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Publicacion preparada con motivo del concierto de la serie
Aula de (Re)estrenos celebrado el 7 de noviembre de 2018
en la Fundacion Juan March con el titulo «Luis de Pablo,
en perspectiva», a partir de una seleccion de entrevistas
disponibles en monografias, articulos, grabaciones sonoras
y revistas conservadas en la Sala Nuevas Musicas de la
Biblioteca de la Fundacién Juan March.

Sin duda, Luis de Pablo es una de las personalidades
indiscutibles de la musica contemporanea. Si su actividad
principal como compositor es central para emprender un
estudio de la musica espafola en la segunda mitad del siglo XX,
existen, ademas, otras facetas profesionales de gran relevancia
como organizador y programador de conciertos, indispensables
en la década de los anos sesenta y setenta, o de festivales
como los Encuentros de Pamplona (junto a José Luis Alexanco);
ademds de creador del laboratorio de electroacustica Alea;
divulgador central de las musicas no occidentales en Espana;
asi como formador y «orientador» de la creatividad musical

de compositores de varias generaciones hasta nuestros dias.

A través de los diversos textos a continuacion presentados,
queremos aproximarnos a la complejidad y variedad de su
trabajo a lo largo de todas estas décadas mediante la seleccion
de términos, conceptos, preocupaciones y recuerdos que
aparecen y se repiten, cada vez de nuevo, en sus entrevistas.

José Luis Maire
Fundaciéon Juan March
Octubre de 2018
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Alea (conciertos)

Alea (laboratorio de electroacustica)
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Arte y computadoras en la Complutense
Béla Bartok

Ludwig van Beethoven
Pierre Boulez

Canto gregoriano y musica
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Max Deutsch

Discografias y otras musicas
Ejercicio fisico
Encuentros de Pamplona
Ensefar y aprender

El erizo

Escucha

Etnomusicologias

Manuel de Falla

Forma musical
Generacion del 27
Gerardo Gombau
Goéngora

Goya

Juan Gris

Imagen sonora

Infancia

Intérpretes y composicién
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Alea conciertos

Cubierta y portada del En torno a 1963, tuve la gran suerte de entrar en contacto con
undécimo programa de una familia «de posibles» con una larga tradicion de mecenazgo
conciertos organizado y coleccionismo -la familia Huarte-, que durante algin tiempo

por Alea celebrado en el ., . . s
Teatro Real £l programa Protegié a grandes artistas como, por ejemplo, Eduardo Chillida

consistia en tres o Jorge Oteiza. En aquella época decidieron adentrarse en el
estrenos absolutos y tres terreno musical. Me llamaron, les presenté un proyecto y un
en Espafia (Biblioteca presupuesto y lo aceptaron. Asi, poco después, en 1965, nacié

de la Fundacion Juan

Alea. Fue maravilloso, podia disponer de aquel dinero con toda
March).

libertad para programar lo que considerara oportuno [...]. Y
hay algo de lo que estoy francamente orgulloso: organicé las
primeras temporadas que se hicieron en Espafa con musica
de tradicion no europea. Por alli desfilaron musicos etiopes, el
teatro de sombras malayo, solistas de Turquia y del norte de la
India, el teatro Kathakali del sur de la India, musicos iranies, etc.
Luis de Pablo. A contratiempo, pp. 25-26

3Qué eran los conciertos de Alea? Primero, intentar hacer
conciertos con los musicos que habia aqui, que eran casi
siempre los de la Orquesta Nacional. Antes de esto yo ya alea

habia empezado mis trabajos para el cine, que eran los que eon o colaborudifn del InaBitats framcds do rvadiid
me daban de comer. Asi que tenia bastante relacion con
los musicos, tanto por ser compositor como también por

undécimo concierto temporada 1968-69

trabajar directamente con ellos para la musica del cine. Asi odica . ..ovve coene e B el any sl conts
que me servi de la misma gente para los conciertos de Alea. | ;;;‘:”"'“” . A el e
Los encuentros de Pamplona en el Museo Universidad de Navarra, p. 84 el

i
Pero pronto aparecieron los problemas, porque en la M e
coyuntura de los conciertos de Alea me pareci6 que ya S AR gerardo gombau
era hora de presentar El martillo sin duefio de Boulez, una .
obra que era todo un simbolo y que todavia no se habia ce canclorien sspliifiolés op 1520222 "antun webern
estrenado en Espafa. Asi que me presenté con las partituras e iton rokier
a los musicos, pero no fui capaz de encontrar en Madrid un conclerto de lizara n*1......... ........ ramén barce
flautista que tuviese una flauta en sol. Tuvimos que invitar a e svadar sl Soen siane e,
un intérprete de Barcelona, Salvador Gratacds. Eso da una idea ol dalos Incus eitit e 2 wdiven desiney
de donde teniamos que partir cuando nos propusimos que | .,!;Kd”""" _
se escuchara en nuestro pais determinado tipo de musica. iR mars <P
Los encuentros de Pamplona..., p. 85 | H el )

soprano: genavidve roblot
conjunte de selistai. diractor: franco gil

TEATRO REAL
lunes 14 de abril a las siete y cuarto de la tarde



El sintetizador VCS3
(también llamado
Putney) de EMS
(Electronic Music
Studios). El laboratorio
Alea adquiri¢ dos de
estos sintetizadores
modulares de matriz.

El publico era maravilloso. Piense que habia una cosa
importantisima, que ahora ha desaparecido, y es que era un
mundo sin rock. Un mundo sin los americanitos, sin Premio
Nobel como el que acaban de dar [a Bob Dylan]; un mundo
en el que era posible comprender que habia una musica
llamada clésica y moderna. Que la musica moderna no es la
musica en inglés, sino otra. Y bueno, entre el publico habia
muchos pintores. A nuestros conciertos venian, por ejemplo,
Manolo Millares, Antonio Saura, [Eusebio]l Sempere... La sala
[de actos del Instituto Nacional de Prevision] tenia un aforo
de seiscientas personas y practicamente se llenaba porque
era gratuito. Esa fue una condicion sine qua non que puso
Juan Huarte: los conciertos de Alea tenian que ser gratuitos.
Los encuentros de Pamplona..., p. 85

A|ea laboratorio de electroactistica

El laboratorio de musica electroacustica Alea fue una empresa
pionera en Espafa. Contdbamos con unos medios técnicos
muy reducidos: tres magnetdfonos, unos generadores de
ruido blanco, unos filtros, una modesta mesa de mezclas, dos
generadores de onda senoidal y un sintetizador aceptable

[se trata del ahora famoso VCS3 del fabricante EMS]. Era

uno de los modelos que fabricd un ingeniero de sonido

inglés de origen ruso, Peter Zinoviev [...]. Con aquellos
recursos se hicieron obras que no estaban mal. Recuerdo
una pieza muy notable, Los cantos del Zyklon B de Paco
Guerrero. O, por ejemplo, cosas tan inesperadas como las
experiencias que hizo Eusebio Sempere jcomo compositor!
Luis de Pablo. A contratiempo, p. 41

Asi es, aquello fue el germen de Alea, que se desarrollé con

la oferta que Juan Huarte me hizo de crear un laboratorio de
musica electronica. El resultado fue que, en el estudio que

yo tenia en el Madrid antiguo —un sitio muy agradable, y un
tico jpara variar!-, y luego ampliado en un lugar contiguo,
instalamos Alea [en la calle San Bernabé de Madrid]. Aquello
no era todavia un centro de conciertos, sino un laboratorio

de musica electroénica. Y ese laboratorio yo no lo consideré
como cosa mia, para mi uso exclusivo, sino que invité a mis
amigos a que, si querian venir a trabajar en él, vinieran, porque
estaba abierto a todos. Y hubo sorpresas, porque vinieron

no solo musicos, sino también algunos pintores, por ejemplo
Sempere, que era muy amigo mio y que queria ver qué era eso.
Los encuentros de Pamplona..., p. 84

Pp. 12-13: Programa
con las actividades de
la Semana de la Musica
Electronica, organizada
por Alea en junio de
1973, con la participacion
de laboratorios
internacionales de
musica electroacustica
(Biblioteca de la
Fundacion Juan March).
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Viernes,l

Bstudio de Bourges (Francia):
Cristian Clozier:La DISCORDATURA
Frangoise Barridre:CCRDES=CI, CORDES-LA

Zstudio de la Me. Gill University, liontreal ,Canadd):
liichel Longtin:LE REVEIL DE FEDHIBO

Au HORD DU LAC SUFERIEUR

SIBARQUE, ON IRA PAS VITZ

Sabados 2

Sstudio de la ORTF (Paris, Francia)s
Frangois DBayle: BUSRGIE LIBRS, ElRIIE LIZE
Guy Reibel: OlBRE

Robert Cahen: LASQUES 2

Bernard Parmegiani: FAIRE &T DSFATRE

Jean Schwartz: GENORGUE

Jacques Lejeune: EESUKE

Alain Savouret: L'ARBRE ET COETERA

Domingos 3

Estudio de Utrecht (Bolanda):
liakoto Shinchara: VISIONS
Raméh Zupko: MBTACYCLES
Konrad BShmer: ASPEKT

Peter Schat: DE ALSPH

Estudioc de Viena (Austria)s
Dieter Kaufmann: WISHSR WERKEL CHANSOR
Wilhelm Zobl: VALIHUOKE

Estudio WPS (Padus, Italiaj;
Tras obras del equipo

lunes,4

Bstudio de la Universidad de Helsinki (Finlandia):
irkki Kurenniemis DEATH
Jukka Rouhmiki: MIKA ATKA ON II
ACK VARMELAND DU SKONA
En colaboracién MIX MASTER UNIVERSE
Composiciones des
Aldo Clementi: COLLAGE
Stephen Reeve: ETUDE I,
Juan Amenabar: AMACATA

vaniel Coren: BIUZGRASS
Luciano Berios LOMZHTI
Alfredo del .dnaco: STNTHAGHA

Hartes,5

Bstudio de sallonia (Lieja, Bélgica):
Henri Pousseur: PSYGH'ART

Giuseppe Sinopoli: VOLTH

Sstudio de Tol-iviv (Israel):
Josef Tal: I HalisITZAR KARATI Tal

Una eoupesieidn de Roland Kayn: CYB:=RIZITICS

Hiergoles:.
Estudio ue la Universidad de S.Fernande Valley (Worthridge, si.lue):

Douz Ordunio: HEHORROIDAL TISSUES
JAITING FOR TH BiXuCUTTICL

Vicent Cole: CONCRuTE STUDY

Peter Davizon: TRAWSGRESSION

liichael Latthewss SIGUOID FLEXURE

Sstudic de la Universidad de Buffale (EE.UU.)'
Hamon Fuller: YESI

KAKST

KOLME
Japes Jhitnans Goi

sstudio do Bratislava (Checoeslovaguia)
Cbras del eguipoe

Jueves, ]

Sstudio dlea, Wadrid
= francisco Guerrerc: DIAPSALUATA
=—Antonio Amindez: SCALO

Horacio Wagriones HALIHO
-iafael Senosziain: BHAJA

VTiornes,8

Estudio Alea, Hadrid
—=luis de P.blo: HISTORLA HATURAL.
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Vinilo editado por RCA
en 1981 con la obra
Sonido de la guerra a
partir de Didlogos del
conocimiento de Vicente
Aleixandre (Sala Nuevas
Musicas. Biblioteca de la
Fundacién Juan March).
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Vicente Aleixandre

Necesito la poesia. Siento un gran respeto por los poetas que
me gustan y me parece que, si me sirvo de un texto, debo
tratar de mantener un didlogo con él. No entiendo la postura de
quienes se sirven de textos extraordinarios y no permiten que
se comprendan. El amor por mi propia lenguay el respeto a la
poesia me incitaron a hacerlo asi. Y también la frecuentacion
durante algunos afios de poetas como Vicente Aleixandre.

Luis de Pablo. A contratiempo, p. 52

Hay una gran aportacion de novedades de la nueva poesia
desde principios de siglo hasta la guerra civil (y después

por descontado), que conoci desde los dieciocho afios
gracias a la relacion que mantuve con Aleixandre, y de la
que queria encontrar una formaciéon musical. Ademas de
eso, la lengua castellana tradicional esté llena de octosilabos
y estrofas de seguidilla de pie quebrado que surgen
espontaneamente en una conversacion. A mi me interesa
la carga de la linea melddica que una frase hablada tiene en
cualquier lengua. Este aspecto de la lengua castellana yo
no lo he visto tratado en musica desde el siglo XVI o XVII.
Juan Angel Vela del Campo, Los sonidos del viajero, p. 59

Armonicos

Cada vez me atrae mas la utilizacion de los instrumentos
de cuerda -violines, violas, violonchelos y contrabajos- de
una manera un tanto especial, me refiero al recurso a sus
armonicos naturales, los que produce la cuerda al aire, y

a aquellos que tienen una posicion de la mano izquierda
infrecuente: los armonicos de quinta y de tercera. Tienen
un encanto maravilloso que consiste en que no son justos.
Sabemos que un armoénico de tercera va a estar bajo y, si
otro instrumento lo dobla, no hay forma de que se ajusten,

2

M&&/uﬂ /A.m:_ Ayl -)
W ,ga,_.
LUIS DE PABLO

SONIDO DE LA GUERRA
INVITACION A LA MEMORIA

a no ser que el instrumentista lo corrija. Precisamente hay
que indicarle que no lo haga, porque se trata de que ese
unisono no sea exactamente tal, de que se produzca un
pequeio desfase. Esto tiene un aire a ciertos instrumentos
no europeos, como esos instrumentos iranies que utilizan
la tercera neutra, que no es ni mayor ni menor.

Luis de Pablo. A contratiempo, p. 49

15



Arte sonoro

Quiero sefalarle un proyecto que fue realizado en una
galeria de arte madrilefia donde presenté separadamente

los elementos de Médulos |, que podian ser combinados
entre si mediante una mesa de mezclas bastante sencilla.

Me dejé asombrado ver a los pintores experimentales

con este tipo de musica.

Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo: ensayos y entrevistas, p. 165

Arte y computadoras
en la Complutense

Llegué a asistir a cursillos del Centro de Célculo de la
Universidad de Madrid sobre el tema [la mUsica realizada
mediante computaciénl. El ordenador de entonces era el
7090, un verdadero brontosaurio gigantesco que tenias que
usar con un técnico o bien aprender Fortran, el lenguaje

de programacion que se usaba entonces, algo para lo que
no me sentia con fuerzas. Lo que hice —es un aspecto poco
conocido de mis incursiones en ese mundo- fue elegir unos
pocos compases de alguna pieza musical muy cromética para
saber si el aparato era capaz de reproducir las alturas justas.
Asi que elegi los primeros doce compases del arranque del
adagio de la Segunda sinfonia de Schumann, que es puro
cromatismo, con unas armonizaciones exquisitas. El pobre
trasto hizo lo que pudo. Pero ocurria algo que nadie supo
explicar, y es que cambiaba constantemente de octava.

Luis de Pablo. A contratiempo, p. 21

Béla Bartok

Me siento muy cercano a Bartok, pero, como usted sabe,
Bartok tiene mucho de Debussy.
Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 147

Cuando empezamos a viajar fuera —que en mi caso fue

en los cincuenta- nos dimos cuenta de que aquello era
bastante andmalo y de que esa situacién no podia continuar.
Escuchar a Bartok era una hazafia. De vez en cuando

un director como [Hans] Rosbaud venia con una obra

de los grandes del siglo XX —El mandarin maravilloso, en
concreto- y se organizaba un escandalo impresionante.
Juanjo Talavera, Entrevista con Luis de Pablo

Imagen de la consola
de la computadora IBM
7090 reproducida en
Del célculo numérico a
la creatividad abierta:
El Centro de Célculo
de la Universidad de
Madrid (1965-1982).
Alicante: Museo de la

Universidad de Alicante,

[2003] (Biblioteca de la

Fundacion Juan March).
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,DER WUNDERBARE MANDARIN"

LE MANDARIN MERVEILLEUX / THE WONDERFUL MANDARIN

3 Flauti

3 Oboi
3 Clarinetti

in Si
3 Fagotti
4 Corni

in Fa

3 Trombe
in Do

3 Tromboni
Tuba

Timpani
Tambour pice.
Celesta

Arpa

Pianoforte

Organo

Violino I

Violine II

Viola
Violoneello

Contrabasso

Béla Bartdk, 0p.19
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Complete Ballet version copyright 1955 by Boosey & Hawkes, Inc., New York
Mandarin Suite copyright 1927 by Universal Edition;
copyright renewed 1955 by Boosey & Hawkes, Inc., New Nork

Philharmonia No. 304

All rights in the U.S. A.
owned and controlled by
Boosey & Hawkes. Inc . New York

Pronto abandoné el camino que podriamos llamar
«nacionalista espafiol» y me lancé por la via de un cierto
«expresionismo», influido sobre todo por Barték, que ya

no tenia en cuenta el nacionalismo; pero también esto lo
abandoné al poco tiempo. En este periodo, sin lugar a dudas
los compositores a los que yo més admiraba eran Bartok y
Falla, y claramente en ese orden: entre los impactos musicales
mas grandes de mi vida estan los «descubrimientos» de
obras como la Mdsica para cuerdas, percusion y celesta,

el Concierto para violin o los cuartetos de Bartok.

José Luis Garcia del Busto, Luis de Pablo. Aqui y ahora, p. 29

Ludwig van Beethoven

No, no es necesario [que el publico deba ser capaz de percibir
el orden en una obral. Es necesario que lo perciba como
una logica, pero no en el detalle del orden. Le voy a ser muy
sincero, lo cual no quiere decir que le diga la verdad, pero
le voy a decir lo que yo siento. No conozco ninguna obra
tan compleja como el cuarteto Gran fuga de Beethoven. Y
se escucha con un maravilloso placer, y con una capacidad
inmensa de impacto de todo tipo. Algunas de las obras del
ultimo Beethoven es muy probable que sean la cumbre de
la complejidad de lo producido en Occidente en musica.
Juan Maria Solare, Una conversacién con Luis de Pablo, p. 50

Ahora bien, la primera partitura de orquesta de todas las que
tuve no fue comprada, me la copié yo en la Biblioteca Nacional:
fue la Octava sinfonia de Beethoven. Y eso lo hice a los quince o
dieciséis afios. Bueno, yo el ultimo tiempo de esa obra no se lo
perdonaré en toda mi vida al tio Lucas, jcon los 1033 compases
que tiene, porque creia que no terminaba nunca! Todavia debo
tener por ahi una copia. Pero, claro, como a mi me interesaba
estudiar esa obra y no habia manera de conseguirla entonces
en el comercio, pues, jale!l, a copiarla de una biblioteca.

José Luis Pérez de Arteaga, Luis de Pablo: ;retrato del artista
adolescente?, p. 44

Inicio de El mandarin
maravilloso en la edicion
de Boosey & Hawkes de
1955.
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Segunda version de We
[Nosotros] realizada en
el Gabinete de Mdusica
Electronica (GME) de
Cuenca. Vinilo editado
por Nuevos Medios

en 1985 (Sala Nuevas
Mdsicas. Biblioteca de la
Fundacién Juan March).
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Pierre Boulez

Lo que me impresion6 més de Boulez fue la disciplina mental
con la que sistematiz6 una buena parte de los aspectos
compositivos en un sistema que es transmisible [...]. Mas
tarde me di cuenta de que el hecho de establecer un
sistema no iba con mi naturaleza. Le estoy muy agradecido a
Boulez porque, a contrario sensu, sus cursos me han hecho
comprender eso. Para ser més claro: en mi pequefio estudio
Aproximacién a una estética de la musica contemporanea
intenté clasificar ciertos aspectos de la composiciéon,

pero la musica que escribi inmediatamente después no
tenia ninguna relacion con mis observaciones teéricas.

Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 139

Canto gregorianoy
musica electroacustica

En We [Nosotrosl, una obra cuya primera versiéon es de 1968,
quise hacer una especie de panorama lo maés fiel posible de
un momento histérico de nuestro planeta. Traté de pasar un
micréfono alrededor del mundo, incluyendo viajes al pasado,
para recoger acontecimientos particularmente significativos,
como algunas guerras, algunas circunstancias politicas...
Pero el hilo conductor de todo ello es el canto gregoriano.
Luis de Pablo. A contratiempo, p. 78

Cine

Hice mucha musica para cine en la década de los sesenta.
Muchas de las primeras peliculas de Carlos Saura llevan
musica mia, al igual que las primeras obras de Victor Erice,

de Antxon Eceiza, etc. Se podria decir que durante cierto
periodo fui el compositor oficial de Producciones Elias
Querejeta. Agradezco la experiencia, aunque no fuera mi
vocacion profunda. Primero porque me permitio vivir el cine
estaba muy bien pagado, ni comparacion con la Sociedad de
Autores-y, segundo, porque me obligd a adquirir un oficio
que, de otra manera, yo no hubiera tenido: aprendi a hacer
cualquier tipo de musica facil de tocar en un plazo récord. Esto
exige una técnica que tiene su miga y que yo le debo al cine.
Luis de Pablo. A contratiempo, p. 21

He tenido que hacer muchas cosas para ganarme la vida. Y una
de las cosas que tuve que hacer es musica de cine. Y ademas
estaba contento de hacerla porque tenia algo que ver con
hacer musica. Lo que no tenia nada que ver con hacer musica
era estudiar Derecho, evidentemente, pero hacer musica de
cine, si. Y eso me gusté y ademéas me ensend un cierto oficio,
el oficio de componer eficaz y facil. Que se tocase sin ninguna
dificultad porque no habia tiempo para pasarnos muchas

21



Una produccion Elias Querejeta

ELESPRITU
COLIMENA

interpretada por Fernando Fernan Gomez, Teresa Gimpera y las ninas
Isabel Telleria y AnaTorrént. Fotografia de Luis Cuadrado. Musica compuesta
por Luis de Pablo. Director: Victor Erice.
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horas en la sala de grabacion porque era muy caro, y eficaz Cartel de la pelicula E/
porque estaba al servicio de una imagen, de una historia. espiritu de la colmena

Ruth Prieto. E/ itor habl (1973) de Victor Erice,
. rieto, £l compositor habla con musica de Luis de

Pablo.
Directores que fueran abiertos hubo, claro que hubo. Por

ejemplo, Victor Erice sin duda era uno de ellos. Me dijo que Fotograma de la pelicula
hiciera lo que quisiera sin pedirme nada, salvo que sacara la Operacion 1 (1963) de

., . , . Néstor Basterretxea, con
cancion popular de Vamos a contar mentiras, eso es lo Unico musica de Luis de Pablo

que me pidid. En aquel periodo era bastante libre Carlos y esculturas de Jorge
Saura, después cambié completamente y empezo a hacer Oteiza. Producida por
otras cosas y yo ya no hacia cine, o sea, que de eso me libré. X-Films (Juan Huarte).

En La caza, lo que yo hice le parecié de perlas. Otros eran
otra cosa. Por otra parte, yo no hice peliculas solamente para
Elias Querejeta, también colaboré con otras personas que
eran mucho menos abiertas y ya sabia lo que me esperaba.
Juanjo Talavera, Entrevista con Luis de Pablo

Esa musica tiene un valor muy dudoso, porque en cine uno
no se puede permitir hacer una musica que llame tanto la
atencion que haga olvidar lo que esté pasando en la escena.
Juanjo Talavera, Entrevista con Luis de Pablo

[Jorge Oteizal me dijo que habia dejado la escultura y que Juan
Huarte le habia constituido una productora de cine, X-Films,

|
i
i
1
3

23



24

a peticion suya, para que hiciera sus proyectos de cine [...].

Y asi fue como surgié Muebles H. Pues bien, Oteiza me pidid
que hiciera la musica para esa pelicula. Hice un montaje
sonoro, incorporando ruidos y demas, que no debidé quedar
mal; pues cuando Muebles H se proyecté en un festival de
cortos experimentales que tuvo lugar en Tours (Francia), poco
tiempo después, la musica se llevo el premio. Y fue entonces
cuando Juan Huarte quiso conocerme personalmente.

Composicion e intervalos

Con el tiempo llegué a formular unas formas de componer
que creo que son las mias y que incorporan un manejo
intervalico preciso [...]. Partia casi siempre de una tercera
mayor a la que afadia una quinta justa y a continuacién una
tercera mayor... hasta que obtenia una especie de rascacielos
de orden intervélico y entonces, por vecindad intervalica,

se creaba algo que siempre habia intuido pero que no vi
claro hasta mucho més tarde: una nueva funcionalidad.

Empecé a servirme de ese material tradicional cuando,
por asi decirlo, le perdi el miedo. Cuando me senti capaz
de utilizarlo sin recurrir a la tonalidad como tal y a los
valores funcionales de los acordes, sin que la musica se
base necesariamente en la relacion dominante-tonica.

Dentro de mis procedimientos hay cuatro o cinco constantes
que se muestran facilmente a quien quiere «bucear» un
poco en mis obras de las mas diferentes épocas: la utilizaciéon
de formas flexibles, la explotacion del factor intervélico, la
superposicién de pulsos regulares e irregulares, el empleo
de acordes -0, por mejor decir, «agregados»- consonantes
segun los conceptos tradicionales, ciertas formulas de
colaboracion con otras formas de percepcion, la presencia
de otras musicas ajenas a la mia o, incluso, ajenas a nuestra
cultura occidental, etc. Quiza lo que varia es la dosis en que
estas caracteristicas aparecen en unas y otras obras.

Cuadernos

Primero saco un cuaderno donde anoto la primera idea, un
determinado material sonoro del que empiezo a sacar todo
lo que puedo. A veces no sé cOmo continuar porque pienso
que falta algo. La solucién siempre es la misma: tengo otro
cuaderno donde copio la primera idea y el reescribirla me
lleva a otra cosa. Y tengo un tercer cuaderno en el que escribo
lo del segundo. La cosa empieza a desarrollarse lo suficiente
como para continuar en el primer cuaderno. Luego hago

un primer paso a limpio, que viene del ultimo cuaderno. Al
pasarlo veo que falta una enorme cantidad de cosas. Lo dejo
y voy a otro paso a limpio, y asi hasta tres o cuatro veces.
Escribo una obra de cabo a rabo normalmente unas cuatro
veces y cada vez es bastante distinta, hasta que llego a la
formulacion adecuada. Trabajo por aproximaciones sucesivas.

Claude Debussy

Mi amor por la musica de Debussy comenz6 de manera
instintiva. Quedé deslumbrado a los doce o catorce afios
cuando conoci el Prélude a I'apres-midi d’un faune [Preludio
a la siesta de un fauno] y algunas piezas para piano. Fue como
si me hubiera fulminado un rayo. En ese primer momento no

sabia por qué me gustaba tanto esa musica. Mé&s tarde, después

de bastantes afos -tras haber consultado y estudiado las
partituras— creo poder explicar, si no mi entusiasmo juvenil,
al menos mi entusiasmo razonado. Para mi Debussy encarna
como pocos compositores occidentales algo fundamental;
se trata de la flexibilidad métrica, es decir, la posibilidad de
una frase o una idea musical que no sea cuadrada. Soporto
mal la musica cuadrada o la que deja oir su cuadratura.
Ademas, estd también el hecho de que en su musica hay una
ausencia total de desarrollo clasico y de trabajo temético.
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Max Deutsch - - o

Como antiguo alumno de Schénberg, siempre tomaba como Eite for the Inkrnatinsal Music Comcl By the Infersafinal Ikt for G
punto de referencia al maestro vienés. Estas clases colectivas Music Studics amel Dicumendat [e in Englic, Frendi, Gernian
eran verdaderamente clases de exigencia. Habia que tomar las
cosas muy en serio y trabajar al cien por ciento. Esta actitud

se echa enormemente en falta hoy en dia. En las otras clases
Deutsch hablaba siempre de las composiciones ya acabadas o
de las que estaban realizdndose. En rigor, nunca estudié con

¢l la técnica clasica. Me pidié, sin embargo, que hiciera ciertos
ejercicios, mas particularmente ejercicios dodecafénicos.
Deutsch tenia un don particular, el de infundir entusiasmo y
rigor. Era duro, pero respetaba la personalidad de cada alumno.
Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 143

Discografias y otras musicas

|

Ademas, en aquellos anos, la Unesco inicié una
excelente coleccién discogréfica de musicas africanas
y asiaticas. Paralelamente, la radio nacional francesa
comenzo su propia coleccion, que se llamaba Office de MUSIQUE
Coopération Radiophonique [Oficina de Cooperacion

Radiofénica, sello discografico Ocoral y que se basaba ba-bembé

. ba-congo
enun acuerd.o'cultural para IIevgr a Parisy grabar a ba-congo-nséké
musicos tradicionales de las antiguas colonias. ba-arl

"% TR

Luis de Pablo. A contratiempo, p. 71

Luego me marché a vivir a Berlin durante bastante tiempo
y la casualidad quiso que la casa donde vivia estuviera a
un kilbmetro del Instituto de Musicologia Comparada de la
Unesco [editor de la serie de vinilos Barenreiter]. Hay un
detalle anecdotico y tragico, pero creo que significativo:
al menos un cuarto de la musica tradicional que tengo en
mi casa ya no existe. Los musicos que la cultivaban se han
ido muriendo y sus hijos no han continuado su labor.

Luis de Pablo. A contratiempo, p. 72

A MUSICAL ANI"HEOLOGY OF THE ORIENT

Portada de la carpeta
del vinilo Japan II. A
Musical Anthology of
the Orient. Barenreiter
Musicaphon, 1962.
Coleccion coordinada
por Alain Daniélou.

Este volumen contiene
ejemplos de la musica de
corte gagaku.

Portada de la carpeta
del vinilo Musique Kongo.
Ocora, 1967.
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Cubierta de Luis de
Pablo. A contratiempo,
transcripcion de

las entrevistas del
documental homodnimo.
Madrid: Circulo de Bellas
Artes, 2009.
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Ejercicio fisico

Las ideas llegan casi siempre de improviso, son una aparicion.

Salvo cuando llevas una buena temporada trabajando
todos los dias. En esos momentos, la inspiracién acude
con cierta fidelidad. En tiempos hacia mucho ejercicio
fisico, que siempre me proporcionaba una gran cantidad
de ideas y que con el paso de los afos he tenido que
sustituir por largos paseos. Como «tiendo» al materialismo,
imagino que el ejercicio mejora el riego sanguineo y

hace llegar el oxigeno a partes inactivas del cerebro.

En mi caso, componer es una actividad casi diaria.
Siempre estoy pensando en la préxima obra que

he de hacer. La idea musical te puede llegar en los
momentos mas imprevisibles: cuando hago gimnasia o
viajo solo en un avion (quizé por el miedo que paso),
son momentos muy fructiferos a nivel de creacion.

Encuentros de Pamplona

Lo que hicimos no tiene nada que ver con lo que suele
decirse habitualmente. Yo me rio por no llorar, la verdad,
porque me enfada bastante que, sobre los Encuentros,

se haya hecho una especie de gran pompa de jabon que
cada uno pinta del color que le viene bien para presentar
su teoria, una teoria casi siempre de tipo estético. Es
importante hacer notar que casi todos los comentarios sobre
los Encuentros se han hecho sobre todo desde la plastica,
y jamés desde la musica. 3Y eso qué quiere decir? Yo sé
muy bien lo que pasa, porque, como usted habra notado,
soy compositor, qué le voy a hacer, 3verdad? Y lo que pasa
es que, en nuestro pais, nadie sabe nada de musica, jpero
nada! Entonces, claro, es mejor no hablar de eso, hay que
evitarlo cuando se trata de hablar de los Encuentros.

Yo tengo en mi haber una Unica experiencia con los Encuentros
de Pamplona. No hubo alli lo que se puede llamar musica
intelectualizada, hubo mas bien musica de cufio vitalista; estoy
pensando en [John] Cage y Luc Ferrari. Si hablo de acuerdo
con mi opinion y basandome en el testimonio de Pamplona,
tendria que concluir que la musica moderna es eminentemente
popular, porque Cage tuvo a seis mil personas y Luc Ferrari
tuvo una multitud enloquecida de gente que queria participar

de todas las formas a su alcance: tocando los instrumentos, etc.

La programacion de los Encuentros fue resultado de lo que
pudimos encontrar disponible en aquel momento, Alexanco
en la parte plasticay yo en la musical [...]. Los dos fuimos

a Paris y luego cada uno a otros sitios, viendo lo que habia
y lo que podiamos contratar. Aunque algunas cosas las
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Catélogo de los
Encuentros de
Pamplona disefiado

por José Luis Alexanco
en 1972 (Sala Nuevas
Mdsicas. Biblioteca de la
Fundacién Juan March).
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conociamos desde mucho antes de los Encuentros. Por
ejemplo, Steve Reich. Yo habia estado en Bruselas, porque
se interpretaba una obra miay era ademés jurado en el
Premio de Musica Reina Elizabeth. Estdbamos en el Palais
des Beaux-Arts de aquella ciudad [...], en uno de esos
rincones estaba Steve Reich con su grupo. Era la primera
vez que €l hacia gira en Europa, y a mi me llamé muchisimo
la atencion lo que estaba haciendo. Era la primera vez que
en Europa se veia arte minimal y yo tomé nota de aquello.
Los encuentros de Pamplona..., p. 91

No, no teniamos ningun proyecto al respecto. Nosotros
-yo por lo menos, imagino que los demés también- lo que
pensdbamos era: «Eso esté ahi y puede tener un valor». Y esa

también ha sido mi postura cuando he organizado otras cosas.

En Pamplona yo no me metia en el aspecto no musical. Las
cosas que hacia Alexanco las hacia él; bueno, las habiamos
discutido un poco antes, pero muy poco, la verdad sea dicha.
Los encuentros de Pamplona..., p. 95

Los Encuentros tuvieron una parte muy importante de
improvisacién, en el mejor sentido de la palabra. Y es que no
podia ser de otra manera. En octubre me hacen el encargo
y tenia que estar listo para junio. Era una cosa bastante
horrible. Y luego llamé a José Alexanco, pero, de primeras,
estaba més solo que la una. Por eso tiré de lo que pude.

Los encuentros de Pamplona..., p. 99

En lo que se refiere al espectaculo, la gente fue al teatro
Kathakali, por ejemplo, y fue el éxito del siglo. Nosotros
anunciamos el teatro Kathakali como ellos nos pidieron que lo
hiciéramos, diciendo que estaba permitido ver los preparativos
de los intérpretes —antes de la representacién, ellos tenian que
maquillarse muchisimo, ya que eran todos varones, no habia ni
una sola mujer, y tenian que representar todos los personajes
de su mitologia-. Pues bien, acudié tal numero de gente que
los pobres sefiores apenas tenian sitio para prepararse.

Los encuentros de Pamplona..., p. 86

La musica tradicional
no occidental fue
especialmente
representada en los
Encuentros. Imagen del
concierto del intérprete
de musica tradicional
de Vietnam, Tran Van
Khé, fotografiado

por Pio Guerendiain.
Reproducida en

Los encuentros de
Pamplona en el Museo
Universidad de Navarra.
Pamplona: Museo
Universidad de Navarra,
2017 (Sala Nuevas
Mdsicas. Biblioteca de la
Fundacién Juan March).
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Imagen de la
representacion del
teatro Kathakali de
Kerala. Fotografia de
Eduardo Momerie.
Reproducida en

Los encuentros de
Pamplona en el Museo
Universidad de Navarra.
Pamplona: Museo
Universidad de Navarra,
2017 (Sala Nuevas
Musicas. Biblioteca de la
Fundacion Juan March).
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Ensenar y aprender

La ensefianza de la composicion musical deberia orientarse
a dar al alumno la posibilidad de hacerse lo antes posible
con su herramienta, la que le posibilitara una expresion libre
y personal. Lo cual quiere decir que el sistema actual de

ensefanza debiera reconsiderarse, ya que lo que se intenta -a

sabiendas o no, tanto da- es prolongar extemporédneamente
formas que fueron, pero que no son, de hacer musica. O
sea, que la ensefanza debiera ser estadistica: mostrar la
mayor cantidad posible de técnicas -sobre todo actuales-y
hacerlo de forma critica. Mostrando sus debilidades -todas
las tienen-y en qué se complementan unas con otras. Para
ello hay un doble auxiliar precioso: las musicas del remoto
pasado occidental y las musicas de tradicion no europea.
Manuel Rodeiro, El afno de Luis de Pablo, p. 108

El erizo

Recuerdo algo que vi una vez en el Pais Vasco. Un erizo
entrd en una gran extension de hierbas altas. El camino
que abria, en lo que para €l era un verdadero bosque,

era extremadamente irregular, pero al mismo tiempo se
correspondia con patrones muy evidentes. Me quedé
absolutamente estupefacto al ver tal obediencia de la forma
al resultado y viceversa [...]. Imaginemos una transposicion
musical de esto: en un momento determinado de un pasaje
con predominio de intervalos de segunda menor, usted
hace intervenir a la doble octava una quinta. Esa quinta
interviene como el erizo en el bosque de hierbas.

Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., pp. 170-171

Escucha

Mi tratamiento del espacio sonoro pide una escucha méas
detallada. Es decir, el oido deberia contentarse con que
ciertos pasajes ocurran en un Unico registro. Por eso insisto
en el hecho de que las obras citadas [Figuras en el mar,
Une couleur... y Viatges i flors] son para mi como novelas
de aventuras. En cada instante pasa algo inesperado. jEs
como entrar en un bosque encantado o un continente
perdido! Me esfuerzo por ofrecer al oido nuevas funciones.
Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 159

No obstante, también me niego a que se escuche una obra
Unicamente como un juego de terceras menores, es un
decir... En cualquier pieza musical que tenga un contenido

Luis de Pablo como
profesor, fotografia
tomada de Minerva:
Boletin mensual de
informacién artistica

y cultural editado por
el Circulo de Bellas
Artes, n.° 1, marzo de
1985 (Biblioteca de la
Fundaci6on Juan March).
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Fragmento del segundo
numero de Las orillas.
Imagen tomada del CD
con el estreno mundial
de la obra editada

por el sello Col Legho
en 1991 (Sala Nuevas
Mdsicas. Biblioteca de la
Fundacién Juan March).
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verdaderamente emotivo, la parte técnica deberia quedar
para los estudiosos. Lo que deberia hacer el publico general
es conocer algo, ni siquiera demasiado, y dejarse invadir
por ese acontecimiento que le esté sucediendo: la escucha.
Esa es la Unica guia que soy capaz de dar a una persona

que no sea un profesional de la musica. Traducir cualquier
gran musica en palabras es una empresa imposible.

Luis de Pablo. A contratiempo, p. 68

Etnomusicologias

Los afos sesenta y el comienzo de los setenta fueron un
momento crucial; un momento de apertura hacia diferentes
tipos de musica. En mi opinion, la sintesis no se efectud
més que en Europa, partiendo casi Unicamente de las
consecuencias del lenguaje serial. Una vez superada la
estricta ideologia intervélica del serialismo, era capaz de
asimilar estructuras distintas, por ejemplo, no occidentales.
Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 162

En el segundo nimero de la partitura [Las orillas] cito casi
textualmente una melodia que proviene de las Islas Salomon,
interpretada originalmente por una orquesta de flautas de

Pan. Es una musica muy especial que consiste en piezas
relativamente breves que pretenden describir cosas bastante
precisas, tales como el llanto de un nifno, la lluvia cayendo sobre
las hojas de un platano o el ruido que hace un joven entrando
furtivamente en la casa de mujeres para hacer el amor... Al no
estar en posesion de las claves del lenguaje, esta musica es para
mi la imagen misma de lo enigmético del «codigo musical». Y
me impresiond tanto que decidi rendirle ahi un homenaje.

Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 168

Para mi, el hecho de haberme acercado a diferentes
culturas es un poco como el pan o el agua de mi nutriciéon
musical. Forma parte de mis necesidades de escucha.
Siempre me gusta escuchar musica «a pesar» de ser
compositor; es decir, escuchar musica distinta de la mia
[...]. No puede escucharse esa musica sin que se transforme
de cierta manera el propio mecanismo creador.

Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 168
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Portada de la carpeta
del LP editado en 1972
por Disques Vogue,
Collection Musée de
L'Homme. Grabaciones
de campo de Hugo
Zemp. El disco contiene
grabaciones de los
conjuntos de flautas de
Pan citados en el texto.
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FLUTES DE PAN
MELANESIENNES

ARE ARE

En la parte central de Las orillas hay timbres poco europeos. Si
me preguntara en qué me inspiré, seria dificil decirlo. Supongo
que ciertas orquestas africanas que utilizan colmillos de
elefante o cuernos de bufalo como trompas -lo que se llama en
Zaire la orquesta «massikoulou»- han podido inspirarme. Sin
embargo, no hay citas. La idea me vino después de escuchar
gran cantidad de musicas orquestales de aquellas tierras. Ya ve
usted en qué medida la musica étnica es para mi un alimento
que complementa, desarrolla y matiza mi propia sensibilidad.
Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 172

Mi interés por las musicas de tradicion no occidental (por
todas, no solo las orientales) nace por tres razones: por

goce, yo soy muy hedonista; por curiosidad, me parece
escandaloso y culpable no tener interés por lo que hacen
nuestros companeros de especie, y por responsabilidad,
pienso que ser hoy compositor en Occidente es
responsabilizarse de todo el patrimonio occidental.

Francisco Hernandez, La 6pera espariola se hace adulta: entrevista con
Luis de Pablo

Imégenes del folleto del
CD editado en 1999 por
Prophet. Grabaciones
de campo de Charles
Duvelle. La fotografia
inferior pertenece a la
orquesta «massikoulou»
citada en la entrevista a
Luis de Pablo.
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Portada de la carpeta
del vinilo Iran. Vol. 2.
Anthologie de la musique
traditionnelle. Ocora,
1979. Santur por Makid IRAN/vol.2
Kiani.

Anthologie de la musique traditionnelle
Santur par Majid Kidni

Portada del folleto

del CD editado

por Stradivarius en
2010. Contiene el
numero Hausa de la
obra Vendaval para
orquesta, compuesta
en 1995 (Sala Nuevas
Mdsicas. Biblioteca de la
Fundacién Juan March).
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242 Luis de Pablo I

Los Novisimos = Vendaval

Orquesta de la Comunidad de Madrid
Coro de la Comunidad de Madrid
Jordi Casas Bayer director del corno m
José Ramon Encinar director
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Tomemos como ejemplo la cualidad ronca del sonido,
tan tipica del mundo instrumental africano. Pienso

que en Africa se detesta la pureza del sonido [...1.
Pensemos en ciertas técnicas vocales como realizar
glissandi con la voz, cambiando entre voz de cabeza y voz
de garganta. Pueden realizarse en el mundo instrumental
experiencias arriesgadas relativamente prdximas a esto.
Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 173

La musica de otras culturas ha sido un motor de primer
orden en mi trabajo. Este interés empezo6 en torno a 1960,
en Paris. Alli habia tiendas con bastante material y se podian
encontrar libros que explicaban estas técnicas musicales.

La primera bibliografia me la proporcioné [Manuell Garcia
Matos, al que conoci a través de Gerardo Gombau.

Luis de Pablo. A contratiempo, p. 71

La musica tradicional irani es una de las musicas no
occidentales a las que me siento mas afin. Pero también
me interesan mucho la musica de la liturgia de la iglesia
copta, que no sé si seguira existiendo, algunas musicas
japonesas, como el gagaku, las musicas de corte coreanas,
camboyanas y birmanas, que son de un refinamiento
asombroso, o las musicas semipopulares de la isla de Bali.
Luis de Pablo. A contratiempo, p. 73

En Retratos y transcripciones hay una improvisacién sobre
el geomungo, una citara coreana de origen chino. En
cualquier citara que, como esta, no tiene puentes o tiene
solo uno, todas las variaciones se producen a base de herir
la cuerda y hacerla vibrar con otro dedo. Evidentemente,
esta técnica no es posible en el piano, por eso me atrajo el
desafio de tratar de imitar esa oscilacién del sonido sobre
el teclado fijo de un piano. Se trataba también de utilizar
figuraciones croméaticas muy répidas en las que interviene
el juego de pedales, de modo que unas alturas vibran por
la tecla que esté bajada y otras por el tercer pedal.

Luis de Pablo. A contratiempo, p. 71

[El cuarto numero de Vendaval, titulado] Hausa, es una
transcripcion muy libre de una pieza de los hausa, una de

las etnias que habitan en Nigeria, en torno al lago Chad. Son
grandes mercaderes, pero en plan caballeresco, son también
jinetes y guerreros, y conservaron —aun cuando fueron colonia
inglesa- su estructura de ciudades gobernadas por reyezuelos.
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Imagen del instrumento
utilizado en la musica
tradicional de Corea
(geomungo, citara
coreana en la que es
central la técnica de
presion y vibraciéon en
las cuerdas) citado en
el texto. Fotografia de
Robert Garfias.
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Pues bien, la pieza que yo tomé como punto de partida es una
de las fanfarrias que acompanaban y subrayaban las apariciones
publicas del cacique de turno, interpretadas por instrumentos
rudimentarios, parecidos a trompas, aunque sin embocadura.
José Luis Garcia del Busto, Luis de Pablo, p. 51

La obra [Natural presenta un solo tiempo y no es tan siniestra
como el texto de «La navaja de Guillermo» [perteneciente al
Cancionero de Agapito Marazuelal, pero con ella he querido
expresar un cierto misterio y he querido acordarme del folclore
espafol, en buena parte tan poco conocido, que esté lleno

de bellezas y es una pena que practicamente se haya perdido.
Perdido como «vida»; no quiero decir que se haya olvidado

0 que no se haya conservado en grabaciones, cancioneros y
libros..., pero sucede que ya no tiene sentido practico. Nuestro
pais ha cambiado mucho, seguramente para mejor, pero ese
cambio ha costado un precio muy alto, la pérdida de cosas
que tenian un gran valor y que no se han sustituido por nada.
No veo por qué -o mejor dicho, me disgusta- el hecho de que
tener agua corriente y luz eléctrica implique la desaparicion
del folclore, pero bueno, asi ha sido, qué le vamos a hacer.
José Luis Garcia del Busto, Luis de Pablo, p. 55

CD editado por Col
Legno en 2001 en

el que se encuentra

la obra Retratos y
transcripciones (Sala
Nuevas Musicas.
Biblioteca de la
Fundacion Juan March).

Fragmento de

Cetra, segundo
numero de Retratos

y transcripciones,

2.8 serie para piano
(1996) (Biblioteca de la
Fundaciéon Juan March).
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He sido siempre muy consciente de que los diferentes
modelos de la musica occidental no me bastaban. Como
modelos para comprender cierto pasado, Mozart y Beethoven
podian servirme, por supuesto. Pero en cuanto a mi musica,
queria otra cosa. Esa otra cosa me llegd a través del
conocimiento de diferentes soluciones técnicas de musicas
no occidentales. El ejemplo de estas soluciones me animé a
encontrar la mia. En otras palabras, la escucha de esa musica
ha sido ante todo una escuela de libertad y de disciplina.

Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 172
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Manuel de Falla

Yo sentia como un imperativo moral continuar a partir de quien
me parecia el musico espafiol mas importante, Manuel de Falla,
y trataba de prolongar la linea del Concerto, del Retablo... Era
el ano 1953 y Enrique Franco, que acababa de entrar en Radio
Nacional, organiz6 unas semanas de la musica espafola en

las que of una enorme cantidad de obras que desconocia: de
Falla a Conrado del Campo, de [Oscar] Espla a Ernesto Halffter,
jincluso una obra de un jovencisimo Cristébal Halffter! Fue

una especie de revulsivo moral, porque me hizo pensar que yo
debia estar en esa linea y, al tiempo, que no podia estar en ella.

En un momento dado, una editorial francesa, Editions du

Seuil, le pidio para su coleccion Solgéfes el tomito de Falla,

y con ese motivo [Juan] Campodonico vino a Espafia a ver
cosas. Mauricio [Ohanal me encomendé que lo atendiera, y

asi lo hice [...]. Pude conocer a Catalina Barcenay a su hija
(Martinez-Sierra Barcena), en cuya casa de Madrid estuve
viendo la abundante correspondencia con Falla que guardaban,
y me dieron permiso para ir con una maquina de escribir para
copiar algunas de las cartas... Y también conoci a Guillermo
Ferndndez-Shaw, que era padre de algunos compafieros mios
de carrera. Yo era amigo sobre todo de Félix y le pedi que
preguntara a su padre si me dejaria ver su correspondencia
con Falla. Don Guillermo Fernandez-Shaw, ademas de libretista
de Dofia Francisquitay de La cancién del olvido, por ejemplo
[...], era una persona encantadora. Nos hicimos muy amigos,

y le hacia gracia que me interesara tanto por Fallay sus

cartas: él admiraba a Falla, claro, pero me hizo ver que no
secundaba a tantos que veneraban a Falla y se olvidaban de
otros, para él no menos buenos compositores, como Vives.

Forma musical

Tengo verdadera alergia a la obsesiéon de ciertas musicas,
principalmente de la tradicién europea, por explicar todo con
relacién a una célula. Esto viene del hecho de que no creo
demasiado en teorias o técnicas capaces de explicarlo todo a
partir de un Unico punto de vista [...]. Para mi la forma musical
es ante todo una aventura que estéa por definir en cada obra.

En fin, son posibilidades sonoras nuevas, distintas, que

solo se aprenden buscando y practicando [...]. Es algo que

me fascina, porque, ademas, para mi se convierte en un
factor formal de primer orden porque, claro, es un polo de
atraccion tan fuerte que puede servirte para ordenar un
discurso: 3por qué no va a servirte una materia timbrica no
demasiado articulada desde el punto de vista ritmico, por
ejemplo, como proceso cadencial¢ jClaro que puede servirte!
Y este tipo de cosas pueden estar entre las aportaciones

que yo haya podido hacer en el campo de la forma.

Cada obra ofrece una propuesta formal diferente. Esto
explica mi predileccién por ese tipo de forma que, en
rigor, no es tan compartimentada. En la mayor parte

de mi musica se encuentran repeticiones del mismo
material, realizadas segun «x» formulas diferentes. Este
tipo de relectura no es necesariamente lineal; puede ser
también una relectura de timbres, duraciones o gestos.

Generacion del 27

Si mi musica vocal que se sirve de textos tiene -creo-
alguna originalidad, es porque me he esforzado en servirme
de la lengua espafola en lo que yo entiendo que es.
Justamente por ello, el ejemplo de la Generacion del 27 ha
sido determinante para mi, ya que ofrece una de las méas
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hermosas muestras del verso libre. También escribieron
romances y sonetos, por supuesto, pero lo que mas me
ha interesado ha sido fundamentalmente el verso libre.
Belén Pérez Castillo, Entrevista con Luis de Pablo, p. 190

Hay algo que siempre me llam¢ la atencion y es que los
compositores de la época no se enterasen de la deslumbrante
eclosion del lenguaje poético que se produce de Machado

en adelante, con Juan Ramon y, luego, con la bomba de los
del 27; que autores como Turina o el mismo Falla eligiesen
unos textos infumables para ponerles musica, sin darse cuenta
de que a su alrededor estaba teniendo lugar un trabajo de
experimentacion literaria de importancia excepcional.

José Luis Téllez, Conversando con Luis de Pablo

Gerardo Gombau

Creo que a Gombau yo -y quizé no solo yo- le debi de servir
de dos cosas: en cierta medida, fui el hijo que él no habia
tenidoy, por otra parte, fui para él un «despertador de
curiosidades». No es ningun secreto que Gombau, al contacto
con la musica que en aquel momento haciamos, cambid
absolutamente de estilo. Pero lo que aqui importa es que, de
todos los compositores de generaciones anteriores a la mia,
Gombau fue el que més, mejor dicho, el Unico que realmente
se volcd. Yo no podré olvidar nunca que llegd a copiar, de su
propia mano, mis cuatro Invenciones para orquesta con objeto
de adentrarse mejor en la obra. Yo tenia veinticuatro anos, y el
que un maestro como Gombau hiciera eso, como te puedes
imaginar, me dio un animo y una seguridad extraordinarios.
José Luis Garcia del Busto, Luis de Pablo. Aqui y ahora, p. 31

Goéngora

Tengo una auténtica pasion por Gongora desde mi juventud.
Fue un deslumbramiento. La forma libre tal y como se

encuentra en Soledades me ha parecido siempre muy atractiva.

Por eso me he servido de esa obra en Tarde de poetas.
Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 154

Goya

Efectivamente, Yo lo vi es una obra con una carga de
protesta muy fuerte, pero es una protesta que no esta
focalizada. El titulo es de Goya, no mio, tomado de uno de
los Desastres de la guerra. Se trata de una musica hecha
para dar testimonio del sufrimiento que conllevan las
situaciones injustas de guerra. Representa una escena -que
debiod de presenciar Goya- donde aparecen en el horizonte
los morriones de unos soldados franceses de Napoledn

y, en primer término, una pobre gente de una aldea que
huye aterrada llevandose lo que puede: una mujer arrastra
a un ninoy lleva un balde en la mano, un viejo lleva una
silla...; es una escena impresionante. Este es el ambiente

en el que esta obra discurre. Por supuesto no se describe
nada, corresponde a un determinado estado de animo.
Belén Pérez Castillo, Entrevista con Luis de Pablo, p. 192

Luis de Pablo con
Gerardo Gombau en

el ensayo de Coral,
compuesta en 1954.
Imagen reproducida

en José Luis Garcia del
Busto, Luis de Pablo.
Mélaga: Orquesta
Filarmonica de Mélaga,
2007 (Sala Nuevas
Mdsicas. Biblioteca de la
Fundacion Juan March).
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Si me permitis una pequena excusion, que puede sonar
algo pérfida, diré que nuestro pais, musicalmente hablando
e incluso culturalmente hablando, ha inventado muy poco
en los ultimos siglos. Lo que ha hecho ha sido traducir a
nuestra sensibilidad cosas que venian de fuera. Esto no es
una critica, sino un intento de anélisis. O sea, que no estoy
solo en mi intento. Hay una gran excepcion en todo esto
que es don Francisco de Goya, un hombre que inventé
una técnica que ha sido imitada en el extranjero hasta la
saciedad. Incluso el joven Veldzquez sin Caravaggio no
hubiese existido. El arranque de Veldzquez esté en Italia.

Juan Gris

En el poema Une couleur I'appelait Juan [Un color le llamaba
Juan] de [Juan] Larrea, escrito a la memoria de Juan Gris,
encontré la ocasion sofada para rendir homenaje a dos de mis
artistas favoritos. En la pintura de Gris hay una gran cantidad

de elementos musicales de los que me siento muy cercanoy
de los que &l mismo no era consciente, al menos, eso creo...
Como en tantos otros casos de cubismo analitico, se encuentra
en él la idea de explicar todo un cuadro a partir de poco mas

0 menos cuatro o cinco médulos. Es decir, que un mismo
patréon formal sirve como base de objetos tan diversos como un
periodico y un frutero. jEs una técnica completamente musical!

Imagen sonora

Quizé se parezca mas a la formula expresionista, pero no es
exactamente eso. Cuando yo hablaba de una forma pléstica
me referia a servirse de la representacion gréfica de una
serie de tensiones y distensiones musicales que puede servir
como de unas muletas para andar para poner en marcha
una serie de estimulos musicales. Con esto no quiero decir
que la muUsica obedezca a una descripcién de un paisaje

o0 algo parecido, mas bien significa que represento esta
acumulacion de fuerzas sonoras por un simple -o complejo-
gesto plastico que puede ser, lisa y llanamente, algo asi como
un gran bloque negro del que salen una serie de hilos, que
pueden parecer méas o menos una tela de arafa rota; y de
aqui salen una serie de lineas hacia el agudo, que luego se
plasmaran en lo que sea, mientras que en el grave hay una
serie de intervenciones ocasionales de otro tipo de elementos
violentos, que pueden estar representados por una serie

de cuadros o poligonos de forma irregular, unos vacios y
otros rellenos. A esto me estoy refiriendo: una especie de
premonicion pléastica de lo que luego va a ser la forma sonora.

Infancia

Mis primeros recuerdos son musicales, yo tendria cuatro afnos,
0 una cosa asi, cuando aprendi a dar vueltas a una manivela
de las gramolas antiguas, aquellas mecénicas y no eléctricas, y
aprendi a poner los discos, que entonces se llamaban placas,
de 78 revoluciones. Naturalmente los destrozaba. El primer
recuerdo que yo tengo vivo es el aria que cierra el primer acto
de Las bodas de Figaro, «Non piu andrai, farfallone amoroso».
No sé si tumbado en el divan de un psicoanalista pudiera ir a
mi infancia lactante, pero eso es lo que ahora puedo recordar.
Luego, mis recuerdos musicales se sitlan durante la guerra
civil. Yo naci en 1930. Cuando estallo la guerra tenia, pues,

seis afos. Estdbamos en el Madrid sitiado. En ese Madrid, sin
embargo, habia una temporada de zarzuela en un teatro que
todavia existe, el Teatro de Alcald. Como en casa, y en todo
Madrid, apenas habia algo que comer, para entretenerme, me
mandaban con alguien a escuchar zarzuela. Alli me he visto
cantidades de zarzuelas a mis seis o siete afios, zarzuelas

que nunca mas he vuelto a ver porque son rarezas. Me viene

a la memoria, por ejemplo, La zarina de [Ruperto] Chapi.
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LY 4

Intérpretes y composicién

Pierre-Yves Artaud, el flautista que me pidié Figura en el

mar (1989), queria que escribiera una parte para flauta
contrabajo, un instrumento que todavia es una rareza. Es casi
un instrumento de «fontanero», como un tubo de conduccion
de agua. Suena como una niebla extrana, tiene un aire muy
misterioso. En Figura en el mar, esa seccion estd acompanada
por arménicos del contrabajo, que también son muy borrosos.
Toda la obra respira un ambiente maritimo o, mejor, submarino.
Luis de Pablo. A contratiempo, p. 48

He compuesto casi siempre para un intérprete en abstracto,
pero en algunos casos no ha sido asi cuando ha habido un
cantante o un conjunto en concreto que me ha pedido una
obra. Bajo el sol, por ejemplo, es un encargo del coro de

la radio de Hamburgo, y quise conocerlo antes de escribir
para él. Very Gentle [Muy delicadal est4 escrita para el Five
Centuries Ensemble, al que pertenecian dos cantantes que
yo conocia muy bien y que tuve presentes al escribir la obra:
Carol Plantamura y John Patrick Thomas. En esa misma linea,
he tenido muy en cuenta, para el coro final de Tarde de
poetas, al Groupe Vocal de France, de quien es un encargo.
Lo mismo le sucede a Yo lo vi, encargo del coro de cdmara
de la radio francesa. Trabajé con su director —el ya fallecido
Marcel Couraud- para tener una idea exacta del material con
el que contaba. En Portrait imaginé [Retrato imaginadol, la
parte de coro estaba destinada al coro de la Universidad de
Columbia Britanica de Vancouver (Simon Fleischer) y estuve
una temporada en esta ciudad para trabajar con ellos.

Belén Pérez Castillo, Entrevista con Luis de Pablo, p. 187

La época en la que los intérpretes estaban en contra de la
musica que se hacia en aquel momento pertenece al pasado y
a un pasado remoto. Es cierto -yo lo recuerdo todavia- que en
los afios cincuenta y sesenta se contaban con los dedos de una
mano los conjuntos y los intérpretes que estaban deseosos vy,
por supuesto, capacitados —por haber elaborado una técnica
suficiente- para tocar ciertas musicas de aquel momento. Pero
siempre, en mayor o menor medida, ha habido intérpretes que
han trabajado con y para nosotros. Es verdad que en aquellos

momentos uno componia teniendo en la cabeza aquellas
personas que verdaderamente se sabia que eran, en el mejor
sentido de la palabra, complices de la aventura. Con pianistas
como David Tudor, Antonio Ballista, Marcelle Mercenier, Claude
Helffer y con gente de este estilo se podia contar, porque
incluso provocaban el nacimiento de musicas nuevas.

Ismael Fernadndez de la Cuesta, Conversacién con Luis de Pablo, p. 174

Por ejemplo, con Asier Polo. El concierto de violonchelo
[Frondoso misterio] lo compuse pensando en sus
asombrosas capacidades técnicas y artisticas, que las
tiene todas. Y aunque él dice que es muy dificil y que

le ha costado mucho trabajo, y seré verdad, lo toca
como si fuera la cosa mas sencilla del mundo.

José Luis Garcia del Busto, Luis de Pablo. De ayer a hoy, p. 53

Algo parecido puedo contar con respecto al flautista
Pierre-Yves Artaud cuando compuse para €l Figuras en el
mar. Dedicamos un tiempo no tanto a ver las posibilidades

El Trio Arbos en el
Concierto Homenaje

a Luis de Pablo. Aula

de (Re)estrenos (38),
celebrado el 26 de

abril de 2000 en la sala
de conciertos de la
Fundacion Juan March
(Archivo fotografico.
Fundacién Juan March).

53



54

de las flautas, que son bien conocidas, sino a investigar
sobre determinadas cualidades de las flautas «raras» -la
flauta grave, la flauta en do a octava baja y, no digamos, la
flauta contrabajo, esa flauta que parece una especie de
instalacion de fontaneria...—, sobre todo para ver la cuestion
de volumen. Me llevé una gran sorpresa al comparar las
dindmicas de la flauta contrabajo y del saxo contrabajo.
Una nota del saxo contrabajo es capaz de merendarse a
la Filarmdnica de Berlin en un fortisimo de una sinfonia
de Chaikovski. Es tremendo, seguramente, de todos los
instrumentos graves es el de mayor capacidad dindmica.

Juan Larrea

En cuanto a Larrea, le conoci en Argentina y nos hicimos amigos
muy pronto. Larrea era un hombre extraordinario, un tipo de
artista del que existen muy pocos ejemplos hoy en dia; el artista
«sacerdote», comparable a gente como [Alberto] Giacometti,
[Arnold] Schonberg, [Anton] Webern o Klaus Huber. Es decir,

un artista poseido por una verdad y que no ve mas que esa
verdad. Larrea creia en la posibilidad de crear una humanidad
mejor a través de una reinterpretacion del cristianismo. Lo

que él consideraba necesario realizar era la Iglesia del amor:

la Iglesia de Juan, por contraposicion a la de Pedro. Fijese en
que algunos le consideran como uno de los precedentes de

la teologia de la liberacién. El surrealismo, en el sentido de la
liberacion del inconsciente, era para €l una primera etapa de
ese cambio. Larrea mismo formaba parte del grupo surrealista.

Gyorgy Ligeti

En la época en la que estuve en Darmstadt, Ligeti era
sobre todo un divulgador. Hablaba de la musica de los
demas porque habia compuesto muy poco aun. Le hice
venir al Ateneo de Madrid el afio 1960 o 1961 para impartir
cursos sobre las técnicas de la musica electronica. En esa

ocasion me mostro sus primeros esbozos de Atmospheres
[Atmosferas], de los que estaba muy orgulloso (jcon razon,
por otra parte!) [...]. Ligeti no me ha influido mucho.

Me sirvieron de mucho las charlas que daba Ligeti [en
Darmstadt]. Ligeti era para mi un extraordinario profesor,
pero sus clases consistian en que él hablaba y tu entendias
o no..., mientras que faltaba la orientacion concreta

sobre tu musica [...]. En Darmstadt lo fundamental era

el conocimiento de la musica de ciertos autores y las
charlas y el contacto personal con tantos musicos que
seguian caminos paralelos. Ante todo, lo que Darmstadt
supuso para mi fue una especie de seguridad moral.

Literatura

Mi escritor de adquisicion preferido fue pronto Julio Verne.
3O es demasiado hablar de mis afios jévenes? Pues bien,
hasta tal punto me identifiqué con las narraciones de Verne
que ellas y solo ellas fueron las determinantes de que desde
muy temprano haya sido un enamorado de la espeleologia,
que empecé a practicar a los trece anos, y de las ciencias
naturales. Después de Verne, y un poco a través de él, llegué
a aficionarme a las historias de [Edgar] Allan Poe, con La
esfinge de los hielos a la cabeza; historias que completan,

en cierto modo, mis lecturas de primera época, y con las

que todavia disfruto la mar. Como continto disfrutando
muchisimo con otro escritor al que accedi bastante mas tarde,
E. T. A. Hoffmann, autor de El tiesto de oro, una obra que me
embelesa y que incluso ha influido en mis ideas sobre el amor.

A mi el Doktor Faust me influyd muchisimo, jtambién otros

libros, pero este sobre todo! Recuerdo, con bastante precision,

que lei la novela entre mi Ultimo ano de bachiller y el primero
de carrera, o0 sea, entre 1947 y 1948. La obra, como ves, era
muy reciente, y acababa de aparecer la traduccién espafola,
hecha en Argentina por un exiliado cataladn, Eduardo Sama,
que habia trabajado en la Generalitat y que hablaba algo asi
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como «tropecientos» idiomas, y que tradujo mucho para la
Editorial Sudamericana [...]. Bueno, yo lei aquella novela, que
me hizo reflexionar inmensamente y que se convirtié en uno
de mis libros de cabecera, hasta el punto de que me la sabia
casi de memoria, y esa obra me influy6 decisivamente en mi
manera de concebir la musica y, sobre todo, me ayudoé a ver
claro el sentido que un compositor podia tener en la sociedad.

Jean-Etienne Marie

Jean-Etienne Marie me acercé a sonidos hermosos e
interesantes, que contaban con un amplio apoyo institucional

en Francia, pero también rupturistas e innovadores. Aquello me

impactd. Conoci las obras de Pierre Henry, Pierre Schaeffer,
la Sinfonia para un hombre solo, El velo de Orfeo, etc. Marie
y Yo nos hicimos amigos y me proporciond bibliografia, que
era muy escasa en aquel momento. Asi consegui dos libros
de René Leibowitz -Schdénbergy su escuelay La musica de
doce sonidos- que aun conservo, un libro del propio Jean-
Etienne Marie titulado Mdsica vivay alguna que otra partitura:
la Segunda sonata, la Sonatina para flauta y piano, las Tres
pequenas liturgias de la presencia divina de Messiaen.

Pues bien, una de aquellas personas que vino, concretamente
uno que para mi fue muy importante, era un ingeniero

de sonido que al mismo tiempo era compositor y que

habia sido uno de los inventores de la musica concreta,
Jean-Etienne Marie. Habia trabajado desde el primer
momento con Pierre Schaeffer y Pierre Henry, con todo

ese grupo, el GRM francés. Y vino a Espana a dar una serie

de conferencias sobre esas novedades. Trajo, ademas,

todo el material necesario, porque todavia el magnetéfono
no era accesible. Habia acetatos y cosas de ese estilo.

"CD-409 STEREO

/

THE COMPLETE ORGAN MUSIC — VOLUME 1

L’Ascension — Le Banquet Céleste —
Apparition de I'Eglise Eternelle — Diptyque

HANS-OLA ERICSSON

The Gréonlund Organ of Lulea Cathedral, Sweden

Olivier Messiaen

Lo que si me impresioné muchisimo fue la musica de Messiaen,
que comencé a conocer a mediados de los anos cincuenta.

La escritura pianistica de Vingt regards sur 'Enfant-Jésus
[Veinte miradas sobre el Nifio JesUs] me intrigd enormemente.
No podia comprender cémo era posible que un piano sonara
de esa manera [...]. Para mi es el artista vivo mas grande. «El
artista» y no solo el compositor. Lo digo pensando en sus
resultados sonoros. Es un hombre con un oido prodigioso

[...]. La admiracion que tengo por Messiaen no me ha
convertido en uno de sus alumnos, ni siquiera teorico. En
definitiva, mi musica tiene muy poco que ver con la suya

[...]. Quizd me expreso mal, pero debo decirle que escuchar

la musica de Messiaen me produce escalofrios como muy
pocas musicas contemporaneas. jHay piezas para 6rgano que,
en mi opinién, son como para hacer llorar a las piedras!

Folleto del CD editado

por BIS en 1989, primer

volumen de la obra
completa para 6rgano
Olivier Messiaen.

de
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EN TORNO A LUIsS DE PABLO
DE PABLO - DONATONI - MARCO - GUBAIDULINA

GRUPO SAX-ENSEMBLE
DIRECTOR ARTISTICO: FRANCISCO MARTINEZ

Cubierta del CD editado
por el sello Verso en
2009. Contiene la obra
para trio de piano
Federico Mompou

«In Memoriam,
compuesta en 1987.
Con una obra plastica
de Marta Cérdenas en

la cubierta (Sala Nuevas
Musicas. Biblioteca de la
Fundacion Juan March).
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[Recuerdo] también el éxito en el Teatro Real, cuando era
todavia sala de conciertos, en la primera o segunda edicién
del Festival de Otofio de Madrid, de la presentacion en
version de concierto del San Francisco de Asis, creo que por
la Orquesta de Paris dirigida por Kent Nagano. Era increible
ver el entusiasmo de la gente que vino, lo que ocurre es que
depende del publico. El que fue a escuchar el San Francisco
de Asis de Messiaen no tiene nada que ver con el que va

a oir a Placido Domingo cantando lo que sea, jotas o el
Nabucco, le da igual, no tiene absolutamente nada que ver.
Juanjo Talavera, Entrevista con Luis de Pablo

Frederic Mompou

Desde el principio se me ocurri6 subtitular la obra Per a
Mompou [Concierto n.° 2 para piano y orquestal. Desde mi
primera juventud he sentido particular atraccién por el musico
catalan. Su obra -sobre todo la de piano- siempre me ha
conmovido, ofreciéndome sin cesar refugio pacifico, belleza
desnuda y poderosa poesia. Mi obra no pretende recrear el
universo de Mompou ni tampoco se sirve de sus temas. Es,
simplemente, una ofrenda, testimonio de agradecimiento a
quien hace ya tantos afios me ensefiara con su ejemplo -junto
con el de otros pocos- cuél es el compromiso del creador y la
iluminacion que quizé le espere si tiene el valor de ser, a la vez,

exigente y tierno, auténtico y delicado, intransigente y discreto.

José Luis Garcia del Busto, Luis de Pablo, p. 64

Musica antigua

Si hay una musica desarraigada en nuestra sociedad més

que la actual es la musica antigua. Mejor o peor, yo creo

que se programan mas obras mias o de [Cristéball Halffter,
por ejemplo, que de Monteverdi. Y esta ignorancia de la
musica antigua se produce en un pais que ha tenido una

de las aportaciones mas ricas de su cultura en la musica de
ese periodo. Se olvida que la musica en Espafia llegd a una
madurez definitiva un siglo antes que la pintura, por lo menos.
En los siglos XV y XVI no hay un pintor comparable a Juan del
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Cartel del Ciclo de
Musica Electroacustica
de 1981, ciclo en el que
Luis de Pablo selecciond
algunas de las principales
obras electroacusticas
internacionales hasta

la fechay comento las
audiciones en publico en
el salon de conciertos
de la Fundacién Juan
March (Biblioteca de la
Fundacion Juan March).

Pp. 62-63

Luis de Pablo en

el Ciclo de Musica
Electroacustica, salon
de conciertos de

la Fundacion Juan
March, 14 de enero de
1981 (Biblioteca de la
Fundacion Juan March).
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Encina, o Cristébal de Morales, o Antonio de Cabezén, o a los
organistas que crean un estilo propio, o a las formas de las
cancion de los vihuelistas que inventan la polifonia profana.

Fijate, por ejemplo, en el primer Eléphants ivres [Elefantes
borrachosl, como se va desvelando poco a poco, como
surgiendo de la niebla, el motete de Tomés Luis de Victoria:
no sé si los demas estaréis de acuerdo, pero a mi me parece
tremendamente poético, creo que tiene un valor lirico.

Mdusica electroacustica

Fue una experiencia positiva, pero, al mismo tiempo, no
plenamente satisfactoria. Quise probar esa via, pero al
mismo tiempo me di cuenta de que no queria renunciar bajo
ningln concepto a hacer musica por medios tradicionales.

Chaman esté hecha con grandes medios, pero todavia
predigitales. Unos veinte afios antes se habia creado un
magnifico laboratorio en la Universidad McGill en Montreal [...].
Fue uno de los primeros laboratorios de musica electroacustica
que hubo en América y contaba con una serie de aparatos
exclusivos. Hoy se puede encontrar un secuenciador o un
procesador de repeticion en cualquier tienda. Entonces eran
modelos Unicos, fabricados por el director de ese laboratorio
para la investigacion musical y a los que accedias de una
manera muy «pura» [...]. Aquellos aparatos eran como péginas
en blanco y tenias que conocerlos bastante antes de utilizarlos.

\\ ciclo de miisica electroacistica
\ 1981

\

Enero

Féirm clroact s, instrumer
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Folleto del CD editado
por RTVE y Sibila

en 1992. Cubierta

del artista Alberto
Corazon (Sala Nuevas
Musicas. Biblioteca de la
Fundacién Juan March).

Folleto del CD editado
por Col Legno en 1992.

EUSKAL MUSIKAGILEEN BILDUMAREMN AU 31820 CD
COLLECTION OF BASQUE COMPQOSERS
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"FIGURA EN-EL MAR s MELISMA FURIOSO » SENBEROS DEL AIRE

64

Naturaleza

No soy en absoluto roméntico. No canto la belleza de la
naturaleza porque sé que tras las maravillosas olas del mar en
Figura en el mar existe una contaminacion espantosa. Pero,

a pesar de la contaminacion y la destruccién, necesito la
riqueza de la naturaleza, al igual que necesito la riqueza de las
culturas no europeas. En definitiva, mi amor por la naturaleza
no tiene nada de nostélgico. Es mas bien el testimonio de un

fracaso. A pesar de todo, mantengo mi capacidad de emocion.

Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 167

Creo francamente que habré una revancha bastante
cruel por parte de la naturaleza; no sé cual.
Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 167

Creo que la naturaleza americana me ha proporcionado
una conciencia mas real de la pequenez del papel humano.
En musica eso se traduce en una especie de presencia
que nos sobrepasa. No hablo de misterio ni de Dios. Es
més bien la constatacién de que la fuerza del planeta

es mucho mas importante que la del hombre o, en

rigor, es indiferente al proyecto de la voluntad humana.
Nosotros los europeos estamos habituados a pensar
que el hombre es el centro del planeta. Cuando unova a
Ameérica se da cuenta de que no es verdad en absoluto.
Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 169

Lo primero que llama la atencién de cualquier pais americano
son las dimensiones y un asunto que se deriva de las
dimensiones y que a mi me pareci¢ absolutamente esencial:
la relacion entre el ser humano y la naturaleza. Creo que, en
toda la América que yo he podido conocer, el ser humano
tiene una importancia relativa [...]. Parece una frivolidad, pero
cuando ves el parque natural canadiense de La Vérendrye,
que tiene la extension de Bélgica, el tamano de los rios...

Luis de Pablo. A contratiempo, p. 31

Mi idea de la forma se deriva también muy a menudo
de las formas naturales. Me refiero a los sistemas de
proporcién, de contraste, de homogeneidad y de

disparidad. Para mi la naturaleza funciona como una
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especie de cantera de la imaginacién musical, tanto formal
como referida a otros aspectos. La quimica mediante

la que se opera esta transformacién se me escapa.

Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 170

Opera

Cubierta del programa En cierto momento, decidi que queria averiguar si el
de mano de la dpera lenguaje musical que habia elaborado a lo largo de los
La seforita Cristina, ~ . . e
afos era compatible con un espectaculo en principio
estrenada en el Teatro . ) . i
Real el 10 de febrero de tan tradicional como la 6pera. La muUsica en una 6pera
2001 (Biblioteca de la no debe estar «al servicio» del libreto, pero tampoco
Fundacion Juan March). debe ser tan protagonista como para que nadie se entere
de lo que pasa. Hay que buscar el punto de equilibrio. Y
esto es lo que intenté con mi primera 6pera, Kiu, que fue
una experiencia muy importante y positiva para mi.
Luis de Pablo. A contratiempo, p. 56

Grosso modo, la 6pera en Occidente ha seguido dos grandes
caminos. Se empezd con una dépera que tenia una parte en
recitativo para la accion [...]. Por otro lado, esté el arioso,
que es donde se suele expresar el estado psicologico del
personaje que canta. Puede haber ligeros cambios, no

ser un solo, sino un dueto, un terceto, etc. Esta tradicion

se interrumpe con Wagner, que utiliza una Gnica masa y
propone una dramaturgia nueva. En Kiu se adopta la segunda
postura, esto es, un recitativo constante que esta tefido

de melodia y que va al arioso con cierta frecuencia.

Luis de Pablo. A contratiempo, pp. 56-57

La esencia de la Opera es presentar una determinada peripecia
con cierta direccionalidad. La necesidad de que la musica
dialogue con la historia dramética era uno de los aspectos que
més me atraia de la aventura operistica. Queria demostrarme
que con mi lenguaje personal se podia hacer una musica

de accion, de situaciones draméticas y sentimentales.

Luis de Pablo. A contratiempo, p. 57

Yo sentia una gran atraccion por la forma musical dramética.

T TEATRO REAL

Recuerdo, cuando tenia tres o cuatro afos, la impresiéon Fuy N.pEL TEATRO LI
que me causo el «Non piu andrai» de Las bodas de Figaro : :
en un disco de baquelita antigua. En mi casa se ofa mucho
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Wagner. Imaginate la Tetralogia en 78 revoluciones por minuto.
Nunca tuve una atraccion excesiva por la épera italiana

del XIX. [Pero] un auténtico impacto fue presenciar una
representacion de Boris Godunov [de Modest Musorgskil.

Juan Angel Vela del Campo, Los sonidos del viajero, p. 59

Orquesta y orquestacion

Hay compositores que utilizan los instrumentos de una
manera insélita con resultados positivos. Buscan formas
de ataque diferentes para producir formas intermedias
entre el ruido y el sonido. A mi me interesa més utilizar
todos los recursos de un instrumento tal y como es

[...]. No me siento atraido por el uso del fagot sin la
boquilla o los golpecitos en el cuerpo del violin..., ese
tipo de posibilidades que utilicé en los afios sesenta.
Luis de Pablo. A contratiempo, p. 48

Para mi la orquesta ha sido siempre un manantial inagotable y
nunca he querido prescindir de ella [...]. Concibo la orquesta

como un inmenso depésito de posibilidades de combinatoria
sonora, de combinaciones timbricas casi infinitas.

Luis de Pablo. A contratiempo, p. 49

Hay un pasaje en Mddulos | a base de trinos en dos clarinetes

en una posicion muy estrecha y con dinamicas independientes;

sobre ello, pequenas masas de armoénicos de la cuerda, sobre
todo de las cuerdas graves, que van unidos a los xil6fonos
que van haciendo como una especie de goteo de un dia de
lluvia... El ambiente que se crea, yo encuentro que es muy
poético, muy atractivo, misterioso. Podria formar parte de
una operay, de hecho, lo forma porque, naturalmente, hay
préstamos... Si vamos a Iniciativas, alli podremos ver algin
crescendo en el que todos los instrumentos de la orquesta
estan tocando a solo (por eso la partitura tiene una altura tan
enorme), que es como una especie de huracén; de hecho,

es el mismo principio que el que se da en la naturaleza
cuando se desencadena una tormenta: una acumulacién de
acontecimientos completamente dispares, pero, junto a eso,
en la misma partitura, hay pasajes liricos, hay momentos en los
que, por ejemplo, las trompas cantan, es verdad que cantan.
José Luis Garcia del Busto, Luis de Pablo. De ayer a hoy, pp. 49-50

Poesia

El Festival de Latina nos pidi6 a unos cuantos compositores
que hiciéramos algo con esa figura mitica [se refiere a Circel.
Ademaés de la musica, nos encargaron que buscaramos

a un poeta colaborador que escribiese un texto sobre

Circe, de manera que se crease una obra radicalmente
nueva. Le pedi el texto a José Miguel Ulldn, que hizo un

gran poema muy divertido que tituld Circe de Espana.

Luis de Pablo. A contratiempo, p. 52

Durante largos periodos —~desde la segunda mitad del

siglo XVIII hasta casi el siglo XX~ nuestra lengua ha estado
infravalorada en lo que a la musica culta se refiere. Incluso
después es muy raro encontrar compositores que se hayan
servido de las experiencias avanzadas de la poesia de
aquellos anos. Cuando se ponia musica a Alberti o incluso a
Lorca, se buscaba siempre el aspecto popularizante de esos

Portada de la carpeta
del vinilo Homenaje

a Antonio Machado,
editado por RCAy
producido por la
Fundacion Juan March
(Sala Nuevas Musicas,
Biblioteca de la
Fundacion Juan March).
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poetas. En cambio, es muy raro encontrar un compositor
que se atreva a poner en musica los poemas casi surrealistas
de Sobre los angeles o De cal y canto, por citar a Alberti.

Eso me sirvio de estimulo y me hizo sentir casi como una
obligacion moral el servirme de mi lengua de otra manera.
Luis de Pablo. A contratiempo, p. 53

Todo ello me llevo a otras aventuras, por ejemplo, al
redescubrimiento de la lengua espafiola como fuente de
ideacion musical [...]. Por un cumulo de razones, la musica

en nuestro pais no ha seguido la misma evolucidén que siguid

la literatura en el cambio del siglo XIX al XXy hasta nuestra
guerra civil. Esa revolucion admirable que se opera en nuestra
lengua a través de poetas como Machado o Juan Ramén
Jiménez y la llamada Generacién del 27 no tiene eco en los
compositores. Los mas grandes siguen utilizando todavia una
lengua mucho més antigua, arcaica incluso, como Falla en

El retablo de Maese Pedro, en el que utiliza el castellano de
Cervantes. Hay unos pequenfos intentos de colaboracion con el
Alberti «popular» realizados por Ernesto Halffter. Pero, aparte
de ello, la revolucion de un poeta como Vicente Aleixandre

o tantos otros que se podrian citar no tuvieron ningin eco.

La musica quedo en una situacion verdaderamente extrana.
Parecia estar al margen del camino que la lengua habia andado.
Eso siempre ha sido para mi un manantial de sorpresa. Habia
ahi una posibilidad muy grande de trabajo y de creacién.

Ismael Fernandez de la Cuesta, Conversacién con Luis de Pablo, p. 169

Publico

La Unica manera que un artista tiene de acercarse al publico
es a través de su obra. Todos los esfuerzos por domesticarle
se han saldado siempre con una musica pésima, asi ocurrid
con los intentos del Estado soviético por llevar a cabo

un determinado realismo socialista. Una persona que
verdaderamente quiere complacer al publico ~entendiéndolo
por la mas amplia mayoria- lo que tiene que hacer es escribir
canciones y déarselas a Julio Iglesias. Se pide al compositor
actual que llene los conciertos de la Orquesta Nacional los
viernes en el auditorio, y eso es una soberana majaderia.

Lo que se debe pedir es musica de buena calidad.

Belén Pérez Castillo, Entrevista con Luis de Pablo, p. 188

L2 4
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Nunca he buscado el efecto si no lo considero necesario.
No busco ni la complacencia ni el desagrado del publico.
Porque, de entrada, he llegado a la conclusién de que no
hay un solo publico, sino ochocientos. Si mi obra no le gusta
a alguno, pues ya les gustard a otros o ya se dara una mejor
opcion en el futuro. La Unica manera de responder a esto
es seguir componiendo. No he buscado una manera de
dirigirme a los demas sino haciendo lo que quiero hacer.

Naturalmente, cada actividad artistica tiene su publico,

y la Unica diferencia es que hay que luchar por que ese
publico se pueda reclutar en todas las clases sociales,
que no sea solamente para un grupito de gente de dinero,
eso no, que al arte tenga acceso quien quiera..., pero no
tienen que querer todos, porque eso es una utopia.

Reconocimiento

Cuando un artista tiene dificultades para que su obra sea
aceptada por una masa importante de la poblacién, si es
ingenuo y tiene ganas de ser reconocido, pierde bastante de
su tiempo intentando convencer de que lo que hace no es
una tomadura de pelo ni una pérdida de energia, sino una
necesidad personal. Yo perdi bastantes afios de mi vida en
esto y en un punto me di cuenta de que por mi parte era una
ingenuidad y hasta una cierta presuncién, comprendi que

no se trata de convencer a nadie ni de dar explicaciones.
Puede que se dé el caso de que se produzca una gran acogida
cuando el artista estd muerto, o puede que no. Yo ya paso.

Serialismo integral

En lo que me concierne, por ejemplo, nunca he compuesto
obras en las que el serialismo integral haya sido aplicado de un
extremo a otro como técnica exclusiva de una pieza. Mi obra
mas cercana a estas técnicas es Coral para septeto de viento.

El compositor que lo ha hecho de la forma méas completa ha
sido Juan Hidalgo, es decir, el Hidalgo de Ukangay de Caurga.

Silencio

Es algo completamente necesario. Es una verdadera
bendicién porque nos hace apreciar muchisimo mas lo que
viene después y nos da la responsabilidad de quebrarlo. Es
tremenda la responsabilidad de un musico o de alguien que
habla. El silencio es uno de los estados perfectos del ser
humano. Es el momento en el que uno puede conocerse e
ir hacia dentro. Y hace falta estar muy convencido de lo que
se hace para romperlo, con la palabra o con la musica.

Sociologia de la musica

Por otra parte, es muy espafol el hecho de que la musica esté
ausente en el panorama cultural, estd ausente también de la
ensefanza general. Esto da como resultado una profunda falta de
formacién: confusion de valores, ignorancia musical confesada
con una desarmante ingenuidad, falta de criterios especificamente
artisticos —por ejemplo, confusién entre aceptacion por parte

del publico (3cudl?) y valor musical-, la rentabilidad como objetivo
supremo, lo que impone una verdadera dictadura ideologica

sin relacion con el sentido colectivo y personal del arte, etc.

Estoy persuadido de que la creacion musical y sus destinatarios
serén siempre minoria y de que es bueno y necesario que

sea asf (por otra parte, se puede decir lo mismo de toda
actividad humana que exija profundidad). Solamente hay que
desear, lo vengo haciendo desde hace méas de veinticinco

anos, que esa minoria provenga de todas las capas sociales,

lo que equivale a decir que el conocimiento de la musica

debe formar parte de la ensefianza recibida por el ciudadano,
iy después cada uno es libre de elegir sus preferencias!
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Existieron, por supuesto, excepciones, como la respuesta
entusiasta de un publico sin duda restringido, a Alea o
Tiempo y Musica, o, posteriormente, a los Encuentros de
Pamplona. Eran épocas en las que todavia no se vivia la
hegemonia del rock, que es el que ha destruido todo esto
por intereses comerciales [...]. Si dijera que yo hacia una
musica tan extraordinaria que la gente no estaba preparada
para escucharla, mentiria, porque el problema no estaba
ahi. Ese problema perdura todavia, pero aun no somos
conscientes de él. Colea desde el siglo XIX: hubo un despegue
en los primeros treinta y seis afios de este siglo, pero este

despegue se frend. El Archivo Musical de México, la Editorial
de Musica Mexicana, los libros de musica de la coleccion
Losada..., todo ello es obra de los exiliados espafioles, que

se marcharon dejandonos huérfanos. Los libros que leiamos
venian de alli —curiosamente hoy se mira a Latinoamérica con
cierto desprecio-, y gracias a ellos hemos conocido a Kafka,

a Simone de Beauvoir, a Sartre, a Faulkner, escritores que se
tradujeron alli en editoriales como Sudamericana, Sur o Losada,
Fondo de Cultura Econdmica, etc. El retraso que supuso para
Espafa el desarraigo de la clase intelectual conllevado por la
guerra civil y el exilio masivo es algo que todavia arrastramos.
Unicamente se ha progresado en los terrenos en los que hay
ganancia economica, por ejemplo, en pintura eso no sucede
[...]. Esto es preocupante de cara al futuro: los jovenes se han
formado con el rock, y estos jévenes ocuparan dentro de unos
anos cargos de responsabilidad en el mundo de la cultura.
Belén Pérez Castillo, Entrevista con Luis de Pablo, pp. 193-194

Karlheinz Stockhausen

Stockhausen me ha marcado, en cierto sentido, en lo que
concierne a la busqueda de nuevos materiales sonoros, asi
como por la libertad imaginativa asociada a esa busqueday

la manera en que se ha servido de esos materiales [...]. He
estudiado algunas obras de Stockhausen -especialmente
Gruppen [Grupos] e Hymnen [Himnosl- y continto haciéndolo.
Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., pp. 139-140

Cuando existia Alea, Stockhausen vino aqui me parece que tres
veces. La primera estuvo bien, Stockhausen ya era conocido,
pero el triunfo que fue los Hymnen, que es una obra que

dura toda la vida, inmensamente larga, fue algo de locura.
Juanjo Talavera, Entrevista con Luis de Pablo
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igor Stravinski

La admiracion que tengo por Stravinski viene seguramente

del deslumbramiento ante la radiante personalidad que

tenia. Era el simbolo del cambio de sentido de la musica

y de la técnica musical. Desde esta 6ptica, el paralelismo

con Schénberg, que se hace tan a menudo, se impone por

si mismo. Componer era para ellos primeramente definir

un oficio. Este fendmeno es quizéd més perceptible adn en
Stravinski que en Schénberg, incluso aunque Stravinski no haya
inventado un sistema [...]. En lo que concierne exclusivamente
a la musica, veo pocas relaciones entre la mia y la de Stravinski.
Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., pp. 145-146

El equivalente de Picasso en la musica es Stravinski,
pero ;qué se escucha de Stravinski¢: El pajaro de
fuego, Petruskay La consagracion de la primavera,
punto final. Tiene més de cien obras. Tal vez alguna vez
la Sinfonia de los Salmos, y pare usted de contar.

Ruth Prieto, El compositor habla

Teatro musical

La linea de [Mauriciol Kagel se basa en una explotacién muy
deliberada del absurdo. El resultado sonoro no le interesa

para nada. El teatro mio no es eso. Por ejemplo, Berceuse
[Cancién de cunal, que precisa tres flautas, dos percusionistas,
una soprano y un actor, presenta en escena algo que debe ser
tomado por una cama inmensa, y encima de esa cama, sobre
un pafuelo rojo, hay un contrabajo que no se toca nunca.
Entre este contrabajo, el actor y la cantante hay una especie
de historia: al contrabajo se le quiere asesinar, se le hace la
visita del médico, se le quiere hacer el amor, se duerme con

el contrabajo. La musica esta incorporada, pues los flautistas
estén detras de esa inmensa cama, y los percusionistas estén
haciendo un comentario ritmico que va punteando todo lo que
va sucediendo. Esto por encima; pero luego hay muchisimo
mas: al principio los flautistas estén, pero no tocan la flauta,
sino la guimbarda y una kalimba; viene el actor y les da una
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Fragmento de la obra de

St Marcelle Pont teatro musical Berceuse
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flauta tradicional y les ensefa a tocarla, viéndose todo el
proceso de aprendizaje. Todo un esquema de la educaciéon
concebida como represién a través de esta ensefianza. Por
fin, el flautista canta las danzas del actor, que es lo que este

quiere, y es una sonata tipo primer Mozart compuesta por mi.

Asi, hasta que el flautista se rebelay el actor muere a causa
del shock que le produce este comportamiento, y entonces
el flautista toca, por fin, lo que le da la gana y lo que quiere.

Entonces, el actor resucita e intenta otra dimension educativa:

ya no es la represiva, sino otra més tolerante que enmascara
todos los problemas: «Te damos esto para que no hagas
preguntas». Son las dos facetas de la educacion: la totalitaria
y la de signo consumista norteamericana, centradas a traves
de un flautista. Esta es la idea de la obra, que se cierra con
un interrogante, pues yo no tengo la solucién en el bolsillo.
José Miguel Lopez, Luis de Pablo: entrevista, p. 6
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pude hacer, los llamados «mdédulos». Todo esto se corresponde
° con un periodo lejano, pero luego ya se decanta en una musica
TlempO constante variable, aunque tiene una gran unidad. La unidad
viene dada por las tensiones intervalicas, casi siempre. La
variabilidad, por la sustancia misma musical de los restantes

Siempre me he servido de formas en el tiempo de una gran parametros, por la constante mutabilidad del registro, de la

flexibilidad; siempre subrayando la irrepetibilidad y la multiple dindmica, y por la ideacion misma de la materia sonora.

lectura de la sensacién temporal musical: que no hay dos Juan Maria Solare, Una conversacion con Luis de Pablo, p. 50

instantes iguales, psicolégicamente hablando, y que en mi

musica yo quiero servir a esa inestabilidad emocional que la Ahora, en la escucha, no es necesario ni mucho menos

musica produce. Una manera de servirla es también [mediantel penetrar en el detalle de ese tipo de misterio o de

una repeticion textual, con tal de que no se convierta en reconditeces, podriamos decir. Basta con que percibamos

demasiado reconocible, porque la repeticion textual va en su légica, y su logica se percibe; y eso es a lo que hay que
Fragmento de contra de la inestabilidad emocional, y este «en contra» aspirar. Y mas en un arte como la mdsica, que es un arte
Médulos II. Compuesta puede resultar extraordinariamente sugestivo. Todos sabemos del tiempo, donde por definicion el tiempo de percepcion
en 1966, fue la que eso se lograba en la musica tradicional por la variabilidad estd tasado. Usted se puede sentar frente a Las meninasy
g“:crzi:)anggji‘dd:;zr de la interpretacion: no hay dos interpretaciones iguales de pasarse un dia. Pero no puede hacer lo mismo con una obra
la Fundacién Juan una partitura. Yo he querido escribir esa variabilidad. Y esa de musica. Y ademas justamente ese transcurrir del tiempo
March en 1965 (Becas y variabilidad la he escrito muchas veces en aquellos mismos es una de sus fuerzas expresivas. Por eso pienso que no €s ni
ayudas de investigacion anos por medio de los sistemas de la musica flexible, de la mucho menos necesario percibir los entresijos de la forma.
de la Fundacién Juan musica méas o menos aleatoria. Por ejemplo, la serie que yo Juan Maria Solare, Una conversacién con Luis de Pablo, p. 51
March. Biblioteca de la
Fundacion Juan March).
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Tiempo y Musica

Tiempo y Musica no era un grupo de compositores, sino un
centro para audiciones. Se formé en el SEU [Sindicato Espafiol
Universitariol en 1959; hicimos conciertos regulares en el Maria
Guerrero, y después en una sala surrealista que a lo mejor no
conoces, que era divina; estaba en la calle Hilarion Eslava, y
era de La Voz de Madrid, que tenia una acustica sensacional,
pero que es también una de las salas més horribles del mundo,
totalmente llena de anuncios de Flan Chino Mandarin. No se
me olvidara, pero a mi esto me daba igual, pues alli podiamos
hacer lo que deseabamos. Mas tarde, Tiempo y MUsica dejé de
pertenecer al SEU y pas6 a formar parte del Aula de Cultura,
donde organicé la primera, Unicay Ultima, por lo tanto, Bienal
de Musica Contemporénea en el afo 1964. Luego vino Alea.

Mira, cierro con una anécdota: cuando yo fundé Tiempo

y Musica en la universidad espanola, alla por el afo

1959, necesitdbamos un local para nuestros conciertos,
representaciones y otras actividades publicas [...]. Entonces,
una comisiéon de teatro y de musica fue a ver al entonces
decano de Filosofia, un catedratico de enorme prestigio
cuyo nombre me vas a permitir que no cite, para pedirle que
se nos dejara utilizar el Aula Magna en una representacion

de El rinoceronte de lonesco y en un concierto de musica
contemporanea. Yo recuerdo que este hombre nos dijo:
«Verén, yo de mil amores les cederia el Aula Magna, pero
comprenderén que la Facultad tiene una solera. Esto de
lonesco, pues, no nos engafiemos, es una cosa experimental,
y lo mismo dentro de unos afos nos dicen que hicimos el
ridiculo representando una porqueria. Si ustedes me trajeran
cosas de cierta reputacion, pues ya seria otro cantar». Y nos
mandé a la calle [...]. Y yo no tuve més remedio que decirle

a este prohombre: «Mire, sefior mio, si en el afo 1616 usted
hubiera aplicado ese criterio, Cervantes no publica el Quijote;
a lo sumo, se editan las poesias completas de [Juan] Boscan».
Esto es precioso como anécdota, pero como realidad, que

refleja el pensamiento de tantos y tantos de nuestros préceres,

es para dar mucho miedo. Y esto a mi me preocupa muchisimo

mas que un pateo, una mala critica o el disgusto de ciertas
personas: porque aqui esta el origen, lo otro es un efecto.

Timbre

El timbre es uno de los pardmetros mas fragiles. Desde

el momento en que se le hace intervenir como factor
formal, es preciso saber que se esté recurriendo a un
elemento perturbador. Podria decirse que el timbre es

el campo de la inestabilidad. Con el timbre, el factor
temporal de la musica entra con tal violencia en el interior
de la obra que puede perjudicar la comprension.

Trazos, huellas, citas

Si alguien quiere servirse de elementos tradicionales del

pais, es necesario transformarlos profundamente para
convertirlos en un lenguaje contemporaneo. Como usted
sabe, en Eléphants ivres [Elefantes borrachos] cito un motete
de Tomas Luis de Victoria, pero creo modestamente haberlo
empleado de tal manera que es dificil hablar de neoclasicismo.
Me molesta que las citas funcionen como pasaporte.

Eléphants ivres [...] es méas bien una especie de reflexion
en la que el reconocimiento del material tomado en
préstamo es secundario. La pieza de Victoria no aparece
mas que desmembrada, masticada, digerida, expulsada,
etc. Lo que queda es el tono de sol mayor y los fragmentos
que se dejan adivinar a través de otros tejidos sonoros.

El Concierto de guitarra remite a Alonso Mudarra, un
extraordinario vihuelista del siglo XVI [...]. La guitarra
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solista hace lo que en aquella época se llamaban «glosas»,
que estén escritas por mi y que intentan hacer un
contrapunto que pueda recordar al del siglo XVI, pero
que, evidentemente, suena al siglo XX [...]. En ninguin caso
es una reconstruccion del pasado, no he querido hacer
paleografia, sino escribir una parte de guitarra solista que
tiene una estructura ornamental parecida a la glosa, pero
que armbdnicamente no tiene nada que ver con ella.

Luis de Pablo. A contratiempo, p. 81

Empecé a interesarme por esta posibilidad porque, primero,
desde siempre, y a fin de cuentas toda la serie de Mddulos
es eso, me ha interesado lo que podriamos llamar el cambio
de contenido significante de las muasicas; como la musica

es la més abstracta de todas las artes, un fonema no es tan
preciso como puede serlo en literatura, en la que la palabra
«perro», pues si, tiene muchisimos significados, pero tiene
esos y es muy dificil darle mas; sin embargo, el fonema musical
«encadenamiento de acordes tonica-dominante con la
sexta ahadida», vamos a suponer, significa lo que tu quieras.
Entonces, desde este punto de vista, me interesaba hacer

LUIS DE PABLO
Tarde de Poetas

Cartel del Ciclo de
Mdusica Espafiola
Contemporénea

(1975) en el que fue
interpretada, entre
otras, la obra Eléphants
ivres Il [Elefantes
borrachos Il] (Biblioteca
de la Fundacion Juan
March).

Folleto del CD editado
por Harmonia Mundi en
1996. Contiene obras
con textos de Selomo
Ibn Gabirol, Juan Larrea,
Hafiz, Saadi, Omar
Khayyam, Géngora,
Marcial, Giacomo
Leopardi, Carlo Porta

y Vicente Aleixandre
(Biblioteca de la
Fundacion Juan March).
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Fotografia de los
hermanos Aniak
afadida en la partitura
de Zurezko Olerkia
[Poema de maderal
(1975), edicion facsimil
de Suvini Zerboni. La
notacion musical de
las txalapartas no se
incluye en la partitura
(Biblioteca de la
Fundacién Juan March).
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un poco la apasionante experiencia de si una determinada
obra del pasado, transformandola en una determinada forma,
sonaba igual o cambiaba de contenido. Esta idea es la de incluir
el pasado en el presente, o la de ruinas dentro de una ruina.
José Miguel Lépez, Luis de Pablo: entrevista, p. 6

La voz

Creo que uno de los aspectos mas originales de mi musica
se encuentra en el empleo de la voz. Creo haber aportado
una sensibilidad vocal distinta y quizad también formal.

Piet de Volder, Encuentros con Luis de Pablo..., p. 153

Me he servido de la voz como si fuese un instrumento,
pero eso no quiere decir que la utilice como un clarinete,
como un tromboén, etc., sino sin texto, como una materia
musical de caracteristicas especiales. No al servicio de

una accién dramatica o un texto poético —aunque esto
también lo haya hecho: tengo tres dperas y numerosas
obras vocales en colaboracién con poetas-, sino formando
una especie de paisaje especificamente humano. Esto
ocurre en obras como Zurezko Olerkia [Poema de maderal,
como Portrait imaginé [Retrato imaginadol, como Yo lo

vi, en donde no aparecen textos. Asi pues, unas veces me
he servido de la voz de una determinada manera y otras
me he servido de otra. Creo que en este sentido poseo
una paleta bastante amplia, de un extremo al otro.

Belén Pérez Castillo, Entrevista con Luis de Pablo, p. 186

En el momento presente me sigue pareciendo muy interesante
el aporte vocal de Stockhausen, asi como el de [Lucianol Berio.
Respecto a los jovenes espanoles destacaria una obra de David
del Puerto que me esté dedicada: Vision. Es una obra para
coro a doce voces mixtas. Fuera de Espafa, entre los jovenes
compositores, es interesante, y muy hermosa, la manera de
utilizar la voz que tiene el francés Bruno Ducol, que ha escrito
varias 6peras. También es muy llamativa la utilizacion de la voz
por parte de algunos jévenes compositores ingleses como
Oliver Knussen. Por otra parte, es extraordinariamente inventiva
la forma que tienen Gyorgy Kurtag, el compositor hungaro,

de utilizar la voz. Podriamos seguir con numerosos ejemplos.
Belén Pérez Castillo, Entrevista con Luis de Pablo, pp. 188-189




Fragmento de la parte
vocal de Zurezko Olerkia
[Poema de maderal
(1975), edicion facsimil
de Suvini Zerboni
(Biblioteca de la
Fundacion Juan March).
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Me esforcé mucho por apoyarme en la curva de la lengua
espafnola hablada y convertirla en un gesto musical. Se
trataba, de alguna manera, de seguir las huellas de [Modest]
Musorgski, [Leo§] Janatek o el propio [Claude] Debussy, pero,
naturalmente, desde mi propia lengua, cosa que, creo, en el
castellano estaba en buena medida por hacer. Sin embargo,
en otras obras me he recreado en el valor ornamental de la
voz. Esto es particularmente evidente en La madre invita a
comer, por citar también una 6pera, o en el propio Viajero,
y también lo es en algunas partes de Tarde de poetas. El
centro de esta obra, Surcar vemos, es un puro melisma:

la voz de la soprano sola que dice un texto de Géngora.

Anton Webern

El estudio de las obras de Webern: los Lieder op. 8, las
Bagatelas, las Piezas op. 10, los Canones op. 16, los Lieder
op. 17, el Trio de cuerda, el Cuarteto op. 22, el Concierto
op. 24, el Cuarteto op. 28, asi como la escucha constante
de su obra completa -jgracias a Mr. Craft! [director de
orquesta Robert Craft]- fueron para mi en los afios
cincuenta un catalizador y un depurador. Un catalizador
porque provocaron en mi un cambio de lenguaje sin tener
no obstante influencia directa en mi escritura [...]. Un
depurador también porque su obra fue una especie de
filtro de mi expresion musical o, dicho de otra manera, un
acelerador para la modernizacion de mi sensibilidad.

Anton Webern fue uno de los escasos compositores que
también fue doctor en musicologia: hizo su tesis sobre

el Choralis Constantinus de Heinrich Isaac (c. 1450-1517).
Cuando decidi6 servirse del dodecafonismo, utilizé todos
los virtuosismos contrapuntisticos de la musica del siglo XV
aplicados a un universo cuyas alturas estaban ordenadas
con arreglo a una serie. Con estos elementos, toda la etapa
puramente dodecafénica de Webern, esto es, a partir de los
anos veinte hasta su muerte, es perfectamente analizable.
Pues bien, los compositores «poswebernianos» (que me
llevan unos seis o siete afios) no tenian nada en cuenta la
técnica contrapuntistica del pasado, sino que buscaban
aplicar la idea de serie a todos los pardmetros del sonido.
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actuacion. Fue durante dos décadas una fundacién de becas.
En la actualidad, es una fundacién operativa con programas
propios, mayoritariamente a largo plazo y siempre de acceso
gratuito, disefados para difundir confianza en los principios del
humanismo en un tiempo de incertidumbre y oportunidades
incrementadas por la aceleracion del progreso tecnolégico.

La Fundacion organiza exposiciones y ciclos de conciertos y
de conferencias. Su sede en Madrid alberga una Biblioteca de
musica y teatro espainol contemporaneos. Es titular del Museo
de Arte Abstracto Espaiiol, de Cuenca, y del Museu Fundacién
Juan March, de Palma de Mallorca. Promueve la investigacion
cientifica a través del Instituto mixto Carlos Ill/Juan March

de Ciencias Sociales, de la Universidad Carlos Il de Madrid.
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