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Proélogo

Este libro es el fruto de una empresa iniciada hace ya algu-
nos afios con la escritura de una tesis doctoral para la Universidad
de Paris-Sorbona'. Los consejos del tribunal que entonces la reci-
bié? asi como el entusiasmo del compositor, cuya obra es objeto
de estudio, han motivado la aparicién ahora de este trabajo, en
castellano y en una versién revisada.

El origen de la investigacion se encuentra en la constatacion
de la escasa producciéon musicolégica en torno a la musica vocal
de Luis de Pablo. En concreto, sus obras para voz solista e instru-
mentos, al contrario de otros dmbitos de su obra, han recibido
hasta ahora una atencién limitada. Para suplir este vacio, este li-
bro se apoya en diversas fuentes: partituras publicadas, manuscri-
tos autégrafos?, asi como largas conversaciones con el compositor
en su domicilio madrilefio*. En ellas, tuve la oportunidad de abor-

1 Presentada el 13/12/2013 en la Universidad de Paris IV-Sorbonne, bajo
la direccién de Jean-Marc Chouvel.

2 Jean-Marc Chouvel, Marta Cureses de la Vega, Louis Jambou e Yvan
Nommick.

3 Consultables en el fondo “Luis de Pablo” del Istituto di studi musicali
“Goffredo Petrassi” de Latina.

4 Estas conversaciones tuvieron lugar los dias 8 y 9 de julio de 2011 y los
dias 15y 16 de junio de 2012. Algunas verificaciones han sido abordadas por
teléfono el 12 de febrero de 2012.
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dar en detalle cuestiones técnicas sobre las partituras, asi como
temas estéticos mas generales. La mayoria de estos puntos han
sido tratados en varias ocasiones, de modo que una transcripcién
cronoldgica de las sesiones solo ofreceria una lectura algo “calei-
doscépica”, a la vez fragmentaria y redundante. A lo largo de este
libro aparecen transcritos literalmente numerosos fragmentos de
las conversaciones que he juzgado mas significativas.

No es necesario afadir que los ensayos y articulos del propio
Luis de Pablo, donde podemos seguir la evolucién de sus concep-
ciones estéticas, asi como las entrevistas que se le han hecho, han
sido una fuente importante de informacién. Grabaciones publi-
cadas o consultadas en diversos fondos® y los trabajos previos de
autores como Piet de Volder, Belén Pérez Castillo, José Luis Gar-
cia del Busto, H. Astrand, Enzo Restagno, Louis Jambou, Tomas
Marco, entre muchos otros, han sido obviamente también tenidos
en cuenta.

Quiero expresar mi agradecimiento a los ya citados, y muy
especialmente a Luis de Pablo, por su célida recepcién y su apoyo,
y a Jean-Marc Chouvel, por sus consejos, que me han permitido
abrir y expandir la perspectiva de investigacién. Igualmente, de-
seo mostrar mi gratitud a los responsables del fondo “Luis de Pa-
blo” en el Istituto di studi musicali “Goffredo Petrassi” de Latina,
de los archivos del Internationales Musikinstitut de Darmstadt y
de las ediciones Suvini Zerboni de Milan, que generosamente me
han facilitado el acceso a fuentes valiosas de documentacion.

En los limites que este libro se asigna, espero modestamente
alcanzar un nivel de profundidad y de pertinencia en el andlisis,
que permita alimentar un debate en torno a esta figura notable de
la creacién musical contemporanea.

5  En los archivos del Internationales Musikinstitut Darmstadt, el fondo
“Anna Ricci” de la Biblioteca Nacional de Catalunya y en las ediciones Suvini
Zerboni de Milan.
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1. Introduccion

1.1. Las obras para voz solista e instrumentos
de Luis de Pablo: una breve presentacion

En la enorme produccién de Luis de Pablo, la musica vocal
goza de un lugar importante. Ha escrito seis 6peras, asi como varias
piezas de teatro musical que utilizan la voz. La obra concertante
permanece sin embargo como la mas importante: los grandes “fres-
cos” en varios movimientos a la manera de cantatas, que pueden
incluir varios solistas, recitadores, coro, conjunto instrumental u
orquesta, y cinta magnética, son muy emblematicos del composi-
tor. Las obras corales a cappella ocupan también un lugar conside-
rable; encontramos igualmente en el catdlogo un buen ntmero de
composiciones para voz solista y conjunto instrumental (y cinta),
aunque de dimensiones mas reducidas, y musica electroactstica
conjugando la voz, asi como otras categorias “hibridas”.

Dentro de esta imponente produccién vocal, ciertas obras
destacan claramente por:

* Su instrumentacion. Estan escritas para una voz solista y
una plantilla instrumental reducida, que va de cero (en el
caso de la voz a cappella) a 11 instrumentos.

* Su funcién. Estan destinadas a ser interpretadas en con-
cierto, y no a ser representadas.
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El nimero de estas obras se eleva hoy a 14:
Ano Titulo Plantilla Poeta Duracién
aproximada
1956 | Comentarios a dos Soprano (o tenor), Gerardo 11
textos de Gerardo piccolo, vibrafono y Diego
Diego contrabajo
1965 Ein Wort Voz, piano, violin y Gottfried 6'-20'
clarinete Benn
1977- Ederki Soprano, viola y dos | Jean Robertet 5'30"
78 pares de bongos
1978 Pocket zarzuela Mezzosoprano, flauta José Miguel 14
(piccolo, flauta bajo), Ullan
clarinete, violin,
violoncello y piano
1979 Cancion Voz, oboe, trompeta, Juan Gil- 6'
celesta y arpa Albert
1981 Una cantata Voz, contrabajo y Fernando 25!
perdida percusion Pessoa
1982 El manantial Soprano, flauta, Jorge Guillén 8'
celesta, arpa,
percusion y dos
violines
1983 Malinche Soprano, piano Textos 24
(clavecin, armonio, nahuatl
quijada, wood- traducidos al
block, wood-chimes, castellano en
campana de iglesiay | el siglo XVIII,
cinta magnética) el “Pater
noster” latino
y una nana
tradicional
1985- Malinche Soprano y piano Idem 19'
86 (wood-block)
1985- Tarde de poetas Soprano, baritono, Varios 90'
86 coro mixto y conjunto
instrumental
1999 Puntos de amor Soprano y clarinetes Juan de la 15'
(ensib, en mib y Cruz

clarinete bajo)
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2000 Cancion Soprano, clarinete y Juan Gil- 6'
piano Albert
2006 Circe de Esparia Mezzosoprano, flauta | José Miguel 10'
(piccolo, flauta alto), Ullan
clarinete (clarinete en
mib y clarinete bajo),
piano, percusion,
violin y violoncello
2008 Trio de doses Mezzosoprano, violin, | José Miguel 7'
violoncello y piano Ullan

Entre ellas, Tarde de poetas (1985-86) se distingue claramen-
te por sus dimensiones y su plantilla. Esta “obra-resumen” com-
prende a su vez 14 piezas vocales e instrumentales, algunas de
ellas escritas anteriormente. Aunque la obra se concibe como una
unidad de gran coherencia formal, la mayoria de sus componentes
pueden ser interpretados también separadamente. Por esta razon,

los trataremos también como piezas independientes:

1985 Cuatro canciones Baritono, 2 trompas, Selomo Ibn 11'30"
de Selomo Ibn trombén y arpa Gabirol
Gabirol
1986 Dos poemas de Soprano, 2 flautas Juan Larrea 5'15"
Juan Larrea (2 piccolos), piano,
celesta-armonio,
percusion I-1I, 2
violines y 2 violas
1985 | Glosa instrumental | Piccolo, oboe, arpa, Instrumental 5'10"
a tres poetas marimba, 2 bongos, / Hafiz,
persas: Hafiz, 2 violines, viola y Saadi, Omar
Saadi, Omar violoncello Khayyam
Khayyam
1985- Los fuegos Soprano, fagot, Luis de 5'10"
86 2 trompas, arpa, Gongora
celesta, vibrafono,
glockenspiel, 2
violines y 2 violas
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1985- Ocho epigramas Coro mixto (3.3.3.3.) Marcial 4
86 de Marcial
1986 Transicién 2 bajos del coro, Ka'ehu, 5'
instrumental n° 1: corno inglés, fagot, el leproso
Muisica para una contrafagot, / Giacomo
lectura de Ka'ehu 2 trompas, trombén, Leopardi
vy el “Dialogo della arpa, armonio y
Natura e di un percusion I-11
Islandese”, de
Giacomo Leopardi
1986 Transicion 2 flautas, marimba, - 50"
instrumental n° 2 2 violines, 2 violas,
violoncello y
percusion
1985- Surcar vemos Soprano Luis de 4'
86 Goéngora
1986 Transicion 2 flautas (2 piccolos), - 30"
instrumental n° 3 oboe, fagot,
2 trompas, piano,
marimba, timbales,
glockenspiel,
2 violines y 2 violas
1985 On begliett Baritono y trombén Carlo Porta 4
1986 Transicion 2 flautas, arpa, piano - 1'
instrumental n° 4 y vibrafono
1961, | Glosa a un texto de | Soprano, 2 trompas, Luis de 7'
rev. “Soledad segunda” piano y vibréfono Goéngora
1986
1986 Meditacion 2 flautas, fagot, - 4'30"
instrumental contrafagot,
2 trompas, trombén,
piano, arpa, celesta-
armonio, percusion
I-I1, 2 violines,
2 violas y violoncello
1985 Como Moisés Coro mixto (3.3.3.3.) Vicente 11'30"
es el viejo Aleixandre
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Como deciamos, podemos claramente discernir todas estas
obras del resto de la produccién vocal de Luis de Pablo por dife-
rentes razones:

* La musica coral es una categoria netamente aparte, don-
de las formaciones conllevan un minimo de tres can-
tantes por tesitura. La tnica pieza que por su plantilla
se acerca al concepto que tratamos es Dos epigramas de
Marcial, de 1984, para dos sopranos, hoy retirada del ca-
talogo.

* Para acompanar a la voz, el compositor se sirve de dos
tipos de formaciones bien delimitadas: el conjunto instru-
mental (de uno a 11 instrumentos) o la orquesta.

* Igualmente, las fronteras entre musica destinada “al con-
cierto” y musica destinada “a la escena” son precisas y
sin ambivalencia. Luis de Pablo tampoco ha compuesto
monodramas. Ademas, sus piezas “con accién teatral” de
finales de los afos sesenta y principios de los setenta rara-
mente hacen uso de un texto.

El hecho de que estas obras fuesen concebidas “para el con-
cierto” no excluye naturalmente que algunas de ellas contengan
una teatralidad latente. Es el caso de Ein Wort, con una expresién
vocal muy dramética. A la escucha de Malinche, se percibe tam-
bién una cierta dimension escénica (en los textos, en la instrumen-
taciéon que imita un coro o en los tipos de emisién vocal utiliza-
dos)®. El proyecto inicial de Una cantata perdida incluia también
elementos escénicos’. Y no sin razoén, Tarde de poetas, Sonido de
la guerra y Pocket zarzuela han inspirado ocasionalmente a direc-
tores interpretaciones escenificadas. A este respecto, no debemos

6  Alide Maria Salvetta y Antonio Ballista han estrenado la versién reducida
de la obra en un espectéculo titulado “Amor” Tre atti unici di teatro da camera
in concerto, que reunia composiciones de Luis de Pablo, Franco Battiato y
Paolo Castaldi. En el programa de concierto (23 de abril de 1985, Roma,
Istituzione Universitaria dei Concerti), Luis de Pablo escribia: “L'opera
prevede un doppia versione da concerto o teatrale”.

7  Segun se extrae de los primeros bocetos de la composicién (Manuscrito
35 M.S DP del fondo “Luis de Pablo”, Istituto Petrassi, Latina).
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ignorar la influencia que el teatro musical y la 6pera (cultivados
por Luis de Pablo desde 1968) han podido ejercer sobre su musica
vocal de concierto y su lenguaje musical en general.

Observamos que los textos utilizados son generalmente
poemas, pero encontramos también prosa y, excepcionalmente,
construcciones fonéticas abstractas. Por ello, de forma general,
utilizaremos el término neutro “texto”.

Encontramos estas obras a lo largo de toda la produccién
del compositor, desde los afios cincuenta hasta hoy, si bien du-
rante los afios sesenta son pocos los ejemplos. Generalmente, y
a excepcion de Tarde de poetas, estas piezas son de duracién maés
bien reducida (entre cinco y 20 minutos).

Mas all4 del estudio detallado de este repertorio, a lo largo
de este libro intentaremos aportar luz a dos aspectos esenciales: la
pertenencia de estas obras a un género determinado y la relacién
entre musica y texto que en ellas se establece.

1.2. Pertenencia a un género determinado

Las obras citadas tienen en comun rasgos marcados que las
hacen susceptibles de constituir un género. La cuestién determi-
nante es més bien dar una calificacién a este grupo mas alla de
la simple descripcién de la plantilla utilizada (una plantilla, por
cierto, relativamente heterogénea). Su cercania con el género his-
térico del Lied haria plausible el uso de este término, ya que todas
estas piezas tienen como base un texto literario y utilizan mayo-
ritariamente la voz cantada. Sin embargo, este planteamiento es
cuestionable por diferentes razones.

Por un lado, la definicién del Lied (y la de su equivalente fran-
cofono, la mélodie) ha sufrido muchas transformaciones a lo largo
de su historia. Tradicionalmente, era un poema cantado a una o
varias voces solistas, con un acomparniamiento instrumental (gene-
ralmente al piano), bastante breve y conciso. De hecho, sus dimen-
siones han crecido rdapidamente y la instrumentacién ha cambiado
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notablemente, si consideramos que su evolucion va del Generalbass-
lied barroco hasta las formaciones de caAmara de Ravel o Stravinski,
pasando por el Lied orquestal del romanticismo tardio. La eleccién
de los textos se ha ampliado, yendo mas alla de poemas liricos o ba-
ladas®. Asimismo, la relativa simplicidad inicial de la linea vocal y
el rechazo al virtuosismo belcantista han sido dejados de lado muy
pronto’. El concepto de “solista con acompanamiento” se ha reve-
lado también rapidamente como obsoleto (sobre todo a partir del
durchkomponiertes Lied'’), ya que la parte instrumental se vuelve tan
importante, o incluso mas, que la vocal. Por tltimo, el caracter pre-
tendidamente popular (del Lied germanico) tiene una breve vigencia.
En el siglo XX, los contornos de lo que se entendia por Lied son
pues bastante vagos; paralelamente, las fronteras entre aria y mo-
nodrama, o entre ciclo, cantata, oratorio, “sinfonia lirica” y épera
en versiéon concertante se vuelven cada vez mas sutiles. Conver-
tido en casi polisémico, el término del género se ha diluido y es
dificil dar una definicién a minima a la cual poder confrontar las
obras de Luis de Pablo.

Por otro lado, el uso del término de Lied, estando este géne-
ro tan ligado a la estética romantica donde vio su apogeo, resulta
bastante polémico en la posguerra. Si bien el romanticismo tardio
introdujo, particularmente en el periodo de la segunda escuela de
Viena, aportaciones técnicas considerables!! (de gran influencia

8 Pensemos, ya antes de la Primera Guerra Mundial, en los
Zeitungsausschnitte, op. 11 de Hanns Eisler -los cuales presentan claramente
una estética “anti Lied”- o en la “publicidad” del jabén Palmolive en Keep that
schoolgirl complexion (Album de Lilian, op. 139), de Charles Kcechlin.

9  Porejemplo, en el Lied Der Hirt auf dem Felsen, de Schubert, o Amor, op.
68, de Strauss.

10 “Lied de composicién continua”.

11 La segunda escuela de Viena se inscribe en la gran tradicién germénica
del Lied, como atestiguan los Vier Lieder op. 2, Das Buch der hingenden
Gidrten, etc., de Schoenberg, los Altenberg-Lieder, de Berg, o los numerosos
Lieder de Webern. Estos compositores han sabido transformar el lenguaje
(hacia la atonalidad y el dodecafonismo), extender las posibilidades vocales
(con la introduccién del Sprechgesang por Schoenberg en el Pierrot Lunaire)
y desarrollar la forma (cercana al oratorio, por ejemplo, en los Gurrelieder).
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sobre los compositores de la generacién de Luis de Pablo), el tér-
mino estd impregnado de una historia en la cual no todo compo-
sitor desea forzosamente inscribirse.

Observamos esta tendencia al menos hasta los afios seten-
ta, en que el concepto de tonende Innerlichkeit (interioridad re-
sonante) de Hegel se consideraba ya completamente superado y
solo podia ser integrado en el marco del collage o de la cita. Pero,
como sefnala Andreas Meyer!?, a mediados de los afos setenta esta
actitud evoluciona bastante rapidamente. Con el posmodernismo
(“Im Prinzip ist Alles erlaubt”, de Gyorgy Ligeti'3, o “Anything goes”,
de Paul Feyerabend'*), un cierto desencanto debido a la evolucién
sociopolitica vuelve a poner al dia los conceptos de subjetividad y
de lo “privado”. Poetas como Heine, Jean Paul y Hoélderlin recu-
peran entonces su popularidad. Este tltimo se convierte en una
verdadera moda's, quizés en una ola de “nuevo romanticismo” o
por efecto de nostalgia.

Hoy en dia, ciertos compositores cultivan el género con toda
libertad, cada uno segtn su especificidad y su evolucién: ya sea
como una posicién constante a lo largo de su produccién, como
fruto del “renacimiento” de los afios setenta y ochenta, o porque
para ellos la problematica ha llegado a ser obsoleta. Entre otros,
podemos citar a Gyorgy Kurtag, Wolfgang Rihm y Olga Neuwirth.
No es el caso, sin embargo, en compositores de tendencia mas
“formalista” o de generaciones anteriores.

12 Andreas MEYER, “Musikalische Lyrikim 20. Jahrhundert”, en Musikalische
Lyrik. Vol. 2: Vom 19. Jahrhundert bis zur Gegenwart — AufSereuropdiische
Perspektiven (Handbuch der musikalischen Gattungen 8, 2) /Ed. por Hermann
DANUSER, Laaber, Laaber-Verlag, 2004, p. 284.

13 Walter BAcHAUER, “Sind Sie unter den Konservativen gegangen? Interview
mit Gyorgy Ligeti”, en Die Welt, Hamburgo, 13 de marzo de 1971.

14 Enla obra Against Method: Outline of an Anarchistic Theory of Knowledge
(1975), el fil6sofo Paul Feyerabend defiende una anarquia epistemolégica que
libere la ciencia de obstaculos metodolégicos — teoria que sintetiza con la
formula “Anything goes”.

15 Compositores tan diferentes como Rihm, Zender, Ligeti o Nono han
empleado textos de Holderlin.
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En cuanto al término cancidén, en principio homélogo!® y
a priori més adecuado para un compositor espafiol, la cuestién
parece aiin mas delicada: el género cancién esta extremadamente
ligado desde su nacimiento (como lo estan, por cierto, las formas
vocales que lo han precedido'’) no solamente a la lengua caste-
llana, sino también a una estética popular o nacionalista. En el
siglo XIX, la llamada cancién culta (confinada a los salones) se
caracterizaba por dos tendencias paralelas. Por una parte, existia
una estética populista y pintoresca (ligada a menudo al mundo
andaluz), que recurria a textos acordes con esta sensibilidad. En-
troncando con la musica teatral del siglo XVIII, el género se ali-
mentaba de elementos de danzas populares, muy apreciados por
la aristocracia. La otra influencia era el belcanto italiano, del cual
se impregnan las romanzas o las imitaciones de arias de 6pera. Si
bien el género evoluciond a lo largo del siglo XIX, ya sea en una di-
reccion superficial y comercial, ya en un movimiento nacionalista
de recuperacién del folclore —a la busqueda de un Lied espariol
(como es el caso de Felip Pedrell'®)—, el componente popular sera
de todos modos esencial.

Indiscutiblemente, la estética de la primera mitad del siglo
XX, presente en las obras de Albéniz, de Granados, de Manuel
de Falla, de Turina y mas tarde del “grupo de los ocho”, gira, a

16 No encontramos en Espafia un género analogo a la melodia francesa o
al Lied aleman antes del siglo XX.

17 En la época del Barroco espanol, por ejemplo, habia una fuerte huella
de la musica popular en el ambito de la musica culta. Como el teatro de
Lope de Vega, Tirso de Molina o Calderén de la Barca, la musica se dirigia
a todos los publicos, desde el pueblo a la nobleza. Musica culta y popular se
nutrian mutuamente y a veces es incluso dificil distinguirlas. Observamos
este fendmeno en los tonos humanos, en la tonadilla escénica del siglo XVIII,
en las primeras zarzuelas, etc.

18 Unrasgo significativo ilustra la antigiiedad de la problematica que nos ocupa:
Felip Pedrell (1841-1922), un compositor considerado padre del nacionalismo
musical espafiol y muy interesado por las cuestiones de género y de nomenclatura,
denomina a sus propias obras desde 1871 Lieder. Evita, pues, deliberadamente
otras denominaciones como cancion culta con acompaiiamiento, cancion de
concierto, cancion acompaiiada, melodia o cancion espariola.
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pesar de sus diferencias, alrededor de un folclore mas o menos
estilizado: en numerosas composiciones originales, encontramos
armonizaciones y arreglos de melodias populares para diferentes
formaciones y la utilizacién frecuente de estilemas folcléricos (rit-
mos, giros melédicos, acentos, etc.). La huella del folclore en la
musica culta es, pues, profunda y la cancién culta estd con-
dicionada desde sus origenes por esta herencia ineludible. En
Espaiia, durante la posguerra y hasta los anos cincuenta (época
en la cual Luis de Pablo se inicia en la musica vocal), incluso las
posiciones mas independientes, como las de Frederic Mompou,
Robert Gerhard (después exiliado en Cambridge), Joaquim
Homs o Xavier Montsalvatge, contintian en parte buscando ins-
piracién en el universo de la musica popular.

El empleo del término “cancién” implica pues una estéti-
ca muy diferente de la que despliega Luis de Pablo: en su musi-
ca vocal, hace intervenir, al lado del castellano, numerosas otras
lenguas y elude evidentemente todo rasgo folclorizante. De este
punto de vista, no parece sorprendente que el compositor evite
este término (excepto en 1985 para su ciclo Cuatro canciones de
Selomo Ibn Gabirol).

La cuestiéon de la pertenencia a un género puede parecer
anodina y depender puramente de problemas de terminologia
que, en ultima instancia, se rigen por criterios subjetivos. Sin
embargo, a la luz de la evolucién del compositor, la cuestion se
revela muy fecunda. Luis de Pablo ha escrito piezas para forma-
ciones consideradas “clasicas”: el concierto para solista y orques-
ta, el cuarteto de cuerda, el trio con piano, el quinteto con piano,
el quinteto de viento, etc. Estas obras aparecen especialmente
a partir de los afios setenta y sobre todo en los afios ochenta y
noventa, tras un periodo en el que el compositor habia usado
preferentemente combinaciones instrumentales poco habitua-
les. Aqui Luis de Pablo intenta explorar el potencial sonoro de
formaciones instrumentales “histéricas” a través de un lengua-
je contemporaneo. En el curso de este trabajo intentaremos en-
trever si también sus obras para voz e instrumentos pueden ser
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consideradas como el fruto de una estrategia analoga, es decir, si
responden a una voluntad de recuperar modelos histéricos como
el Lied, la cancién o la mélodie, o son solo el producto de una
simple conjuncién entre texto literario y voz.

1.3. Relaciones entre texto y miisica

El estudio de toda musica que utiliza un texto nos lleva a
cuestionar la naturaleza de sus relaciones. La incorporacién de un
texto literario en un universo musical concierne primeramente el
significante. E1 compositor se confronta a una obra literaria defi-
nida, con una forma y una prosodia propias (ritmo, acentuacién,
etc.) de las cuales se puede servir o no para su “puesta en musica”.
Obviamente, el significado del texto puede también tener repercu-
siones en la musica a nivel simbdlico, con una eventual “re-crea-
cién” del contenido semantico del texto.

El compositor se puede inspirar o responder “activamente”
a ciertos elementos textuales —semanticos u otros— portadores en
potencia de un cierto caracter musical. Por supuesto, texto y mu-
sica no van siempre de la mano: la musica puede servirse del tex-
to de manera discontinua, irregular y no sistematica. En ciertas
secciones, puede dominar una légica musical (la relacién entre
texto y musica se reduce entonces a una simple contigiiidad, yen-
do hasta la independencia); en otras, un criterio derivado del texto
suscita relaciones que van de la convergencia a la oposicién.

Un compositor puede intentar en su musica corresponder
al impacto emocional del texto, responder con ideas musicales a
iméagenes visuales concretas, tomar prestadas estructuras (incluso
subrayarlas de manera redundante), situarse de manera explicita-
mente independiente al texto (las resonancias posibles dependien-
do entonces de la percepcién individual del oyente) o aun buscar
la contradiccién con este.
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El musicélogo Peter F. Stacey' distingue seis tipos de rela-

ciones entre texto y musica:

a. Direct mimesis [mimetismo directo], se da cuando la mu-

sica imita aspectos del texto de manera audible y exterior
(“icénica’”).

Mas precisamente, Stacey distingue dos niveles de corres-
pondencia: habla de high level mimetism si la imitacién se
aplica a la atmésfera general del poema, y de low level mi-
metism si ella se concentra en palabras aisladas o frases
(Word-painting, Wortmalerei).

b. Displaced mimesis [mimetismo desplazado], se produce

cuando un aspecto estructural y no audible del texto se con-
vierte en objeto de imitacién. Un ejemplo de este tipo es el
tratamiento de la tipografia del texto en Cunumnings ist der
Dichter de Boulez.

c. Non-mimetic relationship [relacion no mimética], se

da cuando el compositor no hace ninguna tentativa de
imitar algtin aspecto del texto, debiendo ser entonces
construida la relacién por el espectador. Es el caso de
2 Pages, 122 Words on Music and Dance (1957), de John
Cage, en Silence.

d. Arbitrary association [asociacién arbitraria], se crea no

por las similitudes entre texto y musica sino por su sim-
ple contigiiidad, de forma reiterada®. La relacion entre
texto y musica recae aqui inicamente en el hecho de que
el texto (o ciertos elementos del texto) aparece de manera
recurrente con la musica.

e. Synthetic relationship [relacién de sintesis], se produce cuan-

do musica y texto estan tan intimamente ligados que pode-

19 Peter F. Stacey, Contemporary Tendencies in the Relationship of Music
and Text with Special Reference to Pli selon Pli (Boulez) and Laborintus II
(Berio), Nueva York, Garland, 1989, pp. 28-29.

20 Del mismo modo que no hay en la lengua hablada ninguna relacién de
necesidad entre el significado y el “sonido” (salvo para las palabras de origen
onomatopéyico).
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mos hablar de una “sintesis de los medios”. Stacey pone el
ejemplo de la poesia sonora y la text-sound composition®'.

f. Anti-contextual relationship [relacién anticontextual], es pro-

vocada por un contraste deliberado entre musica y texto.

Kofi Agawu subraya la falta de modelos actuales que per-
mitan analizar de manera sistemaética la “respuesta” que una can-
cién, en tanto que género, da a un texto. Segun é€l, la literatura
musicolégica estd dominada por simples “lecturas individuales 2.
La tipologia propuesta por Stacey, sin querer ser universal, pue-
de en este sentido aportar una herramienta teérica de valor para
comprender las diferentes estrategias de acercamiento entre texto
y musica que Luis de Pablo despliega en su musica vocal.

En parte de la obra de Luis de Pablo, texto y musica parecen
resonar a través de procedimientos muy plasticos, a veces simbdli-
cos. Asi pues, en nuestro intento de determinar su posicionamiento
respecto a la seméantica del texto, prestaremos especial atencién a la
primera de las categorias de Stacey, particularmente a confluencias
posiblemente herederas de una sensibilidad “madrigalista”. Los
madrigales italianos de la seconda pratica hacian uso de una serie
de figuras retéricas musicales —empleadas ya antes, pero sistema-
tizadas en el marco de madrigal— denominadas madrigalismos y
que podemos agrupar bajo el concepto de hipotiposis. En su acep-
cién clasica (Quintiliano, Instituciones oratorias, libro IX, capitulo
2), la hipotiposis es “una pintura de las cosas hecha con expresiones
tan vivas, que mas parece que se percibe con los ojos que con los
oidos”. En musica, el término (repertoriado en 1599 por Joachim
Burmeister en el Hypommnematum musicae poeticae) agrupa todos
los efectos expresivos que apuntan a evocar lo més cerca posible el
texto, a hacer las composiciones musicales mas “expresivas”.

21 El término de text-sound composition es utilizado en Estados Unidos
para designar ciertas producciones de artistas como Allen Ginsberg, John
Giorno, Jack Kerouac o Jackson Mac Low. Jean-Yves Bosseur, Vocabulaire
de la musique contemporaine, Paris, Minerve, 1996, p. 132.

22 Kofi Acawu, “Theory and Practice in the Analysis of the Nineteenth-
Century Lied”, en Music Analysis, Oxford, Blackwell, n° 11, 1992, p. 3.
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Ejemplos de ello son la correspondencia habitual entre el re-
gistro agudo y la luz, el cielo, las nociones de altura, de bondad, de
alegria, etc.; la que se da entre el registro grave y la oscuridad, las
profundidades, el infierno, las nociones de maldad, de dolor o de
muerte. En consecuencia, todo movimiento ascendente o descen-
dente esta a menudo muy connotado. Un contrapunto imitativo
rapido subrayara la idea de huida, mientras que un motivo repeti-
tivo regular evocara el murmullo del agua. Accelerandi o ritardan-
di, sonidos sostenidos, cambios bruscos de tempo, el silencio, etc.
pueden también subrayar el contenido del texto.

JOROROR

Estos seran pues los dos principales vectores que guiaran
el estudio del corpus de obras para voz y conjunto instrumental
brevemente expuesto anteriormente.

El presente trabajo se estructura en tres grandes secciones:

* El compositor y su produccién vocal
El estudio aislado de estas obras conduciria a una visiéon
fragmentaria de su identidad. Por ello, y aun siendo hoy
Luis de Pablo una figura bien conocida, dedicamos la pri-
mera seccién a una descripcién, breve pero indispensable,
de sus diferentes fases compositivas y de sus obras mas
representativas. Nos concentraremos a continuaciéon mas
especificamente en su musica vocal: el segundo capitulo
permitira observar las particularidades y precisar la evolu-
cién del compositor respecto a la voz.

Andlisis de las obras para voz e instrumentos a través de
la perspectiva de la forma, de la instrumentacion, de la
vocalidad y de la semaéntica.

En los capitulos 3 a 7, el cuerpo central del libro, expon-
dremos los resultados de los diferentes anélisis a través
de estas cuatro perspectivas, y los confrontaremos a con-
tinuacién entre si. Estos cuatro criterios intentan arrojar

luz sobre los dos puntos principales que nos ocupan, ya
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que son susceptibles de mostrar puntos comunes o diver-
gencias con modelos vocales previos, pero también de de-
tectar formas de relacién con el texto que se manifiestan a
estos mismos niveles.

Para facilitar la presentacién de datos, utilizaremos un ra-
zonamiento “descendente”, partiendo de las lineas gene-
rales de evolucién para llegar en un segundo momento al
analisis detallado de las obras.

En cada capitulo, analizaremos algunas obras con mayor
profundidad: bien por ser estas ejemplos paradigmaticos
de la “categoria” en cuestiéon, o porque su originalidad las
hace destacarse del resto.

Consideraciones estéticas

Los ultimos capitulos giran en torno a los dos grandes
puntos de enfoque planteados. Trataremos también otras
cuestiones subsidiarias, como la influencia del castella-
no en este género musical y las relaciones intertextuales
que puedan ser subyacentes en una parte importante de
la produccién de Luis de Pablo. Los resultados obtenidos
seran igualmente evaluados en relacion a la trayectoria es-
pacio-temporal del compositor, y muy especialmente en
relacién a la coyuntura espafiola.



