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Dentro de su programa de actividades culturales, la Fundacion
Juan March pretende estar abierta a los sectores mds vivos y reno-
vadores de la cultura y el arte de nuestro tiempo. En su nuevo edifi-
cio, una de las primeras realizaciones es ésta de cuatro conciertos
que tendrdan lugar en el mes defebrero de 1975 y estaran dedicados
a cuatro compositores esparioles actuales: Carmelo Bernaola, Cris-
tobal Haljfter, Tomds Marco y Luis de Pablo. En estos nombres
queremos simbolizar el homenaje a la musica espafiola actual, cuya
importancia es reconocida hoy en el mundo entero.
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A través de cuantas mudanzas ha experimentado la creacién musi-
cal, se mantiene en pie, como algo incuestionable, el valor de la re-
lacion artista-obra. El compositor, en tanto hombre, condiciona las
caracteristicas de su produccidén y si queremos acercarnos a ésta,
no serd operacidon inutil alguna aproximacién al autor que le dio
vida. Cierto que esa relacion, esa inter-accion artista-obra, se realiza
en cada época historica con arreglo a moddulos diversos: aquellos
que conforman lo que denominamos "estilo" y que, de algun modo,
unifican o aproximan la obra de una generacion, de una promocion
o de cualquier otro periodo histérico definido, en las diversas mani-
festaciones del espiritu y en las plurales formas de pensamiento y de
vida.



Pero singularicemos y vayamos directos hacia ese ejemplar hu-
mano, hacia esa fabulosa eclosion vital, llamada Carmelo Alonso
Bernaola. Conserva la sustancialidad vasca de su nacimiento
—~Ochandiano, 1929—, estrechamente amasada con la irrefrenable
vocacion de castellanidad. Es conocido, por otra parte, el flujo y re-
flujo de gentes castellanas y vascas y, mas concretamente, el ir y
venir de burgaleses y bilbainos de una a otra ciudad. Justamente
Bilbao y Burgos configuran en buena medida la circunstancia juvenil
de Bernaola. Desde Ortega sabemos bien, es ya verdad tdpica, que
la circunstancia forma parte de nuestro propio "yo". Asi podemos
hablar de Carmelo como de un vasco-castellano universal. El tercer
adjetivo precisa de breve comentario, por cuanto tiene de sustantivo
en la personalidad de nuestro musico.

En efecto, Bernaola, en una primera impresiéon aparece como un ar-
quetipo popular, sin "tic" alguno de popularismo. Su amor a la
tierra, su gusto por la vida y las costumbres de su pais, es enorme-
mente auténtico y carece de talante intelectualizado. Mas que de
caracter se trata de un popularismo de raiz que determina muchos
aspectos del "hombre" e influird en el artista a través de actitudes
huidizas del artificio y cultivadoras de la realidad vital. La vida, he
aqui lo mas importante en la concepciéon humana y musical de Ber-
naola. Pero con todo y ser cierta la apresurada imagen "racial", re-
sulta que nada hay mas lejano de Bernaola que cualquier tentaciéon
de aldeanismo o patriotismo de campanario. Y como, igualmente,
rechaza por naturaleza toda posibilidad de cosmopolitismo, he aqui
que el universalismo de Carmelo es tan natural como su vasquismo
o su castellanidad. Allda donde estd Bernaola se siente como en su
tierra, sin cohibicién alguna, sin el frecuente engallamiento espafiol
y sin el mas frecuente complejo de inferioridad. Esto es: en Madrid,
cuando estudiante, en Roma, cuando residente como "Premio", en
Darmstadt cuando interesado sin beateria por la marcha de la
ultima vanguardia, en Francia, Polonia o Alemania, el comporta-
miento de Carmelo es lisa y llanamente natural. Irrumpe en todo
ambiente con su hablar fuerte y agudo, su sonrisa franca, acoge-
dora, su humanidad apabullante y se gana el carifio y la considera-
cion de todos.

Tras el aire nada intelectual, Carmelo esconde una cultura formada
por dos componentes: lo que de verdad sabe que es mucho mas de
lo que muchos —y acaso ¢l mismo— piensan y lo que, por sensibili-
dad muy refinada, intuye. Amador y buen conocedor de las artes
plasticas, exacto enjuiciador de cuanto lee, imparcialisimo opinante
—a pesar de los gritos y la pasion expresiva— sobre la musica de
cualquier tendencia y género, Carmelo Bernaola sorprende a quien
progresa en su retrato y amistad con lo que menos podria espe-
rarse: un afan de orden consecuencia de una permanente inquietud
por ver todo mas claro. La realidad de este rasgo constitutivo del
hombre se refleja inmediatamente en el compositor, dotado de
espiritu organizativo, inquieto por revisar, una y otra vez, sus obras
importantes a fin de lograr mayores precision y perfecciones.

Grande y paraddjico Bernaola por cuanto llevamos escrito, la
ultima definicién humana le viene dada por su enorme bondad, su



desmedida generosidad y su ausencia de vanidades. No he de ocul-
tar que tales virtudes trascienden en algo a su musica y, en mucho
mas, a su carrera. ;Quién imagina a Bernaola buscando influencias,
trabajandose promociones o ejercitando la calculada adulacidon?
Imposible. Pero si ya es un verdadero problema llegar a confeccio-
nar una lista ordenada de lo que ha escrito y no digamos arrancarle
tal o cual critica o articulo escritos sobre ¢l y hasta por él. "Si es
que no lo sé hacer —insistird una y otra vez—, no es lo mio. Yo
compongo lo mejor que puedo y eso es todo". Modo de ser que
convenia subrayar aqui pues, de otro modo, la proyecciéon y vigen-
cia de este compositor seria aun mucho mayor de lo que hoy es.

No es asunto facil el de su clasificacion generacional. Por la edad,
por la estética, podremos sefialarle un puesto en la denominada ge-
neracién del 52 o, acaso en la siguiente promocion. No sé. Sus
obras, seguidoras de una clara linea evolutiva, nos irdn orientando
un poco de su actitud, tan individualista que jamas le permitid
agrupacion con este o aquel "movimiento", afiliacion a tal cual sec-
tor. En esto, Bernaola continua la tradicién de nuestras grandes in-
dividualidades aisladas, renuentes en su biografia y en su hacer a
comodas etiquetaciones.

El proceso evolutivo de Bernaola se realiza a través de una serie de
ciclos cuya sucesiéon orgdnica y plena de légica, otorga validez y
coherencia a toda la creacion del musico. El hecho dista de produ-
cirse como algo inconsciente, pues el propio Carmelo nos lo ad-
vierte: "En el conjunto de mi obra se pueden observar diversos esti-
los que corresponden a otros tantos ciclos de composiciones.
Cuando tomo un nuevo camino en mi quehacer de creacion, trato
de agotar a! maximo las posibilidades que en ¢l se me ofrecen. Cada
uno de estos ciclos se cierra con una obra-resumen".

Son palabras de comienzos del 72(1). Mucho antes y justo en el
momento del primer giro de su estética, analiza con claridad lo que
significé su estancia en Roma, sus estudios con Petrassi y Celibida-
che y los realizados inmediatamente después en Darmstadt con
Maderna.

"Los estudios con Petrassi —me decia en 1962— han significado
para mi algo decisivo (2). Pronto me di cuenta del camino que debia
recorrer para poner al dia mis orientaciones. Entiéndase: las he
puesto al dia no por seguir una corriente sino por considerarlo algo
intimamente necesario". "En cuanto a las ensefianzas de Celibida-
che significan en la musica un abordaje en sus mas altas significa-
ciones: cultural, humanistica y personal. El trabajo sobre fenome-
nologia es clave. Si a ello afiadimos mis experiencias en los dos cur-
sos de Darmstadt resultara facil explicar las razones de mi evolu-
cién."

De excelente formaciéon académica —en la que intervienen los pro-
fesores Masso, Calés, Blanco y Julio Gomez—, debio realizar un
notable esfuerzo para acceder a las nuevas estéticas "que sentia
como una necesidad profunda pero que chocaban con la parcialidad
de mi formacioén tradicional”. (3)



De todos modos conviene recordar los titulos mas representativos
del primer ciclo creacional de Bernaola, pues en el "Trio-Sonatina",
la "Musica para quinteto de viento", las "Piezas para piano", las
"Canciones sobre Juan Ramoén Jiménez", la "Suite-Divertimento" o
el "Homenaje a Arriaga", para piano (compuestas todas ellas entre
1954 y 1959), la fidelidad a lo tradicional se ve "impacientada" por
un gusto especial por la disonancia entendida como valor resultante
de la polifonia y nunca a modo de agregacion sazonadora y picante.
Yo diria, incluso, que aquella musica de Bernaola, ante el que no se
habian abierto atn muchos horizontes, los precisaba para liberarse
de una cierta cohibicién expresiva.

La obra-resumen y, al mismo tiempo, iniciadora de un nuevo ciclo
evolutivo es el "Piccolo Concerto", para violin y orquesta de
cuerda, concebido antes de la marcha a Roma pero revisado en la
capital italiana. Todavia no se definen en ¢l lineas muy precisas de
la evolucién pero, en conjunto, estos pentdgramas tienen el carédcter,
vago, indefinido pero reconocible, de "aurora de la libertad" con
respecto al orden anterior. Es decir, se superan los procedimientos
polifénico-disonantes anteriores hasta llegar a eludirse la tonalidad,
lo que en alguna medida habia anunciado ya Bernaola en una parti-
tura dos aflos anterior: el primer cuarteto de cuerda, de 1957, que
revisara en 1960, para convertir en tarea consciente lo que habia
nacido como lucido repertorio de intuiciones. Las "series" habian
asomado incidentalmente en ambas obras y se convertirdn en prin-
cipio basico de "Constantes", sobre Unamuno (voz, tres clarinetes y
percusion), de 1960 y en la "Sinfonietta Progresiva", del afio si-
guiente, en la que debemos anotar la aparicién, en el tercer movi-
miento o parte, de la "improvisaciéon controlada" y la organizaciéon
del segundo sobre estructuras intervalicas.

Con todo, en la "Sinfonietta" pervive una voluntad constructivista
de tipo objetivo que hara crisis en la partitura que inaugura el si-
guiente ciclo evolutivo: "Superficie n.° 1", para doble cuarteto, ma-
dera, cuerda, piano y percusion, escrita en Paris, el afio 1961. Obra
importante en el curso del pensamiento musical de Bernaola pues,
de una parte, afianza en el compositor la utilizacion de las estructu-
ras intervalicas, como base de la que se derivan elementos con ca-
pacidad organizativa, tanto en lo sonoro como en la formal; de otra,
amplia la funciéon de lo "flexible" y "aleatorio" en los pentdgramas
de nuestro musico. Serd "Espacios vanados", la culminacion de la
etapa. Escritos en 1962, su estreno en Barcelona provocan una
reaccion violenta, tanto por parte de los entusiastas como de los
"reaccionarios". Cuatro grupos se suceden sin interrupcioén, de los
que solo el primero tiene orden determinado, quedando el resto de
la ordenacion al criterio del director. El principio "moévil" se multi-
plica al estar formado cada grupo por ocho "espacios" variables,
por su flexibilidad métrica o las posibilidades intercambiables entre
unos y otros. Es precisamente "Espacios variados", la partitura que
autoriza a Tomas Marco (4) a situar a Bernaola dentro del capitulo
denominado "Aleatoriedad". En tanto, yo sefialaria en la concep-
cion de "Superficie n.° 1", la influencia en un pensamiento de van-



guardia de los principios fenomenologicos estudiados con Celibida-
che, aspecto que no ha sido debidamente seflalado y que me parece
de sumo interés. La construccién en forma de "gran arco", con la
tendencia de la marcha sonora hacia un punto culminante y el man-
tenimiento del interés de las "superficies" por la acumulaciéon de
tensiones parciales, asi como la cuidada sistematizacion de las den-
sidades, se derivan, en el caso de Bernaola, del analisis celibida-
chiano.

El "ciclo" que va de "Heterofonias" a "Musicas de Camara", cla-
ramente avisado por una pagina como "Mixturas", es decir un
periodo creativo de unos cuatro afios (1964-1968), combina para
mi dos significaciones: punto de reposo y evoluciéon conceptual.
Quiero decir que el compositor parece necesitar un tiempo de me-
ditacion para revisar los supuestos sobre los que viene operando. El
resultado que pudiéramos denominar rectificativo se refiere, de
modo muy particular, a lo "aleatorio". Bernaola no parece querer
proseguir por ese camino sino aprovechar de ¢l lo que crea 1til a la
hora de expresar su pensamiento musical. Rectificacién, por otra
parte, que ha sido frecuente en el camino de la "aleatoriedad". Mas
a tener en cuenta es la actitud de Carmelo si observamos que, en
contra o a diferencia de otros muchos, no gusta utilizar el término
"lenguaje" como algo sustantivo. "Estimo que el lenguaje —escribe
Bernaola— por si mismo no es nada, aun siendo producto de una
formidable organizacién sonora, si no responde a un concepto muy
profundo y agudo del pensamiento musical e intelectual del compo-
sitor." (5). Es pues un pensamiento musical lo que evoluciona, no
so6lo un lenguaje o una ideacion sonora y lo hace hacia concepciones
"objetualistas" provocadas en algin caso —como "Mixturas"— por
la busqueda de una actitud analoga a la pintura de Lucio Mufioz, a
quien la obra esta dedicada, o desde un criterio independiente y pu-
ramente musical, en el caso de "Heterofonias". Sin embargo, la idea
de "bloques sonoros" en contraposicion, muy caracterizados por la
"materia" (es decir, por las definiciones timbricas) cuajan en resul-
tados de evidente significacion "plastica". De ahi la fina observacion
de Marco, al eludir a la exigencia de una actitud contemplativa de
primer orden que demanda "Heterofonias" por parte del oyente (6).
Estamos en la fecha exacta en que Ramon Barce puede resumir la
estética de Bernaola con estas breves palabras:

"La musica de Bernaola busca siempre equilibrar una construccion
total que tiene en cuenta todos los parametros sonoros, con una
flexibilidad controlada que posibilite multiples versiones de la
misma obra. Al mismo tiempo, pone de relieve un empleo funcional
de la materia sonora como tal, revalorizando el timbre para incor-
porarlo a grupos de contrastes bien diferenciados" (7).

Mas o menos, las anteriores palabras valen para situar el estadio in-
mediato de la obra de Carmelo. Podria inaugurarse, como una
obra-resumen, "Musicas de Camara", en la que el control de lo
aleatorio es grande, al tiempo que la flexibilidad se manifiesta a
través de la modificacion constante de los distintos grupos instru-
mentales que intervienen. Lo que a su vez, provoca una cierta "ac-



cién" que, a buen seguro, no es fundamental en el pensamiento del
autor, sino inevitable consecuencia practica.

A lo largo del ciclo (1967-1972) se advierte la progresiva asimila-
cion en la conciencia del musico de todos los procedimientos y "es-
tilos de pensar" practicados en obras anteriores. Lo que provoca
una mayor naturalidad de expresiéon como resultado de una mas
amplia espontaneidad de concepto y de lenguaje. El "Cuarteto
n.° 2", "Polifonias", la "Oda fiir Marisa" y "Relatividades" se mue-
ven en andlogo plano técnico-ideologico, pero el resultado mas es-
cueto y maduro, lo encontraremos en "Impulsos", partitura larga-
mente trabajada que viene a ser como una sintesis superior y apre-
tadamente unitaria de sus trabajos precedentes. El punto de partida
fundamental son una serie de "impulsos creativos", es decir, células
sonoras y elementos temporales de distinta duracion. Al ser asi y
estar sujetos a una constante rotacién por medio de repeticiones, se
producen distintas coincidencias en el conglomerado sonoro siem-
pre evolutivo. La orquesta, de formacién tradicional, suena "de otra
forma", lo que fue uno de los propositos declarados del compositor.
En cierto modo reaparecen en "Impulsos" estructuraciones practi-
cadas de antiguo por Bernaola, aun cuando las significaciones
varien. Me refiero a la "forma" en tres secciones reconocibles en el
analisis pero ocultas en la espléndida continuidad del todo. Clara y
logica, "Impulsos" es musica bella y de facil comprensibilidad tanto
por la perfecta organizaciéon como por la coherencia del desarrollo,
enriquecido por mil sucesos sonoros. En la madurez del musico,
junto al comentado objetualismo vive y se evidencia una rica imagi-
nacion plastica.

Como corolario del ciclo recién comentado, alcanza Bernaola lo
que para ¢l es hoy el ultimo estadio de su evolucion. Se acabaron los
traumas, las preocupaciones, las dudas a la hora de elegir caminos,
la inevitable caida en "tic" contemporaneos. El creador dispone ya
de un bagaje suficiente, en lo técnico y en lo ideoldgico, como para
poder actuar con entera libertad. Se expresa ¢él, tal como le viene en
gana, a sabiendas de que esa libertad estd previamente condicionada
por un repertorio de conceptos que han llegado a integrarse en la
conciencia, a ser parte importante de ella. Junto a la ausencia de
apriorismos, es dato tipico de madurez, la condensacidén expresiva,
el empleo de lo estrictamente preciso, la huida de tentaciones "vir-
tuosistas" (sean del género grafista, timbrico, o cualquier otro) y
la seguridad de trazo. Esto que parece tan facil y es tan dificil de
"saber como va a sonar, exactamente, lo que se escribe."

La deliciosa "Argia Ezta Ikustan", de 1973, la exactisima "Séptima
palabra" para orquesta, la "Sinfonia en Do", mas sorpresiva por el
titulo que por el contenido y "Liberame Doémine", curioso ensayo
para bandoneoén e instrumentos, son para el mismo Carmelo, mues-
tras de la libertad conseguida.

En algunas de sus obras, la critica extranjera, ha visto como en el
caso de otros vanguardistas espafioles, muestras inequivocas de
caracter racial. Se ligd tanto y durante tanto tiempo la expresion



nacional al uso de elementos derivados de la tradicién o el "folk-
lore", que resulta extraiio pensar que a través de un lenguaje como
el de Bernaola pueda advertirse espafiolidad. Y no obstante, el he-
cho no es solo posible sino cierto. Incluso afinando el oido puede
advertirse diferencias entre la vanguardia castellana, la catalana o la
vasca. No hay pues el tan cacareado "esperanto" en la musica ac-
tual. Pero es que, aun suponiendo que se tratara de "esperanto", es
evidente que distinguiriamos cuando lo habla un aleméan de un
chino, un inglés de un espaiiol, un catalan de un andaluz.

Con mayor razén cabra la posibilidad de espafiolismo cuando no se
trata de practicar un lenguaje Unico sino de ideaciones surgidas en
mentes humanas pertenecientes a determinados condicionamientos
histéricos, geograficos, culturales y biolégicos. Una individualidad
de tan poderosos y diferenciados rasgos, tan clavada en su tierra
como la de Carmelo Bernaola no podra evitar, aunque lo quisiera,
que los componentes radicales que la definen dejen de reflejarse en
los pentagramas a través de los cuales se comunica con los demas.

ENRIQUE ~ FRANCO

NOTAS

(1) "Informaciones", 20 febrero 1972: Ultima obra, en el Ateneo.

(2) "Arriba", 17 abril 1962: "Un misico espafiol viaja por Europa", entrevista con E.
Franco.

(3) Ver cita anterior.
(4) T. Marco: "Musica de vanguardia espafola" (Guadarrama, 1970).

(5) "Aulas", julio 1963: "Consideraciones sobre la nueva musica", por Carmelo Ber-
naola.

(6) Ver cita (4).

(7) Grater y Barce: "Guia de la musica contemporanea" (Taurus, Madrid, 1966).



INDICE DE LA OBRA

N N S S

12.
13.
14.

23.
24.
25.
26.
217.

28.

29.

. "Trio-sonatina", para oboe, clarinete y fagot. 1954.

Misica para quinteto de viento. 1955.

Tres piezas para piano. 1956.

Triptico de canciones sobre J. R. Jiménez. 1956.
Cuarteto de cuerda, n.° 1. 1957 y 1960.

Suite-Divertimento, para orquesta de camara. 1956.

. Cancion y danza, para piano, homenaje a Arriaga. 1958.
. Piccolo Concerto, para violin y arcos. 1959.

. Constantes, sobre M. de Unamuno, para voz, tres clarinetes y

percusion.

. Sinfonieta Progresiva, para gran orquesta de cuerda. 1961.
11.

Superficie n.° 1, para doble cuarteto de madera y cuerda, piano
y percusion.

Superficie n.° 2, para violoncello solo. 1962y 1965.
Espacios Variados, para gran orquesta. 1962 y 1969.

Superficie n.° 3, para flauta-piccolo, sax-alto, siléfono y
bongos. 1962.

. Permutado, para violin y guitarra. 1963.
. Morfologia sonora, para piano. 1963-1967.
. Mixturas, para orquesta de camara. 1964.

. Episodio, para voz de bajo, orquesta de cuerda, trompeta y

perc. 1965.

. Heterofonias, para gran orquesta. 1965 y 1967.
. Traza, para cuatro percusionistas y piano. 1966.
. Musicas de camara para trece instrumentos. 1967.

. Entrada Procesional, para coro mixto, coro infantil, pueblo,

arpa, piano, 6rgano y timbales. 1967.

Dos canciones, sobre P. Salinas. (Inéditas).

Continuo, para piano. 1967-68.

Jarraipen, pieza electrénica. 1967.

Cuarteto n.° 2 (Superficie n.° 4). 1968-69.

Polifonias, para cuarteto de madera, quinteto de cuerda y c.
bajo.

Oda fiir Marisa, para clarinete, trompa y orquesta de camara.
1970.

Relatividades, para orquesta. 1971.



30. Impulsos, para orquesta. 1970-1972.

31. Magnificat, para solistas, coro masculino e instrumentos de
metal. 1969.

32. Argia Ezta Ikusten, para clarinete, vibrafono, piano y percu-
sion. 1973.

33. El Génesis, suite orquestal para un drama radiofénico. 1970.

34. Séptima Palabra, para orquesta. 1971.

35. Sinfonia en Do, para orquesta. 1974.

36. Pieza para 6rgano. 1972.

37. Liberame Domine, para bandonedn y orquesta. 1974..

38. Presencia. 1974.

Musica Coral, Canciones, Piezas para instrumentos a solo o
con acompafiamiento, etc., etc.

MUSICA DE ESCENA

"Los siete infantes de Lara", de Lope de Vega.—"Numancia", de
Cervantes.—"El burlador de Sevilla", de Tirso de Molina.—"El rey
Lear", de Shakespeare.—"Medida por medida", de Shakes-
peare.—"La Paz", de Aristofanes.—"Las viejas dificiles", de Carlos
Muiiiz.—"Don Juan Tenorio", de Zorrilla.—"Las mujeres sabias",
de Moli¢re.—"El pajaro azul", de Maeterlinck.—"Lisistrata", de
Aristéfanes.—"Hedda Glaber", de Ibsen, etc., etc.

TEATRO MUSICAL

"¢Quién quiere una copla del Arcipreste de Hita?", de Martin Re-
cuerda.—"La feria de come y calle", de A. Maias.—"El cocherito
leré", de Montesinos y Lopez Aranda.—"Platero y yo", de Juan
Ramoén Jiménez y José Hierro.—"Numancia", cantata escenificada,
de Cervantes (en curso de composicién).—Una dépera, sin titulo, so-
bre libro de F. Nieva.

MUSICA PARA RADIO Y TELEVISION

"Génesis", de L. Machado.—"Séptima palabra", texto de P. de Lo-

renzo.—'"Simposium para la paz", de Mercero.—"Un nuevo Rey
Midas", de C. Muiiiz y P. Amalio Lépez.—"La Sota de bastos", de
Carandel y Varcarcel.—"Homenaje a Juan del Enzina", de

A. Gala.—"Plinio", de Garcia Pavodn.-"Juan Soldado" y "El
Picaro", de F. F. Gémez.—"Los pajaritos", de Mercero.



MUSICA CINEMATOGRAFICA

Setenta titulos, entre largometrajes y documentales, de los que des-
tacamos: Juguetes rotos, Nueve cartas a Berta, El hueso, Urtain,
La Barrera, Dialogos de la Paz, Espafnolas en Paris, La casa sin
fronteras, Flor de Santidad, Tormento, Los nuevos espaifioles.

CIUDADES EN LAS QUE SE HA
INTERPRETADO SU MUSICA

Aparte de en casi todas las capitales espafiolas, hay que reseflar:
México, Paris, Washington, Nueva York, Praga, Ginebra, Roma,
Varsovia, Munich, Viena, Estocolmo, Wiirzburg, Niiremberg, Bre-
men, Lisboa, Oporto, Stuttgart, Filadelfia, Baden-Baden, Estras-
burgo y Florencia.

EDITORAS

Modern, Miinich.—EMEC, Madrid.—Alpuerto, Madrid.—Mario
Bois, Paris.

PREMIOS

Armonia, Musica de Camara, Contrapunto y Fuga y Composi-
ciéon.—Premio Mozart.—Gran Premio de Roma, 1959.—Nacional de
Musica, 1962.—Juventudes Musicales, 1967.—Circulo de Escritores
Cinematograficos, 1967, 1969 y 1972— Premio Nacional de
Misica Cinematografica, 1967.



NOTAS AL PROGRAMA

POLIFONIAS

Fue escrita durante los meses dejunio, julio y agosto de 1969, a re-
querimiento del Festival Internacional de Musica de Barcelona y
con el patrocinio de Radio Nacional de Espaiia. Se estrend en octu-
bre del mismo afio, dentro del VII Festival Internacional de Barce-
lona por el "Ars-Nova-Ensemble" de Niiremberg, a quien esta dedi-
cada la composicion. Posteriormente se ha tocado en Meéxico,
Niiremberg, Lisboa, Renteria (Guipiizcoa).

Escrita para cuarteto de madera, flauta, oboe, clarinete y fagot y
quinteto de cuerda, el tradicional cuarteto de dos violines, viola y
violonchelo mds un contrabajo, la caracteristica esencial del trabajo
consiste en que la musica de cada uno de los conjuntos, madera y
cuerda, responde a distintos criterios de discurso musical; es decir,
que poseen, en general, "autonomia propia” en su desenvolvimiento
discursivo, siendo incumbencia del director la labor de aunar ambos
criterios. En muchos momentos del trabajo, lafuncion discursiva de
la musica esta sujeta a impulsos interpretativos de los instrumentis-
tas, que hace que ellos mismos tomen parte activa en la constitucion
de una dindmica del "tempo", y, en consecuencia, en la estructura
formal de la musica. La organizacion instrumental se realiza por
medio de movimientos paralelos, ascendentes, descendentes y hori-
zontales, del grupo de instrumentos de cada conjunto, aunque en
algunas ocasiones lo hacen también los dos conjuntos a la vez. Po-
cas veces se realiza por medio de un didlogo entre los instrumentos.

SUPERFICIE NUMERO 4

Superficie nimero 4, que es el segundo cuarteto de cuerda de Ber-
naola, estd fechado en los meses de Octubre y Noviembre de 1968,
si bien, su terminacion definitiva no se produjo hasta el mes de abril
de 1969, como consecuencia de la revision que de su trabajo realizo
el compositor. Dedicado a Ricardo Bellés, su estreno tuvo lugar el
mismo mes de abril de 1969, en el Instituto Aleman de Madrid.
Posteriormente, se tocé en Santander dentro del Curso "Valoracion
del Arte de hoy" el verano del mismo ario.

Desde la composicion del primer Cuarteto (1957) hasta la del se-
gundo, hay una diferencia de doce afios. Sin embargo, aunque los
procedimientos de cada uno de ellos cambian profundamente, re-



sulla curioso constatar como existen ciertos elementos o "actitudes
creacionales" que coinciden plenamente. Por ejemplo, las masas so-
noras en movimientos paralelos entre los cuatro instrumentos, en
direcciones ascendentes, descendentes y horizontales; la organiza-
cion instrumental, siempre en funcion del conjunto y no del didlogo
entre las distintas partes;, o bien, una evidente preocupacion por la
inventiva timbrica, etc., etc. Pero lo que cambia fundamentalmente
en este segundo Cuarteto, es en primer lugar, su organizacion so-
nora, en el primero "tonal", en el segundo no, y de manera muy evi-
dente, lafuncion discursiva de la musica, que mediante el empleo de
una grafia especial en la escritura, es ahora preferentemente flexi-
ble y sujeta a impulsos interpretativos de los instrumentistas, que
como en algunos otros trabajos de Bernaola, toman parte activa en
la constitucion misma del "tempo" e incluso en la determinacion de
la estructura de la misica que se interpreta.

"MIXTURAS" (1964)

Es esta obra un homenaje al pintor Lucio Mujioz. El autor ha pre-
tendido hacer una obra puramente musical y como tal es necesario
escucharla.

La masa sonora se va organizando por medio de bloques sonoros en
escritura muy cerraday de mayor o menor densidad, que se suceden
unos a otros, unidos unas veces y separados otras, o también, en
ocasiones, superpuestos. Todos ellos son "coloreados"por diversas
mezclas timbricas, y a su alrededor sejuega con elementos de con-
traste, como grupos de sonidos muy rdapidos, sonidos en "stac-
cato”, etc.

Por otro lado, todos los elementos integrantes de la masa sonora
estan escritos de manera que, a veces, obligan y otras otorgan a los
distintos instrumentistas, la oportunidad de una flexibilizacion del
discurso musical; en mayor medida que en ningun otro, el director
que, aparte de la gran libertad que se le otorga para conducir la
masa y organizar su discurso, en ciertos momentos, incluso, posee
la facultad de determinar el orden de intervencion de algunos ins-
trumentos, dentro, naturalmente, de un orden temporal, procedi-
miento que puede parangonarse con lo que el "collage" es en la pin-
tura.

"ODA FUR MARISA"

Obra escrita para CLARINETE, TROMPA y un "material musi-
cal” que sirve de complemento, apoye y contraste de ambos instru-
mentos. Este "material musical" es susceptible de acomodarse a di-
versos tipos de color instrumental, desde un piano a una pequeiia
orquesta; y en este caso se ha adaptado a un conjunto instrumental



formado por FLAUTA, OBOE, TROMPETA, PIANO Y CUAR-
TETO DE CUERDA.

El "juego" conmsiste en que las intervenciones del conjunto instru-
mental, ofrecen, en cada momento, tres posibilidades de eleccion,
por parte de uno de los dos solistas, labor en la que se turnan; lo
que da lugar a un contexto musical siempre cambiante, no previsible
a priori, y a que una vez en funcionamiento el conjunto instrumen-
tal, los dos solistas estan supeditados a él, en orden al "tempo" del
discurso musical. Este doble aspecto del "juego" hace, por lo menos
asi se ha pretendido, que entre los solistas y el conjunto, exista una
total identificacion y unidad, de suerte que no estén los unos supe-
ditados a los otros, y siformando entre lo que llamariamos las dos
partes, solistas y conjunto instrumental, un "todo compacto”.

La obra esta dedicada a Marisa M. Mariscal, y se terminé el mes
de abril de 1970. Se estreno en la Siidwestfunk de Baden-Baden en
mayo del mismo afio y posteriormente se programo en el Festival
Internacional de Barcelona.

RELATIVIDADES

Relatividades, escrita en 1970-71, es un encargo de la Direccion
General de Bellas Artes a través de la Comisaria General de la
Musica, para el Festival Internacional de Granada, como homenaje
a Ataulfo Argenta "in memoriam”.

"El enfoque, la planificacion y ciertos aspectosformales del trabajo,
tienen su origen en vivencias que el autor conserva de Argenta. In-
cluso cierta anécdota personal ha servido como punto de arranque
para la realizacion de la obra. De ahi también ciertas citas que de
otras obras se dan en esta musica. El autor tiene que decir que sin-
tio una gran admiracion por Argenta, admiracion que aun conserva
viva. La pieza ha sido escrita para quinteto de viento y seis grupos
instrumentales que le sirven de complemento, apoyo y contraste. En
la constitucion de los grupos se ha procurado emplear instrumentos
lo mas distanciados posibles de los que constituyen el quinteto para
que el mismo conserve una necesaria hegemonia sonora. El discurso
se desarrolla en orden a cuatro diversos criterios de ordenacion
musical: a) grupos sonoros superpuestos segun un orden estable-
cido; b) grupos superpuestos segun un orden elegido por el director;
c) el conjunto de los instrumentos ofrece en ciertos momentos tres o
cuatro posibilidades de eleccion por parte del director, lo que da lu-
gar a un contexto musical, siempre cambiante y no previsible a
priori. La posibilidad elegida comenta por su cuenta el material so-
noro que se le propone, y entonces el director supedita la marcha del
quinteto a los resultados discursivos de aquélla, fundamentalmente
el que se refiere al tempo; d) el quinteto canaliza, unifica 'y da sen-
tido formal a los criterios sefialados. La escritura flexible que im-
pera en todo el trabajo, faculta y posibilita a los instrumentistas a
conseguir acusadas variantes en la interpretacion de sus respectivas
partes.



Carmelo Bernaola




CARMELO BERNAOLA

Carmelo A. Bernaola naciéo en Ochandiano (Vizcaya) en 1929. Es-
tudio con Blanco, Masso, Calés y Julio Gomez, obteniendo en el
Conservatorio de Madrid los premios de Armonia, Musica de
Cdamara, Contrapunto y Fuga y Composicion. También el Premio
Mozart. Le otorgaron, entre otros, el "Gran Premio de Roma" en
1959; el Premio Nacional de Musica en 1962; Premio de Juventu-
des Musicales en 1967« El Circulo de Escritores Cinematograficos
le concede el "Premio a la Mejor Misica" en 1967, 1969 y 1972.
Premio Nacional de Musica Cinematogrdfica en 1967. La Funda-
cion March le otorgo una pension el afio 1965, para la realizacion
de su obra de orquesta "Heterofonias".

En Roma recibio consejos de Petrassi; en Darmstadt trabajo con
Moderna, y ha participado en cursos dictados por Celibidache,
Tansman y Jolivet. Es miembro del Comité Espaiiol de la SIMC,
del Consejo Superior de Teatro y Consultor del Secretariado Na-
cional de Liturgia. Actualmente desempeiia las enseiianzas de
musica contempordanea en el Real Conservatorio de Musica de Ma-
drid.

Sus obras se han escuchado en el I, Iy Il Festival de América y
Esparia; Bienal de Paris; IV Festival Interamericano (Washing-
ton); Bienal de Musica Contempordnea (Madrid); Festival de la
SIMC (Varsovia), 1968, VII, Vili, X y XI Festival Internacional
de Barcelona; "Ars Nova Tage" 196% y 1970 (Nuremberg); "Otoiio
de Varsovia" 1969; Tribuna de la Unesco (Paris); Jornadas His-
pano-Portuguesa  (Lisboa); XX Festival Internacional de Granada,
"Perspectives du XXe Siecle” (Estrasburgo); Decena de Sala-
manca; Musikaste 1973 y 1974 (Renteria); 1." y 2." Festival de
Vanguardia (San Sebastian), etcétera.

Ha compuesto ademds gran cantidad de partituras para la radio,
television, teatro y cine.



JOSE MARIA FRANCO GIL

José Maria Franco Gil nacié en Madrid en 1927, cursando en di-
cha ciudad sus estudios musicales a la vez que realizaba la carrera
de ingeniero industrial. En 1954 se traslado a Paris, donde se espe-
cializo en direccion de orquesta con Pierre Dervauxy Jean Fournet,
perfeccionandose mds tarde en Siena con Cario Zecchiy en Hilver-
sum con Albert Wolff. En 1960 es nombrado director titular de la
Orquesta Nacional de Guatemala, cargo que desempeiio durante
dos afios con pleno éxito, efectuando una total reorganizacion de
este conjunto y estrenando con él mds de 40 obras. En 1964, los
miembros de la Orquesta de Cdamara de Madrid le elevan al puesto
que habia dejado vacante la muerte de su fundador: Ataulfo Ar-
genta. Tres afios mds tarde, al crearse el grupo ALEA, se hace
cargo también de su conjunto instrumental y desde sufundacion, en
1971, es catedratico de la Escuela Superior de Canto, donde monta
y dirige numerosas dperas. Ha actuado en repetidas ocasiones al
frente de la Orquesta Nacional y todos los grandes conjuntos
sinfonicos esparioles, asi como diferentes grupos de camara. Su in-
terés por la produccion artistica de nuestro tiempo queda plasmada
en un sinnumero de estrenos, muchos de ellos mundiales, entre los
que destacan por su cantidad e importancia, las obras de composi-
tores  espaiioles actuales. Sin  olvidar sus actuaciones en
Baden-Baden, Colonia, Bruselas, etc., cabe destacar su intervencion
en el Festival Mundial de la SIMC, Festival de Otorio de Varsovia,
Festival de Espaiia y de América, Festival Internacional de Barce-
lona, Semanas de Musica Religiosa de Cuenca, Festivales de
S'Agard, Granada y Santander. Entre sus grabaciones discografi-
cas figura una, dedicada a la obra de Luis de Pablo, que le hizo
acreedor al Gran Premio del Disco de la Academia Charles Cros en
1969, y otra, consagrada a Tomds Marco, designada por la revista
"Ritmo" como el Disco del Afio.



CONJUNTO INSTRUMENTAL PARA EL
CONCIERTO DE CARMELO A. BERNAOLA

Jos¢ MORENO HERNANDEZ (flauta)
Vicente MARTINEZ LOPEZ (flauta y piccolo)
Vicente SEMPERE GOMEZ (flauta y piccolo)
Jesis MELIA ESCRIBA (oboe)

Maximo MUNOZ PAVON (clarinete)
Vicente LAFUENTE MAURIN (clarinete bajo)
Vicente MERENCIANO SILVESTRE (fagot)

Enrique ASENSI ASENSI (trompa)

Jesuis TROYA PEREZ (trompa)

Juan FORISCOT RIVA (trompeta)
Enrique RIOJA LIS (trompeta)
Humberto MARTINEZ AGUILAR (trombén)

M.* Elena BARRIENTOS (piano)

José Adolfo VAYA ANDRES (arpa)

Félix PUERTAS VILLAHOZ (percusion)
Juan Pedro ROPERO CASTRILLO (percusion)
Juan Luis JORDA AYATS (violin)

Luis ARTIGUES ESCRIU (violin)

Eusebio IBARRA CAMACHO (violin)

José Luis CANABAL PEREZ (violin)

Emilio MATEU NADAL (viola)

Angel ORTIZ VALVERDE (viola)

Pablo CEBALLOS GOMEZ (viola)

Angel GONZALEZ QUINONES (violonchelo)
Mariano MELGUIZO GOMEZ (violonchelo)
Rafael SORNI BELTRAN (contrabajo)

Alfredo MOCHA DEL CAMPO (contrabajo)



Préoximos conciertos:

Cristobal Halffter 12 de febrero
Tomas Marco 19 de febrero
Luis de Pablo 26 de febrero



Fundacion Juan March
Castello, 71. Teléf. 225 44 55
Madrid-6




FUNDACION JUAN MARCH

12 de febrero




Ciclo de Musica Espaiiola
Contemporanea
Fundacién Juan March
Febrero 1975



Dentro de su programa de actividades culturales, la Fundacion
Juan March pretende estar abierta a los sectores mds vivos y reno-
vadores de la cultura y el arte de nuestro tiempo. En su nuevo edifi-
cio, una de las primeras realizaciones es ésta de cuatro conciertos
que tendran lugar en el mes defebrero de 1975 y estaran dedicados
a cuatro compositores espafioles actuales: Carmelo Bernaola, Cris-
tobal Halffter, Tomds Marco y Luis de Pablo. En estos nombres
queremos simbolizar el homenaje a la musica espaiiola actual, cuya
importancia es reconocida hoy en el mundo entero.




PROGRAMA

ANTIPHONISMOI
NOCHE PASIVA DEL SENTIDO
Soprano  solista: Monserrat Alavedra

ODA

LINEAS Y PUNTOS

Para veinte instrumentos de viento y sonidos
electronicos
Director:  Cristobal Halffter



Una tarde de 1960 o de 1961 —no he podido encontrar la fecha
exacta— la Orquesta Nacional de Madrid dio un concierto en la Sala
Pleyel, de Paris. Junto a obras clésicas, el programa incorporaba
otras de jovenes compositores espafioles: Cuatro Invenciones, de
Luis de Pablo y Cinco Microformas, de Cristobal Halffter.

Al igual que todos los presentes en la Sala, fui consciente aquella
tarde de que la musica espafiola despertaba al fin tras ufi sueflo de
35 afios, semejante al de la Bella Durmiente del Bosque. La musica
espafiola se reintegraba al concierto mundial de las naciones por
primera vez tras las ultimas obras maestras de Manuel de Falla.



Dentro de la produccion de sus autores respectivos, las Microfor-
mas 'y las Invenciones conservan aun hoy esa posicion clave que las
convierte en el momento decisivo en la mutacién de una evolucion
artistica. Existe un Halffter anterior a las Microformas, tradiciona-
lista, lleno de talento y de promesas dentro del linaje de los compo-
sitores de la generacidon precedente (entre los que se encuentran sus
tios Ernesto y Rodolfo, autores de primera fila) y otro Halffter de
después de las Microformas, convertido gradualmente en uno de los
maestros de la nueva musica mundial.

Es curioso que la generacién de 1925 —que es la de Federico Garcia
Lorca y de Rafael Alberti, asiduos a la casa de los Halffter durante
la infancia de Cristobal— no haya producido en Espafla compositor
alguno de talla semejante a la de los poetas. Hay diversas razones
para tratar de explicarlo: el supremo clasicismo de las ultimas
obras de Falla, en su extremada perfeccion, parecia cerrar el paso a
cualquier posible desarrollo; la guerra civil y el prolongado aisla-
miento posterior, se encargaron de impedir la evoluciéon de sus con-
tinuadores. Las manifestaciones de ese aislamiento se dejaron sentir
hasta 1960; antes, hasta las tareas creadoras de Cristobal Halffter y
de Luis de Pablo, muestran la huella de su influencia.

En el plano internacional se ha hecho muy dificil disociar ambos
nombres: nacieron el mismo afio (Luis tiene dos meses mas que
Cristobal), su evolucion inicial fue sensiblemente paralela y juntos
han alcanzado celebridad internacional (por la época del concierto
parisino mencionado anteriormente). Posteriormente se han afir-
mado dos personalidades profundamente diferentes, convertidas en
los dos polos opuestos y complementarios de la actual musica es-
paiiola. Halffter, castellano, levanta su concentrado rigor frente al
barroquismo agresivo del bilbaino de Pablo. Siempre se ha dado
este contraste entre los espafioles de la meseta central y los de las
regiones periféricas, de mayor variedad y viveza. Recuérdese, an-
tafio, la diferencia entre un Cabezon y un Correa de Arauxo, entre
un Victoria y un Guerrero, etc., aunque no haya que esquematizar
demasiado, como prueban el ardor y la generosidad explosivas de
un Halffter cuando empuifia la batuta de direcciéon (recordemos el
fresco dionisiaco de su Simposion, y la gravedad alcanzada por de
Pablo en su Tombeau.

Los origenes de un artista desempefian siempre un papel capital en
la definicién de su personalidad. En el caso de Cristobal Halffter, su
nacimiento castellano (en Madrid, el 24 de marzo de 1930) es tan
importante como su ascendencia germanica y el medio extraordina-
riamente cultivado en que crecié. Muy nifio atn, tuvo el privilegio
de presenciar el desfile de toda la élite intelectual y artistica de la
nacioén por la casa paterna, y tuvo también la suerte de formar parte
de una dinastia de musicos. Los dos tios ya mencionados tuvieron el
papel ingrato pero meritorio de transmitir a los jovenes la herencia
del pensamiento de Falla. Sus estudios en Alemania (proseguidos
después en Madrid) le permitieron incorporarse desde muy tem-
prano a las grandes corrientes de la cultura europea, evitindole caer
en las consecuencias de ese cierto aislamiento que produjo sus efec-



tos con otros compatriotas suyos. Evitd caer también en el peligro
de cosmopolitismo, pues sus raices ibéricas eran muy sanas y pro-
fundas. Conrado del Campo, gran representante de la tradicion na-
cional, fue el principal encargado de su formacién musical, entre
1947 y 1951.

Comenzo su carrera de compositor de una manera a la vez brillante
y "docil". Hasta 1958 produjo una veintena de composiciones que
conocieron gran éxito y le proporcionaron premios y becas. En tales
composiciones, no se aparta de la corriente principal, esencialmente
conservadora, de la musica espafiola de aquel tiempo, mas que por
su talento fuera de serie. Sin embargo, la sensibilidad y la curiosidad
innatas del joven artista no se sentian satisfechas de tal estado de
cosas. Sus pasos por Paris (1954 y 1956),Roma y Milan (1957),
contribuyeron en su apertura de espiritu, siéndole una aportaciéon
inestimable en una época en que la vida musical espafiola no daba
pie alguno a la vanguardia internacional, hasta el punto de que in-
cluso la Escuela de Viena y Varése eran desconocidas y que
—segun testimonio del propio Halffter— el Concierto de Aranjuez,
de Rodrigo, jtenia consideraciéon de avanzado!

En la Espafia de entonces no se encontraban partituras, discos ni
obras teodricas relativas a la nueva musica. Y cuando hacia 1957-
1958 comenzaron a abrirse por fin las fronteras, el choque fue tan
brutal como el sufrido por Polonia hacia la misma época, cada una
a su manera. De Pablo y Halffter encabezaron la lista de los jovenes
compositores espafioles que registraron un progreso espectacular
que, en otras condiciones, hubiese costado el esfuerzo de toda una
generacion. No nos sorprende, pues, encontrar a Cristobal Halffter
como cofundador del grupo Nueva Musica, en 1957. Al afio si-
guiente, el Final de su Sonata para Violin solo contiene ya elemen-
tos de pensamiento serial. Un afio después su obra comenzard a ser
publicada en Universal Edition, el ilustre editor vienés de Schoen-
berg, Berg y Webern (que ha publicado posteriormente toda la obra
de Halffter). En 1960 se dan a conocer las Microformas, que ocu-
pan el puesto numero 25 de un catdlogo compuesto hasta la fecha
por una cincuentena de obras.

(Qué es lo que subsiste hoy de esa primera fase de produccion de
los afios 1951 a 1960, de ese "Pre-Cristobal Ante-Halffter", para
parafrasear a Luis Campodoénico cuando hablaba de lajuventud de
Falla? Obras de una excelente factura, muy serias y de un oficio
muy seguro y acabado, que mostraban ya un don expresivo poco
corriente y un temperamento natural de "musikantisch", como di-
cen los alemanes, asi como una imaginacién muy viva contenida aun
en un lenguaje tradicional.

Se encuentran ya representados en esa época los principales géne-
ros, e incluso algunos que Halffter no ha vuelto a tratar después.
Estamos en nuestro derecho de esperar los sucesores de los Ballets
Saeta (1955) y Jugando al toro (1959), de la Opera para la televi-
sion El ladron de estrellas (1959) y de los cinco grupos de Cancio-
nes para canto y piano, producidas entre 1952 y 1959. Lo cierto es
que, tras mas de trece aflos de interrupcién, el admirable Gaudium



et Spes, con toda la madurez del genio, ha reanudado con la pro-
duccién para coro a capella de sus jovenes afios. No es impensable
tampoco que deje de surgir muy pronto una gran obra para piano
que prosiga la via abierta por el Scherzo y la Sonata, de 1957.

Halffter habia abordado ya la orquesta sinféonica con un pleno do-
minio: Concierto para piano (Premio Nacional muy sobresaliente,
en 1953), Partida para Violoncello y orquesta (1957-1958) y un
Himnum heroicumpanegiricum, en 1959. Su primer contacto con el
conjunto de los arcos tuvo lugar en 1959, con un Concertino y Dos
Movimientos para Timbal y Cuerdas. La musica de camara ocupa
en su obra un lugar modesto y sus TIres Piezas para cuarteto de
cuerdas, 1955, quedan aun muy lejos de la obra maestra de 1970.
Por ultimo, su Antifonia pascual (1952) y sobre todo su Misa Du-
cal (1955-1956), afirmaban el gusto del joven musico por la expre-
sion religiosa y por la féormula Oratorio, forjando de esa manera el
util para los futuros Simposion y Yes, speak out yes.

Estableciendo la comparacion, las diez obras de Luis de Pablo
habian hecho llegar a éste al crucial aflo de 1960 con un bagaje
"tradicional" de mucho menor alcance.

La evolucién inaugurada por las Microformas ha sido un modelo de
rectitud, de dominio, de loégica y de integridad intelectual. Por
gusto, por temperamento y por atavismo, Cristobal Halffter no es
un revolucionario del tipo de los rompe-escudos, sino un reforma-
dor profundo del lenguaje musical. Los riesgos que asume a nivel
del pensamiento musical son tan calculados como eficaces, lo cual
da a sus innovaciones una fuerza aun mas acentuada. Es el camino
de un clasico, aunque ardientemente progresista. Si bien no se cierra
a ninguna nueva tendencia, no por ello se convierte en juguete de
modas frecuentemente efimeras, y si bien se le ocurre inspirarse en
algin antepasado o contemporaneo, lo hace para integrar a éste en
un pensamiento cuya sintesis no es deudora de nadie.

En un momento en que una especie de lingua franca vanguardista
ejerce sobre la producciéon musical actual una desoladora uniformi-
dad, Halffter forma parte de aquellos escasos ejemplares cuyo len-
guaje se identifica inmediatamente y que se desarrolla entre una y
otra obra. La originalidad no se busca, se encuentra. Sus obras asi lo
proclaman. Su produccién es cuidadisima, evitando la precipitacion
y la prolijidad, lo cual le permite exhibir desde 1960 un catidlogo de
una constancia impresionante por su calidad. A dos obras por afio,
como media, y con pocas paginas menores, puede decirse que no ha
registrado practicamente ningun fracaso.

Pero este caracter de élite, aristocratico por instinto y por natura-
leza, este perfecto "honnéte homme" en el sentido del siglo XVII
francés, es todo lo contrario de un tibio o un timorato. Su tempera-
mento ardiente ¢ inflamable es el de un verdadero latino, al que sus
ascendientes germdanicos hubiesen aportado, ademads, esa fuerza
concentrada y esa sangre fria que garantizan la eficacia. Este huma-
nista inmensamente cultivado —que comparte su tiempo entre su
piso madrilefio y el viejo castillo medieval de Villafranca del Bierzo,



en Leoén, donde gusta retirarse para componer— estd muy lejos de
dejarse encerrar en una torre de marfil. Para defender su arte,
sus colegas o a sus pares, no ha dudado nunca en arriesgarse. Al
abandonar la direccion del Conservatorio de Madrid —en la que
so6lo permanecié durante dos aflos— lo hizo por temor a ser sumer-
gido por la administracion, cesando asi de ser un creador, un
intérprete; esto es, un musico vivo y comprometido. Compromiso
que, naturalmente, sobrepasa la musica e incluso el arte, pues ha
sido para defender su ideal de paz, fraternidad, no-violencia, pro-
greso y libertad cuando el compositor ha encontrado sus mas netos
y verdaderos acentos. Su negativa a enfeudarse a cualquier ideo-
logia o partido, realzan aun mas la fuerza moral de su ejecutoria.
Son los eternos valores del Occidente cristiano —tan a menudo trai-
cionados por los mismos que dicen defenderlos— los que llenan con
su impulso el Yes, speak out yes, el Planto por las Victimas de la
Violencia, el Requiem por la Libertad Imaginada o el Gaudium et
Spes-Beunza.

Desde el fondo de si mismo, Cristobal Halffter sabe que no existe
ninguna esperanza fuera de esos valores, que no existe recurso al-
guno contra la barbarie latente que acecha continuamente a la hu-
manidad. Con otros medios y con otro lenguaje, lo que él resucita
para los hombres de hoy es la grande y fraterna voz de Fidelio, de
la Misa Solemnis y de la Oda a la Alegria. Y la llama intima que
alimenta este canto es la del amor a Cristo, buscada dentro de las
tinieblas deslumbrantes de esa "noche bendita, mas clara que el dia"
que San Agustin conocid antes que San Juan de la Cruz, y en la cual
se inspira el canto sublime y desnudo de esa Noche pasiva del sen-
tido, para soprano, dos percusiones y cinta magnética, de 1969-
1970, que es, hasta hoy, una de las cumbres de su obra.

Ahi, en la contemplacion inefable de esta pura eflorescencia lirica,
es donde se encuentra la quintaesencia del mensaje de Halffter. Y no
es por casualidad por lo que la obra inmediatamente posterior a
ésta ha sido el Cuarteto de 1970, titulado Memoria 1970, en me-
moria del bicentenario del nacimiento de Beethoven, del cual y bajo
la forma de reminiscencias de ensueflo, cita algunos temas de Cuar-
tetos.

Situando esta obra en el contexto de las que la rodean se comprende
facilmente que el homenaje a Beethoven sobrepasa con mucho el al-
cance de un gesto circunstancial. Al mismo tiempo, este Cuarteto es
uno de los mas bellos del siglo XX, situandose en un plano muy di-
ferente al de muchas de las obras conmemorativas suscitadas por
este jubileo.

Estas consideraciones generales nos han llevado a alterar un poco la
cronologia de nuestro pequefio esbozo. En su librito consagrado a
Halffter, Tomas Marco distingue tras 1960 tres etapas en su evolu-
cion, tituladas por él: "de consolidacion”, "de los Anillos" y "ex-
presiva". En realidad, seria dificil distinguir en Halffter una cesura
neta, y menos aun un cambio de rumbo dentro de su desarrollo. La
etapa "expresiva" —preferimos esta denominaciéon a la de "huma-
nista"— no es en absoluto una etapa, sino simplemente una perma-



nencia afirmada en un creciente vigor. La primera gran obra de or-
questa que sigue a las Microformas —Secuencias, de 1964— posee ya
en la mente del autor una especie de "programa simbolico, subya-
cente a la estructura musical y que le sirve a manera de explicacion:
la evolucion nos conduce desde el desorden de la guerra hasta el or-
den de la paz. Pero este orden implica ante todo el respeto por la
dignidad humana y por la libertad individual. Ese es el movil de la
inspiracion fundamental en la obra mas ambiciosa y mds monumen-
tal que Halffter haya realizado hasta hoy: la Cantata de los Dere-
chos Humanos, Yes, speak out yes (1968-1969), para soprano,
baritono, seis recitantes, dos coros y dos orquestas, solicitada por la
ONU para conmemorar el vigésimo aniversario de la Declaracion
de los Derechos Humanos, y estrenada en la propia sede de la Or-
ganizacion.

El compositor ha otorgado siempre una importancia especial a esta
partitura y su presentacion en Espafia bajo su direccidn, en 1973,
tuvo para ¢l un profundo sentido. Esto queda aun mas claro en su
Requiem por la libertad imaginada, de 1971, para gran orquesta,
que es posiblemente su obra maestra y con seguridad una de las
grandes obras sinfonicas de nuestro tiempo. Requiem —nos dice—
en memoria de esos treinta y cinco afios que hubieran podido ser y
que ya nunca lo seran, de libertad en la vida del compositor y en la
de todos sus conciudadanos.

"El Requiem" reproduce a escala sinfénica las motivaciones pro-
fundas —de resonancias tragicamente universales— de una obra no
menos bella ni menos emotiva inmediatamente anterior: el Planto
por las victimas de la violencia (1970-1971), cuyo titulo no necesita
comentarios y que une a un conjunto de 18 instrumentos (9 de
viento, 4 de percusion, piano y cuarteto de cuerdas), una parte im-
portante electroacustica.

Desde su estreno, en Donaueschingen, el Planto ha sido una de las
obras mas frecuentemente interpretadas por Halffter. Lo que en ¢l
dice a media voz y el Requiem clama con voz potente, la obra si-
guiente, Pinturas negras (1972), para Organo y gran orquesta, lo
grita con una intensidad aun mas terrible. También aqui el titulo,
inspirado en Goya, habla por si mismo. La sucesiéon cronologica de
estas obras, capitales todas, deja aparecer con una luminosa eviden-
cia el itinerario espiritual de Halffter: Noche pasiva, Cuarteto,
Planto, Requiem, Pinturas negras.

Tras este paroxismo de tension, llega la catarsis liberadora que se
esperaba, llega la paz bienhechora de Gaudium et Spes (1972-1973),
para dos grupos de dieciseis voces a capella y cinta magnética. Obra
valerosa donde las haya, pues se inspira en el memorable proceso de
Beunza, el primer objetor de conciencia catoélico juzgado y conde-
nado en Espafla. La banda magnética reproduce las declaraciones de
Beunza ante sus acusadores, al tiempo que los coros, en un paralelo
sobrecogedor, cantan las Beatitudes (del Sermén de la Montaia).

En cuanto a la eleccion del titulo, es ejemplo una vez mas del ca-
mino espiritual emprendido por Halffter. La abnegacién y el



heroismo de un Beunza ante sus acusadores, aceptando sacrificar su
libertad y su juventud por un ideal de paz y de no violencia, es un
real motivo de "Alegria y Esperanza" para todos los hombres.
Cuando se trata de defender semejantes ideas, lejos de todo secta-
rismo y de todo odio partidista, Halffter estd dispuesto a aceptar
todos los riesgos. En estos momentos prepara un gran triptico
sinfonico dedicado a la memoria de tres poetas espafioles victimas
de la tirania: Machado, exilado; Miguel Hernandez, encarcelado, y
Lorca, asesinado. La historia dird un dia que este musico fue la
conciencia de un pais en una época crucial.

El proyecto que acabamos de nombrar sefiala igualmente su pro-
funda solidaridad con la élite intelectual espafiola en todas las disci-
plinas, su negativa a aislarse solamente en la musica como han he-
cho tantos de sus colegas. De corte semejante es también la obra
que concluye Halffter en el momento en que yo escribo estas lineas,
obra escrita a peticion del Festival de Royan y titulada Tiempo para
Espacios, para clavecin y doce instrumentos de cuerda. Contiene
cuatro piezas inspiradas por eminentes pintores y escultores espa-
fioles de la actualidad: Eduardo Chillida (Volimenes), Eusebio
Sempere (Lineas), Lucio Mufioz (Formas) y Manuel Rivera (Espe-
jos).

1974 conocera la conclusiéon de otras dos obras importantes: Pro-
cesional, para dos pianos, orquesta de viento y percusiones —fresco
sagrado de una grandeza hieratica profundamente castellana— y un
Concierto para Violoncello, escrito para Siegfried Palm.

En el limitado marco de este esbozo no hemos querido mencionar
todas las obras nacidas desde 1960, pero deberiamos citar atin la
Sinfonia para tres grupos instrumentales, de 1963, que utiliza la di-
vision espacial de los instrumentos de una manera original y
profética, vuelta a emplear principalmente en el Planto y los Ani-
llos, de 1967-1968, y cuya concepcion formal y estructural ha de-
terminado la de muchas otras siguientes, como explica justamente
Tomas Marco: estructuras superpuestas, cuya recurrencia a dife-
rentes velocidades permite combinaciones nuevas continuamente. El
método estd inspirado, evidentemente, de la técnica electro-
acustica, por lo cual interviene en algunas obras "mixtas" en que
Halffter combina cinta y musica viviente: Espejos para 4 percusio-
nes (1963-1964), Lineas y puntos para 20 instrumentos de viento
(1966-1967), Noche pasiva y, naturalmente, el Planto. (En Gaudium
et Spes, ia intervencion de la cinta posee de toda evidencia un signi-
ficado muy diferente.)

La forma circular de los 4nillos (una de las mejores obras de su au-
tor, dicho sea de paso) se extiende hasta la macroestructura, pues es
posible empezar por cualquiera de las siete partes que componen la
obra, a pesar de que ésta es fija. Ofrenda muy reticente y limitada
hecha por Halffter a la musica aleatoria, es la contenida en Lineas
y puntos, donde se encuentran "lagunas" voluntarias en la redac-
cion, que dejan alguna iniciativa a los instrumentistas. No obstante,
Halffter ha continuado rigurosamente fiel a la musica "escrita"
(muy estrictamente, incluso).



Mencionando la Cantata sagrada In Expectations Resurrectionis
Domini, para baritono, coro y orquesta (1962), los Brechtlieder,
para soprano y orquesta (1967), sutil divertimento que representa
algo asi como un agil rayo de sol entre obras de corte mas grave, ya
no nos quedara por seflalar mas que dos de las rarisimas piezas de
musica de camara de nuestro autor: Antiphonismoi, de 1967, para 7
ejecutantes (trio de viento, piano y trio de cuerdas) y Oda, de 1969,
pagina mucho mads corta, para 6- musicos (flauta, clarinete bajo,
piano-celesta, una percusion, viola y violoncello). Si esta claro que
no alcanzan la altura de significacion de Noche pasiva y del Cuar-
teto 1970 —las dos obras maestras de Halffter en el dominio de las
formaciones reducidas—, no por ello dejamos de lamentar una pro-
duccién tan restringida.

En este marco tan limitado no nos ha sido posible hablar de técnica
musical. La obra de Tomas Marco ya citada constituye una buena
introduccién al lenguaje musical de nuestro autor, cuyas obras
seran objeto a no tardar mucho de los andlisis que merecen. La ori-
ginalidad profunda, la paradoja incluso de este lenguaje, provienen
sin duda de la simultaneidad de sonoridades estaticas y de una mi-
cropolifonia interna, que a veces no puede por menos que recordar
la escritura de Ligeti, aunque Halffter se distinga radicalmente de él1
por una gama dindmica infinitamente mas amplia, unas tensiones
dramaticas potentes, un color arménico muy particular y, sobre
todo, unas cimas de la intensidad que subyuga al auditor por su ve-
hemencia ritmica de fuerza motriz elemental.

Tanto en lo potente como en lo suave, en la violencia apocaliptica
como en el misterio de la expresién mas intima, la musica de Halff-
ter constituye un lenguaje sin facilidades ni compromisos, que busca
y obtiene la adhesion por los medios mas honrados y nobles.

A sus cuarenta y cinco afios, en la plena madurez de su arte,
Cristobal Halffter es un artista y un hombre en el pleno sentido de
ambos términos, un humanista transido de los mas altos valores es-
pirituales y capaz de transmitirlos en un lenguaje de sobrecogedora
claridad.

Estas son las razones que han decidido al comité del Festival Inter-
nacional de Arte Contemporaneo de Royan (por sugerencia de su
director artistico y autor de estas lineas) a confiarle la Presidencia
de Honor del Festival 1975, en el cual representara dignamente la
milenaria cultura de Espaia.

Harry  HALBREICH



NOTAS AL PROGRAMA

ANTIPHONISMOI

Esta obra, encargada por "Alea", tuvo su pre-estreno en el ultimo
Festival de Berlin. Pude asistir a la audicion y comprobar el éxito
extraordinario alcanzado por Halffter, hasta el punto que, tanto la
reaccion del publico como los juicios de la critica internacional,
coincidieron en sefialarla como la mejor de cuantas fueron ofreci-
das durante el interesante ciclo de cuatro conciertos dedicados a la
musica actual en la sala del Conservatorio.

Ya es sabido que Cristobal reside en Berlin gracias a una beca de
la Asociacion Alemana para el Intercambio Cultural. De tal ma-
nera, "Antiphonismoi"fue empezada y terminada en la vieja capital
alemana y después del triunfo en el estreno ha sido especialmente
grabada por la Sender Freies Berlin y Radio Nacional de Espaiia.
Esta dedicada al arquitecto Miguel Fisac y desde el punto de vista
formal, desarrolla el contenido del titulo griego "Antiphonismoi”,
que no significa otra cosa sino 'repeticion de lo que se oye". Pero
los procedimientos elegidos, por sorpresivo que pueda parecer, re-
cogen ciertos usos del cante flamenco, por cuanto podemos encon-
trar los periodos de "improvisacion" (relativa y muy controlada por
el autor) y el consiguiente "jalear" del resto de los instrumentistas.
Como todas las obras de Halffter, el ritmo interno, la estructura y
la continuidad son muy firmes y aseguran la coherencia y compren-
sibilidad que Anton  Webern consideraba imprescindibles para toda
musica. Siguiendo también usos personales, Cristobal no se con-
forma con realizar un planteamiento "estricto", sino que a lo largo
de su trabajo composicional opera con libre inventiva, lo que da
como resultado innumerables sorpresas que aqui o alld asaltan
nuestra atencion y excitan nuestro interés.

Enrique Franco



NOCHE PASIVA DEL SENTIDO

San Juan de la Cruz (1542-1591), es para miel poeta mds impor-
tante de la lengua castellana. De su poema "Noche oscura del
alma" escribio él mismo una serie de comentarios, llevando el pri-
mero de los mismos el titulo que he escogido para mi obra. De este
poema solo he tomado la primera estrofa, recibiendo este texto un
distinto tratamiento a través de las diferentes partes de la obra pero
siempre intentando conservar el ambiente que el titulo sugiere. Po-
demos decir que, en general, un texto estda dividido en dos partes
fundamentales: fonética 'y  semdantica.

La voz realiza una serie de variaciones sobre la fonética de las pa-
labras, siendo el contexto musical el que reproduce, en otra esfera,
su semdantica. La intervencion de los magnetofonos estd incluida en
el contexto con la intencion de hacer volver los acontecimientos so-
noros proximos pasados a un nuevo presente, donde se inscriben en
una nueva realidad, para asi poder mantener el clima que el texto
sugiere. La "Noche pasiva del sentido"fue escrita en enero-febrero
1970, por encargo personal del Prof. Strobel.

ODA

En mayo de 1969, el doctor Alfred Kalmus, director de Universal
Edition, cumplia ochenta aiios. Henri Pousseur, David Bedford,
Bernard Rands, Richard Rodney Bennett, Karlheinz Stockhausen,
Roman  Haubenstock-Ramati, Hugh  Woods, Pierre Boulez, Lu-
ciano Berio, Harrison Birtwistle y yo, compositores todos estricta-
mente vinculados a esta persona, escribimos cada uno una obra,
que, en conjunto, recibia el titulo de "A Garlandfor Dr. K." (Una
Guirnalda para Dr. K.) y que se estrenaria en Londres por el con-
junto The Pierrot Players, en la pasada temporada. Era el home-
naje a un hombre que ha hecho posible con su ayuda, confianza,
proteccion y estimulo, una gran parte de la musica de nuestro
tiempo, pues si pensamos en que Mahler, Schoenberg, A Iban Berg,
Webern, Bartok, Jandcek, Milhaud, Krenek, entre otros, han sido
posibles, en cierto modo, gracias a él, nuestro homenaje era algo
mas que un simple gesto defelicitar a un amigo entrafiable.
Nosotros mismos hemos podido hacer nuestra labor —eso el tiempo
lo dira— al tener a alguien que, una vez mds, demostraba creer fir-
memente que la misica es algo que estd en nuestra continua evolu-
cion, y, a pesar de la diferencia de edad, confié y sigue confiando en
que nuestras obras son una parte de la expresion del mundo en que
Vivimos.

Esta es la razon de ser de mi Oda. Ahora bien, esto no quiere decir
que Oda sea una obra de 'circunstancias”.

Después de mi Cantata para las Naciones Unidas, en donde quise,
intencionadamente, jugar con cuantos elementos pudiese tener a mi
alcance, escribo una obra para seis instrumentos de unos pocos mi-
nutos de duracion.

(Representard esta obra en mi un nuevo concepto de la ordenacion
y sucesion del acontecer musical? Tal vez.

Lo mas seguro es quién sabe...



LINEAS Y PUNTOS

Fue compuesta durante el verano y el otoiio de 1966, por encargo de
la  Siidwestfunk de Baden-Baden, para el Festival de Donaueschin-
gen, 1967, dondefue estrenada por la orquesta de la Siidwestfunk,
bajo la direccion de Ernst Bour. La parte electronica fie realizada
en el Estudio de Musica Electronica de la Universidad de Utrecht
(Holanda).

El compositor escribe sobre su obra: "LINEAS Y PUNTOS es, en-
tre otras cosas, un compendio de las variaciones posibles entre el
concepto de linea y punto. Estos conceptos estin desarrollados en
sentido horizontal y vertical. Entiendo por "linea" un sonido de
larga duracion, asi como un complejo de alturas;, por "punto”, un
sonido corto en duracion y de una frecuencia unica. La idea de
linea y punto, también se refiere a las formas de ataque, indepen-
dientemente de la duracion y complejidad del sonido."



Cristobal Halffter




CRISTOBAL HALFFTER

Nacio en Madrid en 1930y estudio en el Conservatorio de la misma
ciudad con Conrado del Campo, obteniendo los mdximos galardo-
nes. Desde 1952 empieza una larga labor profesional como compo-
sitor y director de orquesta. En 1962 gand, por oposicion, la Cate-
dra de Composicion del Conservatorio de Madrid, siendo nombrado
en 1964 director del Centro. Desde 1966 abandona ambos cargos
para dedicarse exclusivamente a la composicion y direccion. En
1967 residio en Berlin, becado por el Gobierno aleman. En 1968
escribio, por encargo de las Naciones Unidas, la Cantata conme-
morativa del XX aniversario de la Declaracion de los Derechos
Humanos, estrendndose la obra en la Asamblea General de las Na-
ciones Unidas. Como director ha actuado alfrente de las mejores
orquestas de Europa y América, tanto en obras propias como de re-
pertorio y de la musica del siglo XX.



JOSE MARIA FRANCO GIL

José Maria Franco Gil nacio en Madrid en 1927, cursando en di-
cha ciudad sus estudios musicales a la vez que realizaba la carrera
de ingeniero industrial. En 1954 se traslado a Paris, donde se espe-
cializo en direccion de orquesta con Pierre Dervaux y Jean Fournet,
perfecciondandose mds tarde en Siena con Cario Zecchi'y en Hilver-
sum con Albert Wolff. En 1960 es nombrado director titular de la
Orquesta Nacional de Guatemala, cargo que desempeiio durante
dos arios con pleno éxito, efectuando una total reorganizacion de
este conjunto y estrenando con él mas de 40 obras. En 1964, los
miembros de la Orquesta de Cdamara de Madrid le elevan al puesto
que habia dejado vacante la muerte de su fundador: Ataulfo Ar-
genta. Tres arfios mas tarde, al crearse el grupo ALEA, se hace
cargo también de su conjunto instrumental y desde sufundacion, en
1971, es catedratico de la Escuela Superior de Canto, donde monta
y dirige numerosas Ooperas. Ha actuado en repetidas ocasiones al
frente de la Orquesta Nacional y todos los grandes conjuntos
sinfonicos esparfioles, asi como diferentes grupos de camara. Su in-
terés por la produccion artistica de nuestro tiempo queda plasmada
en un sinnumero de estrenos, muchos de ellos mundiales, entre los
que destacan por su cantidad e importancia, las obras de composi-
tores  espaiioles  actuales.  Sin  olvidar sus  actuaciones en
Baden-Baden, Colonia, Bruselas, etc., cabe destacar su intervencion
en el Festival Mundial de la SIMC, Festival de Otofio de Varsovia,
Festival de Espaiia y de América, Festival Internacional de Barce-
lona, Semanas de Musica Religiosa de Cuenca, Festivales de
S'Agaré, Granada y Santander. Entre sus grabaciones discografi-
cas figura una, dedicada a la obra de Luis de Pablo, que le hizo
acreedor al Gran Premio del Disco de la Academia Charles Cros en
1969, y otra, consagrada a Tomdas Marco, designada por la revista
"Ritmo" como el Disco del Aiio.



CONJUNTO INSTRUMENTAL PARA EL
CONCIERTO DE CRISTOBAL HALFFTER

Jos¢ MORENO HERNANDEZ
Vicente MARTINEZ LOPEZ
Vicente SEMPERE GOMIS
José M." CORRAL GALLO
Jesis MELIA ESCRIBA

Miguel SAEZ SANUY

José VADILLO VADILLO
Pedro MECO RODRIGO
Vicente LAFUENTE MAURIN
Luis MORATO SALVADOR
Salvador SEGUER JUAN

Pedro GOEZ LOMBA

Enrique ASENSIASENSI

Juan SANCHEZ LUQUE

Juan FORISCOT RIVA

Enrique RIOJA LIS

Humberto MARTINEZ AGUILAR
Manuel CONDE BARTOLOME
Juan TOME SANCHEZ

José Luis LOPEZ CABALLERO
Maria Manuela CARO

Félix PUERTA VILLAHOZ
Luis MIGUEL ALVAREZ

Juan Luis JORDA AYATS

Pablo CEBALLOS GOMEZ
Angel GONZALEZ QUINONES
Luis GASSER

(flauta)
(flauta-flauta en Sol)
(flauta y piccolo)
(oboe)

(oboe)

(oboe-corno  inglés)
(clarinete)
(clarinete)
(clarinete-clarinete  bajo)
(trompa)

(trompa)

(trompa)

(trompa)

(trompeta)
(trompeta)
(trompeta)
(trombon)
(trombon)
(trombon)

(tuba)

(piano)

(percusion)
(percusion)

(violin)

(viola)
(violonchelo)
(técnico de sonido)



Proximos conciertos:

Toméas Marco 19 de febrero
Luis de Pablo 26 de febrero
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Ciclo de Musica Espafiola
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Fundacion Juan March
Febrero 1975



Dentro de su programa de actividades culturales, la Fundacion
Juan March pretende estar abierta a los sectores mds vivos y reno-
vadores de la cultura y el arte de nuestro tiempo. En su nuevo edifi-
cio, una de las primeras realizaciones es ésta de cuatro conciertos
que tendrdn lugar en el mes defebrero de 1975 y estaran dedicados
a cuatro compositores espaiioles actuales: Carmelo Bernaola, Cris-
tobal Halffter, Tomds Marco y Luis de Pablo. En estos nombres
queremos simbolizar el homenaje a la musica espaniola actual, cuya
importancia es reconocida hoy en el mundo entero.




PROGRAMA

NUBA
VITRAL (MUSICA CELESTIAL N.° 1)
L'INVITATION AU VOYAGE

CANTOS DEL POZO ARTESIANO

Soprano: Esperanza Abad
Actriz: Lola Murioz

Director: José Maria Franco Gil



Tratando de musica, de cualquiera de las otras artes o, en general,
de algo que, por ser humano, se desarrolla en la Historia, hay que
andarse con mucho cuidado en lo que se refiere a la terminolgia. A
uno le puede pasar facilmente lo que a aquellos hombres, llenos de
buena intencioén cientifica y de anhelos renovadores, que crearon un
nuevo calendario en la Revolucién Francesa sin tener en cuenta la
existencia del Hemisferio Sur en nuestra vieja Tierra. Para ellos
Francia era el centro del mundo y si al mes en que hacia mas frio
le llamaron "nivoso", ese nombre debia servir también en aquellos
sitios donde, en la misma época, se suda con abundancia.



Esta ingenuidad, digase lo que se quiera, es propia del hombre,
hasta de los mas sesudos. ;Qué otra cosa representa la clasica divi-
sion historica en edades? Tenemos una Edad Antigua, una Media
—dividida en Alta y Baja por mala traduccion del aleman—, una
Moderna con su final y todo, y otra Contemporanea, que lleva ca-
mino de ser larguisima, como los historiadores no inventen otra
cosa. Si, el hombre es ingenuo y siempre parece creer que puede
parar el tiempo, como Josué par6 el Sol, o lo que parase, segun las
ideas de la verdadera Astronomia. Tendemos a clasificar hasta
nuestra época sin darnos cuenta de que, a pesar de las catastrofes
que se nos anuncian, o de que nos rompamos por el "progreso inde-
finido", pueden nuestros descendientes asistir, como actores o es-
pectadores, a muchas épocas mas.

Todo esto viene a cuento porque, en musica, la confusién termi-
nolégica puede llegar a extremos exasperantes. Dejemos a un lado
a los que discuten, por ejemplo, si el término "musica cldsica" se
debe aplicar a la de una determinada época —gran final del siglo
XVIII y pequefio principio del XIX— o, mas de acuerdo con el len-
guaje normal, a la misica permanente, seria, culta, etc., etc., escrita
en cualquier época. Estas y otras muchas son cuestiones que no va-
mos a esclarecer aqui. Conviene, sin embargo, que fijemos nuestra
atencion en dos términos que, muchas veces, se utilizan sin el sufi-
ciente rigor. Me refiero a "contempordneo" y "vanguardia". Lo
contemporaneo es, siempre, relativo, pues ha de resultar contem-
poraneo de "algo", de aquello con lo que coexiste en el tiempo, por
ejemplo, nuestra pobre y corta vida. En cuanto a la vanguardia, la
punta de su lanza se va quedando roma, y de vez en cuando hay que
sustituirla. No se puede ser siempre vanguardista, aunque se quiera
—y se pueda— permanecer en la avanzada, con los sentidos bien
abiertos a todo cuanto ocurre a nuestro alrededor.

Hechas las correspondientes salvedades —muchas otras considera-
ciones se podrian hacer sobre estas cuestiones, que van desde la
estética al propio ritmo vital—, permitaseme considerar a Tomas
Marco como un musico contemporaneo de vanguardia. Que sea
contemporaneo, nadie puede dudarlo. Es verdad de Pero Grullo,
que son las mas acreditadas. De vanguardia, también lo es, y no
solo por ese efimero regalo del cielo que es la juventud. Lo del
espiritu joven no pasa de ser una manida frase literaria para con-
suelo de valetudinarios. Tomas Marco es joven de verdad y todavia
no ha entrado en lo que yo he llamado "vanguardia estabilizada",
pues uno también se permite el lujo de las clasificaciones. Siempre
espiritualmente inquieto, busca y busca sin dejarse adormecer en el
columpio de los propios hallazgos. Aunque haya encontrado un ca-
mino en su temprana madurez, sigue afilando sus armas para sus
pequeifias guerras. Si, Tomas Marco es joven, y no sélo porque vi-
vamos en un pais donde puede ser uno llamado "el joven composi-
tor" hasta la edad de la jubilaciéon administrativa, sino porque, en
relacion con la vida media que nos han proporcionado nuestros sa-
bios, un tercio de siglo es realmente muy poco. Si repasamos la his-
toria de la musica, y aun la de muchas otras cosas, comprobaremos



que, a esos aflos, existen muchas figuras que habian hecho ya mu-
cho y bueno antes de la llegada de la Parca, mucho mas diligente
que ahora. Quedamos pues en que Tomdas Marco es un musico de
vanguardia.

Si hablamos con la persona tipica del publico medio, con el buen
aficionado, con Juan Filarmoénico, descubriremos al punto que su
ambito histérico, en lo que se refiere al gusto personal, es limi-
tadisimo. Esto tiene que ver con la aparente juventud de la musica
como gran arte. Lo que pasa en realidad es que la musica, en su mas
complicada contextura, que da paso a su Siglo de Oro, depende en
muchos aspectos de diversas y variadas técnicas. En cuanto se des-
cubre la manera de fijar un color sobre una superficie, ha nacido la
pintura. La arquitectura del Partenén nace directamente de los sim-
ples pies derechos sosteniendo unas vigas, y del arco, con su calculo
de tensiones, viene todo lo demas. En el primer modelado de arcilla
con los dedos, esta ya la escultura. Y cuando alguien contd a un se-
mejante cualquier hecho, intentando que lo entendiera, inventd, pro
bablemente, no s6lo la forma, sino el estilo literario. El fresco, el
oleo, la cupula, el arbotante, el cincelado, la fundicidn, la escritura
o la imprenta, no son sino perfeccionamientos. En cambio la
musica, durante muchos siglos, no cuenta mas que con la voz hu-
mana —instrumento divino pero en verdad muy perfeccionable— y
con instrumentos naturales o artefactos primitivos que estan muy
lejos de poder reflejar la prodigiosa fuerza del espiritu. Para cons-
truir un buen violin, el hombre ha debido estudiar y experimen-
tar mucho sobre el trabajo de la madera, las colas o los barnices, la
preparacion de las cuerdas de tripa y muchas otras cosas mas, sin
contar con la acustica, que ademas de ser en ésto lo principal, es
toda una ciencia. Una flauta, un clarinete, tal como hoy los conoce-
mos, son producto de célculos extraordinariamente precisos y cui-
dadosos. La Musica como arte bella parangonable a sus compaiie-
ras, no puede desarrollarse hasta muy tarde. No creo que nadie
pueda poner en duda que el siglo de oro musical es el XIX que, si
no tenemos muy en cuenta las fechas exactas, que no suelen servir
mas que para celebrar efemérides y poner maximas en las hojas de
los calendarios, marcha desde Beethoven hasta Schonberg jcon
todo lo que hay en el mundo entre uno y otro!

Asi pues, la historia de la gran musica es muy corta. No solamente
porque empiece tarde, sino porque termina pronto. Dejemos a un
lado la palabra "superaciéon" que en arte no nos sirve para nada.
Cuando se dice que algo esta "superado" no es realmente asi: es que
era una cosa "de moda", de ciclo corto, ligada fuertemente a la sen-
sibilidad media de unos afios determinados, y por tanto caduca, que
cae por si misma, como una hoja otoflal a la que ya no llega la sa-
via. En otro lugar he dicho ya que el reloj de las artes no es tan
exacto como el de las ciencias. Si Copérnico desplaza a Ptolomeo,
Beethoven no desplaza a Palestrina. Ambos hacen obra que sigue
subsistiendo y que, de algun modo, es siempre actual, pues los
intérpretes han de recrearla para que viva en nosotros, y de otra
forma no seria mas que "nota muerta".



Aqui viene a pelo un conocido topico, el de la perspectiva. Sélo con
la perspectiva histérica podemos juzgar, acertando o equivocando-
nos a gusto. Sdlo el tiempo poda lo que hay que podar, bien sea
dentro de la produccion de un artista, dejando so6lo las ramas fuer-
tes, o bien haciendo desaparecer aquello que era inferior. Cualquiera
puede citar el hecho de que, en su tiempo, Telemann era conside-
rado un gran compositor, mientras Juan Sebastidn Bach so6lo pa-
recia un excelente organista y un buen profesor, o el de que Hans-
lick acertaba con Brahms para errar caudalosamente con Wagner.
Pero ésto no nos debe servir de biombo, y menos de aguamanil para
salvar nuestra conciencia de los hechos que ocurren entre nosotros.
Hay que juzgar en el momento en que nos toca. Pensemos que,
mientras al creador se le recuerda por sus aciertos, el nombre del
critico queda muchas veces en la historia por sus errores. Es triste,
pero adelante.

La gran lucha de los compositores jovenes es la lucha con la forma.
Tradicionalmente —en la corta tradicién de la musica grande— la
armonia, la melodia, el contrapunto, el llamado "discurso musical",
han sido como los elementos de los que se vale un arquitecto, que
en el fondo son muy semejantes aunque el resultado pueda aparecer
nuevo. Si se rompen estos elementos, el artista quema sus naves y se
encuentra ante una tierra desconocida, que ha de conquistar sin
brujula siquiera. Pocos son los que han hecho eso realmente. Mu-
chos, ya, los simples epigonos o los que se amaneran en unas nuevas
formas de hacer. Pero distingamos bien entre lo que es experiencia
y lo que es obra de arte.

Dejando bien sentada la gran verdad de que el publico suele equivo-
carse menos que la critica, aunque se crea lo contrario, es cierto que
ese Juan Filarmonico del que he hablado, el oyente ingenuo en fin,
puede calificar las obras de Tomaéas-Marco —o cualquier otra pro-
duccién de vanguardia— de "experiencias". Pero éstas son "obras de
arte" y corresponden a nuestro contorno espiritual. No son péaginas
creadas para unos pocos iniciados, sino para todo el mundo. El
creador que se lanza a expresar lo que cree o siente —ojo a otro
asunto: la musica, como se ha repetido sin eco aparente, no es para
"entenderla", sino para "sentirla". ;Se "entiende" una sinfonia de
Brahms, un nocturno de Chopin?—, no intenta desplazar, sustituir
ni superar a los que escribieron antes que él. Simplemente, contintia
marchando. Alguien —el oyente ingenuo— se podra escandalizar si
se asegura que un compositor de extrema vanguardia hace algo
"bello". Pero, tal como diria Socrates, se "engendran" cosas bellas
por el amor espiritual a la verdad. La belleza no se puede limitar a
un estilo ni a una época. Es siempre lo que el arte persigue, pues, tal
como debe ser entendida, resulta una cualidad superior a la del sim-
ple y estrecho goce estético. No, no podemos prescindir de la pala-
bra belleza, sobre todo en un pais como el nuestro, donde un hom-
bre la cred pintando enanos deformes y otro jugando a su capricho
con los elementos del cuerpo humano. La belleza, considerada con
amplitud socratica, resulta ser la verdad artistica. Y el arte sera
tanto mas humano —jnada de deshumanizacién!— cuanto menos



imite las cosas "bellas" de la Naturaleza, cuanto menos "bonito"
sea, porque quiza la mayor gloria de los hombres es ser capaces de
crear algo que antes no "estaba" en la materia o en el espiritu. Hay
que dar el gran salto, creando a "contraimagen" y a "desemejanza".

Ya hace tiempo que los compositores renunciaron al ultimo con-
junto de reglas, el serial o dodecafénico. Era como salir de las
carceles de Malaga para encerrarse en las celdas de Malagon. Es
curioso que quienes se consideran vanguardistas sigan conservando
todo su gran respeto y admiraciéon por Arnold Schénberg —unos
globalmente, otros distinguiendo entre la labor tedrica y la creacion
artistica— y su adoraciéon por Antén Webern, del que proceden mas
directamente, mientras los que estdn fuera de los movimientos mas
avanzados —ha habido y hay "retrogrados" muy respetables— no
puedan sustraerse en su mayoria a una influencia del expresionismo
de Alban Berg. De esta manera, la moderna escuela vienesa parece
haber marcado su sello en toda la musica de nuestra época. Con
mas o menos convencimiento, los que cultivan el arte sonoro mar-
chan por caminos que esa escuela abri6. Asi resulta en cierto modo
justificado el identificar esa musica o sus derivados con la "musica
de nuestro tiempo". Sin embargo, yo creo que no hay que olvidar a
los antedichos "retrogrados", pues la variedad, en arte, es una con-
quista que no debe perderse. A mi, particularmente, me molesta no
distinguir a veces entre la obra de un japonés, un finlandés o un es-
paiiol y siento afioranza "retrospectiva" por aquellos tiempos en
que cada uno escribia como le daba la gana, sin preocuparse tanto,
de una forma u otra, por eso de "estar al dia". Y digo "de una
forma u otra" porque ahora hay que tener mas valor para ser tradi-
cional que para ser avanzado. Hay muchisima gente que juzga el
arte fijandose demasiado en las hojas del calendario. Hace poco
tiempo un espectador muy de vanguardia en musica, pero retrasado
quiza en algo mas importante, increpd a Strawinsky por "viejo".
Hay gente para todo. Los huesos del gran Igor —"Qué inutil esperar
la Primavera — para saber después que entre sus manos — el dios
Igor la estaba destruyendo", dijo el poeta Diego Navarro—, tem-
blarian en su tumba veneciana si alguna vez le hubieran tenido con
cuidado las opiniones de los tontos.

Es dificil, sin més asideros que los que uno mismo pueda fabricarse,
encontrar un personal lenguaje en el que expresar las mil y una os-
curidades, también los mil y un reldampagos del espiritu. Dificil es
encontrarse cara a cara, asi, como quien no quiere la cosa, con la li-
bertad. La igualdad y la fraternidad son mas faciles de lidiar y todos
podemos darles un capotazo. La libertad es un toro demasiado ne-
gro y con demasiada casta para encontrarselo de frente. Siempre
tienen que hacernos el quite Confucio, Platon, San Agustin, Kant,
Hegel, Marx, Lenin, Mao y tantos otros... pero sobre todos, Jesus el
Carpintero.

Mientras algunos musicos han encontrado en la linea bergiana la
manera de continuar un mundo romdantico a la moderna, los que
partieron de Webern han sufrido varias fiebres, que casi todas pro-
vienen de la excesiva preocupacion Dor el timbre: la fiebre de la per-



cusion... la de utilizar los instrumentos en forma distinta a la tradi-
cional... Parece que ahora todo se remansa y los musicos encuen-
tran su camino mediante un sencillisimo huevo de Coldn: la utiliza-
cion de varios elementos tradicionales a los que se ha despreciado
durante afios. Se logra asi una sintesis realmente fecunda. He dicho
que la historia de lo que consideramos gran musica habia sido
corta, pero no he afladido que lo era demasiado. Con excesiva pre-
cipitacion se defenestraron cosas que estaban muy bien guardadas
en los armarios para cuando hicieran falta. Esta afortunada sintesis,
mas una natural mayor aceptacién de los nuevos estilos por parte
del publico, pues el tiempo nunca pasa en vano, estan produciendo,
a mi modo de ver, un afortunado acercamiento entre la musica de
"ahora" y la "de antes". Hay mucho camino por recorrer y se
puede decir, con razoén, que el publico no estd preparado para cier-
tas formas. Pero también se puede proclamar ya, con la frente todo
lo alta que se quiera, que se nos ha hecho soportar unos latazos tre-
mendos en nombre de las "nuevas ideas", que se nos han querido
hacer tragar ruedas de molino de didmetro excesivo y que, todavia
en muchas ocasiones, se nos presentan gatos disfrazados con unas
largas orejas. Antes hablaba de la perspectiva. Pues bien, han pa-
sado afios suficientes para que la perspectiva actue.

Es facil para un artista seguir caminos trillados. Pero también lo es
deslumhrarse con el ultimo que se conoce, con lo que han hecho
otros en cualquier sitio, y emprender esa senda, sin pensarlo, so6lo
por no "quedarse atras". En ambos casos el peligro es evidente: si
no se hace mas que imitar la labor que otros comenzaron, lo mas
probable es que resulte una especie de fantasma, una sombra
artistica sin nada dentro, pues es muy dificil expresar ideas nuevas
en una lengua vieja. Por otra parte, los que reflejan simplemente lo
recién llegado, nos cuentan muchas veces cosas viejas en ese idioma
nuevo. El resultado serd igual o peor, pues aqui habrd como un bri-
llante ropaje puesto, no sobre una persona, sino sobre un carcomido
maniqui. Sélo el artista verdadero puede tener ideas propias, solo ¢l
es capaz de un lenguaje para comunicarlas. De esa manera, la dis-
cutida cuestion de forma y contenido pierde todo significado. Con-
tenido y forma se funden en una unidad indivisible. Creo que Tomas
Marco, partiendo en sus principios de otras cosas —nada nace de la
nada— es un artista auténtico, un creador, y por ello, un hombre de
su época. Resulta vano hablar de los que hacen "arte del futuro".
Hasta el artista mas colocado en la vanguardia no puede hacer sino
obra de su tiempo. Luego, esa obra estard en el futuro en cuanto
posea un valor de supervivencia. Si Wagner realmente hacia
"musica del porvenir" también la estaba escribiendo Brahms al
mismo tiempo, aunque muchos creyesen lo contrario.

En plena juventud, Tomas Marco es un claro elemento en la evolu-
cion del arte sonoro espafiol. El movimiento del arte, como antes he
indicado, no puede detenerse ni siquiera un minuto. El paso del
tiempo puede variar una valoracion estética. No por "superacion"
sino por "sustitucion" de ideas, pero lo que no puede cambiar es un
puesto en la historia, en ese continuo devenir en el que las raices dan
lugar a ramas, que seran a su vez raices para otras ramas nuevas.



Por ser quien mas ha escrito sobre Toméas Marco me es forzoso re-
petir conceptos ya expuestos en otros lugares.

He hablado antes de la pavorosa libertad y del hombre que se en-
cuentra inerme ante ella, cuando de verdad se da cuenta de lo que
significa. En un mundo en que la libertad anda tan traida y llevada,
es bueno encontrar a alguien que la practica sin hablar apenas de
ella. Ni en los textos escogidos para sus obras, ni en declaraciones,
ni en sus numerosos articulos y escritos, reclama Tomas Marco
nada que no tenga ya plenamente en su interior. Por eso se expresa
de verdad libremente, pero a través del fruto de su trabajo, un tra-
bajo penoso por su volumen, sélo comprensible en un hombre de
una capacidad grandisima. Lejos de esa absurda idea —no por ab-
surda menos generalizada en todos los tiempos— de "escribir para si
mismo", el compositor busca lo que debe, es decir, "escribir para
los demas". Aqui estdn sus mayores preocupaciones, pues a partir
de la comunicabilidad se plantea una serie de problemas psicologi-
cos y sociales que trata de resolver como puede. Su estética esta
basada en fundamentos éticos, pues su pensamiento socio-psi-
cologico no es en el fondo otra cosa sino un comportamiento ante la
sociedad.

No es creible que lo que llamamos "estilo" cambie de forma funda-
mental en el futuro de Toméas Marco, pues el artista ha entrado ya
en su primera madurez. Ademads, esa forma de hacer no estd rela-
cionada s6lo con problemas técnicos. El autor plantea su obra desde
una hondura sociolégica que estd plenamente de acuerdo con el
tiempo en que vivimos. Si trata el tema de la comunicacién no es
solo para denunciarlo, como han podido hacer ciertos dramaturgos,
unos con humor y otros con amargura, sino para tratar de ahondar
en su misterio, en este caso las relaciones poco explicables entre el
autor, los intérpretes y el publico. La logica, medio natural medio
adquirida, que caracteriza al espiritu de Tomas Marco, se rebela
ante toda carencia de explicacién. Aunque yo estoy convencido de
que en toda manifestacion artistica hay algo de surrealismo —pro-
curemos no tratar de que un artista nos "explique" su obra, pues
ésta puede haber nacido del subconsciente, apoyandose so6lo en el
trampolin consciente de la técnica—, Marco intenta siempre que su
produccién "tenga sus razones" aunque éstas hayan de hacer equili-
brios entre el mundo de la percepcion sensorial y la intelectual.

Se puede llamar siempre la atencion del publico por el sistema de la
sorpresa, tal como el viejo Haydn practicéd en la famosa sinfonia
que lleva ese sobrenombre. También se ha utilizado el recurso, que
algunos llamarian truco, de la repulsa, es decir, la intencionada pro-
vocaciéon de una reacciéon contraria. Me parece que Tomas Marco
ha estado siempre tan lejos de lo uno como de lo otro, y lo que es
mas significativo, ha ido prescindiendo cada vez mas de elementos
extramusicales. No es que no los necesite o que no los vaya a utili-
zar cuando asi lo considere necesario, pero es muy sintomatico que
las ultimas obras de Marco sean "musicales" en el sentido mas puro
de la palabra, es decir, son producto de una arquitectura sonora que
no nace mas que de si misma y, desde luego, del pensamiento



estético-psicologico del autor. Hemos de confesar que quiza Marco
nos llamé la atencidon al principio por el uso feliz, imaginativo y
fantastico de elementos visuales: actores, movimiento, objetos lu-
minosos... El que todo ésto sea de mas dificil montaje no es proba-
blemente fundamental en la evolucién, aunque sea un factor mas a
tomar en cuenta. La base del asunto estd en que Tomas Marco ha
ido concentrandose mas y mas en la "musica", en los puros valores
sonoros de su obra. He dicho otras veces que algunas de sus com-
posiciones pensadas en principio como audiovisuales no pierden ab-
solutamente nada si se ofrecen en concierto o en disco, salvando las
distancias naturales entre estas manifestaciones sonoras.

Tomaés Marco, porque empezé muy joven y por las propias inquie-
tudes de su espiritu, parece estar mas cerca de algunos de los que
forman la llamada "generacion del 51", que le llevan de diez a
quince afos,-que de sus estrictos coetaneos. El compositor se unid
al principio a un grupo que ya marchaba. Se ve a Marco como a una
figura en cierto modo aislada, como un eslabon suelto en una ca-
dena que, sin embargo, existe y continua. Esto se demuestra no sélo
por el parentesco inevitable de algunas obras suyas con otras ante-
riores, sino también porque su influencia ya se ha dejado sentir en
los mas jovenes.

He clasificado la producciéon de Marco, provisionalmente desde
luego, en cuatro etapas, con fronteras a veces dificiles de definir. La
primera, "Iniciacidon", va desde las paginas de extrema juventud, al-
gunas destruidas, y sobre todo desde "Trivium" (1962) hasta lo in-
mediatamente anterior a "Jabberwocky" (1967). En estos afios hay
una serie de conquistas instrumentales y formales, por ejemplo en
"Roulis-Tangage", pero he creido conveniente titular a la segunda
etapa "Hallazgos", desde "Jabberwocky" hasta "Kuche, Kinder,
Kirche" (1968). Como se ve, ésta es una época muy corta pero muy
apretada en significacion, con obras tan importantes como el mismo
divertidisimo "Jabberwocky", calificado por el autor "galimatias
vocal a 29 partes", "Anna Blume", "Los caprichos" y una obra
fundamental: "Cantos del pozo artesiano". La tercera época, "Afir-
macién estilistica", empieza con "Aura" (1968), obra para cuarteto
de cuerda que marca un estilo particularisimo, y sigue con "Vitral",
"Tea-Party" —curiosisimo estudio sobre la confusiéon comunica-
tiva— "Anabasis", donde encontraremos ciertos elementos de
caracter espafiol que van a sefialar también la posterior produccion
de Marco, y otra cosa: el escribir sin miedo a nada, ni siquiera a la
tan combatida tonalidad; "Mysteria", donde Marco plantea por
primera vez los problemas histéricos que son uno de los fundamen-
tos de su arte, hasta llegar a "Necronomicon" y "Jetztzeit" (1971).
El ultimo periodo, por ahora, es el de "Sintesis", donde quiza desa-
parecen los simples juegos de ingenio y se enriquece la esencia mu-
sical. Comienza esta época con "L'invitation au voyage" (1971) y
cuenta con titulos como "Angelus novus", personal homenaje a
Mabhler, "Los mecanismos de la memoria", concierto para violin y
orquesta, "Recuerdos del porvenir", donde vuelve a aparecer un
dispositivo luminoso, "Escorial", que creo ha de hacer un gran



efecto cuando se estrene en Espaiia, la opera "Selene", cuya inicia-
cion es muy anterior y, desde luego, las dos ultimas obras estrena-
das: "Transfiguracion", para coro, homenaje al padre muerto
—¢quizd debamos encontrar siempre en alguna ocasion la honda
motivacion romantica?— y "Concierto Guadiana", para una perso-
nal guitarra que no reniega de ser espafiola y dos grupos de cuerda.

De las obras interpretadas, "Nuba" corresponde a la ultima época y
nos muestra la preocupacion historicista en su fundamental punto
de partida: la musica arabigo-andaluza. "L'invitation au voyage",
pagina fundamental, nos hace pensar, con sus citas literarias topi-
cas, en que ese viaje pueda ser al mas alla. Los "Cantos del pozo
artesiano" representan, dentro de su linea y en la época de los "Ha-
llazgos", quiza la mejor obra de Tomas Marco por lo que se refiere
a su estupendo efecto. Los "Cantos" son importantes como posibi-
lidad de un nuevo teatro musical y establecen ya con plena firmeza
la personalidad de Tomas Marco, un compositor que jamas se ha
dejado tentar por los peligros de monotonia, de mimetismo, de per-
sonalidad, de vacio juego sonoro, de amaneramiento formal, que
acechan, agiles, para saltar a la musica de nuestro tiempo.

CARLOS GOMEZAMAT
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NOTAS AL PROGRAMA

NUBA

Obra escrita en 1973 por encargo de la Filarmonica de Lisboa,
donde se estreno bajo la direccion de Luis Izquierdo, si bien su pri-
mera audicion no oficial tuvo lugar en Santiago de Compostela bajo
la direccion de Juan Guinjoan (25-111-1973). La obra estd escrita
para seis instrumentos y es un homenaje a la antigua musica
arabigo-andaluza, prdcticamente desconocida entre nosotros pero
de indudable influencia en la cultura peninsular. La palabra nuba
hace referencia a la principal forma musical de ese periodo. No se
trata de ninguna clase de reconstruccion ni siquiera de aprovechar
elementos indirectos, sino de un homenaje desde la musica de hoy.
Una materia musical muy estricta se organiza en torno a un eje de
percusion sobre el que rotan los vientos y las cuerdas, el director
modela el conjunto de tal manera que puede dar plasticidad a los
diversos momentos temporales de la obra, conformandolos en su
articulacion temporal y expresiva.



VITRAL (Musica celestial n.° 1)

Esta obra para organo y orquesta de cuerda fue compuesta en
1968-1969 y obtuvo el Premio Nacional de Musica de este afio. Su
estreno tuvo lugar en una grabacion de Radio Nacional, en 1970, y
la primera audicion publica en la Semana de Musica Religiosa de
Cuenca, 1972. La obra pertenece a una serie de composiciones ini-
ciadas hacia 1968 con "Aura" 'y a la que pertenecen también
"Rosa-Rosae" y "Maya", tendentes a la reduccion al minimo del
material musical, para trabajarlo con arreglo a criterios de orde-
nacion temporal y de coloraciones timbrico-armonicas. El organo
no tiene una funcion concertante, sino un papel de coloracion en
una obra que se plantea como una superficie estdtica que se de-
sarrolla en unos cambios de matices, un poco como los vitrales de
iglesia donde el mismo motivo cambia de aspecto cromdtico segun
la iluminacion. De esa caracteristicay de un cierto ambiente medi-
tativo le viene el titulo de "Vitral". En cuanto al subtitulo, ésta es la
primera de una serie de obras, hasta ahora en numero de tres (las
otras dos son "Floreal", para un percusionista, y "Quasi un Ré-
quiem", para cuarteto y orquesta de cuerda), en la que la expresion
"musica celestial" debe ser interpretada tanto como un indicativo
del transcurso apacible de la obra como en el sentido ironico que
encierra el dicho espaiiol. Esta es la primera vez que la obra se in-
terpreta en publico en Madrid.

L'INVITATION AU VOYAGE

Esta obra surgié en 1973 como programa radiofonico para el Prix
Italia y de la misma se establecio una version de concierto a instan-
cias de la soprano Jane Manning. El estreno de esta segunda ver-
sion, la unica posible de realizar en un medio no radiofonico, tuvo
lugar en México el 29-IX-1971 con la soprano Elisabeth Larios y
bajo la direccion del autor. Aunque el titulo esta tomado de Baude-
laire, la obra toma como motivo varios fragmentos del "Bateau
Ivre" de Rimbaud, a los que se afiaden varios textos tipicosy hasta
topicos en varias lenguas de Goethe.,. Manrique, Dante y un poema
de Lews Carroll. La musica trata de crear un especial tipo de
atmosfera receptiva en el que la situacion de "viaje"puede referirse
a numerosas situaciones de trdnsito, desde la vida hacia la muerte,
hasta un cambio de tipo interior o un "viaje" de alucinégenos. La
obra es, no obstante, susceptible de varias lecturas a diferente nivel,
con un haz de intencionalidades que depende de la especialidad re-
ceptiva de cada auditor.

CANTOS DEL POZO ARTESIANO

Esta obrafue escrita en 1967 sobre un texto de Eugenio de Vicente,
y se estrené en Madrid el 25-111-1968 bajo la direccion de Hilmar
Schatz. Aunque pertenece a un género de teatro musical bastante



practicado por el compositor y se subtitula "Acotaciones para un
drama imaginario”, no debe entenderse solamente como una obra
escénica sino como una especie de obra concertante donde textos y
acciones actian como un solista. Existe también una incorporacion
de diversos espacios acusticos y visuales dentro de la sala donde se
realiza. El texto esta emparentado con la literatura del absurdo y
su tratamiento musical acoge los aspectos humoristicos y hasta bu-
fos del mismo, pero musica y texto utilizan una dialéctica critica no
solamente de un charloteo vacio sino de implicaciones concretas con
nuestro mundo, de tal modo que dificilmente podria calificarse la
obra de simplemente comica, pudiendo entenderse como directa-

mente dramdtica. Todos los elementos sonoros no estin tratados
unitariamente.



Tomas Marco



TOMAS MARCO

Nacido en Madrid el 12 de septiembre de 1942. Estudio violin y
composicion juntamente con el bachillerato y la carrera de Derecho.
También ha realizado cursos de Psicologia y Sociologia. Amplio
estudios musicales en diversos centros alemanes con Pierre Boulez
(composicion 'y direccion), Karlheinz ~Stockhausen (composicion),
Gottfried Michael Kénig (musica electrénica), Gyorgy Ligeti (com-
posicion) y Theodor Adorno (Sociologia de la Musica). En 1967fue
ayudante de Karlheinz Stockhausen en la composicion de la obra
colectiva  "Ensemble”. En 1969 obtuvo el Premio Nacional de
Musica ("Vitral”). Ha sido galardonado dos veces por la Funda-
cion Gaudeamus en sus concursos internacionales (1969 con
"Aura”, 1971 con "Mysteria") y por la VI Bienal de Paris (1969
con "Aura"). Ha desarrollado numerosas tareas organizativas y
divulgadoras, pronunciando numerosas conferencias y participando
como ponente en varios congresos internacionales. También ha dic-
tado cursos especiales en varias universidades y centros de Europa
v América, y en 1974 fue docente en los Cursos Internacionales de
Darmstadt. Desde 1973 es Profesor de Historia de la Musica de la
Universidad Nacional de Educacion a Distancia y Profesor de
Nuevas Técnicas del Conservatorio de Madrid.

Desde 1962 practica la critica musical en diversas publicaciones
espariolas y extranjeras, habiendo publicado cuatro libros y varias
monografias, asi como libros colectivos. Profesional de radio, ha
trabajado en tareas musicales en Radio Nacional de Espania, ha-
biendo obtenido en 1971 el Premio Nacional de Radiodifusion y
participando en dos Premios Ondas colectivos ("Centenario de
Beethoven" 1970. v "Lunes musicales" 1974).



JOSE MARIJA FRANCO GIL

José Maria Franco Gil naciéo en Madrid en 1927, cursando en di-
cha ciudad sus estudios musicales a la vez que realizaba la carrera
de ingeniero industrial. En 1954 se traslado a Paris, donde se espe-
cializo en direccion de orquesta con Fierre Dervauxy Jean Fournet,
perfeccionandose mas tarde en Siena con Cario Zecchiy en Hilver-
sum con Albert Wolff. En 1960 es nombrado director titular de la
Orquesta Nacional de Guatemala, cargo que desempenio durante
dos afios con pleno éxito, efectuando una total reorganizacion de
este conjunto y estrenando con él mas de 40 obras. En 1964, los
miembros de la Orquesta de Camara de Madrid le elevan al puesto
que habia dejado vacante la muerte de su fundador: Ataulfo Ar-
gentai Tres aiios mas tarde, al crearse el grupo ALEA, se hace
cargo también de su conjunto instrumentaly desde su fundacion, en
1971, es catedratico de la Escuela Superior de Canto, donde monta
y dirige numerosas operas. Ha actuado en repetidas ocasiones al
firente de la Orquesta Nacional y todos los grandes conjuntos
sinfonicos espaiioles, asi como diferentes grupos de camara. Su in-
terés por la produccion artistica de nuestro tiempo queda plasmada
en un sinnumero de estrenos, muchos de ellos mundiales, entre los
que destacan por su cantidad e importancia, las obras de composi-
tores espaiioles actuales. Sin olvidar sus actuaciones en
Baden-Baden, Colonia, Bruselas, etc., cabe destacar su intervencion
en el Festival Mundial de la SIMC, Festival de Otorio de Varsovia,
Festival de Espaiia y de América, Festival Internacional de Barce-
lona, Semanas de Musica Religiosa de Cuenca, Festivales de
S'Agaré, Granada y Santander. Entre sus grabaciones discograji-
cas figura una, dedicada a la obra de Luis de Pablo, que le hizo
acreedor al Gran Premio del Disco de la Academia Charles Cros en
1969, y otra, consagrada a Tomds Marco, designada por la revista
"Ritmo" como el Disco del Aiio.



CONJUNTO INSTRUMENTAL PARA EL
CONCIERTO DE TOMAS MARCO

Vicente SEMPERE GOMIS
Jesus Maria CORRAL GALLO
Jos¢ BADILLO BADILLO
Ramon BARONA BURGOS
Vicente LAFUENTE MAURIN
Jesus TROYA PEREZ

Juan SANCHEZ LUQUE

Humberto MARTINEZ AGUILAR

José Luis LOPEZ CABALLERO
Maria Elena BARRIENTOS
Félix PUERTAS VILLAHOZ
Luis Miguel ALVAREZ

Juan Luis JORDA AYATS

Luis ARTIGUES ESCRIU
Eusebio IBARRA CAMACHO
José Luis CANABAL PEREZ
José LOPEZ DE SA

Vicente CUEVA DIEZ

Juan José ORTEGA SOBRINO
Emilio MATEU NADAL

Angel ORTIZ VALVERDE
Pablo CEBALLOS GOMEZ
Angel GONZALEZ QUINONES
Mariano MELGUIZO GOMEZ
Alfredo MOCHA DEL CAMPO
Rafael SORNI BELTRAN

(flauta)
(oboe)
(clarinete)
(clarinete  piccolo)
(clarinete  bajo)
(trompa)
(trompeta)
(trombon)
(tuba)
(piano)
(percusion)
(percusion)
(violin)
(violin)
(violin)
(violin)
(violin)
(violin)
(violin)
(viola)
(viola)
(viola)
(violonchelo)
(violonchelo)
(contrabajo)
(contrabajo)
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Dentro de su programa de actividades culturales, la Fundacion
Juan March pretende estar abierta a los sectores mds vivos y reno-
vadores de la cultura y el arte de nuestro tiempo. En su nuevo edifi-
cio, una de las primeras realizaciones es ésta de cuatro conciertos
que tendran lugar en el mes defebrero de 1975 y estaran dedicados
a cuatro compositores espaiioles actuales: Carmelo Bernaola, Cris-
tobal Halffter, Tomds Marco y Luis de Pablo. En estos nombres
queremos simbolizar el homenaje a la musica espaiiola actual, cuya
importancia es reconocida hoy en el mundo entero.
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Suele admitirse que el afio cero de la musica contemporanea cabe
situarlo en 1945. La muerte de Webern sefiala el comienzo de la in-
fluencia real de la nueva Escuela Vienesa; es la época en que las in-
vestigaciones de ritmo y sonido de un Varese han llegado a algunos
resultados y en que un John Cage o un Messiaen se hacen conocer
cada vez mas en sus caminos respectivos. La electronica acaba de
empezar y la musica concreta se ha iniciado timidamente por los
estudios de las radios europeas.

La situacion en Espafia es totalmente diferente, pues pese a los me-
ritorios esfuerzos de un Adolfo Salazar (1890-1958), sigue domi-
nando el lenguaje folklorizante de los Albéniz, Granados y Falla. En
el Festival de la Sociedad Internacional de Musica contemporanea
celebrado en Barcelona en 1936, pude asistir al empuje de un cierto
aire nuevo, pero los sucesos politicos subsiguientes impidieron que
fructificase el nuevo rumbo. La muerte de Falla, en 1946, cierra una
época a la que, naturalmente, no faltaran continuadores que per-
petiien la tradicion. A este respecto, Espafia apenas difiere de los
otros paises del continente: el neoclasicismo de Falla tendra sus
epigonos en las personas de Oscar Espla (1886), Rodolfo (1900) y
Ernesto Halffter (1905).

No obstante, a partir de 1949 comienza a manifestarse una nueva
corriente. Mientras, tradicionalmente, la influencia musical venia
principalmente de Paris, ahora se busca mas Alemania y el
fenomeno "Darmstadt", de comienzos de los afios cincuenta(l).
Ademas del grupo de compositores formado en Barcelona en torno



a personalidades como José Cercos (1925) y Josep-Maria Mestres-
Quadreny (1929), comienzan a perfilarse algunas individualidades
que llevan a cabo verdaderas pero pequeilas revoluciones en la or-
ganizacion de la vida musical espafiola. Un Joaquin Homs (1906) y
un Luis de Pablo se vuelven, desde 1953-1954, hacia la musica se-
rial. Tras ellos se lanzan inmediatamente sus contemporaneos
Cristobal Halffter (1930) y Carmelo Bernaola (1929).

El primer concierto de la musica nueva tiene lugar en Barcelona, en
1955, incluyendo obras de Boulez, Nono y Stockhausen. La in-
fluencia de Boulez gana terreno y a finales de los afios cincuenta se
ve un aumento de las principales tendencias nuevas. Tanto es asi,
que cuando se celebra el Festival de la Sociedad Internacional de
Musica Contemporanea, en 1965, en Madrid, queda definitivamente
establecida la incorporacion de Espafia al concierto de naciones que
practican y alientan todas las formas de la creacion musical. En esta
accion destaca, sobre todo, la labor de dos compositores: Cristobal
Halffter y Luis de Pablo. Estos dos engendraran una nueva genera-
cion basada en su pensamiento, pero rapidamente internacionalizada
en el plano de los descubrimientos. Las comunicaciones y la accion
de los propagadores permitiran tal eclosion. El maestro de la nueva
generacion espafiola logrard imponerse rapidamente en el circulo de
Tomas Marco (1942), en el que cabe contar a compositores mas
jovenes, como Arturo Tamayo (1945), Eduardo Polonio (1946) y
hasta los benjamines Jestis Villa-Rojo (1949) y José Ramoén Encinar
(1952), que acababan de hacerse notar muy recientemente.

Esta feliz evolucion de la musica espafiola puede reducirse, sin em-
bargo, a la polarizacién complementaria ofrecida por los dos maes-
tros indudables: Halffter y de Pablo. Es a este ultimo al que vamos
a conceder hoy nuestra atenciéon. Hay que preguntarse en primer
lugar quién es este fendmeno humano de vitalidad desbordante, que
ha logrado realizar la hazafia de sensibilizar a sus compatriotas ha-
cia la revolucion sonora cuyos efectos estamos viviendo aun actual-
mente.

Luis de Pablo nacié en Bilbao, el 28 de enero de 1930, en el seno de
una familia en la que ninglin miembro era musico. Pasé sujuventud
en un colegio de Fuenterrabia (Guiptizcoa), donde se inicia en los
rudimentos del solfeo y del alfabeto musical. A pesar de la modestia
de tal bagaje, de Pablo se decidirdA muy pronto a ser musico e,-in-
cluso, compositor. Pero como la musica apenas si puede conside-
rarse como una "carrera" en ese momento, sus propdsitos no pasan
de un estadio germinal, de momento. Establecido en Madrid desde
1939, de Pablo comenzara en esa fecha unos estudios estrictos, li-
cenciandose en Derecho en 1952. Es a sus veintidds afios cuando
comienza la gran aventura para ¢l. Su formacioén musical se la debe
fundamentalmente a si mismo. Sus primeros intentos de composi-
cién muestran la influencia del estilo de Strauss o de Debussy. En
1951, cuando esta acabando sus estudios, de Pablo experimenta el
primer impacto de la musica contemporanea, debido al compositor
francés Jean-Etienne Marie (1917). En efecto, éste pronunci6é una
conferencia en el Instituto Francés de Madrid, comentando y expli-



cando la recién inaugurada musica concreta que se experimentaba
en el estudio de investigaciones de la Radio Francesa desde 1948,
bajo la direccién de Pierre Schaeffer (1910). Esto constituyé una
verdadera revelacion y el punto de partida de una curiosidad inago-
table que llevard al joven artista a devorar las obras tedricas de
Messiaen (Técnica de mi lenguaje musical, 1944) y de René
Leibowitz (Introduccion al estudio de la musica de doce sonidos,
1949). La lectura del Doctor Fausto, de Thomas Mann, con su am-
plio resumen de la técnica dodecafonica, completa esta iniciacion.
El compositor nos proporciona sus primeros ensayos del "nuevo
lenguaje" a través, principalmente, de "Coral" —para septeto de
viento—, pieza teflida atin de un serialismo abigarrado. Con las
"Sinfonias", para diecisiete instrumentos de metal, estamos ya ante
un mundo sonoro muy diferenciado que nos embarga y que es muy
tipico del temperamento de su autor: se trata de células que se
transforman continuamente, con deflagraciones apenas contenidas
(la obra serd remodelada en 1963 y es la Unica version que nosotros
conocemos)

Durante este periodo de transicion, el compositor da muestras de
una prolijidad de gran nivel; no obstante, y en nuestra opinion, el
giro decisivo de su carrera es el constituido por la serie de los dos
"Movil", para dos pianistas (hacia 1957-1958). Observemos de
paso que estos aflos cruciales son, igualmente, los que sefialan la
cumbre de la transformacion de la obra de Cristobal Halffter, desti-
nos ambos dificilmente disociables a nivel de su evolucion
reciproca. La "Sonata" para piano y las "5 Microformas" para or-
questa (1959), de Halffter, constituyen, junto a las obras anterior-
mente citadas (a las que hay que afiadir "Radial", para orquesta de
camara), auténticos aguijones de los que saldra el auge final.

De Pablo va a Darmstadt, en 1959, integrandose alli plenamente en
los universos paralelos de un Stockhausen y de un John Cage. Es-
timo que la influencia de este ltimo sobre la obra de de Pablo re-
sulta capital y que es, atin hoy, la que determina una de las constan-
tes de su arte.

Es en este mismo periodo —sobre 1960— cuando el compositor se
somete a las enseflanzas de Max Deutsch (Paris). Su lenguaje musi-
cal se pule y su problematica se depura. Sus actividades como or-
ganizador y como animador entran simultdneamente en una fase
mas activa desde que, primero como miembro del grupo "Nueva
Misica", de Madrid, y mas tarde como fundador del conjunto
"Tiempo y Musica", se ocupa con ardor en dar a conocer a sus
compatriotas las obras maestras de su tiempo.

A partir de este momento, la expresion musical de de Pablo ha en-
contrado ya una profunda base, girando toda su produccién ulterior
en torno a 4 6 5 maneras de ser concomitantes y simultaneas.

Sin deseo de esquematizar demasiado ni de definir lo no definible,
podriamos, sin embargo, distinguir, grosso modo, estas diversas
formas de escritura, sin por ello clasificarlas en compartimentos es-
tancos.



Entre una escritura densa para orquesta y las formas abiertas de al-
gunas composiciones para conjuntos reducidos se da, en efecto,
toda una gama de matices que pasa por la musica teatralizada y por
el espectaculo visual, sin despreciar la composicion de lo que ciertos
criticos han denominado escritura de "segundo grado", ni la utiliza-
cién de técnicas electroacusticas.

Si he dicho que la composicion de los "Movil" marcaban un hito
dentro del conjunto de la obra del artista, ello ha sido porque inau-
guran realmente esa forma abierta que volvera a aparecer en nume-
rosas ocasiones y que dejan a los intérpretes una libertad semialea-
toria en el empleo de un conjunto de materiales dados. Es verdad
que resulta significativo el constatar que esas obras surgen casi al
mismo tiempo que la tercera sonata de Boulez o que el "Kla-
vierstiick XI", de Stockhausen. La solucién propuesta por de Pa-
blos posee, sin embargo, un tono muy diferente, sobre todo en lo
que respecta a la combinacion de timbres en el interior de un te-
clado.

Trastocando ligeramente la cronologia, seria posible comparar es-
tas piezas juveniles a una de las obras mas redondamente acabadas
del autor: su "Imaginario II", para gran orquesta (1967-1968). La
factura, en ellas, es fundamentalmente idéntica en lo relativo a la
eleccion dejada al intérprete que, en este caso es el director de la or-
questa. Las estructuras de la partitura estan perfectamente deter-
minadas, aunque cada director puede proponer una lectura variable,
modificando el orden de las secuencias. En 1968 han podido oirse
dos versiones totalmente diferentes: una, dirigida por Bruno Ma-
derna, con ocasidn del estreno mundial en Royan, y la otra, por
Pierre Boulez, en Bruselas. Tan flexible y rico en contrastes de co-
lores sonoros fue el trabajo de Maderna como dificultoso, gris y
apagado el de Boulez. Mas adelante volveremos a ocuparnos de esta
obra capital de de Pablo, en la cual nos proporciona una de las cla-
ves de su mundo onirico. Ocupémonos ahora hacia esos afios se-
senta, en los que el compositor escribi6 las partituras de "Radial",
"Polar" y "Glosa".

La segunda de estas piezas tiene, a este respecto, una gran carga de
sentido, pues en ella la polaridad de sus estructuras es doble, como
un movimiento de flujo y reflujo en torno a una trama tejida a base
de puntos y lineas, lo cual evoca inmediatamente las "Lineas y pun-
tos" (1967) de su "alter ego", Cristobal Halffter. Escrito en 1961,
"Polar" emplea 11 instrumentos, divididos en tres grupos (al igual
que "Radial", se divide en 8 grupos de 3 musicos y "Moédulos II" en
dos orquestas), capaces de producir respectivamente lineas, puntos,
o ambos. En el primer grupo, de Pablo utiliza un violin, un saxofdn,
un clarinete bajo y un tam-tam; en el segundo introduce cencerros,
un xilofén, temple-blocks y bongos, y en el tercero emplea campa-
nas tubulares, planchas metalicas suspendidas y un tambor sin
bordon. Estos instrumentos se ordenan en torno a cinco clases de
sucesos bien definidos: emision de lineas, de puntos, de conflictos
sin resolver entre ambos elementos, de partes neutras y de una po-
larizacién de lineas y de puntos en torno a la mencionada neutrali-



dad. Se produce una densificacion progresiva a partir del nimero de
constituyentes sonoros e igualmente en base de su aproximacién en
el tiempo, con gradaciones de intensidad. El orden creado de esta
manera resulta perturbado por numerosos conflictos instrumenta-
les, resolviéndose finalmente mediante una triple atracciéon mutua,
donde los elementos constitutivos de la pieza se densifican en un
"crescendo" continuo pero irregular. (2) Su resultado sonoro es li-
teralmente extraordinario, debido a la variedad de combinaciones
ritmicas y timbricas en microcosmos estallados que recuerdan, a
veces, las inteligentes estructuras de "Achorripsis" (1957-1958), de
Iannis Xenakis.

En "Radial" (1960), por el contrario, Luis de Pablo lleva a cabo
unas investigaciones sobre la velocidad de emision de los diferentes
grupos de instrumentos para los que se ha escrito la pieza, y asi es
como se obtienen ocho aglomerados compuestos cada uno de ellos
por dos instrumentos de viento o de cuerda (con la excepcioén de un
xilofén), que van acompaiiados, a su vez, por un instrumento de
percusion del timbre mas préoximo posible al de sus acompaiiantes.
De esta manera se descubre una flauta piccolo y un violin, a los que
se aflade un tridngulo, una flauta y una trompeta con temple-blocks,
un oboe y un violin con un redoblante, un xilofén y un arpa con una
plancha suspendida, un clarinete bajo y un violoncelo con bongos,
un fagot y un trombdn con un tambor, un contrafagot y una tuba
con un tam-tam grave; por ultimo, una trompa y un contrabajo con
un tam-tam de registro medio. De esta manera se crea todo un
juego de correspondencias que ejerce una poderosa seduccioén sobre
un auditorio atento.

Llegamos ahora a un punto crucial, que es el de la propagacion in-
ternacional de la musica de Luis de Pablo, al punto de su distribu-
cién por la red de conciertos y de los circuitos de estaciones ra-
diofénicas y al de su edicion impresa, con el contrato concluido en
Darmstadt con "Tonos" (1962).

Peregrino infatigable, de Pablo comienza sus largas y fatigosas ca-
minatas a través del mundo para explicar su musica y pronunciar
multiples conferencias en Francia, Alemania, Italia y paises mas le-
janos.

La carrera de Halffter experimenta un salto similar tras el impacto
de su "Sinfonia para tres grupos instrumentales", que fue la revela-
cion del Festival de Donaueschingen, en 1963.

Aun conociendo su ascension paralela, los dos miusicos se diferen-
cian cada vez mas, no obstante, pues mientras la musica de Halffter
permanece dramadtica y tensa —pero dentro de un marco siempre
bastante formal—, en cambio, la de de Pablo se proyecta en todas
las direcciones, abriéndose a un aspecto ludico heredado de los
americanos. No se puede, por otra parte, disociar esta evolucion
compositiva de la propia vida del autor, que lucha denodadamente
en su quehacer de animar la vida musical de su pais. Fundador de
Tiempo y Musica, se convertird, en 1960, en Presidente de las Ju-
ventudes Musicales (hasta 1963), organizando posteriormente, en
1964, una Primera Bienal de Musica Contemporanea, en Madrid



(tarea que no tiene continuacién). Comprometido en los problemas
de la vida cotidiana tanto como en su musica, agobiado de proble-
mas materiales y de programacion, de Pablo afronta esta prueba de
fuego severamente, de la que dan fe musicas de combate tales como
"Tombeau", para orquesta (1962-1963), "Cesuras", "Reciproco”" y
"Escena".

Detengamonos un momento sobre "Tombeau", pues resulta inne-
gable que la orquesta sinfoénica constituye uno de los puntos fuertes
del compositor. Su catdlogo no incluye desgraciadamente mas que
9 obras para gran formacién instrumental en un conjunto de 70
obras, esto es, un 13 por 100 aproximadamente. En este primer
empeflo de envergadura (dejemos de lado sus "Invenciones", de
1954-1955), dedicado a la memoria de Wolfgang Steinecke, se en-
cuentra toda la pasién y todo el ardor que caracteriza a su vida
publica y privada. Violencia contenida, no obstante, a través de un
entramado gigantesco de pequeflas células que viven cada una su
existencia autonoma, con sus alturas, sus intensidades y formas de
ataque propias. Puede trazarse inmediatamente un paralelismo con
la hora posiblemente mas perfecta de de Pablo, "Iniciativas" (1966),
para gran orquesta. Verdadera sintesis del arte musical, esta parti-
tura ha logrado desembarazarse de las coerciones del total
cromatico que se encontraban ain en la obra precedente, para al-
zarse en un gigantesco fresco, moderno, enfrentado y contradicto-
rio. La construccién de esta pieza es de un rigor extraordinario,
empleando cada uno de los grupos instrumentales (viento, cuerda,
percusién) en combinaciones alternadas y permutadas. Las nume-
rosas variaciones de "tempi" y de intensidades corresponden, en
esta obra, a esquemas de densificacion y dispersion casi stocasticas.
Toda la orquesta forma un solo y vasto instrumento destinado a so-
nar con amplitud y "decorum", alrededor de frases unitarias que
caen en la forma tupida de una lluvia de otoflo. Comparada con la
poesia inventiva de "Imaginario II" y a la magia encantadora de
"Oroitaldi" (1971), "Iniciativas" es un fragmento de granito indes-
tructible del género de los grandes coladras malherianos o briicke-
rianos.

Entre 1964 y 1967, Luis de Pablo acomete una serie de trabajos que
comportan el titulo genérico de "Modulos", alusion ésta suficiente-
mente clara, que atestigua una nueva apertura hacia una indetermi-
nacién controlada, mas al modo de Maderna que de Cage.

Cada una de estas piezas posee sus caracteristicas, ya se trate de los
dos grupos de orquestas dirigidas por dos directores ("Modulos
I1") o de los 17 instrumentos solistas de "Mo6dulos 11" (con un em-
pleo especialmente interesante de los timbales cromaticos).

Centrémonos un poco en "Moédulos IV", versién refundida del
cuarteto de cuerdas "Ejercicio". Estamos aqui ante el caso tipico de
una obra aleatoria cuyo material de base estd dado, no obstante, por
el compositor (procedimiento seguido en Francia, ante todo, por
André Boucourechlier, con su serie "Archipi¢lagos"). Los musicos
disponen del total de las notas escritas y a partir de ellas, pueden
escoger las formas de emision sonora tales como "glissando", "sul



ponticello", produccion de armoénicos, etc.; el instrumentista decide
igualmente si va a utilizar un material abundante, escaso, "piano",
"forte", "staccatissimo", etc. De esta manera, el compositor con-
trola siempre, absolutamente, el resultado, puesto que es ¢l quien lo
ha escrito totalmente, lo cual no obsta para que quepan numerosas
interpretaciones dejadas al gusto de los ejecutantes. La libertad de
que gozan éstos es mayor que la que encontraban en las obras de
juventud de Stockhausen o de Boulez, aun sin alcanzar la indeter-
minacién de las "Variaciones" de Cage o de "Aus den 7 tagen", de
Stockhausen.

Los "Modulos V", para 6rgano, constituye, igualmente, un intento
muy interesante tendente a hacer andar a un invalido mediante
protesis. El rey de los instrumentos se encontraba algo asi como
moribundo en estos tltimos decenios (con la natural excepcion de la
obra de Messiaen) y el renacimiento aportado por Ligeti ("Volu-
mina"), Kagel ("Improvisation ajouté") o Hambreus ("Konstelatio-
ner"), aguardaba un nuevo aliento mas lirico. Este existe aqui ple-
namente compartido con un sentido de lo grandioso y de lo
magnifico, que es caracteristica propia de de Pablo. La partitura se
compone de cuatro cuadernos cuyo orden puede ser elegido libre-
mente por el organista.

Debo ahora confesar algo: de todas las obras de de Pablo que co-
nozco, la que prefiero es ese famoso "Imaginario II", del que ya he
dicho algo. La duracién de la pieza varia entre 14 y 30 minutos, pu-
diendo juzgar por esta caracteristica la originalidad de las diversas
lecturas posibles. Por mi parte, voy a basarme en la interpretacion
de Bruno Maderna (1920-1973), que para mi es la mejor. Se oye en
18 minutos un torrente de musica que parece desprenderse de las
mas altas cimas nevadas de la Tierra.

A los efectivos completos de la gran orquesta se unen unas investi-
gaciones muy refinadas sobre los teclados (pianos y clavecin) y unas
sutiles coloraciones de percusion. Se trata para mi de una terrible
"toccata", cuya fuerza de penetracion no puede medirse felizmente
en decibelios. Pagina sinfénica digna de formar parte del repertorio
de todas las buenas orquestas, este "Imaginario" habla tanto al co-
razoéon como al espiritu, combinando su estructura ternaria con sus
ritmos libres, lo cual la convierte en una alianza ideal entre la ima-
ginacion creadora del poeta y el rigor del cientifico, que amplia y
sistematiza el método  introducido en "Iniciativas".

Se inicia, a partir de 1968, un nuevo cambio en la carrera de nuestro
musico: Salabert, de Paris, edita sus obras, lo cual le permite vivir
con mas frecuencia en la capital francesa, aunque sin ligarse a nin-
guna de las capillas mundanas de la vanguardia de salén. No obs-
tante, le interesan sobremanera las técnicas del "collage" y con an-
terioridad a la reinvencion de este término, vemos a de Pablo prac-
ticando la musica en "segundo grado". Dicho claramente, esto sig-
nifica que hay ciertas musicas antiguas que le inspiran y que, espe-
culativamente, no puede dejar de tener interés el examen de la parte
que un compositor del siglo XX puede extraer de los temas exis-
tentes. En este sentido es en el que se desarrollard la composicion de



"Parafrasis", obra de musica de camara elaborada a partir de tres
motetes de Tomas-Luis de Vitoria. En una composicion para sex-
teto de cuerda y gran orquesta, titulada "Quasi una fantasia", se
deja sentir una integracién mas intensa y una aceleracion del pro-
ceso. El punto de partida es, evidentemente, el "Verkldrte Nacht",
de Schonberg, interpretado por el sexteto y retomado por la or-
questa tras toda una serie de operaciones de transformaciéon. Los
solistas, a su vez, manipulan el material de base para, finalmente,
quintaesenciar, por decirlo asi, la armonia schonbergiana mediante
la adopcion de un ropaje de los afios setenta.

Es innegable que ésta es una de las obras mdas complejas escritas
nunca por el compositor, constituyendo una muestra unica de su
dominio orquestal en una red de texturas polivalentes y, no obs-
tante, muy directas. No se trata solamente de "collages", sino que
la macroestructura de de Pablo va mucho mas lejos, trascendiendo
todas las microestructuras de Schéenberg en un tejido aracnido de
polifonias sutiles. Dicho en pocas palabras, es el comentario per-
fecto que Schéenberg jamas hubiese podido escribir y con una si-
nergia duplicada.

Este trabajo en segundo grado queda ain mas esclarecido en una
obra de 1967-1968, dedicada a Heinrich Strobel y estrenada en el
Festival de Donaueschingen, 1970: "Heterogéneo". La primera
parte da lugar a un "pot-pourri" sinfénico tomado de los tesoros del
siglo XIX y rodeados de un halo muy denso en el 6rgano Ham-
mond. Esta primera seccion sube hasta una cima absoluta de inten-
sidad y de "climax", bajando después en la segunda parte hacia un
episodio estatico entrecortado de citas y de gritos declamatorios de
dos recitantes. La ultima parte incorpora una serie de finales cono-
cidos, glosados perpendicularmente por la musica original del com-
positor hasta el "pianissimo" mas total.

Sin querer pecar de exhaustivos, sefialemos, no obstante, que esta
composicion a partir de musicas existentes del pasado serd aun uti-
lizada por el compositor en sus obras recientes y, principalmente, en
su obra para orquesta "Elephants Ivres", cuyo contorno proviene
del motete "Veni Sponsa Christi", de Vitoria, asi como en la parti-
tura escrita en 1973 para las Percusiones de Estrasburgo, con el
misterioso titulo de "Vielleicht"; la ultima de las "Bagatelles",
opus 119, de Beethoven (ya trabajaba, pero en su espiritu diame-
tralmente opuesto, en el "Ludwig van", de Kagel) sirve de soporte,
primero presentada en su version original pero con las modificacio-
nes de tesituras y de timbres precisados por los instrumentos, y
destruida seguidamente con lentitud para hacer renacer de sus ceni-
zas una musica completamente nueva. Segun el compositor, esta
obra pretende clausurar la serie de musicas en segundo grado co-
menzada por "Pardfrasis" y "Heterogéneo" (cuya pareja —o lo
contrario, /quién sabe?— serd, sin embargo, la obra que de Pablo
concluye en estos momentos, "Homogéneo", solicitada por la Fun-
daciéon Gulbenkian, que lo estrenard en junio, en Lisboa).

Nos queda aun por hablar de otras dos tendencias recientes, que
estd empleandolas en estos momentos: la musica teatralizada y la
musica electronica. Esta ultima habia interesado extraordinaria-



mente a de Pablo desde 1951, puesto que ya hemos visto que asi fue
como empezo6 su descubrimiento de la musica contemporanea. Por
ello, cuando funda la asociacion Alea, en 1965 (disuelta en 1973, al
mismo tiempo que desaparece Domaine musical , en Paris), se
preocupa, en primer lugar, en promover un estudio de musica elec-
trénica, inexistente en Espafia. En ese mismo afio, el autor produ-
cird una primera obra, "Mitologia I", que mas tarde renegara de-
bido a la indigencia del instrumental disponible en aquel entonces.
En 1968, funda Alea, musica electronica libre , un grupo de "live
electronic music" con resultados satisfactorios. Uno tras otro, apa-
receran, en 1970, dos grandes frescos electroacusticos: "We" y
"Tamafio Natural" (de 40 y 46 minutos de duracioén, respectiva-
mente).

Son estas obras de madurez en las que el compositor estd en pose-
sién de sus medios, gracias a la exploracion sistematica de un total
sonoro que ya no podian proporcionarle la orquesta o los instru-
mentos tradicionales.

Entre el material de "We" se distinguen extrafios cantos gregoria-
nos mezclados con el mas puro folklore hispano. Sincretismo, sin
duda, pero genial, como el que se encuentra en "Tamafio Natural",
cuyos efectos mas profundos son, para mi, los constituidos por los
sordos retumbes asestados fuertemente en lo lejos, como contra-
punto al ulular de sirenas de barcos.

La electronica pura habria de llevar, infaliblemente, al compositor,
a la via de las obras "multi media", y a ellas llegd a través del teatro
musical con satiras tan resplandecientes como "Protocolo" (estre-
nada en la Opera Comica de Paris) o "Por diversos motivos". Esta
ultima obra posee una agresividad poco comun y el propio compo-
sitor, al menos en su estreno en Royan, intervino en la accién paro-
diando a un director de orquesta impotente (consecuencia, justo es
reconocerlo, de una escenografia francamente insulsa de Frangois
Weyergans).

De Pablo denuncia en estas composiciones algunos de los abusos o
defectos de la sociedad contemporanea y especialmente del mundo
musical. Lo hace sin amargura, pero con un sentido de la realidad
poco frecuente, repleto de matices y de humor corrosivo.

Con "Soledad interrumpida" e "Historia Natural"”, su colaboracioén
con el escultor José Luis Alexanco se revela muy fructifera, pues
estos espectaculos "totales" son de una gran belleza; es preciso ver
como se retuercen los esperpentos modelados por Alexanco, asu-
miendo todo el sufrimiento humano expresado por la musica gra-
bada. "Historia Natural", estrenada con ocasiéon de los Juegos
Olimpicos de Miinich, 1972, sobrepasa los 70 minutos de duracién
y obtuvo un éxito inmediato dé publico, francamente impresionado
por este intento hacia un audiovisual global.

Los ultimos pasos de la musica de de Pablo contintian en este sen-
tido, principalmente con su ciclo teatral que comprende "Le Prie-
dieu sur la terrasse", "Masque", "Very Gentle", "Solo un paso" y
"Berceuse". Cien minutos en total de un espectaculo que podra
adoptar todas las formas que se deseen.



Escribe de Pablo simultdneamente lo que se ha convenido en deno-
minar musica pura; las dos obras que se presentaran el proximo
mes en el Festival de Royan, Francia, son de este estilo: la ya citada
"Vielleicht" y "Déjame hablar", para once cuerdas, construida so-
bre un solo acorde resultante de combinaciones numeéricas con le-
tras. Posiblemente el periodo de mayor aletoriedad temporalmente
olvidado, por lo menos después de su caso mas flagrante, "La Li-
bertad sonrie" (1971), para 15 instrumentos absolutamente indeter-
minados.

Concluyamos este breve estudio de la obra y del hombre por un ba-
lance ampliamente positivo. Llegado a la celebridad en Espaiia
(profesor de andlisis en el Conservatorio de Madrid, desde 1971) y
en el extranjero (Visiting Professor en la Universidad de Bufalo, en
1973, y profesor en las Universidades de Montreal y de Otawa, en
1974), Luis de Pablo no ha perdido nada de su sencillez ni de su
alegria de vivir. Comprometido tanto en el plan de su vida personal
como en el de su obra, no duda, aun hoy, en revisarse y en renunciar
a la facilidad.

La incompatibilidad que se manifestaba entre ¢l y su editor parisino
llegd a mediados de 1974 a su punto culminante: no lo duda un mi-
nuto, cancela su contrato sin temor al futuro. (Afortunadamente,
encuentra en seguida un editor italiano muy satisfecho de incorpo-
rarlo a su casa).

Con un camino muy diferente al de su colega Halffter, Luis de Pa-
blo comparte con ¢l, muy justamente, el liderazgo de la musica espa-
fiola de vanguardia. Faro que ilumina a muchos jévenes musicos del
mundo entero, de Pablo proporciona a todos un formidable ejemplo
de valor y de intrepidez. Su musica y su vida no forman —al igual
que los dedos de la mano— mas que una sola y unica cosa. Su fe-
cundidad excepciona.l y su buen humor constante son realmente
asombrosos. Para aquellos a los que otorga su confianza, constituye
un amigo seguro, con los que comparte penas y alegrias. Se me an-
toja su obra, ya en el momento actual, como una etapa primordial
para la historia de la musica de nuestro tiempo, al igual que los co-
losos que hicieron, desde hace siglos, la musica de Occidente.
jComo Euterpe en su reino...!

PAUL  BEUSEN

NOTAS

(1) Me he inspirado ampliamente para trazar este esbozo historico en el articulo
"Spain", citado en la bibliografia, asi como en la obra "Musica espafiola de van-
guardia", de Tomas Marco.

(2) Para algunos comentarios he utilizado explicaciones proporcionadas por el propio
compositor en su "Aproximacion". He consultado frecuentemente, también, la co-
nocida monografia de Tomas Marco. Ambas obras estan citadas en la bibliografia.



INDICE DE LA OBRA

. Gargolas, para piano. 1953.

. Coral, para septeto de viento. 1953.

. Sonata, para piano. 1954.

Quinteto para clarinete y cuarteto de cuerda. 1954.
. Sinfonias, para 17 metales (primera version). 1954.
. Invenciones para orquesta. 1954-1955.

. Tres piezas para guitarra. 1955.

. Comentarios a dos textos de Gerardo Diego, para soprano y 3
instrumentos. 1955-1956.
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9. Misa pax homilium, para cuarteto vocal. 1956.
10. Elegia, para orquesta de cuerda. 1956.
11. Sonatina giocosa, para piano. 1956.
12. Concierto para clavicémbalo. 1956.
13. Cuarteto de cuerda. 1957.
14. Cinco canciones de Antonio Machado, para voz y piano. 1957.
15. Cinco invenciones, para flauta o violin y piano. 1957.
16. Movil I, para dos pianos. 1957.
17. Dos villancicos, para voz y piano. 1958.
18. Progressus, para dos pianos. 1959.
19. Radial, para 24 musicos. 1960.
20. Libro para el pianista, para piano. 1961.
21. Polar, para once musicos. 1961.
22. Glosa, para voz y cuatro instrumentos. 1961.
23. Prosodia, para 6 instrumentos. 1962.
24. Condicionado, para flauta en sol. 1962.
25. Tombeau, para orquesta. 1962-1963.
26. Sinfonias, para 17 metales. 1963.
27. Cesuras, para 6 instrumentos. 1963.
28. Reciproco, para flauta, piano y percusion. 1963.
29. Escena, para coro mixto, cuerdas y percusion. 1964.
30. Modulos I, para 11 instrumentos. 1964-1965.
31. Ejercicio, para cuarteto de cuerda. Convertido en 1967 en
Moédulos IV. 1965.
32. Ein wort, para voz, piano, violin y clarinete. 1965.
33. Mitologia I, musica electronica. 1965.
34. Inicativas, para gran orquesta. 1965-1966.
35. Moédulos 11, para dos orquestas con dos directores. 1966.



36.
37.
38.

39.
40.
41.

42.

43,
44,

45.

46.
47.
48.
49.
50.
51.

52.
53.

54.
55.

56.

57.
58.
59.

60.
61.
62.

63.
64.

65.
66.

67.

Moédulos 111, para 17 instrumentos. 1967.
Movil 11, para un piano y dos pianistas. 1958-1967.
Moédulos V, para 6rgano. 1967.

Imaginario I, para clavecin y 3 acompasadores. 1967.
Imaginario II, para gran orquesta. 1967-1968.

Heterogéneo, para gran orquesta, 6rgano Hammond y 2 reci-
tadores. 1967-1968

Protocolo, espectaculo para 2 voces, 13 instrumentos y algu-
nos papeles mudos. 1968.

Parafrasis, para 24 instrumentos. 1968.

Por diversos motivos, para 3 pianos, soprano, coro reducido y
actores. 1968-1969.

Quasi una fantasia, para sexteto de cuerda y gran orquesta.
1969.

We, musica electronica. 1969-1970.

Yo lo vi, para 12 voces. 1970.

Tamafio natural, para 12 voces. 1970.

Cinq piéces pour Mird, para 10 musicos. 1970.

Comme d'habitude, para un pianista 'y dos pianos. 1970-1971.
Soledad interrumpida, audiovisual con musica electrdnica.
1971.

La libertad sonrie, para 15 musicos "ad libitum". 1971.
Oroitaldi, para gran orquesta. 1971.

Promenade sur un corps, para flauta y percusién. 1971.
Historia natural, animacién plastico-sonora para bandas, escul-
tura y percusion, en colaboracién con José Luis Alexanco.
1972.

Je mange, tu manges, para orquesta de camara y banda
magnética. 1972.

Soirée, para clarinete y violin. 1972.
Pardon, para clarinete y tromba. 1972.

Elephants ivres I, II, III, IV, para diversas formaciones instru-
mentales, incluso gran orquesta. 1972-1973.

Vielleicht, para 6 percusionistas. 1973.

Le prie-dieu sur la terrasse, para 1 percusionista. 1973.
Masque, espectaculo para flauta, clarinete, piano y percusion.
1973.

Affettuoso, para piano. 1973.

Very gentle, espectaculo para dos voces y dos musicos. 1973-
1974.

Solo un paso, espectaculo para flauta y actor. 1974.

Berceuse, espectaculo para 3 flautas, 2 percusionistas, 6rgano
Hammond, soprano y actor. 1974.

Déjame hablar, para 11 instrumentos de cuerda. 1974.



68. Visto de cerca, para 3 musicos y banda. 1974.
69. Homogéneo, para 32 musicos y banda magnética. 1974-1975.

70. Al son que tocan (Homenaje a Machado) para 8 instrumentos,
voz y banda magnética. 1974-1975.
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NOTAS AL PROGRAMA

LA LIBERTAD SONRIE

La libertad sonrie esta compuesta en 1971, como encargo del Festi-
val de Salamanca, en donde se estrend, dirigiendo Odon Alonso. Se
ha repetido después muy frecuentemente (Granada, Zurich, Paris,
Bruselas,  Vancouver). Se trata de wuna partitura flexible, cuya
musica estd escrita de talforma que puede ser interpretada por 15
instrumentos cualesquiera, siguiendo solo las indicaciones de tesi-
tura de la musica escrita. El titulo esta tomado de un poema de
Luis Cernuda. El concierto salmantino en donde la obra se estrend,
tuvo un cardacter de homenaje indirecto a Gerardo Gombau, sal-
mantino ilustre, hecho que quiero destacar aqui.



RADIAL

Compuesto en 1960 y estrenado en el Festival de Palermo, bajo la
direccion de Daniele Paris, se repitio posteriormente en Bilbao,
Madrid, Buenos Aires, Paris, etc., bajo la direccion de Rafael
Friihbeck, Jaime Bodmer y otros. Su plantilla la forman ocho gru-
pos de 3 instrumentos cada uno:

1. piccolo, violin, triangulo; 2. flauta, trompeta, dos temple-blocks;
3. oboe, viola, caja china; 4. xilofono, arpa, plato suspendido; 5.
clarinete bajo, violoncello, bongo, 6. trompa, contrabajo, tam-tam
medio; 7. fagot, trombon, bombo; 8. contrafagot, tuba, tam-tam
grave.

¢Por qué he elegido una obra que cumplird pronto quince afios? La
razon es, creo, obvia: me interesa mostrar mi trayectoria hasta el
dia y "Radial"fue para mi un paso decisivo —no el primero— para
encontrar un camino que, me parece, es el mio y en el que todavia
estoy: el camino de la transformacion constante, del cambio pe-
riédico, sentidos no como un "estar a la moda" —jcudntas incom-
prensiones, por no decir insolencias, he tenido que aguantar al res-
pecto..!—, sino como una imperiosa necesidad de evolucion perso-
nal. Por descontado que en esa evolucion habrd siempre una serie
de notas comunes, pero yo estoy mal situado para sefalarlas, por-
que forman parte de mi mismo. En 1960 yo veia la musica asiy
creo, con toda la inmodestia del mundo, que esa vision representaba
algo vivo y nuevo. Por eso "Radial" me sigue pareciendo una obra
valida quince afios mds tarde.

CESURAS

Compuesto en 1963 y estrenado en Madrid, bajo la direccion de
Benito Lauret, se ha repetido después innumerables veces, exis-
tiendo wuna version discogrdfica, bajo la direccion de Enrique
Garcia Asensio, en RCA. Su conjunto estd formado por flauta,
oboe, clarinete, violin, viola y violoncello. En el verano de 1963, se-
manas antes de un viaje a México, Carmelo Bernaola y yo fuimos
invitados por la Diputacion de Burgos a hacer un pequeiio estudio
sobre las condiciones acusticas de las cuevas de Ojo Guareiia. Alli
nos reunimos un grupo de espeledlogos, gedlogos, antropdlogos,
mas Luis Saez, Carmelo y yo. Las experiencias no dieron resultado
positivo —cualquiera sabe por qué, ya que las condiciones acusticas
en cuestion eran excelentes—, pero Carmelo y yo ayudamos a Luis
Sdez a levantar planos del lugar, hacer copias y fotografias de sus
incisiones neoliticas, de sus "maccaroni" y de sus negativos de
humo. Tengo en mi haber —de lo que estoy excesivamente orgu-
lloso— el encuentro de un asta de reno en esas exploraciones. Todo
ello, por algun curioso reflejo ancestral, fue acompaiiado por nues-
tra parte con una ininterrumpida interpretacion de zarzuelas. Re-
cuerdo una, particularmente lograda, de "La verbena de la Pa-
loma", con Luis Sdaez en el papel de la "Seiid" Rita. Asi nacié "Ce-
suras" que, seguramente, tiene poco que ver con todo ello.



ELEPHANTS IVRES II

Elephants ivres II es el segundo numero de una serie de cuatro.
Fue compuesto en 1973 por encargo del Festival de La Rochelle, en
donde se estreno, dirigido por Diego Masson. Los otros tres estdn
escritos para  orquesta.

Como todos ellos, la obra es un comentario sobre el motete de
Tomas Luis de Vitoria "Veni Sponsa Christi". Aqui, el motete se
oye dos veces, una enmascarado por intervenciones de todo tipo y
otra en un despliegue cromdtico, técnica que luego iba a desarrollar
sistematicamente en  "Vielleicht", para 6 percusionistas.

El titulo de la obra ha desorientado e incluso irritado a ciertos au-
ditores y criticos. Lo lamento, pero ahi queda, ya que a mijuicio es
el que le conviene. Sylvano Bussotti me dijo el dia del estreno: "en
efecto, son wunos "Elephants ivres" de polifonia. Deja el titulo asi,
que es el suyo”.
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LUIS DE PABLO

Nace en Bilbao, el 28 de Enero de 1930, comenzando sus estudios
musicales, en 1938, en Fuenterrabia (Guipizcoa). Licenciado en
Derecho en 1952, por la Universidad de Madrid, continia sus estu-
dios de forma privada, iniciando en 1953 sus primeros esbozos se-

riales, segun la técnica de Messiaen —"Coral!", para septeto de
viento,  "Sonata", para piano; "Sinfonias", para 16 instrumentos de
metal;  "Invenciones" (primera version), para orquesta—. Es funda-

dor, en 1958, con Ramon Barce, del grupo "Nueva Musica”, y en
1959 del grupo '"Tiempo y Musica", que ha dado a conocer al
publico espaiiol la gran mayoria de las obras de camara contem-
pordneas, tanto espafiolas como extranjeras. En 1960 es nombrado
Presidente de  "Juventudes Musicales", Seccion Espaiiola.

En 1965funda "Alea", que continia el trabajo del grupo "Tiempo y
Musica”, y el primer Laboratorio de Musica Electronica existente
en Espaiia. Forma parte del jurado del Premio Internacional de
Composicion, de las Juventudes Musicales Libanesas y representa a
Espaiia en el Festival de la SIMC, Madrid. Es jurado de la Bienal
de Paris yfirma la exclusiva de sus obras con ediciones Salabert, de
Paris, obteniendo el Premio a la popularidad del diario "Pueblo”,
de Madrid. En 1968 funda el grupo "Alea musica electronica li-
bre"; en 1969, viaja a la Argentina como profesor del Instituto Tor-
cuato Di Telia, para analizar su propia obra y obtiene el Premio
Charles Cros, del Disco Francés.

En 1971 es nombrado profesor de andlisis de misica contem-
poranea, del Conservatorio de Madrid. En 1973 da conferencias y
cursos, sobre su musica, en Albany, Nueva York, Montreal, Ottawa
v Toronto y es nombrado Caballero de las A rtes y las Letras, del
Gobierno francés. En 1974 termina sus obras "Very gentle", "Solo
un paso" y "Berceuse", esta ultima por encargo de la Fundacion
Juan March. Profesor en los Conservatorios de Ottawa y Montreal
para el andlisis de la musica contempordnea. Por encargo de la
Fundacion Juan March, realiza "Al son que tocan (Homenaje a
Antonio  Machado)", obra para voces, instrumentos y cinta.



JOSE MARIA FRANCO GIL

José Maria Franco Gil nacio en Madrid en 1927, cursando en di-
cha ciudad sus estudios musicales a la vez que realizaba la carrera
de ingeniero industrial. En 1954 se traslado a Paris, donde se espe-
cializo en direccion de orquesta con Fierre Dervaux 'y Jean Fournet,
perfecciondandose mas tarde en Siena con Cario Zecchiy en Hilver-
sum con Albert Wolff. En 1960 es nombrado director titular de la
Orquesta Nacional de Guatemala, cargo que desemperié durante
dos afios con pleno éxito, efectuando una total reorganizacion de
este conjunto y estrenando con él mds de 40 obras. En 1964, los
miembros de la Orquesta de Camara de Madrid le elevan al puesto
que habia dejado vacante la muerte de su fundador: Ataulfo Ar-
genta. Tres aiios mds tarde, al crearse el grupo ALEA, se hace
cargo también de su conjunto instrumental y desde sufundacion, en
1971, es catedratico de la Escuela Superior de Canto, donde monta
y dirige numerosas operas. Ha actuado en repetidas ocasiones al
frente de la Orquesta Nacional y todos los grandes conjuntos
sinfonicos espariioles, asi como diferentes grupos de camara. Su in-
terés por la produccion artistica de nuestro tiempo queda plasmada
en un sinnumero de estrenos, muchos de ellos mundiales, entre los
que destacan por su cantidad e importancia, las obras de composi-
tores  espaiioles actuales.  Sin  olvidar sus  actuaciones en
Baden-Baden, Colonia, Bruselas, etc., cabe destacar su intervencion
en el Festival Mundial de la SIMC, Festival de Otorio de Varsovia,
Festival de Espaiia y de América, Festival Internacional de Barce-
lona, Semanas de Musica Religiosa de Cuenca, Festivales de
S'Agaro, Granada y Santander. Entre sus grabaciones discogradfi-
cas figura una, dedicada a la obra de Luis de Pablo, que le hizo
acreedor al Gran Premio del Disco de la Academia Charles Cros en
1969, y otra, consagrada a Tomds Marco, designada por la revista
"Ritmo" como el Disco del Afio.



CONJUNTO INSTRUMENTAL PARA EL
CONCIERTO DE LUIS DE PABLO

Vicente MARTINEZ LOPEZ
Vicente SEMPERE GOMIS
Miguel SAEZ SANUY

Pedro MECO RODRIGO
Vicente LAFUENTE MAURIN
José MENA MUNOZ

Juan A. ENGUINDANOS ORTIZ
Carlos CARRIEDO ALCORIZA
Luis MORATO SALVADOR
Salvador SEGUER JUAN

Juan SANCHEZ LUQUE
Humberto MARTINEZ AGUILAR
José Luis LOPEZ CABALLERO
José Adolfo VAYA ANDRES
Félix PUERTAS VILLAHOZ
Juan Pedro ROPERO CASTRILLO
Luis Miguel ALVAREZ RUIZ
Joaquin ANAYA GARRIDO
Dionisio VILLALBA CORRAL
Javier BENET MARTINEZ

Jos¢ CASTELLO RIZO

Jorge MORENO ALGARATE
Ricardo DEL YERRO PARDO
Juan Luis JORDA AYATS
Eusebio IBARRA CAMACHO
Pablo CEBALLOS GOMEZ
Angel GONZALEZ QUINONES
Rafael SORNI BELTRAN

(flauta)
Cpiccolo)
(oboe)
(clarinete)
(clarinete  bajo)
(saxo tenor)
(fagot)
(contrafagot)
(trompa)
(trompa)
(trompeta)
(trombon)
(tuba)

(arpa)
(percusion)
(percusion)
(percusion)
(percusion)
(percusion)
(percusion)
(percusion)
(percusion)
(percusion)
(violin)
(violin)
(viola)
(violoncelo)
(contrabajo)
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