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Hace ahora cinco afios que fallecia el compositor Gonzalo

de Olavide, una de las voces mas personales del panorama
creativo espafiol de las tltimas décadas. A diferencia de otros
compositores de su generacion, el reconocimiento publico de
su obra s6lo comenzd en los tltimos afios de su vida, tras una
prolongada estancia en el extranjero y un cierto aislamiento
intencionado del autor. Y conforme aumenta la perspectiva
histérica, se va confirmando la originalidad de su legado que,
de modo paulatino, vamos conociendo a través de edicio-
nes, grabaciones y conciertos. El ntcleo de este legado, que
recientemente ha sido donado a la Biblioteca de Musica
Contemporanea de la Fundacion Juan March, lo conforman
los abundantes autdégrafos que revelan el proceso creati-

vo de este autor. Estos materiales aparecen sumariamente
descritos aqui por primera vez (pp. 44-51) con la intencion
de servir como base para futuros estudios sobre el método

de composicion empleado por Olavide. Una muestra del
valor de estas fuentes es el manuscrito de Dispar, una obra
que se interpreta en este concierto y que aparece editada, en
versién facsimilar, en este mismo folleto (pp. 52-61): la escri-
tura puntillosa y detallada remite a la precision de un estilo
exigente y meditado. Pero el legado, disponible al publico
interesado, contiene, ademas, un rico epistolario, documen-
tacion personal y profesional, una amplia coleccién fotografi-
ca, algunas grabaciones y abundantes recortes de critica de
la prensa nacional e internacional. Indudablemente, estas
fuentes seran esenciales para el estudio del compositor y del
hombre.

Este Aula de (Re)estrenos esta asi dedicada monografica-
mente a la obra de Gonzalo de Olavide, una suerte de home-
naje péstumo que permitird escuchar algunas de sus obras de
cdmara mds destacadas, incluyendo casi la obra integral para
piano. El programa del concierto también presenta el estreno
absoluto de Movimiento para guitarra, una de sus pocas crea-
ciones aun inéditas.

FUNDACION JUAN MARCH
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NOTAS AL PROGRAMA

Dentro de su ciclo Aula de (Re)estrenos, la Fundacién Juan
March ha dado el titulo de El legado de Olavide a este con-
cierto homenaje. Porque, en este caso, no sélo tendremos la
oportunidad de escuchar algunas de las obras que forman
parte de la herencia creativa transmitida por el compositor,
sino que, ademas, la ocasién subraya la presencia entre las
paredes de la Biblioteca de Musica Contemporanea de la
Fundacion -referencia ineludible para cualquier estudioso
de la produccion musical espafiola de los siglos xx y xx1- del
legado de Gonzalo de Olavide, donado por su familia. Sus
partituras, materiales de trabajo y escritos se encuentran a
partir de este momento a disposicion del investigador, que
podra comprobar el patrimonio que ha trascendido tras la
desaparicion del muasico madrilefio en 2005, la actualidad
de sus ideasy propuestas, la solidez técnica y la profundidad
de su musica.

Pero, dejando aparte las cuestiones musicoldgicas, el afi-
cionado constatara hoy el interés de una obra que ha per-
manecido con absoluta vigencia por su intensidad y porque
no consiste s6lo en una construccion meticulosa sobre el
papel, sino que va dirigida al oido. Exceptuando sus impre-
sionantes cuartetos, hoy escucharemos una representativa
seleccion de su musica de camara y una casi integral de su
produccion pianistica. Concretamente se trata de seis obras
que son hitos de un recorrido por casi 20 afos de creacion:
desde los Tres cantos anacrénicos de 1978, alabreve Minimal
de 1995.

1. El concierto comienza con Movimiento (1982), una pie-
za para guitarra que Olavide destiné y dedic6 al portugués
Alexandre Rodrigues, intérprete de los Tres cantos anacré-
nicos. Sin embargo, éste nunca llegd a tocarla, pues se trata
de una obra de técnica muy complejay, al parecer, no recibio
la partitura con la antelacién suficiente para un adecuado
estudio. Posteriormente, en 1990, fue revisada por el guita-



rrista Claudio Lagomarsini, que la transcribié resolviendo
digitacionesy posiciones, aunque tampoco éste llegd a estre-
narla. De modo que, si bien fue editada en 2009 por EMEC,
nunca se ha interpretado en publico, por lo que hoy asistire-
mos a su estreno absoluto.

Apuntemos unas orientaciones para su audicion: la pieza
presenta, a grandes rasgos, una forma binaria. Dentro de
la primera parte, mds breve, distinguimos dos secciones: la
inicial, lenta, predominantemente homofénica, esta consti-
tuida por acordes sostenidos sobre las cuerdas graves al aire
que aprovechan la resonancia natural del instrumento, y da
paso, a través del uso de los armonicos, a una segunda sec-
cién “senza tempo”, muy timbrica, donde los movimientos
rapidos, las notas repetidas y las apoyaturas descansan sobre
valores tenidos. En la introduccion de la obra encontramos
ya un rasgo caracteristico de la musica de Olavide: un lema
repetido con insistencia, en esta ocasiéon un acorde consti-
tuido por los intervalos de cuarta y quinta justas, derivados
de laresonancia natural y del espectro arménico, a los que se
aflade poco después el tritono.

Porque, como el lector podra comprobar en la Semblanza
que se incluye en este programa (véanse pp. 30-38), el peso
que las ensefianzas de los maestros del circulo de Darmstadt
tuvieron en la conformacién de Olavide como compositor
no fue obstaculo para que el musico tuviera claro ensegui-
da la necesidad de volver a las leyes de la acustica y de los
armonicos: “La conciencia musical occidental -y, por tanto,
la mia- estd ligada al pasado. Esta conciencia musical colec-
tiva se enraiza en la quinta, la octava, la quinta disminuida.
No puedo eliminar de mi conciencia ese pasado que sube
a la superficie”’. Por ello, considera también 1dgico utilizar
“uno de los intervalos esenciales en la musica de occidente,
la tercera mayor o menor, quinto armoénico”, que “se pone
en evidencia en la reverberacion de los amplios espacios de

! Propos éparts. Texto mecanografiado en francés (sin fecha). Legado
Gonzalo de Olavide. Todas las referencias al legado que aparecen en este
texto remiten al fondo conservado en la Biblioteca de Musica Espafiola
Contemporanea de la Fundacién Juan March.



10

los templos dando lugar al sentido de perspectiva sonoray a
la dicotomia del sistema temperado™?.

La segunda parte de la obra, mas extensa, presenta un in-
tercambio de secciones con la recurrencia de algunos de
ellos, en especial del “Vivace”, de la siguiente forma: “Vivace
- Agité — Calmement - Vivace — Calmement - Tres lent —
Vivace — Agité — Calmement - Moderato mosso — Pitt mode-
rato — Moderato mosso — Pitt mosso”. A través de este discur-
so se produce el intercambio de diversos timbres y texturas,
algunas de ellas (la seccion “Calmement”, relacionada con
el inicio de la pieza, basado en la scordatura tradicional de
la guitarra) predominantemente homofénicas, pero donde
el guitarrista debe controlar la conduccién de las diferentes
voces. En la seccion final, una melodia acaba perdiéndose en
acordes repetidos, buscando refugiarse en la memoria.

Resaltemos esa especie de estribillo que constituye el
“Vivace”: se trata de un movimiento perpetuo de semicor-
cheas entre el cual destacan retazos melddicos sobre una
nota pivote; son episodios “frenéticos”, construidos sobre
estructuras armonicas “artificiales”, poco comunes en la li-
teratura de la guitarra, que son presentadas como arpegios
muy rapidos y variados, lo que dificulta la resolucion técni-
ca de la obra. Merece la pena detenerse unos instantes en
el nivel compositivo previo para explicar como se produce
el desarrollo de este elemento, y ejemplificar asi algunos
de los procedimientos caracteristicos del autor. Las “notas
pivote” de los diversos episodios “frenéticos” (ejemplo 1)
siguen lo que el compositor denomina “serie universal de
intervalos” (ejemplo 2, primer pentagrama). Se trata de una
serie de doce sonidos —empleada por varios autores en la
historia de la musica del siglo xx, desde Alban Berg a Luigi
Nono- que contiene todos los intervalos temperados (aqui,
en sentido ascendente: segunda menor, séptima menor, ter-
cera menor, sexta menor, cuarta justa, tritono, quinta justa,
tecera mayor, sexta mayor, segunda mayor, séptima mayor).
Pero, ademas, esta serie tiene la particularidad -algo que

2 Perpetuum mobile, notas al programa, 28.11.1986. Legado Gonzalo de
Olavide.



ocurre de forma habitual en su catalogo- de que su retrogra-
dacion traza los mismos intervalos que su forma directa, es
decir, se trata de una serie simétrica, con el tritono como eje.
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Ejemplo 1. Movimiento: pagina 3, inicio del “Vivace”. Legado
Gonzalo de Olavide.
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Ejemplo 2. Bocetos para Movimiento: “serie universal de in-
tervalos”. Legado Gonzalo de Olavide.
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El resto de las notas que otorgan su perfil a la melodia de ese
movimiento perpetuo se estructura mediante otra técnica
peculiar: los “triangulos”, motivos que son tricordos, y que
derivan de las combinaciones no redundantes de tres soni-
dos. Para vislumbrar este concepto que auna las considera-
ciones graficas y las musicales aportamos aqui un ejemplo
tomado de la planificacion de su obra Silente-Aria.
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Ejemplo 3. Bocetos para Silente-Aria: “triangulos”. Legado
Gonzalo de Olavide.

Movimiento es una obra virtuosistica que hace de la guitarra
un vehiculo para la consecucién de diversos timbres y tex-
turas, desde la monodia, la polifonia (que puede encontrarse
incluso en el proceso compositivo subyacente, con el desa-
rrollo simultdneo de diversas series), la homofonia, la mo-
nodia de armonicos o incluso la polifonia sobre armodnicos.

2. Los Tres cantos anacrdénicos para soprano, flauta y guitarra
fueron compuestos en Ginebra en 1978 (y editados en 2007
por EMEC). Se trata de una de las primeras muestras de



musicalizacion de un texto literario tras Miisica para escena
(1969-73), una pieza para mezzosoprano e instrumentos aun
sin estrenar. Como ocurre en ésta, los Tres cantos anacroni-
cos cuentan con textos del propio musico, responsable tam-
bién de las palabras para El cdntico (1978), Clamor ITI (1979),
Cinco himnos ceremoniales (1984) o Silente-Aria (1991). Ola-
vide demostré un interés mas que circunstancial por la poe-
sia, incluso estableci6 una relacién cercana con poetas como
José Angel Valente, y él mismo fue autor de una produccién
lirica entre la que se encuentran los poemas de estos Tres
cantos (véase el texto completo en p. 27).

Los versos, breves e intensas estampas, suscitan indudables
sugerencias plasticas e incluso musicales. No obstante, el
compositor otorgaba al texto su independencia y su propia
armonia, siendo consciente de la necesidad de resolver el
conflicto entre ambos sistemas. Con ocasion del estreno de
Cante in memoriam Garcia Lorca resaltaba la dificultad de la
empresa: “Nada mas dificil en materia de composicion, que
cuando se tropieza con la palabra. Naturalmente no se tra-
ta aqui de lo que en las Sociedades de autores se denomina
‘musicar’. En un cierto aspecto, la palabra viene ya con su so-
noridad, independiente de su sentido, sonoridad con la cual
hay que contar de antemano”. Respecto a los Tres cantos, el
compositor afirmaba en las notas al programa que: “todo ar-
tificio experimental sobre el tratamiento de la voz esta ex-
cluido por principio; por el contrario el acento recae sobre
una investigacion en profundidad de la funcién emotiva del
hecho del canto”. Esto es evidente en las tres piezas, en las
que la musica parte de la prosodia, de la sintaxis y de la es-
tructura de los poemas, para ir mas alla de la palabra.

Anade el autor: “Los Tres cantos anacrénicos son un ciclo
unitario, en que un mismo material sonoro es ‘actualiza-
do’ de diversa manera en cada canto, por el diferente juego
de cada instrumento predominante en torno a la voz, bien
que ésta sea el vehiculo de base y el punto de unién de la
obra”. La primera pieza, de estructura equilibrada, es un
gesto de rebeldia contra la muerte que se abate sobre una

13
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mujer desconocida. En cualquier caso, estos cantos anacro-
nicos parecen, efectivamente, ajenos al tiempo: de nuevo,
un acorde repetido con insistencia —para la realizacion del
cual el guitarrista debe emplear una especie de palillo- su-
giere al oyente la necesidad de sumergirse en una particular
percepcion que le traslade hacia el interior de su memoria.
Este acorde, construido sobre los intervalos caracteristicos
(cuarta, quinta, tritono, tercera mayor, ademas de la segunda
mayor, bésicos en la construccion de las series compositi-
vas), da inicio a la pieza “liberamente” antes de la entrada
de la flauta y su didlogo con la voz, que desarrolla el texto
con naturalidad, con un amplio uso de apoyaturas. La segun-
da parte del poema es mas contenida: voz y flauta realizan
sonidos largos sobre los armdnicos de la guitarra, hasta un
breve climax que es seguido por una timbrica coda. En el se-
gundo canto, “Copla”, la guitarra tiene un papel preponde-
rante, siendo protagonista de una larga introduccién. Sobre
sus arpegios, la voz se funde con la flauta encontrando en
el texto reflejos musicales, y asi, un breve duio instrumental
conduce al dltimo verso, “perdendosi” en el eco. El dltimo
canto, “El signo”, cede la introduccién a la flauta, con una
melodia construida sobre la serie, —que parte de materiales
heterogéneos, aunque utilizando los intervalos basicos- y
que se repetira como un estribillo a lo largo de la pieza, cola-
borando en el apoyo a la afinacién de la voz.

I
(EL SIGNO)

d~ 961100 (con espressione)
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Ejemplo 4. Inicio de “El signo” y boceto de la serie bésica.
Legado Gonzalo de Olavide.



Aunque en las notas al programa el compositor afirma que
su obra se estrend en el Festival de Yverdon en Suiza, los
manuscritos apuntan a una primera interpretacion en el
Théatre Mobile de Ginebra el 18 de diciembre de 1978, con
los solistas Rachel Székely, soprano, Liliane Jaques, flauta, y
Alexandre Rodrigues. Como en el caso de otros tantos crea-
dores, Olavide solia introducir modificaciones a la partitu-
ra tras su primera audicién, lo que se hace evidente en las
diversas copias de los manuscritos, con cambios que aqui
atafien a indicaciones mas precisas e incluso a la transfor-
macion de ciertos acordes guitarristicos.

3. La primera parte se cierra con Dispar, de la cual este pro-
grama incluye una reproduccion facsimilar asi como las no-
tas al programa del compositor (véanse pp. 40-43). Se trata
de un duo para flauta y violin escrito en Ginebra entre 1980
y 1981, que el autor dedica a sus dos hijas, Irene Maria y Mo-
nica, por entonces estudiantes avanzadas de estos instru-
mentos. Curiosamente, la obra no fue estrenada hasta casi
veinte afios después, probablemente debido a su dificultad,
que la hizo poco apropiada para sus dedicatarias. El 15 de
mayo de 1999, los solistas del Plural Ensemble protagoniza-
ron su estreno absoluto. Resulta tentador aventurar que son
las personalidades contrastantes de sus dos hijas las que ins-
piran el titulo de la pieza, pero el pensamiento musical del
autor raramente buscaba referencias externas y, de hecho,
es frecuente en su catalogo el uso de elementos contrastan-
tes. Habitualmente es la elaboracion del material musical la
sustancia pura de sus obras, basadas en elementos que son
sometidos a las leyes de la combinatoria, de las técnicas de
transformacion contrapuntistica, en definitiva, del desarro-
llo. En este caso el compositor utiliza dos motivos efectiva-
mente dispares, uno derivado de una serie de siete sonidos
(conformada por la sucesion tercera menor-semitono-se-
mitono), y otro par, de cuatro, que se basa en los intervalos
favoritos del musico: el tritono y la quinta o cuarta justas.

El lector ha podido ya comprobar la importancia de los pro-
cedimientos seriales en el catalogo de Olavide. Sin embargo,
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las series son empleadas de forma flexible, con frecuentes
repeticiones, casi a manera de “modos”, y estan compuestas
por un numero variable de sonidos. Para este compositor, la
musica es memoria, y la serie “académica”, “representa la
anti-memoria. El principio serial, la no repeticion, implica
en sus ultimas consecuencias una negacion del recuerdo,
por supuesto, del recuerdo musical™.

“Dispar —dice Olavide- se inicia por un movimiento en el
que toda pulsacion métrica esta eludiday en el que el tiempo
se mueve dentro de la musica”. Efectivamente, esta seccion,
“Libero e sospeso”, prescinde del compas para hacer uso de
indicaciones temporales. El interés del compositor por las
cuestiones de percepcidn se hace explicito en el manuscrito
de la partitura, en la que aparece una enigmatica anotacion:
“La musica en el fondo no debe durar. El tiempo medido no
podria identificar tanto espacio en torno”. Quizas por ello
asistimos de nuevo a la introduccion caracteristica: el lema
inicial de acordes repetidos, acordes que se dejan resonar,
escuchar, presentados en diversas formas de ejecucion del
violin, y que resaltan su vision de la musica como fenémeno
fisico vibratorio, sujeto a unas leyes esenciales para estable-
cer la comunicacion: “Cuando hago un sonido de violin, de
piano o de flauta, habra un cierto nimero de formantes que
haran resonar otras frecuencias, a una escala microscopica.
Esto resonara en lo macroscopico. La musica es un fenome-
no vibratorio. Una obra vibra. Si se toca la musica, nos con-
vertimos en musica. Asi pues, se comunica. Si nadie esta ahi
para escuchar, el ciclo se rompe”*. Ademas, Olavide acen-
tua la sensacion de atemporalidad y de percepcién detenida
marcando espacios de silencio entre el discurso musical.

Esta pieza —que experiment6 algunas modificaciones, como
reflejan los manuscritos- se desarrolla con gran flexibilidad
de secciones y de tempi, aunque inicialmente se contempla-
ron tres grandes movimientos: el mencionado “Libero e sos-

¥ Comentarios del autor a Sonata della ricordanza (1975). Legado Gonzalo
de Olavide.
* Propos éparts...



peso”, “Animato” y “Lento”, determinados por los diversos
desarrollos de la serie. Mas adelante, con motivo de su estre-
no en 1999, el compositor suprimio el tercer movimiento, en
lo que parece ser la version definitiva.

4. La segunda parte de este concierto estd dedicada a la pro-
duccién pianistica de Gonzalo de Olavide; la escucharemos
en su totalidad, exceptuando la monumental Sonata della
ricordanza, de 1975. Permitanme subvertir el orden previs-
to para explicar, de forma cronoldgica, las circunstancias de
la composicion de las distintas obras. Durante un tiempo, la
vocacion del musico fue la de ser intérprete de piano, pero
el mundo de la exhibicion, de la brillantez, del contenido so-
cial del concierto era radicalmente contrario a su personali-
dad, que se expresaba mucho mejor en un entorno intimo. El
propio compositor recordaba como “una experiencia terri-
ble” su paso por el concurso pianistico de la Reina Elisabeth
durante su etapa en Bélgica en los afios cincuenta. De hecho,
consideraba los concursos de interpretacion algo semejan-
te a “una exhibicion hipica”. Sin embargo, como reflejan las
notas adjuntas —en las que realiza, ademas, unas interesan-
tes reflexiones a propdsito de la musica del siglo xx-, matizd
estos recelos ante la propuesta del Concurso Internacional
de Piano Paloma O’Shea de incluir una obra contempora-
nea como pieza obligada de su novena edicidn, celebrada en
1987. Olavide observaba las aportaciones de la experiencia
tanto para el compositor como para el pianista: el intérpre-
te se veria obligado a realizar una lectura sin referentes; el
autor a descubrir las diversas traducciones de una obra in-
audita. Esta seria Perpetuum mobile, completada a finales de
1986 en Ginebray editada por Jobert en el afio del certamen.

Pese a la obligada limitacién de tiempo -tiene una duracién
de unos ocho minutos- se trata de una pieza de gran dificul-
tad, como el propio musico reconocia al afirmar que el piano
“parecera a veces duplicado y otras triplicado”. Y, efectiva-
mente, uno de los rasgos que llaman la atencién en esta obra
asombrosa es la densidad de su textura, traducida en una es-
critura auténticamente polifénica, a menudo en tres y hasta
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en cuatro sistemas que incluyen el uso de una serie de recur-
sos timbricos, de formas de ejecucion pianistica que estimu-
lan el virtuosismo como materiales de la composicion. El in-
térprete se enfrenta a saltos en grandes intervalos, trémolos,
trazos fulgurantes en dobles notas, trinos en el agudo que
imitan el juego alternativo del cimbaldn, lineas compuestas
por juegos de manos entrelazadas o superpuestas y voces
intermedias fabricadas por pulgares alternos, constituyen-
do “el color, el elemento de integracion de diversos planos
entre los que las interacciones son constantes”. Sin duda, es
evidente el modelo de la musica pianistica de Franz Liszt
respecto a la exigencia del pedal, el uso amplio de las diver-
sas tesituras o las melodias compartidas por ambas manos.
Pero también la literatura para piano de Beethoven, por
ejemplo en el uso que adquieren en la obra los trinos o los
trémolos con un sentido de continuidad.

Entre los materiales de la pieza se encuentra una planifi-
cacion detallada del empleo de los diversos pedales, distin-
guiendo el pedal fuerte, el pedal central o pedal tonal (se-
gundo pedal, que permite mantener la resonancia de ciertas
notas sin afectar al resto), y el pedal celeste o sordina, con
matices muy sutiles en cuanto a la utilizacion de todos ellos:
desde el medio pedal, una corda e incluso la indicacion 3 cor-
de. Olavide recuerda la frase de Arthur Rubinstein, a quien la
obra esta dedicada: “Cuanto mads toco, mas convencido estoy
de que el pedal es el alma del piano”.

Nuestro autor afirma partir de una imagen de “espiral” que
siempre le atrajo, en un sentido poético afin a su pensamien-
to: la idea de empezar por una trama que, comenzando por
el final, torna en pos de si misma. Contempla esta idea tam-
bién en su sentido compositivo, “tanto en su acepcion ver-
tical como horizontal, de ahi que su forma se teja en torno
a una polifonia que evoluciona en sentidos multiples desde
un cromatismo a un diatonismo absoluto”. De este modo, la
estructura de la obra consta de seis secciones mas un final
donde todo cobra sentido, una especie de coda que el com-
positor titula “Il thema perpetuo”, de caracter diaténico. En



la primera seccion, una introduccién expone uno de los mo-
tivos principales, una escala cromatica de seis acordes des-
cendentes, casi un glissando, que es enunciado por tres veces
reposando en una resonancia:

Allegro moderato
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Ejemplo 5. Inicio de Perpetuum mobile. Ed. Jobert, 1987.

Hay que decir que, a lo largo de la pieza, no existe una sensa-
cion ritmica clara; el material se desarrolla en una especie de
“prosa musical” —en el estilo de la musica del autor- cuyas
articulaciones vienen sefaladas por los valores largos. Este
pasaje cromatico de acordes es seguido por un tema com-
pletamente diaténico de resonancias tonales, un retazo de
melodia integrada en una textura quasi orquestal.

£z s e

stacc. sk

Ejemplo 6. Compases 4 a 7 de Perpetuum mobile. Ed. Jobert, 1987.
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Laescritura en tres sistemas, de gran dificultad de ejecucidn,
consolida una polifonia donde se introduce periédicamente
el trino, el mencionado elemento de continuidad. Junto al
tema cromatico, escuchamos un tema principal en octavas:
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Ejemplo 7. Compases 37 a 43 de Perpetuum mobile. Ed. Jobert, 1987.

Ambos se superponen hasta un “appassionato” en fortissi-
mo, que incluye de nuevo el tema diaténico. A medida que
la pieza avanza, los materiales ocuparan toda la extension
del teclado explorando el espacio, cambiando de tesitura,
repartiéndose disociadamente en registros. Los temas, en
especial el motivo cromatico, van apareciendo cada vez mas
en stretta, casi sin respiracion hacia el fortissimo hasta que,
subitamente, aparece “Il thema perpetuo”.

IL THEMA PERPETUO
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Ejemplo 8. Compas 109 de Perpetuum mobile. Ed. Jobert, 1987.



Derivado de los intervalos que conformaban el tema en octa-
vas, se desarrolla en un ambiente completamente diatdnico.
Las anotaciones indican que este final, ejecutado con expre-
sividad, debe repetirse ad libitum hacia el diminuendo, hasta
una cadencia por cuartas descendentes. Un continuo armo-
nico estara presente durante toda la pieza, evolucionando a
través de diversas polarizaciones.

En las notas a la partitura Olavide escribe: “Siempre he crei-
do que una obra cobra su significacién plena al cabo de una
repeticion, es decir cuando se ha plasmado una experiencia”.
Y en relacion con esto, es frecuente en su catdlogo, como
apuntabamos, la inclusion de ciertas modificaciones a la
partitura después de su interpretacion. Por ejemplo, el com-
positor revisé la obra cambiando un inicial “Allegro molto”
por un “Allegro moderato”, necesario para que el oido capte
el desarrollo sonoro. El contacto con los intérpretes era ab-
solutamente fructifero y enriquecedor para el musico. Aun
se conservan, en una de las partituras editadas, las diversas
anotaciones y calificaciones otorgadas a los concursantes,
destacando la interpretacién de Claire Desert, que obtuvo el
Premio al Mejor Intérprete de Perpetuum mobile.

5. La relacion de Olavide con el Concurso Internacional de
Piano Paloma O’Shea volvié a establecerse en 1995, al for-
mar parte del jurado de la duodécima ediciéon del mismo.
Con anterioridad, la Fundacién Albéniz, organizadora del
concurso, le encargo, con motivo de la exposicion Rubinstein
y Espafia conmemorativa del centenario del nacimiento del
pianista, una nueva obra en su homenaje: los Tres fragmen-
tos imaginarios (Pdginas para Arthur Rubinstein), fechados
el 16 de marzo de 1987. La pieza fue estrenada en 1988, en
Madrid y en Barcelona, por Pedro Espinosa.

Dice el compositor: “Estos Fragmentos son [...] un enfoque
-a través de los caminos de la memoria- de mi Suite para
piano, cuyo manuscrito extravié durante un viaje en 1970.
Como su nombre lo indica, se trata de una obra fraccionada,
en la que he intentado recuperar la memoria de aquella mu-
sica, poniéndola en evidencia como Unica via de reconoci-
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miento”. A la altura de estas lineas es ya evidente lo esencial
de este pensamiento en su poética: la idea de una memoria
que desafia el curso del tiempo y que reside en la percepcion
del oyente. Y, de hecho, el musico vuelve a reclamar la aten-
cién de éste hacia el fondo de la audicién misma, mediante
el frecuente uso de las resonancias sobre acordes tenidos,
como los del inicio, determinados de nuevo por el tritono
y la cuarta o quinta justas. La sensacion es que debemos
ahondar en ese espacio de resonancia para buscar la rever-
beracién de materiales musicales atrapados en el recuerdo.
Quiza por ello el compositor expresa la necesidad de que el
intérprete espere el silencio y la concentracién absolutos en
la sala, si la pieza abre el concierto.

La obra se desarrolla en tres movimientos marcados por cla-
ras cadencias, estando el central determinado por una ve-
locidad metronémica algo mas lenta. Segun el autor, “cada
uno de los fragmentos presenta, de la misma idea, un aspec-
to diferente, diferente en el tempo, la dindmica, el caracter”.
No obstante, como en la obra anterior, Perpetuum mobile,
existe aqui una sensacion general escasamente ritmica, de
modo que el desarrollo aparentemente libre de los materia-
les se articula con ciertos hitos que atafien tanto a las textu-
ras como a las tesituras y a las resonancias. Sin embargo, el
autor insiste, mediante anotaciones, en la necesidad de que
el pianista se atenga a los tempi requeridos, a los compases
y a la detallada escritura, repleta de grupos irregulares. En
cambio, aunque existe una precisa indicacion de los peda-
les, deja claro que “el intérprete es absolutamente libre de
guiarse por su interior y establecer otro esquema con tal de
atenerse a los planos armdnicos y al sentido de la polifonia
de la obra”. Efectivamente, como en el caso de Perpetuum,
existe una gran densidad de textura traducida practicamen-
te por completo a una escritura en cuatro pentagramas, pero
en este caso cada sistema parece ir asociado con mayor cla-
ridad a una tesitura y a una individualizacion de los mate-
riales.

En el estadio compositivo previo existe una planificacion
que contempla el establecimiento de una serie de duracio-



nes, combinada con determinadas series de alturas. En este
caso, estas series —que se utilizan tanto en su sentido direc-
to como inverso- experimentan un desarrollo a través de
la multiplicacion (entendida a la manera bouleziana) de la
estructura de sus componentes, siguiendo la relacion triadi-
ca de los “tridngulos”. De nuevo, existe una contraposicion
entre lo diatonico y lo cromatico, e incluso lo modal.

6.Y vayamos ya a la obra que se escuchara en el inicio de la
segunda parte. Minimal, para piano, corresponde a la etapa
espafiola del autor. Fue completada en el refugio de Manza-
nares el Real el 7 de mayo de 1995, respondiendo a un encar-
go de Cecilia Colien Honegger. Est4 destinada al Album de
Colien, cuya funcidn era la ensefianza, de modo que existia
una limitacion de tiempo y también de dificultad: no més de
un tercer grado, pautas que Olavide siguid rigurosamente. El
nombre viene dado por las minimas dimensiones de la pie-
za y por una broma del compositor: se trataria del “minimo
mal” que podria hacer a un estudiante. El Album de Colien
fue grabado por Ananda Sukarlan, quien también realizé el
estreno el 27 de septiembre de 1995.

En las notas a la obra, Olavide recupera la cuestion del re-
cuerdo: “Si nos atenemos a la estética como modo de perci-
bir y de sentir la musica, yo diria que -intentando ante cada
obralo imposible: el partir de cero— mi musica y mi forma de
componer se fundan en una memoria de la escucha, memo-
ria propia e independiente que se eslabona, sin embargo, con
todo el pasado y con el presente del que surgen. La fidelidad
a una trayectoria absolutamente personal y la persistencia
de la gran memoria de la muisica me hacen dificil situarme
en una escuela o tendencia determinada”. En esta ocasidn,
Olavide vincula este proceso a un gran patrimonio musical
comun, porque, para ¢él, la musica contemporanea no era
ruptura, sino continuidad: “Es fundamental que el publico
no perciba la musica contemporanea como una destruccion
del pasado. La musica contemporanea no es la antitesis del
pasado, sino su continuacion”. De esta forma, en el inicio,
una melodia parece emerger de un recuerdo confuso. En
una ocasion, el compositor refirid a la autora de estas notas
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que la pieza contiene un motivo de un concierto para violin
de Mozart, aunque es posible observar cierta similitud con
el tema inicial del Triple concierto de Beethoven.

La obra presenta una sencilla estructura tripartita, con una
seccién central completamente contrastante en caracter y
materiales. La primera parte comienza con una introduccion
de un solo compas constituida por una melodia tonal a modo
de floreo de reminiscencias clasicas. Su solemne enunciado,
por tres veces, tiene algo de irénico; después se despliega,
con la misma figura ritmica, sobre una clara sucesion tonal.
La segunda seccion, atonal, ritmicamente mucho mas libre,
satura el espacio sonoro con la aparicion de practicamen-
te todas las notas del total cromatico. La tercera seccion,
“Pit animato”, en forte, “marcatissimo” y en octavas, podria
contemplarse como una parodia de un estilo virtuosistico,
quizas destinada a que el alumno -que ha trabajado tanto
las agrupaciones ritmicas irregulares, como las ornamenta-
ciones y la independencia de la mano izquierda- se sienta
un auténtico dominador del instrumento. La alternancia de
octavas entre las dos manos a distancia de tritono conduce
al final a la pieza.

Dada la sencillez de la estructura, merece la pena expli-
car brevemente alguno de los procedimientos compositi-
vos. Por ejemplo, el papel estructural de la “serie universal
de intervalos”, de nuevo simétrica: en sentido ascendente,
tercera menor (3), séptima mayor (11), segunda mayor (2),
quinta justa (7), sexta menor (8), tritono (6), tercera mayor
(4), cuarta justa (5), séptima menor (10), segunda menor (1)
y sexta mayor (9). La simetria de la serie facilita al compo-
sitor imaginar una de sus figuras favoritas: la espiral, aqui
asociada probablemente al término “sierpe”, que le permite
efectuar una rotacion horizontal de células de cuatro notas
tomadas de cada forma de la serie —~comenzando por la que
empieza en La (A)-, y trasladarlas luego a la partitura si-
guiendo una espiral a partir de las cuatro notas siguientes de
cada forma, progresivamente desplazadas.
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Ejemplo 9. Bocetos para Minimal: “serie universal de interva-
los”. Legado Gonzalo de Olavide.
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Ejemplo 10. Minimal: compases 5 a 10. Manuscrito. Legado
Gonzalo de Olavide.

De este modo, con un peculiar humor que no suele desta-
carse en su caracter, los rasgos tonales aparecen integrados
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en esta breve pieza definida plenamente por sus técnicas y
por su estilo. Olavide era consciente del peso de la tradicidn,
pero éste no podia traducirse, en ningun caso, en una vuelta
atras.

Finalicemos con unas interesantes consideraciones del
propio compositor respecto a la musica de nuestro tiempo:
“Uno de los sentidos de nuestra época es el olvido, de ahi la
importancia otorgada a la memoria. Esta tendencia al olvido
hace que el auditor, para no olvidar, no quiera internarse en
nuevos caminos, y guarde su mirada vuelta hacia el pasado.
Para escuchar la musica contemporanea es preciso hacer el
esfuerzo de descubrirla. La musica del pasado no tenia cier-
tamente el mismo sentido que el que se le otorga actualmen-
te. No se conoce mas que el camino recorrido™.

Invitamos, pues, a los oyentes, a abandonar el refugio de las
obras del pasado y a comprobar que la emocién también esta
presente en la musica de nuestros dias.
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TEXTOS DE LAS OBRAS

Tres cantos anacrdnicos (Gonzalo de Olavide)

Eleonora, Dies Irae!

Y por madrugadas
Profanaron la mirada

De tus ojos

Que ahora yace

Entre hondos rios verdes:
iiiEleonora, Dies Irae!!!

Copla

Oye tu voz

Reflejarse en los espejos
Por los caminos de luna
En los senderos del eco.

El signo

Con afiladas ramas

Con garfios de rosas,

Con buriles de plata,

Fui grabando tus nombres
Sin que el signo apareciera.
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CARMEN AviLA canta bajo
la direccién, entre otros, de
0Odon  Alonso, Laszlo Heltay,
Mariano Alfonso, Jordi Casas,
Adrian Leaper y Enrique Garcia
Asensio; con este ultimo cabe
destacar la grabacién para Radio
Clasica de la obra de Joaquin
Rodrigo Los Himnos de los
Nedfitos de Qumram.

Dedica parte de su actividad
concertistica a la mdasica con-
temporéanea. Es cofundadora de
la formaciéon Enarmonia dedi-
cada a la interpretacién y difu-
sion del repertorio contempora-
neo. Interpreta y estrena obras
de Dusapin, Scelsi, Agustin
Acilu, Miguel Franco, Eduardo
Morales-Caso, Pilar Jurado,
Claudio Tupinambad, José Pablo
Polo y Eduardo Costa, entre
otros. Desde el afio 2000 forma
el Duo Alma Mdsica con la gui-
tarrista Avelina Vidal.

AVELINA VIDAL estd especial-
mente dedicada a la promocién
de la musica contemporanea,
siendo dedicataria de numero-
sas obras. Han escrito para ella,
J. M. Sanchez-Verdu, M. M.
Mary, J. M. Mestres-Quadreny,
M. Manchado, A. Diaz de la
Fuente, C. Tupinamba, J. Torres,
J. P. Polo, entre otros.

Ha colaborado con la Orquesta
Sinfénica de Madrid y el Plural

Ensemble. Asi mismo ha formado
parte del espectaculo interdisci-
plinar Miisica y espacios para la
vanguardia espariola, estrenado
en el xvir Festival Internacional
de Danza de La Habana, y ha sido
guitarra solista de la 6pera La
Profesion, del compositor madri-
lefio Enrique Igoa.

Es autora del trabajo de investiga-
cion El repertorio contempordneo
para guitarra en el curriculo de
Grado Medio LOGSE, realizado
bajo el auspicio de la Consejeria
de Cultura de la Comunidad de
Madrid. Es también profesora
del Conservatorio Profesional
de Musica “Teresa Berganza”
de Madrid y del Curso Interna-
cional de Mdusica “Pirineos-
Classic”.

MARIA ANTONIA RODRIGUEZ
nace en Gijon. Titulada profesio-
nal de piano y superior de flau-
ta con Premio de Honor Fin de
Carrera del Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid,
sus maestros han sido César San
Narciso, Antonio Arias, Raymond
Guiot, Alain Marion y Philippe
Pierlot.

Entre 1986 y 1990 fue flautin so-
lista de la Orquesta Sinfénica de
Madrid. Desde 1986 pertenece al
cuerpo de profesores de Musica
y Artes Escénicas en la especia-
lidad de flauta travesera, actual-



mente en excedencia. Desde 1990
es flauta solista de la Orquesta
Sinfénica de RTVE.

MARIANA TODOROVA comienza
sus estudios en su ciudad natal,
Varna (Bulgaria). A los catorce
afios gana el primer premio del
Concurso Nacional S. Obretenov
y del Concurso Internacional
Kocian en Checoslovaquia. Tam-
bién posee el Premio Cultural
de la ciudad de Varna (1990) y el
primer premio del Concurso de
musica de cdmara Zlatnata Diana
en Pleven. Continta en el Real
Conservatorio Superior de Ma-
drid con Victor Martin hasta gra-
duarse en 1995. Ese mismo afio
gana el premio Sarasate y actta
en concierto con el Stradivarius
del compositor. Como solista ha
actuado con diversas orquestas
europeas y espaifiolas bajo las ba-
tutas mas prestigiosas.

Ha realizado grabaciones para
Television Espafiola, Canal Sa-
télite Digital, Radio Clasica y
para el sello discografico de
RTVE Musica.

Es concertino de la Orquesta
Sinfénica de RTVE desde 1997,
y concertino-director de la Or-
questa de Camara Solistas de
Madrid, pertenece al trio de
cuerda Modus y forma duo con
la pianista Irini Gaitani. Toca con
un violin Joseph Ceruti de 1844.

JEAN-PIERRE DUPUY, tras cursar
estudios musicales tradicionales
en Paris como alumno de Magda
Tagliaferro, emprende una doble
carrera como pianista y director
de orquesta que, muy pronto,
decidi6 consagrar a la musica ac-
tual.

Los conciertos que ofrece son
muy diferentes del concepto cla-
sico, ya que por si mismos son
el testimonio de un “momento”,
siempre en evolucion, de la crea-
cioén contemporanea. La critica lo
considera uno de los intérpretes
indispensables del piano con-
temporaneo.

Ha promovido y estrenado un
gran nimero de obras de des-
tacados  compositores como
T. Marco, L. de Pablo, J. Cage,
G. Scelsi, F. Guerrero, J. M.
Mestres-Quadreny, J. Guinjoan,
H. Cowell, B. Maderna, K. Stock-
hausen y M. Feldman, entre
otros.

Es fundador y director del gru-
po Solars Vortices, con el que ha
realizado mas de 400 estrenos en
todo el mundo. Reconocido pe-
dagogo, desde 1994 lleva a cabo
una amplia actividad didactica en
Europa y Estados Unidos. Entre
su extensa discografia, cabe ci-
tar la integral de las Sonatas e
Interludios para piano preparado
de John Cage.
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Semblanza de Gonzalo de Olavide

En 1999, con ocasion de la solicitud de un comentario y
un breve curriculum para presentar el estreno de su obra
Dispar, Gonzalo de Olavide afirmaba: “Todo el mundo sabe
quién soy y me conoce”. Hoy, casi cinco afios después de su
muerte, cabria preguntarse si es suficiente el conocimien-
to de su figura y de su catdlogo. La personalidad artistica
y la enjundia profesional del compositor fueron reiterada-
mente reconocidas, pero es cierto que su cardcter propenso
a la introversion y su escaso interés por la exhibicion pu-
blica, que no fuera la de su musica, dificultaron una ade-
cuada comprension de su trayectoria. Por ello, esta breve
semblanza se propone hacer un recorrido por los momen-
tos mas significativos de su biografia y por los hechos que
marcaron su evolucién musical.

Gonzalo de Olavide nacié en Madrid en 1934. Su padre y
su bisabuelo fueron médicos y en la familia existia cierta
aficion a la musica. Comienza su formacidn en este terreno
con Pilar Carrascoy con el guitarrista Daniel Fortea, siendo,
mas adelante, su principal mentor musical Victorino Eche-
varria. Su educacion general tuvo lugar en los Sagrados Co-
razones; posteriormente realizo estudios de Derecho y Fi-
losofia y Letras en la Universidad Complutense, aunque sus
intereses se definieron absolutamente hacia el mundo de
la musica y, en especial, hacia la interpretacion pianistica.
Con el objetivo de consolidar esta faceta, en 1956 se trasla-
da a Bruselas, donde ejercia la docencia el pianista Eduardo
del Pueyo. Sin embargo, la falta de entendimiento respec-
to a las cuestiones técnicas condujo al musico madrilefio a
Amberes -a escasa distancia de Bruselas— donde siguié los
cursos de Eugeéne Traey. Esta vez se establecid la necesa-
ria complicidad, pero enseguida fue evidente que el mundo
concertistico era un universo totalmente ajeno al cardcter
del estudiante. A pesar de todo, como queda reflejado en
las notas al programa de este concierto, el piano ocuparia



siempre un lugar importante en su vida. En Amberes conoce
a la que seria su esposa: Irene de la Torre, una estudiante de
Bellas Artes con la que tendra dos hijas: Irene Maria y Méni-
ca. Por otra parte, en Bruselas asiste a los cursos de Analisis
y Composicién impartidos por André Souris, mediante los
cuales tiene lugar su formacion en la musica del siglo xx y
comienza a afianzarse su camino como compositor. En todo
este periodo, su situacion econdmica era precaria, ya que no
contaba mds que con una pequefia ayuda familiar.

Segun Enrique Franco, bidgrafo y amigo cercano del musico
a lo largo de los afios y de los cambios de residencia, “la es-
tancia en Bélgica dura hasta 1961, momento en que regresa a
Espaiia con el animo de integrarse en los medios musicales
de la capital”. En esta época se dedica a la ensefianza del pia-
no, trabaja en la radio como redactor de programas de musi-
ca clasica e incluso se dedica a la composicion para espacios
publicitarios. Sin embargo, el contexto de la vida musical
en el pais era desalentador. A pesar de algunas iniciativas
que intentaban dotar de dinamismo a la creacién contem-
poranea -recordemos que en 1958 se habia creado el grupo
Nueva Musica, el joven compositor no encuentra los cauces
adecuados para su desarrollo.

En 1963, una beca de la Fundacion Huarte-Beaumont le
permitio establecerse en Colonia. Nuestro autor tuvo a lo
largo de su vida una excelente relaciéon con Juan Huarte,
constructor navarro que patrocind, por ejemplo, los En-
cuentros de Pamplona de 1972 y respald¢ el proyecto Alea
de Luis de Pablo. De igual forma, apoyé econémicamente
la carrera de Olavide en momentos determinantes. ;Cudles
fueron las razones de la eleccion de la ciudad alemana? Alli
la vida musical experimentaba un extraordinario empuje y
se desarrollaban las tltimas técnicas de la composicion con-
temporanea a través de centros como el Estudio de Musica
Electronica de la Westdeutscher Rundfunk (WDR). Olavide
ingreso en la Rheinische Musikschule, donde tenian lugar
los Kolner Kursen fiir Neue Musik, que fueron determinan-
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tes en su evolucién como compositor. Desde un punto de
vista global, él mismo destacaria, aflos mas tarde, la impor-
tancia del aspecto social de estos cursos, que:

Residia precisamente en la ruptura de cierto “narcisismo”
anejo a la funcién de compositor y que histéricamente ha
colocado al creador (cualquiera que sea su categoria y su
importancia) en su “turris eburnea” contemplando su obra
y reconociéndose en ella. El ambiente de los Kélner Kursen
rompia con esta posicion conservadurista (o conservatorio-
ista) y aparecia desbordando el campo de unos simples cur-
sos de composicion en los que generalmente se aprenden
unas cuantas formulas, que después normalmente no saben
como aplicarse.

El musico destacaba fundamentalmente las clases de Karl-
heinz Stockhausen y de Henri Pousseur: “mientras Stock-
hausen fundaba casi toda su ensefianza en un aspecto en el
que ‘lo intuitivo’ predominaba sobre lo analitico, Pousseur
enfocaba su curso combinando dichos términos, de tal ma-
nera que podiamos contemplar dos aspectos de una misma
dialéctica”. A lo largo de este periodo comienza la bisqueda
de nuevos modos de expresién y el abandono de las férmu-
las compositivas tradicionales; alli estrena Triludio (1962-
1963), una obra de transicion que el Conjunto Instrumental
de la WDR, dirigido por Bernhard Kontarsky, interpretd y
grabd. Pero, ademas, un aspecto interesante residia en la
relacion con los principales intérpretes de la nueva muasica:
“cada uno de nosotros podia tomar contacto con instrumen-
tistas de la talla de Palm, Kontarsky, Schernus, Caskel, Bojé,
etc. Esta toma de contacto no solo sirvié de experiencia para
mejor conocer las posibilidades instrumentales, sino que
fue determinante, a veces, en el desarrollo de ciertas com-
posiciones”; incluso creaciones colectivas como la realizada
bajo la coordinacion de Pousseur por Holger Schiiring (hoy
Holger Czukay), Attilio Filieri, Ivan Tcherepnin y el propio
Olavide, y que llamaron Henri a Quattre. Mas adelante, la

! Resumen autobiogréfico. Legado Gonzalo de Olavide, Biblioteca de Musi-
ca Contemporanea de la Fundacion Juan March, texto mecanografiado en
papel vegetal sin fechar. Salvo indicacidn contraria, las citas posteriores
proceden de esta fuente.



parte creada por el musico fue revisada e interpretada en
los conciertos del curso con el nombre de Composicién a
cinco instrumentos (1963-1965). Pero es, sobre todo, su obra
Indices, de 1964, el fruto més destacado de esta época y del
vinculo con los intérpretes. El autor recordaba las circuns-
tancias de su creacion:

Teniamos la posibilidad de disponer de la orquesta de estu-
diantes de la Musikhochschule, y se trataba de componer
una partitura en un tiempo record. [...] Este tratar directa-
mente con el material sonoro y con la evolucién viviente de
la obra fue de suma importancia para mi.

Mis tarde, Indices iba a cobrar otra apariencia en una revi-
sion mads tranquila, pero no apartdindome de la idea inicial,
es decir unos elementos reducidos a su limite de simpli-
cidad, en los que al ser interpretados por un conjunto de
individualidades (intérpretes) el resultado que se produce,
siempre dentro de una légica composicional, no es nunca
una suma de entidades sino algo que trasciende mas alla del
numero. [...] La experiencia podria resumirse como un con-
flicto entre individualidad y colectividad, y por hablar en
términos de lingiiistica como una puesta en funcion entre
multiples significantes con un significado, y viceversa. Indi-
ces fue interpretada, casi a primera vista de forma magistral
por aquella orquesta, dirigida por Stockhausen.

Paralelamente, su curiosidad por las altimas técnicas com-
positivas encamina sus pasos hacia Darmstadt, en esas fe-
chas verdadero oraculo de la creaciéon contemporanea. En
sus Internationale Ferienkurse fiir Neue Musik participa de
1963 a 1965, asistiendo, entre otros, a los cursos de Pierre
Boulez.

En 1966, Olavide y su familia se establecen en la ciudad suiza
de Ginebra, a través del vinculo con Jacques Guyonnet. Este
compositor, que habia frecuentado los cursos de Darmstadt,
fue el fundador del Centro de Musica Contemporanea de
Ginebra, del Studio de Musique Contemporaine (SMC) y del
centro de musica electronica Art et Recherches Techniques
(ART), ambos en la misma ciudad. En el SMC elabora Olavi-
de la cinta para su obra La, tiens! (1969) y, mas adelante, en
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el ART, la cinta para Clamor I (1974), IT (1975) y III (1979),
compuestas a través de una beca de la Fundacién Juan
March. Otras creaciones de estos afios, caracterizadas por
la preponderancia de los aspectos estructurales que ofrecen
un marco a la aleatoriedad, y en buena parte por el uso de los
procedimientos electrénicos, fueron Sistemas I (1965), En
siete limites (1967) o Quatre Sons (1970). Durante este tiem-
po, los lazos con Espafa se mantuvieron: por ejemplo, en
1965 Indices recibié el Premio de Juventudes Musicales a la
mejor composicion espafiola, y se estrenaron en su pais tan-
to Sistemas IT —en 1969, en el marco de los conciertos Alea-,
como el Cuarteto n°1 (1971). Por entonces se hace patente la
influencia del lingliista ginebrino Ferdinand de Saussure y
la traslacion de sus estudios sobre el signo lingiiistico a una
vision particular de la musica en la que tiempo e instante,
armonia y polifonia, se contemplan simultineamente, una
perspectiva inspirada, a su vez, por el grabado de Durero La
melancolia y su cuadrado magico. Estos principios de simul-
taneidad diacroénico-sincrénica se observan, por ejemplo,
en su espléndido Cuarteto n° 2 (1972). En este momento co-
mienza también a hacerse evidente su rechazo al serialismo,
una via que, en opinion del compositor, no habia conseguido
dar respuesta a los interrogantes de la musica posterior a la
Segunda Guerra Mundial:

El serialismo conduce a una uniformidad dramatica, en la
que aparte [de] las obras de los pioneros de este sistema,
que su genialidad nadie pone en duda, ningin compositor
en la hora actual puede sostener sin caer en los clichés, que
de manera creciente llegan a la paradoja de haber partido
del inconformismo [para] llegar a ser tributarios del acade-
micismo mas recalcitrante.

El compositor si quiere tomar posicién en la actualidad y
dar réplica a las cuestiones, mas arriba apuntadas, tiene, a
cada momento, que replantear su concepto del lenguaje, la
forma, y (jjcomo no!!) su comunicacion®

2 El trauma tonalidad-atonalidad, texto manuscrito sin fechar. Legado
Gonzalo de Olavide.



Uno de los temas recurrentes en los escritos musicales del
autor se refiere a la necesidad de establecer de nuevo la co-
municacion con el publico, asi como a la vuelta a una -en
su opinidon- ineluctable ley de los armoénicos naturales que
se traduce en el uso de sus intervalos caracteristicos. Este
pensamiento comienza a configurar un estilo completa-
mente independiente que determina las obras estrenadas
en Suiza desde los afios setenta, donde se definen ya sus
principios arménicos y formales: Sine die (1973), encargo del
SMC, estrenada con ocasion del xxv aniversario del Consejo
Internacional de la Musica de la Unesco, Quasi una caden-
za (1973), Prosa (1974), Tres cantos anacroénicos (1978) o EIl
quinto himno de la desesperanza (1984). En Ginebra Olavide
desarrolla, ademas, algunas actividades como conferencian-
te, colaborando con su Conservatorio o con la Radio Suisse
Romande. A pesar de estos hitos que sefalan su actividad
en la vida musical ginebrina y de que su obra empieza a
ser interpretada por las principales orquestas y conjuntos
de Europa, su presencia en la ciudad, a lo largo de més de
veinte afios de residencia, fue discretisima, en parte porque
concibi6 siempre la musica como “una actividad intima”, a
la que el acto del concierto y los aplausos subsiguientes no
anadian mas que “ruido blanco”. Consciente de la ruptura
entre creador y oyente, expresaba con pesimismo el nuevo
papel del compositor, aislado del publico:

Me es indiferente el sinfin de tendencias por las que ha pa-
sado y padecido lo que se llama de forma insistentemen-
te molesta “musica contemporanea”. Yo no voy a tener la
pretension de decir que mi musica se mueve mas alld de
los limites que impone un determinado acontecer. Lo que
si afirmo, es que mi quehacer musical no roza siquiera el
espiritu ni la letra de una musica que a fuerza de titularse
contemporanea ha dejado de pertenecer a nuestro tiempo,
permaneciendo como pieza de museo, sin posibilidad de es-
tablecer el puente entre la personay el individuo”. [...] Para
mi, el compositor asiste tragicamente desde su “ghetto” a su
no existencia, a su negacion por una sociedad anclada en el
consumo de un pasado autoritario...?

3 Respuestas al cuestionario propuesto por la revista Ritmo. Madrid, 4 de
abril de 1977. Legado Gonzalo de Olavide.
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A pesar de que Olavide nunca se definié politicamente de
forma clara, fue, quizas, este escepticismo, junto a su ten-
dencia a evitar las actividades sociales, lo que indujo a cier-
tos criticos espafioles a calificarle como “autor maldito”. Lo
cierto es que, con la transicion democratica, se van incre-
mentando desde Espana los encargos a Olavide. Se trata de
obras en las que existe una referencia a los grandes autores
de la cultura espafiola, y que constituyen, en buena medi-
da, la constatacion musical de una ausencia; es el caso del
homenaje al musico perdido para toda una generacion en la
Sinfonia Homenaje a Falla (1976), asi como a los poetas Lor-
ca (Cante in memoriam Garcia Lorca, 1979) y Machado (Oda,
1982/1985). Estas ultimas obras, junto a Estigma (1982-83),
sobre Teresa de Avila, dan fe de su interés en esta época
por hacer confluir las leyes musicales y las de la prosodia.
Poco después, su catalogo se incrementa con Miisica de la
extravagancia (1985), encargo desde Espafia con motivo de
la celebracion del Afio Europeo de la Mdsica. En su estreno,
el compositor afirmaba haber determinado “una musica sin
sentido fijo, sin orientacidn precisa, casi un transcurrir sin
medios, casi un no tener existencia”. Y afiadia: “Puede que
en eso esté el sentido tragico de mi escritura”. De hecho, la
hondura de su produccion, su seriedad respecto a la busque-
da de la verdad creativa, otorgan a su estilo cierta cualidad
tragica.

En los afios ochenta comienza a consolidarse en Espana el
reconocimiento de Olavide como creador, unida esta cir-
cunstancia a cierta politica que procuraba recuperar a per-
sonalidades de la cultura ausentes del pais hasta ese mo-
mento. La culminacion de este periodo tiene lugar a finales
de dicha década, con la concesiéon del Premio Nacional de
Musica 1986, la celebracién de varios conciertos monogra-
ficos y la concrecidn de nuevos encargos: Perpetuum mobile
(1986), para el 1x Concurso Internacional de Piano Paloma
O’Shea, Ricercare (1986), para el Centro de Documentacion
de la Fundacion Juan March, y Tres fragmentos imagina-
rios (1988). Todos estos acontecimientos crean el ambien-



te propicio para pensar en la vuelta a Espaiia, justo cuando
los mismos encuentran un eco en Ginebra, en donde, por
ejemplo, el estreno de sus Orbe-Variations (1988), encargo
del Collegium Academicum de la ciudad, es recibido con las
mejores criticas en la prensa suiza. Pero en 1991 tiene lugar
el traslado definitivo a su pais, concretamente a la localidad
madrilena de Manzanares el Real, buscando la tranquilidad
y el aislamiento necesarios para componer. De hecho, el ini-
cio de los afios noventa viene acompafiado de una intensi-
dad creativa de la que surgen Silente-Aria (1991), basada en
textos de San Juan de la Cruz, o la magnifica Trdnsito (1992)
para orquesta. Olavide es objeto de varios homenajes, y se
editan dos CD monograficos de su obra en los sellos Hyades
Arts y RTVE Musica. Con todo, el musico confesd anos mas
tarde que, con su integracion en el mundo musical espaiiol,
habia tenido la sensaciéon de “subirse a un tranvia en mar-
cha”.

Su participacion como jurado del Premio SGAE para Jove-
nes Compositores en 1992 comienza a fraguar una relacion
con los autores e intérpretes de anteriores generaciones: el
acordeonista Angel Luis Castano, al que dedica Vol(e) (1999),
los musicos e ingenieros del Laboratorio de Informatica y
Electréonica Musical del CDMC, con quienes vuelve al uso
de las nuevas tecnologias, o autores que, sin ser sus alumnos
-Olavide no creia en el magisterio de la composicion- inten-
tan recoger su ejemplo de musico solido, de oficio, sin con-
cesiones estéticas. Algunos como David del Puerto o Jests
Torres le rendirian homenaje tras su muerte con las Varia-
ciones in memoriam Gonzalo de Olavide (2006) del primero
y el Quinteto con clarinete (2009) del segundo.

En el preludio del nuevo siglo, que le recibia con la conce-
sién del Premio Reina Sofia de Composicién (2001), Olavi-
de concretaba las constantes de su poética musical: “el eje
esencial de la forma y ‘cierto decir’ (y no narrar) que da la
l6gica de su estructura. [...] El compromiso de mis composi-
ciones ha sido siempre la estructura formal y lo que engloba
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como vehiculo de significados. [...] La forma es lo que hace
conocer y reconocer. Es, en una palabra, la memoria”* La
persecucion de la necesidad y de la esencia de los materiales
desemboc6 en la confeccion de un catilogo relativamente
breve, en el que tienen un papel sustancial los procedimien-
tos de transformacién contrapuntistica, asi como el uso de
la combinatoria; estos elementos son vehiculo de una sélida
estructura, base de la percepcion.

Olavide fue un musico artisticamente inquieto; sus princi-
pios compositivos eran solidos, pero no inamovibles. Con
motivo del estreno en 2000 de su Cuarteto n° 4 apuntaba su
pretension de ofrecer “una réplica ante la perspectiva sono-
ra nueva y fascinante que acontecimientos del siglo pasado,
como el atonalismo y el serialismo, y hoy las altas tecnolo-
gias, abren ante el compositor y que ignoramos dénde pue-
den llevarnos”. Casi hasta su muerte, el 4 de noviembre de
2005, conservo su impulso creativo. De hecho, un afio an-
tes estrenaba, pese a la dureza de su enfermedad, su ultima
obra: Concertante-divides. Sus notas a Fragmentario reflejan
la naturaleza de un artista nico, que nunca dej6 de buscar:
“El arte, la musica, son inseguros (30 acaso el arte verdadero
estuvo alguna vez seguro?) y al final de un ciclo no sabe don-
de va... Al compositor sélo le queda presagiarlo”.

BELEN PEREZ CASTILLO

““Perspectiva de mi musica”, Senderos para el 2000, n° 6, 14 de enero de 1998,
pp. 6-7.



Gonzalo de Olavide en la rue Liotard, Ginebra, en marzo de 1986.
(Foto: Juan José Casenave).
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La musica de fin de siglo xx. A proposito
de Perpetuum mobile

Toda musica deriva de un calculo de un proyecto imaginado.
De siempre el compositor tiene que plasmar su idea en el
pentagrama a través de un lenguaje y una notacién rudimen-
taria en funcion de la complejidad y el margen de indetermi-
nacion de todo signo del acto de componer.

De otro lado el compositor tiene que delimitar su idea al ins-
trumento y a sus peculiaridades. El instrumento determina
por silamusica o su forma de presentarse. Imaginese el con-
dicionamiento dinamico que puede existir entre la musica
para ser tafiida y el alejamiento de la cuerda que se pone en
vibracidn, de la tecla y su mecanismo en el innumerable re-
pertorio para piano.

Pero el instrumento no solo determina, en cierta forma, la
musica hasta diluirse en ella, sino que ademas, y es lo que
me parece importante, el instrumento a semejanza de la voz,
su antepasado mas antiguo, define siempre un espacio, un
territorio: lo interno, lo externo. Las grandes fanfarrias no
pueden pensarse nada mas que en el “afuera”. Ahora el mi-
crofono y el altavoz cumplen su funcién dentro de un siste-
ma que ha borrado la identidad del instrumento, y del gesto
musical. Pero desarrollar esto me llevaria muy lejos en estas
lineas.

En nuestro tiempo [el instrumento] ha localizado el territo-
rio creando la “sala de conciertos”; un local especializado a
la escucha de un repertorio. Mas lo que es esencial en esta
localizacion es el sentido de representacién que se produ-
ce. Es ahi donde el intérprete se convierte en protagonista
y acapara la atencion de la masica. El autor, el compositor
queda excluido, y solo aquel es autorizado a dar el sentido a
la lectura de la partitura. Pero a su vez el intérprete apare-
ce condicionado, no ya por la letra y el espiritu, sino sobre
todo por la acumulacién del pasado de otras lecturas, por la



historia de la reproduccion. La interpretacion, intimamente
ligada, sigue también su curso y su movilidad provoca inevi-
tablemente su usura. Hoy en dia el pianista no puede ignorar
el sentido de lectura de Schnabel, Rubinstein, Lipatti, Has-
kil. Asi, a su vez, el intérprete contemporaneo se encuen-
tra condicionado por una serie de sentidos de lectura de los
cuales tendra que extraer la suya.

Todo esto implica una situacién paradoxal [sic] en la for-
ma de integrar la musica. Efectivamente, nuestro tiempo se
abastece en su totalidad del pasado. Esto incide directamen-
te sobre los dos actores de la musica. Por un lado el intér-
prete tratara de “fijar” [sic] en un repertorio donde exista
el “medio” mas favorable. Por otro el compositor quedara
excluido del unico segmento en el que se cierra el arco de
la creacion: obra-intérprete-publico. El compositor se con-
vierte en pura utopia, es decir no tiene lugar.

Si de unos afios a esta parte, parece que la situacion comien-
za a invertirse, yo diré que es mero espejismo, e invitaré a
quien quiera a consultar estadisticas de lo “musical” del mo-
mento para que se dé cuenta que el lugar que ocupa la mu-
sica de hoy en el sistema social es casi nula. Esto es todavia
mas grave si se tiene en cuenta la diversificacion técnica de
las ultimas décadas en los sistemas de reproduccion y co-
municacion.

El extrafiamiento de la musica de hoy puede que se expli-
que en la ruptura que experimenta nuestra época frente a la
vieja concepcion del arte y belleza. Pero esto no es algo nue-
vo. Cada vez que en la historia aparece una posibilidad de
transformacion del significado y de su universo, se produce
inmediatamente un mecanismo de bloqueo social.

El hecho de que el Concurso Internacional de Piano Paloma
O’Shea incluya una composicién de hoy como obra obliga-
da me parece absolutamente ejemplar, en tanto que viene a
colmar un vacio y una ausencia en el “repertorio”. Al mis-
mo tiempo se crea una situacion nueva tanto para el pianista
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como para el compositor. Para el pianista en cuanto se vera
obligado a emprender un camino, por asi decirlo, sin itine-
rario en la interpretacion ya que, obviamente, le faltara todo
“referente” en su lectura al no existir antecedentes a la que
él realice. Para el compositor porque subitamente se encon-
trara confrontado a un buen nimero de interpretaciones de
cada participante que, sin duda, haran descubrirle los multi-
ples sentidos reconditos: el margen de indeterminacion de-
jado al intérprete por la escritura.

Siempre he creido que una obra cobra su significacion plena
al cabo de una repeticion, es decir cuando se ha plasmado
una experiencia. Es desde esta perspectiva que compuse el
ano pasado Perpetuum mobile. La idea es que esta musica no
tiene finy su estructura podria aproximarse al [sic] “espiral”,
una idea que siempre me ha atraido fuertemente. Dicha idea
hay que entenderla tanto en su acepcion vertical como ho-
rizontal, de ahi que su forma se teja en torno a una polifonia
que evoluciona en sentidos multiples desde un cromatismo
a un diatonismo absoluto.

Pero el hecho que mas profundamente se me ha planteado
en Perpetuum mobile es el parametro timbrico, cosa arries-
gada cuando se trata de un instrumento solo que aqui pare-
cerda a veces duplicado y otras triplicado. Sera, por tanto, el
color el elemento de integracion de diversos planos entre los
que las interacciones son constantes. No olvidemos que uno
de los intervalos esenciales en la musica de occidente, la ter-
cera mayor o menor, quinto armonico, se pone en evidencia
en la reverberacion de los amplios espacios de los templos
dando lugar al sentido de perspectiva sonora y a la dicoto-
mia del sistema temperado.

Integrar todos estos conceptos, confrontarlos, oponerlos,
hasta que todo adquiera un sentido y un significado necesa-
riamente dramatico, es lo que me propuse escribiendo Per-
petuum mobile.



[Afiadido con otra tipografia de maquina; este texto no apa-
rece en el programa del Concurso.] Esta obra, escrita con
ocasién del Concurso Internacional de Piano Paloma O’Shea
1987, de Santander, ha sido una experiencia interesante que
me permiti6 entrar en contacto con las nuevas generaciones
de muy jévenes intérpretes, dotados de una técnica instru-
mental excepcional.

Perpetuum mobile es una obra de gran dificultad técnica.
Esta estructurada sobre dos episodios, uno cromatico y el
otro diatonico, que se disocian en diversas tesituras del te-
clado (colores) en un desarrollo que toma la forma de un
“ostinato variado” para llegar a una especie de refran sin fin.

GONZALO DE OLAVIDE
28 de noviembre de 1986

Este texto fue publicado en IX Concurso Internacional de Piano Paloma
O’Shea. Santander. Homenaje a Arturo Rubinstein. Fundacion Isaac Albéniz.
Programas del 21 de julio al 6 de agosto, 1987, pp. 22-24.
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El legado de Gonzalo de Olavide:
descripcion de las fuentes manuscritas

La obra de Gonzalo de Olavide ya habia sido objeto de un
catdlogo realizado por Alvaro Guibert en 1996 (Gonzalo
de Olavide. Catalogos de compositores, Madrid, Sociedad
General de Autores y Editores), que ha sido el punto de partida
para este inventario. Por consiguiente, el texto que sigue no es
tanto un catdlogo formal de su produccién, como una descrip-
cion de sus fuentes musicales. El procedimiento compositivo
de Olavide implicaba un método de trabajo preciso y detallis-
ta. De este modo, la continua revision de sus obras generaba
distintas versiones y fuentes de una misma composicion. La
intencion de esta descripcion de fuentes no es establecer las
distintas fases de gestacion por las que pasé cada una de sus
obras, sino mds bien presentar los distintos tipos de materiales
autégrafos de un modo claro y ordenado. Ademds, se incluyen
las obras compuestas con posterioridad a 1996 (que légica-
mente no fueron recogidas en el catdlogo de Guibert) y alguna
obra encontrada recientemente (como Improvisacién para
piano y electronica, compuesta en Ginebra en 1978).

Las obras se presentan en orden cronoldgico atendiendo a la
fecha mds temprana de las varias que de una misma compo-
sicién, en ocasiones, resefian las fuentes. Todas las fuentes
son manuscritas, salvo indicacién contraria y, sin excepcion,
se conservan en el Legado Olavide custodiado, por dona-
cion de los herederos, en la Biblioteca de Musica Esparfiola
Contempordnea de la Fundacion Juan March, en Madrid.

Composicion a 5 instrumentos. Flauta, clarinete, violin, violon-
chelo y vibrafono. Colonia, 1963 y 1965.

Partituras y particellas con los siguientes materiales: apuntes, bo-
rradores, primera y segunda version en papel vegetal, revisiones
con correcciones hechas sobre fotocopias de los manuscritos y ver-
sion final.



Triludio. Flauta, clarinete, saxofén tenor, violin, piano, drgano
electrénico y dos percusionistas. Madrid, 1963.

Partitura de una revision y particellas de cada instrumento escritas
en papel pautado y en papel vegetal.

Indices. Conjunto indeterminado de instrumentos de viento ma-
dera, viento metal, percusion y piano. Colonia, 1964; Ginebra, 1970
y 1976.

Partitura de una primera version fechada en 1964 y su copia en
papel vegetal. Revisiones, correcciones y apuntes de 1970 y 1976.
Partitura impresa editada por EMEC.

Proyecto de obra para Colonia. Colonia, 1965.
Se incluye un borrador, ademds de apuntes y trabajos previos.

Sistemas I. Conjunto intrumental variable y cinta magnética.
Ginebra, 1965-1966.

Partitura con su copia en papel vegetal y particellas de cada instru-
mento. Se incluyen apuntes, esbozos y trabajos previos.

Sistemas II. Flauta, piccolo, clarinete, clarinete bajo, fagot, con-
trafagot, trompa, viola, érgano electronico, cuatro percusionistas y
celesta. Ginebra, 1966, 1967, 1969 y 1987.

Apuntes y trabajos previos, fotocopia de un manuscrito con la pri-
mera version (1966-67), segunda version escrita en papel vegetal
(1969) y fotocopia de manuscritos con revisiones y correcciones
fechadas en 1966, 1967 y 1969. Se incluyen particellas escritas en
papel vegetal. Olavide hizo una ultima revision en 1987.

En siete limites. Flauta, clarinete, trompeta, dos violines, viola y
violonchelo. Ginebra, 1967.

Particellas con revisiones y correcciones, ademas de las partituras
de una primera versién y una version final. Particellas escritas en
papel vegetal, borradores, esbozos y apuntes en hojas sueltas de
papel pautado y en cuadernos de notas.

La, tiens! Clarinete, violonchelo, trombdén y cinta magnética.
Ginebra, 1969-1970.
Partitura de una primera version y su copia en papel vegetal. Se
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incluye, aparte, la cadencia de cada instrumento junto con apuntes
y esbozos escritos en hojas de papel pautado.

Quatuor a cordes. Cuarteto de cuerda. Ginebra, 1970.

Partituras y particellas de una primera version, posteriores revisio-
nes con abundantes correcciones y una versién final conformada
por particellas y la partitura completa. Se incluyen fotocopias del
manuscrito de la version final y particellas escritas en papel vege-
tal, tres copias de las cadencias finales para cada uno de los instru-
mentos, apuntes, borradores y trabajos previos en hojas manuscri-
tas de papel pautado.

Musica para una escena. Mezzosoprano, dos flautas, oboe, corno
inglés, cuatro saxofones, trompa, trompeta, trombon, piano, arpay
percusionista. Ginebra, 1972; San Sebastian, 1976.

Partitura de una primera version fechada en 1972, ademas de apun-
tes y esbozos fechados en 1976, lo que parece indicar que el compo-
sitor tenia previsto revisar esta obra.

Quatuor deux. Cuarteto de cuerda. Ginebra, 1972-1973.

Partituras de una primera version y su copia en papel vegetal,
segunda version, revisiones y tres copias de la partitura impresa
editada por EMEC. Borrador escrito a lapiz fechado en 1973, con
apuntes y esbozos.

Quasi una cadenza. Flauta, oboe, clarinete, fagot, violin, viola,
violonchelo, contrabajo, piano y dos percusionistas. Ginebra, 1973,
1974 y 1979,

Partituras de una primera version, su copia en papel vegetal y fo-
tocopia del manuscrito. Revisiones que incluyen correcciones y
anotaciones de Arturo Tamayo. Pruebas de imprenta, partituras
impresas editadas por EMEC y fotocopias de las mismas. Hay un
borrador manuscrito fechado en 1974 y en 1979 con anotaciones,
ademas de apuntes y esbozos de partes, que inducen a pensar que
Olavide podria estar trabajando en otra version de esta obra.

Quatuor III. Cuarteto de cuerda. Ginebra, 1973-1978.

Se conservan Unicamente apuntes, esbozos y trabajos previos es-
critos en hojas de papel pautado que se distribuyen en dos carpetas
fechadas en 1973 y en 1978.



Sine die. Orquesta. Ginebra, 1973; Manzanares el Real, 2002.
Partitura de una primera version y revisiones fechadas en 1973.
Partitura de una segunda versién y revisiones posteriores con co-
rrecciones de Ros Marba fechadas en 2002. Particellas de cada ins-
trumento y su copia escrita en papel vegetal, ademds de diversos
apuntes.

Clamor I. Cinta magnética. Ginebra, 1974.
Manuscrito con la secuencia electrénica.

Prose (Musique pour cuivres). Cuatro trompetas y cuatro trom-
bones. Ginebra, 1974.

Partitura de la primera version y partituras y particellas con la ver-
sion final escrita en papel vegetal. Apuntes, esbozos y trabajos pre-
vios escritos en hojas de papel pautado.

Clamor II. Musica electrénica y gran orquesta obligato. Ginebra,
1975.

Partituras con distintas versiones. Apuntes, esbozos y trabajos pre-
vios. Partitura de la versién final. Obra becada por la Fundacion
Juan March.

Sonata della Ricordanza. Piano. Ginebra, 1975.

Partituras de un borrador, de una primera version con su copia en
papel vegetal, revisiones y fotocopia de un manuscrito con la ver-
sion final. Se incluyen carpetas con apuntes, trabajos previos y bos-
quejos de diferentes partes de la obra.

Sinfonia (Homenaje a Falla). Orquesta. Ginebra, 1976; Manzanares
el Real, 1994-1995.

Partitura de una primera version fechada en 1976, ademas de revi-
siones, correcciones y apuntes. Revisiones posteriores fechadas en
1994 y 1995.

El Cantico. Soprano y mezzosoprano, flauta, oboe, clarinete, clari-
nete bajo, fagot, trompa, tres percusionistas, guitarra, dos violines,
violonchelo, contrabajo y piano a cuatro manos. Ginebra, 1978-
1980.

Partituras y particellas de una primera versiéon y su fotocopia.
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Partitura de 1980 con numerosas correcciones y revisiones poste-
riores.

Improvisacion. Piano y electrénica. Ginebra, 1978. Manuscrito
con notacién grafica. Material del encuentro con el intérprete de
piano Robert Majek. No se conserva la cinta magnética ni material
grabado.

Tres cantos anacronicos. Soprano, flauta y guitarra. Ginebra, 1978.
Partitura de la primera version, revisiones, apuntes y trabajos pre-
vios. Partitura impresa editada por EMEC.

Cante (in memoriam Garcia Lorca). Coro y orquesta. Ginebra,
1979.

Partituras de un borrador, revisiones y version final. Particellas ma-
nuscritas y partitura impresa editada por EMEC. De todos los ma-
teriales de trabajo y de la edicién impresa se conservan originales
y fotocopias.

Clamor III. Voz (contralto), dos pianos, percusion y cinta magné-
tica. Ginebra, 1979.

Partitura de una primera version y fotocopias con revisiones y co-
rrecciones.

Léviathan. Flauta, oboe, clarinete, fagot, trompa, dos percusionis-
tas, piano, dos violines, viola, violonchelo y contrabajo. Ginebra,
1980.

Partitura y particellas de una primera version y varias fotocopias
de la misma, apuntes, esbozos y trabajos previos en hojas de papel
pautado.

Dispar. Flauta y violin. Ginebra, 1980; Manzanares el Real, 1999.
Partitura y fotocopias de una primera version, revisiones y apun-
tes. Segunda version fechada en 1999 que suprime los dos ultimos
movimientos.

Elan. Flauta, oboe, clarinete, fagot, trompa, dos percusionistas, pia-
no, dos violines, viola, violonchelo y contrabajo. Ginebra, 1981.
Partituras y particellas con distintos materiales de trabajo: borra-
dor, primera version y version final, ademds de apuntes y trabajos
previos.



Estigma. Soprano, mezzosoprano, tenor y bajo. Dos arpas, timba-
les, tres percusionistas, organo y cuerda. Ginebra, 1982-83.
Partituras y particellas de una primera version, una segunda ver-
sion y fotocopias con revisiones. Partitura impresa editada por
Salabert con la versidn final.

Movimiento. Guitarra. Ginebra, 1982.

Apuntes y trabajos previos, partitura de un borrador, revisiones y
una version final. Revisiones y correcciones del guitarrista Claudio
Lagomarsini. Todos estos materiales de trabajo son fotocopias de
manuscritos, excepto los apuntes y trabajos previos.

Oda I. Tenor y orquesta. Ginebra, 1982.
Partitura de la pieza y su fotocopia, revisiones con correciones so-
bre las fotocopias, y esbozos en hojas de papel pautado.

El quinto hymno de la desesperanza. Flauta/piccolo, oboe, cla-
rinete piccolo en Mi bemol/clarinete en Si bemol, clarinete bajo/
clarinete en Si bemol, dos trompas, dos trompetas, dos trombones,
dos percusionistas, piano/celesta, arpa, dos violines, viola, violon-
chelo, contrabajo y sintetizador. Ginebra, 1984.

Partitura de una primera versién y de la version final, ademas de
fotocopias de manuscritos, apuntes y trabajos previos.

Oda II. Baritono y orquesta. Ginebra, 1984-1985.

Partitura con una primera version y su fotocopia; revisiones, traba-
jos previos en hojas de papel pautado. Ademas, diversos apuntes en
un cuadern. Se incluyen las particellas originales y sus fotocopias.

Musica de la extravagancia. Tres flautas, cuatro trompas, dos
trompetas, dos trombones, tres percusionistas, contrabajo (o vio-
lonchelo), arpa, celesta y piano. Ginebra, 1985-87; Manzanares el
Real, 2003.

Partitura de un borrador y de una primera version de 1985.
Revisiones fechadas en 1987. Partitura de la version final de 2003.

Perpetuum mobile. Piano. Ginebra, 1986.

Partituras de un borrador, de una primera version y de revisiones,
ademas de apuntes y trabajos previos. Partitura impresa con la ver-
sion final editada por Jobert.
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Ricercare. Clarinete/clarinete bajo, violonchelo, arpa y percusion.
Ginebra, 1986-87.
Partitura de un borrador, una primera version y revisiones pos-
teriores. Partitura con la version final fechada en 1987. Apuntes y
trabajos previos.

Tres fragmentos imaginarios. Piano. Ginebra, 1987.
Partitura de un borrador y de la version final, ademds de apuntes,
notas y trabajos previos escritos en hojas de papel pautado.

Variaciones Orbe. Orquesta. Ginebra, 1988.

Partituras y fotocopias de los materiales de trabajo siguientes:
borrador, revisiones y version final. Particellas con revisiones.
Ademads hay apuntes, notas y trabajos previos escritos en hojas de
papel pautado.

Alternante. Flauta, oboe, clarinete, fagot, piano, percusion, violin,
viola, violonchelo y contrabajo. Ginebra, 1989.

Partituras y particellas de la version final. Ademas hay revisiones,
apuntes y trabajos previos.

Silente-Aria. Soprano y orquesta. Manzanares el Real, 1991.
Partituras de una primera versidn, revisiones y version final.
Particellas de una revisiéon y apuntes diversos.

Transito. Orquesta. Manzanares el Real, 1992.

Partituras con revisiones y correcciones afiadidas. Partitura de la
version final. Particellas. Ademas hay apuntes y trabajos previos
escritos en hojas de papel pautado. Partitura impresa por EMEC.

Precipiten. Violonchelo y piano. Manzanares el Real, 1993.
Partituras y fotocopias de un borrador con diversas revisiones y
apuntes. Partitura con la versidn final. Fotocopia de la partitura
impresa editada por EMEC.

Minimal. Piano. Manzanares el Real, 1995.

Fotocopia de un manuscrito con numerosas correcciones y apun-
tes, borradores y trabajos previos escritos en hojas de papel pau-
tado.



Varianza. Flauta, oboe, clarinete en Si bemol, piano, violin y vio-
lonchelo. Manzanares el Real, 1995.

Partituras de la version final y fotocopias de un borrador y de ma-
nuscritos con revisiones posteriores. Apuntes y trabajos previos.

Vol (e). Acordedn. Manzanares el Real, 1997-98.
Partitura de una revisién y fotocopias con pruebas de imprenta.
Apuntes y trabajos previos.

Fragmentario. Violonchelo y electronica. Manzanares el Real,
1999.

Partitura y fotocopias de un borrador, revisiones y version final.
Apuntes y trabajos previos. Grabaciones en formato de cinta DAT
de la parte electrénica.

Cuarteto de cuerda n® 4. Cuarteto de cuerda. Manzanares el Real,
2000.

Partitura de la version final y fotocopias. Apuntes en hojas de papel
pautado.

El piso cerrado. Obra radiofénica. Manzanares el Real, 2001.
Grabacion en formato DAT. Diversos apuntes manuscritos.

Concertante-Divides. Orquesta. Manzanares el Real, 2004.

Fotocopias del manuscrito de la version final. Apuntes y trabajos
previos.

DACIL GONZALEZ
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Edicién facsimilar del manuscrito autografo
de Dispar de Gonzalo de Olavide

(Biblioteca de Musica Espafiola Contemporanea, Fundacién Juan March)

“DISPAR (1981)

Esta escrito para flauta y violin y dedicado a mis dos hijas, por
aquel entonces estudiantes avanzadas de estos instrumentos.

Como el titulo indica, parto de dos motivos distintos, tanto por
su contenido intervalico como por su dinamica forte-piano, y,
en ultimo término, por su sentido.

Dispar se inicia por un movimiento en el que toda pulsaciéon
métrica estd eludida y en el que el tiempo se mueve dentro de
la musica. El halito o soplo y el arco, es decir el gesto, determi-
nan en gran medida la frase musical y la sintaxis de la expre-
sién. Los otros movimientos que siguen acenttan la disparidad
y, de mutacién en mutacion (desarrollo), terminan con un
claro sentido unitario, para retornar al inicio.

Dispar fue escrito entre 1980-81 y permaneci6 aparcado casi
veinte afos, hasta hoy que, gracias al Plural Emsemble y al
CDMC tiene lugar su estreno absoluto.

”»

Gonzalo de Olavide

Extracto del programa de mano del concierto ofrecido por el Plural Emsemble
celebrado el 15 de mayo de 1999 en Madrid.






7 A0-ONR
4980
rJuv7

\

BIBLIOTECA
TESADG

FUNDACION
JUAN MARCH

DE OLAVIDE

E S0SFESO

LI1BERD

A
-3
2
MUT €=
K
A
S\

<z
va
7

Ve

f

i

PaS
ys
s
:
x
=

e
A
@

Flav

>.
"

(Y Al
I8
..j bk
I
BN Ay N

@

N TN

&

K
jron

A 1

A TN
RIS

@w !
¢ z
b

.m,n # e -4
U mv.x. s
unid BT e

2 =

fot.

N —
i
(i
Nt
3
=
2l [ q
0|
B
e (0]
< e Il
ul 5
Lo | & £
B
s He
Xl b
-

-

—_ cmw bm”:

5t

y -

o

~
{70y
¥

7

{
X,

>
o

ot

|-

i
9

ra

A%

repeter ad \ib, & irreg

T e

3

ra

legno

&3

ord.
%

A S Pov&.

>?H§

fr

a3

=

Ea:

Copy right 19806 1G-de. okavide




G.de Olavide

DisPAR

e

ST Segn

Sa-a

PP

P e B e i

f

3 7 (b9
#

Bt :Fwﬁ

&)
I L
| ..
g rt
il i
pan
Pe
- SRR
AR hlulil
it
o i
8=~ |
.,ﬂ“n. H) (Gl
i ¥y
N nr
4 —
A mr-lﬁ \mr E
e N+ Mg

i

1 svb.

vy
e

{

Port ey ord.

T

N

tp Fmat

a

=

dim . Yok

e

B
Mg it
2 —.;.?1?7
UL & e
“ 't L
. h ENE e T S
5 <Py
e, [ ST
o nn: He N
N & 1%
N Tn_h‘ > LM
Ted
mabt |l
s L
ERIIE
& 1 &n
= ,m_‘ I il
5 £l
e sl 34
an| 1Y o
<l g hmv..
M..-
LSy w,r &
\ s/ =2

IE_ norwal (¢¢0)

.

L.

Y h R e

S

~=Fr

N o e e

SN

>}= Fseb

Y

Frpose )-‘<"f,‘
EEEEnEES

v

=480

ZeE e

=

b

A ALl %

ok

> o

4
o
*+
5
£

e . s s s

*
s
s

T

AEE PR R

\‘;

> =

4
T
4
1

-+

L.

sivaile s T

ru
9

-
T
L m. I
| & =
; paszsa
> o
b3
®»
3 - T
B Llnu I
5. _M
N ey e
o (8) e
wot (B fncy
1] e
B U <ty
g
I M
e ”
b Lo #n &
G—
3 e
1%7
£ g b
1|
il

B

1 =



DISPAR  G.de Olavide

Bbil
I R
Ry € ‘
o ="\ piay
un.i m !
|HA
s el
“L
N gl
RUNER Y g et
+ il Bl
J 1 :
BN
o 3 11T ..M
ST REIAT DY
S Ahm Wasinie
<
@4lls L]
L 3
Ak @,m_,v 0 §
TS S gy
-
N
obll | &
[ WJ apll N
Ry e Rt 5
o0 i ,“..\V f
f T P
Tm >

\/‘
=z

=

w

(J ~ 90)

N
Un

-b

T2 Moderato
B 4.

Py
53 i

s
71t

AT [l
L
‘7v 7 h i aq
! (S B3
il I
i iy
1 Dmn I@*

14

(2

o f .,.1..-/:
£ JR 3l
4 ..hn f
9 2||[He
il
. 2l ¢
L4 e gl
P .M,m e
U T_‘v

ohebebth
@ EESE|

=T

,ﬂ.vace (D~19) .

[

i Lodllg e
{1
I § rw \»..ir.,ﬁ
e Wu r..u”__. {
AL ..H m”
e i
i
04 >

I Uy
i N
? 1N
TR s W
iy
MLl | oMl
i *fm
il
i
A
fas
e Hy ﬂﬁ..‘l.
lrrdre H
g b
3
Hy i
-
-
:
2
94+ i
AT m

\}
o



0

DiISPAR  G. de Olevi Jz

¢ 1@

41 0

If ], TR !
| ! ).
b4 L 1w W .
L) i
) 3T th:
O 8 e
B OTH i
el 301 AL Y
i -
il I LI @
. 1 T g ¢ (ML
il % o ..»... -
el s I
m...v il o L]
! itiiue ; .._.nanﬂf
.M— il 1
i = e .._...Wh o ek o
b 3 ] it il
oAl e e HI| * i
i f TUN‘ #* el
<. 18 1T, A
tL“ﬁJ.L - - b i — T .
. 2
A S (4 ™
7 > | =
M
S VAER ]
noe \lT |||]| [ _ « 2 I
| [l el E Al
_ 3 m { 1111
. x e . {3
2H) - I - ]
.*.uu.vnmw d il & il L ..u.a.. o
Rl B - (i 2|

i




G.de Olavide

DisPAR

—1

b

79 Fq

=
bk

15

T 1!

f

[€))

&4

Ei

;-7 f e
b ———

“Noderate

2
T

h B

) e

— #s9b

"

/8
o

2

R -

s 3

s

l{-rw Il
%

rx >

Y s )

1 4

o
o
?

big

<74

3

(O]

—_—

Z
—
ST,

il

TR )
.J L
Ll =

1.“- 2 ﬁ:fv
u.u._.J W 4.7
e 5 (e
ad z (53
e

) T
.

L ¢

'

o

i‘é'

o

%r

o)
22
A
5.1
LY RS
5
&
A%
m\
QL b
8
[ [

W,

-
—
le

7

=
Mt _Sempre Sim)

=
=

o7

BZ]Ale g0

G4

- —

-4

Tc

%37
i
4

3

=

mare

s

#d
F*

?
T
i

s

e
. —
g

5
s

f
=i

.4



DISPAR & de Olavide

:i.. )

T
t
o

IS
S .um
A |
FNLVAL 9 @
: &
Cran's |l crdiitg
=
2 QA
EEERCSSs
1=yl
i

s
PPy tep
i
[BSEE

O3

§——+#

v. &b

ohdr
_

= 1 T

s

>

:

=

=_13
T b

]
o

1
=1 bathe)

e e &

The
ihy

e
g
>

\

..U’.ﬁ.
e
]
TR s
fy o H
T I
™ .,T“ ay
. lx
2 st > \
A_ Ll {1y
sl :
¥ 2
Jeey i
Lt Ity oe
il i 5
vl m Fed
3 1R :
R
L
¢ [
E VLY
T
NS i 8
3...._ )
».J...,v 5 !
A W 158 |
il <
e
atol||€
b et
=3

r7an

F sempre

—p

=k

P —sp =
¥ — — T ' &
Fsempre 4 t

%,
1] )

EE RS
11‘ == Fppm—

—

=
t

===k

7

m
=

f

Wi



DISPAR  G.de Olyyide

~ &
! Lasfms
_M“ aele s
Nee
4z g
[P INETN
|
el
%M. ) ﬁr:...o-
% o 14 +
T x_.|44
1L
n_- A
~— fluwu-”
ks
hTERI I.aw..d
A- {7}
"% uqlfv
ol
il RS
Rt
A1 et TR
=+
-
Eﬂ
g mﬂws
=0 C) T v
=28
B \“”m.. b3
il
g5 e .mu?
faxn L]

»”J . b
\ -s
<
> JER| -t e
L
S RS
Pr.... ras. .m
T e
G.J% 5 Im
bl e
)
et A Ty
IR )
S

r3
71

ol

L=

do

cen

cen

ord.

>
wres

et

o
p.Q_ 0 <
( ,_....n :
% Nl
s g $
4 il
L
i1
STl . g
fﬁ ¥ hey
K ﬁr i
: ully .
, hw TR THR ™~
: [}
i
I ~N
Gl ¢ —em
‘an
ke
et AN
—TRoR
i .
3|

P |svb

P
f
T
t

LML@
i
mi.i\‘ o] i
%
a8
-

NS E=MD
#*

IER!

IR
FraL]

EEMISESS=2S

s
S

<

P




Dlavide

Dis

lq , ¢
LolEn s
dm ) A
st CA T
ST
ol T [
TR I
H - £ i
. mus iy
ol i S
." Miay i ”
2l i
NS e
< i >
!
( g

===
£ gl

7-f

i

ATH
LU )
. Sallls
A
% ‘||4
3 o
{1
\ .
I ™
-

1o~ 27 TR )

m

f

=gy gl
= {1\ <
Silllh il
| &
7 HH ¢
-, ._“NM/ e
Ll R
il mm B
E® i (K] sqlll g
AN E i o3
s S

< #

£elm I e e
b ....w ‘
Ay
DL .i-lp‘cz
C e
2l L e
<o e
I ¢
& a 1§ e i
h.»nt{. SETRP
AL =5y 5 5
el 2 R
-
3
3 . W.._.L.

T

AVY

_ Guave

1} .3.14‘




62

La autora de las notas al programa, BELEN PEREZ
CastiLLo, es profesora del Departamento de
Musicologia de la Universidad Complutense, institucion
en la que realizo su tesis doctoral La renovacion vocal en
la musica contempordnea espafiola (1998). Entre sus es-
critos destacan los referidos a la musica y los musicos es-
panoles de los siglos xx y xx1. Ha colaborado en el New
Grove Dictionary of Music and Musicians, asi como en el
Diccionario de la Musica Espariola e Hispanoamericana.
Organiza desde 2006 los Encuentros con la creacion mu-
sical contemporinea en la Universidad Complutense.
Ha participado en diversos programas musicales peda-
gbgicos, como la asesoria didactica en el ciclo “Claves de
acceso a la musica del siglo xx”, del Circulo de Bellas
Artes de Madrid. Colabora con Radio Clasica de Radio
Nacional de Espaiia.



Creada en 1955 por el financiero espafiol Juan
March Ordinas, la Fundacién Juan March es una
institucion familiar, patrimonial y operativa, que
desarrolla sus actividades en el campo de la
cultura humanistica y cientifica.

Organiza exposiciones de arte, conciertos
musicales y ciclos de conferencias y seminarios. En
su sede en Madrid, tiene abierta una biblioteca de
musica y teatro. Es titular del Museo de Arte Abs-
tracto Espafiol, de Cuenca, y del Museu Fundacion
Juan March, de Palma de Mallorca.

A través del Instituto Juan March de Estudios
e Investigaciones, promueve la investigacion
especializada y la cooperacion entre cientificos
espaiioles y extranjeros.
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PROXIMOS CICLOS

AULA DE (RE)ESTRENOS 78

27 de octubre "Mompou inédito”, obras para piano del
compositor, por Marcel Worms, piano.

“BRAHMS, EL PROGRESISTA”:
UN PROGRAMA DE SCHOENBERG

3denoviembre Obras de J. Brahms y A. Schoenberg,
por Josep Colom, piano.

10 de noviembre Obras de A. Webern, A. Schoenbergy J. Brahms,
por el Cuarteto Quiroga.

17 de noviembre Obras de A. Zemlinsky, J. Brahms y A. Schoenberg,
(arr. de E. Steurmann), por el Trio Kandinsky.

24 de noviembre Lieder de J. Brahms, A. Schoenberg,
A. Zemlinsky, G. Mahler, A. Berg y H. Pfitzner,
por Steven Scheschareg, baritono; y
Margit Haider-Dechant, piano.
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