografiadas), “Mamelena”. Julio-Agosto 2008. Publicado con

el titulo: ;Fronteras del conocimiento en misica? Unos apuntes, Bilbao: Fundacién BBVA, 2008, pag. 392.
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Las bases de la psicoacustica (uno de los origenes de la musica de Stockhausen, o
de la llamada Escuela espectral francesa) las establecen los intonarumori®* con una postura
renovadora del concepcién musical. La revolucion tecnoldgica es la causante de este
nuevo pensamiento, situado en Paris con el GRM. (Grupo de investigacién Musical con
Pierre Schaeffer (1910-1995) y Pierre Henry (1927)): La musique concréte, en la segunda
mitad de los 40, es un arte que se ve (en un primer momento) a sf mismo como otro,
entre el cine, el reportaje radiofénico y la musica, decantdndose paulatinamente por esta
dltima.

...sus materiales de base, en un principio, serdn los sonidos/ruidos reales,
grabados y trabajados a través de aparatos electroacUsticos: magnetdfonos, filtros
etc. (incluso se disefid uno: el phonogene, que hoy es una curiosidad de museo, pero
que en su dia cumplid una funcién clave. Poco después, en 1951, Herbert Eimert
(1897-1972) y Karlheinz Stockhausen (1928-2007), fundan en la Radio de Colonia el
Estudio de Musica Electrdnica, fabricada a base de generadores de frecuencia, filtros
y un largo etcétera...®

La musique concréte y elektronische Musik se funde en lo que hoy conocemos como
musica electrdnica o electroacustica, perfecciondndose rdpidamente. Una de las obras
mds conocidas es: Gesang der Jinglinge (Céntico de los Adolescentes) de Karlheinz
Stockhausen, compuesta en Colonia en 1955.

En 1960 Robert Moog, ingeniero de sonido, disefia en Buffalo (N.Y.) el primer
sintetizador Moog, aparato ductil que permite un uso en vivo (como cualquier
instrumento), capaz de tener conexiones multiples entre ellas con un ordenador.

Su manejo es tan simple que pone al alcance de un publico ilimitado los
medios electroacusticos. De golpe, lo que habfa sido considerado como la punta de
la vanguardia se vulgariza, cayendo directamente en la musica de consumo (sin
abandonar la posibilidad de la creacion libre, pero haciéndola progresivamente mads
dificil) [...] En 1955, Lejaren Hiller (N.Y. 1922 [sic] 1924-1994), en la Universidad de
Urbana (lllinois, EEUU.) logra que un ordenador, el ILLIAC IV, reconstruya
estructuras musicales tradicionales: armonfa, forma etc. El resultado es llliac Suite para
cuarteto de cuerda. Segin propia confesidn (privada), Hiller no buscaba hacer
muUsica, sino demostrar capacidades inéditas de la mdquina [...] Pero muy poco
después se disefia el conversor digital analdgico, con lo que la mdquina es capaz de
producir sonidos. Hacia 1964 John Chowning, de la Universidad de Stanford,
California, (EE.UU.) disefia un ordenador con modulacién de frecuencia, con lo que
la mdquina amplia sus posibilidades a cualquier timbre (instrumental o de invencidn
propia), métrica, nimero de voces etc...*’

Uno de los ejemplos mas destacados es la unidon de conceptos separados hasta el

momento como: pulso, metro vy timbre. En las frecuencias mds bajas de un sonido se

85 Con intonarumori nos referimos al instrumentario que fabrica Luigi Russolo, 1913.

8¢ DE PABLO, Luis. Fronteras del conocimiento. Unos apuntes (paginas mecanografiadas), “Mamelena”, Julio-Agosto 2008. Publicado con
el titulo: ;Fronteras del conocimiento en mdsica? Unos apuntes, Bilbao: Fundacién BBVA. 2008, pag. 393

&7 Ibidem, pag. 394



275

pueden percibir sin dificultad las batidas por segundo producidas por las ondas acusticas
que componen el sonido, siendo mads distanciadas cuando el sonido es mads grave, por lo

que se puede cuantificar la atura de la nota con la pulsacién que genera.

Fig. n°. 181. Tabla de la nota Do a diferentes alturas con su correspondencia en hertzios y pulsos

por segundos. A tantos Hz - tantos segundos - tantos pulsos de: © R ﬁ. Pdgina de trabajo,
de correspondencia de alturas y pulsaciones del compositor José Manuel Lépez Lépez* (2003)

Asi, en una nota determinada en registro muy grave en el que se perciban diversas
batidas por segundo, pueden convertirse en pulsos reales de tiempo, por lo que en la
traslacion a cada latencia de onda le corresponde un pulso de tiempo. Luis de Pablo, en su
Concierto para piano n° |** plantea un juego similar: a cada nota principal de cada seccién
le corresponde una valoracion metronémica determinada inmersa, a su vez, dentro de un
principio general de modulacidn métrica. Uniendo, de esta manera, la nota con el pulso

sin ninguna razén matematica.

8 José Manuel Lépez Lépez ha sido alumno de Luis de Pablo durante afios.

7 Analizado en los puntos: 9.2. Concierto n° | para piano y orquesta (1978/79). Contextualizacién, pag. 632. 9.2.1. Introduccién al
andlisis de la obra, pag. 640. -Andlisis, Aproximacion al tratamiento ritmico y timbrico (estructura y agregados), pag. 640. -Aproximacién
al tratamiento de la estructura armodnica, pag. 642.
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4.2. Pierre Boulez (1925). Presencia y ausencia del texto

Boulez, en sus escritos*, indica que un desarrollo musical fijado de manera
definitiva, de antemano no coincide con el nuevo pensamiento musical de vanguardia ni
con la evolucién misma de la técnica musical que se orienta cada vez mds hacia la
investigacion de universos relativos, hacia un descubrimiento comparable a una revolucion
permanente. Es éste el verdadero ideal de pensamiento, siendo mds que una simple
preocupacion por la renovacion de la escucha.

La relacidn entre mdsica y palabra, tal como fue renovada a partir de los afios
cincuenta en Europa, queda muy bien resumida en la célebre definicién de Boulez,
inspirada en un poema de Henri Michaux*': el texto como "centro y ausencia de la obra
musical"#.

Entre la musica y el poema se impone, un tejido de conjunciones el cual
comporta, entre otras, las relaciones afectivas, pero engloba ademds todos los
mecanismos del poema, desde la sonoridad pura hasta su ordenamiento
inteligente. . .®*

4.2.1. De Mallarmé a la Tercera sonata para piano (1958)

La Tercera sonata para piano es estrenada por el compositor en Colonia y en
Darmstadt en 1958, en una version no definitiva en cuanto a sus tedricos cinco tiempos
iniciales, pues Strophe y Séquence se anulardn posteriormente por problemas con la
organizacion global de la obra®. En ella se desarrollan principios aleatorios por medio de
la idea de dlbum de Mallarmé. Se publican solamente dos movimientos completos en 1963
y, posteriormente, un segundo fragmento en 1967. Sus partes se dividen en: Antiphonie
(inédito a excepcidn de un fragmento, llamado Sigle [Siglum]), Trope, Constellation
(publicado sdlo en su version retrdgrada, como Constellation - Miroir), Strophe (inédito),

Séquence (inédito).

Boulez utiliza el término "formante" en su vertiente acUstica del timbre; dentro de su
Tercera sonata da este nombre a cinco secciones caracteristicas susceptibles de generar

distintos desarrollos  por medio de intercambios, interferencias, interacciones,

80 BOULEZ. Pierre. Penser la musique aujourd hui; Puntos de referencia; Hacia una estética musical, entre otros, cfr. punto 2.1. Genealogfa
de una poética estética y social, pag. 21, y relacionados.

#! Se trata del poema Entre centre et absence (1938), véase MICHAUX, Henri. Choix de poémes, Parfs: Editions Gallimard, 1976, pags.
21-22.

82 Cfr. Boulez, Pierre. Son et verbe en Relevés d'apprenti, Paris. Editions du Seuil, 1966, pag. 58 [Libro editado en castellano con el titulo:
Hacia una estética musical. Caracas: ed. Monte Avila. 1992, pag. 54

& [dem.

4 BOULEZ. Pierre. Puntos de referencia, Barcelona: ed. Gedisa, 1981, pag. 152.
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destrucciones. El nombre de los formantes trata de indicar las distintas caracteristicas
individuales de cada uno: |. Antifonia, 2. Tropo, 3. Constelacin y su doble Constelacidn-
Espejo, 4. Estrofa y el 5. Secuencia. Cada uno de estos formantes es susceptible de una
mayor o menor determinacion, segin los grados de libertad que se pueden tomar
respecto de la forma global o de las estructuras locales.

En la primera seccién Antifonia el esquema formal es el Unico que podrd variar;
sirviendo de base a dos estructuras individualizadas: aplicacién ampliada de la nocién
de antifonia que se encuentra en el canto llano y en la musica de ciertos pueblos de
Africa central. Estas dos estructuras se escriben en dos paginas diferentes, y se
interpretan cada una en un tempo determinado, con sus propias caracteristicas
estilisticas: una incluye dos fragmentos, la otra tres...**

Principios transversales de informacién musical por medio de instrucciones abiertas.

Antifonia 12 forma 22 forma I'ropo
‘ —
E|
77777 Bl
=3 (]
¥ Comentario

Fig. n® 182. Antifona y Tropo, planchas de cartdn, segun la disposicidn. Partituras extraidas de Puntos
de referencia de Pierre Boulez®*

La obra presenta cuatro maneras de organizacién de los materiales. Cada uno de
los fragmentos escritos en el anverso va acompafiado en el reverso por el mismo
fragmento variado. La Antffona se divide en dos respuestas independientes: en la
disposicién se puede elegir una de las cuatro formas, leyendo los fragmentos segin su
anverso o su reverso; en A, todas las estructuras de A deben oponerse a las estructuras de
B. Tropo, el segundo formante de la Sonata, se denomina asfi por uno de los géneros de
ampliacion y desarrollo del repertorio gregoriano, extendiendo este concepto de
monodia a estructura formal. Los tropos tienen tres posibilidades distintas, cada una de
ellas puede integrarse ritmicamente: o se engarzan dentro de los valores dados, o se
intercalan entre estos valores generales, o bien, se inscriben entre paréntesis con otros

caracteres tipogréficos, pudiendo ejecutarse u omitirse®.

85 BOULEZ, Pierre. Puntos de Referencia, Barcelona: ed. Gedisa, 1981, pag. 147.

8% {dem.

&7 Cfr. Fig. n° 182.
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A esta nocidn del Tropo se agrega la idea de forma circular, susceptible de dividirse
en cuatro fragmentos que engendran, a su vez, cuatro érdenes seriales diferentes.

La forma se concibe circularmente: cada desarrollo auténomo puede servir de
comienzo o de fin, y cada vez se dibuja una curva general debido a los registros
elegidos, la densidad de escritura y la dindmica preponderante. El encadenamiento
estd asegurado por un control muy estricto de las zonas iniciales y terminales. Asi
reencontramos esa idea expuesta anteriormente, de la obra sin comienzo ni fin, que
puede desarrollarse a partir de cualquier instante, idea materializada por este ciclo de
hojas, direccional, pero no decidido®®

El tercer formante, Constelacién (Fig. n° 183), es reversible: tenemos de un
lado de la pagina la forma original, y del otro, la sucesidn retrégrada, llamada Constelacidn-
Espejo. Se debe ejecutar una sola vez naturalmente en una de sus dos transcripciones.
Esta seccion coordina la obra, siendo inmutable desde el centro de los formantes, dentro
de una constitucidn general de los mismos. El texto estd escrito por medio de dos colores
distintos, rojo y verde; el color verde se utiliza para los conjuntos de puntos, y el color
rojo, para los conjuntos denominados bloques, describiendo la morfologia de las
estructuras empleadas. En la seccién de puntos, las estructuras se forman a base de
frecuencias puras, aisladas, generando los acordes por medio del encuentro de dos o mds

puntos distintos®”.

Constelacién-espejo Constelacién

b B Points1_. : :
VAVAVAVAYZ B imL Y ain

=% (Constelacion --'-:I-l‘ P{]I}IIISZ',,'_:__ s

Fig. n® 183. Constelacidn... Partituras extraidas de Puntos de referencia de Pierre Boulez**

Al comienzo o al fin existen signos que indican la direccién a seguir para pasar de
una seccion a otra. El tiempo vy la dindmica son susceptibles de modificaciones en su
trayecto. Ciertas direcciones son obligatorias, otras facultativas, pero todo debe ser

ejecutado.

88 BOULEZ, Pierre. Puntos de Referencia. Barcelona: ed. Gedisa, 1981, pag. 148.
7 Datos tomados del punto |3. Sonata. Que me veux-tu. del libro Puntos de Referencia, Barcelona: ed. Gedisa, 1981, pag. 141.

80 BOULEZ, Pierre. Puntos de Referencia, Barcelona: ed. Gedisa, 1981, pag. 147.
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Boulez adapta musicalmente el principio de estrofa literaria por medio de las

reflexiones de Mallarmé sobre el espesor del libro en cuanto a referencia de la forma.

El espesor es una de las cualidades reales del volumen, distinta de la
profundidad; si ésta indica un numero de renglones, aquélla se refiere a una
superposicidon de renglones o de péginas, ¥ por ende a la posibilidad de una nueva
corriente poética o de significacién. . .®!

Boulez establece una estructura de relaciones dentro del formante Estrofa; escribe
cuatro estrofas de diferentes longitudes (A, B, C, D), susceptible cada una de ellas con un

desarrollo independiente, englobando nuevas estructuras a las ya existentes.

Estrofa

FEEE

e

21  Antifonfa  Tropo Constelacién gy rofy - Secuencia

I R e

Ko Constelacion-espejo u

Fig. n°® 184. Estrofa, esquema de permutaciones. Partituras extraidas de Puntos de referencia de
Pierre Boulez
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La ordenacidn de los cinco formantes se basa en una distribucidn simétrica y mavil
en tomo del formante central Constelacién (Constelacion - Espejo). Las posibles
combinaciones dan un total de ocho posibilidades después de las distintas permutaciones

(Fig. n° 184).

Boulez concibe la obra como un universo en movimiento, en expansion, donde la
forma adquiere una gran autonomfa. En las obras de Mallarmé vy Joyce, el texto se vuelve
andnimo hablando por si mismo y sin la voz del autor. “Se dejan libres las hojas, pero si
esta libertad fuera total no bastarfan varias vidas de hombres para agotar su contenido,

sdlo puede tratarse de una libertad dirigida™

8! Reflexiones sobre Le Livre de Mallarmé de Jacques Scherrer en BOULEZ, Pierre. Puntos de Referencia, Barcelona: ed. Gedisa. 1981,
pag. 147. Cfr. http://larevuemoutarde.free.fr/numeros/06/06-04.htm (Consultado por Ultima vez el |9 de julio de 2015).

2 {dem.
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4.2.2. Conclusidn

Lo caracteristico de la composicidon presentada en este punto es la estructura de
obra abierta, al igual que sucede con el pensamiento literario del Ulises de Joyce, abierto a
tantas interpretaciones como lectores, dependiendo este hecho de la informacidn

trasversal que se disponga.

La no presentacion, en este punto, de obras como las revisiones que hace Pierre
Boulez con base literaria de Pli selon pli= (Portrait de Mallarmé) n°. | Don para soprano y
orquesta (1989)*+ es debido a un principio bdsico de coherencia con las obras
contextualizadas, pues la Tercera sonata (1957) para piano sirve mejor a nuestros
propdsitos. El texto (sin aparecer) es su referente directo, al igual que gran parte de las
obras de los afios 1960/70 de Luis de Pablo, que comparten elementos aleatorios en sus
etapas canadiense y americana®, con obras como Affettuoso (1973) también para piano,
Le Prie-Dieu sur le Terrasse (1973) para multipercusién o Zurezko Olerkia (1975) para

conjunto instrumental voces y txalaparta.

La Tercera sonata de Boulez consta de cinco formantes® que se comportan como
una especie de work in progress (parafraseando la propia explicacién del compositor). Con
ellos, Boulez evidencia una predileccion por los grandes conjuntos centrados en tormo a
diferentes posibilidades determinadas, asumiendo la influencia del Ulises de Joyce vy las
estructuras sintdcticas (ordenaciones sintagmadticas®’) caracteristicas de las teorfas de

Noam Chomsky=.

83 Contextualizada en su pensamiento técnico figura ndmero 1.

8% Comenzada en 1957 y reelabora durante largos afios, en 1980 se reescribe nuevamente el Don y compone la Improvisacién lll, en
1989 aparece una nueva revision.

85 Cfr. punto 8.I5. Affettuoso para piano (1973), pag. 586; 8.16. Le Prie-Dieu sur le terrasse (1973), pag. 590; 8.17. Zurezko Olerkia (1975).
Contextualizacién, pag. 596.

8¢ Los dos Ultimos tiempos Strophe y Séquence, se eliminan de la versién definitiva.

&7 JARA IDROVO. Efrain. El mundo de las evidencias: obra poética. Crénica de suefios. (Predmbulo a los escritos se presenta como
introduccién: El pensamiento poético de Efrin Jara Idrovo. Estudio Introductorio. AUGUSTA VINTIMILLA. Marfa), Quito-Ecuador: ed. Editorial
Ecuador FB.T, cia. Ltda, 1945-1998, pag. 274.
https://books.google.es/books?id=7HJluhx00qgC&pg=PA272&dq=Tercera+Sonata+para+piano+de+Pierre+Boulez+tiempos&hl=es&s
a=X8&ved=0CBoQ6AEWAGOVChMIT x| OSRxwlIVx9keCh I KTwDK - v=onepage&q=Tercera Sonata para piano de Pierre Boulez
tiempos&f=false (Consultado por ultima vez el |9 de julio de 2015)

88 CHomMskY, Noam. Estructuras sintdcticas (8° ed.), México: ed. Siglo XXI, 2004.
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La Tercera sonata comparte con la obra para piano Affettuoso de Luis de Pablo
principios estructurales en forma de dlbum, en contra del pensamiento cldsico de libro
con una historia cerrada y direccional. La obra se construye sobre dos realidades: por una
parte, doce secciones independientes intercambiables, presentadas con una sintaxis cldsica

en su escritura e interpretacion, y por otra, las secciones Cercle y Densité 0, aleatorias®.

Boulez, dentro de su pensamiento literario-musical, habla de formantes, como
hace Cristébal Halffter, pero con un sentido sustancialmente diferente, pues Boulez los
designa macroformalmente como unidades completas, y Halffter, al igual que sus
compafieros espafioles, Carmelo Alonso Bernaola con Espacios y Luis de Pablo con
Médulos, lo hace como unidades mds o menos libres dentro de un contexto fijo

metricado o asumidas en su propia relatividad sin referencia, es decir, microformalmente®>.

Los cinco formantes a los que se refiere Boulez, le dan margen para generar
diversas elaboraciones, vinculados en su estructura de forma comun con los formantes

iniciales, “construyendo un verdadero laberinto, una espiral en el tiempo'®!

9 Cfr. punto 8.15. Affettuoso para piano (1973), pag. 586.

80" A partir del punto 3.7. Referentes cogeneracionales espafioles (de Luis de Pablo), contextualizamos a Cristébal Halffter (3.8.),
analizando sus Cinco Microformas para orquesta de 1959/60, predmbulo en la utilizacién de sus Formantes. En el punto 3.9. a Carmelo
Alonso Bernaola, con su Sinfonia en Do, ubicandolo cronoldgica y estructuralmente en sus Espacios variados (1962), donde el
compositor comienza a fraguar su pensamiento de libertad controlada. Estos dos puntos con la contextualizacién de los Formantes de
Halffter y los Espacios de Bernaola coinciden con el pensamiento de los Mddulos que Luis de Pablo desarrolla en sus obras.

8! Cfr. BOULEZ, Pierre. Puntos de referencia, capitulo 13, pag. 141.
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4.3. Luciano Berio (1925-2003). Texto y estructura

Una de las caracteristicas de la escritura vocal e instrumental (con un germen
literario) de Luciano Berio es la gran variedad de fuentes utilizadas (poética, fonética,
antropologfa, religion...), creando imbricaciones entre los significados reales del préstamo
y los subjetivos en su transformacién, y convirtiendo la obra musical en un crisol de

multiples realidades, tantas como intérpretes y escuchantes.

La culminacion de este pensamiento transversal, que transciende a la propia obra
musical, se hace patente en Sinfonia (1968), donde el compositor incorpora la cita
(musical y literaria) de manera radicalmente nueva, desubicdndola de la fuente*:. También
se ve en obras como Circle para voz, arpa y dos percusionistas (1960) sobre textos de E.
E. Cummings (poeta especialmente interesado en las caracteristicas sonoras del lenguaje
en su vertiente fonética), continuando con su Sequenza lll para voz solista (1966), donde

expande los limites de la expresién vocal por medio de numerosos recursos.

Las dos obras analizadas en este punto (Circles y Sequenza Ill) se pueden entender
como obras inmersas dentro de una extensién teatral. Los solistas de Circles cambian de
posicion en varias ocasiones, interactuando con la accion de la obra, mientras que en la
Sequenza lll, se desarrolla delante de un espejo. Toman una dimensidn interpretativa, en
ocasiones, dramatica, y desarrollan la interaccion gestual y mimica con las diversas acciones

que representa la cantante.

4.3.1. Circles (1960)

La compleja evolucidn del lenguaje musical centroeuropeo presenta innumerables
ejemplos del uso de texto y musica, no solo como soporte, sino como principio musical
en sf, desde Monteverdi con sus madrigalismos hasta el Pierrot Lunaire de Schénberg y su
uso del recitado, con lo que adquiere el texto una importancia relevante a un nivel de
estructura.

Circles se compone en 960 sobre Poems [923-1953 de E. E. Cummings. La obra es

para dos percusionistas, tres voces y un arpa, los cuales se ubican de manera espacializada

862 Relacionar con el punto que habla de Umberto Eco, 6.2.3. De Joyce a Boulez-Stockhausen-Berio-De Pablo.



283

para un mayor control en la emisidn timbrica del sonido, produciendo principios de

heterofonia y juegos polifdnicos.

Fig. n® 185. Esquema de la ubicacién del conjunto instrumental, la ubicacidn permite dindmicas
polifénicas elaboradas. Universal Edition. No. 13231. Mi

Circles se basa en varias realidades constructivas: la indeterminacion del azar, la
aleatoriedad controlada y la partitura gréfica. La obra altena diversos principios de
control, libertad del tiempo y timbre por medio del gesto.

Comienza con un completo control del tiempo a través de pulso definido; la
indeterminacién puede tomarse en este punto por la propia dificultad del pulso, sin una
base proporcional simple.

La voz alcanza una relacion metrondmica variable que se aplica a un pulso
complejo fonético con predileccidn por las notas con puntillo. EI acompafiamiento del
arpa se ubica estratégicamente entre el transcurso de nota a nota para que no interrumpa
a la linea de la voz sin coincidir al dar. Esta técnica se mantiene durante las distintas

entradas de los instrumentos de percusién (maracas, 3 wood blocks, y marimba).
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Fig. n® 186. Pdgina 4. Universal Edition. No. 13231. Mi
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La secuencia de nimeros en la indicacion de negra igual a 68-66-80, se encuentra
ordenada por medio de una tabla de modulacidon métrica®. Su funcidn es la de escoger

un pulso de partida en las posibles fluctuaciones internas del tiempo.

En el transcurso de las entradas de las distintas lineas melddicas (instrumentos de
percusidon y el arpa) se adquiere un grado restringido de libertad por medio de la
indeterminacién métrica de los gruppettos*; estos elementos se convierten en pedales
pasando a ser imperceptible la alternancia de las dos notas que lo componen. Cuando
Berio utiliza algin elemento con cierta complejidad timbrica o ritmica en cuanto a grado
de libertad, ubica acompafidndole una voz que actia como referente de tiempo

inmutable (Fig. n° 187 rectdngulo rojo).

FibEse

1. “RIVERLY IS A FLOWER"

WORDS COPYRIGHT 1925 BY E. E. CUMMINGS, REPRINTED
FROM POEMS 1923 —1954 BY E.E. CUMMINGS BY PERMISSION
OF HARCOURT, BRACE & WORLD, INC.

Fig. n® 187. Pdgina 9. Universal Edition. No. 13231. Mi

En el transcurso de la obra introduce rectdngulos sobre la partitura con diverso

contenido, que tiene que interpretarse segun el tiempo que se indica y abarca el

rectdngulo.

83 Cfr. Punto 3.14.3. Andlisis de modulacién métrica de Kreuzspiel de Stockhausen, pag. 266.

% O notas pequefias interpretadas lo mds rdpido posible.
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La improvisacion que se plantea por medio de elementos de todo tipo dentro del

rectdngulo, da diversos parametros timbricos y dindmicos.

Esta aleatoriedad controlada se ubica sobre una base que actia como guidn sobre
el que improvisar, en este caso es la linea de la voz la que permanece inmutable en su
tiempo v altura, constituyendo un cantus firmus. Esta técnica es similar a los mddulos

utilizados por De Pablo en diversas obras como Tombeaus.

! leﬁw I  es E
I — —

Fig. n® 188. Pdgina 2 1. Elementos modulares. Universal Edition. No. 13231. Mi

La indeterminacion de la altura es mucho mds dificil de aceptar para la musica
europea que la indeterminacion del tiempo, es un pardmetro intocable hasta los afios 50.
En Circles, Berio utiliza gestos instrumentales, cascadas de escalas lo mds rdpido posible
hacia abajo y arriba, sin altura definida en la marimba (Fig. n°® 189, rectdngulo rojo).
Debido al timbre y la técnica del instrumento, el gesto instrumental puede tomar cierto
grado de aleatoriedad timbrica. En la prdctica, el resultado por la velocidad, aun estando

escrito nota por nota, es similar.

Fig. n® 189. Pdgina 29. Signografia, lo mds rdpido posible. Universal Edition. No. |3231. Mi

85 Cfr. punto 8.10. Tombeau (1962/63) un nuevo pensamiento orquestal. Contextualizacién, pag. 482.
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La utilizacién de los rectdngulos® de gestos ritmicos y timbricos (Fig. n® 190) es

una herramienta constructiva que Berio utiliza de manera particular.

En la seccion central de la obra utiliza la alternancia espacial de palabras, crea un
didlogo fonético entre los cantantes - percusionistas y el arpa, mientras el grupo
instrumental, implicado en la accién fonética, construye un hoquetus por medio de notas
cortas. El arpa, dentro de la espacializacion de la intervdlica, junto a la voz central

desarrollan una linea mds continua que el resto del grupo, organizando el eje de la seccidn.
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Fig. n® 190. P4gina 33. Juego con palabras, entradas relativas en el tiempo. Universal Edition. No.
13231 Mi

En la obra se utlizan distintas palabras del poema, localizadas en un
planteamiento de espacializacion timbrica, lo que produce diferentes grados de
comprension dentro de un contexto desordenado. La voz del cantante, situada en la
parte central de la partitura, tiene un significado semdntico claro, mientras que las distintas
voces polifénicas, que se ubican en su periferia, interfieren en éste (significado), emitiendo

mensajes difusos dentro de una coherencia estética particular.

8¢ Mddulos, como los llamard Luis de Pablo.
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tallé-(esculpid)
flores-niebla-(vaho-empafiadas)

en repantigarse quejido  \ P pronto delgado
astuto-furtivo / v
N brillo nube verbal /

’es silenciado \ \ ? /
lluvia angustia noche muerte pronto , junto a
dioses /

donde la noche < 4 ‘
\ sonrisas  es en el cesar de la luna
de enviar suefio <4 fantasmas merodeando el desfiladero|
junta-redine

Fig. n® 191. Ejemplo aproximado en traduccién al castellano. Fig. n® 190

4.3.2. Sequenza Il (1966)

En ella se utilizan efectos timbricos novedosos para la época, comparables a los que
se introducen, al mismo tiempo, en la musica instrumental. El cantante produce: sonidos
aspirados, jadeos, marca el ritmo con la boca, sitda su mano delante de la boca mientras
canta, canta con la boca cerrada, silba, rfe, habla y canta de forma normal generando una

dimensidn teatral.

La obra estd compuesta de forma que la mUsica va adquiriendo el cardcter de una
cancion a medida que se desarrolla, mientras que, en los primeros compases, se
contraponen diferentes tipos de articulaciones vocales, fusionando y desarrollando

gradualmente una Unica forma de cancidn sin texto, la cual aparece al final.

Circles explora los componentes del ruido con sus novedosos sonidos vocales,
estableciendo correspondencias entre los timbres vocales y los percusivos. El primer
sonido que emite la voz en la obra puede ser imitado y prolongado por medio de una
resonancia instrumental.

La Sequenza Ill, como todas las obras ligadas a Cathy Berberian, su primera mujer,

utiliza un material heterogéneo inspirado en la timbrica instrumental.

La obra puede considerarse un manifiesto en el que Berio define la nuova
vocalita, a la que Cathy Berberian define como: “I'impiego dei differenti stili, delle
differenti emisién Della voce...®

87 BERBERIAN, Cathy. Des femmes en mouvement. Marzo 1979 a octubre de 1981. Esta informacidn se encuentra recogida en: Le
Sequenze per strumento solo (a cura di Luciana Galliano), Sequenza lll, capitulo XIV del libro: RESTAGNO, Enzo. Autori Vari Berio, Milano:

ed. EDT. 1995, pag. 155.
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En la obra se utiliza un texto de Markus Kutter, partiendo de las palabras: night,

house, woman, to sing, etc... de forma abierta y ambigua:

Give me a few words for a woman
To sing a truth allowing us
To build a house without worrying before night comes

Berio utiliza este texto con unidad fonética y semdntica, sin utilizarlo nunca en su

totalidad, mas bien al contrario, en el sentido de una permanencia discontinua®.

Al igual que la Sequenza V para trombdn, la tercera se encuentra inspirada en el
recuerdo de la figura del clown Grock y en los espectdculos a los que asistfa a los once afios.
Berio reflexiona con respecto a la reaccién psicoldgica del publico frente a las acciones del
clown: riendo, chillando..., realizando varias acciones a la vez. En la Sequenza Il sucede de
diversas maneras, intenta reconstruir un ambiente complejo de sentimientos con muchas
indicaciones expresivas, por lo que aparecen hasta cuarenta y cuatro gestos teatrales

diversos.

Los aplausos del publico marcan el inicio de la obra; es un primer nivel de rumor. La

obra pasa del rumor del ruido indefinido paulatinamente al sonido musical.

La macro estructura se presenta por un principio cronoldgico ciclico: parte desde
0"y se va incrementando de 10" en 10" (20”...) hasta llegar a 30", donde comienza la
estructura nuevamente. Este principio de gradacién temporal permite producir un gran

nivel de elasticidad y libertad dentro de las diferentes acciones que realiza el intérprete.

88 RESTAGNO, Enzo. Autori Vari. Franco Donatoni, Milano: ed. EDT, 1990; Autori Vari. Luciano Berio, Milano: EDT, 1995, pdg. |55.




289

Fig. n® 192. Primera pagina de la Sequenza lll para voz, ed. Universal. London. (nr. 13723 mi)

En la primer pdgina (Fig. n° 192) pueden distinguirse distintos niveles de polifonia por
el contraste y la superposicion horizontal de las diversas acciones teatrales: risa, llanto,
suspiros..., y de la timbrica del propio canto que va desde lo indefinido al sonido definido,

pasando por distintos niveles de gestualidad con diversas interrelaciones y modulaciones.

En la seccidon central se alternan gestos rapidisimos con mudltiples cruzamientos e
interferencias. Sobre los mismos se presentan tramas polifénicas donde se difuminan las
distintas acciones, propiciando un torrente de acontecimientos con emisiones vocales

cambiantes y expresivas®.

Puede observarse en la partitura que las partes cantadas, notas sobre las cinco
lineas, pertenecen a una estructura armonica estable donde predomina la tercera mayor y
menor, con una polarizacidn hacia la nota Solb, apareciendo el centro exacto de la obra

sobre la palabra truth, con la nota Fa#-(Solb) grave®.

89 Cfr. Fig. n® 193, rectangulo verde.
870 Cfr. Fig. n® 192, 193 recténgulo rojo.
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Fig. n® 193. Segunda pdgina de la Sequenza lll, ed. Universal. London. (nr. 13723 Mi)
4.3.3. Conclusiones

Luciano Berio, después del contacto con Umberto Eco, asume el préstamo vy
reubicacién de un material de otro compositor (escritor), como negacién de la cita o
collage, adquiriendo la unidad de todos los referentes en una multirrealidad, sin prestar
atencién al control sobre la materia temporal®'. Para Berio, la nueva técnica consiste en la
diseccién de referentes para crear asi una nueva identidad en conflicto directo con el
recuerdo primigenio. Uno de los referentes del compositor italiano es el escritor James
Joyce con su gran complejidad informativa y transversal.

Adelantando conclusiones que se presentan en los andlisis de la segunda €poca
aleatoria de Luis de Pablo®?, con obras relacionadas con el pensamiento constructivo de
Berio vy literario de Eco: en Luis de Pablo, la cita al margen de su nueva ubicacion e
identidad con su mundo de referencias y referentes cruzados con diversos prismas
psicoldgicos, se presenta como un elemento estructural casi técnico, en contra de Berio,
que permite al compositor la ordenacion de materiales complejos, gran parte de ellos,
aleatorios. En De Pablo, debido a la morfologfa de la cita herencia de tiempos pasados, se
incorpora, sin pretenderlo, a su lenguaje intervdlico el germen del agregado de terceras,

cosa que en Berio no sucede.

&1 Cfr. Punto 8.8. Un nuevo concepto temporal. Evolucién cronoldgica, hasta el sistema de mddulos y la intervalica de tercera, pég.
492.

2 {dem.
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4.4. Karlheinz Stockhausen (1928-2007). Un nuevo pensamiento

expresivo

Hace casi cuarenta afos que Jonathan Cott publicd su libro Stockhausen,
conversaciones con el compositor™. En él contextualiza perfectamente al compositor dentro

de su pensamiento trascendente en cuanto a la envergadura del hecho musical.

El pensamiento operistico de Stockhausen comienza en 1977 con su gran ciclo de
dperas, tituladas Licht (Luz). Estas dperas duran una semana, y cada una tiene el nombre
del dia al que corresponde; la primera terminada es el Jueves. El |5 de marzo de 1981 se

estrena en la Scala de Mildn.

El aporte de Stockhausen en ese terreno es muy cuestionado; mientras pocos le
discuten su calidad musical, en lo referente al texto y la teatralidad del espectdculo
siempre hay discrepancias. Adopta al respecto la misma tdctica que con el rechazo
levantado por su Stimmung en el 1968: “Mi mdusica terminard por hacer callar a los
lobos"«. Y criticando al critico, afirma que su teatro viene de “fantasias de mi mundo
interior”, para el cual pide la misma perfeccion y disciplina en los actores de la épera de

Pekin con el No del kaihakalie.

A su juicio, los grandes divos son, por definicién, pésimos actores, no comparables en nivel

teatral y dedicacion:

Mi teatro no es simbdlico, ni histérico. No quiero rehacer el pasado, ni buscar
aspectos sociales. No me interesan los reyes ni los barberos. Mi teatro cuenta una
historia universal: la historia de la existencia humana, la Unica que me fascina y
conmueve. En Sirius, el Hombre personificard a la tierra, el norte, a la noche, el
invierno, a la semilla; el Adolescente lo hace con el fuego, el este, la mafiana, la
primavera, etc..t”

Se observa que esta idea es casi la misma en la mayorfa de las culturas antiguas,

incluida la nuestra —se encuentran estas ideas dentro de los estudios realizados por los

873 COTT, Jonathan, Stockhausen. Conversations with the composer, Nueva York: Simon and Schuster, 1973 (Londres, Pan Books, 1974).
Traducido al francés por Jacques Drillon, Karlheinz Stockhausen. Entretiens avec, Jonathan Cott, Paris: editions. Jean Claude Lattes, 1979
[1988].

% ARION ESCRIBA. Manuel. Entrevista personal con el compositor Luis de Pablo. Madrid 15 de marzo del 2012.

85 [dem.

876 TANNENBAUM, Mya. Stockhausen. Entrevista sobre el genio musical (dir. Luis de Pablo), Madrid: ed. Turner, 1988, pg. 94.
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musicdlogos Curt Sachs y Marius Schneider®—, mezclando en todo ello lo arquetipico
protohistérico con las técnicas mds avanzadas, lo que es la base del pensamiento

de Stockhausen.

Dentro de estas técnicas avanzadas, Stockhausen ofrece distintas reflexiones sobre
la amplificacién y espacializacion del sonido, no sélo de la musica actual, sino incluso para
la relectura de la del pasado, explicando la crisis de la cuerda en Occidente como sintoma
de lo insostenible que es, para la sensibilidad actual, que un grupo de hombres toquen

todos lo mismo.

...ese hecho serd una contradiccién y un desperdicio de potencialidades
humanas, en lucha, por lograr una verdadera individualidad rica, que el hombre actual
tiene que conseguir como su tarea mds urgente si no quiere perderse por tiempo
indefinido®”

Su génesis se basa en el pensamiento de la llegada inminente de una catdstrofe
mundial, una guerra total, en la que el género humano superviviente, drdsticamente
reducido en su ndmero, se encuentra con el ineludible deber de basar su vida en la
espiritualidad, siendo €l, junto a otros, el que estd preparando el material de base para

este nuevo resurgir.

El compositor comenta que ciertos aspectos del arte y de la vida estdn sdlo al

alcance de unos pocos, los otros deben merecerlo. Siendo una cuestién de madurez:

No sé la duracidon de este camino, si serd cuestidon de siglos, decenios o dfas
[...] La mUsica de nuestro momento, la que practico y amo, ha llegado al grado mds
alto de nuestra evolucién. Los que defienden el rock se han desarrollado sélo hasta el
nivel del rock. Y asi sucede con todo. Pero para comprender una obra como Sirius
hace falta estar al nivel de Sirius, o sea un nivel muy atto®”

Para Luis de Pablo, los andlisis que Stockhausen hace son en general
perfectamente justos y sélo podrdn resultar un tanto chocantes por lo egocéntricos®.
Stockhausen bebe de multitud de corrientes del pensamiento, y sus referentes culturales
superan el tiempo y cualquier clase de frontera, desde el rock y la mUsica disco a los gurds

de la India:

877 Cfr. SACHS, Curt, The Wellsprings of music, La Haya: ed. Martinus Nijhoff, 1962 (Nueva York, Da Capo, 1977). Schneider, Marius. Il
significato della musica. Simboli, forme, valori del linguaggio musicale, Milano: ed. Rusconi, 1979 (sexta edicidn 1999), recopilacién de
ensayos originalmente escritos en aleman y francés.

88 DE PABLO, Luis, Fronteras del conocimiento. Unos apuntes. (P4ginas mecanografiadas). Mamelena. Julio-Agosto 2008. Exposicién del

trabajo.
&7 TANNENBAUM, Mya. Stockhausen. Entrevista sobre el genio musical, (dir. Luis de Pablo), Madrid: ed. Turner. 1988, pag. 94.

8% DE PABLO, Luis, Fronteras del conocimiento. Unos apuntes. Exposicién del trabajo.
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Recuerdo cdmo, a principios de los sesenta, Stockhausen daba como modelo
de orquestacion algunos ejemplos sacados de los grupos rock mds avanzados de
entonces —no hay que olvidar que en la portada del disco de los Beatles Sargent
Pepper's lonely heart figuraba la cabeza de Stockhausen en el collage de sus santos
patrones, junto con John Cage, Wagner, Fred Astaire, Edgar Allan Poe, Stan Laurel,
Oliver Hardy y qué sé yo cudntos mds— Esas veleidades parecen haber pasado y
cuando Stockhausen habla de mdusica, lo hace subrayando enfdticarnente la
importancia del grado de complejidad —una reflexién por otra parte comin hoy—
reflejo del esfuerzo del hombre por conseguir cotas cada vez mds altas de
conciencia®'

A colacion de lo dicho, Luis de Pablo comenta que:

...no deja de ser asombroso el abandono de la musica de Stockhausen entre
nosotros, desde que ALEA dejase de presentar sus obras regularmente (1973). Con
tales, y tantas otras, carencias, no resulta facil crear una formacién verdadera de la
escucha. jHabrd que dar por perdida la batalla por una colectividad espafiola
musicalmente equilibrada y viva?®®

#! DE PABLO, Luis. Fronteras del conocimiento. Unos apuntes. (paginas mecanografiadas). Mamelena. Julio-Agosto 2008. Exposicién del
trabajo. Primera pagina.
2 dem.
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4.4.1. Stimmung (1967)

La obra estd compuesta en San Francisco en 1967, Ese mismo afio escribe
obras como Prozession para grupo instrumental, con alto y componente electrénico, o
Ensemble. Algunos compositores europeos de la época, en la que se compone Stimmung,
se encuentran atraidos por el pensamiento oriental, con la utilizacion de procesos

psicolégicos contemplativos en busqueda de diferentes niveles de conciencia.

El propdsito de esta musica es dejar la mente serena y en calma, generando
diversos estados de conciencia donde el hombre permanece pasivo y, a su vez, perceptivo
a las influencias divinas. El compositor Morton Feldman es uno de los influenciados por
estos pensamientos estdticos (siendo menos espiritual que Stockhausen) por medio de
notas largas con cambios imperceptibles de timbre en registros prdcticamente inaudibles.
También asume estos principios estructurales (en el mismo caso que Feldman) el
compositor Terry Riley con obras como In C (1964) v A Rainbow in Curved Air (1967), con

perpetuos ostinatos e inmobilidad tonal, y melodias al estilo de los ragas.

Stimmung se plasma por medio del ritual de seis cantantes en posicidn de piernas
cruzadas. Situados alrededor de una bola de luz, se emiten seis tonos electrénicos
emergentes de altavoces escondidos (la tecnologfa oculta ayuda en la complejidad de
entonacién y emisién del sonido), y los cantantes entonan este mismo tono modulado
por medio de distintos recursos durante una hora y cuarto, realizando diversas acciones
dentro de él, por lo que da a la obra un significado nuevo extramusical cercano al rito

inicidtico.

Para poder asumir el significado de obra (hora y cuarto sin variaciones, uno de los
mayores logros conseguidos con ella), el oyente se tiene que enfrentar a un pensamiento
de obra no europeo donde la musica trasciende a un significado mayor que la propia

accion.

Los seis intérpretes de la obra cantan Unicamente un acorde de seis notas que se
corresponde con los armdnicos 2, 3, 4, 5, 7 v 9 del espectro armdnico de la nota Sib

(grave), desplegados ordenadamente.

#3 Seglin indica en la partitura, aunque en la mayorfa de cronologfas del compositor la obra se data en 1968.
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Despliegue arménico de Sib Divisién por secciones y despliegue de los arménicos por voces

Fig. n® 194. Division por secciones de las 6 voces (2 sopranos, alto, 2 tenores, bajo)

A pesar que ciertas vocales del circulo poseen armonicos iguales que predominan
en otras vocales, en la partitura se cuida la no coincidencia de éstos a fin de preservar el

color de cada vocal.

El hecho de que el material base de Stimmung es el circulo de las vocales —material

fonético— da pie a que la significacion musical de la obra se extienda hacia lo semantico.

Fig. n® 195. A cada una de las 2| vocales le corresponde una posicidn de los labios vy la boca
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4.4.72. Niveles seménticos del texto

En la obra, los cantantes pronuncian diferentes palabras que, para Stockhausen o
clertas culturas de donde se copia el compositor, pueden considerarse mdgicas. Los
cantantes recitan poemas por tumos a través de complejos sistemas aleatorios,
repitiendo palabras insistentemente, cada vez mds deprisa, reiterando vocales y
exagerando el contenido armdnico para crear cambios de color. Las consonantes se
convierten en semipercusivas, cambian el equilibrio del acorde y crean un juego de
dominantes moviles. Enla obra se dan varios niveles de percepcion, uno basado en
fonemas como objetos musicales, y otro por medio de musica pura, sin letra. Estos dos
principios constituyen la construccion formal de la obra, su organizacién y desarrollo,

intensidad, timbre y duracion de los sonidos.

La estructura de la obra contempla una organizacion sonora de los diversos
fonemas que aparecen —tanto vocales como consonantes—, agrupandolos para formar
conjuntos significantes o palabras. Las palabras, que en un primer momento son inconexas,
paulatinamente se convierten en entidades con distintos significados semadnticos,
captando inmediatamente la percepcidn del escuchante. Las palabras que aparecen en los
modelos poseen un alto nivel simbdlico-semantico, como sucede con moonsday -
monday - mondtag, lunes en alemdn y en inglés con un doble significado de: dia de la luna.
En los modelos aparecen distintos juegos de significados con palabras como buhos, komit;
Némesis y Artemis (Némesis) de Artemisa, diosa griega; phoenix, ave mitoldgica; o nimals

(animal).

También se introducen dos grandes poemas erdticos que hablan de la sexualidad
tdntrica, y un breve poema con tres oraciones separadas que riman entre si. La funcién de
los poemas es la de ahondar en lo que quedaba sugerido por las palabras sueltas, de
forma que éstos dan pie a una elaboracion poética mds exhaustiva y a una riqueza mayor

de significados.

La dialéctica propia de esta obra surge en la frontera entre el propio significado

musical y el significado semantico de las palabras.
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Fig. n® 196. Signos fonéticos y poemas en una parte de la obra. Universal Edition. UE 14805

Mediante los dos procedimientos que operan de forma paralela y, a veces, unificada,
la estructura de 51 formantes toma plena conciencia de si misma y se erige como una

especie de meditacidn sobre lo esencial de la naturaleza humana.

Esta voluntad introspectiva es intrinseca de toda la musica posterior de Stockhausen

y se hace especialmente patente en Montag aus Licht (1984/88).
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Fig. n® 197. Seis pdginas unidas con los distintos nombres que aparecen en la obra. Universal

Edition. UE 14805

El alto grado de semanticidad de los elementos que conforman la obra, generan
multiples sentidos y emociones sensoriales, sonidos que imitan risas (fonemas como la J), las
palabras equivocas como Hana, que suena como un nombre de mujer (Hanna o Maria),
que se mezcla por permutacion de silabas con otra, amari (madre de Jesucristo y verbo
latino amare, amar). La palabra friday: en inglés y aleman, viernes (frigatag - freitag). Palabras

como: hallellujah, hippy, Uzi-Afu (deidad o nombre mdgico)...



4.4.3. Estructuras

En Stimmung, el periodo es la unidad morfoldgica mds pequefia, consistente en una

serie de vocales ocasionalmente acompafiadas de consonantes que son cantadas sobre un
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ritmo predeterminado, asi como sobre una medida metrondmica precisa®.

Se le llama periodo porque se debe repetir un nimero de veces indicado en la
partitura, durante el modelo correspondiente. Se basa generalmente en una secuencia
de hasta cuatro vocales (a veces mds), las cuales se repiten varias veces durante el

periodo. Estas secuencias pueden consistir en grupos de vocales distanciadas en cuanto a

su armonico predominante o, asimismo, cercanas en su armonico.
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¥4 Figura nimero 198, rectangulo rojo.
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4.4.4. Conclusiones

Stockhausen, después de sus experiencias con la cultura oriental, compone
Stimmung; es la primera obra inmersa en la influencia del conocimiento oriental, donde
lleva al extremo principios de pasividad contemplativa y estdtica. En ella queda patente la
influencia de musicélogos como Marius Schneider y André Schaeffner que establecen
diversas correspondencias entre ritmos, intervalos, cadencias y signos del zodiaco,
animales, constelaciones, iconografias e instrumentos musicales, origenes, evolucion,
simbolos, afinacidn, sentido social (religioso y otros...)®, etc.

Stockhausen completa esta vordgine de informacién aplicada al hecho musical con
el estudio de los escritos de Hazrat Inayat Khan®, presentando a la musica como el Unico
vehiculo de sabidurfa, y justificando este pensamiento por medio de bases cientfficas
particulares. La carga de significados extramusicales de Stimmung, produce diversos niveles
de comprensién que abarcan distintos significados complejos para el pensamiento
europeo, como la trascendencia del ser humano y su entorno concebido por medio de
referencias directas e indirectas a las emociones, al tiempo terrenal (dfas de la semana) y
astral, la mitologia, naturaleza, religion, sexualidad..., asimilando estos conceptos a
través de diferentes niveles de comprension semdntica, morfoldgica y sintdctica®.

Al margen de los elementos técnicos comunes entre las obras de Stockhausen (con
una gran carga informativa extramusical como sucede en Stimmung) y de Luis de Pablo
(con obras basadas en la multiplicidad de informacién transversal por medio de la
extrapolacion del simbolismo, asociado a un texto como Yo lo vi (1970); Sonido de la
guerra (1980); Tarde de poetas (1985/86), unidas a un objeto o hecho social; por el uso
técnico de la aleatoriedad controlada, herencia de Ia literatura como en Comme d'habitude
(1970/71, rev. 1993); imbuidas en la cita o collage como Eléphants Ivres (1972/73);
basadas en principios grdficos o reminiscencias historicistas o extraeuropeas como
Zurezko Olerkia (1975)), la produccién musical de De Pablo hasta la aparicidn de sus
dperas, con su dimensidn escénico-dramdtica y su nuevo concepto y utilizacion del
leimotiv, no se ubicard en el mismo plano de complejidad comunicativa de obras como
Stimmung, donde la informacién transversal rebasa al hecho musical, situdndose
psicolégicamente lejos del concepto de obra centroeuropea, y acercdndose al del rito

inicidtico de culturas no europeas.

85 SCHNEIDER, Marius. El origen musical de los animales-simbolos en la mitologia y la escultura antiguas, Madrid: Ediciones Siruela. 1998.
#¢ Nacido en lo que hoy es Pakistdn a principios del siglo XX.
87 Cfr. punto 8.19. Influencias de las musica no centroeuropeas. Mdsicas del mundo, pég. 587.
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4.5. John Cage (1912-1992). Una estética singular

La influencia de John Cage en el panorama europeo es crucial para poder entender
las diversas lineas de pensamiento que afectan a la musica en la segunda mitad del siglo
XX e incluso en el XXI. Cage, en un primer momento, estudia con Schénberg en su
ciudad natal, estudios que abandona muy pronto. Su formacidn artistica estd mds cerca de
la plastica que de la musical, siendo patente en alguna de sus partituras.

Los amigos de Cage fueron Mondrian, Ernst, Gorki, -jArshilel-, Matta, Jasper
Johns, y sobre todo, Marcel Duchamp. Sin olvidar a quien fuera su mds estrecho
colaborador, el coredgrafo y bailarin Merce Cunningham. Y, obvio es decirlo, el
extraordinario pianista que fue David Tudor®®
Segun explica De Pablo (quien conocid y traté con Cage durante largo tiempo),
Cage era un ferviente defensor del ideal americano, sin llegar al extremismo y su modelo
de vida era el de Henry Thoreau: “lo que equivale a decir que fue individualista y

pobre™=. A esto se suma la gran fascinaciéon que profesaba por las culturas chinay

japonesa, que influfan no sdlo en su obra, sino en su forma de vida.

El primer viaje de Cage a Europa es al inicio de la década de los afos treinta (1931).
Con posterioridad, al comienzo de la década de 1950, se decanta por la exploracion del
azar. Compone su Concierto para piano preparado y orquesta de cdmara y se reconoce su
labor como inventor de medios instrumentales insélitos con su piano preparado. Pero su
verdadera incidencia se produce en 1958, en Darmstadt, donde el Dr. Steinecke
reconoce su talento y amplitud de miras: “...no se trataba de introducir el azar en la
forma de un material definido —como empezaba a hacer la musica aleatoria— sino hacerlo

con el material mismo’’®!,

Luis de Pablo coincide con Cage en numerosos vigjes, le invita a participar en los
Encuentros de Pamplona 72, y frecuentan, asiduamente, los pocos estudios de
electroacustica europeos (Colonia, Mildn...). De Pablo relata una anécdota que puede
servirnos para ubicar y contextualizar el talante de Cage en esta época:

...Cage en aquel entonces [...] tenfa una casera muy simpdtica, con
problemas respiratorios que al inspirar emitia un sonido muy peculiar. Con la excusa
de ensefiarle el estudio fonogréfico donde él trabajaba, la invitd y, en el transcurso de
la visita por las instalaciones fonogréficas, la situé delante de un micro abierto, en una

#8 DE PABLO, Luis. Una historia de la musica contempordnea. Madrid. Fundacién BBVA. 2009, pag. 60.

% [dem.

0 Al que Luis de Pablo le dedicaré su obra Tombeau con motivo de su muerte. Consulta punto 8.4, pag. 457.
¥ DE PABLO, Luis. Una historia de la mdsica contempordnea, pags. 60, 61.
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cabina de grabaciéon [...] con las muestras extraidas de las distintas respiraciones
Cage compone una de sus obras...*”

Segidn De Pablo, el camino estético de Cage acabd suprimiendo al compositor en
sus obras, no fue ya necesario para definir un material audible, borra la frontera entre
musica y no musica, e indica que bajo este pensamiento todo podria ser musica —incluso

lo que no se puede escuchar fisicamente— si decidimos que lo es.

En verdad, nada es necesario para que la musica exista: vivimos inmersos en
ella aunque no lo sepamos. De otra manera: arte y vida son lo mismo. Esta postura
ha tenido —y aun tiene— seguidores no sélo musicales. Su actitud, mds que su
pensamiento o su obra —que, Iégicamente, apenas si existe como tal— ha influido
incluso en sus oponentes®

Segun Luis de Pablo, es falso que el pensamiento compositivo de John Cage sea el
origen de la aleatoriedad controlada en su catdlogo “Si hablo por mi mismo, mis obras
aleatorias —que tanto me ocuparon durante mas de diez afios y que produjeron la serie
de Mddulos, entre otras cosas— no tienen en cuenta las ideas de Cage'™*. La aleatoriedad
de Cage se origina en la produccién del material musical, no en su orden. En los
compositores europeos, la aleatoriedad afecta al tiempo en que un material definido

acaece. En Cage la frontera entre arte y vida llega a diluirse:

...un suefio del romanticismo anarquista que, inesperadamente, hace de Cage
un heredero de Saint-Simon o Fourier y sus ‘“colonias felices”. La elatoriedad
europea ird por otro camino: no serd sino un capitulo mds en una larga historia de
las formas en el tiempo musical®*

82 ARION ESCRIBA, Manuel. Entrevista personal con el compositor. Madrid 12 de mayo 2013.
83 DE PABLO, Luis. Una historia de la mdsica contempordnea, pag. 60.
¥4 Ibidem, pégs. 60, 61

85 dem.
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Fig. n® 199. John Cage durante su actuacién en los Encuentros de Pamplona 1972. Fotografia
tomada de los archivos personales de Luis de Pablo
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5. CONTEXTUALIZACION Y ANALISIS DE LA OBRA DE
LUIS DE PABLO EN SU PRIMER OPUS MUSICAL:

La relativa sequfa de informacién que dura casi cuarenta afios, debida a la cerrazén
cultural impuesta por el régimen totalitario, provoca un efecto “invernadero”, en cuanto a
cultura y arte, debido al desconocimiento de lo que se estaba realizando en los circuitos
culturales europeos. Los escasos canales de informacion existentes entre la peninsula
Ibérica y los pafses europeos, junto al exilio voluntario o forzoso de los principales
referentes directos que tendrfan que haber sido gufas para las nuevas generaciones de
artistas espafioles, son una de las principales causas de involucidn estética, truncdndose
por completo las expectativas creadas en tiempos de Manuel de Falla y Adolfo Salazar
donde la musica que se hacia por los compositores espafnoles se encontraba en sincronia

directa con sus coetdneos europeos.

Este panorama dantesco comienza a disiparse a partir de los afios cincuenta, gracias al
nuevo arte pldstico espanol, que es lo primero que se conoce en Europa de las nuevas
vanguardias artisticas espafolas, levantando la simpatfa internacional por medio de su
sobreentendida militancia politica antifranquista, representada por medio de una estética
oscura, tenebrista que recuerda en esencia a las pinturas negras de Francisco de Goya*”
con su propia y particular carga de reivindicacion social por temas y estética cromatica.
De modo que se genera por analogia un mismo discurso comun de repulsa y resistencia,
frente a los hechos acaecidos en el plano social de cada época, la de Goya con la

ocupacion napolednica, v la de los artistas de los afios cincuenta con el régimen totalitario.

8% Parte de las ideas expuestas en este punto 4 se encuentran tomadas (al margen de los libros sefialados en la bibliograffa politica),
desde la reflexién de los contenidos de los dos libros de Jordi Gracia: Estado y Cultura. El despertar de una conciencia critica bajo el
franquismo, 1940-1962. Barcelona: ed. Anagrama. 2006. Col. Argumentos. A la intemperie. Exilio y cultura en Espafia. Barcelona. ed.
Anagrama. 2010. Coleccién Argumentos. Sirviendo sus desarrollos de prélogo tanto de este capitulo como de la mayoria de los del
trabajo.

7 Cfr. punto 8.12.3. Andlisis de Yo lo vi (1970), pag. 555.
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Fig. n® 200. Cuadros de la “época oscura” de Antonio Saura Crucifixién (1960) (a) Crucifixién noire

et rouge (1963) (b)

La problemdtica que presenta la composicion musical en la Espafia dictatorial pasa
gradualmente por medio de dos lineas principales (siendo la revuelta universitaria de 1956
y el posterior nombramiento de un nuevo gobierno, los hechos que marcan estos dos
periodos diferenciados): en una primera fase perjudicial, y beneficiosa en una segunda. En
un primer momento, antes de los afios cincuenta, la incapacidad de comunicacion de
presentacion o desarrollo de cualquier idea extra-musical sin apoyo de un texto, sin un
programa, relega a la musica a un segundo plano de los intereses culturales, potenciando
Unicamente las artes que pueden ensalzar ideas proclives al régimen. Posteriormente, en
el aperturismo politico de los afios cincuenta, la imposibilidad de comunicacién (y
recuerdo de un pasado reciente), junto a la aparicién de la musica no programdtica (pura
sin condicionantes extra-musical, potenciada por las nuevas estéticas de los jovenes
creadores que se inspiraban en técnicas vy estéticas europeas), sirve a la nueva imagen del
régimen, presentando un arte desvinculado de cualquier idea o recuerdo anterior. Un
régimen plural idéneo para toda la sociedad sin tener en cuenta la tendencia politica o
condicidn social —apto tanto para vencedores como vencidos—, exhibiendo los avances
sociales y culturales de una Espafia a la altura intelectual y cultural de lo que se estaba

haciendo en Europa.
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Los origenes de la nueva generacion de compositores que surge en tormo a los
afios cincuenta, se asocia necesariamente a eventos y politicas culturales promovidos y
condicionados por organismos oficiales, que se erigen como el verdadero promotor
cultural (debido al escaso mecenazgo privado, salvando algin caso excepcional como
el de la familia Huarte*®), y generando dindmicas de actuacién andlogas entre las distintas

artes: pintura, escultura, musica. ..

El Circulo Manuel de Falla es una de las primeras asociaciones culturales -musicales
que se instalan en organismos oficiales, después vienen: Nueva Musica, Juventudes

Musicales, Mudsica Abierta, Tiempo y Musica, y Alea.

Luis de Pablo, en el aflo 1959, comienza a trabajar en la orientacién de Tiempo y
Musica y de Acento Cultural (1958 y 1960), organismo al amparo del Departamento
de Actos Culturales del SEU. Con respecto a la desaparicién de Tiempo y Musica,
De Pablo atribuye su causa en un incidente en El valle de los caidos:

...En una reunién en El Valle de los Caidos, un falangista, muy joven, imbuido
por las doctrinas aprendidas en el silencio sepulcral de la cripta, gritard: “Franco, eres
un traidor”. Por este hecho se defenestra al que entonces era director del SEU, José
Marfa Aparicio Vernal, poniendo término a las actividades de la organizacién cultural.
El nuevo director serd Rodolfo Martin Villa y, con él, desaparecerd Tiempo y
Msica. . .®”

Posteriormente, Manuel Llusta llama a Luis de Pablo para colaborar culturalmente
entre el ministerio, el Servicio Nacional de Educacién y Cultura, y la Falange. De este
llamamiento nace AULAS, con la que, mds adelante, sucede lo mismo que ha ocurrido
con Tiempo y Musica. En esta coyuntura, y gracias al Servicio Nacional de Educacién y

Cultura, surge la primera y Ultima Bienal de Musica Contempordnea.

La notoria pluralidad estética de sus integrantes™, evidencia la falta de un criterio
comun con respecto a las nuevas formulas de musicales de vanguardia. Tras los primeros
trabajos seriales de Barce, De Pablo o Halffter, en 1959 nace la vanguardia atonal serialista

en el entorno institucional, en los locales del Instituto de Cultura Hispdnica, donde se

8% Cfr. punto 8.14.1. Los Encuentros de Pamplona de 1972. Contribucién del Grupo Alea y la Familia Huarte, pag. 578.

7 ARION ESCRIBA, Manuel. Entrevista telefénica al compositor Luis de Pablo, junio de 2012.

% Cfr. punto: 7.3. El Concierto de la “Paz franquista”, pag. 464.

' Desde Garcia Abril y sus concesiones tradicionales hasta el futuro promotor del primer laboratorio de musica electrdnica en

Espafia, Luis de Pablo.
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estrenan en un concierto colectivo obras creadas desde bases estéticas europeistas. El

concierto significa la disolucién en 1959 del grupo Nueva Musica.

Luis de Pablo, de formacién universitaria, dirige la seccién musical de la revista Acento
—con colaboradores cercanos al PCE—, y funda en 1961 —en las postrimerfas de la revista
Acento— Tiempo y mdsica, primero en la misma sede de la SEU*, y después en el Servicio

Nacional de Educacidn.

Refiriéndose al SEU De Pablo comenta:

...En aquella época, la Universidad estaba estructurada a través del SEU.
Estédbamos todos sindicados y formdbamos parte del sindicato vertical. Una parte del
SEU programaba actividades culturales: una revista llamada Acento, exposiciones y
algin concierto que otro. En cierto momento, el Partido Comunista —la Unica
izquierda que habfa entonces— comenzd a infiltrarse en las estructuras culturales del
SEU de Madrid. El cabecilla de todo esto era una gran persona y amigo, el critico de
arte José Marfa Moreno Galvdn. Yo iba con frecuencia a las exposiciones que
organizaba y fue él quien me presentd a los pintores de mi generacién, como
Antonio Saura o Manolo Millares. Me propuso que entrase en la revista del SEU. El
jefe de mis actividades concertisticas —el que me daba o no el dinero— era también
un infiltrado (no creo que comunista), un hombre del que ahora se oye hablar
mucho: José Antonio Marina...”

Gracias al SEU y Tiempo y Mdsica se pudo tener una programacién regular de
musica actual durante varios afios, interpretdndose por primera vez a compositores como

Pierre Boulez en Espana:

El caso es que conseguimos financiacidn para organizar algunos conciertos en
el Teatro Marfa Guerrero de Madrid bajo la denominacién genérica de (Tiempo y
Musica). El primero, en 1960, fue el estreno en Espafia de las Improvisaciones sobre
Mallarmé de Boulez, en la versidn reducida, la primera que hizo Boulez antes de
hacer la versidn para gran orquesta. Se interpreté en Espafia antes que en Parfs,
porque la obra se habfa estrenado en Roma y recuerdo que Boulez nos escribid una
carta de agradecimiento. Estos conciertos se desarrollaron durante tres ocuatro afios,
hasta que los infittrados fueron descubiertos y acabaron con sus huesos en la carcel
al tiempo que se cancelaba la programacion cultural del SEU en Madrid. La
operacion de supresién de estas actividades la dirigié un personaje también muy
conocido hoy en dfa: Rodolfo Martin Villa. Carlos Castilla del Pino dice que hacer un
acto cultural en la Espafia de los afios cincuenta era ya hacer antifranquismo. Me

2 Sindicato Espafiol Universitario (SEU) es una organizacién sindical estudiantil de cardcter corporativista, similar a las vinculadas a
los partidos fascistas en Italia y Rumania, creada durante la Segunda Republica Espafiola por Falange impulsada por su lider, José
Antonio Primo de Rivera, proclamando desde un primer momento su cardcter violento, nace con el objetivo de "aplastar” a la
entonces mayoritaria Federacién Universitaria Escolar (FUE) e introducir la propaganda de Falange en la Universidad.

%03 RENDUELES, César. (ANON, Manuel. BARJA, Juan. PANIELLO, Fabidn. TELLEZ, José Luis). Luis de Pablo. A contratiempo. EI SEU. Madrid:
Circulo de Bellas Artes de Madrid. 2007, pagina 23 y 24. Enlace directo a la informacién en Internet:
http://books.google.es/books?lid=3_mQD_hzKrEC&pg=PA408&Ipg=PA40&dq=Aproximaciones+a+una+est%C3%A%tica+de+la+m%C
3%BAsica+contempor%C3%A | nea.+Luis+de+Pablo&source=bl&ots=Az5AITQqCq&sig=KUFtx2IgwR0eZ8)qClbCyrfFycog&hl=es&sa
=X&ei=cfLIT/CRD4aEhQMN2ZTZDw&ved=0CFEQ6AEWAQ#v=0nepage&q&f=false (Consultado por Ultima vez el 19 de julio de
2015)
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parece muy acertado. Pero afiadirfa un matiz, y estoy seguro de que Castilla del Pino
me darfa la razén: ese antifranquismo era inconsciente, no se hacia como tal. El
hecho de estar vivo culturalmente, de hacer algo distinto, planteaba una polémica y
cualquier polémica era imposible™

Alea, en 1965 ya presenta conciertos desde la nueva vanguardia musical con unos

pocos afnos de retraso respecto a iniciativas similares en dmbitos culturales distintos.

La serie de conciertos organizada y dirigida por Luis de Pablo, con Bernaola y Halffter
[...] culmina una linea evolutiva cuyo arranque data a finales de los afios cuarenta con la
agrupacién madrilefia Nueva Musica y su matriz Juventudes Musicales, fundadas unos afios
antes (1952/53) en Barcelona y Madrid®®

% RENDUELES, César. Luis de Pablo. A contratiempo. El SEU. Madrid: Circulo de Bellas Artes de Madrid. 2007, pag. 23.

% FERNANDEZ-CID, Antonio. La misica espafiola en el siglo XX. Madrid: ed. Fundacién Juan March / Rioduero. 1973, pags. 375-382.
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5.1. Ubicacién del primer opus musical de Luis de Pablo.

Un serialismo particular

El compositor francés Pierre Boulez sefiala en 1945/46 que nada estd hecho y que

todo estaba por hacer: “...fue todo un privilegio poder llevar a cabo ciertos

descubrimientos y encontrarnos a nosotros mismos sin ningdn punto de referencia, lo
cual tuvo sus dificultades, pero también sus ventajas™*. Fisicamente, estos deseos de
“partir desde cero™” se materializan en la ciudad alemana de Darmstadt, en el Hesse

cerca de Frankfurt al pie del Odenwald, en sus cursos de verano.

Al igual que sefiala Pierre Boulez con respecto a la época de la posguerra
(europea), donde todo estd por hacer™ Luis de Pablo va mds alld en su reflexién (a
propdsito del problema espafiol y europeo), y sefiala una perspectiva del problema

histérico mucho méds profundo:

Desde el punto de vista de la creacién musical, la situacidon europea de la
posguerra era tensa y agresiva. En principio habfa un rechazo global a todo lo que
fuese tradicién establecida. La cultura europea no habfa sido capaz de impedir las
catdstrofes (las dos guerras) que habfan costado mds de 70.000.000 victimas jincluso
en algunos casos las habfa propiciado! Se sentia una necesidad ética de empezar desde
cero™

En los puntos anteriores se ha contextualizado los distintos referentes estéticos
del compositor Luis de Pablo, siendo el serialismo dodecafénico el mds caracteristico de
las vanguardias europe. A colacion de este sistema, desde su madurez técnica, el

compositor comenta sus fallos evidentes, enumerdndolos en cuatro puntos:

Una vez decidido un plan general, el compositor apenas si tenfa capacidad de
decisién siguiéndolo a ‘“rajatabla”. Claro estd que podfa y debia corregir los
“absurdos’ a que daban lugar, la total planificacién. La intuicidn quedaba excluida en
el curso de la redaccidon de la obra, justamente el momento de la composicién en
donde suele ser mds necesaria. Es muy dificil crear contrastes de densidad, acordes,
cambios graduales de registro, etc. La musica resultante, pese a su constante
transformacion, no se mueve, es estdtica —lo que podria convenir a la sensibilidad de
Messiaen— pero que va en contra de la variacidon perpetua, uno de los pilares
estdticos del dodecafonismo ortodoxo. Este sistema, por su predeterminacién total,
excluye la posibilidad de evolucidn. Cada cambio o enriquecimiento supone una
trasgresion®"

% NATTIEZ, Jean-Jacques. Orientations. (Traduccién inglesa de Martin Cooper). Cambridge, Mass, 1986, pag. 445.

%7 | éase la polémica de Lévi-Strauss con Pierre Boulez surgida en los afios cincuenta por el articulo Eventuellement. .. en el volumen
Relevés d'apprenti, Seuil, 1966.

%8 NATTIEZ, Jean-Jacques, Orientations, (Traduccidn inglesa de Martin Cooper), Cambridge: ed. Mass, 1986, pag. 445.

% DE PABLO, Luis. Una historia de la misica contempordnea. Lo inesperado y lo archisabido, Madrid: Fundacién BBVA, 2009, pag. 50.

?'% Ibidem, pag. 53.
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Con respecto al sistema serial, De Pablo sefiala la necesidad que habfa en la época
de asumir herramientas técnicas que aportasen nuevos planteamientos estéticos,
comparandolos con los resultados de otras artes, como la pintura:

Sin embargo en mi opinidn, fue una experiencia saludable, sobre todo para los
jovenes. Cierto que abundaron las obras indigestas. Pero ;no son indigestos algunos
cuadros de Mondrian (con todos los respetos)? ;no lo son algunos retratos
femeninos del Picasso de los afios cuarenta! Y un largo etcétera que es fécil
adivinar... Pese a la aridez de algunas obras, esta forma de componer nos ensefié a
imaginar musica —sus formas, sus |dgicas— apoyandonos, casi Unicamente en nuestra
capacidad organizativa®"

El primer opus oficial del compositor bilbaino se encuentra compuesto por cinco
obras, siendo una seleccion entre las que escribe en su primera época. Por el tiempo vy la
distancia elimina las que no considera relevantes, las que no son depositarias del ideal
estético que buscaba en la época. Todas las obras que se citan a continuacién fueron
estrenadas y, aunque no se integran en su primer opus actual, son testigos de la evolucién
y desarrollo de un creador y su pensamiento, obras condicionadas en un perfil estético-

técnico de un joven compositor con voz propia.

Después de la seleccion, su primer opus queda constituido de la siguiente manera:
Coral op. 2 (1954), Invenciones para orquesta (1955), Comentario a dos textos de Gerardo
Diego (1956), Sonata op. 3 (1958), Sinfonias (1963/66) fruto del primer proyecto de
Divertimento de 1954.

Segun sefiala el propio De Pablo? y el Catdlogo de compositores espafioles de la
SGAE que trata de éP», el listado completo, sin omitir las obras descatalogadas por el
compositor, es el siguiente: - Gdrgolas, para piano, se compone entre [952/53,
estrendndose en 955 por Javier Rios; es una coleccién de cuatro piezas donde se realiza
un estudio técnico sobre el instrumento, con la busqueda de sonoridades gratas y
sugerentes. La obra estd alejada de la complejidad que presenta mds tarde en sus ideas y
realizaciones musicales. Puede apreciarse en Gdrgolas la influencia de Debussy o, la mds

proxima, del piano de Mompou. -Quinteto, para clarinete y cuarteto de cuerda de 1954. -Tres

°'! DE PABLO, Luis. "Los primeros devaneos con el Pardo”. Texto original mecanografiado y fechado en Madrid, noviembre-diciembre
de 1991. Publicado en: AA. V.V, El Prado vivo, Madrid: editado por OPE, S.A, para el Museo del Prado y patrocinado por Caja Madrid,
1992, pags. |'15-116. Consultar punto 2.9.1. Titulos de escritos diversos de Luis de Pablo ordenados y contextualizados por orden
cronoldgico (1970 al 2002), pag. 54.

912 ARION ESCRIBA, Manuel. Entrevista personal con el compositor Luis de Pablo en su casa de Madrid, junio de 2009.

?13 GARCIA DEL BUSTO, José Luis. Luis de Pablo. Catdlogo de compositores espafioles de la SGAE. Capitulo obras fuera de catdlogo, Madrid:
ed. SGAE, 1993, pdgs. 67-71. El catdlogo que se ha utilizado en este apartado es el del propio compositor con sus anotaciones

personales sobre las obras descatalogadas, y correcciones de fechas y datos, en su primer opus musical.
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piezas para guitarra: Giga, Ouverture e Improvisacion; pequefia suite de inspiracidn
neocldsica compuesta en 1955 y estrenada varios afios después en el Instituto de Cultura
Hispanica por su dedicatario, el guitarrista ecuatoriano César Ledn. - Misa Pax humilium
para cuarteto vocal, obra de circunstancias hecha en 1956 con intencidn de servir de
ilustracién musical en la primera misa de su amigo Amadeo Saguar, recién ordenado
dominico; obtuvo el premio “Acento”, pero el autor no guarda ningdn aprecio por ella, la

define como un “extrafio contubemio entre Messiaen vy el gregoriano'*.

Elegia para orquesta de cuerda, escrita en 1956 no pasa el filtro estético posterior
del compositor vy se queda fuera de su catdlogo oficial. Pertenece a un compositor en
bisqueda que no ha encontrado definitivamente su camino personal, volviendo
periédicamente a criterios expresionistas en los que cobra especial relevancia una
preocupacion por las raices con la musica antigua espafiola. Al margen de la buena
acogida dispensada, es evidente, desde la perspectiva actual, que Elegia marca una
regresion estética frente a Comentarios...; asf lo indican la simpleza formal (A-B-A) y el
propio lenguaje que el autor reconoce influido por Honegger y Bartdk, sin descartar, por
ello, la posibilidad de aporte personal. Por lo demds, con Elegia, De Pablo abre un camino
que desarrolla con mayor fortuna en obras posteriores, al envolver en musica propia citas
de musica del pasado espafiol como la Gallarda milanesa de Cabezdn, tema recreado
libremente.

Elegia se estrena con la Orquesta de Cdmara de Madrid, dirigida por Oddn Alonso
en mayo de 1959, en el Ateneo de Madrid. Constituye el primer estreno importante de
nuestro autor y es la primera composicion depabliana que pondria en sus atriles la

Orquesta Nacional, en un concierto dirigido por Benito Lauret.

La Sonatina giocosa para piano de 1956 estd dedicada a Miguel Zanetti, aunque el
estreno corre a cargo de Conchita Rodriguez en el concierto inaugural de Nueva Musica,
celebrado en el Conservatorio de Madrid el 9 de marzo de 1958. La obra consta de tres
partes: un Allegro, un tiempo moderado con rasgos politonales y una seccién conclusiva

que rememora el material del primer tiempo. “Sin duda, la Sonatina era troppo giocosa'".

El Cuarteto de cuerda compuesto en 1957 para el Cuarteto Cldsico de RN.E. es

estrenado en el Ateneo de Madrid en 1958 e interpretado posteriormente varias veces

?1* ARION ESCRIBA, Manuel. Entrevista personal con el compositor Luis de Pablo en su casa de Madrid, junio de 2009.

°'> Entrevista con el compositor. Madrid 12 de mayo 2013, hablando sobre sus obras y escritos.
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incluso fuera de Espafa. Es otra manifestacion de hispanismo expresivo con un claro
antecedente en Elegia. El acento viene dado por la utilizacion temadtica de Triste Espafa sin
ventura, de Juan de la Encina. No es casual que la obra concluya con un Adagio, pues es el

modelo de los cuartetos Bartokianos vy, en particular, del segundo.

Las Cinco canciones de Antonio Machado de 1957 para voz y piano, insisten en el
tono expresionista vienés del Cuarteto, relaciondndolo con El libro de los jardines colgantes
de Schénberg como modelo estilistico. El estreno tiene lugar el 8 de abril de 1958 en el
Ateneo Madrilefio, a cargo de Angeles Chamorro (soprano) y Ramona Sanuy (piano) en
el curso del segundo concierto organizado por Nueva Musica.

Invenciones para flauta y piano se compone en 1957 a peticién de una pianista
portuguesa. La primera versién la interpreta Rafael Lépez del Cid y Gerardo Gombau; el
compositor realiza una segunda version para violin y piano estrenada por Antonio y Ana
Marfa Gorostiaga en el Instituto de Cultura Hispdnica el 7 de junio de 1959. A pesar de no
haber sido editadas las Cinco invenciones poseen un sello personal al margen de la

reconocible influencia de Arnold Schénberg y su Pierrot lunaire op. 21 (1912).

Mdvil I, compuesta en 1957 a instancias de Margot Pinter, es reelaborada en
los meses siguientes, siendo la version definitiva para dos pianos. En la primera versién:

...es un simple juego de bloques intercambiables que después se hizo mds
complejo, con atencidén a drdenes de intervalos y efectos timbricos [...] Mientras la
escritura del segundo piano es prdcticamente fija, al primero se le ofrecen diversas
opciones y cierta libertad dentro de cada opcidn. Son pues, dos caminos separados
que en el curso de la obra, se entrecruzan y amalgaman dando resultados que varian
en alguna medidade una a otra ejecucion..”

La obra interesé a Alfons y Aloys Kontarsky, quienes la estrenaron en Alemania

(Wuppertal) y en Madrid en el Instituto Aleman.

?'¢ Entrevista con el compositor. Madrid 12 de mayo 2013.



315

5.2. Antecedentes

La importancia en la clarificacidn por medio de una visién analitica, lo mds
exhaustivo de la primera obra del compositor, se debe a que, en ella, se encuentra la
génesis de toda su futura obra.

Las constantes de pensamiento de cualquier compositor desde sus inicios se
encontrardn latentes desde sus primeras obras y de una manera u otra, aparecerdn a
lo largo de la evolucidon de su obra, por muy complejas o novedosas que estas sean’”’

En las postrimerfas del franquismo —coincidiendo con el germen de las nuevas
generaciones de compositores— la Unica vanguardia con vigencia y nombre espafiol
prospera fuera de la peninsula, en las inmediaciones de técnicas seriales dodecafdnicas,
con compositores exiliados como Robert Gerhard (su discipulo), Joaquin Homs o Rodolfo
y Ernesto Halffter con técnicas poco estructuralistas.

En sus comienzos formativos, Luis de Pablo sabe del dodecafonismo por el libro
Doktor Faustus de Thomas Mann®s, significando poco el estreno de Juego de cartas de
Stravinski o la audicién de alguna pieza de Béla Bartok:”.

Pablo Garrido, compositor chileno, durante los afios 50 es el dnico impulsor de la
musica dodecafénica en Madrid™. Presenta las teorfas seriales en un programa de
divulgacion de la vanguardia musical en Radio Nacional de Espafia, junto al compositor y

pianista Juan Hidalgo, que ejemplifica al instrumento los diversos fragmentos expuestos™.

Luis de Pablo en 1952, sin dejar de estudiar musica de manera autodidacta, termina
sus estudios de derecho en la Universidad Complutense de Madrid. En 1954/56 concluye
una de sus primeras composiciones significativas: Comentarios a dos textos de Gerardo

Diego, obra que perdura dentro de su catdlogo™.

En la medida en que el sistema serial dodecafdnico va cimentdndose en la sintaxis
de las nuevas generaciones de compositores, como transicion hacia formas mds
modernas, se hace patente la soledad formativa de los nuevos compositores —Luis de

Pablo y Cristdbal Halffter...— que se ven obligados a realizar constantes ejercicios de

?'7 MARCO, Tomés. Escritos sobre Luis de Pablo, (coor. José Luis Garcfa del Busto), Madrid: ed. Taurus, pg. 161
?'8 MARCO, Toméds. Msica espafiola de vanguardia, Madrid: ed. Guadarrama. Punto Omega 97, 1970, pag. 46.
?19 SOPENIA, Federico. Historia de la mdsica espafiola contempordnea, Madrid: ed. Rialp. BPA 89, 1958, pag. 221.
2 Diccionario de la Mdsica Espafiola e Hispanoamericana Vol. 6, pag. 289.

2 ANON ESCRIBA. Manuel. Entrevista personal al compositor Luis de Pablo. Madrid. 20 de enero del 2012.

922 Cfr. catdlogo de compositores espafioles de la SGAE, apartado: Obras fuera de catdlogo, pag. 67.
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videncia e imagnaciéon para recrear un lenguaje ansiado, pero lejano por la
desinformacion debida a la precariedad en las fuentes —no se dispone de partituras vy la
escucha de musica de ciertos compositores es dificil o imposible— Este problema se
solucionarda con las primeras salidas de De Pablo al extranjero y sus estudios de

composicion con Max Deutsch en Parfs y cursos en Darmstadt (Alemania) desde 1956.

La Sonata op. 3 se compone en 1958 al igual que sus Dos villancicos para voz y
piano, a peticion de Enrique Franco para ser interpretadas y grabadas en disco por la
soprano Angeles Chamorro y el propio Enrique Franco.

..Se trataba de un encargo muiltiple paraformar un Retablillo de Navidad de E/
alba del alheli sobreversos de Rafael Alberti [...] Los poemas elegidos por De Pablo
son: El platero y el pescador. Los otros compositores englobados en el Retablillo
fueron A. Blancafort, M. Carra, E. Franco, G. Gombau, A. Garcia Abril y C. Halffter..””

La obra Progressus, para dos pianos, se compone en 1959 a peticién de Pedro
Espinosa y Conchita Rodriguez; fue estrenada por ellos mismos en marzo de 1960, en el
Ateneo de Madrid. Se trata de la primera version de lo que mds tarde se convierte en

Mévil Il (1967).

3 Cfr. catdlogo de compositores espafioles de la SGAE, apartado: Obras fuera de catdlogo, pag. 67.
% Parte de esta informacidn se encuentra extraida de las reflexiones expuestas en GARCIA DEL BUSTO, José Luis. Luis de Pablo, Madrid:

ed. Espasa-Calpe, 1979.
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5.3. Coral op. 2 (1954/55)

La obra se estructura sobre dos realidades distintas que aportan cualidades vy
condicionantes sustancia