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Frente al caracter fuertemente elitista y autorreferencial de
una cierta tradicion vanguardista, en los altimos afios han
surgido tendencias que tratan de fusionar los estilos popula-
res (el pop, el rock, la cancién de autor) y la musica clasica de
vanguardia. En la mayoria de los casos no se trata de tomar
elementos puntuales de aquellas musicas, sino de lograr una
integracion real entre lo popular y lo académico que difu-
mine unas fronteras que, en otras épocas, no estuvieron tan
marcadas como en la actualidad. Esta Aula de (Re)estrenos
pretende ofrecer una muestra de la composicion actual que
mira, sin prejuicios, a estos dos estilos musicales.
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INTRODUCCION

POP & ROCK EN LA VANGUARDIA: ENCUENTROS Y DESEN-
CUENTROS

En 1980, el Kronos Quartet, buque insignia del posmoder-
nismo musical, tocaba por primera vez su célebre arreglo de
Purple Haze de Jimi Hendrix como bis de un concierto que
tenia como plato central La consagracion de la primavera de
Stravinsky en version para cuarteto de cuerdas. Lo relevante
de aquella adaptacion de un hit del rock fue que no se li-
mitaba a trasvasar la melodia y el ritmo de Purple Haze al
formato clasico del cuarteto, como hubiera sido previsible:
el Kronos quiso apropiarse también de la idiosincrasia eléc-
trica de la guitarra de Hendrix, amplificando los violines y
desarrollando unos recursos técnicos especificos para lograr
esa mimesis. Desde su fundacion en 1973, el Kronos se habia
especializado en la interpretacion de mdsica contempora-
nea norteamericana y habia empleado la amplificacion en
obras tan importantes como Black Angels de George Crumb,
pero esta asimilacion tan precisa del rock por una forma-
cion eminentemente clasica como un cuarteto de cuerda
resultaba insdlita y provocé numerosas reacciones. Gregory
Sandow, un critico norteamericano especializado tanto en
pop como en musica clasica, afirmé que:

Purple Haze aporta una importante reflexion a cualquier
discusion sobre la naturaleza y la funcién de la masica con-
tempordnea. [...] Al traer una exuberante melodia de Jimi
Hendrix a la sala de conciertos, el Kronos esta realizando
también el mismo servicio a la inversa, es decir, colocando
la musica clésica contemporanea en mitad del mundo en el
que vive la mayor parte de su publico.

Pero Purple Haze trajo consigo otra cuestion mas primor-
dial, de indole ontoldgica: ;Qué era aquello que tocaba el
Kronos? sEra rock o musica clasica? sjAcaso era ambas cosas



a la vez? ;Podia el rock seguir siéndolo en una sala de con-
ciertos, prescindiendo de unas practicas performativas que
son tan importantes para definir la esencia del género como
lo es la propia musica?

En pleno siglo XXI este puede parecernos un debate sin
trascendencia, pero no lo era, en absoluto, a principios de los
afnos ochenta. Tuvo que asentarse mucho en la comunidad
artistica una de las columnas ideoldgicas del posmodernis-
mo, el “pensamiento débil”, para que los compositores clasi-
cos comenzaran a acercarse al pop y al rock con una actitud
mas desprejuiciada. El pensamiento débil defendia, en la
teorizaciéon de Gianni Vattimo,

frente a una légica férrea y univoca, necesidad de dar libre
curso a la interpretacion; frente a una politica monolitica y
vertical del partido, necesidad de apoyar a los movimientos
sociales trasversales; frente a la soberbia de la vanguardia
artistica, recuperacion de un arte popular y plural; frente
a una Europa etnocéntrica, una vision mundial de las cul-
turas.

En la misma época calé también, sobre todo en los Estados
Unidos, la nocién de deconstruccion de Jacques Derrida,
que defendia una interpretacion del discurso intelectual ba-
sada en la retdrica antes que en la l6gica y que arrojaba una
luz radicalmente nueva sobre cuestiones fundamentales de
la filosofia y del arte.

En las tres décadas anteriores el acercamiento al rock des-
de el mundo clasico se habia producido a través del formato
bastante conservador de las pops orchestras, conjuntos que
mezclaban en sus programas melodias célebres del reper-
torio clasico con éxitos del pop en arreglos tan ligeros como
comerciales. Los autores que se reconocian a si mismos en
la vanguardia, no obstante, y salvo contadisimas excepcio-
nes, habian trazado una linea divisoria muy definida entre
musica seria y ligera. Como recuerda Nicholas Cook, tras la
Segunda Guerra Mundial la composicion seria se habia con-
vertido en dominio de los departamentos universitarios. La
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especulacion en torno al sonido y la forma de organizarlo en
sistemas compositivos que rompieran con la tradicién habia
llevado a los compositores de vanguardia —apoyados por las
instancias culturales y politicas pertinentes— a una perse-
cucion sin tregua de la objetivizacion del fenémeno sonoro,
forzando asi una separacion casi total del gran publico, para
el que dichas especulaciones carecian del menor sentido. El
desinterés por la musica popular por parte de los composi-
tores de vanguardia se apoyaba, ademas, en un axioma es-
tético: como sefiala Carl Dahlhaus, si interpretasemos rigu-
rosamente el concepto de estética, no cabria juicio estético
sobre la musica popular porque esta no persigue un fin en si
misma. Se trata de una musica que acompana algo, el baile
en la mayoria de los casos, que se “escucha ademas de” y por
lo tanto se sustrae al juicio estético “que presupone un con-
cepto objetivo del fendmeno sonoro y ademas la pretension
de este de ser escuchado por si mismo”. Partiendo de esta
idea, la introduccién de elementos de la musica de moda en
un contexto vanguardista corria el riesgo inasumible de caer
en el kitsch. Una interpretacion radical de este principio lle-
v6 a muchos compositores a negar incluso la categoria de
musica a la musica ligera, en un apriorismo que, por des-
gracia, sigue vigente aiin hoy en ciertos ambitos académicos
(es necesario sefialar que fue la musica ligera la que negaron
las vanguardias, aquella que se entreveraba con su propia
tradicidn, no asi las musicas populares africanas o asidticas,
que si les aportaban elementos estéticos y técnicos sobre los

que fundamentar los nuevos cosmos sonoros que trataban
de edificar).

Al margen de pioneros como John Cage, La Monte Young o
Louis Andriessen, que lo introdujeron de forma puntual en
su trabajo, hubo un reducido niimero de compositores que
desplegaron su creatividad en la interseccion entre el rock y
la vanguardia. Normalmente procedian de un contexto mas
rockero que cldsico, como en los casos mas conocidos de
Frank Zappa y Glenn Branca, pero a finales de los afios se-
tentay en Norteamérica existia ya una corriente marginal de



experimentacion en torno al rock. No seria hasta los ochen-
ta, tras ese Purple Haze del Kronos, el inicio de la actividad
de Sonic Youth y John Zorn en 1981, o el festival Horizontes
de la Filarmoénica de New York —que en 1983 dedicé su pro-
grama al “Nuevo Romanticismo” e incluy6 creaciones ins-
piradas en el rock-, cuando este tipo de fusiones comenzo,
poco a poco, a institucionalizarse en el dmbito cldsico. El
Kronos comenzo6 a encargar centenares de obras que explo-
raban el terreno entre la musica urbana y la vanguardia, y
surgieron los primeros autores especializados en la materia,
con Christopher Rouse, Scott Johnson y Michael Daugherty
a la cabeza, cuyas obras hibridas fueron introduciéndose
con naturalidad en el repertorio de los conservatorios y de
las orquestas, gracias, en parte, al apoyo incondicional de
directores como David Zinman. Aun asi, es de rigor recono-
cer que este perfil de compositor sigue siendo escaso en los
Eestados Unidos y una auténtica rara avis en Europa.

El pop y la vanguardia siguen separados por una barrera
psicologica para las nuevas generaciones de compositores.
Rouse, que si ha podido desarrollarse artisticamente en esa
encrucijada, lo detecta en sus alumnos:

Deberia ser una cosa cada vez mds natural -reconocia en
una entrevista en 1998- pero estoy perplejo. Algunos de mis
estudiantes ni siquiera son conscientes de la musica pop y
rock que hay a su alrededor. Supongo que permanece cierto
sentido residual de que el gran arte no debe mancillarse al
mezclarse con la lengua verndcula. Estas rodeado por los
cefios fruncidos de los bustos de Bach y Beethoven, miran-
dote severamente desde arriba. En algin nivel del subcons-
ciente, terminas pensando que deberias permanecer dentro
de esa tradicion.

Las tornas parecen estar cambiando con la entrada del siglo
XXI. El abanico de estéticas de la vanguardia se ha abierto
completamente y ya no sorprende a nadie encontrarse con el
pop, el rock o cualquier otro género urbano en medio de una
obra clasica contemporanea. ;0 quiza si? Su integracion o

11
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capacidad de sorpresa dependera, seguramente, del contex-
to de su performance, y este ambito del hecho musical tam-
bién se ha diversificado enormemente en los ultimos tiem-
pos. Los géneros siguen compartimentados, sin duda, pero
ya no estan cerrados de forma estanca. Alex Ross se muestra
positivo ante un futuro en el que las musicas convergeran
en una “gran fusion final”. Asi lo defiende en el epilogo de
El ruido eterno:

En los comienzos del siglo XXI, el afan de enfrentar la mu-
sica clasica a la cultura pop ha dejado ya de tener sentido
intelectual o emocional. Los compositores jovenes han cre-
cido con la musica pop resonando en sus oidos, y se valen de
ella o laignoran segun lo exija la ocasion. Estan buscando el
terreno intermedio entre la vida de la mente y el ruido de la
calle. Asimismo, algunas de las mas intensas reacciones a la
musica clasica contemporanea del siglo XXI han surgido en
el mundo del pop, definido en un sentido amplio. Las afina-
ciones microtonales de Sonic Youth, los opulentos disefios
armonicos de Radiohead, las indicaciones de compas rapi-
damente cambiantes del math rock y de la musica dance in-
teligente, los arreglos orquestales elegiacos que apuntalan
las canciones de Sufjan Stevens y Joanna Newsom: todos
ellos prosiguen esa conversacion, que viene de antiguo, en-
tre tradiciones cldsicas y populares.

Bjork es una artista pop moderna profundamente afectada
por el repertorio clasico del siglo XX que asimilé en el con-
servatorio: las piezas electronicas de Stockhausen, la musi-
ca para organo de Messiaen, el minimalismo espiritual de
Arvo Pirt. Si se escuchara a ciegas An Echo, A Stain (Un eco,
una mancha), en la que la cantante declama melodias frag-
mentarias sobre un suave cluster de voces corales, y se pa-
sar a renglon seguido al ciclo de canciones Ayre de Osvaldo
Golijov, en el que palpitantes ritmos de danza sostienen
canciones multiétnicas de la Espafia musulmana, podria
concluirse que la de Bjork es la composicion clasica y que
la de Golijov es algo diferente. Un posible destino para la
musica del siglo XXI es una “gran fusién” final: los artistas
pop inteligentes y los compositores extravertidos hablando
mads o menos el mismo idioma.
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NOTAS AL PROGRAMA

En la carpetilla del disco Xoriek 17, uno de los tltimos traba-
jos de Mikel Laboa, publicado en 2005, el escritor Bernardo
Atxaga contribuia con la siguiente reflexion:

Si quisiéramos hacer una jaula de palabras y meter en ella
a Mikel Laboa, deberiamos pensar en los comienzos del
siglo XX y decir: hubo una gran crisis, y los pintores, los
musicos, los escritores, percibieron con mas claridad que
nunca la poquedad de su expresion. Los lenguajes y los mo-
dos heredados del pasado se les mostraron de pronto fal-
sos, cuando no triviales o tontamente burgueses. Lleg6 en-
tonces la Primera Guerra Mundial, una de las mas crueles
de la historia, llegd luego Guernica, llegd Auschwitz, llegd
Hiroshima, y los pintores, los musicos, los escritores, inicia-
ron su lucha contra la Bestia Inmunda de la Muerte crean-
do obras que, forzosamente, hacian frontera con el silencio.
Se valieron para ello de la tradicion popular, de los modos
expresivos que son propios de los nifios y de los locos, de
las formas artisticas menospreciadas por la alta sociedad.
Se trataba de sacar al lenguaje de su marasmo, de no usarlo
como mero maquillaje, como retdrica. Asi obraron Bertolt
Brecht, Tristan Tzara o Paul Celan. Asi Ungaretti y John
Cage, Picasso y Dubuffet, Roy Hart y Joan Brossa.

A quien no esté familiarizado con la figura de Mikel Laboa
puede parecerle atrevido este hermanamiento que propo-
ne Atxaga entre el musico donostiarra y artistas de tamaiio
renombre. Al fin y al cabo, fuera del Pais Vasco apenas es
conocido como un cantante vinculado al movimiento de la
cancién de autor y protesta de los afos cincuenta y sesenta.
Pero en Laboa se da una particularidad que lo hace tinico en-
tre la plétora de cantautores que surgieron de aquellos afios
convulsos: una marcada tendencia a la experimentacion, a
la que dio rienda suelta, sobre todo, en diez creaciones ex-
traordinarias, bautizadas como Lekeitios, que nacieron de la
exploracion de su memoria y su subconsciente a lo largo de
tres décadas, entre 1968 y 1998. Diez canciones —nueve, en



realidad, pues la primera se perdié- tan extrafias como fas-
cinantes, que exploran los limites poéticos del idioma y que
se han revelado fundamentales en la historia reciente de la
musica vasca, influyendo incluso a algunos compositores de
la vanguardia.

Los Lekeitios toman su nombre de la localidad vizcaina de
Lekeitio. Alli, en un caserio del barrio de Gardata, se cobijé
la familia de Laboa al estallar la Guerra Civil en 1936. Laboa
era tan solo un nifio de dos afios, pero en su memoria queda-
rian grabados los recuerdos de aquellos diez meses como re-
fugiado: memorias de la muerte de su hermano Andoni; del
paso de los bombarderos alemanes rumbo a Gernika el 26
de abril de 1937; o de la vida en el caserio, penosa, pero en la
que no faltaban los juegos y la alegria. En su madurez, todo
ello le llegaria ala memoria mezclado con la peculiar sonori-
dad del euskera de la zona de Lekeitio, transformado en una
suerte de lengua mitica, pues debido a las politicas represi-
vas de la posguerra Laboa olvid6 el idioma siendo atn nifio y
no lo recuperaria hasta finales de la década de 1950.

Los Lekeitios, profundamente enraizados en aquellas viven-
cias, son una exploracion de esos “modos expresivos que son
propios de los nifios y de los locos” a los que hace referencia
Atxaga, aplicados, en el caso de Laboa, a la lengua. En su ex-
ploracion del euskera en estas obras, el cantautor decide pa-
sar por alto el significado de las palabras para detenerse en
la sonoridad propia del idioma, en la expresividad intrinseca
de su entonacién y en el grano que genera en la voz de quien
lo habla. La mayoria de los Lekeitios estan cantados, de he-
cho, en un idioma imaginario que parece ser euskera pero
que no lo es, o que emplea palabras del euskera ordenadas
sin ningun sentido mas alla del que construye su combina-
cion fonética. El efecto es, a pesar de ello, subyugantemen-
te poético. Sobre un acompafiamiento de guitarra sencillo
y obsesivo, Laboa desgrana también gritos, onomatopeyas,
sonidos guturales y otros recursos vocales que emparentan
su trabajo con lo que por aquellos afios estaban investigan-
do cantantes experimentales como Meredith Monk, Cathy

15
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Berberian o Joan La Barbara, y compositores como John
Cage, al que Laboa pudo conocer en 1972 en los Encuentros
de Pamplona.

Orreaga (topénimo vasco para Roncesvalles) de Gabriel
Erkoreka fue estrenada el pasado 19 de octubre en el Teatro
Victoria Eugenia de San Sebastian por el Ensemble Kuraia,
en el transcurso de un concierto dedicado a la memoria de
Mikel Laboa. Orreaga se basa en el Lekeitio del mismo nom-
bre, el sexto de la serie, que Laboa compuso en 1978 coinci-
diendo con el 1.200 aniversario de la Batalla de Roncesvalles,
aquella en la que la retaguardia del ejército de Carlomagno,
comandada por Roldan, fue diezmada en una emboscada de
las tribus vasconas. El tema de Laboa, cantado en un euskera
imaginario, es una narracion poco convencional de aquella
batalla, que tiene su punto algido en la aparicion del irrintzi,
el grito festivo vasco que antiguamente fue también grito de
guerra.

Erkoreka, al escoger Orreaga, quiso recrear y desarrollar los
gestos mas caracteristicos de la cancién original. Explica
que:

la pieza esta escrita para un conjunto de camara de siete
instrumentos en el que no falta la guitarra que, de forma
simbolica, contribuye a un continuo que funciona como
hilo conductor, mientras otros elementos de apariencia mas
vocal o gutural se superponen y evolucionan lentamente
con diversos matices y contrastes. La intencion ha sido la
de generar una dialéctica que, a modo de comentario u ho-
menaje, pueda ofrecer una vision personal sobre la musica
de Laboa, siempre con el pretexto de la experimentacion.
Precisamente, de esta forma se plasman y se exageran en
esta obra una de las premisas fundamentales de todos sus
Lekeitioak.

En Eta hostoz hosto (Y pétalo a pétalo), que fue estrenada en
la misma velada que Orreaga, Maria Eugenia Luc observa
también con especial intensidad esa actitud experimental
con la que Laboa abordaba muchos de sus procesos creativos.



Al recibir el encargo de la Catedra Laboa de la Universidad
del Pais Vasco comencé a analizar su trabajo durante me-
ses, tanto desde el aspecto poético como del musical.
Especialmente estudié los Lekeitioak por ser el grupo de
canciones mas experimentales desde diferentes perspecti-
vas: timbricas (utilizando sonidos onomatopéyicos), arma-
nicas, sintactico-formales. Sin embargo, después de reco-
rrer gran parte de su obra, decidi detenerme y profundizar
en una de sus canciones que, aunque no pertenecia al grupo
de los Lekeitioak, a mi entender (y que luego me fue con-
firmado por su viuda, Marisol) sintetizaba algunos de los
aspectos mas singulares del pensamiento poético-musical
de Laboa: su afinidad con la fenomenologia de Husserl,
donde sujeto y objeto se transforman en su mutuo recono-
cimiento. En cierta forma mi homenaje a Laboa consistio
en emular no un estilo, sino su forma de aproximarse a la
creacidn artistica.

Desde el punto de vista musical la cancién original de
Laboa, Lili bat, presenta una armonia de solo cuatro acordes
en un ciclo que se repite a lo largo de seis minutos. Sobre
esta base ciclica y recurrente la melodia, llena de lirismo,
dibuja disefios libres pero simétricos en su intervalica, que
parten de un registro medio / grave en la voz de Laboa para
alcanzar paulatinamente puntos climaticos en el agudo, que
se repliegan poco a poco para volver al punto de partida. En
palabras de Luc, seria “como una especie de espiral infinita
que a lo largo de su trayectoria se sumerge mas y mas en su
esencia. Es un canto de amor, lleno de dulzura y seduccion,
que desvela al texto de Joseba Sarrionandia, de apenas once
versos. Lo expone y lo expande y lo re-significa hasta llegar
a extensiones insospechadas, que se envuelven y se desen-
vuelven en la intimidad, entre el suefio y la vigilia”. A partir
de este analisis de Lili bat, Luc estructura Eta hostoz hosto
sobre la base de espectros armdnicos recurrentes que se van
entrelazando durante ocho minutos a modo de un ostinato
armonico. Sobre ese tapiz, el material sonoro se organiza en
torno a simetrias formales, timbricas, ritmicas e intervali-
cas, persiguiendo “una introspeccion del discurso sonoro, el
intimismo de la poética onirica” que emana del poema de
Sarrionandia, que reproducimos a continuacion:
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Lili bat Una flor

hartu coge

eta hostoz hosto y pétalo a pétalo
erantzi desnudala

eta harek zu ere y ella también a ti
amets te suefia

eta harek zu ere y ella también a ti
erantzi te desnuda

eta hostoz hosto y pétalo a pétalo
hartu coge

lili bat. una flor.

Joseba Sarrionandia, 1981

Cuando la Fundacién Juan March invité a Jorge Fernandez
Guerra a sumarse a un concierto dedicado al pop y rock en
relacién con la vanguardia, su primera consideracion fue
que no se veia integrado en ninguna de esas tres categorias.

Luego constaté que un acercamiento a la idea del pop y el
rock significaba para mi entrar en relacién con musica bien
definida en estilo, sonoridad y esquemas formales. De ahi
llegué pronto a la conclusién de que escribir musica sobre
musica preexistente es algo que me ha interesado y motiva-
do. Ha sido el caso con obras de Bach, Scarlatti, Guerrero o
Satie; y podrian haber sido muchas mas. Componer sobre
otras musicas ha sido una manera de relacionarme con el
pasado una vez suprimida para mi la posibilidad de pen-
sar en términos de tonalidad o estructuras preexistentes. Y
también ha sido un relajo, ya que me permitia descansar de
esa pulsion tan “siglo XX” de pensar cada obra como una
invencion completa: estructura, forma, sonido y sentido.

En el caso de Pdnico en Wall Street (Obra encargo del INAEM),
que hoy se estrena, al buscar ese material previo al que re-
mitirse Fernandez Guerra descartd pronto el pop y el rock,
no por elitismo o falta de interés sino por una cuestion pu-
ramente practica:



El pop-rock se caracteriza, en el plano de lo sonoro, por la
electrénica, la percusion como base del ritmo y la voz. Esta
es una simplificacion extrema y elude el alcance social del
fenémeno, pero es un punto de inicio insoslayable. Cuando
me invitaron al proyecto con la plantilla fija de Kuraia (flau-
ta, clarinete, violin, violonchelo y piano), me parecid ina-
bordable acercarme a esos parametros sonoros desde una
plantilla tan connotada de clasicismo, tan lirica, tan poco
ritmica y tan compleja a la hora de extraer sonoridades no
habituales. Por supuesto, podia haber intentado un acerca-
miento desde modos de ataque y ejecucién sonora no con-
vencionales [...] Pero simular pop-rock (repito, electronica,
percusion y voz) desde sonidos espectrales de estos cinco
instrumentos me parecia tan agotador (para mi y para los
intérpretes) como seguramente anecddtico en su resultado.

El compositor se acord6 entonces de un viejo album de
ragtimes de Scott Joplin al que tenia mucho aprecio en su
juventud, y, revisitandolo, se topd con una pieza de curio-
so titulo, Wall Street Rag, que presenta curiosos enuncia-
dos encabezando cada uno de sus cuatro bloques. Rezan asi:
“Panic in Wall Street, Brokers feeling melancholy” (“Panico
en Wall Street, los brokers aquejados de melancolia”); “Good
times coming” (“Vienen los buenos tiempos”); “Good times
have come” (“Los buenos tiempos han llegado”); “Listening
to the strains of genuine negro ragtime, brokers forget their
cares” (“Al escuchar los motivos del genuino ragtime negro,
los brokers olvidan sus preocupaciones”). La inspiracion de
Fernandez Guerra se inflam¢ de inmediato:

iAsi que el viejo y entrafiable Joplin habia descrito ya las
cuitas de esa tribu que nos ha aguado la vida todo el siglo
XX y hasta ahora mismo: los brokers! ;Como resistirse a
esto? jUna fantasia musical en torno a un ragtime clasico,
una fantasia que es tanto una denuncia social como una alu-
cinacién! [...] Si Scott Joplin podia imaginar que los brokers
olvidan sus preocupaciones al escuchar los motivos del ge-
nuino ragtime negro, ;por qué no voy a pensar yo que una
modesta version musical de fusion o interrelaciéon de mo-
dos de componer no puede ser un alegato indignado contra
tan antipaticos personajes?
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Como en un rag dificilmente puede eludirse la referencia
a la tonalidad y al ritmo sincopado, el compositor optd en
Pdnico en Wall Street por una acercamiento de estilo pura-
mente neoclasico, olvidandose de su propio yo y de sus pre-
ocupaciones compositivas habituales. Ya lo habia hecho en
creaciones previas como Beyond Scarlatti, Mezcla admirable
y extrafia, sobre musica del Maestro Guerrero, o en la 6pera
Tres desechos en forma de épera, construida sobre las mor-
ceaux homoénimas de Satie. El planteamiento en todas estas
creaciones, asi como en Pdnico en Wall Street, es, en palabras
del propio Fernandez Guerra:

no velar las sonoridades de las obras referentes con otras
recientes, mas bien intento casi desaparecer tras un falso
Scarlatti, Satie o Joplin. Con ello quiero decir que evito, en
lo posible, que se perciban “fricciones” entre lo popular (en
este caso, la obra de origen) y lo vanguardista que, en este
caso, se reduce a que el compositor de ahora soy yo y no
puedo evitar ser vanguardista aunque haga todo lo posible
para que no se note.

Espejo, de David del Puerto, segundo estreno de esta noche,
es una reelaboracion de una obra previa titulada 1/6 Plugged,
una fantasia para guitarra eléctrica, flauta, clarinete, violin,
violonchelo y piano cuyo titulo alude al hecho de que hay un
instrumento eléctrico (enchufado, plugged) en el sexteto. En
aquella obra, compuesta en 2008 y en cuyas primeras inter-
pretaciones fue solista el propio compositor, la guitarra des-
empefaba el papel de instrumento multitimbrico mediante
el uso de un procesador de efectos, posibilitando una paleta
sonora que se extendia desde la sonoridad de una guitarra
acustica hasta el ruido més electrénico.

1/6 Plugged, al igual que Espejo, que es su version para gui-
tarra clasica, se articula en cinco secciones que se encade-
nan sin interrupcion: La primera, “Concierto”, es un dialo-
go entre la guitarra y el grupo; a continuacion, “Interior”,
centrado en una cadencia improvisada de la guitarra. En



“Reflejo”, tercera seccion, las maderas y los arcos desarro-
llan un material modal con imitaciones; “Espiral”, por su
parte, es un pequefio y delicado movimiento para guitarra
sola; por ultimo, “Paisaje” concluye la obra en un ambiente
estatico, recuperando en su final algunos elementos de los
movimientos anteriores. 1/6 Plugged fue una obra relevante
para David del Puerto, porque supuso “el inicio de una via de
gran importancia en mi masica reciente: la conquista de un
espacio musical ecléctico, mestizo e impuro en el que con-
viven elementos de diversa procedencia en un todo que me
representa musicalmente con la mayor fidelidad”.

En cuanto al papel que juega el rock en ese espacio musical
mestizo, Del Puerto sefiala que no se manifiesta en la irrup-
cion caprichosa de materiales reconocibles como “rockeros”
sino en una disolucion constante de elementos musicales
provenientes de ese mundo (ritmicos, arménicos, melddi-
cos, timbricos) en su propio lenguaje, que los asume como
propios junto a otros muchos muy diferentes. “No me in-
teresa ni practico —dice— un eclecticismo de “alternancia’ o
'superposicion’ de lenguajes, como el que vemos en tantos
autores que hoy en dia plantan en su musica otras musicas
invitadas con un efecto muchas veces anecdotico. Diria en
todo caso que el mestizaje no esta en la obra, sino en mi mis-
mo...”

En Espejo, Del Puerto se ha enfrentado al reto de sustituir
la guitarra eléctrica por la cldsica, a sabiendas de que eso
podia alterar completamente la idiosincrasia de la obra. Su
respuesta a esa problematica fue aceptarla como tal y con-
siderar los cambios de concepcién y escritura en la guita-
rra como una justificacion para que Espejo fuera entendida
“como una obra realmente diferente a 1/6 Plugged, por mas
que el original sea (o deba ser: ese era mi propodsito) per-
fectamente reconocible”. Los mayores cambios afectan a la
cadencia central, que Del Puerto ha reescrito por completo
eliminando la seccién improvisada. En cierto modo, la rela-
cion de Espejo con Plugged 1/6 recorre un camino paralelo
al de muchas canciones de pop-rock cuando se realizan sus
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versiones acusticas, que deben conservar la esencia del tema
original prescindiendo de la tecnologia eléctrica o electroni-
ca que es indisociable de su morfologia sonora.

Con Sinatra Shag de Michael Daugherty alcanzamos la tl-
tima obra del programa y la que mas abiertamente respira la
influencia del pop. Su punto de partida es uno de los grandes
éxitos de la década de los sesenta, que el oyente reconocera
de inmediato: These boots are made for walkin’ (Estas botas
estdn hechas para caminar), escrita por Lee Hazlewood para
la hija de Frank Sinatra, Nancy Sinatra. Daugherty explica
como llego a inspirarse en tan célebre cancion:

En la primavera de 1995 tuve el placer de trabajar con el
ensemble Present Music de Milwaukee durante una re-
sidencia en el Cornish Institute of the Arts en Seattle,
Washington. Durante una de las pausas para comer, me
encontré con una tienda de discos de rock alternativo que
poseia un impresionante surtido de postales raras. Una de
esas postales me intereso en particular: Nancy Sinatra, en
torno a 1966, luciendo un par de botas blancas hasta las ro-
dillas sentada en una motocicleta Harley Davidson. Corri
de vuelta al ensayo, lleno de inspiracion, y asi nacié Sinatra
Shag para flauta / piccolo, clarinete bajo, violin, violonche-
lo, piano y percusion.

Sinatra Shag se integra ademads en una serie de composicio-
nes de los noventa que tienen en comun la fascinaciéon de
Daugherty por la arquitectura de Las Vegas. A esa serie per-
tenecen Firecracker (1991), Dead Elvis (1993) —que requiere
que el fagotista se disfrace de Elvis Presley—, Lounge Lizards
(1994), Le Tombeau de Liberace (1996) o Route 66 (1998).
Daugherty encauzé esa fascinacion a través de un ensayo
fundamental publicado en 1972, Learning from Las Vegas, es-
crito y fotografiado por Robert Venturi, Denise Scott Brown
y Steven Izenour, que interpreta esta ciudad emplazada en
medio del desierto de Nevada como “la refutacion definitiva
de la alta cultura tradicional [...] un complejo paisaje de sim-
bolos de nedn e iconografia en el espacio”.



En Sinatra Shag (el “shag” es una modalidad del baile swing,
pero también el término inglés para denominar las alfom-
bras de felpa) los siete miembros del combo se distribuyen
en varios grupos ritmicos con el objetivo de crear distintas
capas de pulso y complejidad. Sobre la reconocible linea
del bajo, rasgada por el violonchelo en col legno battuto
-golpeando las cuerdas con la madera del arco-, los instru-
mentos van desgranando pasajes cromaticos o lanzan riffs
virtuosos que se repiten y superponen, “a la manera de una
alfombra multicolor”. Sinatra Shag evoca asi la era en que
Las Vegas acogia a las estrellas americanas de la musica po-
pular, como Frank y Nancy Sinatra, que actuaron en el Sands
Hotel, demolido en 1996 y conocido por el gran lujo de sus
alfombras.
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ENSEMBLE KURAIA

El término vascuence kuraia
proviene del francés courage
y expresa el espiritu de este
conjunto, asi como su esfuer-
zo y valor de abrir caminos
de renovacion musical. El
Ensemble Kuraia de Bilbao
fue fundado en 1997 por la
compositora Maria Eugenia
Luc, su actual directora ar-
tistica. Desde entonces ha
actuado en la Universitit
der Kiinst y Hochschule fiir
Musik de Berlin, la Quincena
Musical de San Sebastian,
el Festival de Alicante, el
Auditorio del MNCARS vy
los Teatros del Canal en
Madrid, el Auditorio del
Museo Guggenheim Bilbao,
el Ciclo Fundacion BBVA,
la Temporada de conciertos
Rondé (en Milan y Monza,
Italia), el Centro Nacional de
las Artes (México D.F.), en-
tre otros.

La critica ha elogiado al con-
junto con palabras como “ex-
celente interpretacion del
Ensemble Kuraia” (Ritmo),
“unos musicos fantisticos”

@

(Diario Informacién), “un
excelente conjunto” (Doce
notas), “de muy alta calidad”
(El comercio, Lima). Ha gra-
bado los DVDs documenta-
les Luis de Pablo: trdnsito y
evolucion hacia el siglo XXI,
Homenaje a Félix Tbarrondoy
Hamar, este tltimo con obras
de Gabriel Erkoreka y pa-
trocinado por la Fundacion
BBVA (sello Sintonia). Entre
los compositores que han co-
laborado con Kuraia desta-
can Toshio Hosokawa, Luis
de Pablo, Leonardo Balada,
Gabriel Erkoreka, Joan Guin-
joan, Félix Ibarrondo, Ramoén
Lazkano y José Manuel Lo-
pez Lopez.

Ensemble Kuraia recibe el
apoyo del Instituto Nacional
de las Artes Escénicas vy
de la Musica (INAEM), de
Etxepare Instituto Vasco,
del Gobierno Vasco, la Di-
putacién Foral de Bizkaiay la
AIE. Actualmente es la agru-
pacion residente del Con-
servatorio Juan Criséstomo
Arriaga de Bilbao.



ANDREA CAZZANIGA

Es director titular del En-
semble Kuraia-Grupo de
Mdsica Contemporanea de
Bilbao, con el cual realiza
una intensa actividad de di-
vulgacion de la musica ac-
tual que incluye numerosos
estrenos, giras y grabaciones.
Seleccionado en los concur-
sos internacionales de di-
recciéon de orquesta Pedrotti
(2004) y Panula (2009), ha di-
rigido orquestas y conjuntos
en Espana, Italia, Finlandia,
Holanda y América Latina,
entre las cuales destacan la
Orquesta Sinféonica de Bil-
bao, la Orquesta Sinfénica
de Euskadi, la Vaasa City
Orchestra, la Orquesta Sin-
féonica Finlandia, la Orques-
ta Sinfonica del Centro Su-
perior de Musica del Pais
Vasco -Musikene, la Orquesta

de Camara de Trento y E5
Kuopio Festival Orchestra.
También ha colaborado con
solistas como el violonchelis-
ta Asier Polo.

En el campo operistico, en
ocasion del estreno en Bilbao
de la épera Der Kaiser von
Atlantis del compositor che-
co Viktor Ullmann la critica
sefalé que “con la direccion
musical de Andrea Cazzaniga
resulté una representacion
de gran fuerza... Un especta-
culo poco menos que irresis-
tible” (El Correo). En el cam-
po cinematografico, dirigien-
do a la Orquesta Sinfénica
de Galicia, ha grabado, para
el sello EMI-Hispavox, la
banda sonora de la pelicula
El bosque animado (Premio
Goya, 2002).

25






El autor de las notas al programa, MIKEL CHAMIZO,
naci6 en el Pais Vasco en 1980 y estudié composicion
en Musikene con Ramon Lazkano, Gabriel Erkoreka y
Stefano Scarani. Su musica, que presta especial atencion a
la combinacion de instrumentos acusticos y electronica, se
ha interpretado en festivales y ciclos como La Biennale de
Venecia, Quincena Musical de San Sebastian, Le Quartz,
Fundacion BBVA, Universidad Pompeu Fabra, Orquesta
de Euskadi o Musikaste. Ha investigado también las posi-
bilidades musicales de las redes sociales con el ambicioso
proyecto 365musicaltweets.com, desarrollado en Twitter
durante un afio. En la actualidad estd embarcado en una
extensa serie de paisajes sonoros dramatizados.

Paralelamente a su labor como compositor, lleva a cabo
una intensa labor como periodista, critico musical y di-
vulgador. Es subdirector del diario digital Mundoclasico.com,
colaborahabitualmente conlaprensadiariaen el Pais Vasco
y elabora las notas al programa de la Orquesta Sinfénica
de Euskadi. Ha impartido clases de apreciacion musical
en las Aulas de la Experiencia de la Universidad del Pais
Vasco, leido conferencias sobre musica contemporanea y
escrito articulos especializados para instituciones como la
Fundacion BBVA, Museo de Arte Reina Sofia, Fundacion
Juan March, Quincena Musical de San Sebastian, Festival
de Musica de Canarias, Festival Internacional de las Artes
de Castilla y Ledn, Centro para la Difusion de la Musica
Contemporanea u Orquesta Sinfonica de Castilla y Leon.
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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.

La Fundacion organiza exposiciones de arte,
conciertos musicales y ciclos de conferencias y se-
minarios. En su sede en Madrid tiene abierta una
biblioteca de musica y teatro. Es titular del Museo
de Arte Abstracto Espaiiol, de Cuenca, y del Museu
Fundacion Juan March, de Palma de Mallorca.

A través del Instituto Juan March de Estudios
e Investigaciones, la Fundacion creé el Centro de
Estudios Avanzados en Ciencias Sociales, actual-
mente integrado en el Instituto mixto Carlos IT1/
Juan March de Ciencias Sociales de la Universidad
Carlos ITI de Madrid.
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PROXIMO CICLO

LISZT EN ESPANA (1844-1845)

Introduccién y notas al programa de Antonio Simén

13demayo Reminiscencias de Espaiia
Obras de M. Soriano Fuertes y F. Liszt
por Sergei Yerokhin, piano.

20de mayo Cancién esparfiola
Obras de M. Garcia, F. Salas y F. Liszt
por Leslie Howard, piano
y con la colaboracién de Laia Falcon, soprano.

27 demayo  Liszt en Madrid
Obras de F. Liszt y F. Chopin
por el Nino Kereselidze, piano.

==\
== FUNDACION JUAN MARCH
Castelld, 77. Madrid - Entrada gratuita. Se puede reservar anticipadamente

www.march.es — musica@march.es ) .
Boletin de musica y videos en www.march.es/musica/ [i (1 Tube

Deposito legal: M-42227-2008. Imprime: Ediciones Peninsular, S.L. Madrid



