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Sefioras y Sefores Académicos:

No siento como obligacidn, sino como muy sincero deseo, co-
menzar estas palabras mostrando mi profunda gratitud hacia los
miembros de la Secciéon de Misica de esta Casa que propusieron mi
nombre para entrar a formar parte de sus filas sucediendo a nuestro
recordado don Antonio Iglesias Alvarez, agradecimiento que, natu-
ralmente, extiendo a toda la Corporacién por su apoyo a mi candida-
tura en la preceptiva votacion. Muchas gracias a todos y, en especial,
a los tres Académicos Numerarios que, cumpliendo con el protocolo
reglamentario, firmaron la propuesta: a Luis de Pablo, a Anton Gar-
cia Abril y, por partida doble, a Tomds Marco. Por partida doble al
maestro Marco porque €l fue quien luego asumio la tarea de pronun-
ciar mi Laudatio en la sesién académica programada al efecto, cosa
que, segiin me han comentado varios académicos presentes en aque-
lla ocasion, llevé a cabo con tanta brillantez que hasta a mi me hubiera
podido convencer de que habia hecho algtin mérito.

Atn no habia digerido la noticia de la propuesta cuando recibi una
llamada de José Ramo6n Encinar en la que, con palabras tan escuetas
como firmes, me hacia saber su deseo de ser €l quien, llegado el caso,
me recibiera en esta ceremonia de ingreso, es decir, quien pronun-
ciara el Discurso de Contestacion. Es la propia Academia quien ha de
designar el Miembro de Numero encargado de pronunciar el Discurso



de Contestacion, y no el académico entrante, pero, como es com-
prensible, se cuenta con su opinidn, y de ahi la adelantada peticion
que el maestro Encinar me hacia. Tanto €l como yo sabiamos que, de
producirse la eleccién, podria haber “conflicto afectivo”, como asi
fue: tard6 poco Luis de Pablo en ofrecerse para la misma funcién. Al
maestro De Pablo quiero darle otras dos veces las gracias: por su ofre-
cimiento, que me honra, y por su categdrica y elegante retirada cuando
le hice saber el gran interés que habia mostrado mi “hermano pequefio”,
José Ramén Encinar.

Quedaban todavia por elegir dos “compafieros de viaje” para esta
ceremonia, a la que tantas veces he asistido como espectador encan-
dilado. Me refiero, claro, a los dos Académicos que me han acompa-
nado en el imponente recorrido desde el fondo de la sala hasta este
estrado. Uno, Joaquin Soriano, a quien relaciono con el entorno mu-
sical y cultural de Federico Sopeia en los afios sesenta, es decir, con
mis primeros pasos en el dmbito de la musica: he pretendido que el
maestro Soriano representara aqui a todos los intérpretes que forman
parte de la Seccién de Musica de esta Academia, ante cuyo talento
tantas veces me he inclinado, de palabra y por escrito. Y el otro —Cris-
tébal Halffter— tenia que ser, para que, en este trance de mi ingreso
en la Academia, quedara completado el protagonismo de los compo-
sitores de la generacion a la que més estudio y trabajo he dedicado en
mi carrera: la de los maestros Halffter, De Pablo, Garcia Abril y Marco,
la misma generacién que la de los recordados Bernaola y Barce que
fueron miembros de esta Academia y, desgraciadamente, ya no estan
entre nosotros.

Tomads, Luis, Anton, Cristobal, Joaquin, Jos€ Ramén: siempre he
estado en deuda con vosotros. Desde hoy, un poco mas.

Es de rigor tambi€n —noble exigencia protocolaria— que el Acadé-
mico entrante evoque en su discurso a quien le ha antecedido como
portador de la Medalla que recibe, y con sumo gusto cumplo con la
norma dedicando un recuerdo admirativo y carifioso hacia don Antonio



Iglesias Alvarez. Mi primer encuentro con €l fue hace cuarenta y tan-
tos (muchos) afios. Acababa yo de llegar a Madrid, jovencisimo y
lleno de dudas. Todas las dudas. Solo estaba seguro de una cosa: ne-
cesitaba la Musica. Asi, una mafiana me meti en los despachos de la
Comisaria de la Misica para tratar de conseguir entradas para un
anunciado Festival de Musicas de América y Espafia. Empujé una
puerta entreabierta y me dirigi al sefior que alli estaba trabajando.
iNunca debi hacerlo! El sefior me ech6 una bronca, me pregunt6 si
crefa que aquello era una taquilla y me conminé a que comprara el pe-
riddico si queria informarme de como ir a los conciertos. El sefior, por
supuesto, era Antonio Iglesias, de quien, por lo tanto, inicialmente
conoci su faceta de cascarrabias. Muchos afios después supe lo que
casi todos los profesionales de la musica y, desde luego, los miembros
de esta Academia saben: bajo esa primera capa de mal genio, latia un
corazon sensible, incluso tierno. Desde que empecé a escribir me tratd
con deferencia y, en los dltimos lustros, nuestro trato fue de franca
amistad.

Antonio Iglesias ha sido un musico plural, que ha dejado honda hue-
lla en la vida musical espafiola. Discipulo de José Cubiles, fue concer-
tista de piano en los comienzos de su carrera y estudié también
composicion, con Conrado del Campo, con el fin de analizar mejor el
contenido de las partituras que tenia que interpretar. Presumia, legiti-
mamente, del trato profesional y amistoso que tuvo con el gran Leopold
Stokowski. Pero, muy critico con el acto convencional del concierto
publico y nada amigo del tipo de vida itinerante propio del concer-
tista, Antonio Iglesias abandono esta dedicacion y, desde los afios cin-
cuenta, se volco en la fundacion del Conservatorio de Orense, en la
docencia, en la investigacion —traducida en numerosos libros, siem-
pre con la musica espaiiola como tema esencial de su trabajo—y en
la organizacion de festivales —Semanas, Decenas, Quincenas...— por
toda Espaiia, asi como de cursos de musica. Pensemos en qué hueco
tan funesto se produciria en la vida musical espafiola de los tltimos



cincuenta afios transcurridos si prescindiéramos de los cursos de Mu-
sica en Compostela, de los cursos Manuel de Falla de Granada o de las
Semanas de Musica Religiosa de Cuenca —por no citar sino tres de
las obras en cuya fundacidn, puesta en marcha y mantenimiento fue
protagonista mi antecesor—... y asi obtendremos una buena aproxi-
macion a la trascendencia del trabajo constante y entusiasta de Anto-
nio Iglesias. De hecho, y como veremos a lo largo de la lectura de
este discurso, varias obras importantes de las que vamos a tratar na-
cieron en el seno de estos certdmenes, por impulso de Antonio Igle-
sias. Mi antecesor desarroll6 igualmente grandes labores ejerciendo
como Subcomisario de la Musica en los afios sesenta y setenta y, en su
ultimo tramo vital, como Secretario de esta Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. Y no puedo olvidar, naturalmente, su dedicacién
a la critica musical, largamente ejercida en distintos periédicos ma-
drilefios: no puedo olvidarla —digo— porque, no hace tanto, él y yo
coincidimos ejerciendo la critica en las paginas de ABC. Esta cir-
cunstancia, asi como otra muy triste —la enfermedad y muerte de
nuestro comun amigo Carmelo Bernaola— supusieron el estrecha-
miento de mi amistad con aquel hombre a quien ahora me honro
—muy orgulloso y un tanto abrumado— en suceder como portador de
la Medalla ndmero 11 de esta Real Academia.

Y, por si acaso tal honor no fuera suficiente como para abrumarme,
ahi estaba el recuerdo de quien, a su vez, habia antecedido a Antonio
Iglesias: Federico Sopefia, quien fue mi primer y mas influyente maes-
tro, de cuya mano empecé a escribir y me inicié como conferenciante.
Pero, a los pocos dias de la eleccion, recibi el Anuario de esta Real
Academia y, al buscar la historia de la Medalla nim. 11 con curiosi-
dad comprensible, encontré, detrds de Antonio Iglesias y Federico
Sopeifia, a Jos€ Maria Esperanza y Sola y a Cecilio de Roda, dos gran-
des clésicos de la critica musical espafiola cuyos escritos son fuente en
la que llevo muchos afios bebiendo. En fin, les ahorro a todos frases
pomposas o exhibiciones de modestia y, a los sefiores Académicos que
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decidieron traerme aqui, les digo de nuevo que les estoy profunda-
mente agradecido y les hago saber que vengo con d4nimo de trabajar.
Esta Medalla no la considero un premio, sino una responsabilidad.

Pasemos, pues, a la lectura del preceptivo Discurso de Ingreso,
que decidi versara sobre algiin tema que, de una u otra manera, pu-
siera a la Musica en relacion con las otras Artes, algo que por heren-
cia directa —mi discipulado de Federico Sopefia— ha figurado siempre
entre mis inquietudes. La ocasion casi me lo exigia y no me fue difi-
cil delimitar este ocednico tema con un criterio tendente a centrar el
discurso en esta misma Casa: les propongo un recorrido —amplio,
aunque seguramente no exhaustivo— por la musica que compositores
miembros de esta Academia de San Fernando, en cualquier época,
han escrito con la intencién de glosar artistas u obras pertenecientes
a las otras artes que contempla la Academia, a saber, Pintura, Escul-
tura, Arquitectura y Nuevas Artes de la Imagen, si bien debo adver-
tir que, en lo que se refiere a composiciones musicales relacionables
con el cine, excluyo completamente las docenas —centenares— de ban-
das sonoras de peliculas firmadas por Turina, Guridi y, principal-
mente, por Bernaola, De Pablo y Garcia Abril. De no hacerlo, una
buena parte del discurso hubiera consistido en una relacién intermi-
nable de titulos: no me referiré, pues, a la “musica de cine”, sino a las
composiciones “sobre el cine”, o relacionadas con este arte, que estén
disponibles en los catdlogos de sus autores como misica interpreta-
ble en concierto.
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LAS OTRAS ARTES EN LA MUSICA DE COMPOSITORES
ACADEMICOS

Este recuento, que caminard desde el centro del siglo XIX hastas
nuestros dias, comienza con la cita de dos obras que contienen di-
rectas referencias a sendos artistas pintores: Francisco de Goya y Ma-
riano Fortuny.

Con libro de José Picon, la zarzuela Pan y toros del maestro Fran-
cisco Asenjo Barbieri (1823-1894) fue estrenada en el Teatro de la
Zarzuela de Madrid en 1864'. Como es bien sabido, uno de los per-
sonajes de la trama de Pan y toros, encarnado por un baritono, es el
mismisimo Goya, referencia y cabeza pensante, junto a Jovellanos,
del bando de los patriotas espafioles —el pueblo llano, majos y majas,
los toreros...—, que estd en contra de los afrancesados y se muestra
disconforme con el despiste del rey Carlos IV, que propicia el en-
cumbramiento de un Godoy apoyado por la aristocracia corrupta. Es
evidente que el libreto no se impone como fin el rigor histérico, sus-
tituido por un convencionalismo teatral que buscaba llegar al publico
mediante la tipificacion de los personajes como “buenos y malos”,
pero la inspiracion y la sabiduria musical de Barbieri lograron una
obra notable y que, desde luego, resulté clave —ahondando en la linea
de la tonadilla escénica y tras las pioneras musicas madrilefias de
Boccherini— para la conformacion de la linea “goyesca” de nuestra
musica, linea que culminaria en las bien conocidas obras vocales (las
Tonadillas) y pianisticas de Enrique Granados, asi como en su épera.

Unos afios después, otras obras maestras de Barbieri se insertarian
de modo natural en el &mbito goyesco. Asi El barberillo de Lavapiés,
de 1874, cuya accion transcurre en el Madrid de Carlos 1l y en cuya
primera escena, titulada “En la romeria de San Eugenio”, parecen co-
brar vida algunos cartones y tapices de Goya. Y también Chorizos y

"'El 22 de diciembre.
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polacos, de 1876, cuya accién se desarrolla en Madrid durante el ul-
timo tercio del siglo XVIIL. Otros ejemplos cabria rastrear, pero esta
linea goyesca de Barbieri queda mds que bien representada por las
obras mencionadas, especialmente Pan y toros.

Sin lugar a dudas, Mariano Fortuny fue uno de los grandes pinto-
res de nuestro siglo XIX. En 1874, estando en Roma, murié Fortuny
a los 36 afios de edad. En su Cataluiia natal, otro artista —cataldn y ta-
rraconense, como Fortuny— recibi6 con tristeza la noticia: era el mu-
sico Felipe Pedrell (1841-1922) quien, en las semanas siguientes,
compuso su homenaje intimo al gran pintor: Elegia a Fortuny, una
pieza breve, con el cardcter expresivo que corresponde a su motiva-
cion y para la cual Pedrell requiri6 violin, violonchelo, piano y ar-
monio ad libitum. La partitura se conserva en la Biblioteca Nacional
de Cataluia.

Nuestro recorrido musical continda con el comentario de otras tres
composiciones del siglo XIX que no se refieren a un artista concreto
—como sucedia en las anteriores—, sino a las artes en general. Sus au-
tores son Emilio Arrieta, Baltasar Saldoni y Tomds Breton. Arrieta y
Saldoni formaron parte, como Barbieri, de los doce con los que ech6
a andar en 1873 la Seccidn de Musica de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando.

La musica mds antigua de todas las que vamos a mencionar en este
trabajo es anterior a la creacion de nuestra Seccion de Musica —como
es el caso también de Pan y toros, de Barbieri—, pues se remonta a 1842:
se trata de un Himno al Dios de las artes, original de Baltasar Saldoni
(1807-1889). El erudito musico nos legd un ingente caudal de infor-
macién en su Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de
muisicos esparioles, obra en la que €l mismo se incluye, justificando
largamente su “atrevimiento” y argumentando que asi lo habia hecho
en Paris el prestigiado profesor Fétis en su obra Biografia universal de
muisicos. Por lo demds, Saldoni renuncia a escribir sobre si mismo y
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procede a recoger parte de los escritos publicados sobre él, a menudo
eliminando elogios y frases admirativas y lisonjeras. Finalmente, aporta
un catdlogo de composiciones sobre el que advierte que no se han in-
cluido “otras que se han creido més triviales”. Pues bien, en este ca-
tdlogo hemos encontrado referencia a una cantata titulada Himno al
Dios de las artes, para coro y orquesta, de la que simplemente se dice:
“cantado en el Liceo de Madrid el 16 de junio y el 20 de diciembre
de 1842, y en otras varias sociedades”.

A comienzos de 1878, semanas antes de la inauguracion de la Ex-
posicion Universal de Paris de ese mismo afio, en la que Thomas Alva
Edison presentaria su reciente invento del fondgrafo y Alexander Gra-
ham Bell presentaria su reciente invento del teléfono, nuestra Acade-
mia convocé una gran Exposicion de Bellas Artes en la que resultd
premiado el impresionante cuadro del pintor zaragozano Francisco
Pradilla y Ortiz Dofia Juana la Loca, obra que hoy podemos admirar
en el Museo del Prado y que, por cierto, formé parte de la represen-
tacion espafiola en la mencionada Exposicion Universal de Paris y
alli se hizo acreedora de una medalla de oro. Pues bien, esta Exposi-
cién madrilefia de Bellas Artes habia solicitado al ilustre escritor, li-
bretista y académico Antonio Arnao —que también era miembro
numerario de esta Academia-—y al ilustre compositor Emilio Arrieta
(1821-1894) una Cantata alegorica para ser estrenada —como asi fue—
en el solemne acto inaugural, que se celebr6 en el Teatro Real el 27
de enero de 1878, ante la familia real, autoridades e invitados, en ver-
si6n de la Orquesta del Teatro Real, junto a alumnos del Conservato-
rio. Es una obra para coro y orquesta titulada La gloria del arte y su
éxito supuso que sirviera tambi€n para inaugurar posteriores Exposi-
ciones de Bellas Artes en Madrid?.

2Las de 1881, 1887 y 1890, dato que aporta Maria Encina Cortizo en su libro Emi-
lio Arrieta. De la opera a la zarzuela. ICCMU, Madrid, 1998).
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Pues bien, Antonio Arnao® aporté unos versos encendidos, prototi-
picamente romdnticos, a los que Arrieta aplicé una musica en perfecta
consonancia: los dos fueron fieles a las caracteristicas del encargo y a
su momento, o sea, cumplieron con la pompa y la circunstancia. Doy
fe, pues he podido ver la partitura, conservada en la Biblioteca del
Real Conservatorio Superior de Miusica de Madrid. La obra, desde
luego, no arranca de cualquier manera, sino bien “en alto”:

Hijos de Fidias y Apeles, abierta esta la lid,
ved que os aguardan laureles.
Venid, venid, abierta esta la lid...

y en ese tono decimonénico sigue, aunque el distanciamiento que
sentimos con respecto al fondo y a la forma se reduce considerable-
mente —al menos en lo que se refiere al fondo— cuando Arnao y
Arrieta, refiriéndose al Arte, claman: “El levanta del polvo a los pue-
blos que la vil ignorancia esclaviza”.

La cantata alegérica La gloria del arte, de Arrieta, para coro mixto
a cuatro voces y orquesta, estd escrita en la tonalidad de si bemol
mayor y requiere una plantilla orquestal de flautas, oboes, clarinetes,
fagotes, trompas, cornetines y trombones, arpa y cuerda, base a la
que se suman bombo y platillos en los momentos de maxima exalta-
cion. La andadura melddico-armoénica de la obra es, naturalmente,
muy del estilo de Arrieta, lirico e italianizante, que no en vano nues-
tro musico se habia formado fundamentalmente en Mildn y en los
afios de esplendor del bel canto.

3 El escritor Antonio Arnao fue miembro de la Real Academia Espafiola de la Len-
gua desde 1872 y en 1873 paso a ser el primer académico que ingresé por eleccion
en la recién constituida Seccién de Musica de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando: sucedi6 en esta Casa a uno de los fundadores de la Seccién de Musica,
Antonio Marfa Segovia, y su discurso de ingreso fue contestado por Hilarién Eslava.
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Traemos ahora a este recuento una obra menor, una pieza pianis-
tica del maestro Tomas Bretén (1850-1923) que, aunque vagamente,
tiene relacion con el tema de nuestro discurso, pues se refiere a las
artes a través de sus musas. Las Musas se titula, en efecto, la breve
pieza, sin fecha, cuyo manuscrito se conserva en la Biblioteca del
Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Se subtitula Ma-
zurka de concierto, 1o que habla a las claras de su estilo, el que se dio
en llamar “musica de salén”. Estd escrita en mi mayor y comienza
con una introduccién Andantino que da paso al Tiempo de Mazurka
en el que se desenvuelve esta pieza tan grata como intrascendente.

A través de la llamada Generacion de maestros nos vamos a acer-
car al siglo XX y a nuestro tiempo, y trataremos de cada compositor
en riguroso orden cronoldgico, atendiendo a su fecha de nacimiento.
Hacemos una primera escala en el catdlogo del maestro Conrado del
Campo (1878-1953), en el que solamente he encontrado una obra que
roza nuestro tema y otra decididamente alineable con el argumento de
este discurso. La primera es el ballet titulado En la pradera, de 1943,
cuyo ambiente, merced a la presencia de seguidilla, tirana, bolero y
majas, posee un inequivoco ambiente goyesco*. Y la otra obra apuntada
es una pieza pianistica titulada Ante el cuadro “El entierro del Conde
de Orgaz”, escrita al final de su trayectoria vital y creativa, en 19513,
afio, por cierto, en el que se detecta un repunte del interés por El Greco
en nuestro entorno, con la publicacion de algin ensayo y hasta el ro-
daje de una pelicula: El Greco en Toledo, de Leonardo Martin.

No tengo constancia alguna de que esta obra pianistica de don
Conrado fuera estrenada. En el fondo documental y de partituras de

* Este ballet fue estrenado en el Monumental Cinema de Madrid el 29 de enero de
1944, por el propio maestro Conrado del Campo dirigiendo a la Orquesta Sinfénica
de Madrid.

3> El manuscrito estd firmado en Navalperal, el 22 de agosto de 1951.
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la SGAE, donde los herederos del compositor madrilefio depositaron su
legado, pude consultar la partitura manuscrita de Ante el cuadro “El
entierro del Conde de Orgaz”, que no es precisamente una pieza de
circunstancia, sino que se trata de una obra de cierta ambicion, amplia,
descrita por Conrado del Campo como “poema para piano”, lo que
alude a su voluntad descriptiva o, al menos, evocadora. Por otra parte,
es de considerable exigencia técnico-pianistica: sin duda, el modelo
lejano para don Conrado debi6 ser el piano poematico de Liszt.

Se inicia con un Lentisimo en si bemol menor que nos sitda ante la
parte inferior del cuadro, centrada en el cadaver del Sefior de Orgaz;
pasa luego por las tonalidades de fa menor y mi menor, referidas a la
transicion de la vida terrenal a la vida eterna, para acabar en esplendente
mi mayor alusivo a la parte superior del lienzo, con la gloriosa presen-
cia de Jesucristo en el cielo. Como es propio de la misica de Conrado
del Campo, la escritura es densa, prolija, y la vehemencia de su sentir
se traduce en infinidad de indicaciones sobre matices sonoros requeri-

29 <6

dos y, sobre todo, de carécter expresivo: “como un velo”, “severamente”,

29 ¢ 29 ¢

“heroico”, “mds reconcentrado y patético”, “‘con extremada intimidad y
bR 29 &<

pureza”, “pesante, rudo”, “calmo, con sentimiento religioso”... y, entre
tantas otras, la mds original: “como campanitas misticas”.

Nos centramos ahora en el copioso catalogo de Joaquin Turina
(1882-1949), el compositor sevillano, hijo y padre de sendos pinto-
res y que, por cierto, ingreso en esta Academia, en 1939, leyendo un
Discurso que relacionaba a la Misica con otra de las artes académi-
cas, pues versaba sobre “La Arquitectura en la Musica”. Pasaremos
brevemente por una obra pianistica de 1914, los Recuerdos de mi rin-
con, una de tantas partituras en las que Turina verti6 referencias a
personas y situaciones de su entorno chiquito y querido: pues bien, en
los titulos de las diferentes secciones de esta obra aparecen: Habla el
pintor (Marcha fiinebre, Somnolencia general) y Una frase (agria)
del escultor. Pintor y escultor eran personas asiduas a la tertulia que
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Turina frecuentaba en el café Nueva Espafia, bien proximo a esta
casa, una tertulia de la que formaban parte Dominguez (pintor), los
hermanos Villodas (escultor y pintor) y Victoriano Alberdi (quien hizo
para su amigo Turina dibujos que el compositor guardé como entra-
nable recuerdo). Lo que hay en la partitura son, pues, simples guifios
a artistas compaiieros de reuniones de café en aquel momento.
Treinta afios mds tarde, en 1944, Turina compuso Contemplacion,
op. 99, “tres impresiones para piano” que edit6 con dedicatoria “al Mar-
qués de Lozoya”, ilustre escritor, historiador y miembro de varias Aca-
demias, entre ellas ésta de San Fernando. Contemplacion es un prototipo
de lo que vamos persiguiendo, pues las tres piezas que la integran se ti-
tulan Ante “La Anunciacion” de Fra Angelico, Ante “La dama de
Elche” y Ante “Las lanzas” de Veldzquez. La maravilla del Beato An-
gelico inspira a Turina una musica delicada que, aunque se llene de luz
en el climax sonoro, es basicamente intimista y concluye bellamente en
un pasaje pianissimo para el que Turina indica: “Casi irreal y con ex-
presion mistica”. La siguiente impresion pianistica de Contemplacion se
refiere a una escultura, el imponente busto ibero que se encontr6 en el
término municipal ilicitano en 1897: la Dama de Elche. La pieza habia
sido comprada en torno al 1900 por el Museo del Louvre, donde estuvo
expuesta alrededor de cuarenta afios, pero nuestro pais la recuperé en
1941 por el procedimiento del intercambio de obras de arte con el go-
bierno francés; inicialmente se custudi6 en el Museo de Prado y con
posterioridad se trasladé al Museo Arqueoldgico Nacional. En aquella
operacion intervino decisivamente don Juan de Contreras y Lopez de
Ayala, Marqués de Lozoya, futuro director de la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando y, en aquel momento, Director General de
Bellas Artes, lo que sin duda influy6 en la dedicatoria de la obra por
parte de Turina. Asi pues, aqui en Madrid, en el Prado —si no lo habia
hecho en el Louvre afos atrds, durante su etapa parisina—, Joaquin Tu-
rina pudo admirar la Dama de Elche antes de escribir esta pieza de tono
austero, pero a la vez majestuoso y solemne, como corresponde a la
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pieza escultdrica evocada; la musica posee cierta andadura de marcha,
con graves acordes que conducen a un imponente final fff. Por fin, Ante
“Las lanzas” de Veldzquez, una pagina en la que Turina cambia de ma-
nera de evocar la obra de arte, pues en lugar de reflejar una impresion
personal vivida internamente —como hizo con La Anunciacion'y con La
Dama de Elche—, en Las lanzas opta por el descriptivismo al narrar mu-
sicalmente la secuencia de situaciones que culmina en la escena de la
Rendicion de Breda que Veldzquez pint6. Asi, encontramos la des-
cripcion de “El campo de batalla”, un Allegro en semicorcheas de
planteamiento fugado sobre el que se apuntan los sones de “Trompe-
tas holandesas”, luego de “Trompetas espafiolas”... y que se remansa
en un Andantino affettuoso con el que se subraya ‘“La Rendicién”. Un
pasaje con efecto percutivo, indicado “Como tambores” conduce al
final, un Majestuoso, casi allegretto que Turina titula Las Lanzas y
con el que alude finalmente a la escena velazqueiia, a la cual, como era
de prever, dota de expresion exaltada y triunfalista.

La salud de don Joaquin, ya precaria por entonces, fue una seria di-
ficultad para una labor nueva, y muy exigente, que el maestro habia
emprendido poco antes: me refiero a su relacion con el cine. Habia em-
pezado ésta en 1941, con la composicidon de musica para el cortome-
traje Campamentos, encargo de la Seccion Femenina del Frente de
Juventudes. Mds enjundia tuvo el siguiente trabajo, de 1943, pues Tu-
rina compuso hasta ocho nimeros para ilustrar musicalmente un do-
cumental que Fernén realiz6 para el NO-DO, titulado Primavera
sevillana. En el mismo afio realizé la banda sonora de su primer lar-
gometraje, El abanderado, de Eusebio Fernandez Ardavin. Ense-
guida, en 1944, Turina tocé techo en esta tarea profesional —para la
que contd con importantes ayudas de sus discipulos y amigos Carmen
Fernandez y Jesus Garcia Leoz— escribiendo la banda sonora de Eu-
genia de Montijo, pelicula de José Lopez Rubio. Con escasas fuerzas,
que requirieron ya la intervencion de Garcia Leoz més alla de la co-
laboracién, Turina atin abordaria en 1947-1948 la miusica para dos
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nuevos filmes de Fernan: Luis Candelas y Una noche en blanco. En
la introduccién de este discurso he excluido a las “musicas cinema-
tograficas” de este recuento, pero solo aparentemente estoy contra-
diciendo esa premisa hablando de la musica para el cine de Turina,
porque, como enseguida comentaré, parte de esa musica tomo tam-
bién forma de misica para el concierto.

En efecto, el dltimo movimiento de su Poema fantdstico, op. 98,
suite pianistica compuesta en los primeros meses de 1944, se titula
Tarde de cine. Es una péagina alegre y luminosa, iniciada en aire de pa-
sodoble pero dominada por los sones de sevillanas: sin duda, los Tu-
rina, esa “tarde de cine” se disponian a ver la Primavera sevillana, de
Fernan, antes mencionada...

En marzo de 1945, Turina compuso Linterna mdgica, op. 101, otra
serie de “Impresiones para piano” que contiene materiales de las ban-
das sonoras de El abanderado y Eugenia de Montijo. Asi, en el primer
tiempo, Preludio, segiin nos informa Carlos Col6n Perales en un trabajo
de 1983, “se incluye el tema del asalto de El abanderado que se des-
arrolla insertdndole el motivo ‘Malasafia coge a su hija’, del mismo
film. Para el segundo movimiento (El misterio del jardin) utiliza el
tema ‘Renata en el calabozo’, perteneciente también a El abanderado,
rehaciéndolo con notables supresiones y variantes. El tercero (Vals ro-
mdntico) se basa en la pieza del mismo titulo de Eugenia de Montijo™®.

Finalmente, en junio del mismo 1945, Joaquin Turina dedicaria
también al cine su penultima composicion pianistica: la Fantasia ci-
nematogrdfica, op. 103, “en forma de rond6”, dedicada “A Jesus Gar-
cia Leoz”, obra en la que “Todos los temas musicales estdn tomados
de Eugenia de Montijo (escena de la mendiga y rifa de la rosa) y de
El abanderado™. Esta Fantasia cinematogrdfica no es una suite, sino

6 Carlos Colén Perales: Discurso de Ingreso en la Academia de Bellas Artes de
Santa Isabel de Hungria, de Sevilla, leido el 22 de mayo de 1983.

"1d., ibid.
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obra en un solo trazo y, como peculiaridad cabe destacar que el es-
tribillo o tema recurrente en la forma del rondd, es un airte de zort-
zico, con el que Turina quiso representar al musico navarro Jesus
Garcia Leoz, dedicatario de la partitura. Se abre ésta con un Allegro
moderato que ilustra la entrada de los musicos en el estudio cinema-
togréifico en el que se va a grabar la musica; inmediatamente oimos
por vez primera el zortzico, que sefiala la entrada del director de la or-
questa y que, en sucesivas apariciones, ird separando las distintas es-
cenas que Turina titula: Juegos en los jardines, Recepcion de gala en
el Madrid de 1808 (para que no falte la aproximacion turiniana al
mundo goyesco), Apasionamiento, Campo andaluz: toros y caballis-
tas y Romanticismo.

En 1924 compuso Julio Gémez (1886-1973) una notable pieza
musico-teatral que presenté como “tonadilla escénica a solo”, con
libreto de Cipriano Rivas Cherif y el titulo de El pelele. El género
tonadillesco en si mismo, asi como el titulo de El pelele, remiten
con fuerza a Goya, y por eso traigo la obra de don Julio a esta an-
tologia, aunque, ciertamente no haya en ella referencia concreta a
tal artista ni a su obra. Julio Gomez habia llevado a cabo en aquel
momento un sustancioso estudio musicolégico sobre la tonadilla
escénica, pero su obra, como han comentado criticos y estudiosos,
mas que a la tonadilla escénica del XVIII parece mirar a Barbieri, por
ejemplo a la ya mencionada zarzuela Pan y toros 'y, aunque en El pe-
lele no aparezca Goya —pues su Unica protagonista es una chispera
con mal de amores—, es evidente que lo goyesco flota en el am-
biente. Por si hacia falta, los datos del estreno refuerzan esta im-
presion: El pelele, de Julio Gomez y Rivas Cherif, se estren6 en el
Teatro de la Comedia de Madrid el 7 de marzo de 1925, culminando
un programa en el que, previamente, el pianista (y futuro Acadé-
mico de San Fernando) José€ Cubiles habia interpretado cuatro pie-
zas de las Goyescas de Granados y, bajo la direcciéon del maestro
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Faixd, se habian ofrecido sendas tonadillas de Blas de Laserna y
Pablo Esteve.

Pero una obra de la madurez de Julio Gémez si entra plenamente
en este repaso a obras de compositores académicos que se refieren
expresamente a otras artes académicas. Me refiero a Apolo (Teatro
pictorico), obra para soprano y orquesta que don Julio titulé igual
que el libro de poemas que Manuel Machado habia publicado en
19118, y describié como “Seis Sonetos de Manuel Machado, pues-
tos en musica para voz y orquesta”. La obra, compuesta entre agosto
y septiembre de 19507, se dio a conocer en el ciclo de conciertos
del maestro César Mendoza Lassalle, con Isabel Penagos de solista,
en el Monumental Cinema de Madrid, el 22 de abril de 1959. Eran
tiempos en los que Julio Gémez, excelente profesor de Composi-
cidn, ejercia como maestro de musicos, alguno de los cuales pasa-
rian con el tiempo a formar parte de esta Academia, como es el caso
de Carmelo Bernaola y Antén Garcia Abril. En el breve comentario
contenido en el programa de mano de aquel concierto en el que se
estrend Apolo, se mencionaba que Julio Gémez y Manuel Machado
habian coincidido en la Biblioteca Nacional, como miembros que
ambos eran del Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y
Arquedlogos. Manuel Machado describia sus sonetos como “senti-
mientos reflejos de arte, doblemente tamizados por el pincel y la
pluma”... Y, al pincel y a la pluma, Julio Gémez vendria a afadir el
sonido musical. Los seis sonetos de Manuel Machado escogidos por

8 Mi maestro Federico Sopefia, al poco de llegar a la direccién del Museo del Prado,
en noviembre de 1981 organizé un acto de homenaje a Manuel Machado, centrado
en los sonetos pictéricos que se refieren a obras de nuestra pinacoteca.

9 Segiin refiere Beatriz Martinez del Fresno en su libro Julio Gémez. Una época de
la miusica espariola (Ed. ICCMU, Madrid, 1999), Julio Gémez debi aspirar a ganar
con esta obra el concurso nacional de musica, al cual habia que presentar aquel afio
colecciones de seis canciones sobre versos de poetas espafioles modernos. El pre-
miado fue Miguel Asins Arb6, con accésit para Conrado del Campo.
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el musico llevan los siguientes titulos: Beato Angelico. “La Anuncia-
cion”, Escuela francesa. Siglo XVIIl, Leonardo da Vinci. “La Gio-
conda”, Murillo. Escuela sevillana, Goya. “Carlos 1V’ y Zurbardn.
“Entierro de un monje”.Y la orquesta requerida por Julio Gémez com-
prende maderas, trompas y trompetas a 2, arpa, timbales, bombo, pla-
tillos y cuerda.

La Anunciacion de Fra Angelico, una de las joyas del Museo del
Prado, inspira a Manuel Machado este primer cuarteto:

La campanada blanca de maitines
al seréfico artista ha despertado

y al ponerse a pintar tiene a su lado
un coro de rosados querubines...

versos que llevan a Julio Gémez a procurar que la voz esté acompa-
fada por una orquesta sutil, casi inmaterial. El segundo soneto ma-
chadiano se refiere no a un pintor y a un cuadro concretos, sino a una
escuela —la francesa— y a una época —el siglo XVIII-, en la linea, por
ejemplo, de un Watteau: bien puede ser que alguna de sus fiestas ga-
lantes fuera lo que llevara a Manuel Machado a mencionar

Nobles pastores y elegantes ninfas
Fuentes de Amor. Madrigalescas linfas...,

versos que realza Julio Gomez con los evocadores sones del arpa.
Precisamente el arpa adquiere protagonismo sonoro para acompanar
a la soprano en los primeros versos del soneto referido a La Gioconda
de Leonardo:

Florencia —flor de musica y aroma—
patria del gran Leonardo inenarrable...
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El cuarto soneto, el referido a Murillo y la Escuela sevillana, se ins-
pira en alguna de las pinturas de la Sagrada Familia y, a la bella refe-
rencia que hace Machado de la figura del Nifo (‘“El nifio —alma de
pajaro— gorjea”), alude la orquesta de Julio Gémez mediante disefios
pajariles en flautas y oboes. Y de nuevo en nuestro discurso aparece
el nombre del egregio Goya: Goya. Carlos 1V, es el titulo del quinto
soneto de Manuel Machado musicado por Julio Gémez. Se refiere el
poeta al retrato goyesco de Carlos IV vestido de cazador, de plantea-
miento similar a los que existen de su padre Carlos 111, de quien Car-
los IV hered6 la corona y la aficidn cinegética:

Los ciervos y conejos cortesanos,
siempre al alcance de las reales manos,
acuden a batidas y encerronas.

Don Carlos cuarto los persigue y mata,
bonachén y feliz, cual lo retrata

el oro viejo de las peluconas.

Asi rezan los dos tercetos del soneto, para los cuales la musica de
Julio Gémez puede pasar de la sutileza a la contundencia. Por fin,
para el soneto dedicado al “Entierro de un monje”, obra imprecisa de
Zurbaran'®, la musica de Gémez crea la adecuada expresividad grave
confiriendo notable papel a los fagotes en el arranque de la pagina, asi
como volverdn a tenerlo para subrayar el descarnado primer terceto
del soneto:

Despojos son no mds, miseria inerte,
polvo que torna, en brazos de la muerte
a devolver sus dtomos al suelo.

19 No he encontrado ningin cuadro de Zurbardn que responda a este titulo. Imagino
que don Manuel tenia en mente la magistral obra de Zurbarin que se exhibe en el
Museo del Louvre, titulada La exposicion del cuerpo de San Buenaventura, pero a
menudo denominada El funeral (o El entierro) de San Buenaventura.
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La posterior mencion del cielo, en el dltimo verso del soneto, esta su-
brayada musicalmente por disefios ascendentes y un gozoso cres-
cendo hasta el ff conclusivo, reforzado con la percusion.

En 1956, préximo a los setenta aios, colmado de honores, profesor
de Organo y recién nombrado Director del Conservatorio de Madrid,
el maestro Jests Guridi (1886-1961) se presenté al Concurso Na-
cional de Composicién que se convocaba en Alicante y llevaba el
nombre del ilustre compositor alicantino Oscar Espld. No eran tiem-
pos de renunciar a la posibilidad de un ingreso pecuniario... A la
sazon, Guridi y Espld llevaban tiempo coincidiendo en las reuniones
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Otro gran
compositor espafiol, cuya situacion en la Espafia de la posguerra es-
taba siendo bastante mds dificil -Fernando Remacha—, opt6 también
al Premio con un Concierto para guitarra y orquesta muy notable,
pero tuvo que conformarse con el segundo premio, pues el ganador
del Concurso fue Jesus Guridi, con una obra asimismo concertante y
que es materia apropiada de este recuento, pues es una composicion
musical que se refiere abiertamente al cine, la mas moderna de las
artes contempladas en esta Real Academia.

Se trata de la Fantasia Homenaje a Walt Disney, para piano y or-
questa, obra que estrenaron y difundieron la pianista Pilar Bayona y
el director Eduardo Toldra!'. Es una obra de considerable exigencia
virtuosistica para el solista, escrita en un solo trazo y con la libertad
formal a la que apunta el titulo de Fantasia. El maestro Guridi cre6
sabiamente un ambiente sonoro que remite a Hollywood y que, sin re-
currir a ninguna descripcion, evoca espléndidamente el mundo colo-
rista, fantasioso, tierno, gracioso a veces, sentimental otras, propio
de los filmes cldsicos de Disney. En el andlisis de la obra que Xavier

L E] estreno absoluto tuvo lugar en Alicante, el 3 de octubre de 1956, con la Or-
questa Sinfénica de Barcelona. En marzo de 1957, Pilar Bayona y el maestro Tol-
dré dieron a conocer la obra en Madrid, con la Orquesta Nacional.
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Montsalvatge escribi6 con destino a la biografia de Guridi que public6
Jestis Maria de Arozamena'?, el compositor y critico musical cataldn
encuentra posibles referencias sonoro-expresivas a Dumbo, a Blanca-
nieves y a Bambi, protagonistas de célebres largometrajes de Disney es-
trenados en los afios treinta. Por mi parte, tiendo a pensar que la ideacién
de la obra pudo ser consecuencia del disfrute, por parte de Guridi, de otra
pelicula de Disney: Fantasia, que el Circulo de Escritores Cinemato-
gréficos present6 en Madrid en 1946 y que se proyectaria comercial-
mente ya en los afos cincuenta con repercusion grande. Cabe imaginar
que, admirando la inventiva de Walt Disney y su equipo para crear nue-
vas historias de dibujos animados adecudndolas al cardcter y al tempo
de misicas preexistentes, al maestro vasco se le ocurriera la experien-
cia inversa, esto es, crear musica nueva adecuada al caricter de perso-
najes y a la expresividad de historietas cinematograficas preexistentes.

Federico Moreno Torroba (1891-1982), al morir llevaba casi
medio siglo formando parte de esta Academia —en la que habia in-
gresado en 1934— y habia ejercido como Director de la misma du-
rante sus ultimos catorce anos de vida. Apenas rozan el tema de este
discurso obras guitarristicas de Moreno Torroba como Castillos de
Espariia o Puertas de Madrid, pues su intencién no es dialogar con
la arquitectura, sino mds bien ofrecer evocaciones pintorescas, a la
manera de tarjetas postales sonoras, en la linea tan practicada antes,
por ejemplo, por Turina en suites pianisticas que también he excluido
de este recuento. Pero otras composiciones del catdlogo de Moreno
Torroba, desconocidas para mi, me llamaron la atencién y ello me
llevé a entrar en contacto con su hijo, Federico Moreno-Torroba La-
rregla, hijo y nieto de grandes figuras de nuestra musica, por afiadi-
dura académicos ambos de larga trayectoria. Le pregunté por dos

12 Jestis M* de Arozamena: Jesiis Guridi. Inventario de su vida 'y de su misica. Edi-
tora Nacional. Madrid, 1967.
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partituras —Cuadro goyesco y Cuadros— que obviamente me intere-
saban y que no constan en el Archivo de la SGAE, y amablemente
me envié copia de la obra pianistica Cuadro goyesco, asi como no-
ticia del poema sinfénico Cuadros, obra que todavia no estd deposi-
tada en su previsto destino —el mencionado Archivo de la SGAE—, a
la espera de comprobar el perfecto estado de los materiales de or-
questa. El titulo de Cuadros lleva implicita la referencia a cuatro pin-
turas magistrales del Museo del Prado cuya cita encabeza cada uno
de los cuatro movimientos en los que se estructura la obra, a la ma-
nera de una sinfonia poematica. Estos cuadros son La era, de Goya;
El Baile de San Antonio de la Florida, asimismo de Goya; Nuestro
Serfior crucificado, o sea, el célebre Cristo de Veldzquez; y Ninfas de
Diana sorprendidas por los sdtiros, de Rubens. La obra fue estre-
nada por el maestro Pérez Casas, al frente de su Orquesta Filarmo-
nica en 1919%, y tres afos después seria ofrecida también por la
Orquesta Sinfénica de Madrid y el maestro Arbés'*. Han pasado mds
de noventa afos desde aquellas audiciones y la partitura sigue sin
haber sido editada ni repuesta en concierto (al menos en nuestro
tiempo), lo cual, en verdad, no dice mucho a favor de nuestra vida
sinfénica.

En cuanto al Cuadro goyesco, para piano, es materia de nuestro
discurso casi exclusivamente por el titulo, pues se trata de una tipica
suite espaiiola en cinco movimientos titulados Preludio, Fandango,
Zapateado, Oriental y Jota. Nada encontramos referido expresamente
a Goya, excepto las vagas referencias que puedan suponer el Fan-
dango (evocador de los ambientes recreados por Goya y Boccherini)
y la Jota (que nos remite al origen aragonés del pintor).

13 Concretamente el 19 de diciembre, en el Teatro Price. Como informan Walter A.
Clark y William C. Krause en su reciente biografia Federico Moreno Torroba. A Mu-
sical Life in Three Acts (Oxford University Press, New York, 2013), en el programa de
mano de aquel concierto se publicaron reproducciones de los cuatro cuadros.

14 En el Teatro Centro, el 15 de noviembre de 1922.
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Pero es manifiesta la atraccién que hacia Goya y el mundo go-
yesco sintié Federico Moreno Torroba, atraccion que fue temprana y
mantenida y que, segun sus recientes bidgrafos, Walter Clark y Wi-
lliam Krause, seria consecuencia de su juvenil admiracién por las Go-
yvescas de Granados. Y, asi, ademds de las citadas obras sinfénica y
pianistica, cabe recordar otra de planteamiento concertante: los Tres
Nocturnos (Hogueras, Sombras y Brujas), para dos guitarras y or-
questa, que estin libremente inspirados en la oscuridad y en el bruje-
rio de las “pinturas negras” de Goya: la sarcdstica jota final, con
detalles instrumentales como el solo de fagot, apuntan a ello.

No podian faltar referencias goyescas en la abundante produccion
teatral de Moreno Torroba: por ejemplo, en La Caramba, zarzuela
con libro de Luis Ferndndez Ardavin, compuesta y estrenada en
194215, Su protagonista, Marfa Antonia, granadina de origen, es una
tonadillera que se mueve con gracia y éxito en la corte de Madrid, fi-
gurando entre las personas con las que se relacion6 la duquesa Caye-
tana y, como no, Goya, que son sendos personajes de la zarzuela. Y
cuando, en la cima de su madurez, el maestro Moreno Torroba, des-
pués de tantos y tan grandes €xitos en el dambito de la zarzuela, quiso
volcarse en la composicion de una gran Opera, es sabido que su pri-
mera idea fue la de escribir una 6pera sobre Goya, sus mundos artis-
titico, social e ideoldgico, su época..., si bien, por razones que quedan
al margen de este trabajo, opt6 finalmente por el protagonismo de Es-
pronceda y por el titulo, para su Opera, de El poeta.

Con Ernesto Halffter (1905-1989) comenzamos la referencia a
compositores académicos nacidos ya en el siglo XX. De los musicos
del Grupo de Madrid de la Generacion de la Republica, solamente Er-
nesto Halffter vino a formar parte de esta Academia. Entre los ilustri-
simos amigos con los que se relaciond el joven y talentoso musico en

15 El 10 de abril, en el Teatro de la Zarzuela de Madrid.
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los afios veinte figuraba Salvador Dali, quien diseié y dibujo las por-
tadas de las partituras, editadas en 1925, de Marche joyeuse y Séré-
nade, Valse, Marche, dos obras que Ernesto Halffter habia compuesto
en 1923, a los dieciocho afios de edad. Pintor y compositor eran es-
trictamente coetdneos (nacidos a pocos meses de distancia, en 1904 y
1905, respectivamente) y fallecidos ambos en 1989. Pues bien, si aca-
bamos de recordar un testimonio de aquel encuentro Halffter-Dali en
los afios de la Residencia de Estudiantes, cuando ambos artistas eran
unos mozalbetes, lo hay también de un encuentro habido en la pleni-
tud de su madurez, y éste es el motivo por el que viene aqui el maestro
Ernesto Halffter y su obra L’Hommage a Salvador Dali, una suite com-
puesta en 1974 —pocos meses después del ingreso del maestro Halffter
en esta Academia—, con motivo de la inauguracién del gran Teatro-
Museo Dali al que se acababa de dar fin en Figueras, la ciudad natal del
pintor. La obra de Ernesto Halffter utiliza textos del propio Salvador
Dali y consta de tres breves movimientos, brevisimo incluso el primero.
Son: Fanfare (para 4 trompetas, timbales y percusion), Pregon (para
tenor y piano) e Himno (para coro mixto y piano). Si, vista cordial-
mente, la obra es un abrazo a Dali, desde el punto de vista musical re-
sulta ser un cordialisimo abrazo a Falla, el maestro desaparecido, pero
en cuya compaiiia seguia Ernesto Halffter en aquellos momentos, pues
estaba cerca de completar la revision de Atldntida que en 1976 se es-
trenaria en Lucerna como “version definitiva” y que inmediatamente
después llegaria a Madrid y Granada. Un abrazo a Falla, si, porque en
la musica de su Homenaje a Salvador Dali, Ernesto Halffter no di-
simula haber tenido como irrenunciable modelo al Falla de El retablo
de Maese Pedroy el Concerto. Singularmente el segundo movimiento,
el Pregon, no es sino un eco del Trujaman que nos guia en el Retablo.

Nos adentramos ahora en el capitulo mds reciente que, como

vamos a ver, para el tema de nuestro discurso es el mas extenso y rico.
Como prologo, cabe recordar aqui un singular concierto ofrecido en
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Madrid el 21 de marzo de 1962 en el domicilio del decorador, arquitecto
y coleccionista de arte portugués Duarte Pinto Coelho —sesion repe-
tida una semana después en el Ateneo como homenaje a Ramoén
Go6mez de la Serna—, en la que aparecieron juntos cinco de los com-
positores académicos de los que voy a tratar a continuacién: Ramoén
Barce, Carmelo Bernaola, Luis de Pablo, Cristébal Halffter y Tomds
Marco, mds Miguel Angel Coria. Y digo que cabe recordar este
evento porque de estos seis compositores representantes de la mo-
dernidad se interpretaron sendas obras puestas en paralelo a otros tan-
tos lienzos de seis importantes pintores del momento: Juan Ignacio
Cardenas, Antonio Suarez, Manuel Rivera, Francisco Farreras, Ma-
nuel Millares y José Vento. Sin embargo, alli se trataba de presentar
musica y pintura en paralelo, sin buscar la convergencia entre los len-
guajes. Dicho de otro modo, las piezas que alli sonaron no forman
parte de nuestro tema, pues buscamos musicas que de algiin modo
interactien con las otras artes.

Tal es el caso de un interesante proyecto artistico que uni6 al com-
positor Ramoén Barce (1928-2008) y al director de cine Javier Agui-
rre. Se trata de Espectro 7, de 1970, una obra que parte del “guion
cromatico” que realizo el propio Barce a sugerencia de Aguirre!®.
Barce compuso una pieza para grupo instrumental que tratara de se-
guir con sonidos ese guion y a la cual adjuntaria el cineasta image-
nes de caricter abstracto que procuraran adecuar los ritmos visual y
sonoro. Trataban de investigar en el Efecto Doppler tanto en lo sonoro
como en lo visual, esto es, trabajando con las variaciones de las fre-
cuencias de cualquier tipo de onda en funcion del movimiento!”.

16 La pelicula la realiz6 Actual Films. La musica se estrené en concierto en el Insti-
tuto Aleméan de Madrid en 1972, por Adolfo Marsillach (voz) y un Conjunto Instru-
mental dirigido por Arturo Tamayo.

17 Debo esta informacién a la compositora Teresa Cataldn, principal estudiosa de la
obra de Barce.
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Entre los mejores amigos de Carmelo Bernaola (1929-2002) es-
tuvo siempre un pintor, el burgalés Luis Sdez a quien, en testimonio
de admiracion y afecto, Bernaola dedic6 su primera obra de notable
repercusion: el Cuarteto de cuerda, de 1957. Poco después, entre
1960 y 1962, Carmelo Bernaola vivid y trabajé en Roma, un periodo
importantisimo para su formacion musical y cultural. Ademas de las
artes cldsicas, Bernaola amplié alli considerablemente su conoci-
miento del arte contempordneo y para esto fue decisivo su encuentro
personal con artistas espafioles que, como €I, completaban su forma-
cién en Roma. De la buena sintonia que se produjo entre uno y otros,
quedan testimonios tan bellos como los dos retratos suyos que Ber-
naola guardaba de aquella etapa: el dibujado a carbén por Manuel
Alcorlo, hoy miembro de esta Academia, o el busto esculpido en te-
rracota por Francisco Toledo. A la reciproca, Bernaola dedic6 a al-
guno de los artistas plasticos y arquitectos con los que trat6 en Italia
varias de sus composiciones mas notables de aquel momento, parti-
turas que marcaron el acceso a su madurez. Asi, el Piccolo Concerto,
de 1960, para violin y cuerdas, estd dedicado al mencionado Manuel
Alcorlo; la Sinfonietta progresiva, de 1961, al también pintor Antonio
Zarco; Espacios variados, de 1962, al arquitecto Emilio de la To-
rriente (y, seguramente, no es casualidad que la obra dedicada a un ar-
quitecto tratara de espacios). Sin embargo, y a decir verdad, éstas no
son piezas con las que Bernaola intentara acercar el lenguaje musical
al de las otras artes, salvo, acaso, el tercer movimiento de la Sinfo-
nietta progresiva que, significativamente, se titula Pldstico.

Otra cosa es el caso de Mixturas, obra de 1967 dedicada a su muy
admirado pintor y buen amigo Lucio Mufioz. Si hubiera que sustan-
ciar y ejemplificar en una sola obra el didlogo habido entre la musica
bernaoliana y las otras artes, seguramente seria Mixturas la mejor elec-
cion. En esta partitura Bernaola ensaya modos de escritura musical
que puedan procurar combinaciones, tejidos, mixturas timbricas, jue-
gos de colores sonoros, variaciones en la densidad de los materiales...
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y cuantas sugestiones puedan acercar su discurso musical al picto-
rico del dedicatario. Se trata de “pura musica”, ciertamente, pero en
su planteamiento, tan atento al color de los conglomerados sonoros
de cada instante como a las lineas que puedan fluir horizontalmente,
vemos una voluntad manifiesta de aproximarse a la plastica de Lucio
Muiioz, aludida ya desde el titulo de la obra.

Bastantes aios separan Mixturas de la siguiente partitura bernao-
liana de contenido “pictérico”, que seria la Tapies Pieza, una brevisima
pédgina para 6rgano que compuso en 1990 y dedic al organista Ramén
Gonzdlez de Amezia, miembro ilustre de esta corporacion. Tapies
Pieza, con su voluntad vagamente evocadora de la pintura de Antoni
Tapies, se nos aparece como una version moderna, mintscula, sinté-
tica, de las Superficies que el maestro Bernaola habia compuesto
tiempo atrds, en su primera madurez. Pero ésta y las dos obras que a
continuaciéon hemos de mencionar tienen ya una estrecha relacion con
esta Casa, la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, pues,
en efecto, cuando Carmelo hizo su ingreso en esta Academia, el 17 de
enero de 1993, la Tapies Pieza, interpretada al érgano por Presentacion
Rios, fue la musica que le acompaii6 en el trayecto desde la puerta
trasera de este Salon de Actos hasta el estrado. Dias antes, el compo-
sitor vasco habia terminado una Miisica para la Academia, obra que
se estrené como broche de aquel solemne acto en version de tres dis-
cipulos de Bernaola'® en las aulas de la Escuela de Misica Jests Gu-
ridi de Vitoria-Gasteiz que hasta poco antes habia dirigido. Y, ya siendo
miembro activo de la Seccion de Musica de la Academia, Bernaola
—al igual que sus colegas compositores académicos— participd en el
concierto de celebracion del 250 aniversario de la fundacion de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando componiendo para la oca-
sion la Pdgina para violin solo que otro musico y académico, el vio-
linista Agustin Ledn Ara, estrené en este marco el 27 de mayo de 1996.

18 Agustin Coma (violin), Roberto Ugarte (guitarra) y Juanjo Mena (clarinete).
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Es momento de manifestar que me he centrado en estas piezas de
Bernaola tan estrechamente vinculadas a su condicién de académico,
a la hora de escoger el repertorio del pequefio concierto que, gracias a
la generosa disposicion de dos grandes miusicos y amigos, pondra bro-
che sonoro a este acto. Asi, les anuncio que dentro de unos minutos
podran escuchar la Tapies Pieza, interpretada al 6rgano por Anselmo
Serna, y la Pdgina para violin solo, interpretada por Alejandro Busta-
mante. Con ello he pretendido rendir doble homenaje: a la Academia
que hoy me recibe y a la memoria de Carmelo Bernaola, musico y aca-
démico bien conocido, admirado y querido por todos nosotros.

Volvamos al hilo del discurso. Hay todavia una composicién de
Bernaola a la que me debo referir. Se trata de Fantasias, de 2001, uno
de sus ultimos trabajos, llevado a cabo penosamente, en lucha con la
enfermedad que acabaria con su vida. Al tratarse de un encargo del
Festival de Granada, el maestro Bernaola quiso que su misica se re-
firiera expresamente a Granada y tomd como objeto o punto de mira
el mégico recinto de la Alhambra. No puedo obviar, llegado este mo-
mento, el contarles una experiencia personal intensamente vivida.
Una tarde, en una larga llamada telefénica que me dejé mas preocu-
pado por su estado de salud de lo que ya estaba, Carmelo me pidi6
que le recordara como eran determinados lugares de la Alhambra que
se le desdibujaban y confundian en el recuerdo. jMal trago el que pasé
tratando de que el maestro identificara no precisamente rincones reco-
letos perdidos en la inmensidad de la Alhambra, sino los mismisimos
patios de los Arrayanes y de los Leones! Cuando me di cuenta de lo de-
licado de la situacion, le propuse hacer un recorrido despacito, desde
abajo, el que tantas veces habia hecho €l en sus estancias granadinas,
y Carmelo casi jadeaba de cansancio “subiendo” por el paseo umbrio
bajo el tupido arbolado y escoltado por el rumor de canalillos de agua
fluyente. Luego, descansamos en el Palacio de Carlos V. Pero, ay, al en-
trar en los recintos nazaries, caia la niebla en la mente de nuestro mu-
sico y alli se le confundian arquitectura, fuentes, estanques, elementos
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ornamentales... Afortunadamente, la musica seguia manando de aque-
lla mente y el maestro pudo llevar a su fin esta conmovedora obra or-
questal en la que cabe rastrear gestos sonoros evocadores del ambito
alhambrino. Asi, la manifiesta tendencia repetitiva de ciertos pasa-
jes puede aludir a la ornamentacién de las estancias. En algin mo-
mento, como el bellisimo pasaje Senza mesura, a cargo de arpa 'y
percusiones, Bernaola parece buscar una sonoridad cristalina, acuosa:
(juegos de agua? ;Patio de los Arrayanes? Probablemente. Por mo-
mentos percibimos cierta intencion exética, orientalizante: asi lo apun-
taba Enrique Franco en su critica al referirse a un “paralelo con la
geometria de la decoracion arabista”!®. Pero Carmelo Bernaola no
pudo asistir al estreno de su canto del cisne ni contarnos las intencio-
nes expresivas de sus Fantasias. Sus ultimas fuerzas se emplearon en
escribirlas sobre el papel pautado, y bastante hizo.

Atendiendo a sus fechas de nacimiento, es ahora el turno de Luis
de Pablo (1930), compositor cuya bien conocida y reconocida in-
quietud cultural le ha llevado de manera natural a tender la mano hacia
las artes pldsticas en numerosas obras que salpican su catdlogo de prin-
cipio a fin. Tres obras, distantes entre si en el tiempo y muy distintas
de planteamiento aparecen unidas por la presencia —soterrada o bien
explicita— de Goya. La primera es Yo lo vi (de 1970), sigue Pocket Zar-
zuela (de 1979) y la Gltima es Razon dormida (de 2003).

En 1970, en momentos de alta tension sociopolitica en nuestro pais,
Luis de Pablo compuso una obra coral con la que quiso dejar testimo-
nio de inconformismo y acudi6 a Goya como cémplice intelectual. Asi,
tituld Yo lo vi, como uno de los formidables grabados goyescos de la
serie Los desastres de la guerra, a su nueva partitura, una obra para coro

9 En El Pais, 10 de julio de 2001. Asi lo cree también José Maria Sdnchez-Verdd,
como se refleja ampliamente en su ensayo “Fantasias” o el elogio de la repeticion.
Acercamiento a procesos repetitivos en la obra de Carmelo A. Bernaola.
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de doce voces sin apoyatura instrumental en la que, ademads, las voces
cantan sin texto®. El compositor opt6 por la via de “expresar sin con-
tar” en esta pagina que, efectivamente, result6 de alto valor expresivo.

Pocket Zarzuela (Zarzuela de bolsillo), para soprano y cinco ins-
trumentistas, fue compuesta en 1979?! y es igualmente una obra tes-
timonial que implica critica dcida sobre ciertos aspectos del inmediato
pasado espanol. A los versos incisivos y complejos de José Miguel
Ullan, que encierran imagenes de singular fuerza poética y significa-
tiva, aporté Luis de Pablo una musica igualmente aguda y sutil que,
como se ha sefialado, lleva implicita cierta teatralidad. Pocket Zar-
zuela viene a este recuento porque, de nuevo, Goya actiia como apoyo
intelectual para sus autores: en efecto, la tltima seccion de la obra se
titula Goyesca y propone el siguiente texto: “Si amanece / nos vamos.
Sin esperanza / ni convencimiento”. Esto es, el titulo de uno de los ge-
niales Caprichos de Goya, seguido de una contundente y pesimista
coda aportada por Ulldn y asumida por De Pablo —recitada, no can-
tada— en el desolador final de la obra.

Pero la m4s importante inmersion en Goya llevada a cabo por Luis
de Pablo a través de su musica se da en Razon dormida, para pequefia
orquesta de catorce instrumentos?, obra estructurada en cinco movi-
mientos, cada uno de los cuales se inspira en el grabado de Goya que
le da titulo: Bobalicon, Las exhortaciones, Caballo raptor 1, Y no hai
remedio y Caballo raptor II. Y no hai remedio pertenece a la serie “Los
desastres de la guerra”, mientras que los otros cuatro son tomados de

2 Yo lo vi se estrend en el Festival de Shiraz-Persépolis en el verano de 1970. Los
intérpretes y dedicatarios de la obra, el Coro de solistas de la ORTF que dirigia Mar-
cel Couraud, tenia previsto el estreno en Espaiia en enero de 1971, pero la actua-
cion se aplazé debido a las tensiones que habia generado el Proceso de Burgos.

21 Se estrend en la Sala Beethoven de Bonn, el 9 de octubre de 1979, por la soprano
Esperanza Abad y el Grupo Koan dirigido por José Ramén Encinar.

22 Fue estrenada en Montreal, el 21 de abril de 2004, por los dedicatarios de la par-
titura: el Nouvel Ensemble Moderne que dirige Lorraine Vaillancourt.
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los Disparates. El maestro De Pablo, al presentar su obra, explicé muy
bien su larga y honda relacion con el arte de Goya: “La figura de Goya
me ha intrigado desde siempre. Su pesimismo profundo, su ilimitada
capacidad de reflejar el horror, el absurdo, la crueldad, la ausencia de
razon, el enigma de la condicién humana y, lo que acaso sea lo més
importante, la radical novedad de los medios de los que se sirve para
transmitir este mensaje atroz, han constituido una de mis ‘escuelas’,
felizmente no la tnica (...) No hace falta decir que nunca pensé escri-
bir una musica descriptiva (;cdmo hacerlo sin banalizarla?), sino méas
bien dar curso libre a mi imaginacién musical tal y como Goya lo habia
hecho —de manera tan desmesurada— con su imaginacion plastica. El ti-
tulo de la obra, Razon dormida, alude a su célebre ‘El suefio de la razon
produce monstruos’, del que existen varias versiones. En una de ellas,
uno de los animales tiene el rostro de Goya contemplando al durmiente
con conmiseracion. La silueta del durmiente recuerda igualmente a la
del pintor, como en una especie de desdoblamiento. Se trata de mi ver-
sion preferida (...) Es el vértigo frente al pozo negro y sin fondo de
nuestra consciencia —que Goya osa mostrarnos sin miramientos— lo que
ha motivado y engendrado esta Razon dormida”. También decia Luis
de Pablo en su comentario que no crefa fuera indispensable conocer
los grabados goyescos para escuchar esta musica.. ., y decia bien, pues
su obra —como todas las grandes obras de cardcter poemaético y aun
descriptivas que haya habido— resulta perfectamente valida como “pura
musica”. No obstante, conociendo los grabados de Goya, el efecto ex-
presivo se agranda, como se agranda la admiracion hacia la capacidad
del compositor para aproximarse con sonidos a la esencia de la obra
plastica que le sirvié de punto de partida.

Salimos ahora de la obra de Goya, pero no del catdlogo de Luis de
Pablo. En 1993 nuestro musico compuso su primer 7rio para violin,
cello y piano®, obra estructurada en tres movimientos que se refieren a

% Para el Trio Matisse, que lo estrené en Cremona el 16 de noviembre del mismo afio.

36



sendos aspectos del dibujo o el arte plastico en general. La obra supone
una suerte de apoteosis de la escritura lineal, horizontal: lineas sono-
ras basadas en la repeticién de una nota fundamental que establecen
ciertos ejes lineales alrededor de los cuales se dibujan melismas o
arabescos (Esbozo de arabesco, se titula el primer tiempo), o se es-
tablecen superposiciones de planos sonoros que pueden crear sensa-
ciones ilusorias al oido a la manera del trampantojo pictérico
(Trampantojo es el titulo del segundo tiempo) o se desarrollan en di-
recciones varias, dando la sensacion de Melodias en perspectiva (que
asf se titula el tercer tiempo).

Un encargo de composicion proveniente de la ciudad de Valla-
dolid motivo el titulo de Tréboles —tomado de un poema del ilustre
vallisoletano Jorge Guillén— para la composicion que Luis de Pablo
realizé en 1995%. Es una obra sinfénica en tres tiempos, el primero
de los cuales, titulado Cosmatesco ha de formar parte de nuestro
recuento. En una entrevista, Luis de Pablo me describia asi el por-
qué del titulo, asi como el procedimiento empleado: “Un descubri-
miento que yo hice en Roma origind el primer tiempo, Cosmatesco.
Es una técnica de trabajo decorativo con marmol que la familia Cos-
mas (I Cosmati) introdujo en Italia en el siglo XII y se utiliz6 hasta
el X1v, de la que hay muestras en San Marcos de Venecia, en Flo-
rencia, en la catedral de Siena..., y sobre todo en Roma. Hacian
grandes figuras geométricas en suelos y muros a base de combinar
marmoles de colores, con resultados de una belleza increible.
Bueno, pues esta idea de construir una obra con fragmentos muy
pequefios que se van imbricando de maneras distintas es la que em-
pleé en Cosmatesco”.

Enorme es el contraste entre la musica orquestal de la que venimos
hablando y Monos y liebres, un duo para la originalisima formacion

2 Tréboles fue estrenada en Valladolid, el 4 de diciembre de 1996, por la Orquesta
de Castilla y Leén dirigida por José de Eusebio.

37



de clarinete y marimba®* que, no obstante, nacié en fecha muy pro-
xima a la de Tréboles. En los finales afios ochenta y primeros noventa
del pasado siglo, Luis de Pablo hizo varias estancias en Japon. Si
tanto Luis como su esposa, la excelente pintora Marta Cardenas, eran
viejos conocedores, degustadores y admiradores de las artes plasticas
orientales y, en especial, del arte japonés, es 16gico pensar que aque-
llos viajes traerian como consecuencia el ahondamiento en tales gus-
tos. Monos y liebres puede ser un testimonio de ello, puesto que se
trata de una composicion nacida como respuesta a la impresién que
produjo a nuestro compositor la contemplacion, en el Museo Nacio-
nal de Kyoto, de unos dibujos japoneses del siglo XII originales de
Kakuyu, esto es, el monje budista Toba Sojo, en los que se repre-
sentan animales —singularmente monos y liebres— “tratados de forma
antropomorfica. El lado satirico es evidente, pero el marcado rea-
lismo, que rebasa ampliamente la simple critica de costumbres, les
confiere un cardcter un poco inquietante”..., escribié Luis de Pablo,
para concluir: “Mi obra no es una descripcién, por otra parte imposi-
ble, sino mas bien el resultado sonoro de una fuerte emocion visual”.

No dejaremos sin mencion la rica colaboracién que, en los prime-
ros aflos setenta, se dio entre Luis de Pablo y el artista plastico José
Luis Alexanco, sustanciada fundamentalmente en dos trabajos: Sole-
dad interrumpida, de 1971, e Historia natural, de 1972 (hoy retirada
del catdlogo), obras ambas en las que la musica aportada por Luis de
Pablo era electroacustica. En Soledad interrumpida, 1a musica lle-
naba el amplio espacio por el que se distribuian las esculturas hin-
chables de Alexanco que iban cobrando vida progresivamente®.
Historia natural data de 1972, el afio de los famosos Encuentros de

5 El estreno lo protagonizaron Henri Bok y Miquel Bernat en la sede de la Funda-
cién Gulbenkian en la ciudad holandesa de Alkmaar, el 15 de marzo de 1996.

26 El estreno absoluto se produjo en Buenos Aires, el 20 de julio de 1971, y el 6 de
diciembre del mismo afio se estren6 en Madrid.
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Pamplona, convocatoria en la que De Pablo y Alexanco tuvieron gran
protagonismo. Esta obra se ofreci6 como pura musica electronica,
pero también en didlogo con otras artes y, de hecho, es la base de un
filme del mismo titulo de 1972. Los materiales plastico y filmico de
aquellos trabajos se conservan hoy en el Museo Reina Soffa. Por otra
parte, Historia natural cobr6 vida como ballet en Las Palmas de Gran
Canaria, con coreografia de Gelu Barbu, en un homenaje a la memo-
ria del pintor Manuel Millares, fallecido en aquel mismo afio de 1972
y que era buen amigo del compositor.

Para cerrar el capitulo Luis de Pablo, apuntemos que el conoci-
miento que posee del arte pictérico ha motivado que distintos cineas-
tas buscaran su colaboracién como miisico al plantear documentales
o largometrajes sobre grandes pintores de distintas épocas, como son
los casos de Charles Chabaud (Miro par lui-méme) y Nino Quevedo
(Goya, historia de una soledad).

Como poco antes habia hecho Luis de Pablo en Yo lo vi, Cristé-
bal Halffter (1930) quiso vincular a Goya una de sus obras de aque-
lla tensa etapa espaiola, los primeros afios setenta. Me refiero a
Pinturas negras, un Concierto para érgano 'y orquesta, de 1972, en-
cargo de la Orquesta Nacional, que el compositor dedicé a su amigo
el organista Ramén Gonzalez de Amezia, de quien afios después seria
colega en esta Academia. Al presentar su obra, el maestro Halffter se
referia a las caracteristicas especificas del 6rgano, entre ellas “la ca-
pacidad de mantener sin limites una nota o un acorde, la posibilidad
de poder cambiar de altura y timbre esa nota con solo pulsar el re-
gistro correspondiente y la monumentalidad de su potencia dina-
mica”. Sobre estas premisas trabajé Halffter en esta obra que por su
expresividad acerada e inquietante y por basarse en la idea de gran
mancha sonora, cambiante, pero que se mueve principalmente en re-
gistros graves, oscuros, dramaticos, tomo el titulo de Pinturas negras
que apunta hacia las impresionantes escenas con que Goya decor6
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los muros de su casa, la Quinta del Sordo, aunque tal titulo llegara a
la partitura después de haber sido estrenada como Concierto para or-
gano y orquesta®’.

Por entonces, Cristébal Halffter ya habia hecho una interesante in-
mersién, como musico, en el campo de la plastica contemporanea y,
al paso, en la ciencia. En el entorno de 1970 trabaj6 con Eusebio Sem-
pere en un proyecto lamentablemente irrealizado consistente en un
montaje escultdrico, espacial y sonoro destinado al vestibulo de la
sede madrilena de IBM. El compositor explic6 que trabajaban “con un
cerebro electronico IBM” que permitia diez movimientos del objeto
escultérico, cada uno de los cuales llevaba aparejado una musica es-
pecial. “El espectador tenia mando sobre los diez movimientos, para
elegir los que quisiera, y hacer sobre ellos todas las combinaciones
posibles, que siempre formaban combinaciones arménicas. La miusica
siempre concordaba”?8,

Pero enseguida daria Cristobal Halffter un paso bien firme en este
ambito interdisciplinar al proponer musica especificamente inspirada
en la obra pldstica de cuatro grandes artistas coetaneos y, por afiadi-
dura, amigos personales del compositor. La obra, Tiempo para espa-
cios, para clave y cuerda, de 1974%, presenta cuatro movimientos
significativamente titulados: Volimenes—Eduardo Chillida, Lineas—
Eusebio Sempere, Formas—Lucio Mufioz y Espejo—Manuel Rivera.

27 El estreno se produjo en el Teatro Real, el 2 de febrero de 1973, en interpretacion
de Ramé6n Gonzdlez de Amezia y la Orquesta Nacional de Espafia dirigida por el
compositor.

28 Citado por Hubert Daschner en “Cristébal Halffter y la pldstica”. Rev. Sibila, n°
4. Sevilla, enero 1996.

¥ La clavecinista Elisabeth Chojnacka protagonizé el estreno con I Solisti Veneti,
dirigidos por Claudio Scimone, el 27 de marzo de 1975, en el Festival de Royan.
El inmediato 15 de diciembre se dio a conocer en Madrid, en la inauguracién de la
Galerfa Juana Mordd, con una exposicion monografica de Manuel Rivera. Los cua-
tro artistas glosados musicalmente por Halffter estuvieron presentes en el acto.
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Como observan ustedes, del planteamiento de la obra se desprende in-
mediatamente que se trata de un magnifico prototipo de lo que aqui
nos interesa. Como ha escrito el prof. Hubert Daschner, es en el se-
gundo movimiento (Lineas—Eusebio Sempere) donde la relacién mu-
sica-pldstica se revela mds clara: “Aqui aparecen notas tenidas,
transformandose continuamente, tanto timbrica como dindmica-
mente, en lugar de las delicadas lineas en las obras del pintor. El pri-
mer movimiento [Chillida] coloca fortisimos bloques sonoros del
clave (...) frente a los de las cuerdas, como homenaje a las escultu-
ras plenas de fuerza del artista. El tercer tiempo [Mufioz] es corto y
agresivo (...) El ultimo tiempo propone una relacién musical con los
espejos rotos en las obras de Rivera. Un acorde del clave, colocado
entre dos grupos sonoros (...), como entre dos espejos, espejedndose
al aparecer sin fin en ambos, va apagdndose paulatinamente hasta ter-
minar en un pianisimo apenas perceptible”.

Casi podriamos decir que como un corolario de Tiempo para es-
pacios surgiria, en 1978, un cuarteto de cuerda, el Cuarteto IIFP', en el
que el maestro Halffter volvia a una motivacion pléstica, ya que la par-
titura aspira a alinearse expresivamente con la obra escultdrica de
Eduardo Chillida Lugar de Encuentros al jugar alternativamente con
la convergencia de los cuatro instrumentos y con su independencia
total: encuentros y desencuentros en un discurso sonoro tan abstracto
como coherente, en el cual se suceden pasajes en los que la creati-
vidad de los intérpretes se pone a prueba —pues la escritura les deja
margenes de libertad, opciones electivas— con otros en los que se
les exige el mayor rigor para la interpretaciéon de musica meticu-
losa y precisamente anotada por el compositor. Admira la propiedad
con que el compositor maneja los silencios para evocar los vacios
de las composiciones escultdricas de Chillida. Desde los murmullos

30 Referencia en la nota 28.

3 Fue estrenado en el Festival de Evian por el Cuarteto Eder, el 3 de mayo de 1979.
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sonoros del arranque hasta el hondo carécter espiritual de la medita-
cién sonora con que termina la obra, el Cuarteto 1l es, ciertamente,
un “lugar de encuentro” entre Halffter y Chillida.

Entre 1992 y 1994 Cristobal Halffter escribi6 dos obras orquestales
en relacion con el arte pictdrico de dos grandes artistas catalanes: Sal-
vador Dali y Antoni Tapies. Primero fue Mural sonante, obra escrita
como “Homenaje a Antoni Tapies™*?. Sobre ella comenté el composi-
tor su intencion de “escribir una obra orquestal en la que la forma flu-
yese en el tiempo como la vista discurre por el espacio que ocupa un
amplio objeto pictérico”. Ese amplio objeto pictorico fue alguna —sin
precisar— de las grandes pinturas murales de Tapies y, para evocarla,
Halffter concibi6 una obra sinfénica que realmente es un triptico, si
bien “parte de los elementos que caracterizan cada una de las tres es-
tructuras se intercambian para crear una sensacion de obra cerrada en
un solo movimiento”. El magistral dominio de la orquesta como paleta
y de laidea de mancha sonora, propios de Halffter, dan como resultado
una obra de incuestionable valor plastico. Sobre la vinculacion bus-
cada por el musico con la manera del artista cataldn, Halffter co-
mentd: “La identificacion proviene del cardcter de grito que tienen
ciertas obras de Tapies. La materia puede ser agresiva en un princi-
pio, pero con el proceso de elaboracion se ennoblece, convirtiéndose
en expresiva’”.

En cuanto a la Daliniana, es una obra encargada para que fuera
de interpretacion obligada en el Concurso de Direccion que orga-
niza la Orquesta de Cadaqués, en su edicion de 1994%. “Cuando re-
cibi este encargo para Cadaqués —escribié Cristobal Halffter— no
pude sustraerme a la idea de relacionar este bellisimo paraje de la

32 Mural sonante se estrené en el Teatro Principal de Alicante el 18 de septiembre
de 1994, por la Orquesta Sinfénica de Madrid bajo la direccién del autor.

3 Después de haberse interpretado parcialmente en dicho concurso, se escuchd in-
tegramente por vez primera en Villafranca del Bierzo, interpretada por la Orquesta
de Galicia dirigida por Pedro Halffter Caro.
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costa gerundense con la figura, la obra y el pensamiento del pintor
Salvador Dali, relacionando lo que este precioso paisaje y su entorno
cultural pudo influir tanto en su personalidad y su obra como en su
especial manera de mirar (...) Los titulos de los cuadros de Dali, asi
como las imédgenes plasticas de las mismas, sirven solamente como
una insinuacion para los intérpretes, el director y los oyentes. La mu-
sica no pretende en ningtin caso ser una ilustracién sonora ni de las for-
mas e imagenes de los cuadros ni de las ideas poéticas y literarias que
sus titulos sugieren. He pretendido evocar la estrecha relacién que Sal-
vador Dali tuvo siempre con Cadaqués y mantenerla viva a través del
tiempo real de la musica. Pero de una miusica nacida en mi tiempo,
con todos los condicionantes que este tiempo real impone”. La mu-
sica, en efecto, no pretende una utdpica descripcion, pero la Dali-
niana de Halffter logra, a través del sonido, sugerencias formales y
plasticas tan atractivas como sutiles. Cada uno de los tres movimien-
tos lleva el titulo de un cuadro de Dali: Relojes blandos, El sueiio 'y
El nacimiento de la angustia liquida.

Me place ahora dejar constancia de una pequefia composicion, re-
cién terminada por el maestro Halffter y que no se estrenard hasta
junio de 2014. Se trata de una pieza pianistica, aportacion de nuestro
musico a un encargo colectivo, hecho a grandes compositores del pa-
norama internacional, consistente en la composicién de paginas para
piano, de dificultad moderada, para que puedan ser interpretada por
jovenes estudiantes y con la particularidad de que cada una de ellas
debia estar relacionada con un cuadro concreto del Museo del Lou-
vre, espacio en el que estas piezas recibirdn su estreno. La eleccion
de Cristobal Halffter ha consistido en una obra maestra de Ghirlan-
daio: Anciano con su nieto.Y su musica, en correlaciéon con la men-
cionada obra pictdrica, se titula Contando una historia: es un curso
musical contrapuntistico que culmina en una batalla, climax de la
historieta que, en el cuadro de Ghirlandaio, el viejo parece estar na-
rrando a su nieto encandilado.
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Terminamos la referencia al catdlogo de Cristébal Halffter recor-
dando tan solo la existencia de una amplia obra electroacustica titu-
lada La piedra, boveda y espejo del tiempo, creada por el compositor
entre 1993 y 1994 con destino a llenar sonoramente el &mbito arqui-
tecténico de la Catedral de Salamanca.

La primera de las obras que aparece en el catdlogo del maestro
Antén Garcia Abril (1933) que, por su planteamiento, ha de formar
parte de este recuento es el Cdntico de “La Pietd”, una hermosa can-
tata fechada en 1977 que surgié como respuesta a los elevados esti-
mulos artisticos y espirituales que el compositor acumul6 en repetidas
visitas a la basilica vaticana de San Pedro para contemplar la incom-
parable escultura de Miguel Angel. Asi lo expresé Garcia Abril en el
programa de mano del estreno en la Semana de Musica Religiosa de
Cuenca*: “Mis continuas visitas para contemplar La Pietd han ido
acumulando emociones y sentimientos de muy diversa indole. La téc-
nica depurada, la perfeccion de lineas, la precision de volimenes, en
definitiva, la realizacion de la obra con esa técnica aparentemente
sencilla (si por sencillez entendemos ese estado tan extraordinaria-
mente dificil del arte en que el pintor, escultor o musico saben re-
nunciar a todo lo innecesario), han impulsado en mi una serie de
planteamientos en el orden técnico-estético”... Pero, afiadia el com-
positor, “por mi solo no podia realizar este proyecto, necesitaba de al-
guien que plasmase en un texto la idea”. Y ese alguien, a peticion del
propio Garcia Abril, seria Antonio Gala, autor de los versos que can-
tardn soprano y coro. Lo divino y lo humano se funden en la genial
escultura michelangelesca, y nuestro musico procur6 esta doble apro-
ximacion no solo en los pentagramas, sino incluso en la disposicion

3 Concretamente, en la antigua iglesia de San Miguel, el 7 de abril de 1977. Los
intérpretes fueron Maria Oran (soprano), Pedro Corostola (violonchelo), Luis Eli-
zalde (6rgano), el grupo de cdmara del Coro Nacional de Espafia y las cuerdas de
la Orquesta Filarmdnica de Madrid, dirigidos por Isidoro Garcia Polo.
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instrumental: el coro y el érgano remiten a un ambiente religioso —lo
divino—, mientras que la voz encarna a la Madre y el cello al Hijo
—lo humano—, todo ello fundido en una unidad sonora que se apoya
en la esencialidad de una orquesta de cuerdas.

Bastante mas tarde, nuestro musico se aproximaria a otra mani-
festacion escultdrica, de muy distinto signo. Con el titulo de Sonata
del Portico, Antén Garcia Abril escribié una amplia obra para guita-
rra encargada en 1994% por los cursos de Musica en Compostela. Al
componerla, el autor tuvo en mente la obra maestra del Maestro
Mateo, el genial escultor y arquitecto de la segunda mitad del siglo
XII. Como ha escrito Esther Sestelo, el compositor quiso “homena-
jear al Pértico de la Gloria, pero no de forma descriptiva, sino en la
linea de espiritualidad, misticismo y religiosidad que inspira a gran
parte de su obra. Sonata del Portico refleja esa paz del espiritu en el
silencio de la musica que la tradicion de los instrumentistas de ese
portico nos revelan’®,

Tras estas bellas incursiones en el ambito de la escultura, las si-
guientes partituras de Garcia Abril a las que vamos a referirnos rela-
cionan la Musica con la Arquitectura. Tal fue la intencién manifiesta
del compositor al escribir en 1985, en homenaje a la arquitectura més
caracteristica de su Teruel natal, el Concierto mudéjar para guitarra
y orquesta de cuerdas®’. En palabras del propio compositor: “Con
este Concierto pretendo crear un mundo estético de equivalencias
entre la arquitectura mudéjar y la arquitectura sonora (...) Por eso

% José Luis Rodrigo, dedicatario de la partitura, la estrené en el Hostal de los Reyes
Catolicos de Santiago de Compostela, el 17 de agosto de 1994.

% En el libro Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la vanguardia. Ed.
Fundaciéon Autor, Madrid, 2007.

37 La obra tuvo un preestreno en Baracaldo, el 19 de febrero de 1986, a cargo de Er-
nesto Bitetti y las cuerdas de la Orquesta Sinfénica de Bilbao, pero el estreno ofi-
cial tendria lugar en la catedral de Teruel, el 1 de octubre del mismo afio, con Bitetti
de nuevo a la guitarra y la Orquesta I Aquilani dirigida por Antén Garcia Abril.
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nos encontramos, especialmente en el segundo movimiento, con una
ornamentacion muy rica, labrada en esta ocasién no sobre ladrillo o
yeserias (...), sino sobre las seis cuerdas de la guitarra, instrumento,
por cierto, cercano en su forma a la arquitectura mudéjar’3.

El Cuarteto de Agrippa fue la aportacion de Garcia Abril al ho-
menaje que, por iniciativa de Jesus Villa Rojo, dedicaron en 1994 a
Goftredo Petrassi sus discipulos espafioles para felicitar al gran maes-
tro italiano al cumplir sus 90 afos de edad®. El Cuarteto de Agrippa
de Anton Garcia Abril apunta, naturalmente, hacia el general romano,
yerno y favorito de Augusto, que vivi6 entre los afios 63 y 12 antes
de Cristo y ha pasado a la historia como impulsor del admirable Pan-
te6n de Roma. Se trata de una obra para clarinete, violin, violonchelo
y piano, evocadora de la grandeza y equilibrio de aquel monumento
arquitecténico y que, no por casualidad, nuestro musico dedicé a un
gran arquitecto, con estas palabras: “A mi hijo Antén, que con tanta
pasién y amor se acerca a la Arquitectura”.

Sigue ahora la mencién de tres composiciones del maestro Gar-
cia Abril que hacen referencia a la Alhambra granadina. Dos de ellas,
Nocturnos de la Antequeruela y Balada de los arrayanes, datan de
1996, el afio en que se recordé a Manuel de Falla con motivo del
cincuentenario de su fallecimiento en Argentina. Los Nocturnos,
para piano y orquesta de cuerda?’, derivan de las notas que el maes-
tro esboz6 en Granada durante una estancia en el carmen de la Fun-
dacion Rodriguez Acosta. La Balada de los arrayanes, para piano
solo, nacié como explicito homenaje a Falla*'. Falla y su Fantasia

38 Citado por Fernando J. Cabafias en su libro “Antén Garcia Abril. Sonidos en li-
bertad” (Ed. ICCMU, Madrid, 1993).

¥ Fue estrenado por el grupo LIM en Santander, el 16 de agosto de 1994.

40 Obra estrenada por Guillermo Gonzdlez y la Real Orquesta Filharmonia de Ga-
licia dirigida por Maximino Zumalave.

4! La obra fue estrenada por el pianista Humberto Quagliata en la Quincena Musi-
cal Donostiarra, el 26 de agosto de 1996.
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bética, asi como la Iberia de Albéniz, laten al fondo de esta musica
de Garcia Abril tan tupida, densa, compleja, virtuosistica..., alusiva
al Patio de los Arrayanes, ese méagico espacio alhambrino cerca del
cual —en su carmen de la Antequeruela Alta— viviera y trabajara Falla
en afos cruciales. Pero mayor adecuacion a nuestro tema presenta el
poema sinfénico Alhambra que Garcia Abril compuso entre 1996 y
1998 por encargo de la Orquesta de la Radio de Berlin*’. Dada la
procedencia del encargo, quiso el compositor corresponder con una
obra que simbolizara un encuentro entre Alemania y Espaia, lo que
le llevo a la evocacidn histérica del emperador Carlos —I de Espafia
y V de Alemania—, a su vez representado por el admirable Palacio de
Carlos V construido por Pedro Machuca en la Alhambra, de donde
el titulo de esta composicion que hemos traido aqui por esa referen-
cia implicita a un recinto arquitectonico, el palacio renacentista ado-
sado a la Alhambra.

Por dltimo, no van a quedar sin mencién dos trabajos orquestales
de Anton Garcia Abril que apuntan hacia la seccién més joven de esta
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando: la de Nuevas Artes
de la Imagen. Por una parte, la musica escrita en 1983 para el docu-
mental de TV Los desastres de la guerra, obviamente relacionable
con Goya. Y por otra la Obertura de la Academia de las Artes y Cien-
cias Cinematogrdficas, compuesta en 1987 y que el 16 de marzo del
mismo afio estrend el propio Garcia Abril dirigiendo a la Orquesta
Sinfénica de Madrid, en el Cine Lope de Vega, en el acto de presen-
tacion de la Academia de las Artes y Ciencias Cinematograficas, que
se hizo coincidir con la entrega de los Premios Goya de aquel afio,
musica que, desde entonces, suena para abrir cada edicion de los men-
cionados galardones cinematograficos.

42 El estreno tuvo lugar en la Konzerthaus de Berlin, a cargo de la Rundfunk Sin-
fonieorchester bajo la direccion de Rafael Friihbeck de Burgos, el 29 de mayo de
1999.
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La referencia a la copiosa produccién de Tomas Marco (1942), en
la que encontramos tantas obras que son materia evidente de este tra-
bajo, la vamos a iniciar comentando las partituras que miran hacia la
Arquitectura.

Cronol6gicamente, la relacion debe comenzar por Escorial, obra
iniciada en 1972 que se estrend en el Festival de Otofio de Paris de
1974.% Es una partitura ambiciosa, una de las que marco el acceso a la
madurez del joven Marco y, entre otras ideas manejadas, estd la de la
propia arquitectura del monasterio, en “un sentido que viene dado por
una reflexion cultural sobre la simbologia escurialense en el carcter y
la historia espafiola, asi como en sus contrastes que van desde una le-
yenda mas o menos siniestra hasta la 16gica implacable de su arqui-
tectura (...) La estructura estd basada rigurosamente sobre los modulos
geométricos de El Escorial, aunque no se trata de ninguna transposicion
de féormulas matematicas, sino de realizar sonoramente una apasionante
estructura centripeta”*. En otro lugar, el propio Tomds Marco apun-
taba: “La estructura de la obra estd basada en la del propio Monasterio
disefiado por Juan de Herrera para Felipe II. Su fuerte simetria, su atrac-
cion centripeta, la austeridad de los elementos sonoros y hasta ele-
mentos repetitivos como las hileras de ventanas, aqui representadas por
acordes ostinatos, estan en la forma de la obra, que acaba siendo la vi-
sion de una estructura regular desde distintos angulos™*. El critico de
Le Monde vio en esta musica la imagen “de un monumento recorrido
en perspectiva, con dos puntos de fuga y un primer plano”.

Otra partitura de Tomds Marco directamente inspirada en una obra ar-
quitectonica (jbien distinta, por cierto!) es Le palais du facteur Cheval,

43 El 18 de octubre, por la Orchestre Philarmonique du Pays de la Loire bajo la di-
reccion de Jean C. Casadesus.

# De un comentario del propio Tomds Marco que recojo en mi libro Tomds Marco
(Ed. Ethos-Muisica, Oviedo 1986).

4 Comentario recogido por Marta Cureses en su libro Tomds Marco. La miisica
espaiiola desde las vanguardias (Ed. ICCMU, Madrid 2007).
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para piano. El cartero Cheval (Joseph Ferdinand Cheval) comenz6 a
levantar su “palacio ideal” en 1879 y dedic6é més de treinta afios de
su vida a edificar por si solo un palacio segun los dictados de su gusto
y su intuicion, lo que dio como resultado un singularisimo, delirante
edificio que no dejé de llamar la atencion de importantes creadores
—André Breton y Picasso, entre ellos— en tanto que veian en €l un pro-
totipo de arquitectura naif. Como “capricho casi enloquecido” des-
cribi en su dia esta virtuosistica obra pianistica compuesta por Marco
en 1984 y estrenada en Paris por Jean-Pierre Dupuy*’, descripcion en
la que estaba implicito el elogio, pues un “capricho casi enloque-
cido”, ni mas ni menos, es el edificio que se trataba de evocar, ese
“palais ideal” erigido por Cheval en el departamento de Drome y que
el ministro francés André Malraux habia declarado Patrimonio Cul-
tural en 1969, asegurando asi su preservacion.

Para el acordeonista Angel Luis Castafio, residente en Segovia,
Marco comenzd a escribir en 1996 su Sonata Acueducto®, titulo que
—como el del cuarto movimiento de la obra, Arcos de Passacaglia—
alude al colosal monumento romano.

En 1998, por encargo de Miisica en Compostela, el compositor ma-
drilefio escribié una anchurosa suite para violin solo, Partita del Obra-
doiro, obra que alude, mds que a la arquitectura, a un maravilloso
espacio, con miradas al exterior de la Plaza del Obradoiro y al interior
catedralicio, lo que incluye una concreta referencia escultdrica a la pro-
digiosa figura del profeta Daniel que se admira en el Pértico de la Glo-
ria, obra del Maestro Mateo, cima de la escultura roméanica. Pero el
contenido de la Partita queda perfectamente explicado con la simple
lectura de los largos titulos y subtitulos que Marco tuvo a bien dar a los
movimientos que la integran: Ventolera (Capriccio stravagante in una
piazza), Sacra conversazione (Duetto paralelo), Botafumeiro (Scherzo

4 El 16 de mayo de 1984.

4 Angel Luis Castaflo la dio a conocer en el Instituto Cervantes de Londres, el 15
de diciembre de 1999.
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pendolare), Daniel sonrie (Inizio di romanza) y Lluvia en la piedra
(Torso di ciaccona in finto moto perpetuo).

El veterano y prestigiado concurso internacional de piano “Premio
Jaén” encarga cada afio —desde 1993— a un compositor espafiol una
obra pianistica de interpretacion obligada en las pruebas de dicho con-
curso. En la edicion de 1999 el encargado fue Tomas Marco, quien el
aflo anterior escribid y entreg6 su Elogio de Vandelvira, pieza que los
concursantes dieron a conocer en Jaén en el mes de marzo de dicho
1999. La obra, dedicada por Marco a la memoria del gran arquitecto
renacentista Andrés de Vandelvira “y al pueblo de Jaén que hizo po-
sible sus obras”, emplea como materia prima la misma serie basica
que Schonberg empleé en su Concierto para piano y orquesta op. 42.
El compositor comenta en la misma partitura: “La obra de Vandelvira
muestra una gran solidez formal y una rara perfeccion de estructura,
con una magistral ornamentacién que siempre estd en funcién de la
forma. Lo que he querido hacer en esta pieza pianistica es algo simi-
lar, con una intencién claramente formal y abstracta en la que la rela-
cién de volimenes, densidades y timbres dan forma a la obra”.

Después de haber sometido a revision la primera redaccion de Pa-
lacios de Al-hambra, para dos pianos y orquesta, Tomds Marco pre-
sentd al publico esta obra en el Festival de Granada de 2002. Una vez
mas, el compositor nos situd y describio su obra con concision y pre-
cision, haciendo explicita su voluntad de emular de nuevo, con su
musica, espacios arquitectonicos: “Hace afnos basé la estructura de
otra obra orquestal (Escorial) en los planos y formas de aquel mo-
numento. En este caso me baso en una arquitectura mas laberintica,
elusiva y fragil que es fundamentalmente ornamental. Lo ornamental
cobra aqui un valor estructural (...) e introduce elementos tempora-
les que, a través de una formalizacién muy estricta, alcanza una di-
mension espacial que define la obra”.*®

48 Comentario recogido por Marta Cureses en su libro Tomds Marco. La misica
espaiiola desde las vanguardias (Ed. ICCMU, Madrid 2007).
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Tras sus composiciones sinfonicas sobre el Escorial y la Al-
hambra, el maestro Marco fij6 muy recientemente su atencién en
otro gran monumento arquitecténico de nuestro pais: la catedral
—antigua mezquita— de Cordoba. El resultado es su obra Mezquita
Catedral que la Orquesta de Cordoba estrend en la primavera de
2012%. La coexistencia en ese templo singular de elementos arqui-
tecténicos, ornamentales e iconograficos drabes y cristianos, asi
como de testimonios de las épocas medieval, renacentista y barroca,
es tan violenta como civilizada, tan chocante como natural y, en
todo caso, su contemplacién es una experiencia unica, la que el
compositor ha tratado de llevar a sus pentagramas que, una vez mas,
no buscan utdpicas descripciones, sino una aproximacion formal y
expresiva, para lo cual ha manejado referencias a musicas de la tra-
dicion arabiga, andalus{ y cristiana, naturalmente vertidas en su pro-
pio lenguaje sonoro.

Corresponde ahora tratar de las composiciones musicales del
maestro Marco alusivas a las artes pldsticas, en especial a la pin-
tura. Son tantas que, para referirnos a ellas con mayor claridad, las
vamos a agrupar en tres temas bien definidos: primero, Goya; se-
gundo, clésicos del siglo xX; y tercero, artistas contemporaneos.
Mais un prélogo referido a un maestro del Manierismo, El Greco, y
un epilogo referido a un artista legendario de la antigiiedad clésica,
Apeles.

He aqui el prélogo: la Asociacion de Amigos de la Musica de Cas-
tilla-La Mancha tuvo a bien adelantarse a las celebraciones que, sin
duda, se haran a lo largo de 2014 del cuarto centenario de la muerte, en
Toledo, del genial pintor Doménicos Theotocépoulos, El Greco y, con
tal motivo, encargé una composicién a Tomds Marco, quien decidié
referirse a esa obra maestra que es El entierro del Conde de Orgaz.
Transito del Seiior de Orgaz es el titulo de esta piezacon la que Marco

4 Obra estrenada en Cérdoba, por la Orquesta de la ciudad dirigida por Manuel
Hernandez Silva, el 20 de junio de 2012.
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intentd “acercarse a su estructura y, en cierto modo, a su color espe-
cial”®. Y el autor comentaba: “Hay que tener en cuenta que se trata
de un cuadro muy abigarrado, con horror al vacio, pero, al mismo
tiempo, muy ordenado, perfectamente estructurado y con contrastes
cromdticos muy evidentes, por encima y por debajo de la barrera os-
cura que representa el cortejo de caballeros. Tiene asi un contexto fi-
sico muy evidente que se puede metaforizar sonoramente y, ademas,
un enorme contenido conceptual”. Sobre este contenido comentaba
a continuacién el compositor que su musica propone “una reflexion
sobre el transito, que es lo que claramente se desprende del cuadro
con sus tres planos interconectados. El transito es de la vida a la
muerte y luego a la transfiguracion, lo cual es reflejable también es-
tructuralmente. En cuanto a los contenidos conceptuales, en un ma-
terial tan abstracto como es la musica, en realidad los pone el
oyente”.

Y asi, tras el prélogo, entramos en el primero de los tres capitulos
tematicos anunciados: Goya.

La primera obra de Tomas Marco con referencias goyescas fue tam-
bién su primera obra orquestal: Los Caprichos, terminada en 1967°!. El
compositor investigd en la expresividad cruda, fatalista, lacerante que re-
sultaba del empleo de caracteres repetitivos (mucho antes de que el con-
cepto de muisica repetitiva existiera con la significacion que hoy
conlleva), y acaso ese resultado expresivo fue lo que le llevo a titular
Los Caprichos a esta composicion cuyo estreno no dejé indiferente al
publico ni a la critica. Pero, en todo caso, la referencia a Goya del titulo
es mas un homenaje personal de admiracion que algo justificado por el
proceso creativo musical.

0 Estrenada por la Orquesta Sinfénica de La Mancha, dirigida por José Ramén
Monreal, en Quintanar de la Orden, el 11 de julio de 2010.

5! La estren6 Enrique Garcia Asensio dirigiendo a la Orquesta Sinfénica de RTVE,
en Madrid, el 23 de marzo de 1968.
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Cronoldgicamente, sigue Tauromaquia, obra de 1976, subtitulada
Concierto barroco n° 2, en la cual Marco aspira a recrear el ambiente de
la fiesta tragica y colorista de los toros, pero desde la perspectiva de la
Espaiia dieciochesca, de la época barroca que en la partitura estd evo-
cada con fuerza por la disposicién instrumental —piano a cuatro manos
y grupo—, la escritura concertante —a la manera del concerto grosso—
y hasta la forma. Dado este plateamiento historicista, la alusién a la ge-
nial serie de grabados goyescos resulta obvia.

Avanzamos veinte afios en el catdlogo de Tomas Marco para en-
contrar una nueva referencia a Goya: nos referimos a Los desastres de
la Guerra, su cuarto cuarteto de cuerda, compuesto en la que podria-
mos denominar “etapa fractal” de la produccion de Marco, concreta-
mente en 1996, afio en el que el mundo cultural recordé la enorme
figura de Goya al cumplirse el 250 aniversario de su nacimiento. A ese
movimiento se sumé el musico madrilefo al titular Los desastres de la
guerra a esta obra en la que, como €l mismo explic, “no se trata de
describir, ni siquiera de evocar la pintura de Goya, sino de asumir al-
guno de sus planteamientos estéticos y expresivos. Desastres de la gue-
rra, de todas las guerras, también de los conflictos que desgarran ahora
mismo diversas partes del mundo. Frente a esos desastres, Goya solo
podia levantar su grito pictérico. Y un compositor solo puede esme-
rarse en hacer su obra lo mejor posible para subrayar que los mismos
hombres que hacen la guerra también pueden hacer cosas mejores™. ..
Aunque, en definitiva, estamos ante “musica abstracta, estrictamente
formal, como corresponde a la auténtica musica de camara, pero, al
mismo tiempo, sin olvidar la enorme carga emocional que la musica
tiene por si misma, su capacidad expresiva y comunicativa”.

Asi pues, hasta aqui no habia habido mucho mds que alusiones
admirativas a la obra de Goya, pero, en su madurez, Tomas Marco

S2Estrenada en Parfs, el 2 de marzo del mismo afio, en version del Ensemble Solar
Vortices dirigido por Jacques Mercier.
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afadio a su catdlogo varias composiciones en mayor medida goyescas
por sus motivaciones e inspiracion. Asi, La nuit de Bordeaux, subtitu-
lada Aguafuerte goyesco, un quinteto para guitarra y cuarteto de
cuerda que nuestro musico compuso en 1998 por encargo del Ayun-
tamiento de Burdeos y que se estrend en la iglesia de Notre Dame de
tal ciudad francesa, precisamente donde, 170 afios atrds, se cele-
braron los funerales tras la muerte de Goya. Segtin ha manifestado el
compositor, “la obra quiere tener la nitidez de trazo de los aguafuer-
tes y evocar una €poca de Goya en la que, desconocido y feliz, rea-
liz6 algunas obras maestras como La lechera de Burdeos (...) Musica
que huye asi de lo dramadtico, pero no de lo expresivo, y persigue un
ideal de equilibrio a través de un proceso formal depurado que no
mira hacia las formas neocldsicas, sino hacia la esencialidad y la se-
renidad profunda, como ocurre con las tltimas obras de Goya”.

Nos ocupamos ahora de una obra titulada Tapices y disparates, de la
que existen dos versiones: ambas las protagoniza el violin, en compa-
fifa de guitarra (version fechada en 2005) o arpa (2011). La evocacién
de Goya se lleva a cabo aqui atendiendo a dos facetas del rico mundo go-
yesco, bien explicitas en el titulo. Es una obra de considerable extension,
presentada en un solo trazo, pero claramente analizable como sucesion
de secciones contrastadas mediante cambios de tempi y distintas densi-
dades sonoras. La seccion principal, la que abre y cierra la composicién
y es recordada en algtin otro momento intermedio, es de escritura rapida,
agil, y, al decir del compositor, se plantea “como un entramado de hila-
tura continua que reflejaria en cierto modo el aspecto de un tapiz reali-
zado, no de su cartén”. Entre medias se intercalan varias estructuras

33 El 14 de abril de 1998, en interpretacion del guitarrista Olivier Chassain y el
Cuarteto de Aquitania.

34 La primera versién fue solicitada por el guitarrista José Marfa Gallardo del Rey
y estd dedicada a €l y a la violinista Anabel Garcia del Castillo. La segunda, dedi-
cada a la violinista Ala Voronkova, fue estrenada por la dedicataria y la arpista Abi-
gail Prat el 21 de julio de 2011.
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caprichosas, verdaderos disparates en los que el compositor se ha plan-
teado matices de forma y color. Destacan, por su vuelo lirico, dos pasa-
jes indicados Allegretto. En suma, y en palabras de Tomas Marco, “nos
encontramos quizd con un auténtico discurso dialéctico trazado a ma-
nera de una sintesis integradora, algo que creo que Goya hizo siempre
y que aqui se refleja como un homenaje a su talento”.

Y, finalmente, su obra més profundamente goyesca: en mayo de
2008, a propdsito de las conmemoraciones del segundo centenario del
Dos de Mayo de 1808 que la Comunidad de Madrid llevé a cabo, esta
institucion encargé a Marco la composicion de Yo lo vi, obra subtitu-
lada El 2 de mayo de Goya y presentada como ‘“‘narracién musical con
proyecciones a modo de 6pera virtual”*®. Como sucedia en la primera
de las obras comentada en este discurso —Pan y toros, de Barbieri—, el
propio Goya es personaje de la trama —igualmente encarnado por un ba-
ritono—, pero aqui su protagonismo es mucho mayor, pues esa trama no
es sino una extension musico-teatral de los geniales 6leos del Dos de
Mayo y del Tres de Mayo de Francisco de Goya, asi como de su serie
de grabados Los desastres de la guerra, iconografia que esta presente
en la representacion mediante proyecciones de un montaje multimedia
que incluye también imagenes de la pelicula EI Dos de Mayo de José
Buchs. En el libreto, entre otros textos de la época, Marco maneja es-
critos del propio Goya, quien abre la 6pera clamando: “Yo lo vi. Yo,
Francisco de Goya y Lucientes. Aragonés, Pintor de Camara del Rey,
Director de Pintura de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando. Aqui, en la ciudad francesa de Burdeos, viejo, sordo, enfermo,
a punto de rendir la vida, olvidado y solo”... En palabras del compo-
sitor, su lenguaje musical “pretende situarse en paralelo con la fuerza
expresiva de las imdgenes goyescas”.

55 La estrenaron en el Teatro Albéniz de Madrid, el 20 de mayo de 2008, los solis-
tas José M* Amerise, Ofelia Sala y Jer6nimo Marin, la Orquesta y el Coro de la Co-
munidad de Madrid, con direccién escénica de Guillermo Heras y musical de
Miguel Romea.
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Segundo capitulo. Entre los pintores que figuran en la historia
como auténticos “clasicos” de la modernidad encontramos a dos
grandes artistas espafioles a los que Tomds Marco ha apuntado en su
musica: Pablo Picasso y Joan Miré.

Desde muy joven comenzé Marco a componer para guitarra,
instrumento al que ha dedicado hasta hoy numerosas partituras a
solo, en grupo y concertantes. En 1975 feché Naturaleza muerta
con guitarra, pieza para guitarra sola que, por si habia dudas, sub-
titulé6 Homenaje a Picasso®y con la cual ensay6 el compositor la
posibilidad de trasladar al mundo sonoro las caracteristicas plasti-
cas del cubismo.

Mucho mas adelante, en 1993, cuando el violonchelista Elias Ariz-
curen se dirigié a Tomas Marco para sugerirle la composicion de una
obra para su octeto de violonchelos, nuestro misico vio el momento
de dialogar con el mundo pictérico de Joan Mird, muy presente en el
ambito cultural en aquel afio, que fue el del centenario de su naci-
miento. Asi, la obra resultante fue titulada Mir¢ y, mds atn, cada uno
de sus cuatro movimientos lleva el titulo de un cuadro del pintor:
Gota de agua sobre la nieve rosa, Mujeres rodeadas por el vuelo de
un pdjaro, Interior holandés y Estrella azul sobre fondo rojo>’. De-
claré Marco haber procurado “un ambiente fantasioso y poético” me-
diante el “cardcter mds bien lidico y poético del material musical”
empleado, formulando una idea con la que estoy completamente de
acuerdo. Decia Marco: “creo que hay mas de una coincidencia esté-
tica entre su mundo pldstico y el mio sonoro”...

Otro encargo, esta vez proveniente de Francia, motivé poco des-
pués —en 1995— una nueva inmersion de la muisica de Tomds Marco

% La obra la estren6 Jorge Fresno en Pefifscola, en el seno de una exposicion Pi-
casso, el 5 de agosto de 1975.

3T Miré (Concierto armdnico n° 1) se estrené en el Festival Internacional de San-
tander de aquel afo.
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en la pintura de Miré. La obra a la que nos referimos se titula Miro
Miroir, esté escrita para orquesta cldsica™® y se inscribe plenamente
en la tendencia fractal y arborescente que el compositor mostraba
por entonces. Segun el propio Marco, la obra responde a “un plan
formal muy estricto; dentro de €l se desarrollan episodios muy com-
plejos, pero con apariencia muy simple, a veces desenfadada. Este
cardcter, el uso del color instrumental puro y las diversificaciones y
conjunciones de escalas, en ocasiones exdticas, dan una cierta ima-
gen sonora, un espejo, del arte del pintor”. 'Y de ahi el titulo Miré Mi-
roir (Miro Espejo).

Tercer capitulo: didlogos de la musica de Marco con la pintura
coetanea. Desde los anos sesenta, Tomas Marco ha mantenido rela-
cion con creadores plasticos, intensa desde el punto de vista artistico
y, a menudo, presidida por la amistad personal. Es el caso de Gus-
tavo Torner. En 1977, nuestro musico quiso dejar constancia de su
profunda admiracion por la escultura y la pintura del artista con-
quense —miembro ilustre de esta Academia— y ello se tradujo en la
composicion de Torner, una obra para clave (o piano) y trio de
cuerda que se estreno en Paris y sobre la que el autor coment6: “No
hay ninguna equivalencia entre esta obra y una obra de Torner, sino
una similitud en la manera de abordar cada uno nuestro respectivo
material para crear una obra de arte”, afiadiendo en otro momento
que “se trata de una obra abstracta donde los elementos de estructura
y forma son fundamentales, pero que, al mismo tiempo, se colorea
por un tratamiento sensorial de la materia que cobra asi una dimen-
sién expresiva propia”’.

En junio de 1984 falleci6 el insigne pintor Fernando Zdbel, im-
pulsor —junto con Gustavo Torner y Gerardo Rueda— del excepcional

8 La estren6 la Orchestre Régionale de Cannes bajo la direccion de Philippe Ben-
der en la Fundacion Maeght de Saint Paul de Vence

% Referencias tomadas, respectivamente, de las citadas biografias de José Luis Gar-
cia del Busto y Marta Cureses.
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Museo de Arte Abstracto de Cuenca. Pocos dias después®, se ofrecia
en el Circulo de Bellas Artes de Madrid el concierto de clausura de
los “Talleres de Arte Actual”, sesién que tuvo un bello e inesperado
prologo: el maestro Cristobal Halffter present6 el concierto, se refi-
ri6 al reciente fallecimiento de su amigo Fernando Zdbel y anunci6
que otro de los amigos musicos del gran pintor, Tomas Marco, lle-
vado por la impresion que le habia causado la inesperada noticia,
habia escrito una breve composicion para flauta sola que titul6 es-
cuetamente Zobel y que iba a ser estrenada a continuacién, en un
marco tan adecuado como el Circulo de Bellas Artes y, por afiadi-
dura, preludiando un concierto en el que se estrenaban obras que siete
jovenes compositores espafioles habian escrito inspirdndose en otros
tantos artistas plasticos del presente espaiiol®!. Cristébal Halffter nos
hizo saber a los asistentes la voluntad de Tomas Marco: que la pieza
fuera escuchada en pie y fuera acogida con respetuoso silencio, sin
aplausos, como asi hicimos. El solista de flauta del Grupo Circulo,
Salvador Espasa, fue el intérprete de tan emotivo estreno. Tomads
Marco, como es natural, con su musica habia tratado de expresar el
sentir que la persona de Zobel y el recuerdo de su obra le causaban,
pero lo més explicito de su homenaje residia en la eleccién del vehi-
culo sonoro: la flauta, instrumento que Zd6bel tocaba como aficionado
y al que tantas veces aludi6 en su estilizada obra pictorica.

Al aio siguiente, en abril de 1985, Tomds Marco sintié un impulso
idéntico que le llevaba al papel pautado: otro buen amigo y excepcional
artista plastico, Eusebio Sempere, murié en Onil, el municipio ali-
cantino en el que habia visto la luz. Por entonces, recién nombrado

60 E] fallecimiento de Zébel se produjo en Roma el 2 de junio de 1984. El referido
concierto se ofrecié el dia 26.

61 Seco de Arpe, Ferndndez Alvez, Ndfiez, Turina, Dimbwadyo, Barber y Pérez Ma-
seda habian dedicado sus obras a Guerrero, Valdés, Palazuelo, Mompd, Gordillo,
Antonio Lopez y Rafols Casamada, partituras que fueron estrenadas por el Grupo
Circulo dirigido por José Luis Temes.
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director del Centro para la Difusién de la Musica Contemporanea,
Marco planificaba la primera edicion del Festival Internacional de
Misica Contempordnea que se iba a celebrar, precisamente en Ali-
cante, en el inmediato mes de septiembre. Pues bien, uno de los con-
ciertos programados fue de guitarra a solo, y para ser estrenada en
€12, compuso Tomds Marco una pieza que titulé Sempere, y que
—como es el caso de Zobel- por un lado posee caracter elegiaco vy,
por otro, refleja las impresiones personales del compositor ante las
obras del artista homenajeado. En palabras del propio Marco “se trata
de un canto elegiaco, pero es igualmente una alusién bastante libre a
la pintura de Sempere, que era un artista reconocido en el dominio del
arte optico para lo cual utilizaba millares de trazos muy finos. Yo he
adoptado un procedimiento similar, sin intentar transcribir en musica
una idea pldstica (...) Evocar sin imitar”®,

Mencionaremos brevemente Bastilles, obra para clave y cuerdas
que Tomdas Marco compuso en 1988 y quiso que se estrenara en un
concierto que José Luis Temes dirigi6é en el Museo Reina Soffa®,
coincidiendo con la inauguracién alli de una gran exposicion de su
admirado Lucio Mufioz, a quien dedicé esta partitura, pese a que no
habia sido directamente motivada por su pintura. Con ello, pasamos
ahora a referirnos a otra composicion, referida a dos artistas plasticos
de aquella generacién y, por afiadidura, a un espacio arquitectonico:
un duo de flauta y violonchelo que nuestro compositor escribié en
2009, titulado Elegia romana para Fernando Zobel y cuyo estreno
evoco Toméas Marco en un articulo sobre el Espacio Torner de Cuenca,
del que extraemos estas frases: “Una tarde de octubre de hace tres afios,

2 El 16 de septiembre de 1985. Intérprete, Nicolds Daza.

% Traduzco de la nota, en francés, que publicé Tomds Marco en el programa de
mano de la “Journée Tomds Marco” que se ofrecié en Le Blanc-Mesnil el 12 de fe-
brero de 1989.

6 El 15 de noviembre de aquel afio. Menchu Mendizébal fue la solista de clave.
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ante un auditorio maravillosamente ubicado en la magia de este espa-
cio, volvia a sonar alli la musica. Era el veinticinco aniversario del
transito de Fernando Zobel, y Clara y Elena Andrada de la Calle inter-
pretaban con su flauta y su violonchelo la primera audicion de mi Elegia
romana para Fernando Zobel. Emocion estética pura en la evocacion
de un amigo ausente, Zdbel, de otro presente, Torner, en un espacio
ahora lugar magico donde antafio sonaran, como sala de concierto,
otras obras mias (...), un titulo (Elegia romana...) que evocaba la ciu-
dad donde el amigo se fue con la lejana referencia de las elegias goe-
thianas. Zobel, Torner, los fundadores de un museo especial, impar y
sin parangén en las conquenses casas colgadas. Y uno de ellos ahora
creando este espacio tnico y singular que tanto hubiera gustado tam-
bién a Fernando”®.

Entre estas obras de Tomds Marco que hemos reunido para el co-
mentario por la proximidad generacional y estética entre los artistas
plasticos que las motivaron, nuestro musico compuso en 1995 De-
trds de los drboles, obra para quinteto de metales® inspirada en un cua-
dro del artista pontevedrés Rafael Ubeda quien, ademds de gran pintor,
es violinista amateur y melémano confeso, como se refleja en una buena
parte de su obra. Pero, curiosamente, al elegir un cuadro de Ubeda al que
referirse con su musica, Marco no acudi6 a ninguno de los muchos de
temdtica musical, sino al titulado Detrds de los drboles. Asi 1o jus-
tifica el compositor: “En los tltimos tiempos he compuesto algunas
obras que tienen referencias arbdreas en sus titulos (...), experiencias
formales e intentos de usar los fractales y el crecimiento en arbol de
las células musicales (...) La imagen del cuadro me interesé mucho
por lo que tiene de misteriosa y sugerente, pero también el titulo por-
que me hizo reflexionar sobre lo que habia detrds de los drboles en

% Publicado en EI Cultural, 9 de agosto de 2012.

% Estrenada en Santiago de Compostela el 23 de marzo de 1996 por el Quinteto
Santa Cecilia.
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las obras anteriormente aludidas (...) Queria saber qué habia detras
de mis propios arboles”... La obra, y seguimos leyendo a Marco, re-
sulté ser “una pieza de cierta envergadura, formalmente compleja y
muy elaborada, bastante conceptual, pero también muy directa y
sensorial. Un poco como todo lo que creo que hay en el cuadro de
Rafael”.

Y, por fin, el anunciado epilogo: en el afio 2009 un grupo de mu-
sicos espaiioles tributaron homenaje en forma de concierto al editor
Carlos Pérez Cancio coincidiendo con su 85° cumpleaios y la apor-
tacion de Tomas Marco consisti6 en un breve duo para violin y viola
titulado La linea de Apeles, en referencia al legendario pintor griego
del siglo IV antes de Cristo. La linea de Apeles es, sin lugar a dudas,
la mas vieja manifestacion pléstica a la que nos hayamos referido en
el discurso. Los dos instrumentos parten al unisono (fa) y en piano 'y
siguen un trazo paralelo —o, mejor, “una sola linea con diferencias
sutiles”, como comenta el autor—, en un curso en el que abundan las
notas repetidas y en el que los desplazamientos suelen ser intervalos
de segunda. Hacia el centro de la pieza se accede al climax con la
mayor distancia entre los registros de ambas voces para, a partir de
ese momento, con abundancia de glissandi, tender hacia la conver-
gencia y concluir de nuevo en el fa al unisono®’.

En 1984, la seccion de musica del Circulo de Bellas Artes de
Madrid comenz6 a realizar una serie de encargos de composicion
con motivo de los seminarios titulados Talleres de Arte Actual. La
peculiaridad consistia en que estos encargos implicaban la vincula-
cién entre un compositor y un artista plastico. Las veintiuna obras
que surgieron de esta iniciativa fueron estrenadas por el Grupo Cir-
culo dirigido por José Luis Temes y fueron objeto de grabacion en tres

7 El estreno se produjo el 2 de junio de 2009 y fueron intérpretes Manuel Guillén
(violin) y Rocio Gémez (viola).
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discos LP, cada uno de ellos con siete piezas musicales presentadas en
un precioso album con siete serigrafias de las obras pictéricas glosadas
por los compositores, preciosa coleccion discografica que merecio el
Premio Nacional de Fonografia. Pues bien, uno de aquellos composi-
tores es hoy miembro de nimero de esta Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, en la que ingres6 en 2005 para portar la Me-
dalla que habia pertenecido a Carmelo Bernaola. Se llama José
Ramoén Encinar (1954), y es un talento musical de primer orden que
en los ultimos tiempos se manifiesta mayoritariamente en el campo
de la direccién orquestal, pero que, en 1985, cuando compatibilizaba
ambas actividades, compuso para aquellos Talleres una obra para cla-
rinete, fagot, guitarra, piano, timbal, violonchelo y contrabajo, titu-
lada lo la mangio con le mani y que, por cierto, dedicé a nuestro
comun maestro y amigo Federico Sopefia®. El artista con cuya obra
quiso vincularse el maestro Encinar con motivo de aquel encargo fue
Eduardo Arroyo, de quien le interesaba tanto su pintura como su vi-
sién comprometida del arte. Sobre Arroyo comentaba Encinar: “Me
atrae particularmente su iconoclastia pictorica, y algo de ello hay en
mi obra: de ahi la cita, medio cierta, medio inventada, de Webern”.
Hay también vaga referencia a Verdi en la pieza de Encinar, acaso un
guifio a la aficién operistica del pintor. El titulo /o la mangio con le
mani deriva no de un cuadro, sino de un escrito que Eduardo Arroyo
publicé en el catdlogo de la edicion de la Bienal de Venecia de 1976,
en la que expuso obra.

Asi, sefioras y sefiores, hemos llegado al final del recorrido, con la
mencién de una obra musical del més joven de los compositores aca-
démicos, José Ramoén Encinar.

He tratado de ofrecer, de exponer datos, sin aspirar a nada méas. Es
un discurso sin tesis, pero dos aspectos si que cabe resaltar a modo de

6 E] estreno se produjo el 16 de junio de 1985.

62



conclusién o Coda. Primero: el hermanamiento de la musica con las
otras artes es una idea que ha ido intensificindose con el paso del
tiempo, evolucionando desde la rareza en el ayer hasta la naturalidad
y frecuencia con que se produce en la composicion de hoy. Y, segundo:
es claro que un artista destaca sobre manera entre todos los que han
inspirado a nuestros compositores de ayer y de hoy: Francisco de Goya
y Lucientes quien, por cierto, tuvo larga y honda vinculacién con esta
Casa. Elegido como Académico de Mérito en 1780, Goya fue nom-
brado en 1785 Teniente Director de Pintura y en 1804 la Academia de
San Fernando le nombr6, por aclamacién, Director honorario. Los
maestros Francisco Asenjo Barbieri, Conrado del Campo, Julio
Gomez, Federico Moreno Torroba, Luis de Pablo, Cristobal Halffter,
Anton Garcia Abril y Tomds Marco, se han referido al genio del ar-
tista aragonés en alguna (o en varias) de sus composiciones. Ningun
otro artista plastico de ayer ni de hoy ha motivado de manera tan fre-
cuente y honda como Goya a nuestros compositores.

He dicho.

El autor agradece la eficacia y amabilidad con que fue atendido por los profesionales al
frente de las Bibliotecas del REAL CONSERVATORIO SUPERIOR DE MUSICA DE MADRID, la
FUNDACION JUAN MARCH, la SGAE y la BIBLIOTECA NACIONAL DE CATALUNA.
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CONTESTACION

del Excelentisimo Seiior Don

JOSE RAMON ENCINAR MARTINEZ



Sefiores Académicos:

A la hora de dar la bienvenida hoy a José Luis Garcia del Busto
a esta Academia me resulta imposible evitar una serie de referencias
a episodios en los que las trayectorias personal y profesional del nuevo
académico y las mias han corrido parejas. El ha hecho alusién ya en
varios momentos de la introduccion a su discurso a la figura de Fede-
rico Sopena y a la trascendencia que quien fuera Director de esta Casa
ha tenido en su propio desarrollo, palabras comparables a las que en
su dia sirvieron de introduccién a mi propio discurso de ingreso. Fue
precisamente en el aula nueve del Conservatorio de la plaza de Isabel
II, en la que el Pater impartia sus clases de Historia de la Miusica y de
Estética, donde José Luis y yo nos conocimos, hace cuarenta y cinco
afos. De aquel periodo, de aquellos paseos acompaiiando a Sopefia los
lunes, al acabar la clase, hasta la Academia, de la que entonces era Se-
cretario General, parte también la cercania de ambos a otro compa-
fiero nuestro que nos ha precedido largamente en la Academia:
Antonio Gallego. De los muchos acontecimientos de importancia per-
sonal compartidos por José€ Luis Garcia del Busto y por mi a lo largo
de estas mds que cumplidas cuatro décadas haré 16gica omision, por-
que hoy es tnica y exclusivamente de €l de quien quisiera hablar para
darle la bienvenida a esta casa, no sin manifestarle previamente mi
agradecimiento por la alegria que me produce ser yo quien lleve a cabo
ese cometido, asi como a nuestro comun amigo Luis de Pablo por ce-
derme el puesto con la elegancia que siempre le ha caracterizado.
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En la seccion de Musica de esta Academia contamos con la pre-
sencia de dos musicélogos ilustres: Ismael Fernandez de la Cuesta y
Antonio Gallego. A ellos me dirijo rogandoles encarecidamente que
valoren con justicia mis siguientes palabras.

José Luis Garcia del Busto ingresa en la Academia como lo que
hasta hace poco se recogia en nuestro Reglamento como “competente
en arte”, categoria indefinible e inconcreta. Lo hace sucediendo a An-
tonio Iglesias, quien, por encima de sus capacidades interpretativas
como pianista, ocupa una pagina en la historia de la musica espafiola
por sus estudios de determinados compositores y repertorios y aun
mads por su labor continuada como critico, ejercida en varios medios
de comunicacién, siguiendo una ilustre trayectoria cuyo punto de
mayor brillantez cabe sefialar en los anos en que Adolfo Salazar en-
fatizé como muy pocos la relacion existente entre la musica y el resto
de las artes, entre la musica y la cultura en general, un aspecto que a
todas luces le relaciona con el académico entrante; baste recordar el
titulo de su discurso.

Pero creo que en justicia la actividad profesional de José Luis Gar-
cia del Busto le hace merecedor de una etiqueta, en absoluto restric-
tiva, mas ajustada: con €l entra en la Academia un nuevo tipo de
musicologo. Y tal es la designacion, la de musicélogo, la que ya apa-
rece en los més recientes documentos académicos. En nuestro pafs,
sin que haya un responsable concreto, se incurre en el error de con-
siderar la musicologia como estudio de la musica y musicos del pa-
sado inmediato y mds aun del pasado lejano. En Garcia del Busto
encontramos un aspecto de esa disciplina que yo calificaria con bas-
tante desenfado como “investigacion de campo”. No se trata ya de
que muchos de sus numerosos trabajos tengan como foco principal mu-
sicas y musicos actuales, sino de que en multitud de casos se trata de
estudios de una verdadera work in progress, pues se trata, ni mas ni
menos, que de la aproximacién al mundo de la composicién de la mano
del propio compositor, estudiado €ste en pleno ejercicio creativo.
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Baste recordar los varios volimenes dedicados por Garcia del Busto
a diversos aspectos de la obra de Luis de Pablo, su biografia de Tomads
Marco, la monografia dedicada a Joan Guinjoan y muy especialmente
el trabajo dedicado a la vida y obra de Carmelo Bernaola, tarea nada
facil conociendo el perfil de nuestro afiorado compaiero. La forma-
cién de José Luis Garcia del Busto, al margen de la universitaria, es
completa y plural. Pero ademads su inquebrantable vocacion, por cuyo
ejercicio estd hoy con nosotros, le ha llevado a estudiar disciplinas
musicales bien concretas bajo el punto de vista técnico: violin, ar-
monia, por no hablar de su proximidad a maestros como Garcia
Matos por lo que se refiere al folklore y a Enrique Garcia Asensio en
lo concerniente a la direccion de orquesta. Por eso me parece que
hace trizas la definiciéon que Flaubert da de la figura del critico —lo
traigo a colacién porque también, durante nada menos que diecinueve
afos, ha ejercido como critico en prensa diaria— y atin mads, fulmina
la personal traduccion que alguien, no recuerdo quién, hizo del ori-
ginal. Flaubert, en su Dictionnaire des idées recues, anota el siguiente
sarcasmo: “Critico. Siempre eminente. Afirmar que conoce todo, sabe
de todo, ha leido todo, ha visto todo. Cuando resulte desagradable, re-
ferirse a €l como un Aristarco (o eunuco).” Mi disparatado traduc-
tor/traditor 1o resume expeditivamente asi: “Criticos: son como los
eunucos; saben cdmo se hace, pero no pueden”. Pues bien, José€ Luis
Garcia del Busto sabe como se compone una fuga y podria hacerlo,
por poner un ejemplo simple.

Haré un somero repaso de su trayectoria profesional, me refiero al
campo musical, pues la carrera universitaria de nuestro nuevo com-
pafiero es tan diversa de lo que aqui se trata como lo es el mundo de
las matemiticas, sin que quiera yo, al sefialarlo, marcar limites entre
arte y ciencia.

Durante la segunda mitad de los afos sesenta del siglo pasado, nues-
tro nuevo compaiiero se movia en el ambiente universitario madrilefio,
cursando la carrera de Ciencias Exactas y frecuentando circulos por
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desgracia bastante minoritarios, como eran los de estudiantes de la suya
y de otras facultades interesados en muy desigual medida en el mundo
de la musica. En aquel ambiente de colegios mayores es en el que José
Luis Garcia del Busto seguia con admiracion la actividad de Federico
Sopeia como conferenciante. Y fue asi, casi sin solucién de continui-
dad, como dio el salto “al otro lado”, estrenandose como conferen-
ciante con un par de sesiones en el Colegio Mayor Chaminade acerca
de los instrumentos musicales. Fue en 1967. Es esta una labor que
José Luis Garcia del Busto ha seguido desarrollando hasta hoy mismo.

En 1974 comenzd su relacion con Radio Nacional de Espaifia,
donde entré en contacto directo, continuado y profundo con dos fi-
guras de referencia en su vida futura, por muy diversos motivos: En-
rique Franco, a quien Garcia del Busto ha considerado siempre su
maestro a la par que Federico Sopefia, y nuestro compafiero hoy en
la Academia, Tomdas Marco, primero jefe en Radio Nacional, com-
pafiero después en el INAEM, motivo de estudio en méas de un libro de
su autoria mds tarde, amigo siempre.

Al mismo tiempo que José Luis alternaba conferencias y redac-
cion de guiones para el Segundo Programa de Radio Nacional, cola-
boraba asiduamente como critico en revistas como Ritmo, Resefia y
alguna otra publicacidn, hasta que en 1976 dio comienzo su actividad
como critico “de plantilla”, por decirlo de alguna manera, del diario
El Pais, cometido que desempefié durante nueve afos.

En 1990 se produce un punto de inflexion en la carrera del nuevo
académico; con una excedencia especial que le permite abandonar
temporalmente su actividad en Radio Nacional de Espafia, donde tras
haber sido redactor de innumerables programas y ciclos y ocupado el
puesto de Jefe de Programas, desempenaba el cargo de Subdirector de
Radio 2, Garcia del Busto acepta la invitacion de Tomds Marco y
comparte con €l, como adjunto, la direccién del Centro para la Difu-
sion de la Miusica Contemporédnea y la del Festival Internacional de
Miisica Contemporanea de Alicante. Es quiza ese momento de la vida
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de nuestro compaiiero el mds rico en lo que a contactos con la musica
viva se refiere, si se me permite utilizar un t€rmino de referencia en
la vanguardia musical de la segunda mitad del siglo xx, contactos con
los compositores, con sus problemas e inquietudes, algo a lo que he
hecho alusién hace un momento al referirme al “trabajo de campo”
de José Luis Garcia del Busto. Durante cuatro afios desempefié ambas
codirecciones y un aflo después, en 1995, comenzé otra colaboracion
que mantendria durante diez, en la que entraria en contacto muy di-
recto con Antonio Iglesias. Me refiero al ejercicio de la critica diaria
que hasta el afio dos mil cinco llevo a cabo en el diario ABC, algo,
dicho sea de paso, que hoy suena a historia, habida cuenta del abso-
luto desinterés hacia la musica culta que demuestran los responsa-
bles de las publicaciones diarias de toda Espafa, un tema que en
algunas ocasiones ha sido motivo de debate en las reuniones del pleno
de esta Academia.

Un nuevo dato subraya la dedicacion especial que como estudioso,
como musicélogo en definitiva, ha caracterizado la trayectoria de
Garcia del Busto: en el 2005 la Asociaciéon Madrilefia de Composi-
tores, en reconocimiento a su sefialada atencion a la masica actual, le
concede el Premio de Critica Musical.

No quisiera cerrar este capitulo sin hacer alusién a la devocién con
que José Luis Garcia del Busto se dedica a la divulgacion y puesta en
valor de la musica espaiiola, de hoy y de siempre, de sus intérpretes y
de sus autores, alld donde imparte conferencias, ya sea Estados Uni-
dos, Japon, el Teatro alla Scala de Milan, el Conservatorio Chaikovsky
de Mosct o la prestigiosisima Sorbona parisina, ademdas de muchos
otros lugares de Europa y América, una tarea por la que todos los que
nos dedicamos a la musica en Espafia hemos de estarle agradecidos.

Siendo tan puntual el trabajo llevado a cabo por Garcia del Busto
en su discurso, tan sin fisuras en su exposicion, poco margen hay para
glosar el cimulo de datos, juicios e intuiciones que nos proporciona.
Sin embargo si me gustaria realizar una breve serie de apreciaciones
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acerca no solo de lo que acabamos de escuchar, sino de la totalidad
de su discurso, asequible a todos en su edicién impresa.

Al referirse a la Cantata La gloria del arte de Emilio Arrieta, sobre
un texto de Antonio Arnao, Garcia del Busto no solo nos informa de
su aspecto musical, sino también, en fina apreciacion, del trabajo li-
terario que dio pie a Arrieta, sin ahorrar sutilezas a la hora de enjui-
ciar, siquiera brevemente, la calidad estética del texto. A lo largo de
su discurso hemos podido comprobar como Garcia del Busto se
mueve con igual desenvoltura, con el mismo conocimiento, por di-
versas ramas del arte, més alld de la estrechez de miras que a veces
conlleva la especializacion. Nos da José Luis informacién técnica so-
mera, pero puntual, de la partitura de Arrieta, aclarando que para ello
ha recurrido a la partitura depositada en la Biblioteca del Real Con-
servatorio Superior de Musica de Madrid, busqueda y estudio que,
no siendo ademas caso aislado en la trayectoria del nuevo académico,
viene a confirmar mi idea de que, pese a no encajar de lleno en la ha-
bitual definicion de la disciplina, €l es, con pleno derecho, un nuevo
musicologo en nuestra Seccion de Musica.

Del mismo modo llama mi atencién la finura con que se detiene en
detalle al analizar el poema para piano de Conrado del Campo en el
que el compositor glosa musicalmente El entierro del Conde de
Orgaz, estableciendo un continuo paralelismo entre el cuadro y el
proceso musical a lo largo de los cuatro movimientos de la obra, ana-
lizando la partitura a partir del manuscrito depositado por los here-
deros del compositor en la Sociedad General de Autores y Editores.
Y nueva referencia extramusical al recordarnos Garcia del Busto que
en el mismo afio de composicion de la obra, 1951, también el cine se
interesa por la figura del pintor y ve la luz la pelicula documental E/
Greco en Madrid, inico trabajo como director de Leonardo Martin,
guionista de la inolvidable Calabuch entre muchos otros titulos.

Poco més adelante dedica notable extension a dos obras de Julio
Gomez, la tonadilla escénica a solo El Pelele, una de las colaboraciones
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de Don Julio con Rivas Cherif, —relacion que como es bien sabido le
ocasion¢ ser represaliado en la primera posguerra, y algo menos sa-
bido, objeto antes de la falta de empatia de Manuel Azana—, y Apolo,
Teatro Pictorico, seis sonetos de Manuel Machado, escritos para so-
prano y orquesta. De nuevo la certera apreciacion de Garcia del Busto
nos ilustra sobre la exacta correspondencia entre los sonetos que Ma-
nuel Machado dedica al mundo de la pintura y los principales rasgos
musicales de la partitura de Julio Gomez, resaltando, como era de es-
perar, de qué modo se cumple en grado superlativo la corresponden-
cia entre diversas artes: pintura, poesia y musica. Idéntico caso al que
se produce en otra de las obras referidas por el nuevo académico,
Contemplacion, op. 99, de Joaquin Turina, tres impresiones pianisti-
cas relativas a cuadros del Beato Angelico y de Veldzquez y a una es-
cultura, La dama de Elche, composicion en la que de forma brillante
José Luis Garcia del Busto aprecia dos diferentes formas de aproxi-
macion del autor a la obra referida: impresion intima en dos de ellas
y descripcidn narrativa en el caso de la pintura velazquena.

Un nuevo detalle sobresale en el discurso del nuevo miembro de esta
Academia: la original interpretacion que propone de la Fantasia home-
naje a Walt Disney de Jesus Guridi, propuesta bien diversa de la casi ca-
nénica que de la misma obra hizo en su dia Xavier Montsalvatge.

Por si ain cupiesen dudas sobre la envergadura del trabajo de in-
vestigacion musicoldgica llevado a cabo sistematicamente por Garcia
del Busto en muchos de sus trabajos, nos comenta, a proposito de va-
rias obras de quien fuese director de esta casa, Federico Moreno To-
rroba, sus contactos con Federico Moreno-Torroba Larregla, hijo del
anterior, al no hallar rastro de las partituras en el archivo de la So-
ciedad General de Autores y no haber sido nunca editadas. En per-
fecta sintonia con su habitual comportamiento de decidido apoyo y
difusion de la musica espanola, Garcia del Busto nos hace notar con
pesar el injusto olvido con que nuestra musicalmente inculta socie-
dad, todavia hoy, corresponde al trabajo de sus compositores.
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Cuando ya dentro del apartado dedicado a la composicion actual
aborda el tema de su discurso en la obra de Tomas Marco, el interés
del trabajo sube notablemente de categoria por diversos motivos: por
la cantidad de obra que en el extensisimo catalogo de nuestro com-
paiero resulta pertinente al tema de estudio en primer lugar, pero
sobre todo por el sesgo estilistico que Garcia del Busto da a su tra-
bajo, abordando en esta ocasion el tema de estudio casi en didlogo
con Marco, valiéndose de numerosas citas del propio compositor, bri-
llantes todas ellas, cuidando al maximo la exposicion y el uso del
idioma, una caracteristica absolutamente fundamental y evidente en
toda la obra de José Luis Garcia del Busto. Llegado este punto no me
resisto a realizar una confesion bien personal: cuando en su discurso
José Luis hace alusion a la division de opiniones con que en su es-
treno fue acogida la interpretacion de Los Caprichos, primera obra or-
questal de Tomds Marco, marzo de 1968, recordé vivamente la
ocasion, a la que asisti a mis catorce afios, en el Palacio de la Miusica
y mi respuesta airada, disculpable s6lo por la ignorancia y atrevi-
miento que la juventud conlleva.

Hay muchos parrafos llenos de mil sugerencias en ese “didlogo”
entre Tomds y José Luis, en las explicaciones del primero y las in-
terpretaciones del segundo, argumentos que hacen pensar, por ejem-
plo, en la brillantez con que Skinner deduce argumentos relativos al
Derecho Politico a partir de su lectura del Buon governo de Lorenzetti
que decora una de las salas del Palazzo Comunale de Siena.

Y termino: me gustaria hacerlo con un hermoso parrafo de Marco
que cita Garcia del Busto: “Emocion estética pura en la evocacion de
un amigo ausente, Zébel, de otro presente, Torner, en un espacio ahora
lugar magico donde antafio sonaran...” Lo cito por su belleza, pero
también porque muy bien podria haber salido de la pluma de José Luis
en respuesta imaginada a Tomads; todavia mas; lo cito también porque
con ella resuenan en mi cabeza y sospecho que también en la de José
Luis, palabras con las que nuestro comin maestro, Federico Sopeiia,
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hablaba, siempre con placer, citandolo a veces, de su admirado Pedro
Salinas: “emocion estética pura en la evocacién de un amigo au-
sente...” Hoy, querido José Luis, parafraseando el verso del poeta, po-
demos ya olvidarte, porque te tenemos a nuestro lado.

Este es un gran dia para la Academia. Lo es muy especialmente
para mi al dar la bienvenida a esta casa a Jos€ Luis Garcia del Busto.

Bienvenido, queridisimo amigo.
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