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Resumen: El objetivo del presente trabajo de investigacion es profundizar en el
conocimiento del repertorio espafiol para guitarra en el cambio de siglo. Para ello se
propone el comentario analitico, estilistico y estético de dos creaciones para guitarra y
orquesta, con el fin de aportar materiales de referencia para musicélogos, compositores
e intérpretes que quieran conocer a fondo la génesis, las circunstancias, el ambiente
estético y técnico de las citadas obras.

Abstract: The aim of this research work is to deepen the knowledge of the Spanish
guitar repertoire at the turn of the century. For this, an analytical, stylistic and aesthetic
commentary of two creations for guitar and orchestra is proposed, in order to provide
reference materials for musicologists, composers and performers who want to know in
depth the genesis, the circumstances, the aesthetic and technical environment of the
aforementioned works.
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1 La presente revision del articulo, cuya intencion inicial era la simple publicacion del texto en
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Sirvan estas lineas como emocionado homenaje a quien ha sido una referencia fundamental de la misica
espafiola y con quien he tenido el honor de compartir varios encuentros.



INTRODUCCION

Dado que en mi caso personal se unen las facetas de profesor de Analisis musical
y de compositor, puede resultar interesante la union de ambas en un trabajo dedicado al
andlisis de una obra ajena junto con el de una de mis obras para guitarra, realizado por
mi mismo. Intentaré con ello superar el mito de que el compositor no es el mejor
comentarista de su obra, aunque esto sea cierto con mucha frecuencia?.

El planteamiento del trabajo parte de la ubicacion de las obras dentro del
panorama de la creacién musical de su autor, a la luz de su trayectoria estética y
estilistica y de su anterior produccién concertante y para guitarra, insertandola también
en el contexto de la creacion musical del momento. En segundo lugar, el estudio se
concentra en la obra en si misma, sus antecedentes externos (encargo, circunstancias de
su creacion, estreno, grabacion, etc.), para pasar en tercer lugar al anlisis propiamente
dicho de la materia musical, desde el punto de vista de las alturas, los motivos, las
formaciones armonicas, las figuraciones ritmicas, la distribucion timbrica, los cambios
de textura y el resultado formal de todo ello. En este terreno se pondran en préctica las
herramientas usuales del andlisis convencional, junto con las derivadas de sistemas y
teorias mas concretos, como el andlisis estructural, analisis motivico, teoria de
conjuntos, etc.

1. CONTEXTO HISTORICO

Luis de Pablo (Bilbao, 1930-2021) ha sido, sin duda, una de las voces mas
importantes de la llamada Generacion del 51, en la que también se incluye a Cristobal
Halffter, Anton Garcia Abril, Manuel Moreno Buendia o Enrique Franco, entre otros, y
que estuvo llamada a introducir lentamente en Espafia las nuevas tendencias musicales
que —en el periodo de entreguerras— se habian configurado en el resto de Europa merced
al atonalismo, al dodecafonismo y a la aportacion personal de compositores como
Stravinsky o Bartdk, y cuya llegada a Espafia fue retardada por las circunstancias
bélicas y de la postguerra. Las evidentes carencias musicales y el retraso de nuestro pais
respecto a las tendencias dominantes ya asumidas en el resto de Europa eran objeto de
discusion en las frecuentes tertulias de estos compositores con otros colegas
(instrumentistas y criticos), algo que cristalizé en el Grupo «Nueva MdUsica», nacido en
1958, al que pertenecian —ademas de los citados— Ramadn Barce, Manuel Carra, Alberto
Blancafort y Fernando Ember. EI mismo Luis de Pablo lo recordaba en un articulo:

Aungue en nosotros habia indudables carencias, empezando por la falta de maestros, lo
compensabamos con una idea clara de que teniamos que aprender ciertas cosas que no sabiamos
ante el agobiante aislamiento de todo el pais (de Pablo 2002: 3).

La importancia de Luis de Pablo deriva no sé6lo de su actitud claramente
renovadora desde sus comienzos compositivos, sino también de sus aportaciones a la
investigacién musical y de su conocimiento profundo de las mas diversas corrientes
musicales, tanto occidentales como de otros ambitos culturales. También hay que

2 Comenta Luis de Pablo que “no son tantos los compositores espafioles que han escrito sobre su musica.
Ya sé que el compositor no tiene, ni puede —ini debe!- tener la dltima palabra sobre su obra. Pero si se
anima a hacerlo el resultado se convertird en inevitable punto de referencia para quien se interese por é1”
(de Pablo 1968/1996: 10).



recordar su importante labor como organizador de conciertos, ciclos y encuentros de
nueva musica, asi como su dedicacion a la ensefianza en Madrid, Estados Unidos
Buffalo) y Canada (Ottawa). El conjunto de su obra es uno de los que se puede
considerar como esenciales dentro del panorama de la creacion musical espafiola de la
segunda mitad del siglo XX, siendo a la vez uno de los mas conocidos fuera de Espafia.

El amplio catdlogo de Luis de Pablo —que incluye desde obras para instrumentos
solistas hasta varias Operas, pasando por multiples creaciones para conjuntos diversos,
coro y orquesta— no podia dejar de lado la faceta concertante, ampliamente representada
por varias e importantes obras. Estos son los titulos que pertenecen a este apartado:
Quasi una fantasia (1969), para sexteto de cuerda y un conjunto de viento-madera,
viento-metal, percusion y organo Hammond; A modo de concierto (1975-76), para
percusionista y conjunto instrumental; Concierto para piano n.° 1 (1978-79), para piano
y orquesta; Concierto de camara (1979), para piano y conjunto instrumental,
reelaboracion del Concierto n.° 1; Concierto para piano n.° 2 “Per a Mompou” (1980),
para piano, dos marimbas y orquesta de cuerda; Concierto (1983), para clave, dos
percusionistas y cuerda, reelaboracion del anterior Concierto n.° 2; Fiesta (1987), para
seis percusionistas y orquesta de cuerda; Adagio-Cadenza-Allegro spiritoso (1987), para
oboe y orquesta de cuerda; Une couleur (1988), para saxofén y orquesta (existe también
una version para clarinete); Figura en el mar (1989), para flauta y orquesta; Suefios
(1991), para piano y orquesta; Concierto para violin (1997); y Concierto para
violoncello y orquesta (2002).

Los Conciertos n.° 1 y n.° 2 para piano, como recuerda Tomas Marco, se deben
considerar conjuntamente, ya que, a pesar de ser “trabajos fundamentalmente distintos,
estan muy conectados, como si uno fuera el negativo del otro. El primero con un piano
virtuoso y amplio, el segundo intimista en un homenaje a Mompou” (Marco 1983: 219).
A partir de ellos, y en concreto desde 1987 hasta nuestros dias, es evidente el interés del
compositor por buscar y proponer nuevas soluciones concertantes para instrumentos
siempre diferentes: oboe, saxofon (clarinete), flauta, violin y violoncello, aparte de otra
incursion en el mundo pianistico, lo que ha proporcionado una abundante literatura para
instrumentos como el oboe, el saxofdn, el clarinete o la flauta, que no gozan tanto del
favor de los compositores como el piano, el violin o el violoncello. También resultan
especialmente originales obras como Quasi una fantasia —en la que el sexteto de cuerda
interpreta Verklarte Nacht de Schonberg simultaneamente con el discurso del conjunto
instrumental, también bastante peculiar en su formacion; Concierto, con la oposicion
del clave a la celesta, la marimba y las cuerdas; Fiesta, con seis percusionistas como
solistas, asi como la procedencia del Adagio-Cadenza-Allegro spiritoso, cuyo material
musical es una elaboracion instrumental de fragmentos de la épera El viajero indiscreto
(1984-88), que estaba componiendo por entonces y que se estrenaria tres afios después
de la obra concertante. Hay que destacar, por Gltimo, que en obras como Une couleur el
solista utiliza uno tras otro los cinco instrumentos de la familia del saxofon, mientras
que en Figura en el mar el solista toca los cuatro tipos de flauta.

En cuanto a las obras para guitarra solista, sin embargo, solo se encuentra en el
catalogo de Luis de Pablo Fabula (1991-92), basada en un poema de Gerardo Diego.®
Por altimo, las obras de camara u orquestales que incluyen la guitarra son tres: Modulos
I11 (1967) para 17 instrumentos en 3 grupos; la dpera El viajero indiscreto (1984-88) y
el Libro de imagenes (1991) para 9 instrumentos.

3 Sin contar con la obra Tres piezas para guitarra (1955), descatalogada por el autor.



Solo las obras Quasi una fantasia (1969) y A modo de concierto (1975-76)
participan en parte —por la fecha de su creacion— en lo que se puede considerar como
primer periodo de Luis de Pablo, centrado en los afios sesenta y los primeros setenta,
caracterizado, como recuerda José Luis Garcia del Busto, por la “bisqueda de maneras
de ordenacion en los pardmetros y conceptos que se refieren de modo mas directo al
hecho fisico del sonido: estudio de densidades para dar coherencia formal al discurso
[...], estudio de los caracteres timbricos y las velocidades de emision de los instrumentos
[...], e incidencia en el concepto de musica aleatoria o abierta y flexible [...], bien sea
dejando a su eleccion simplemente la ordenacion en el tiempo de materiales dados, bien
requiriendole que rellene de notas estructuras fijas, o bien cualquiera de las ilimitadas
posibilidades intermedias. El criterio de flexibilidad esta tan ligado al pensamiento
musical del primer de Pablo que hasta obras practicamente fijas en todos sus pardmetros
ofrecen ese aspecto como espontaneo e improvisatorio” (Garcia del Busto 2000: 322-
323).

A partir del Concierto para piano n. °1 (1978-79), en lo que concierne a su
produccion concertante, se aprecian signos que evidencian un cambio de estilo hacia su
etapa siguiente, en la que la presencia de la aleatoriedad disminuye en favor de la
fijacion total de la escritura, y en la que aparece un nuevo rasgo estilistico, como es la
utilizacion de mdsicas pretéritas. Ya en Quasi una fantasia se escucha de forma literal
la Noche transfigurada de Schonberg, y otro tanto ocurre con otras citas en muchas
obras de ese periodo que no pertenecen al género concertante, hasta alcanzar incluso a
la que seré objeto de este estudio, Fantasias, como luego veremos.

Sin embargo, como recuerda Piet de Volder, hay varios elementos cuya presencia
es evidente a lo largo de toda la creacion del autor, a pesar de las transformaciones de su
estilo. Uno de ellos, que toma cuerpo ya en los afios sesenta, es la técnica de médulos,
que el compositor define como

unidades sonoras que tienen, por una parte, una capacidad bastante marcada de autonomia
musical y, por otra, la posibilidad de imbricarse con todo el material restante [...] Estos
modulos pueden ser tanto lineas melddicas como texturas polifonicas. Combinados,
superpuestos y yuxtapuestos de manera siempre distinta, estdn en el origen de las
realizaciones mdltiples de una misma forma, transformandose este principio de la forma
movil a finales de los afios sesenta cada vez més en el de una macroestructura
relativamente fija ligada a una microestructura flexible (Volder 1998: 58).

Es preciso matizar el concepto de macroestructura en la acepcion que le da su
autor en su primera formulacion de 1968* (en la primera redaccion de la Aproximacion
a una estética de la musica contemporanea, de la que aqui citamos su reedicion de
1996): “entendemos por macroestructuras aquéllas que sirven para la creacion de una
obra como elementos generales capaces de englobarla o motivarla enteramente” (de
Pablo 1968/1996: 70). Para ello distingue Luis de Pablo dos tipos de macroestructuras:
las engendradas por una idea numeérica y las que derivan de sugerencias plasticas. En el
caso de las microestructuras, el compositor las define como “aquéllas que, derivando del
mismo centro generador que las macroestructuras, organizan o son capaces de organizar

4 Luis de Pablo nos recuerda que este “manifiesto técnico-estético”, escrito en 1968, no puede ser ya
suscrito por su autor en su totalidad, aunque mantenga, I6gicamente, algunos puntos en comun con su
estilo tardio. Mas abajo veremos un ejemplo de este cambio de pensamiento.



las células mas pequefas de que se componen éstas” (de Pablo 1968/1996: 86). El
concepto de microestructura esta ligado en la técnica depabliana a parametros como los
siguientes:

a) la serie, en el sentido de ordenacion del material —“un orden capaz de abarcar
incluso la posibilidad de su antitesis, para lograr una dinamicidad en si misma
inagotable” (de Pablo 1968/1996: 86)—, no de serie dodecafdnica;

b) la distribucion de densidades, entendiendo como densidad la cantidad de
sonido transcurrido por unidad de tiempo, determinada no solo por el nimero de notas
sino también por las cualidades de la materia sonora, todo ello en el marco de la
constante transformacién que implican los cambios de elementos a lo largo del tiempo.
Para Luis de Pablo tal concepto “cumple en la musica una funcion muy parecida al de la
antigua armonia funcional, suponiendo, por tanto, una cualificacion del tiempo en que el
hecho sonoro transcurre. Pero, a diferencia del sentido armonico tradicional, nuestra
densidad esta totalmente desligada de una obligatoriedad de marcha hacia un punto que
no sea inherente al material mismo, al margen de la voluntad del compositor que lo
emplea” (de Pablo 1968/1996: 96)°. Puede ser realizado mediante la ordenacion del
namero de notas, de la velocidad de emision, de la registracion por fragmentacion del
espacio sonoro, del papel del timbre, forma de ataque e intensidad y, por Gltimo, de la
presencia de grupos;

c) la transformacion de densidades, ya sea de menos a méas, de mas a menos, o
mantenida de forma estatica, todo ello aplicado al numero de notas, la velocidad de
emision, la registracion fragmentada del espacio sonoro, el timbre/forma de
ataque/intensidad y a los grupos;

d) y la yuxtaposicion (puntos-lineas, lineas-puntos, puntos-puntos y lineas-
lineas) y superposicion (estricta o libre) de densidades.

En las relaciones entre las macroestructuras y las microestructuras se encuentra
el germen de la aleatoriedad que muestran algunas obras de Luis de Pablo, quien a
proposito de estas relaciones diferencia entre la causalidad total —relacion directa entre
los dos términos de causa a efecto” y causalidad parcial —“posibilidad de una
realizacion que en si tuviera el germen de varias posibilidades distintas” (de Pablo
1968/1996: 132). Estas relaciones conducen a varios tipos de libertad: macroestrutura
determinada con  microestructura  libre, microestructura  determinada con
macroestructura libre, y, por Gltimo, macro y microestructuras indeterminadas.

Piet de Volder recuerda que la utilizacion del procedimiento modular se justifica
en gran medida como medio para el control de los diferentes grados de densidad, ya que
incluso en el dltimo periodo del compositor, en el que la escritura es mas lineal y
melddica, las alteraciones de la textura son una constante en la sonoridad de la obra.
También se observa un cambio permanente en el discurso melddico, obtenido mediante
la alternancia de modulos intervalicos que raras veces se repiten de igual forma.

En cuanto a las relaciones entre solista y orquesta en los diversos conciertos, Piet
de Volder ha observado que, a pesar de “cierta evolucion a través del tiempo, ciertas

5 Este es quiza uno de los casos mas claros de divergencias entre una afirmacion de aquel libro y su
realizacion efectiva. Como reconoce Luis de Pablo, esta autonomia del material musical para conformar
una distribucion de la densidad “al margen de la voluntad del compositor” es, claramente, una utopia, ya
que siempre hay una intervencién necesaria del autor en la invencién sonora, aunque luego el material
musical —segln sus caracteristicas— permita continuaciones que pueden parecer las mas Idgicas una vez
establecido el material, al tiempo que otras parecen romper con el discurso sonoro.



ideas permanecen intactas: el piano como parte autbnoma, no solista, en la textura
orquestal; el piano como elemento constante en el discurso orquestal, en el que asume
diferentes papeles; el piano fusionandose libremente con un paisaje instrumental en
transformacion perpetua, siendo esta idea consecuencia de la segunda” (Volder 1998:
64). Dentro de la renovacion del género de concierto con solista que se observa en la
mausica actual, esta autor analiza asimismo la contribucion de Luis de Pablo en obras
como Une couleur o Figura en el mar, en las que la presencia casi constante del solista
no debe ocultar la existencia de una compleja elaboracion orquestal en la que el papel
del solista se acerca mas al de una parte obligada dentro de la textura orquestal, con la
que se funde a menudo en combinaciones timbricas de las que participa como un
instrumento mas, destacando solo cuando la eleccidn del registro asi lo permite.

De las recientes entrevistas de Luis de Pablo con Piet de Volder se concluye que,
actualmente, él mismo se considera cada vez mas —incluso con caracter “retroactivo”—
como un compositor lineal y melddico. Si en sus comienzos el “gesto” (la tipificacion
de la materia sonora, no un “tema” o un trabajo tematico, en palabras propias) fue
importante, durante los afios centrales de los sesenta escribio el autor una musica en la
que el intervalo quedd casi borrado, con objeto de dar primacia al timbre. En sus obras
recientes esa presencia de la melodia, sin embargo, queda oscurecida a menudo por la
longitud o la velocidad de la linea melddica, un hecho muy ligado a la propia
sensibilidad del compositor. En cuanto a la forma musical, Luis de Pablo la define como
“una aventura que esta por definir en cada obra” (Volder 1998:158). Por ello en cada
creacion la forma resultante es diferente. En relacion con esto recuerda el compositor la
frecuente repeticion de un mismo material en diferentes formulaciones no sélo lineales,
sino también como relecturas del timbre, la duracién o el gesto. Incluso el registro
puede llegar a tener un valor formal, como sucede en Une couleur o en Figura en el
mar.

*kkhkhkhkhhhkkikkx

Nacido en 1958, pertenezco por mi parte a la generacion de compositores que, en
muchos casos, han sido alumnos de los citados autores de la Generacion del 51, y que
ademas han crecido en un ambiente musicalmente ya consolidado por la aportacion no
s6lo de estos nombres®, sino de otros muchos compositores nacidos a finales de los 30 y
en la década de los 40, aportacién que se concreta en todas aquellas obras —de signo
muy diverso, pero unidas, en general, por un gran afan renovador— que salen a la luz
entre 1950 y 1975. He sido alumno en el Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid de profesores como Manuel Carra, Angel Arteaga, Francisco Calés, Federico
Sopefia, Antonio Gallego, Anton Garcia Abril o Roman Alis, y completé mi formacion
con estudios en el New England Conservatory de Boston (gracias a una beca Fulbright)
y en los cursos de Darmstadt. Mi labor docente se ha desarrollado en el Conservatorio
Profesional de Ledn y en el Conservatorio Profesional Arturo Soria de Madrid, en los
gue he impartido asignaturas como Armonia, Contrapunto, Formas musicales, Analisis
musical, Acustica y Composicion. Terminé mi carrera oficial como profesor

® Luis de Pablo (2002, 3) resume muy bien este nuevo panorama: “Estas nuevas generaciones se ven
favorecidas ademas por una importante novedad, al ser un factor que nunca se habia dado en nuestra
historia, y es la continuidad [...] Ahora, los retos de estas nuevas generaciones vendran de saber transmitir
lo que hacen. En la mia, nuestra primera obligacién era ponerse al dia de todo aquello que funcionaba en
el resto del mundo [...] Ese abismo no lo han tenido que cruzar los nuevos talentos, ya que los puentes
estaban construidos, y por ello cuentan con unos determinados caminos trazados que les permitiran
desarrollarse a escala internacional”.



impartiendo Analisis musical, Composicién y Orquestacion en el Real Conservatorio
Superior de Mdsica de Madrid hasta mi retiro en 2019.

Como en el caso de Luis de Pablo, existe también en mi trabajo una amplia
dedicacion a la investigacion, que se ha concretado en numerosos articulos publicados
en revistas de musicologia y afines, y en conferencias y cursos, tanto en Espafia como
en el extranjero, centrados en el andlisis y en el estudio de obras musicales de diversos
periodos, pero con especial atencion a la musica del siglo XX.

Mi catalogo —mucho mas limitado I6gicamente que el de mi ilustre colega—
incluye basicamente obras de cdmara, desde obras para instrumentos a solo (la serie de
7 Estudios), duos, trios, cuartetos y conjuntos mas amplios (incluidos los de percusion y
de jazz), hasta llegar a la orquesta de cuerda. Mi atencion a la voz se ha concretado en
varias canciones para voz sola y obras para coro. Mis obras concertantes son dos, aparte
de la que se estudia aqui: Praemonitio op. 15 (1984) para flauta y conjunto
instrumental, y Trans-egredi op. 23 (1992-94), para violin y orquesta.

Mi produccién para guitarra, sin embargo, es mas amplia, especialmente en
formaciones cameristicas diversas, y ello no es debido a mi formacion instrumental, que
ha transcurrido por los cauces del piano y la percusion, sino a los encargos de diversos
solistas con los que he coincidido en mi trayectoria musical. El catalogo incluye:
Dialogos op. 16 (1985), para flauta y guitarra; Estudio VII “Regreso a Jan Mayen” op.
29 (1996) para guitarra sola, 1° Premio del Concurso Andrés Segovia; Torcal op. 32
(1997-98) para guitarra y acordedn; Manifiesto Il “Libertad bajo palabra” op. 35
(1998), para cuarteto de guitarras; La profesion op. 38 (2001-2002), capricho escénico
para tres cantantes y tres instrumentistas (guitarra, acordeon y piano); Nocturno de Vila-
Real op. 41 para guitarra sola (2002); y Silentium op. 59 para guitarra sola (2021).

En mis primeras creaciones se puede observar una sorprendente variedad
estilistica que va desde un lenguaje claramente heredado de mis maestros mas
admirados (Bartdk, Stravinsky, Schonberg, Ligeti, etc.) a otras obras mas personales y
desligadas de referencias pasadas, en un amplio abanico que incluye momentos tonales
0 modales, algun guifio al rock o al jazz, pero también la utilizacion asumida del
serialismo y sus estadios posteriores en sus mas variados tratamientos. Desde la obra
Sonor temporis op. 21 (1991-93) he empleado en algunas obras un sistema propio con el
fin de garantizar la coherencia del lenguaje, permitiendo al mismo tiempo un amplio
margen de flexibilidad y variabilidad.” En otros casos he aplicado proporciones
numéricas derivadas de la serie de Fibonacci (Arcano ritual op. 27), un modo melddico
propio (Meédulas op. 31, Munch-light op. 36, Cuarteto n.° 2 “La frontera de la lluvia”
op. 37) o técnicas derivadas de los fractales y de los automatas celulares® (Manifiesto 11
“Libertad bajo palabra” op. 35).

*kkkhkkkkikkkk

" El sistema, al que denomino “Serialismo controlado aleatoriamente”, sera descrito en las péginas
dedicadas al anélisis de Jan Mayen.

8 Un fractal se podria definir como una figura geométrica virtual, formada por un nimero infinito de
elementos infinitamente pequefios, contenidos en una superficie finita. Se pueden representar con la
ayuda de ordenadores, siguiendo determinados algoritmos. Asi llega a ponerse de manifiesto la
regularidad oculta de fendmenos naturales que aparentemente son desordenados (como la forma de una
hoja de arbol o de un copo de nieve, o el desarrollo de un bosque tropical). Autématas celulares son
formaciones multiformes de muchas casillas idénticas, donde cada una tiene solamente unos cuantos
estados posibles, e interactiia tan s6lo con unas cuantas celdillas de su vecindad.



Las dos obras que nos ocupan enriquecen, por tanto, un catalogo muy amplio
dedicado a la literatura concertante en el caso del autor bilbaino, y mucho mas corto en
mi caso, aunque la dedicacion a la guitarra es mas amplia en mi trayectoria creativa que
en la de aquél. Fantasias, de Luis de Pablo fue compuesta en 2001, y es, por tanto, la
mas tardia de las dos, mientras que mi obra Jan Mayen op. 28 fue escrita entre
diciembre de 1995 y febrero de 1996.

2. DEL ENCARGO A LA PARTITURA.

La obra Fantasias se gestd a partir de un encargo del guitarrista Thierry Mercier —
intérprete habitual del reconocido Ensemble Intercontemporain de Paris, a quien esta
dedicada la obra— a través de Radio France, y es un ejemplo mas de la importante
presencia de Luis de Pablo en el panorama creativo parisino, que ya habia fructificado
anteriormente en otras obras musicales y en la versién bilinglie de su texto
Aproximacion a la estética de la musica contemporanea, publicada inicialmente en
Espafia en los afios 60 y en 1996 por la Universidad de Paris-La Sorbona. El estreno
tuvo lugar en Paris en febrero de 2003. La edicion, como en tantas obras anteriores, ha
corrido a cargo de la editorial italiana Suvini-Zerboni.®

El encargo de Jan Mayen se debe al guitarrista Pablo de la Cruz, quien ide6 una
obra colectiva para la conmemoracion de los 50 afios de la muerte de Manuel de Falla,
que seria estrenada en el Festival Internacional de Primavera Andrés Segovia (que él
mismo organiza) de 1996. La obra se titula Cuentos de la Atlantida, con todo lo que
tiene de evocacion de la obra del autor gaditano, aunque no existe mas afinidad con ella
que la cercania en el titulo. Esta integrada por Cinco atlantes, Hércules y La princesa
Neith, de Feliu Gasull; Atlantida, de Carlo Domeniconi; Continente imaginario, de
Miguel Angel Linares; y la ya citada Jan Mayen, de mi autoria. El estreno de la obra
tuvo lugar en el marco del Festival Internacional de Primavera Andrés Segovia, en la
Sala de Camara del Auditorio Nacional de Mdsica, con Pablo de la Cruz como solista
de toda la creacion, la Orquesta de la Guildhall School of Music y la direccion de Sarah
Loannides, el 7 de mayo de 1996. La grabacion la realiz6 el mismo Pablo de la Cruz en
Czestochowa (Polonia) en 1999, junto con la Orquesta Filarmdnica de dicha ciudad y la
direccion del también compositor Tomas Garrido.!° La edicion de Jan Mayen correra a
cargo de la Editorial EMEC.

® Agradezco en estas paginas la amabilidad de Gabriele Buonomo, quien, enterado del objetivo de este
trabajo, me envi6 inmediatamente en nombre de la editorial un ejemplar de la partitura mucho antes de su
puesta en circulacion.

10 En el CD Acte Préalable, AP 0041 (1999).



3. ANALISIS.

Fantasias para guitarra y orquesta de camara de Luis de Pablo es una obra en
cuatro movimientos, fechada en 2001. Sus titulos son:

I. Rapsodia

I1. Murmullo

I11. Relato

IV. Solo | - Antafio - Solo Il - Hogafio.

La orquesta esta compuesta por maderas a dos, 1 trompa, 1 trompeta, 1 percusionista
(campanologo, marimba, vibrafono, glockenspiel, 2 tam-tam, tambor, bombo y 2
timbales), 8 violines primeros, 6 violines segundos, 4 violas, 4 violoncellos y 2
contrabajos. La duracion aproximada es de 31 minutos.

En una conversacion a propdsito de esta obra,!! Luis de Pablo ha vuelto a insistir
sobre el uso que hace de la forma de variacion en sentido muy amplio para la obtencion
de materiales de muy diverso signo; en la blasqueda de la légica propia del material
musical (ya sea éste una célula ritmica, una intervalica concreta, un registro particular,
etc.); en la organizacién formal mediante el contraste (gradual, medio o fuerte) entre
texturas, timbricas, materiales melddico-armonicos, etc.; y en el concepto de densidad
(sustitutivo de alguna forma de la armonia tradicional).

I. Rapsodia. Como ha manifestado en repetidas ocasiones, Luis de Pablo ha intentado
desligarse de forma consciente de las formas del pasado, a pesar de lo cual hay muchos
ejemplos en su obra en los que un género tradicional vuelve transformado a través de la
personal vision de su autor. Es el caso de esta rapsodia, que recuerda a sus antecedentes
del siglo XIX en su forma libre y episodica o en los frecuentes cambios de caracter,
aunque todo se consiga, naturalmente, dentro de un lenguaje radicalmente diferente. En
la seccidn inicial, por ejemplo (cc. 1-22), la guitarra aprovecha las cuerdas al aire para
crear una resonancia en forma de acordes diversos a partir de los cuales se despliegan
veloces figuraciones con caracter de improvisacion, en medio de las cuales es posible
escuchar ya dos de los sonidos que van a tener un caracter de polaridad en toda la obra,
creando a la vez entre ellos un espacio de maxima disonancia: el si y el si4 (c. 7 en
adelante), aunque éste ultimo tenga mucha mas presencia en esta seccién; también hay
que destacar una polaridad secundaria, el la con el que entra la trompa (c. 8), que tiene
su contrapartida en el la de la guitarra del c. 19, aunque ambos instrumentos se unan en
un si b como final de la seccion (cc. 20-22).

No podemos dejar de mencionar aqui la primera aparicion del motivo melddico
quiza mas recurrente en toda la obra (cuya presencia ya es evidente en otras muchas
creaciones anteriores del autor desde hace mucho tiempo). Se trata de la célula la-do de
la trompa (c. 9), una 32 que a veces es mayor y se invierte (doy-la, c. 12), o se
transporta (mi 4-do, mi-si, c.14-16). En todo caso, se trata de la célula generatriz que
tanta importancia tiene en la obra de Luis de Pablo, quien, en relacién con esto, prefiere
hablar de ‘técnica’ méas que de ‘sistema’, en el sentido de un procedimiento con el que
consigue a la vez una estabilidad consonante (siempre alejada de cualquier vinculo

11 Conversacion del autor de este trabajo con Luis de Pablo (24 de mayo de 2002), a quien agradezco su
amabilidad y las interesantes ideas que me aportd no sélo en torno a Fantasias, sino también sobre su
técnica de composicidn actual.



funcional) y a la vez toda la tension disonante necesaria en cada momento del discurso,
por el simple método de crear agregados mediante la superposicion de 3?2, desechando
después algunos de los sonidos integrantes del complejo y manteniendo otros.
Alternando ademés las 3 mayores con las menores es facil conseguir enseguida
intervalos de maxima tension como la 8% disminuida si-si4 ya mencionada, o su
equivalente la 72 mayor.*? De esta forma huye el autor de la monotonia sonora que
presentan tantas obras del periodo serial méas estricto, que se mantienen en un estado
constante de disonancia y tirantez maximas, careciendo por tanto de la necesaria
alternancia dialéctica tension-distension.

El primer contraste ‘rapsddico’ llega en el c. 23, donde al didlogo casi
improvisatorio entre la guitarra y la trompa sucede una seccion marcada por la rigida
regularidad de las negras en la guitarra y la viola, que es impuesta a su vez al acorde de
los violines, que cambia de composicion cada negra, mientras que las maderas realizan
breves figuraciones a ritmo de unas no menos rigidas corcheas. Pero no es la
regularidad ritmica la Unica responsable del contraste; tan importante como ella es la
nueva combinacion timbrica, que desde el c. 22 se concreta en la secuencia de negras de
la guitarra (que toca armonicos casi siempre artificiales que poco a poco pasan a ser
todos naturales, y, por tanto, mas sonoros), doblada por los violines divisi a 3 de forma
alterna, creando un cambiante acorde de tres sonidos, y acompafiada por una secuencia
en negras de las violas en armonicos artificiales y pizzicato (lo que proporciona casi
mas un ruido que un sonido claro), todo ello mientras las maderas desarrollan breves
motivos en corcheas. A partir del c. 32, los pizzicati de las violas cambian a los méas
sonoros del violoncello, mientras los acordes se transforman en un doble trino
polarizado en sis con sutiles cambios entre las notas de batido, y esta figura del trino es
recogida y variada después en las figuras de los clarinetes (c. 42-44), lo que sirve de
conclusion a esta seccion a la vez que las violas y violoncellos cierran su intervencién
con una pedal sobre la polaridad secundaria la.

Estos ejemplos son suficientes para aclarar uno de los conceptos mencionados
mas arriba, el de la organizacion formal mediante el contraste, algo que es posible
apreciar (y sobre todo escuchar) en toda la partitura. Asi, seria facil ver otras secciones
diferenciadas entre los cc. 46-67, 68-86, 87-107, 108-113 y 114-136. Si en los cc. 46-67
la novedad esta en la entrada de los violines con un ritmo casi de danza, sobre un
pizzicato mecéanico en el resto de las cuerdas y un importante solo de violoncello
(basado en el omnipresente motivo de 3%), en los cc. 68-86 la guitarra realiza una
especie de sintesis del comienzo, pero con una apariencia bien diferente, ya que las
figuraciones ritmicas son aqui mas regulares, a pesar de que se mantiene la alternancia
con acordes diversos, y todo ello sucede bajo la presencia de una melodia en violines
doblada por la marimba y un solo de trompeta (que reproduce en parte el de la trompa
en los cc. 20-22). Hay dos secciones mas basadas en combinaciones y texturas siempre
nuevas: la de los cc. 87-107 con guitarra, glockenspiel, maderas y violin solo, y la de los
cc. 108-113 con pizzicati en armonicos artificiales de la cuerda (como los que se oian
desde el c. 23, pero ahora reproduciendo el acorde si-mi-si s en ostinato) y figuraciones
en corcheas en las maderas (como las del c. 23 en adelante), todo lo cual prepara la coda

12 Del acorde sol-si-re-fa-sib, en el que se emplean la 32 mayor y menor desde sol, se obtiene el agregado
si-fa-sib, que tanta importancia tiene en la masica del siglo XX, como mezcla de dos tipos de 42 y del
intervalo de 8 disminuida (o 7% mayor), y que aqui se deduce mediante la combinacién de terceras.
Asimismo, a partir de sol-si-re-fa#, por ejemplo, se obtiene sol-si-fa#, en el que se mezclan una 3% mayor
con la 7M.
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de los cc. 114-136, basada en un acorde de las maderas que incluye el intervalo si-siz,
en la clara presencia del fa en la guitarra y en la vuelta de la trompa, polarizada a su vez
en el fa primero y en el si4 después, con un ligero apoyo de las maderas y de un tambor.

Il. Murmullo. Este segundo movimiento tiene un claro caracter de motto perpetuo,
basado en un obsesivo ritmo de tresillo de semicorcheas, y son por tanto la variacion de
la textura, la densidad y las combinaciones timbricas las que proporcionan el contraste
entre sus diferentes secciones. La primera seccion abarcaria desde el c. 1 hasta el ¢. 72,
y se articula en torno a un casi constante flujo de tresillos de semicorcheas en la
guitarra, apoyado en gran medida por figuraciones similares, pero mas cortas que se
alternan entre las maderas y las cuerdas e incluso los metales. Esta regularidad solo se
rompe en alguna ocasion mediante subitos acordes que transmiten el movimiento, en
general, a otros instrumentos (cc. 17-18, 24, 26-27, 37-40, 46, 49, 71), o por el empleo
de figuraciones diferentes a la del mencionado tresillo (cc. 28-32, 35-37, 42-46, 61-69),
casi siempre grupos de 4 fusas, aunque también se encuentran grupos irregulares (en los
cc. 54-57, con grupos de 10:9, 13:12, 11:9 0 14:12 semicorcheas).

Lo que sucede entre los cc. 73-77 tiene un claro caracter de interludio, a pesar de
mantenerse la figura del tresillo, ya que la atmdsfera que se crea entre el hoguetus que
se escucha en maderas y cuerdas sobre los arménicos de la guitarra (re-la) rompe
radicalmente con el discurso gque se escuchaba hasta entonces, que vuelve a su vez con
claridad a partir del c. 77 hasta el c. 94. A partir de ahi se inicia otra seccién que
presenta mayor variedad de figuraciones ritmicas y una menor continuidad de los
materiales tematicos en general, especialmente al principio. No falta aqui tampoco el
interludio, que se sitUa entre los cc. 128-131, basado esta vez en acordes mantenidos en
las cuerdas y acordes desligados en las maderas, tras lo cual se vuelve al discurso mas
familiar de los tresillos, especialmente en la guitarra, hasta el final de esta seccién en el
c. 148. A partir de ahi hasta el final —en una especie de coda— se disuelve la regularidad
y el material ritmico se dispersa en figuraciones muy diferentes, incluyendo glissandi de
armonicos y trinos en las cuerdas, seguidos de rapidos grupetos de 9:8 fusas también en
las cuerdas que acompafian las fusas mas cuadradas de la guitarra, que recuerda en su
intervencion final la ya comentada polaridad del fa.

I11. Relato. Si bien en su comienzo el ‘Relato’ puede parecer el movimiento lento
habitual del concierto, pronto se hace evidente que se trata mas bien de un nervioso
didlogo en el que estan implicados especialmente la guitarra y las maderas. El material
tematico se localiza en las maderas (oboe y corno inglés al comienzo, por ejemplo), y se
basa en una especie de ornamentacion con bordaduras no conjuntas de un sonido, lo que
origina con frecuencia un motivo de 3% similar a los ya escuchados en movimientos
precedentes (cc. 5-7), pero también dibujos mucho més amplios cuando se invierten las
segundas en séptimas; el propio autor ha visto similitudes entre esta sencilla
ornamentacion y el comportamiento melddico de la musica irani, de la que un experto
como €l en musicas no occidentales se confiesa especialmente admirador. Esta melodia
se desarrolla sobre un casi constante fondo de sonidos mantenidos en las cuerdas
(sonidos reales, armonicos, trémolos, trinos, etc.), que recogen los sonidos
complementarios del total cromatico.

Por su parte, la guitarra realiza una especie de recitativo en el que se produce de
nuevo una polarizacion oscilante que alterna entre los sonidos fa-fay-sol-sol #,

buscando con frecuencia el choque de 72 mayor o de 82 disminuida, asi como el de 92
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menor (sol-fag, fay-fa s, etc.), siendo todo ello doblado muchas veces por las cuerdas

(cc. 9, 11, 13, 17, 20, 28, 30-36, etc.). A estas inquietas polaridades se opone,
evidentemente, la quietud del do del campandlogo, repetido con caracter de pedal a lo
largo de los cc. 7-22, o el acorde del vibrafono que se repite varias veces desde el c. 87
hasta el final (dog-reg-sol-la), en una especie de simetria entre sonidos metalicos

situada al comienzo y al final del movimiento. So6lo al final se deshace la
multipolaridad, gracias al mi multiple de la guitarra —doblado por flauta, oboe y
violines— con el que termina este movimiento.

IV. Solo | - Antafio - Solo Il - Hogafio. Los dos ‘Solos’ hacen aqui la funcion de la
antigua cadencia del solista en el concierto clasico, y en ellos se pueden encontrar varios
materiales (como el motivo de 3% y otros motivos con una ritmica caracteristica) ya
conocidos que reaparecen aqui con una nueva apariencia. ‘Antafio’ (alusion al tiempo
pasado) es un nuevo ejemplo de cita de obras pretéritas; se trata en este caso de la
Fantasia 1X de los Tres libros de musica en cifra para vihuela de Alonso Mudarra. Las
cuerdas interpretan una version casi literal en la region aguda de la citada Fantasia, en la
que, de forma deliberada —segln consta en la partitura—, hay una casi total ausencia de
indicaciones dinamicas, articulaciones, etc., cediendo poco a poco el protagonismo a las
maderas (una especie de deslizamiento timbrico que ya ha empleado el autor en
Eléphants ivres). La guitarra realiza mientras un contrapunto en parte al estilo
renacentista, pero con bastantes libertades. Por ultimo, ‘Hogafio’ (alusién al presente, al
dia de hoy) reproduce la coda del 1° movimiento, pero con caracter de marcha fanebre:
vuelven los acordes en blancas de la guitarra, la polaridad del fa, etc. También se oyen
ecos de otros momentos del 1° movimiento: en el c. 5 y siguientes la figura ritmica
regular del timbal, guitarra, violoncellos y contrabajos, o en el c. 42 la secuencia de
armonicos naturales y artificiales de la guitarra (reflejo en ambos casos de la seccién
situada entre los cc. 23-42 del citado movimiento).

*kkhkhkhkhhhkikkx

Jan Mayen op. 28 es una obra para guitarra y orquesta de cdmara en cinco
movimientos que escribi en 1996. Los titulos de sus movimientos son:

I. Introduzione
I1. Allegro

I11. Adagio
IV. Cadenza
V. Finale.

La orquesta estd compuesta por maderas a uno, 2 percusionistas (Percusionista 1:
xiléfono, castafiuelas, sonajas, maracas media y grave, plato medio; Percusionista 2:
caja, 2 tom-toms, 5 temple-blocks, 4 timbales, tam-tam medio y grave), 6 violines I, 6
violines 11, 4 violas, 2 violoncellos y 1 contrabajo. La duracién es de 12° 30,
aproximadamente.

Toda la obra, al igual que las ya mencionadas anteriormente, esta basada en una
misma serie dodecafénica®® (mi-fa-fas-sol-la-re’-dos -do-si-si4-la-mi4) sobre la
cual se efectlian operaciones de segmentacion y procedimientos aleatorios. Esta serie
basica es simétrica: su segunda mitad es la inversion de la primera mitad desde una 62

18Véase p. 7.
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mayor alta. La primera fragmentacion deshace esta simetria proporcionando dos
subseries de 5y 7 sonidos: Pa (mi-fa-faz-sol-las) y Pb (re’-dos "-do -si-si 4 -la-mi 3 ).

La siguiente operacidn consiste en obtener cuatro motivos que tienen entre 2 'y 4
sonidos cada uno. Los dos primeros derivan de Pa; son 1Sax (mi-fa- la4) y 1Say (sol-

fay). Los dos Gltimos derivan de Pb; son 1Sbx (la-si- mi4-re’) y 1Sby (do - sis- doy ).
Cada uno de ellos presenta en la obra una articulacion y una ritmica diferentes.

Pa: 12345 — mi-fa-fag-sol-la, Pb: 6789101112 — re’-dog -do *-si-si 4 -la-mi 4
1Sax: 125 — mi-fa- laj 1Sbx: 11 9 12 6 — la-Si- mi4-re’
1Say: 43 — sol-fay 1Sby: 8 10 7 —>do*-si4-doy’

De cada motivo 1S se derivan por transposicion 10 motivos 2S (se elimina el
motivo situado a la 4% aumentada), que se usan en su version original o en su inversion
(esto proporciona 20 motivos para cada 2S, lo que implica un total de 80 motivos 2S).
Nunca se utilizan los motivos 1S y los 2S simultdneamente, puesto que cada uno de
ellos tiene una funcion estructural muy definida, ya que los motivos 2S aparecen como
derivados o resonancias de los motivos 1S. Las diferencias se veran con mayor claridad
en el transcurso del andlisis del Allegro. Los cuatro sonidos finales de cada motivo 1S
son el origen del Acorde (las-re- fag- dog), cuya presencia es fundamental a lo largo de

toda la obra.

La eleccién aleatoria de motivos 2S para la obra se realiza mediante un sencillo
programa informatico que proporciona una secuencia de numeros de forma aleatoria.
Son los siguientes: Z- AB C D - E F G. El numero Z oscila entre 1 y 5. Si la eleccion
es 5 no habra en ese momento motivo 2S y se salta a la siguiente eleccion. Los nimeros
A B C D oscilan también entre 1 y 5, e indican la duracion de cada uno de los sonidos
del motivo 2S (que tienen un maximo de 4 sonidos), medida segun la unidad ritmica
basica utilizada (corchea o negra, por ejemplo). El nimero E es el responsable directo
de la eleccion del motivo 2S concreto, y oscila entre 1 y 20, ya que se utilizan tanto las
10 transposiciones del original como las 10 transposiciones de la inversion. Los
ndmeros F y G proporcionan valores para otros parametros como el registro, la
dindmica o la distancia temporal entre los sucesivos motivos.

Para obtener la Variante se colocan —figuradamente— los cuatro motivos 1S uno
encima del otro, con sus sonidos en diferente orden, y se van tomando sonidos segun la
siguiente permutacion:

1Sax 1 (mi) 3(lay) 2(fa) [4]
1Say [4] 1 (sol) [3] 2 (fag)
1Sbx  2(si) 4(re) 1(la) 3 (mi4)
1Sby 3 (dog) 2(sis) [4] 1 (do)

Siguiendo las columnas de arriba abajo y de izquierda a derecha, se toma el primer
sonido de 1Sax, se salta el cuarto sonido de 1Say porque solo tiene dos, se toma el
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segundo de 1Sbx y el tercero de 1Sby, y asi sucesivamente. Una vez obtenida, la
variante se segmenta en tres fragmentos de tres, cuatro y cinco sonidos de la siguiente
forma: mi-si-doy * la4-sol-re-si * fa-la-faz-mi4-do. La duracion de cada sonido sigue
también unas leyes seriales y proporcionales muy sencillas, puesto que derivan del
namero de orden que el sonido ocupaba en la serie original, con la salvedad de que se
otorga al mi el valor 13, en vez de 1, que quedaria muy corto. El valor numérico se

refiere a la unidad corchea, y en el siguiente cuadro se muestran cuatro secuencias
ritmicas progresivamente mas cortas.

13 9 7 5 4 6 10 2 11 3 12 8
9314 6314 Sua 334 3 412 Tu2 12 8Bua 214 9 6
612 412 312 212 2 3 5 1 512112 6 4
3ua 2ua 134 1uya 1 iz 212 Oz 234 032 3 2

Los acordes de la variante, Ac.1, Ac.2 y Ac.3 son simples versiones en vertical de
los tres fragmentos en que se divide la variante. Por dltimo, los motivos de los acordes,
Motivos ac., se obtienen “recorriendo” los tres Ac. desde su zona aguda a la zona grave,
pero cogiendo sélo un sonido de cada acorde la primera vez, uno, dos y uno la segunda
Vez, y uno, unoy tres la tercera vez:

Acorde 1l Acorde2 Acorde3

Si Si 4 fa — Motivo ac.1: sisi4 fa
mi sol mi 4
doy re do — Motivo ac.2: mi sol re mij
lay la
fay — Motivo ac.3: re4 lay do lafay

I. Introduzione. En ella se expone la serie completa, fragmentada en sus dos partes
desiguales: Pa (1-5) y Pb (6-12). Es la guitarra la encargada, recogiendo los
instrumentos de cuerda y luego los de viento las resonancias de los sonidos. Separando
Pay Pb se escucha un breve pero importante motivo ritmico en el temple-block: 3 + 1 +
2 pulsos, figura que volvera con diversas apariencias en el resto de la obra®4,

I1. Allegro. Se presentan los cuatro motivos 1S, lo que crea a partir de su forma original
otras tantas secciones en las que solo se escuchan formas transportadas (invertidas o no)
de cada uno de ellos (2S), encadenadas una tras otra, con constante cambio en la
longitud, la duracion y la distribucion timbrica de los mismos. Tras la presentacion de
cada motivo 1S se mantiene el dltimo sonido del motivo, por lo que al final del Allegro
ya esta completo el Acorde central de toda la obra. EI movimiento se divide en las
siguientes secciones:

e cc. 8-32: motivo 1Sax seguido de mdltiples motivos 2Sax en las cuerdas y la
guitarra; desde el ¢. 19 empieza a fraguarse de forma parcial el doble isorritmo de la
percusion que s6lo aparecerd completo en el Finale;

e cc. 33-44: motivo 1Say seguido de multiples motivos 2Say en las maderas y la
guitarra;

14 Esta figura y sus derivadas ya fueron utilizadas en Trans-egredi op.23
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e cC. 45-73: motivo 1Sbx seguido de mdltiples motivos 2Sbx en las cuerdas y las
maderas, que en la guitarra se concretan ya en acordes de cuatro sonidos;

e ccC. 74-87: motivo 1Sby seguido de mdltiples motivos 2Sby que van rodando desde
los pizzicati de las cuerdas a la guitarra y el xiléfono y luego a las maderas en
picado, todo lo cual termina con un brusco arpegiado ascendente y otro descendente
separados por el motivo 3+1+2 del temple-block ya comentado.

El movimiento termina con la sonoridad del Acorde que se ha ido formando a lo
largo de todo el movimiento, cambiando de timbre desde las cuerdas a las maderas y a
la guitarra, siempre con el apoyo constante de la percusion.

I11. Adagio. En él empiezan a escucharse materiales tematicos formados por la
conjuncion de dos motivos 2S. Por ejemplo, la melodia del oboe que abre el
movimiento esta formada por un motivo 2Sax seguido de uno 2Say. A partir de ahi,
siempre con la presencia de los isorritmos parciales en la percusion, se genera un canon
con el primer segmento de la Variante (mi-si-doy), tocado a diferentes velocidades por

el contrabajo, violas, clarinete y flauta, mientras la guitarra realiza un material basado
en los trémolos de notas agudas. La seccion termina con la audicién de los tres acordes
de la variante (cc. 127-128), sobre los cuales se escucha el Motivo ac.1 (si sis fa). En el
c. 128 se inicia un bloque similar, ahora con el segundo segmento de la Variante (la -
sol-re-si4), en canon entre violines, viola, fagot y oboe, que culmina de nuevo con los
tres acordes de la variante (c. 134) sobre los que suena ahora el Motivo ac.2 (mi sol re
mi 4 ). Desde el c. 138 empieza la ultima seccion, que presenta el tercer segmento de la

variante (fa-la-fas-mis-do), en canon entre los violoncellos, los violines, el clarinete y

el xil6fono, terminando de nuevo con los tres acordes de la variante (cc. 146-147) y el
Motivo ac.3 (re las do lafay).

IVV. Cadenza. Este movimiento, basado de nuevo en materiales derivados de la
conjuncién de dos o mas motivos 2S, estd encomendado a la guitarra en didlogo con la
percusion al comienzo y al final. En él se utilizan muchos de los recursos timbricos
disponibles en la guitarra, el ultimo de los cuales (tocar con los dedos sobre la tapa)
proporciona un material ritmico al que se une la caja mientras las sonajas y castafiuelas
anticipan ya el primer isorritmo completo.

V. Finale. Ya desde el comienzo se escuchan los dos isorritmos completos, uno
ejecutado por sonajas y castafiuela, de 13 corcheas de duracion, y otro a cargo de los
temple-block y la caja, de 14 corcheas, por lo que, una vez que empiezan de forma
simultanea, no volveran a encontrarse en el comienzo hasta pasadas 14 x 13 corcheas, es
decir, 45 compases y medio, algo que no llega a suceder, naturalmente. Por otra parte, el
fondo armonico esté a cargo del Acorde, cuyo sonido va a cambiar progresivamente de
color merced a un recurso como el glissando timbrico; en efecto, al comienzo el Acorde
esta encomendado a las violas, violines, fagot y oboe (cc. 202-205), pero tras un
crescendo y un diminuendo se produce la entrada muy suave —con el fin de fundirse con
el sonido anterior— de la siguiente combinacion timbrica (violoncello, violines y
clarinete, cc. 205-208), quienes tras realizar el mismo dibujo dindmico ceden el paso de
nuevo a violas, violines, fagot y oboe, y asi sucesivamente. Por encima de todo esto se
escuchan materiales melddicos formados ya por la concatenacion de tres o cuatro
motivos 2S, segln lo que depare el azar en la eleccion de motivos; estan encomendados
al clarinete, la flauta, solo de violoncello, de viola, de contrabajo, etc.
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Este pasaje inicial bastante tenso conduce a una explosion ritmica sobre los
sonidos del acorde, que es oido en diferentes figuraciones en las maderas y en las
cuerdas (cc. 215-223), preparando la llegada de la guitarra en otra clara secuencia de
gran fuerza ritmica a base de acordes punteados por el timbal y el xiléfono. La seccién
final de este movimiento presenta, como culminacién de la obra, la Variante completa,
intercalando entre cada segmento y el siguiente breves secuencias ritmicas basadas en el
modelo 3+1+2 (cc. 232-239), a lo que sigue la llegada de los tres acordes de la variante
a los cuales se superponen los Motivos ac. 1, 2 y 3 simultaneamente (cc. 240-242). La
coda final se basa motivos y acordes derivados de las dos mitades de la serie, primero
Pb y luego Pa, aunque siempre evitando el mi, que se reserva para el Gltimo momento,
como polaridad que es de toda la obra. Naturalmente, los motivos finales (c. 246) se
despliegan sobre una figuracion ritmica que refleja el modelo 3+1+2.

4. CONCLUSIONES.

Como reflexién final sobre el anélisis realizado, cabria preguntarse, en primer
lugar, sobre los paralelismos y divergencias que existen entre las obras estudiadas. En
mi opinion, Fantasias parte de un criterio muy abierto y flexible en cuanto a la
obtencion del material musical, a la disposicion y alternancia de las texturas y a la
planificacion formal de la obra, alejandola de cualquier parecido con el concierto
clasico, como ha sido habitual en casi todas las creaciones de tipo concertante en la
produccion de Luis de Pablo. No quiere decir esto que no sea posible ver puntos de
articulaciéon formal en la partitura: como se ha visto en el analisis, es relativamente
sencillo detectar evidentes contrastes que generan pequefios bloques formales, aunque
esto no ocurra casi nunca por los medios habituales, sino mas bien por los cambios en la
textura, la densidad y las combinaciones timbricas.

En Jan Mayen, sin embargo, he partido deliberadamente de una formalizacion
previa de la estructura (recurriendo a un molde cercano al clasico en cuanto a los
movimientos) y a una claridad meridiana en la obtencion del material tematico y
armonico (una serie dodecafdnica que sufre la mencionada segmentacion como origen
de breves motivos melddicos y armonicos). Sin embargo, la flexibilidad se consigue
aqui en un nivel mas profundo, mediante la intervencion del azar en la eleccion de cual
sea el motivo que actle en cada momento concreto, de cual sea su duracién, dinamica,
espaciamiento, etc., por lo que seria posible encontrar un origen para cada sonido de la
obra al mismo tiempo que se constata la aleatoriedad de la presencia de cada sonido en
cada momento de la partitura.

Por todo ello, el acercamiento a las dos obras estudiadas no ha sido exactamente
igual. Si en ambos casos se ha dado una basqueda del origen del material musical, de
las figuraciones ritmicas, las combinaciones ritmicas y de textura, la estructura
resultante, etc., esta claro que en Fantasias existe un margen de libertad muy amplio
que permite ver el hecho musical desde diferentes angulos (el mismo autor insiste en el
aprovechamiento de un material de formas muy diversas y a veces casi contrapuestas),
por lo que no existe la rigidez que impone un sistema concreto sino mas bien la
flexibilidad creadora que proporciona el uso de una técnica (como la ya explicada de las
terceras) en un plano més local, lo que corrobora una de las caracteristicas creadores de
Luis de Pablo: la importancia mayor que le da a los aspectos de la textura (densidad y
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combinaciones timbricas) por encima de los aspectos melddicos y armonicos. En el caso
de mi obra, sin embargo, cuento con la ventaja inicial de que mi técnica creadora pone a
veces en un plano simultaneo la composicién de la obra y su analisis, quizd por
deformacion profesional, y por ello tengo muy claro —en una propuesta como Jan
Mayen, situada en su momento histérico concreto— de donde sale cada sonido y cudl es
su objetivo. También deberia decir —como sucede en tantas obras de la musica actual
que han utilizado técnicas de composicién muy complejas— que no seria posible analizar
esta obra si no se conocen las técnicas de segmentacion, de obtencién de motivos y de
eleccion aleatoria explicadas mas arriba, es decir, si no hay una explicacion previa por
parte del autor. Esto es habitual en mucha musica de nuestro tiempo, y sélo hay que
recordar los nombres de Schonberg, Webern, Stravinsky, Messiaen, Boulez, Xenakis,
Stockhausen o el mismo Luis de Pablo, como autores que han escrito sobre su musica.
Lo importante, como siempre, es que esa complejidad constructiva se quede en el
laboratorio y que sea apreciada o valorada por los especialistas, permitiendo que la
masica emerja por encima de la técnica y que sea apreciada en si misma a través de una
escucha activa.
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