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Prologo

FraNcisco REYES MARTINEZ

Presidente de la Diputacién Provincial de Jaén

Desde hace mas de 60 afios, todas las teclas
del mundo suenan en Jaén cuando despierta una nueva primavera. El Concurso
Internacional de Piano Premio “Jaén” organizado por la Diputacién Provincial de
Jaén estd considerado como uno de los mas importantes y prestigiosos certame-
nes del mundo en su modalidad musical. Su larga trayectoria, la calidad de los
jovenes intérpretes que han participado en cada una de sus ediciones, y un jurado
de primer nivel han ido conformando, afio tras afio, una cita cultural que va més
alla del propio concurso hasta convertirse en un referente mundial e ineludible
para los amantes de la musica, reconocido y hasta envidiado més alla de las orillas
de nuestro mar de olivos.

Su enorme prestigio avala, sin duda alguna, la importante apuesta que
la Diputacién de Jaén realiza por dar continuidad a este certamen a lo largo de
los afios y por consolidar su trayectoria. Un compromiso con la musica y con la
cultura que se ha traducido no sélo en el mantenimiento de este premio, sino en
la realizacién de una labor continua por mejorar su organizacién, aumentar su
repercusion internacional, y acercarlo al gran publico, con propuestas y activida-
des paralelas que logran inundar la ciudad y la provincia de Jaén de la musica que
emana de un instrumento sublime.

Cada primavera, este certamen ha conseguido reunir en el mismo esce-
nario a jévenes pianistas de gran calidad interpretativa procedentes de distintos
continentes, motivados especialmente por el prestigio de este concurso —cuya



obtencién ha sido un acicate muy importante en la carrera de grandes concer-
tistas que figuran actualmente en la programaciéon de las mds importantes salas
musicales—, asi como por su elevada dotacién en premios, por la dificultad de las
obras pianisticas que se exigen en el repertorio musical que deben interpretar los
concursantes y, especialmente, por su cuidada organizacién.

Entre los aspectos y matices que distinguen al Premio “Jaén” de Piano se
encuentra su aportacion a la creacién musical contemporidnea mediante la Obra
Obligada que en cada una de sus ediciones, prestigiosos compositores esparioles
escriben para que sea interpretada en la segunda prueba eliminatoria del concur-
so. Una pieza de gran dificultad cuya interpretacién es reconocida con el Premio
«Musica Contemporanea», dotado con 6.000 euros.

Prestigiosos musicos, como Antén Garcia Abril, Tomdas Marco, José Gar-
cia Roman, Xavier Montsalvatge, José Luis Turina o Luis de Pablos, entre otros,
han firmado la obra de encargo que vino a sumarse al Premio ‘Jaén” de Piano
desde 1993. Se trata, por tanto, de una de las singularidades que presenta este
antiguo concurso, legando de este modo, piezas que, en la mayoria de los casos,
indagan en el folclore tradicional de la provincia de Jaén, recogido en el Cancionero
Popular de Jaén, de Lola Torres.

Con esta publicacién, Marta Cureses de la Vega continda, en cierto modo,
el trabajo recogido en los dos volumenes de la obra Premio ‘Jaén”. Historia del pia-
no espariol contempordneo, aunque con un enfoque distinto, mediante el estudio
magistral de la evolucién que ha experimentado el lenguaje sonoro pianistico a
través de los nueve musicos encargados de componer las obras obligadas escritas
desde 2009 hasta 2017, o lo que es lo mismo, desde la edicién 512 a la 592 del
Concurso Internacional de Piano Premio “Jaén”. Sus biografias, sus influencias,
sus estilos, con el andlisis pormenorizado de unas partituras que han escrito la
historia reciente de un certamen pianistico capaz de aportar a la creacién artistica
piezas innovadoras con hondas raices en la tradicién popular de una provincia que
sabe y huele al virgen extra de su aceite de oliva, pero que suena a los acordes que
marcan las teclas de un piano.



Introduccion

MARTA CURESES DE LA VEGA

Se cumplen sesenta afios de la primera
edicién del Concurso Internacional de Piano Premio “Jaén” y, desde la perspectiva
de los ultimos diez transcurridos, cuando se editaron los dos volumenes de la
obra Premio “Jaén”. Historia del piano espariol contempordneo, que es en verdad lo
que representan las obras compuestas a peticién de la Excelentisima Diputacién
Provincial de Jaén, se constata la extraordinaria evolucién que ha experimentado
el lenguaje sonoro pianistico, estimulado e incentivado gracias a la iniciativa de
esta institucion, hasta llegar a este momento.

Esta evolucién es més evidente atin en los nombres de los autores jéve-
nes que han sido destinatarios de las obras con destino al Concurso Internacional,
cuyas trayectorias compositivas parten de un estado de la cuestiéon muy distinto al
que podia contemplarse en el panorama de los arios sesenta del siglo pasado, don-
de habian irrumpido la gran mayoria de los compositores espafioles que se inclu-
yen en el estudio precedente y, por tanto, con una distancia cronoldgica evidente.
La horquilla cronolégica nos remite ahora principalmente a los compositores naci-
dos durante las décadas de los afios sesenta y setenta del siglo pasado. El lenguaje
compositivo de cada uno de ellos tiene caracteristicas propias y, ciertamente, es
una seleccién que responde perfectamente a las inquietudes intelectuales y artis-
ticas de los musicos de nuestro tiempo.

El trabajo de la Comisién del Premio “Jaén” trasciende con mucho las ta-
reas organizativas. Ha trazado una estrategia con voluntad de conferir al galardén
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una dimensién histdrica. Sus integrantes han sabido elegir, de entre las recientes
promociones de compositores esparioles, aquellos cuyos planteamientos han lo-
grado desenvolverse al ritmo de los tiempos en el contexto de un mundo artistico
que demanda acompasar el paso a las nuevas corrientes cientificas, recuperando
asi el sentido primigenio de la musica como disciplina integrada en el Quadrivium
junto a la aritmética, astronomia y geometria.

Los antecedentes e historia del Premio ‘Jaén”, extraordinariamente na-
rrados por Pedro Jiménez Cavallé, estdn recogidos en la pagina oficial de la Ex-
celentisima Diputacién de Jaén. Desde alli se contempla, con la perspectiva de
los afios, esta plataforma de encuentro en la que se ha convertido este galardén
internacional, una gran diversidad genética planteada en los idearios individuales
de todos los artistas que han sido autores de las obras con destino al concurso.
La edicién de los dos volumenes que contienen veinte afios de historia de este
Premio “Jaén” (1981-2008) se completan ahora con un nuevo estudio dedicado
a su trayectoria reciente que nos empuja a un enfoque distinto. Un enfoque que,
sin perder el curso de la Historia, nos orienta hacia ese dmbito cientifico indicado
lineas mds arriba: los Nuevos caminos del arte y de la ciencia.

En el arte de nuestro tiempo conviven en armonia estructuras contradicto-
rias; las obras ya no se valoran mediante principios generales del esteticismo. Cada
uno de los compositores aqui estudiados son buena muestra de ello. Individualmente
representan un universo definido por intereses que en ocasiones convergen — la cien-
cia, la fisica tedrica, las artes plasticas, la literatura, la biologia -y, curiosamente, nin-
guno se parece a otro de entre ellos. Son todos mucho mas distintos de lo que podria
inferirse de la proximidad generacional que existe entre casi todos. De manera que,
ya en los primeros meses de trabajo dedicados a la realizacién de este estudio, se fue
haciendo presente la imperiosa necesidad de completar el andlisis sobre los catdlogos
respectivos de los compositores implicados en el mismo con una importante cantidad
de documentacién de signo principalmente cientifico, lo que no siempre resulta sen-
cillo. En algunos casos, los planteamientos de algunos cientificos nos colocan en una
situacién mas o menos cémoda, en tanto manifiestan expresamente la intencién de
que sus estudios puedan leerse y comprenderse sin necesidad de introducciones pre-
vias ala fisica 0 a la cosmologia, aunque se requiera el esfuerzo de ponerse al dia en las
ultimas revoluciones en ambos temas o en los — estos si mas complejos — avances en
el campo de la fisica tedrica. Estas practicas son, sin embargo, cada vez mds necesarias
en la actualidad.



Cuando Umberto Eco accedi6 a escribir el prélogo de Leta neobarocca de
Omar Calabrese, colega suyo en la Universidad de Bolonia, lo hizo porque, tra-
tdndose de un semidlogo como él, no se empefiaba en analizar los hechos con
elementos semiolégicos, sino a partir de argumentos que necesariamente impli-
caban, ademads, otros conocimientos, como la sociologia, la historia de las ideas,
de la cultura, del arte. Y, ademds, porque se apartaba de todo dogmatismo, esta-
bleciendo una relacién flexible con otras disciplinas. Este planteamiento es el que
explicamos aqui: una historia del saber musical como red de modelos — il sapere
come rete di modelli, que decia Calabrese. Porque en nuestro estudio el numero
de elementos no es finito, ni los temas estdn delimitados de manera excluyente.
Maés que nunca es esta una geografia de nudos tematicos representados por una
condensacién de argumentos, de manera que aqui también cada compositor hace
referencia a un nudo, y el pasaje entre sus voces constituye un laberinto que nos
devuelve la imagen del saber mismo, un saber abierto, interdisciplinar y en movi-
miento.

Quiza el compositor del porvenir deba tener las caracteristicas que Adolf
Loos requiere en Sdmtliche Schriften para el gran arquitecto del futuro, que serd un
cldsico, que se relacionard directamente con la antigtiedad y dominaré la formacién
que la historia le ofrece, pero para responder a las exigencias de su tiempo tendra
que ser también un hombre moderno, conocer las necesidades culturales de su
época y situarse a la cabeza en el contexto de esa cultura.

George Steiner es una de las voces que con mayor acierto se ha pronun-
ciado acerca del lugar que ocupa el arte sonoro en un contexto de naturaleza cien-
tifica, estableciendo que cualquier pensamiento sobre las formas del significado
tiene que vérselas con la musica. Comparando los avances en neurofisiologia,
comprension de los cédigos simbdlicos y la sociologia de los géneros estéticos que
han aumentado considerablemente la respuesta frente a las artes plasticas, el ana-
lisis de las formas en que la musica actta en los procesos del raciocinio intelectual
no han progresado decisivamente desde Platén. Lévi-Strauss, de quien tomamos
una cita inquietante — la invencién de la melodia es el misterio supremo de la ciencia
del hombre —, nos acerca al problema de escribir o no sensatamente sobre los signi-
ficados de la musica, si se debe o no aplicar criterios lingiiisticos a un medio en el
que contenido y forma son uno, y a renglén seguido demanda una hermenéutica
de la musica que ayude en este proceso; mas aun, previene de la apuesta tnica
por el andlisis como forma de conocimiento, empleando para ello las palabras de
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Arnold Schoenberg: “No me cansaré de advertir contra la sobrestimacién del ana-
lisis, ya que invariablemente lleva a aquello contra lo que he luchado siempre: el
saber como se hace algo; mientras que lo que siempre he intentado es promover el
conocimiento de lo que algo es”.

Tomamos en consideracién lo que Steiner, Lévi-Strauss y Schoenberg
enuncian casi como prediccién a lo que estd sucediendo en el momento actual. De
manera que, respecto a los estudios propuestos por algunas perspectivas analiti-
cas actuales, el moto “traduttore, traditore” podria aplicarse a quien trata de tra-
ducir en palabras lo que el compositor manifiesta entre pentagramas. No se trata
exactamente de una traicién al original, porque también esta operacién conlleva
un algo de creacién que ilumina — en el mejor de los casos — la obra en cuestién.
Como el traductor, el analista musical funciona, o deberia funcionar, de mediador
entre dos mundos, entre dos lenguas. Y de alguna manera ser una prudente recrea-
cion del original. No obstante, a nadie se le oculta la complejidad que representa el
intento de desentrafiar cémo se forja una conciencia musical en el conjunto hete-
rogéneo de estos nombres que han ido escribiendo la historia del Premio ‘Jaén”.
Compositores que desarrollan su estilo en tiempos de cambios, que fundamentan
sus creaciones en argumentos de significacién y validez individual. En todo caso,
no deberfamos olvidar que la composicién, como la creacién artistica en sentido
amplio, es un punto de vista.

Finalmente, considero necesario subrayar cémo el Premio “Jaén” se ha
convertido en estos afios en un espacio de experiencia; también en un espacio de
innovacién, de primicias cargadas de historia. Un conjunto de lenguajes expresi-
vos que, en definitiva, tienen la capacidad de decirle algo al futuro del Arte y de la
Ciencia.
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Daniel Mateos-Moreno
(Malaga, 1977)

Sihay algo en mi que se puede considerar religioso,
es la admiracion sin limites de la estructura del

mundo hasta donde la ciencia la puede desvelar
(Albert Einstein)

El misterio como fuente de interpretacién
de toda ciencia preside la creaciéon musical desde el principio de los tiempos. La
melodia — dice Lévi-Strauss en Tristes Tropiques — guarda la clave del mystére su-
préme de 'homme: sélo la musica es un lenguaje universal comprensible para todos
e intraducible a cualquier otro idioma. Si la musica puede ser entendida como un
lenguaje por fuera de la palabra, las mateméticas son otro. Leibniz define la mu-
sica como el ejercicio oculto de aritmética de un alma que no es consciente de que
esta calculando.

Desde los inicios de su carrera como compositor, Daniel Mateos-Moreno
ha orientado sus pasos hacia un contexto claramente determinado por los aspec-
tos técnico-cientificos mas relevantes de nuestro tiempo. Sus primeros estudios
se desarrollan en Espania, gradudndose en piano, composicién, acompanamiento
y teorfa musical. Cursa estudios de posgrado — M. Phil. Music Composition — en
la Universidad de Cambridge (Reino Unido) que completa posteriormente en Es-
tados Unidos — M. M. Music Composition — en la Universidad Carnegie-Mellon,
doctordndose en la Universidad de Malaga.?

Entre los profesores que han tenido una presencia importante a lo largo
de sus afios de formacién pueden citarse los nombres de Leonardo Balada, Romén
Alis, Judith Weir y Jeremy Thurlow. Las obras que integran hoy su catdlogo han
sido estrenadas en escenarios internacionales, por intérpretes de reconocido pres-
tigio y bajo la direccién de nombres tan notables como Aldo Ceccato, Adrian Lea-

1 Tesis doctoral La mu-
sica contempordnea y los
futuros maestros de educa-
cién musical. Estudio sobre
actitudes, conocimientos
y creencias. Facultad de
Educacién. Universidad
de Malaga, 2007.
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2 Sobre la
académica de

actividad
Daniel
Mateos-Moreno en la
universidad sueca pue-
de consultarse su pagina
web personal en https://
www.kau.se./forskare/
daniel-mateos-moreno.

8 Psychology of Music.
University  of  Keele,
2014.

4 Texto completo pu-
blicado por Society for
Education, Music and
Psychology Research
(SEMPRE) en Psychology
of Music vol. 43- 4 (2015);
pp. 545-562.

18

per, Walter Morales, Pascual Osa y Michael Thomas. La dedicacién profesional de
Daniel Mateos-Moreno discurre por dos caminos que fluyen de forma paralela: el
estudio y documentacién sobre la teorfa y practica pedagégicas y la composicién.
Ambos quedan englobados en un contexto mas amplio y profundo que se deja
sentir en los resultados practicos: la investigacién desde una perspectiva de base
cientifica, especialmente desde la fisica tedrica, como después se verd en paginas
muy significativas de su catalogo.

En el primero de esos caminos, Daniel Mateos-Moreno posee una am-
plia experiencia: ha sido profesor asociado en la Universidad de Mélaga, profesor
ayudante en el Department of Music Theory & Composition en la Universidad
Carnegie-Mellon de Pittsburgh (EEUU), lector visitante en la Universidad de Car-
diff (Reino Unido) y actualmente es Senior Lecturer en la universidad sueca de
Karlstad.? Desde hace afios reside en ese pais, en la ciudad de Arvika, situada al
oeste en la provincia de Varmland.

Sus trabajos de investigacién en el &mbito de la pedagogia y psicologia
referidas a la composicién — especialmente contemporanea — han quedado refle-
jados en publicaciones incluidas en revistas de rango internacional como The Arts
in Psychotherapy, Music Education Research o Psychology of Music, asi como en el
proyecto [+D del equipo Musithema del que forma parte y en el que se ha revelado
como uno de sus miembros més activos. En textos como “Latent Dimensions of
Attitudes towards Contemporary Music: A Structural Model”,® sus aportaciones
ofrecen una alternativa de estudio contextual al anélisis de la recepcién de la musi-
ca contempordnea a partir de herramientas psicométricas que intentan remediar
un estado de la cuestién sobradamente conocido: “The contemporary music from
the Western classical tradition, a term usually compressed as just contemporary
music, is known to be under-represented in concert-rooms, and often restricted
to contemporary music festivals. This situation is the result of an unparalleled
sustained aversion to new music as a common characteristic of the professional
critic and concert-goers for more than a century”.4

Interesado por la fisica tedrica, ha estudiado la teoria de supercuerdas
como fuente de sugerencias precisamente en lo que concierne al desarrollo estruc-
tural de su obra Orion, concebida con destino al Concurso Internacional de Piano
Premio “Jaén”. Los fundamentos y resultados de sus trabajos han ido plasméandose
progresivamente en publicaciones que abordan estas inquietudes desde la perspec-
tiva del compositor-investigador. Revisten especial interés algunos de sus estudios



como “Grounded Theory as a methodology to design teaching strategies for histo-
rically informed musical performance” (2013), “Contributions from Neuroscien-
ce and Philosophy to Music Education” (2014) y el citado lineas mas arriba, “La-
tent Dimensions of Attitudes towards Contemporary Music: A Structural Model”
(2015). Otro de sus trabajos mas interesantes es el dedicado a los problemas que
entrana la composicién actual, un trabajo de campo realizado con la colaboracién
de seis compositores — George Benjamin, Robert Saxton, Judith Weir, Michael Fin-
nisy, Michael Zev y Nicola Le Fanu — que participaron en la investigacién.®

Para aproximarse a la ideologia sobre la que se sustentan la mayor parte
de las composiciones de Mateos-Moreno, es necesario aproximarse a los princi-
pios fundamentales de la fisica tedrica. El investigador norteamericano Michio
Kaku, profesor de esta disciplina en la Universidad de Nueva York, es uno de los
nombres que méas ha contribuido al acercamiento a la fisica cuantica, la cosmo-
logia o la teoria M, que denomina la madre de todas las cuerdas a través de sus
ensayos cientificos, entre ellos Hiperespacio. Por suerte, no todas estas teorias nos
llevan a campos de una complejidad inasumible para los recién iniciados, aunque
resulta apasionante traspasar el umbral del conocimiento basico y hacer un pe-
quertio esfuerzo de comprension a través de la lectura de algunos de sus estudios
tempranos, tan interesantes como Hyperspace. A Scientific Odyssey Through Parallel
Universes, Time Wraps and Tenth Dimension.®

Nos recuerda Michio Kaku las palabras de Einstein respecto a la necesi-
dad de poder acceder, siquiera de manera aproximada y simple, a este universo: si
una teoria no ofrece una imagen fisica que pueda entenderla hasta un nifio, pro-
bablemente serd inutil. Kaku matiza que, afortunadamente, detrds de la teoria de
cuerdas hay una imagen fisica simple, una imagen basada en la musica. He aquj,
de nuevo, la recuperacion del sentido cientifico del arte sonoro: “La belleza de la
teoria de cuerdas es que puede equipararse a la musica. La musica proporciona la
metifora mediante la que podemos entender la naturaleza del universo, tanto a
nivel subatémico como a nivel césmico.

Einstein escribié que su busqueda de una teoria del campo unificado le
permitiria finalmente “leer la mente de Dios”. Si la teoria de cuerdas es correcta,
vemos ahora que la Mente de Dios representa la musica c6smica que resuena a
través del hiperespacio de diez dimensiones”.” Pese a su escepticismo, Einstein
manifestaba un gran respeto hacia el misterio de la naturaleza de la existencia,
atribuyendo a esta interpretacion la fuente de toda la ciencia. A partir de este

5 Publicado por Routled-
ge Taylor&Francis Group,
el texto completo puede
consultarse en http://
dx.doi.org/10.1080/146
13808.2011.632082: “Is
it possible to teach mu-
sic composition today?
A search for the challen-
ges of teaching music
composition to student
composers in tertiary
context”, en Music Edu-
cation Research vol.13: 4.
December 2011; pp. 407-
429.

6 Oxford University
Press. EEUU, 1994.

7 Con “Hiperespacio” se
refiere Kaku a “Dimen-
siones superiores a cua-
tro. La teorfa de cuerdas
(Teoria M) predice que
ha de haber diez (once)
dimensiones hiperespa-
ciales. En el presente no
hay datos experimentales
que indiquen la existen-
cia de estas dimensiones
superiores, tal vez dema-
siado pequenias para ser
medidas”. Michio Kaku,
El universo de Einstein.
Como la vision de Albert
Einstein transformd nues-
tra comprension del espacio
y el tiempo. Antoni Bosch
Editor. Barcelona, 2010;
p. 438.
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8 Michio Kaku, “El nuevo
Copérnico”, en El univer-
so de Einstein; op. cit. pp.
105-106.

9 Andrew Carnegie So-
ciety (EEUU), Associa-
tion por la Création et
la Diffusion Artistique
(ACDA, Francia), Cam-
bridge European Trusts
(Universidad de Cam-
bridge, Reino Unido) o
Sociedad General de Au-
tores y Editores de Espa-
fla.
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planteamiento, llega a decir que “la experiencia mas bella y profunda que un hom-
bre puede experimentar es el sentimiento de lo misterioso”,® y esta experiencia es
la que impregna buena parte de las partituras escritas por Daniel Mateos-Moreno.

Las obras de Mateos-Moreno han sido estrenadas practicamente en to-
dos los paises del mundo por las orquestas, agrupaciones y solistas mds prestigio-
sos, gozando asimismo de un respaldo institucional sobresaliente? y de recono-
cimientos y galardones tan importantes como el primer premio Harry G. Archer
Memorial Prize para obras orquestales (Pittsburgh, EEUU), finalista del Morton
Gould Young Composers Award (Nueva York, EEUU), compositor invitado en el
Homenaje a Henri Dutilleux organizado por la BBC (Reino Unido), Premio Funda-
cién Autor y Premio de Investigacién en Arte y Humanidades “Marfa Zambrano™.

Sus primeras composiciones estdn vinculadas a la formacién académica
recién adquirida, especialmente desde una perspectiva formal, como sucede en
la obra que inaugura su catdlogo, un dto para clarinete y flauta titulado Clarfu
(1998).

"CLARFLU"
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Clarfu [1-9]

De manera similar procede en una temprana Sonatina (1999). Dispuesta
en tres movimientos, esta Sonatina sigue un disefio estructural clésico, pero in-
corpora elementos muy interesantes desde el punto de vista arménico y ritmico:
un primer tiempo Moderato, da paso al Lento tranquilo, escrito a la manera de un



preludio, para finalizar con un tiempo rapido que incorpora cambios de compés
frecuentes y una combinacién de ritmos ternarios y binarios que se superponen,
aniadiendo complejidad técnica y brillantez expresiva a la obra.

Sonatina 1 [1-17]
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Sonatina 11 [56-65] Sonatina 111 [74-81]
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La escritura para piano en estos primeros afios también estd unida a su
Andalucia natal. La morena (The Brunette) para soprano y piano (1999) es una pa-
gina compuesta sobre la melodia y texto recogidos por Juan Hidalgo Montoya en
su Cancionero de Andalucia.*

L.a Morena
The brunette
Carseidn del £ Song from "Carclonern Andalie™ - “Traditiomal asdaliesian sorg”
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La morena [1-9]



La presencia andaluza se deja sentir también en los versos de Vicente
Aleixandre, “Cancién a una muchacha muerta” — de su poemario La destruccién o el
amor!! — que sirven de texto a la obra homénima de Daniel Mateos-Moreno, una . _
. . . . 11 Vicente Aleixandre, La
obra para soprano y orquesta que representa su primera aproximacion al lenguaje  gostruccion o el amor. Sig-
con destino a solista y gran grupo instrumental. no. Madrid, 1935.
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Song to a Death Maiden [1-7]
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12 Damaso Alonso, ‘La
destrucciéon o el amor”,
en Revista de Occidente
CXVII, Madrid, junio de
1935. Pedro Salinas, “Vi-
cente Aleixandre, entre
la destruccién y el amor”,
en Indice Literario, Ma-
drid, mayo de 1935.

13 Véanse la introduc-
cién y notas de José Luis
Cano a Vicente Aleixan-
dre, Espadas como labios.
La destruccién o el amor.
Clasicos Castalia. Ma-
drid, 1972; pp. 9-39.
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La eleccién de este poema presenta una consonancia evidente en rela-
cién a otros autores que el joven compositor elige entre sus lecturas de esta época.
Sin embargo, y pese a que los dos mejores estudios de este libro de Aleixandre
— el de Damaso Alonso y el de Pedro Salinas, ambos de 1935, ario de publicacién
del libro del poeta sevillano'? — califican su estilo como romadntico, y a veces casi
mistico, no es éste el aspecto que interesa a Mateos-Moreno. En su Cancién a una
muchacha muerta (2000) el compositor malagueiio incide en el sentido de trasunto
vital representado en el suefio y la muerte, y no le pasan desapercibidos los rasgos
musicales de una poesia sin rima que, lejos de abandonar las reglas del verso, en-
sancha sus limites y acenttia la sonoridad en cada linea. Su concepcién del amor
como una fuerza césmica, o del cosmos como una energia amorosa'?, encajan
perfectamente con las inquietudes de Mateos-Moreno.

[...] Dime por qué tu corazén como una selva diminuta
espera bajo tierra los imposibles pdjaros,

esa cancién total que por encima de los 0jos

hacen los suefios cuando pasan sin ruido.
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Song to a Death Maiden [inicio del texto]

Poco después emprende la composicién de una nueva pagina para voz
y piano, Caballito soriado (2000), esta vez inspirada en el conocido poema de An-
tonio Machado que inaugura sus Pardbolas, fechadas en 1915 y publicadas en La
Lectura en 1916:

Era un nirio que soriaba
Un caballo de carton.
Abrié los ojos el nifio
Y el caballito no vio. [...]



La partitura presenta una introduccién de piano solo muy sencilla [1-15]
antes de abordar el texto “Era un nifio que sofiaba ...” [16], propiciando el preludio
exento de semanticidad que ambienta perfectamente el papel primordial que se le
va a conceder a la imaginacion en esta obra. La reflexién sobre el idealismo, la duda
sobre la realidad del mundo externo, encajan muy bien con el tono que Mateos-

Moreno confiere a la obra, consiguiendo transformar el escepticismo en esperanza.

Caballito sofiado

Caballito soriado [16-20]
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Con una orientacién muy distinta surge su primera obra para piano solo.
De gran interés por su sentido de investigacién en los aspectos conceptuales y
técnicos de la pagina de referencia es la obra que lleva por titulo Variaciones sobre
un estudio de Barték del Mikrokosmos (2000).
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Variaciones sobre un estudio de Barték [1-10]
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La segunda de estas tres variaciones agiliza el ritmo, enfatizando el nivel
de energia mediante el empleo de figuraciones reiterativas [44-47] que introducen
sucesivas transformaciones del material sonoro. El enriquecimiento ritmico y me-
l6dico de la obra original es la principal causa que da origen a una musica construi-
da sobre diversas metamorfosis del material empleado en el estudio de Bartok.

- HEJ L‘.ﬂuu. Luu.r.'t&'\

Variaciones sobre un estudio de Bartok. Segunda variacién [44-51]
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Variaciones sobre un estudio de Barték. Tercera variacién [82-88]

Los intereses del compositor malaguefio por la fisica tedrica y las teorias
sobre universos paralelos estdn latentes en su pensamiento desde sus atios de
formacién. Pero quizd hasta la materializacién de una de sus primeras obras rela-
cionadas con esta ultima no quede de manifiesto. Lee Smolin, en The Trouble with
Physics nos alerta de las dificultades que entrafia el estudio de la fisica tedrica, no
por el hecho de involucrar una gran dosis de conocimientos mateméticos, sino
porque conlleva grandes peligros, “no puede estudiarse sin riesgo. Si un gran nu-
mero de personas trabajan sobre un mismo tema durante unos afios y las respues-
tas siguen sin conocerse, puede significar que la respuesta no es facil ni evidente.
O tal vez signifique que la pregunta no tiene respuesta”.}* Por otra parte, el obje-
tivo final de la ciencia es conseguir una sola teorfa que describa todo el universo,
cuestién por ahora improbable.

Derivada de esta linea de pensamiento surge la obra que Mateos-Moreno
denomina Alpha, donde los sonidos se manifiestan como un conglomerado sono-
ro abierto, como un racimo formado por estrellas de luminosidad timbrica, a veces
nitida, otras difusa.

Alpha (2003) para orquesta de cdmara,’® remite en su titulo a la primera
letra del alfabeto griego. En efecto, esta pieza evoca cualquier principio, especial-
mente el nacimiento del universo, de una simple particula, al todo. Igualmente,
la obra en su totalidad es una evolucién desde una sencilla nota que se desarrolla
timbricamente a través de varios instrumentos hasta un cluster, con una progre-
sién melddica, tonal y timbrica constante, como se observa en el tratamiento del
piano desde su primera intervencién, primero en manos derecha [1] e izquierda
[4] separadamente, y a continuacién en pizzicato simultaneo [7-8-9].

14 Lee Smolin, The Trou-
ble with Physics. Traduci-
do al espafiol de una for-
ma un tanto distinta: Las
dudas de la fisica en el siglo
XXI. sEs la teoria de cuer-
das un callejon sin salida?.
Ed. Critica. Barcelona,
2007; p. 21.

15> Estrenada en el Kresge
Recital Hall de Pittsburgh
(Pensilvania) por el Con-
temporary Ensemble of
Carnegie-Mellon Univer-
sity, bajo la direccién de
Walter Morales, el 2 de
diciembre de 2003.
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Alpha [5-9]

El piano reserva para el final de la obra un margen de aleatoriedad que
permite al intérprete resolver la expresividad melédica a su criterio, respetando
el pardmetro ritmico y proporcionando asi un estado de equilibrio que lo asemeja
a un conjunto en expansién, una masa sonora de materia enrarecida que se abre
paso entre la nebulosa hacia una rotundidad final absoluta.
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Alpha [171-176]

Pero el planteamiento que Daniel Mateos-Moreno ofrece en Alpha atn
alcanza otra dimensién. Entre las principales aportaciones revolucionarias de
Stephen Hawkings — el crecimiento de las masas de los agujeros negros y las radia-
ciones emitidas por los mismos (conocidas como “radiaciones Hawkings”), el mul-
tiverso a partir del estudio de los universos paralelos, y el final del planeta tierra
convertido en una bola en llamas dentro de unos seiscientos afios — destacan sus
conclusiones acerca de Alpha, que parece ser la tnica posibilidad de supervivencia
de nuestro actual lugar de residencia: la conquista del sistema Alpha centauri re-
presenta la salvacién de la humanidad.1®

Quiz4 esta reflexion se encuentra en su obra inmediatamente posterior,
una pieza para érgano titulada Dios, habla si existes/ God, speak if you exist (2003)
para érgano.t’

16 Como es sabido, Alpha
Centauri es la estrella
mas proxima al sol y se
encuentra a unos cuatro
afios-luz de distancia.

17 Estrenada el 1 de ju-
lio de 2004 por Modest
Moreno i Morera, a quien
estd dedicada la partitu-
ra, en la Iglesia de Santa
Maria de Oion (Alava).
La obra estd editada por
Grupo Editorial Univer-
sitario.
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18 “Quésar”  responde
a un objeto casi estelar.
Se trata de galaxias in-
mensas formadas poco
después del big bang,
que presentan grandes
agujeros negros en el cen-
tro. El hecho de que no
veamos hoy en dia este
tipo de galaxias ha contri-
buido a rebatir la teoria
del estado estacionario,
segtn la cual el universo
de hoy es similar al de
hace millones de afios.
Véase Michio Kaku, Para-
llel Worlds. The Science of
Alternative Universes and
Our Future. Doubleday.
New York, 2004; p. 448.
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Dios, habla si existes [1-8]

En una linea similar a Alpha, en cuanto a su planteamiento inicial, se
desarrolla Quasar (2004) para orquesta sinfénica. La denominacién de “Quasar”
obedece a la abreviatura Quasi-stellar radio source, objetos casi estelares, como los
define Michio Kaku.1® Mateos-Moreno propone aqui masas sonoras que adoptan
formas caprichosas y llenan fabulosos volimenes timbricos entre espacios de si-
lencio que parecen reflejar esas inmensas galaxias con grandes agujeros negros en
el centro.



Quasar [1-3]
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El empleo de clusters en variedades diversas estd presente desde la pri-
mera intervencién del piano: en teclas blancas [12], segunda con alternancia de
teclas blancas y negras [15], para regresar al de teclas blancas con antebrazo [52]
como en la ocasién anterior.
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Quasar [51-56]

La complejidad creciente de la técnica pianistica alcanza su culmen hacia
el final de la obra [92] propiciando mediante la alternancia de clusters en teclas
blancas y teclas negras sucesivamente un climax furioso conclusivo, rotundo.
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Quasar [169-171]



Quasar ocupa, sin duda, una posicién de privilegio en el catdlogo de Da-
niel Mateos-Moreno. Trabaja a conciencia sobre una forma exterior procedente de
un proceso de agregacion de particulas sonoras que otorgan al resultado final una
textura compacta, lo que ha hecho a esta pdgina merecedora, hasta la fecha, de dos
importantes distinciones, tras su estreno en Pittsburgh por la Mellon Philarmo-
nic Orchestra: First Prize Harry G. Archer Orchestra Competition 2005 Edition y
Finalista en Morton Gould Young Composers Award 2005 Edition.?®

En un sentido mucho mas especulativo surge The Love Quartet (2004)2°.
En sus notas a la partitura indica el compositor: “La obra est4 basada en dos célu-
las intervélicas — el tema — que interrumpen la evolucién de la propia pieza y que
no se desarrollan hasta el final, a través de una melodia en el cello. En ocasiones,
especialmente en el movimiento central, el sentido de linealidad temporal y de
desarrollo, tipico de la musica occidental, se pierde totalmente y se convierte en la
sensacién de ir hacia ninguna parte”.!

The Love Quariet
I. Adagio - Allegro con fuoco
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The Love Quartet [1-5]

Como puede observarse, no todas las obras escritas en esta primera dé-
cada del siglo estan relacionadas con la ciencia. Divertimento (2005) es una par-
titura para grupo de cdmara — integrado por flauta, oboe, clarinete en si bemol,
fagot, percusion, piano, violin, viola y violoncello — cuya intencionalidad es princi-
palmente lddica, como indica Mateos-Moreno: “Divertimento deriva de “divertire”,
que significa “divertir”. Esta obra confronta fuerzas contrapuestas para crear un
significado musical: ritmo y arritmia, puntos y lineas, armonia y contrapunto, a

19 Estrenada en el Carne-
gie Music Hall de Pitts-
burgh (Pensilvania), el 2
de marzo de 2005, por la
Mellon Philarmonic Or-
chestra bajo la direccién
de Efrain Amaya. Poste-
riormente estrenada en
Esparia por la Orquesta
Sinfénica de RTVE, diri-
gida por Adrian Leaper,
en el Teatro Monumental
de Madrid, e interpretada
por la Orquesta Filarmo-
nica de Malaga, bajo la
direccién de Pascual Osa,
el 5 de diciembre de 2007
en el Teatro Canovas de
Mélaga.

20 Estrenado en Espafa
por el Cuarteto Toldrd, el
24 de febrero de 2005, en
el Teatro Vicente Espinel
de Ronda (Mélaga).

21 Daniel = Mateos-Mo-
reno, notas de presenta-
cién a la partitura de The
Love Quartet.
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tiempo y a contra tiempo, determinismo y probabilidad. La obra es especialmente
2 Danicl  Mateos Mo adecuada para iniciarse en la escritura de la musica clasica contemporanea”.?? Este
reno, notas de presenta-  PTOPOSito se presta bien a la naturaleza de una forma cuya estructura interna es,
cién a la partitura de Di-  por definicidn, libre, aunque admite variantes que la aproximan a la fantasia o el
vertimento. capricho, circunstancia que viene bien a la idea de incluir los elementos contras-
tantes que menciona el compositor lineas mas arriba.

Divertimento

i i
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Divertimento [1-7]

El piano en este Divertimento hace uso de las técnicas experimentadas
con éxito en paginas anteriores, entre ellos la percusién de las palmas sobre las
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cuerdas, como se observa en [16] y [37], que confieren a esta seccién un sentido
timbrico muy marcado.
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Divertimento [15-19]

Divertimento [37-38]

El espectro timbrico se enriquece asimismo con la alternancia en el em-
pleo de clusters de teclas negras y teclas blancas, en secuencias intermitentes,
como se observa en el compés [70], y el &mbito sonoro introduce una discreta
variedad con el margen de aleatoriedad que se concede en la eleccién de alturas de
los sonidos en compés [80] y siguientes.
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Divertimento [80-84]
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23 Estrenada en el Teatro
Principal de Cérdoba por
Gaélle Chiche, a quien
estd dedicada la partitu-
ra.

24 Estrenada por The Ge-

mini Trio en la Universi-

dad de Cardiff.
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Esta etapa estd marcada por la composicién de varias creaciones instru-
mentales, como Toccata quasi una fantasia (2006) una pagina para guitarra de gran
virtuosismo y libertad ritmica, realizada por encargo de la Asociacién de Com-
positores Sinfénicos Andaluces, con destino a su estreno ese mismo afio en el
Festival Internacional de Guitarra de Cérdoba,? y un trio para clarinete, violin y
vibrafono (2007) titulado Gemini Trio?4.

TOCCATA QUASI UNA FANTASIA
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Toccata quasi una fantasia

Sin embargo, una de las obras orquestales mas brillantes de este periodo
es sin duda The Love Adagio (2007) para cuerdas, una pagina de caracteristicas
atemporales que trasciende las connotaciones de su titulo. Fue estrenada en el



mes de junio de ese mismo afio por la Orquesta Filarmoénica de Cdmara de Anda-
lucia, bajo la direccién de Michael Thomas.

THE LOVE ADAGIO
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Love Adagio [1-7]

La dedicacién al género vocal, que es una constante en la produccién
musical de Daniel Mateos-Moreno, viene siempre de la mano de un texto poético
de gran calado, como sucede en obra para baritono y piano Amor constante mds alld
de la muerte (2008).

Amaor constante mds alld de la muene
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Amor constante mds alld de la muerte [1-5]
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25 Fernando Lazaro Ca-
rreter, "Quevedo, entre
el amor y la muerte. Co-
mentario de un soneto”,
en Francisco de Quevedo.
Edicién de Gonzalo So-
bejano. Taurus. Madrid,
1968; pp. 291-299.

26 “Instead of treating
love from a common,
sweet perspective and
the death from sadness,
both concepts are
thought from a tough
realism. A  rebellious
attitude against death
changes to a triumphal
attitude in the final part
of the poem. Here death
is overcome by love. The
music tries to point out
all these singular values
which are unlikely be
found portrayed in such
away in any other poem”.
Daniel Mateos-Moreno,
notas de presentaciéon
a la partitura de Love
Constant beyond Death;
original en inglés.
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Toma esta obra como fundamento de su planteamiento el famoso so-
neto de Francisco de Quevedo, conocido también como “Cerrar podra mis ojos la
postrera sombra”, un soneto calificado por Ddmaso Alonso como el mejor de la li-
teratura espafiola y sobre el que se han realizado innumerables estudios y andlisis
formales, estructurales y estéticos. “;Qué impulso, qué intencién — se pregunta
Lazaro Carreter — ha sido el motor de este prodigioso soneto? Sin duda, una vio-
lenta obstinacién, una magna rebeldia del poeta, que se resiste a entregarlo todo
ala muerte. Hay algo, piensa, inmortal en él, que no es el cuerpo ni siquiera el es-
piritu, sino el amor, que habré de sobrevivirle. A todo el soneto, escrito desde esa
tension, ha llegado la hiperbdlica terquedad de Quevedo, como un colorante ho-
mogéneamente esparcido”,?° una tensién que se encuentra omnipresente desde el
primer verso. El compositor realiza una interpretacién personal del poema en la
que, dejando a un lado la interpretacién habitual del amor como un tema dulce y
tierno y la muerte como inevitable tristeza, ambos conceptos se llevan al terreno
del realismo méas descarnado, si bien el triunfo final del amor sobre la muerte im-
pone ese espiritu de rebeldia que impregna los sonidos de la obra.?®

Dedicada al baritono inglés Jeremy Huw Williams, protagonista de su es-
treno, y al profesor Aurelio Valverde de la Universidad de Méalaga, Mateos-Moreno
trata de subrayar aqui los principales valores y rasgos antagénicos del léxico carac-
teristico de este famoso soneto a través de una constante modulacién que parte de
la célula original del poema. Catalogada en inglés como Love Constant beyond Death,
constituye una reflexién sonora que el compositor plantea mas all4 de la significa-
cién textual — metaforas de metaforas — en un verdadero juego de ingenio musical.

En lo que se refiere a la recepcién internacional de su musica, debe se-
nalarse que, al éxito de piginas de cdmara compuestas en sus inicios como com-
positor, como la ya citada Clarfu (1998) para clarinete y flauta, estrenada el 10 de
noviembre de 2003 en Kresge Recital Hall de Pittsburgh por Allison Crossley y
Angela Occhionero, se suma ahora Citing the citations (2008), una breve pagina de
cadmara — miniature piece, la denomina su autor — escrita para el homenaje a Henry
Dutilleux organizado por la BBC - Wales y la Universidad de Cardiff.

En los dltimos afios de la primera década de este siglo aparece una via
de creacién mucho maés introspectiva, una manera de plantear el discurso sonoro
que conduce a espacios de indagacién que se dirfa casi vital. Esta actitud reflexiva
se presenta en una obra escrita por estas mismas fechas, Soliloguium sul si (2008)
para violin solo.



Se trata de una obra sumamente interesante, desde el momento en que
fundamenta todo su discurso en un tnico sonido y en la que “el silencio, a modo
de suspiro, adquiere tanta relevancia como el sonido mismo. La musica progresa
ganando la batalla al silencio y al estatismo; el lirismo supera progresiva pero irre-
gularmente a la ataraxia, culminidndose con un final dramatico. Este desarrollo
adolece intencionadamente de algo tan idiomatico para el instrumento como son
las largas y liricas melodias, tipicas del repertorio violinistico, estableciendo vin-
culos més préximos con la musica tradicional de la india”.2”

La obra fue estrenada en el Museo Arqueoldgico de Ubeda (Jaén) en
el transcurso del XX Festival Internacional de Mtsica de Ubeda el 1 de junio de
2008, y esta dedicada al violinista Manuel Guillén, protagonista de su estreno.

SOLILOQUIUM SUL SI
(s 1o sl o viewiged dvty dori 8 = g [ it o]

Soliloquium sul si [1-40]

En el género sinfénico sobresale en su catdlogo la obra para orquesta
sinfénica y piano titulada Omega (2008) compuesta por encargo de la Orquesta

27 Daniel ~ Mateos-Mo-
reno, notas de presenta-
cién a la partitura de Soli-
loguium sul si.
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28 Omega es el pardme-
tro que mide la densidad
media de la materia en el
universo. Si Lambda = 0
y Omega < I, el universo
se expandird eternamen-
te hasta la gran congela-
cién. Si Omega > I, hay
bastante materia para
para invertir la expansion
en una gran implosion.
Si Omega = I, el univer-
so es plano. Véase Michio
Kaku, Parallel Worlds; op.
cit; p. 445.
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Filarménica de Malaga, protagonista de su estreno bajo la direccién de Aldo Cec-
cato el 21 de noviembre de 2008 en el Teatro Cervantes de Malaga.

Omega es, por una parte, la dltima letra del alfabeto griego — que vendria
a completar el Alpha inicial, principio y fin — pero, por otro lado, alude al pardme-
tro que mide la densidad media de la materia en el universo, tal y como lo definen
la mayoria de cientificos.?®

Omega [1-4]



Las indicaciones respecto a la parte pianistica sefialan que el instrumen-
to debe colocarse con la tapa abierta y en la posicién de solista en el escenario,
como es habitual en los conciertos para piano solista y orquesta. La primera inter-
vencién del piano, en el inicio de la obra, consiste en unos potentes glissandi que
se van extinguiendo progresivamente.

Omega [1-4]

Las estructuras de repeticién en diversas secciones de la obra, que le con-
fieren un caracter casi barroco, se suman a los solos de piano de gran complejidad
desde el punto de vista técnico y timbrico, como los encomendados al registro
grave del instrumento.
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29 Estrenado el 21 de
noviembre de 2010
en el transcurso del
Festival Internacional
de Miusica de Cadiz,
celebrado en el Gran
Teatro Manuel de Falla,
a cargo del cuarteto de
cuerda Albordn: Joseph
Horvarth, Julius Hor-
varth, Evdokia Erchova y
Tilman Mahrenholz.

30 Daniel  Mateos-Mo-
reno, notas de presen-
taciéon a la partitura de
Marcia-Fantasia. La obra
fue estrenada en el Audi-
torio Nacional de Musica
de Madrid el 24 de sep-
tiembre de 2010 por la
Orquesta Filarmonia bajo
la batuta de Pascual Osa.
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Este bagaje técnico y estético influye en las piginas de Orion, la obra en-
cargo de la Diputacién Provincial de Jaén con destino al Concurso Internacional
de Piano, Premio “Jaén”, que compone por estas mismas fechas y de la que mas
adelante nos ocuparemos. Poco después emprende la escritura de dos nuevas pa-
ginas instrumentales, su cuarteto de cuerda Cambridge Polyphony (Movement for
String Quartet)? y la Marcia-Fantasia para orquesta, ambas fechadas en 2010.

Cambridge Polyphony
Movement for String Quartet
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Cambridge Polyphony [1-3]

De planteamiento mas atipico es Marcia-Fantasia para orquesta sinfé-
nica, una obra dedicada Pascual Osa, que la dirigi6 el dia de su estreno. “Si algo
tienen en comun las danzas tradicionales del mundo — dice Mateos-Moreno — no
es otra cosa que patrones ritmicos repetitivos. Una marcha seria, por tanto, la
exacerbacion de esta caracteristica tan propia de las danzas, sin ser una danza
propiamente dicha. Con esta idea en mente se compuso la presente obra, que pre-
tende ser integrable en un programa dedicado a la danza, pero ala vez claramente
distinguible dentro del mismo, orientada hacia un concepto contemporaneo de
la danza. El titulo de la obra resume su contenido: la simbiosis del pulso estatico
de una marcha con la libertad de una fantasia, una paradoja inventada y resuelta
durante la pieza. La idea subyacente es una evolucién desde la repeticién mds
simple posible de un sonido, el orden méximo, hacia células musicales alrededor
del mismo, el nacimiento de texturas musicales, el desorden o hacia el silencio
puro. No obstante, esta evolucién no es continua, como podria ser esperable en la
musica de siglos anteriores, sino sorprendente y desigual. En el discurso musical
de la pieza destacan los didlogos de la percusién y el viento metal con el resto de
la orquesta, donde el timbal, instrumento nativo del director Pascual Osa, juega
un papel primordial”.30



MARCIA-FANTASLA
R i

Marcia-Fantasia [1-4]

El sentido enérgico de la obra queda subrayado por el piano en momen-
tos de gran intensidad expresiva, como ya sucedia en [1] donde las cuerdas se
percuten decididamente con ambas manos, o el cluster secco de [35], asimismo con
las palmas de las manos.

Marcia-Fantasia [1]
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31 Lope de Vega, Poesias
liricas. Edicién, introduc-
cién y notas de José E
Montesinos. Espasa-Cal-
pe. Madrid, 1968; p. xix.

32 Jbid; p. xxii.
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Marcia-Fantasia [31-35]

Para el final de la obra el compositor reserva unos efectos sonoros ro-
tundos, proyectados sobre el teclado de una manera similar a los que se escuchan
en el piano de Quasar, alternando clusters en teclas blancas y teclas negras [223].

Marcia-Fantasia [221-223]

Desmayarse, para soprano y piano, estd compuesta sobre el famoso so-
neto de Félix Lope de Vega, una obra maestra de la poesia lirica espariola que
surge en un momento en el que el culteranismo concedia a la forma un valor sus-
tantivo. Para Lope el soneto representa la forma en que mds puede resplandecer
el concepto: “Un soneto perfecto supone una tersa, limpia forma y una extrema
condensacién de pensamientos” pero, ademas, “un soneto ha de encerrar sobre
todo una pointe, ha de tener un final brillante, ha de consistir en una ingeniosa
gradacién de conceptos™. Debe tomarse en consideracién también que, por la
época en la que Lope se forma — finales del siglo XVI - la lirica musical se encuen-
tra en pleno apogeo de cambios y transformaciones, metamorfosis sustanciales
en las que los ritmos y temas tradicionales emprenden una nueva trayectoria,
separandose de la senda por la que habia discurrido el villancico en los afios pre-
cedentes.

De manera que poesia y musica vienen a renovar el panorama de princi-
pios del siglo XVII. “Lope — como sefiala Montesinos — contribuyé prédigamente
a esta lirica musical, como a todas las manifestaciones artisticas de su tiempo,
con mads acierto que nadie, dicho sea con perdén de Géngora”.3! El poema le fue
sugerido a Daniel Mateos-Moreno por Aurelio Valverde, que fue profesor suyo de
literatura en la Universidad de Mélaga y a quien estad dedicada su anterior obra
para voz y piano Amor constante mds alld de la muerte. Elige nuevamente Mateos-
Moreno un texto dificil de poner en musica por la complejidad de sus versos,
sobre los que trata de volcar su visién personal.
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Desmayarse [1-13]

El compositor realiza un andlisis del texto, estudiando palabra por pala-
bra, atendiendo a la correcta pronunciacién y la sonorizacién de cada una de ellas,
con el fin de hacer comprensible el soneto y armonizar, estructural y emocional-
mente, musica y texto. La musica, al mismo tiempo, debe resultar interesante y
coherente por si misma.33

Dos son las partes principales: la primera integrada por los dos primeros
cuartetos del soneto; la segunda por los dos tercetos. La primera parte estd cons-
truida sobre los adjetivos contrastantes, mientras que la segunda hace uso de las
frases completas.

Una sintesis de la ideologia que Mateos-Moreno confiere a esta obra se
encuentra en sus anotaciones personales, que sintetizamos aqui a partir de los
textos originales redactados en inglés. Ambas partes describen los dos dnimos
contrapuestos del amor: en la primera, una batalla de emociones contrastantes
— en ocasiones feliz, otras triste, hurafio o arrogante — mientras que en la segun-
da sucumbe al amor, incluso bebiendo veneno como si se tratase de un delicado

33 “My aims in this set-
ting are: to make text
understandable, to make
music consonant with
the text (structurally and
sentimentally) and to
make, at the same time,
the music interesting and
coherent itself”. Daniel
Mateos-Moreno,
de presentacién a la par-
titura de Desmayarse.
Original en inglés.

notas
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34 “These two parts are
depicting the two stages of
love: at first, one is confused
in a battle of constrasting
emotions (sometimes
happy, others sad, humble,
arrogant, etc.); whereas at
second stage one has to
surrender to love, even “to
drink poison as if it were
a soothing liquor” (beber
veneno, por licor suave).
The music reconstructs this
main structure in its own
terms: while the second
part is more continuous
and introverted (a sense
of surrender to love is
achieved), the first part
is full of interruptions
by sudden apparitions
of  contrasting  chords
and harmonies”. Daniel
Mateos-Moreno, notas a
la partitura de Desmayarse;
texto original en inglés.

3 “Duality of tone-semi-
tone developed in the first
part, texture, intervallic,
melodic draw, etc. The two
parts are separated by a
clear bridge where the voi-
ce does a kind of glossolalia
out of the original poem,
with an intentionally ob-
vious descending line at
musical parameters (regis-
ter rhythm, dynamics) re-
marked by the piano accom-
paniment: a bridge from the
initial battle against love,
to the surrender to it; and
a sense of lamentation”. Da-
niel Mateos-Moreno, notas
ala partitura de Desmayarse;
texto original en inglés.

3 “The evolution of the
piece is predicted in the very
first sentence of the poem
but in reverse order in rela-
tion to its general structure
- from relaxation to ten-
sion”. Daniel Mateos-More-
no, notas de presentacién a
la partitura de Desmayarse;
texto original en inglés.
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licor. La musica reconstruye asi esta estructura principal en sus propios térmi-
nos: mientras que la segunda parte resulta mds lineal, mds reflexiva y se asume
la rendicién al amor, la primera se encuentra plagada de interrupciones por las
apariciones subitas de acordes y armonias contrastantes.3* No obstante, existen
muchas conexiones entre ambas secciones, que confieren coherencia a la obra y
que funcionan como puente — de unién y de escisién — entre ambas en virtud de
recursos armonicos, ritmicos o melddicos.3®

Desde el inicio del poema puede predecirse esta disposicién que camina
en sentido contrario al que manifiesta su estructura general, de la distensién a la
tensién: Desmayarse, atreverse, estar furioso... .36

Desmayarse
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Desmayarse [1-6]

En el comienzo de la obra se hace uso del glissando como un elemen-
to musical diferencial. Mds adelante este gesto se emplea de nuevo, pero con un
caracter diferente, al final de la pieza, recreando la sensacién de conexién con
“desmayarse” en ambas partes: primero inevitable; después, triunfante. Algunas
palabras revisten una especial significacién en virtud de lo que, metaférica o direc-
tamente, denotan y en ocasiones estan asociadas con una intervélica y dindmica
que responden a sus peculiaridades. Escuchar la declamacién del poema hace re-
flexionar al compositor sobre el sentido de climax que presentan los dos tltimos
versos del poema, que parecen definir una progresién inevitable hacia su fin. A
partir de aqui [54] el acompariamiento del piano se convierte en una estructura
casi obsesiva construida a partir de figuraciones en ostinato, complicando definiti-



vamente la textura, densificindola en comparacién con el inicio y con la que serd
la segunda parte del poema,3” hasta recuperar el tempo inicial en [124]. . ‘
When I listened to the
poem declaimed, I realized
that the last two lines of
part I (one) are a kind of a
final progression towards
a climax. The musical ac-
companiment becomes ob-
sessive here (from measure
54) by the use of ostinato
patterns, and also texture
becomes dramatically den-
ser in comparison with the
beginning and the second
part of the poem”. Daniel
Mateos-Moreno, notas a
la partitura de Desmayarse;
texto original en inglés.

Desmayarse [53-56]
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El final de la pieza, coincidiendo exactamente con el tltimo verso del
segundo terceto, se vuelve triunfante, a través de sonoridades diaténicas que re-
flejan la brillantez del colofén poético.

Desmayarse [126-127]

Se hace aqui coincidir la estructura ritmica consonante del soneto (ABBA
ABBA CDC DCD) con la articulacién melddica y armoénica en la que se inserta la
declamacién de los versos. Enumeraciones, antitesis y paralelismos encuentran
acomodo sonoro en las estructuras dispuestas con la intencién de respetar el equi-
librio de la declamacién.

Mucho mads arriesgada resulta la técnica empleada por Mateos-Moreno
en Diamond (2010) para clarinete y piano, donde su lenguaje instrumental se
plantea una mayor libertad expresiva desde el punto de vista interpretativo, es-
pecialmente en lo que se refiere a los valores temporales, puesto que la obra no se
sujeta a compéas medido.



DIAMOND for Clatnet & Plano
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Diamond

Continuando esta misma linea, algunos de sus presupuestos concep-
tuales mds interesantes se encuentran en piginas para instrumento a solo, que
permiten concentrarse en un grado de experimentacién mas alto en torno a con-
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38 “The title of this piece
may be odd but it
explains much of the
content and dramatic
structure of the work (C
— D - E). Whatever the
process, each movement
has a center on one of
these three pitches. The
title also gives a clue to
two fundamental ideas:
correlativity (three
correlative pitches)
processes  of
progressive  reductions
or expansions of musical
dimensions  such  as
pitch  space, texture,
dynamics,  rhythmical
beats and timbre”. Daniel
Mateos-Moreno,
de presentaciéon a la
partitura de Do-Re-Mi
sonata; texto original en
inglés.

and so

notas
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ceptos tales como los procesos de expansion y contraccién de alturas, texturas o
dindmicas, tal y como aparecen, por ejemplo, en Doremi Sonata para violoncello,
dedicada al cellista Tilman Marenholz. Se trata de una pagina estructurada en tres
tiempos: I. Moderato in Do. 1. Lento in Re. I11. Allegro in Mi.

DOREMI SONATA
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Doremi Sonata. I. Moderato in Do

El origen del titulo se fundamenta en las tres alturas correlativas que dan
origen a cada uno de otros tantos movimientos, cada uno de los cuales presenta
un centro sobre ese sonido. Sin embargo, existe otra dimensién significativa que
Mateos-Moreno toma en consideracién a la hora de elegir el rétulo para su obra,
dos consideraciones o ideas fundamentales: la correlatividad — tres alturas corre-
lativas — y los procesos de reducciones y expansiones progresivas de las dimen-
siones sonoras en los pardmetros posibles.3® Es decir, que cada uno de esos tres
sonidos funciona como centro tonal en su respectivo movimiento, afiadiéndose
el sentido de correlatividad que sugieren esas tres sonoridades con el propdsito
de subrayar los procesos de expansion y contraccién de la materia sonora. Esos
procesos estan trabajados mediante el tratamiento de los diferentes pardmetros
sonoros, condensando la atencién en los tres tnicos sonidos desde los que ema-
nan, lo que facilita la comprensién actstica y permite concentrar la escucha en el
propio proceso.



Este procedimiento, empleado a lo largo de toda la obra, se detecta muy
concretamente en algunos episodios como el que sigue a continuacién — pertene-
ciente asimismo al primer movimiento — donde se advierte de manera clara esta

idea de expansién y contraccién de la materia sonora, un proceso que esta en la
linea expanding universes.
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39 “At this movement,
the music breathes like
the traditional anda-
lusian “Cante Jondo”,
recreating the same se-
rious and Deep mood as
that type of singing. The
pitch space is now ex-
tremely narrowed so the
music is forced to deve-
lop in other dimensions”.
Daniel Mateos-Moreno,
naotas de presentaciéon
a la partitura de Doremi
sonata; texto original en
inglés.
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En el segundo movimiento prevalece una funcionalidad de nexo, actuan-
do de hecho como un intermezzo entre el primero y tercero, que respira el acento
mds genuino del cante jondo en su solemnidad mds profunda; el &mbito tonal se
estrecha, obligando al cauce sonoro a expandirse en otras direcciones.3?
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Doremi sonata

Entre sus ultimas composiciones se encuentra otra pagina para instru-
mento solista, ahora destinada al piano solo, el Impromptu. Homenaje a Leonardo
Balada (2012), profesor en la Carnegie-Mellon University, donde Daniel Mateos-
Moreno realiz6 parte de su formacién.



IMPROMPTU
Homenaje a Leonardo Balada

i u i o sblrmidl ) Fudl el ' G SRl R
Impromptu. Homenaje a Leonardo Balada [1-5]

Orion es la obra que el malaguerio Daniel Mateos-Moreno compone por
encargo de la Diputacién Provincial de Jaén y del Centro para la Difusién de la
Musica Contemporidnea (CDMC) con destino al 51° Concurso Internacional de
Piano Premio “Jaén”.

53



40 Daniel Mateos-More-
no, notas de presentacién
a la edicién de la partitu-
ra de Orion. Diputacién
Provincial de Jaén, 2008.

41 Michio Kaku, Parallel
Worlds; op. cit; p. 230.

42 Jbid: pp. 230-231.

43 Jbid: p. 452.
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Ya se ha dicho al inicio de este capitulo que, desde hace muchos arios,
Mateos-Moreno ha estado interesado por la fisica tedrica. Ha estudiado y pro-
fundizado en la teorfa de supercuerdas como fuente de sugerencias en lo que
concierne al desarrollo estructural de esta obra compuesta expresamente para
el concurso internacional. El titulo — que alude a la constelacién del mismo
nombre — ha sido, por tanto, cuidadosamente elegido “en honor a lo infinito,
enigmatico y maravilloso del universo”. Se diria que la obra fue perfildandose de
manera paralela a la lectura de textos sobre la teoria de supercuerdas y univer-
sos paralelos, “tomados, no como una guia programatica, sino como fuente de
inspiracién subjetiva™?, puesto que la esencia de la musica de las esferas estd
unida de manera natural a este 4mbito, hasta hace relativamente poco descono-
cido. Michio Kaku explica los origenes de este parentesco, aqui casi espiritual,
remontandose al siglo V a. C. cuando los pitagéricos descubrieron las leyes de la
armonia y las redujeron a matematicas.4! Aunque su esfuerzo por traducir todo
a numeros no llegase al fin deseado, de alguna manera es verdad que, en cierto
sentido, mediante la teorfa de cuerdas los fisicos estdn recuperando el suetio
pitagérico. Y refuerza la teoria de este vinculo histérico recordando las palabras
que Jamie James dijo en una ocasién: “La musica y la ciencia se identificaron
[en otro tiempo] tan profundamente que cualquiera que sugiriera que habia una
diferencia esencial entre ellas habria sido considerado un ignorante, [pero aho-
ra] alguien que proponga que tienen algo en comun corre el riesgo de ser tildado
de ignorante por un grupo y de diletante por el otro; y, lo peor, de popularizador
por ambos” .42

Sea como fuere, lo cierto es que estas teorias abren un campo infinito
de sugerencias para quienes, como Daniel Mateos-Moreno, se adentran en el co-
nocimiento de las posibilidades que brindan al contexto compositivo a partir de
conceptos tan fundamentales como la nocién de Teoria de cuerdas, cuyos prin-
cipios podriamos sintetizar asi: “Teoria basada en pequefias cuerdas vibratorias,
en las que cada modo de vibracién corresponde a una particula subatémica. Es la
Unica teoria que puede combinar la gravedad con la teoria cudntica, convirtién-
dola en la candidata principal para una teoria del todo. Sélo es matematicamente
coherente en diez dimensiones. Su dltima versién es la llamada Teoria M, que se
define en once dimensiones”.*? La Teoria M — M quiere decir “membrana” — es
“la versién mas avanzada de la teoria de cuerdas. La Teoria M existe en un hipe-
respacio de once dimensiones, donde pueden existir dos-branas y cinco-branas.
La Teoria M puede ser reducida de cinco maneras a diez dimensiones, dindonos



asi las cinco teorias de supercuerdas conocidas, que ahora se ha revelado que
son la misma teoria. Las ecuaciones completas de la Teoria M son totalmente
desconocidas”. 4t

Hay que tener presente que la teorfa de cuerdas es un marco especulativo
que engloba varias realizaciones de esta idea. Y aunque la teoria de cuerdas y la
Teoria M son esencialmente idénticas — ademds de las tinicas que pueden explicar
la diversidad de fuerzas que guian el universo — la Teoria M nos ofrece un marco
“mds misterioso y sofisticado, que unifica varias teorias de cuerdas”. 4> Al decir
“misterioso”, nos estd indicando que esa M apunta también hacia otros posibles
significados, que se recogen como sugerencia en su estudio: membrana, misterio,
magia, e incluso madre.

En todo caso, y para simplificar un poco la comprensién de este plantea-
miento, la teorfa de cuerdas viene a unificar — por decirlo de un modo muy resumi-
do —la teoria de la relatividad y la mecanica cuédntica, unificacién que Michio Kaku
prolonga hasta configurar una de sus aportaciones mds importantes: la teoria del
campo unificado, que explica de este modo: “La teoria del campo unificado es la
teoria buscada por Einstein, que unificaria todas las fuerzas de la naturaleza en
una sola teoria coherente. Hoy en dia el principal candidato de la teoria es la de
cuerdas o la Teoria M. Einstein crefa en un principio que esta teoria del campo
unificado podria incluir tanto la relatividad como la teoria cuantica en una teoria
superior que no requeriria probabilidades. Sin embargo, la teoria de cuerdas es
una teorfa cudntica y, por tanto, introduce probabilidades”.46

Partiendo de esta consideracién general de un universo formado por pe-
quernias hebras de energia o cuerdas, Mateos-Moreno trabaja cada sonido como si
se tratase de particulas subatémicas, cada una de las cuales nace a partir de uno de
los modos de vibracién de esa cuerda. Efectivamente, las notas iniciales de Orion
se manifiestan como estados sonoros vibracionales, desplegados en amplios de-
sarrollos que pretenden alcanzar todas las dimensiones sonoras. El proceso, tal
como lo describe su autor, comienza con una sola nota, “una sola particula, que
va deformandose lenta y progresivamente para dar lugar a un universo armonico;
de la consonancia perfecta en unisonos hasta la maxima disonancia, con sélo la
variacién de un semitono; disfrutando de los batimientos de determinadas diso-
nancias que modifican espectralmente la sonoridad de notas graves tenidas, con
sonoridades que surgen de la nada”.4”

44 “Brana” es la abre-
viacién de “membrana”.
Las branas pueden en-
contrarse en cualquier
dimensién hasta la un-
décima. “Son la base de
la Teorfa M, la principal
candidata a la teorfa del
todo. Si seccionamos un
segmento longitudinal de
una membrana de once
dimensiones, obtenemos
una cuerda de décima di-
mensién. Una cuerda es
por tanto una I-brana”.
Véase Michio Kaku, Pa-
rallel Worlds; op. cit. pp.
430-453.

45 Ihid. p. 36.

46 Ibid; p. 451.

47 Daniel Mateos-More-
no, notas de presentacién
a la partitura de Orion.
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48 Correspondencia per-
sonal con Daniel Mateos-
Moreno; citada con su
autorizacion.
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Orion [1-8]

La consideracion previa de los pardmetros sonoros en torno a un sonido
determinado es a veces eje vertebrador de la obra: “El timbre de una sola nota — dice
el compositor — contiene para mi un universo de sutilezas”.#¢ Aqui, las notas sol y re
son los polos de concentracién sonora sobre los que giran en espiral los procesos que
emergen a partir de ellos hasta concluir en clusters como puntos de reposo provisio-
nal, semejantes a la gran variedad de colores que presenta Orion en su nebulosa.
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La recurrencia a los dos sonidos que acttian como ejes permite, no tanto
realizar un andlisis — algo que el propio autor descarta por imposible de sistemati-
zar en esta pagina —, sino identificar algunas secciones que, en base a esta repeti-
cién, van anadiendo progresivas capas de significacién.

e
B
== F .E vn P — El'l:: Eﬂ'
mp e | PP fompane ' PrP
PP jontano
& g # i 3
1
Orion [47-52]

Estos ejes vertebradores emergen subitamente, como acontecimientos
estelares indetenibles en perpetua evolucién, que actsticamente producen la sen-
sacién de una masa sonora aproximandose. Quiza esta impresién es la que hace
escribir a Gonzalo Pérez Chamorro, en las notas a la edicién de la grabacién de
la obra por el sello discografico Naxos, una cita de la escena final de Blade Run-
ner: “He visto cosas que vosotros no creeriais: atacar naves en llamas maés alla de
Orion”.
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Orion [71-72]
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La disparidad de los materiales musicales es la que produce el efecto de un
desarrollo sonoro en universos que discurren de forma paralela, generando mutuas
interferencias e intercambios. Por otra parte, es sabido que la nebulosa de Orion tiene
una estructura muy intrincada, y su formacién resulta en apariencia caética. Esta im-
presién es evidente si se observa la seccién final que se inicia en [91] sobre la nota sol.
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Orion [88-94]



Un final apotedsico, muy brillante, en el que convergen los discursos ge-
nerando lo que el autor denomina una Gnica e indivisible materia sonora.
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Orion [131-132]

Alexandr S. Sokolov pone de manifiesto la marcada separacién que existe
entre los conceptos de composicién y organizacion en el criterio de aquellos com-
positores que aceptan el estructuralismo. En este sentido, més all4 de los comen-
tarios y posibles andlisis de la obra de Daniel Mateos-Moreno debe prevalecer el
criterio con el que el compositor plantea el estudio de su musica: “Cuando en dife-
rentes contextos se me pregunta sobre el andlisis de mis propias obras, suelo ser
bastante escueto. Pienso que las obras de arte pueden ser no sélo interpretadas
sino también analizadas de maneras distintas, sin que una determinada compren-
sién deba necesariamente prevalecer. A pesar de que la partitura fuera pensada
de alguna manera especifica, la obra es recreada, reinterpretada, re-entendida, por
cada musico. En esa recreacién se unen de forma casi indisoluble el intérprete, con
sus experiencias previas y sus opciones personales, y la obra (es decir, la partitura
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49 Citado de la corres-
pondencia personal con
Daniel Mateos-Moreno,
con autorizacién  del
compositor.

50 Jbid
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en la tradicién escrita de la musica occidental). Aunque esto ocurra al ejecutar
cualquier obra, me atrae la idea de que dicha polisemia también se extienda al
andlisis. Incluso en mi intimidad, cuando yo mismo reflexiono sobre mis procesos
compositivos y el resultado que veo en mis obras, suelo descubrir nuevos dngulos
en mis propias creaciones. De hecho, se ha convertido en una meta para mi el que
mis obras puedan ser entendidas de muchas formas distintas y que, a su vez, esté
claramente mi voz en cada una de esas interpretaciones”.4?

Esta valoracién que realiza el compositor es realmente positiva en tanto
en cuanto deja abierta la lectura de su obra a una variedad de interpretaciones que
sin duda terminan por enriquecer el concepto inicial con el que fue concebida cada
una de ellas.

La manera de entender la composicién como un acto que, no en su to-
talidad pero si en una parte, es fruto de la experiencia derivada de la escucha,
revela una capacidad de aprehensién de cada uno de los elementos incluso en sus
matices més sutiles: “Mi forma de escuchar musica — dice Daniel Mateos-Moreno
— es mi forma de componer. Quiero decir que, al escuchar musica, me complace
fijarme en todos los pardmetros que puedo imaginar (timbre, textura, intensidad,
armonia, espectralidad, batimientos, melodias o sucesiones de alturas, etc.). De la
misma forma, en mis obras procuro que estos pardmetros tengan un desarrollo,
sin que necesariamente la obra progrese constantemente en uno sélo de ellos.
El timbre de una sola nota, de hecho, contiene para mi un universo de sutilezas.
El eje vertebrador de muchas de mis piezas no es por tanto una melodia, ni una
armonfa. Aunque existan melodias y armonias, éstas suelen relacionarse o ser
producto de desarrollos texturales, timbricos y de intensidad. La direccionalidad
en el discurso sonoro es para mi el elemento estructural de coherencia. La cohe-
rencia entre diferentes secciones es también para mi un elemento primordial de
la estructura musical”.>®

Lo que Mateos-Moreno denomina coherencia se traduce en cohesién en-
tre todos estos elementos, enfocados hacia la consecucién de un equilibrio es-
tructural que es el que proporciona estabilidad y da sentido al propio discurso.
Respecto a la posicién que ocupa Orion en su catdlogo de obras hasta la fecha pre-
sente, Mateos-Moreno le concede un lugar de privilegio. Tanto desde un punto de
vista estético como desde la perspectiva puramente técnica, define su obra como
la méas ambiciosa de su produccién con destino al piano: “El encargo que escribi
para Jaén constituye la obra pianistica mis ambiciosa que he compuesto hasta el



momento. A pesar de que mi instrumento principal es el piano, me he dedicado
principalmente a escribir musica para conjunto o para otros instrumentos. Tengo,
no obstante, escritas otras obras antiguas para piano. Si hubiera que establecer un
vinculo de unién de esta obra con las demds en mi propio catdlogo, no seria el ins-
trumento el principal nexo (pues mis otras obras para piano son bien diferentes)
sino la temdtica en si.

La obra para el Premio Jaén hace uso de lo que ha sido una fuente recu-
rrente de inspiracién en mis creaciones: la fisica, el universo, y el porqué de la vida.
No se trata de una fuente de inspiracion literal o programatica, sino una fuente
subjetiva de ideas que me inspiran a hacer musica que se parece o representa — de
algiin modo - al universo en si mismo. Otras de mis obras en este sentido son
Quasar - sinfonia orquestal — Omega — para orquesta sinfénica y piano — Gemi-
ni — trio — y seguro que alguna otra mas. Quizas el vinculo mas estrecho con mi
obra para Jaén, en el contexto de mi catdlogo, se podria establecer con mi obra
orquestal Quasar”.51

El concurso, organizado por la Diputacién Provincial de Jaén, a través del
Area de Cultura, se celebré entre los dias 16 al 24 de abril de 2009 en el Salén de
Actos del Conservatorio de Musica. Las pruebas fueron las tres tradicionales: dos
eliminatorias y una final. De los cuarenta y siete concursantes inscritos, proceden-
tes de catorce paises, concurrieron treinta y tres participantes.

Presidido por el prestigioso pianista Enrique Pérez de Guzman, el jurado
estuvo integrado por los vocales Dag Achatz (Suecia), Carolina Haffner (Francia),
Boaz Sharon (Israel), Michiko Tsuda (Japén), Begotia Uriarte y Rafael Quero (Es-
pana), Tamds Vesmds (Rumania) — todos ellos concertistas de renombre inter-
nacional — y el compositor Daniel Mateos-Moreno, autor de la obra obligada en
este 51° Concurso Internacional “Premio Jaén”, actuando como secretario Pedro
Jiménez Cavallé, Catedratico de Musica de la Facultad de Ciencias de la Educacion
y Humanidades de la Universidad de Jaén y Consejero del Instituto de Estudios
Giennenses.

Resultaron finalistas Shinnosuke Inugai (Japén), Antonii Baryshevskyi
(Ucrania) y Jingjing Wang (China). El primer premio y Premio “Musica Contem-
pordnea” fueron concedidos al ucraniano Antonii Baryshevskyi, otorgandose el
segundo premio y Premio “Rosa Sabater” a Shinnosuke Inugai, y el tercer premio
al pianista chino Jingjing Wang.

St Ibid
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Antonii Baryshevskyi con el Presidente del Jurado, Enrique Pérez de Guzmdn.



Daniel Mateos-Moreno
(Malaga, 1977)

Obra obligada. Afio 2009







ORION

As a commission for the International "Jaén" piano contest (year 2009)
Encargo para el Concurso Internacional de Piano Premio "Jaén" (aiio 2009)
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Juan Medina
(Huesca, 1971)







Juan Medina
(Huesca, 1971)

Creo sinceramente que son muy pocas las musicas del
mundo enjoyadas de tan oscura y honda turbulencia

expresiva.
(Félix Grande)

Definir el estilo de un compositor como
Juan Medina requiere una cierta implicacién en su obra e involucra dos planos
que deben abordarse en distintos niveles de descripcién. El primero de ellos inte-
resa directamente a su lenguaje textual, el dominio y manejo de las estructuras so-
noras que le permiten configurar un sistema propio para cada creacién; el segundo
es de signo contextual y atraviesa diversos dmbitos situados en los limites del arte
sonoro. De manera que estudiar su musica, o aproximarse a ella, exige un proceso
de observacién que, traspasada la primera linea de dificultad técnica, ofrece un
lenguaje cercano, transformando el proceso de acercamiento en un transito inte-
ractivo. Los elementos analiticos que Juan Medina facilita para la comprensién de
su obra nos informan de momentos esenciales en el acto de decisién que supone
elegir y desechar opciones, elaborar hipétesis y formular propuestas. Ahora bien,
traducir el proceso en palabras es algo mds dificil, pues es sabido que todas las
traducciones son en realidad adaptaciones a otras lenguas, y por tanto una parte
de esa esencialidad se perdera.

Juan A. Medina Lloro inicia sus estudios en las escuelas de musica de
Sabifidnigo, capital de la comarca de Alto Gallego y Jaca (1977), prosiguiéndolos
en los conservatorios de Zaragoza y Teruel (1979-1990), para trasladarse después
a Madrid, donde finaliza las especialidades de Composicién y Composicién elec-
troactstica mediante ordenador bajo el magisterio de Zulema de la Cruz y Antén
Garcia Abril. Contribuyen posteriormente a su formacién como compositor Ra-
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desde Madrid

estd dedicada al escritor

1 Trazos

oscense Ramoén J. Sen-
der. Su estreno tuvo lugar
en el Auditorio Nacional
de Madrid a cargo de la
Orquesta de la Comuni-
dad de Madrid dirigida
por Carlos Cuesta, en el
marco de la Tempora-
da de Conciertos de la
ORCAM 2004-2005.
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mon Barce, Joan Guinjoan, Cristébal Halffter, José Ramén Encinar, Luis de Pablo
y Leonardo Balada.

Los reconocimientos a sus estudios y labor compositiva se inician en
1995, fecha en la que obtiene el Premio Fin de Carrera, y contintan en 1998,
cuando recibe el Premio de Composicién del Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid “Flora Prieto”. Una cadena de éxitos recorre su biografia en
esos afios: gana el Premio de Composicién de la Fundacién Jacinto e Inocencio
Guerrero 1999; su obra Movimiento sinfénico 1866, merecedora del accésit al
Premio de Composicién Joaquin Turina de Sevilla, es estrenada en el Auditorio
Nacional de Musica de Madrid por la Orquesta del RCSMM bajo la direccién
de Jestis Amigo. En este mismo afio 1999 Juan Medina obtiene la beca del
Ministerio de Asuntos Exteriores para ser compositor residente en la Acade-
mia de Espafia en Roma. Merecedor del Premio de Composicién “Maestro Villa
de Madrid Joaquin Rodrigo” en 2002 por su obra para orquesta Trazos desde
Madrid,* “Premio Ojo Critico de Musica Clasica 2003” de Radio Nacional de
Espafia como reconocimiento a su carrera compositiva, en 2009 se le concede
la Insignia de Oro de la Fundacién Miguel Angel Colmenero por su trayectoria
profesional.

Las inquietudes por la investigacién le llevan a continuar perfeccionan-
do sus estudios, y en el afio 2005 realiza los cursos de doctorado en la Universi-
dad SEK de Segovia, en el Departamento de Ciencias de la Comunicaciéon y de la
Informacién, donde obtiene su Diploma de Estudios Avanzados (DEA) en la IE
University SEK de Segovia — Instituto de Empresa Americano — por su trabajo
Los compositores esparioles nacidos a partir de 1970, titulados en el Real Conserva-
torio Superior de Musica de Madrid, y las nuevas tecnologias de la informacién y de la
comunicacion. En 2015 defendié en la IE University de Madrid su Tesis doctoral
titulada La tecnologia digital y su influencia en los compositores esparioles nacidos a
partir del ario 1971, obteniendo asi el titulo de Doctor en Cultura y Comunica-
cién por esta universidad. Este mismo afio la decimosexta edicién del Concurso
Internacional de Piano “Compositores de Espana” le selecciona como composi-
tor homenajeado y la Sociedad General de Autores y Editores, a propuesta de la
Orquesta y Coro de la Comunidad de Madrid, le otorga el incentivo a la creacién
musical.

El planteamiento compositivo de Juan Medina parte de un proceso ri-
guroso de seleccién y ordenacién del material sonoro que elige para cada una de



sus composiciones. Estructura sus obras trabajandolas por secciones, que van
concatendndose hasta formar un todo organico dotado de la necesaria cohesién
interna. Aunque los sistemas analiticos sirven solamente hasta cierto punto —
quiza mds ilustrativos en la explicacién de la génesis de una obra que en la com-
probacién y justificacién de su desarrollo — lo cierto es que el planteamiento de
Medina le lleva mds all4 de las conjeturas sonoras, y el material basico que selec-
ciona para cada creacién le sirve como punto de anclaje en un contexto que pres-
cinde de funciones y centros tonales para orientarse hacia una libertad arménica
que, en ocasiones, se gufa por un proceso de saturacién cromdtica — método muy
préximo a sus planteamientos cientificos — y al que el compositor concede maxi-
ma importancia.

Hace unos afios, Carlos Rodriguez Hervés realizé un trabajo de inves-
tigacién en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid dedicandolo al
andlisis de la obra y técnica compositiva de Juan Medina, un estudio académico
desarrollado bajo la direccién de la compositora Dra. Zulema de la Cruz, tutora
asimismo de otro trabajo llevado a cabo en 2013 por Leonor Guelbenzu de Villota,
en el que se incluye un apartado dedicado a la obra para guitarra Amor gitano, com-
puesta por Medina en 2012. En el planteamiento que presenta Rodriguez Her-
vas, el proceso compositivo de Juan Medina se estructura en virtud de tres fases
principales: una primera fase en la que el material sonoro no se encuentra sujeto
a medida ritmica alguna; posteriormente, y una vez seleccionado el material con
el que va a trabajar, la segunda fase consiste en establecer un mapa sonoro en el
que se irdn ordenando los motivos melédicos y arménicos; y por fin una terce-
ra, y muy laboriosa, fase de cardcter eminentemente técnico. Rodriguez Hervis
fundamenta su propuesta en el estudio de la estructura del lenguaje compositivo
de Juan Medina, que se asienta sobre lo que denomina “proporciones numeérico-
cientificas”. En lo que interesa a las relaciones numérico-acusticas que emplea en
sus composiciones, sefiala como fundamentales: 1/2, 2/3, 3/4 y 8/9. Asimismo
describe otras mas complejas, como las derivadas del nimero 1 [3'1416] y del
numero Euler [2'72].

La aficién por la biologia que Medina ha desarrollado a lo largo de arios,
le ha llevado a concebir una tipologia de sonidos que se generan a partir de lo que
denomina “moléculas intervélicas”, que Rodriguez Hervés explica asi en su traba-
jo: “Un grupo de tres notas configuradas en un esquema que guarda relacién con,
por ejemplo, una molécula de agua (H,0):
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2 Carlos Rodriguez Her-
vas, Juan Medina. Apro-
ximacién a su vida y obra.
Métodos y técnicas com-
positivas. Andlisis de las
obras: Orbita de la i, Tar-
des de almazara y Sinfo-
nia Edelweiss. Real Con-
servatorio Superior de
Mtsica de Madrid. Espe-
cialidad de Musicologia.
Tutora: Dra. Zulema de la
Cruz Castillejo; p. 39.

3 También emplea con-
ceptos del ambito de la
fisica del estado sdlido,
como los fonones, cuya
definicién més general —
acufiada por el fisico so-
viético Igor Tamm (1932)
- los describe como cua-
siparticulas o
cuantizados  vibratorios
que se encuentran en
redes cristalinas como la

modos

red atémica de un sélido,
con importantes funcio-
nes en sus propiedades
térmicas y eléctricas.
Los fonones son espe-
cialmente relevantes en
el comportamiento del
calor y el sonido de los
cristales.

4 Tesis doctoral La mu-
sica contempordnea y los
futuros maestros de educa-
cién musical. Estudio sobre
actitudes,
y creencias. Facultad de
Educacién. Universidad
de Malaga, 2007.

conocimientos
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0 Sol#
H H Si o Si

En cada grupo de tres notas sélo dos van a ser distintas entre si. Una de
las dos es la central [sol #] sobre la que orbitaran las otras dos [si]. Estas no se com-
portan en ningn caso como acordes”.? Las razones que expone Rodriguez Hervas
son, principalmente, que su construccién interna es simétrica, lo que imposibilita
su inversién, contrariamente a lo que puede hacerse con los acordes. De hecho,
siguiendo su criterio, estas moléculas intervélicas se podrian variar en registro,
pero su construccién interna permaneceria idéntica.

Esta teoria de las moléculas intervélicas hace uso de una tabla de equiva-
lencias que, de forma siquiera esquematica, establece las correspondencias entre
conceptos propios de la biologia y aquellos del &mbito sonoro con los que se esta-
blece la analogia:?

sonoridades » estructuras moleculares

moléculas intervilicas——moléculas organicas

sonidos » 4tomos

fonones »particulas atémicas

densidad musical——————espacio y tiempo

Siendo el piano la principal herramienta conceptual del conjunto de su
produccién sonora, lo cierto es que, en cada nueva pagina, la técnica y posibilida-
des de las fuentes sonoras son las que determinan en verdad el discurso. Desde
ese mapa sonoro inicial Juan Medina va cincelando la estructura que finalmente
adoptard cada pieza, pues la estructura es cuestiéon fundamental en su manera de
concebir y organizar la musica.

La primera ocasién que Juan Medina aborda la escritura para piano lo
hace en una pagina de cdmara temprana titulada Matutinum, imago sonora (1999),
seguida de Piano-Trio n°1. La aurora (2000). Matutinum es sin duda una obra muy
interesante, tanto por el tratamiento que confiere al cuarteto de saxofones — so-
prano, contralto, tenor, baritono — con frecuentes recurrencias a slaps, golpes de
llaves y aire, como por la combinacién de los elementos de percusién® y especial-
mente por el planteamiento desde el que estd concebida la escritura pianistica,



muy préxima asimismo a un tratamiento esencialmente percusivo. El piano sos-
tiene la mayor carga de peso melédico, lo que no impide el empleo de clusters que
dinamizan y definen los contornos ritmicos [130-134].
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Matutinum, imago sonora [130-134]

En cuanto al Piano-Trio n°1. La aurora, para violin, violoncello y piano,
compuesto durante el mes de febrero del afio 2000, encontramos de nuevo un
piano meticulosamente disefiado desde el teclado “como un mecanismo de preci-
sién”, que es lo que se indica al inicio de la partitura. La obra, que estd dedicada al
concertino de la Orquesta y Coro de la C.A.M. Victor Arriola, permite detenerse
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5 Carlos Rodriguez Her-
vas; op. cit. p. 43.

en otro de los conceptos fundamentales para el estudio y andlisis de la obra de Me-
dina: el concepto de contorno melédico. “La obra de Juan Medina — escribe Rodri-
guez Hervas — no tiene una linea melddica definida al estilo clasico. Por ello, mas
que de melodias, es mejor hablar de contornos y gestos. El desarrollo horizontal
de su musica es perfectamente reconocible, pero en ningin caso emplea melodias
cantables, sino contornos que en su mayoria son reconocibles. La presentacién
de estos contornos engendra a su vez una pulsacién interna de gran importan-
cia, pues define el ritmo de la obra”.> Ahora bien, la complejidad que plantea este
procedimiento, de apariencia sencilla, queda de manifiesto desde el momento en
que el compositor pone en juego varios contornos melédicos de los que, ademas,
extrae el material sonoro para el acompariamiento que precise en cada momento.

Piano-Trio nr. 1 ~LA ALRDRA"
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Piano-Trio n°1. La aurora [1-4]

Impromptu (2002) es la obra que inaugura el catdlogo de Medina con des-
tino al piano como instrumento a solo. A partir de aqui, siguiendo su produccién
pianistica con sentido diacrénico, puede observarse una evolucién expresiva muy
depurada; asi sucede en Piano-Trio n°1, dedicado a la memoria del compositor
Carmelo Alonso Bernaola, donde el inicio Energico se prolonga en una serie de
alternancias, Insognazione y Delirio, que describen una érbita circular envolvente
regresando al clima inicial para completar el ciclo de la obra.



Impromptu [88-90]
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6 Estrenada en el Festival
Internacional de Musica
Contempordnea de Ma-
drid (COMA) celebrado en
el Centro Cultural Conde
Duque de la capital espa-
fiola. La versién actual de
esta obra es fruto de una
revisién realizada por el
compositor en el afio 2015.

7 El estreno tuvo lugar el
13 de abril de 2003 en el
Auditorio de Musica de
Tres Cantos (Madrid),
con motivo del III Ciclo
de Musica Contemporé-
nea de Tres Cantos.

8 La  Fundacién = Sax-
Ensemble  protagonizoé
su estreno en el Festival
Musica de Hoy “Maratén
2003” el 21 de enero de
2003, un concierto que
tuvo lugar en el Circulo de
Bellas Artes de Madrid.

9 Estrenado en el Audi-
torio del Centro Cultural
Conde Duque de Madrid el
29 de noviembre de 2005
por Eduardo Terol (clari-
nete en si bemol), a quien
estd dedicada la obra, y Sil-

via Gémez Maestro (piano).

10 Su estreno tuvo lugar
el 12 de marzo de 2009
en la Sala Gombau de la
sede barcelonesa de la
SGAE, con Joseph Fuster
(clarinete en si bemol) e
Isabel Hernéndez (piano).

11 Manuel Guillén (vio-
lin) y Maria Jests Garcia
(piano) protagonizaron su
estreno en la Fundacién
Juan March de Madrid el
26 de abril de 2008.
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Impromptu [97-102]

Esta pieza fue estrenada el mismo afio de su composicién por el pianista
Duncan Gidfford,® asimismo protagonista del estreno de Tres colores extravagantes
(2003), segunda de las obras que Juan Medina destina al piano.” Su composicién
data de las mismas fechas que su pdgina para saxo contralto y piano Trois pour
deux,® primero de una serie de dtos en los que el piano ocupa una posicién fun-
damental: Dio n°I para clarinete y piano (2005)°, Diio n°2 para clarinete y piano.
Passacaglia von Weber (2008)10 y Aires de Sarasate (2008) para violin y piano, esta
ultima obra dedicada a Pablo Sarasate con motivo del centenario del fallecimiento
del compositor navarro, asi como a los protagonistas de su estreno.!!

"Adres de Saramaie”

Aires de Sarasate [1-2]

En el primer Dio para clarinete y piano, la escritura pianistica va experi-
mentando un desarrollo muy interesante, tanto desde el punto de vista técnico
como estético, ya desde el dio antes mencionado, donde el tratamiento de ambos
instrumentos alcanza momentos de empaste timbrico inusuales.
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Duio para clarinete y piano [1-3]
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Diio para clarinete y piano [118-121]

Con la Passacaglia von Weber recupera Juan Medina una forma tradicio-
nal en la que el caracter popular se combina con la cita histérica al compositor Carl
Maria von Weber, creando una narrativa propia que permite distinguir el plano
sonoro textual del contextual que acttia de marco. Igualmente interesante es la
conclusion de esta pieza dedicada al autor de Der Freischiitz, brillante y timbrica-
mente sorprendente.

"Passacaglia Von Weber”™
-1'-Il---':.lr rn:rmfﬂﬂm.:
e AR e

Passacaglia von Weber [1-2]
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12 Estrenado  por el
Cuarteto Leonor el 18
de diciembre de 2005 en
la sede de la Fundacién
Canal de Isabel II de Ma-
drid. La obra aparece en
algunos catdlogos como
Cuarteto n°1. Del agua.
Antonio Maura, autor
de una importante obra
critica y literaria, lo es
ademds de numerosos
escritos sobre temas mu-
sicales, asi como de dos
libretos con destino a
sendas Operas compues-
tas por Zulema de la
Cruz, Tagol y El nifio y la
[una y también de su ho-
menaje Canto a las victi-
mas inocentes, entre otras
colaboraciones.
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Passacaglia von Weber [181-185]

En la produccién musical de Juan Medina el género de cdmara tiene una
presencia discontinua, en la medida que se combina con la composicién de otras
piezas o, en ocasiones, su finalizacién se mantiene en compds de espera, como
sucede con otros dos diios que, por el momento, estdn sin concluir: Dio n°3 para
clarinete y piano y Dtio para viola y piano.

Por encargo de la Fundacién Canal de Isabel II, y con destino a sus ciclos
de cdmara y solistas de la ORCAM, Juan Medina escribe en 2005 el trio con piano
y soprano titulado Latidos de agua, sobre un texto de Antonio Maura.'? Dispuesta
en una estructura tripartita: I. Marismas, II. Ibén, III. Lluvia, la obra esta dedicada
al compositor y director de orquesta José Ramoén Encinar.

“Latidos de Agua®
1. Marismas
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Latidos de Agua. I. Marismas [1-5]



Latidos de agua II. Ibon [1-4]

“Latidos de Agua®
T L uvia
T

Latidos de agua III. Lluvia [1-5]
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13 Para conjunto instru-
mental integrado por
oboe, clarinete, fagot,
piano, percusién, violin
y violoncello. Su estreno,
a cargo del Ars Poetica
Ensemble bajo la direc-
cién de Oleg Palymski,
tuvo lugar en la Concert
Cameral de Kishinev du-
rante el transcurso del
Festival ~ Internacional
Ziele Muzicii (Republica
Moldava) el 16 de junio
de 2007.

14 Hasta el momento,
el autor ha escrito unos
doce minutos de la mu-
sica de este concierto
destinado a un grupo de
cdmara compuesto por
corno inglés, trompa,
piano, violin, viola y vio-
loncello.
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Dos arios después, en 2007, ve la luz una nueva pagina de cdmara que se
encuentra, sin duda, entre las mds interesantes de su catdlogo, Contemplacion de
la nostalgia — en la que el piano también tiene una presencia importante —13, se-
guida del Pequerio concierto en el claustro, concierto que atn no ha sido concluido.
Contemplacion de la nostalgia se despliega nuevamente en tres movimientos: Ins-
tante I, Instante II e Instante III. En esta obra las lineas discursivas de cada fuente
sonora se desarrollan en distintos planos y con diferente grado de implicacion.
Asi, en el Instante II, el piano y la percusién describen un recorrido que genera
una percepcién bisicamente ritmica en su inicio, mientras que en el Instante I el
proceso revierte en una teselacién sonora en la que el piano sostiene las lineas de
las maderas y arcos con una expresién casi minimalista. La obra, que est4 dedicada
al compositor alcoyano Javier Darias, es un magnifico ejemplo del dominio en la
escritura instrumental con un criterio asentado en la practica cameristica del siglo
pasado pero definitivamente auténomo en su expresién.

“Cantemplacidn de fo Noctalgic ™
Instante | S A, Meding
i dnew Crarin promben do 3617

Contemplacion de la nostalgia. Instante I [1-8]
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Contemplacion de la nostalgia. Instante III [1-5]
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15 Brenno  Ambrosini,
a quien estd dedicada la
partitura, fue protagonis-
ta de su estreno el 26 de
septiembre de 2007 en
la sede de la Fundacién

Juan March de Madrid.

16 De estos composito-
res se interpretaron en
el mismo concierto Apo-
teosis de Scarlatti (Cruz
de Castro), Giardini Scar-
latiani. Sonata de Madrid
(Toméas Marco), Estudios
sobre la tierra n° 1 “Cris-
talino” (Zulema de la
Cruz) v Para la tumba de
Scarlatti (Javier Jacinto).
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Con motivo de la conmemoracién del 250 aniversario de la muerte en
Madrid de Domenico Scarlatti (Napoles 1685 — Madrid 1757), Medina compone
Variaciones para piano sobre la Sonata n® 71 K232 L62 de Domenico Scarlatti (2007),1°
con destino a su estreno en un monografico dedicado al compositor napolitano
en el que participaron también Carlos Cruz de Castro, Tomds Marco, Zulema de la
Cruz y Javier Jacinto.'®
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Variaciones para piano sobre una Sonata de Domenico Scarlatti [1-23]

La obra, desarrollada a partir de los materiales originales de la partitura
de Scarlatti, expone de manera literal en la cita [30-33] tomada de la Sonata n° 71
K232, L62 mencionada en el titulo.
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Variaciones para piano sobre una Sonata de Domenico Scarlatti [28-35]

Las variaciones incluyen pasajes de gran expresividad y virtuosismo que
contienen asimismo diversas metamorfosis timbricas que aportan una constante
a la obra, recurriendo con frecuencia a los registros extremos del instrumento,
“elementos timbricos — dice el compositor — que el maestro Scarlatti no pudo uti-
lizar por razones puramente técnicas y estéticas de la época en que vivié”,'” mien-
tras que se emplean recursos interpretativos de los que el maestro italiano si hizo
uso y que constituyeron una novedad en su tiempo.

Variaciones sobre una Sonata de Scarlatti fue revisada en el afio 2015, la
misma fecha en que Medina emprende la composicién de una obra de signo total-
mente diferente, pero en la que emplea un procedimiento analogo. Se trata de la
Cantata gregoriana Aita gurea, escrita por encargo del director del Coro de Monjes
de la Abadia de Silos, Ismael Ferndndez de la Cuesta. En el proyecto de Medina
— fascinado desde la primera audicién de la obra original, en armonizacién del
Conde de Peniaflorida — se trazé desde un principio el itinerario de un discurso
musical propio, llevando al &mbito sinfénico la cita sonora de referencia y una ver-
sién del texto del Pater noster en euskera con las aportaciones lingtiisticas de Juan
Apecechea Perurena. La referencia aparece como cita en la cantata compuesta por
Medina en dos ocasiones: tras la introduccién y casi al final de la obra. “Al tratarse
de una cita literal — dice el autor — no hay variacién, sino orquestacién, aunque
pueda entenderse esta Gltima como una variacién mas, pero el hecho fundamen-
tal es que condiciona la sonoridad de toda la obra, como la eleccién de un coro
masculino y de instrumentos protagonistas con cierta gravedad, como el clarinete

17 Juan Medina, declara-
ciones a Hertha Gallego
de Torres recogidas en
las notas al programa de
mano del estreno el 26 de
septiembre de 2007.
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18 Juan Medina, notas
de presentacién a la par-
titura de la Cantata grego-
riana Aita gurea.

19 Un programa doble,
emitido por Radio Clasica
en sesiones consecutivas
bajo el titulo “El canto
gregoriano y otras musi-
cas”.
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bajo o el contrafagot”.!® La conversacién que Juan Medina mantiene con Juan
Carlos Asensio, con motivo de la programacién de la Cantata en el programa que
éste dirige en Radio Clasica®® — Sicut luna perfecta — nos ofrece la posibilidad de
comprender su planteamiento en relacién al papel histérico que ha desempenado
la musica gregoriana a lo largo de los siglos en el contexto de la musica occidental.
Un papel que Medina estima fundamental, imprescindible, desde su considera-
cién de esta musica en su aportacién al devenir sonoro con un papel mucho mas
relevante, incluso, que el folklore.
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Variaciones sobre una Sonata de Scarlatti [129-147]

La vision gregoriana de Juan Medina encaja a la perfeccién con su mirada
del mundo contemporaneo: traer una pieza del pasado al tiempo actual, con un
lenguaje personal, fruto de esa visién singular que permite hablar de estilo propio.



La metodologia compositiva que emplea, de cardcter fundamentalmente dogma-
tico, requiere un respeto literal a la cita, de manera que la incorporacién de un
pedal arménico que sostenga el cardcter sinfénico de esta nueva musica, venga a
remediar la imponente sonoridad de las catedrales que un auditorio moderno no
puede proporcionar. De este modo, y lejos de ser un afiadido, esa cita es el germen
de la elaboracién posterior que Medina realiza a partir, a su vez, de la armoniza-
cién que realizé el conde de Periaflorida.

Su comunioén con el canto de los padres de la iglesia nada tiene que
ver con la praxis religiosa y si con la espiritualidad intensa que impregna las
paginas de su Cantata. Una espiritualidad que trasciende el caricter de esta
obra y que es posible encontrar, por dificil que suene, en sus musicas de ins-
piracién flamenca, como después se verd. Espiritualidad que tiene también
mucho que ver con un sentido de equilibrio y proporcién en las formas, una
suerte de equivalencia que Medina hace derivar de una ponderacién mesurada
haciendo uso de célculos facilitados por recursos matemaéticos como el nime-
ro Euler.?0

Varias de las obras compuestas en estos afios fueron revisadas en 2015,
fecha en la que Juan Medina realiza una suerte de relectura de las mismas, in-
cluida Tardes de almazara (2009), la obra con destino al Concurso Internacional
Premio “Jaén” o su primera obra sinfénica, Sinfonia n° 1. Edelweiss — también es-
crita en 2007 y revisada en 2015 — cuya realizacién se debe a un encargo de la
Fundacién Autor.?! Otras, como Fantasia para piano — de la que ha escrito unos
veinte minutos de musica — estdn aun sin concluir, como sucede asimismo con
Llama de amor viva, para baritono, violoncello y piano, inspirada en textos de San
Juan de la Cruz. Este interés por la voz acompariada se ha manifestado en paginas
de éxito notable, como lo demuestra el encargo que Juan Medina recibe de parte
de la Junta de Andalucia, a través de su Centro de Documentacién Musical, de la
obra para tenor y piano Tres canciones sobre poemas de Pablo Garcia Baena, el poeta
cordobés a quien estd dedicada la partitura.??

Pero vayamos al motivo de la cita seleccionada para iniciar este capitulo,
que hace referencia a una de las musicas mas hermosas y desgarradoras del mun-
do, como dijera Félix Grande, una “prodigiosa moral de la memoria” que armoniza
perfectamente con la doble vertiente que desarrolla Medina en su arte y en su
ciencia. En Agenda flamenca, sefiala Grande que, antes que un maravilloso espec-
taculo, el flamenco es un maravilloso testimonio: “En el arte flamenco, lo que

20 Juan Medina emplea
con frecuencia este re-
curso propuesto por el
matematico  Leonhard
Euler, un numero irracio-
nal, igual que el namero
T, que no se puede escri-
bir en fraccién. Por otra
parte, el numero e — cu-
yas primeras cifras son
2'7118281828... — es la
base de los logaritmos
naturales creados por
John Napier, que tam-
bién han servido como
base especulativa en otro
tipo de composiciones.

21 Estrenada el 8 de mar-
zo de 2007, en el Teatro
Monumental de Madrid,
por la Orquesta Sinfénica
de RTVE, bajo la direc-
cién de Alvaro Albiach.
En la Sinfonia n° 2, que
también estd en curso de
escritura, la presencia del
piano y el lenguaje elec-
troactstico son muy sig-
nificativos.

22 Titulada en algunos
lugares como Tres cancio-
nes con temple, la obra ha
sido grabada en el Audi-
torio de UniCaja de Sevi-
lla por el tenor Joaquin
Pixan.
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23 Félix Grande, Agenda
del flamenco. Biblioteca
de la cultura andaluza.
Sevilla, 1985, p.18.

flamenco
fue estrenado durante
la fase final del 16° Con-
curso Internacional de
Piano Compositores de
Esparia (CIPCE) de ese

mismo afno, concurso ce-

24 Cuaderno

lebrado en el Auditorio
‘Joaquin Rodrigo” de Las
Rozas (Madrid), entre el
7y el 15 de noviembre de
2015, con la colaboracién
especial del Ayuntamien-
to de las Rozas, a través
de la Fundacién Mara-
zuela. En esta ediciéon
participaron
pianistas, todos ellos me-
nores de 36 afios.

veintiséis

25 Manuel Rios Ruiz,
Ayer y hoy del cante fla-
menco. Itsmo. Madrid,
1997, p. 86.
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nos llega al corazén, mas que el jaleo es el silencio; mas que su trabajosa alegria,
su profundo y alto dolor”, como si el dolor fuese garantia de perdurabilidad en la
historia: “Y de pronto sentimos la tentacién de preguntarnos si es que sélo el do-
lor es duradero”.?® ; Qué seria de la alegria sin el pensamiento de la muerte? Estos
dos extremos, tan necesarios para comprender la obra de Juan Medina en toda su
magnitud y extensién, encuentran una magnifica expresién en Cuaderno Flamenco
(2015), una obra en la que la reflexién que preside el contexto compositivo que
Medina toma como marco de referencia, deja muy claro que su visiéon del mundo
circundante amplia sus contornos hacia lo universal, hacia valores en los que se
nutre desde un entorno muy cercano y particular. Estructurado en cinco partes,
L. Coguinas, 1I. Junquillos, III. EI Cristo de los gitanos, IV. Virias viejas y V. La bata de
cola, en este Cuaderno®* se integran las formas esenciales del arte que ha inspi-
rado estas paginas de textura tan mistificada como compacta. La primera pieza,
Coquinas, son unas populares Alegrias, aquellas que, como dice Antonio Machado
Alvarez, “Demdfilo”, ya se escuchaban en Cadiz desde finales del siglo XVIII. Las
que escribe Medina, en ritmo ternario como en el antiguo material melédico ar-
monico que se desarrollaba a partir de tres jarchas en su estructura mas antigua, o
como en la modalidad mds lenta de las alegrias de Cérdoba que, con sus notables
variaciones en el esquema arménico, dice Faustino Nufiez, resultan de un estilo
de gran belleza.
I. Coquinas
@ maf prima Mamen

Juan A. Meding

verano de 2005

Alegrias
- | M i,

.

Cuaderno Flamenco I. Coquinas [1-3]

Le siguen unas granainas de importante riqueza melédica en su forma
mistificada, esas granainas que José Blas Vega reconocia en sus dos lineas princi-
pales, partiendo del mismo origen, y que Manuel Rios Ruiz asocia a una tradicién
flamenca asumida “tan patente y radical, con tantisima fuerza de sugestién, que
nos empuja a la evocacién perenne del ayer”.2>
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Cuaderno Flamenco II. Junquillos [1-3]

Hemos aludido antes a la espiritualidad presente en la musica de Juan Me-
dina — a propésito de su Cantata gregoriana Aita gurea — y anticipAbamos que ésta im-
pregnaba piginas no sélo de espiritu religioso sino las inspiradas en la musica flamen-
ca. En la tercera pieza de sus Cuadernos flamencos volvemos a encontrarnos con ella.
No solamente porque evoca una figura tan singular como es el Cristo de los gitanos,
sino por la disposicién abierta a un clima sonoro que respira fervor y devocién, hoy no
exclusivamente confesionales, aunque en origen lo fuesen.? El tema que Juan Medi-
na elige aqui se identifica perfectamente con una musica que “no es fruto solamente
de la inspiracién de un solo artista creador, sino consecuencia de una lenta transfor-
macién, y de ir despojandola de su vieja musicalidad hasta lograr una forma distinta
y nueva’,?” que es lo que precisamente consigue aqui Medina: una saeta que respira
profundo sentimiento, cardcter devocional en el sentido mas melancélico y apasio-
nado del flamenco. No pasa desapercibida la dedicatoria del autor, a su madre Lolita.
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Cuaderno Flamenco I1I. El Cristo de los Gitanos [1-7]

26 José Blas Vega cita un
texto impreso en Sevilla,
en 1691, donde por pri-
mera vez se habla de la
saeta: “Voces del dolor
nacidas de la multitud
de los pecados que se co-
meten...”, compiladas por
Fray Antonio de Esca-
ray, si bien recuerda Blas
Vega que el nacimiento
de la saeta popular y la
costumbre de cantarla
el pueblo expresando su
mas hondo sentir se data
en 1840.

27 Manuel Rios Ruiz, op.
cit. p. 215.
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28 Del capitulo XIV: “Bai-
les de Cadiz”; citado de
Manuel Rios Ruiz, op. cit.
p. 141.

29 Prueba de ello es que
la obra sirvi6 para que el
ganador de la 16? edicién
del CIPCE, Kirylo Korsu-
nanko, recibiese, ademas,
el Premio al Mejor Intér-
prete de Musica Espafio-
la. La final del concurso
tenia lugar el 14 de no-
viembre de 2015 en el
Auditorio de Las Rozas.

30 Manuel Rios Ruiz; op.
cit. p. 142.
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Virias viejas, que se escuché por primera vez en interpretacion del pia-
nista Leonel Morales con motivo de la inauguracién del concurso antes men-
cionado, son unos tangos de Cadiz, esos “cantes festeros que hacian furor en
los cafés cantantes, en la época dorada del flamenco, en los afios finales del
siglo XIX y principios del XX, dice Blas Vega, y que mucho antes ya definian
incluso el caracter de la ciudad, como testimonia el manuscrito de los Apuntes
para la descripcion de la ciudad de Cddiz escritos por D.F. Sisto. Aio de 1814: “Hace-
la muy interesante [a Cadiz] lo pintoresco, airoso y lindo del vestido del majo,
y la gracia del lenguaje que en semejantes tangos o bailes es caracteristico de
estas gentes”.?8
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Cuaderno Flamenco IV. Vifias viejas [1-4]

La bata de cola que cierra este cuaderno es una pieza brillante, de gran
colorido timbrico, que da opcién a la exhibicién técnica del intérprete.?? Para ello
compone Medina unas bulerias, tradicionalmente desarrolladas sobre la caden-
cia armonica andaluza y uno de los géneros mas populares por la ligereza de su
compads, un género sobre el que Rios Ruiz proyecta las mayores virtudes del arte
flamenco: “Se ha dicho con brillantez lirica que la musica es el mosaico del aire. Y
la metafora, afortunadisima, habria que plasmarla, de tener que hacerlo, con un
arabesco multiple. En la musica flamenca ese mosaico del aire nada lo represen-
taria mejor que la buleria, el estilo mas lleno de matices de todo el acervo al que
pertenece”.39 Pura destilacién flamenca.
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Cuaderno Flamenco V. La bata de cola [90-91]

Entre las composiciones escritas mds recientemente se encuentra El
cuarteto n°2 del Angel evanescente, compuesta por encargo del Centro Nacional de
Difusién Musical y estrenada con gran éxito por el Cuarteto Gerhard,*! una par-
titura dedicada al compositor Carlos Cruz de Castro, cuyo nombre también estd
inscrito en la Historia del Premio “Jaén”. Juan Medina particip6 en el proyecto
educativo ligado a esta politica de encargos diseriada por el CNDM interviniendo
en el seminario “La creacién y la interpretacién de la musica actual” organizado
por el RCSMM vy desarrollado paralelamente al ciclo Series 20/21 del CNDM vy
Liceo de Camara XXI, el mismo dia del estreno de su obra.3?

31 El Cuarteto Gerhard
estd integrado por Lluis
Castan Cochs y Judit
Bardolet Vilaré (violines),
Miquel Jordd Saun (vio-
la), Jests Miralles Roger
(violoncello). Fueron pro-
tagonistas del estreno de
esta obra el 6 de febrero
de 2017 en el Auditorio
400 del Museo Nacional
Centro de Arte Reina So-
fia (MNCARS) de Madrid.

32 Su participacién con-
sistié en una entrevista,
previa al concierto, con
los integrantes del Cuar-
teto Gerhard. El proyec-
to fue una coproduccién
del CNDM con el Real
Conservatorio  Superior
de Musica de Madrid
(RCSSMM).
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33 Juan Medina, notas
introductorias a la par-
titura Tardes de Almaza-
ra, en las que asimismo
menciona la vinculacién
familiar con la idea que
da origen a esta obra:
“Mi padre y mis abuelos
paternos, naturales de
la provincia de Cérdoba,
inspiran esta obra en-
cargo del Premio ‘Jaén”
2010".

34 Ricardo Piglia, Los dia-
rios de Emilio Renzi. Ana-
grama. Barcelona, 2017,
p-18.
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Tardes de Almazara es la obra compuesta por encargo de la Excma. Dipu-
tacién Provincial de Jaén y del Centro para la Difusién de la Musica Contempora-
nea (CDMC), con destino a la 52 edicién del Premio “Jaén”. Ha elegido el compo-
sitor un titulo sumamente cargado de evocaciones para quien habita y disfruta la
geografia jienense. La palabra almazara proviene del drabe al-ma’ sara — en 4rabe
clasico masarah — que es la prensa o molino de piedra donde se exprime la aceituna
para obtener el aceite. Este espiritu parece haber captado el autor de las notas a
la grabacién de la obra, en las que Pérez Chamorro alude a ecos y perfumes casi
impresionistas que se extienden sobre resonancias andaluzas y un canto albeni-
ciano.

A lo largo de sus nueve minutos de duracién, la pieza desarrolla un
tema principal cuya esencia “radica en la copla, concretamente en la introduc-
cién instrumental de Mi piconero, sin que por ello la obra caiga ni en la musica li-
gera ni en la musica folklérica”, dice su autor.?® Las tardes que invoca Medina en
esta obra van mucho mads lejos de una cadencia familiar y trasladan el escenario
alas almazaras jienenses. Surge asi la imagen de la decimonénica Casa del Agua,
en Villanueva de la Reina entre el Guadalquivir y Sierra Morena, la Hacienda de
la Laguna en Baeza, la almazara de Santo Tomas en Beas de Segura o la més anti-
gua Caseria de San Jerénimo, en Escafiuela, cuya edificacién se alzé en tiempos
de Isabel II. Tardes que a lo largo de las paginas de esta partitura son legitima
poesia, pese a lo que Ricardo Piglia rememora en sus diarios: “Alguien recordé
que el atardecer no existia como tema poético para los griegos. Todo el mérito
era para el amanecer y sus multiples metéforas: la aurora, el alba, el despertar,
hasta que en Roma, con la declinacién del Imperio, Virgilio y sus amigos empe-
zaron a celebrar el crepisculo”, y se pregunta entonces si habra escritores del
amanecer y del atardecer: “Esas son las listas que me gusta hacer”, dice Piglia.?4
Juan Medina, artista de gran sensibilidad espacial, es capaz de abrir su musica
a todas las formas de relacién con la vida: latidos y visiones, agua y evanescencia
— faltarfa espacio para sangre de nieve y amor gitano — encuentran su lugar en el
instante, matutinum y vespertinum: todos ellos rotulan sus proyectos, y alli, en
los titulos de sus obras, anuncian un conjunto de conceptos sillares que condu-
cen la idea hasta la forma.

Las tardes transcurridas en la almazara son asi atmdésfera placida, em-
briagada de sol, e instantes de momentaneo hechizo que aparecen intercalando
breves cortinas arpegiadas, como quien baraja ensofiacién y vigilia.



"Tardes de Almazara™
al Concarse Imternacional de Piane “Premio Jaén™
o iy abuelas.

Juan A. Medina
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Tardes de Almazara [1-8]
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Para alumbrar este escenario Juan Medina crea dos contornos melédi-
cos de los que se derivara el material sonoro; ambos estdn expuestos al inicio de
la obra — [1] y [4] — y a ellos se suma un planteamiento estructural que opera en
diferentes niveles y dimensiones, con capacidad de generar las sucesivas construc-
ciones argumentativas que sustentardn la composicién en su conjunto.

Y

=
[4]

[

Tardes de Almazara [1] Tardes de Almazar:

Q

Varias estructuras de caricter envolvente propician el enlace entre las
secciones de la primera parte de la obra, al tiempo que las rdpidas transiciones
que hacen funcién de puente entre unas y otras secciones permiten recorrer la
extension del instrumento en todas sus posibilidades.
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Tardes de Almazara [24]



La segunda seccién de esta primera parte de la obra, de tono mas equi-
librado o contenido que la segunda parte, ofrece un material sonoro cuya exposi-
cién anuncia novedades dindmicas, derivadas de la voluntad de conferir una flui-
dez evidente al discurso mel6dico que — aunque antes se haya dicho que no adopta
el sentido tradicional de melodia cantable — requiere una interpretacién de tono
molto espressivo e cantabile.

| 4
Tardes de Almazara [33-37]
La delimitacién de secciones queda clara, nuevamente mediante cam-

bios en la dindmica, asi como en los arpegiados que sirven de puente [43 y ss.] y
preludian una nueva estructura.

Tardes de Almazara [42-46]
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La seccién B de esta primera parte amplia el sentido melddico disponien-
do los sonidos entre ambas manos de manera que se crea un continuum sonoro

envolvente y articulado con una gran precisién, caracteristica expresiva habitual
en el lenguaje de Juan Medina.

P P MOLES
(108 = 1)

/e

Tardes de Almazara [53-56]

La dltima seccién de esta primera parte es de una fluidez brillante, con
una dindmica fff y aceleracién progresiva que precipita la transicién, incrementan-

do el pulso ritmico, multiplicando y enriqueciendo la propuesta sonora.

.= - 10

Tardes de Almazara [62-65]
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La segunda parte de la obra [72 y ss.] ofrece un cambio notable en el
sentido melédico, que presenta ahora, en sus formas elementales, el total sonoro
que abordard a lo largo de su exposicién, progresando en complejidad a medida
que avanza el desarrollo del material expuesto.

Tardes de Almazara [71-75]

Una nueva seccién recurre a las reminiscencias sonoras anteriores, rei-
tera el sentido etéreo que se quiere conferir al contorno melédico, no tematico, y
ariade la evocacién sutil que procura la dinamica a due mani agilizando el discurso.

I moan
&, = (5. 1K

- |l e e —
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Tardes de almazara [88-93]
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Se establece a partir de aqui un puente entre las dos partes fundamenta-
les, se propone un material sonoro desarrollado como prolongacién del contenido
inicial y se enfatiza la expresividad interpretativa que propicia esta transicién.

Tardes de Almazara [107-110]

Senza tempo se desenvuelve la estructura que sirve para escindir el dis-
curso sonoro, subrayando el contraste entre dos bloques de signo diferente que
describirdn luego una trayectoria zigzagueante y compleja en su libre asociacién
de elementos sonoros.

RECIINESIN !!.-_ﬂ_!l!
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Juan Medina, que ha dotado a la obra de pasajes verdaderamente intrin-
cados y virtuosisticos que permiten al intérprete sumergirse en la ideologia de
la misma, haciendo suyas las complicaciones técnicas, concibe para ella un final
extraordinario. Los ultimos compases mediante los que el compositor conduce al
desenlace resultan de una asombrosa y extraordinaria belleza, “un gran crescendo
expresivo, ayudado por una continua y progresiva elevacién de la intensidad emo-
cional y sonora”.®> De este modo, la conclusién — esa coda que concede al pianista
una ultima acrobacia interpretativa — acentta su intensidad dramética mediante
un crescendo progresivo como soberbia y magistral rabrica.

o

Tardes de Almazara [156-164]

El concurso, organizado por la Diputacién Provincial de Jaén, a través
del Area de Cultura, se celebré entre los dias 8 al 16 de abril de 2010 en el Salén
de Actos del Conservatorio de Musica. Las pruebas fueron las tres tradicionales:
dos eliminatorias y una final. De los sesenta y siete concursantes inscritos — vein-
te mas que en la edicién anterior — procedentes de veintitin paises, concurrieron
cuarenta participantes.

Presidido por la prestigiosa concertista Begoria Uriarte, el jurado estuvo
integrado por los vocales Sulamita Aronovsky, Nelson Delle-Vigne Fabbri, Noél
Flores, Miguel Ituarte, Rafael Quero, Boaz Sharon, Blanca Uribe y el compositor
Juan Medina, autor de la obra obligada en este 52° Concurso Internacional “Pre-

35 Juan Medina, no-
tas de presentacién a la
edicion de la partitura
de Tardes de almazara.
Edicién de la Diputacion
Provincial de Jaén, 2010.
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mio Jaén”, actuando como secretario Pedro Jiménez Cavall¢, Catedratico de Mu-
sica de la Facultad de Ciencias de la Educacién y Humanidades de la Universidad
de Jden y Consejero del Instituto de Estudios Giennenses.

Resultaron finalistas Mladen Colic (Serbia), Jaekyung Yoo (Corea del
Sur) y Scipione Sangiovanni (Italia). Obtuvo el primer premio el pianista serbio
Mlacden Colic, otorgandose el segundo premio y Premio “Musica Contempora-
nea” a Scipione Sangiovanni, el tercer premio a la pianista coreana Jaekyung Yoo y
Premio “Rosa Sabater” a la pianista espariola Katia Michel Corcoy.

Scipione Sangiovanni junto a la Diputada de Culturay Deportes, Maria Angustias Velasco



Juan Medina
(Huesca, 1971)

TARDES DE ALMAZARA
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José Zarate
(Madrid, 1972)







José Zarate
(Madrid, 1972)

Solo en el embeleso de la oracion lingtiistica se hard
un mundo del caos.
(Karl Krauss)

Poseedor de una de las mas sélidas formaciones en el panorama de
la composicién espafiola actual, José Zarate es un nombre clave en la historia de
la musica que se escribe en el transito del siglo XX al XXI. Compositor, pianista y
docente, Zarate es el primer Doctor Europeo en Musicologia que ha recibido esta
distincién en la universidad espatiola. Tras realizar con las més altas calificaciones
los cursos de doctorado, presenté su proyecto de investigacién en el Departamen-
to de Historia del Arte y Musicologia de la Universidad de Oviedo bajo el titulo La
obra pianistica de Anton Garcia Abril, un tema del que era y es profundo conocedor,
entre otros motivos, por haber sido discipulo del compositor turolense, ademds
de por su condicién de pianista. Unos afios més tarde defendi6 su tesis doctoral,
con mencioén europea, en el marco del Programa de Doctorado Interuniversitario
con Mencién de Calidad Musica en la Esparia Contempordnea.

Esta tesis doctoral, presentada con el titulo de El lenguaje pianistico del
Gruppo Nueva Musica / Il linguaggio pianistico nei compositori del Grupo Nuova Musi-
ca, fue defendida con brillantez ante un tribunal internacional.’ Sus aportaciones
han supuesto una importante contribucién a la historia de la musica del siglo XX:
el estudio de las trayectorias de los compositores agrupados bajo el epigrafe “Nue-
va Musica” (1958). Es también uno de los mas jévenes compositores incluidos
en la primera edicién de la publicacién de caracter internacional Diccionario de la
Muisica Espariola e Hispanoamericana,? y su catéalogo, a fecha actual, recorre précti-
camente todos los géneros.

1 Tesis Doctoral realiza-
da bajo la direccién de la
Dra. Marta Cureses; pre-
sentada y defendida el 13
de junio de 2007.

2 Marta Cureses, ‘José
Zarate”. Diccionario de la
Musica Espariola e Hispa-
noamericana.  Sociedad
General de Autores y Edi-
tores. Madrid, 2002, vol.
10, pp. 1137-1138.
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José Zarate se formd inicialmente en el Real Conservatorio Superior de Mu-
sica de Madrid, donde obtuvo los titulos superiores en las especialidades de Piano,
Composicién, Acompafiamiento, Armonia, Solfeo, Teoria de la musica y Contrapunto
y fuga. En todas estas titulaciones Zarate recibié las maximas calificaciones, asi como
el Premio Fin de Carrera. De estos primeros arios de formacién cabe mencionar entre
sus profesores a Carmen Aguirre, Alberto Gémez y Almudena Cano (piano), Emilio
Molina (improvisacién pianistica), Agustin Gonzdlez Acilu (armonfa) y Zulema de la
Cruz y Antén Garcia Abril (composicién). Precisamente a este dltimo dedic6 Zarate —
como se ha mencionado antes — su tesina, en la que se estudian y analizan a fondo las
caracteristicas del lenguaje pianistico de quien fuera uno de sus principales maestros,
por lo que la posterior tesis doctoral vino a culminar un proceso de estudio ampliado
avarios de los més significativos compositores de la generalmente conocida como Ge-
neracién del 51, los que se agrupan bajo la denominacién de “Grupo Nueva Mtsica”.
En cuanto a su actividad como pianista, ésta se ha desarrollado fundamentalmente en
Esparia, Francia e Italia, paises en los que ha ofrecido numerosos recitales y conciertos.

Con la intencién de perfeccionar su formacién pianistica y compositi-
va se traslada a Budapest, donde transcurren sus estudios entre los afios 1994 y
1995 en la Ferenc Liszt Zeneakadémia y Béla Barték Zenemiuvészeti. Prolonga sus
estudios en Italia, becado por el Ministerio de Asuntos Exteriores de Esparia para
residir en la Academia de Bellas Artes de Roma. De estos afios es su primera obra
para piano, Sonatina (1993) en tres tiempos, ademas de un Concierto para guitarra
y orquesta (1994) reconocido con el Premio Nacional José Marfa Martin de San
Fernando de Cadiz (1996), que por primera vez se concedia a un compositor.

Sonatina
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Existe, sin embargo, una obra previa que interesa especialmente a la hora
de comprender la manera de plantear el proceso compositivo que José Zarate con-
cibe con destino al piano: Cantos, una obra desarrollada entre los afios 1989 y 1996
e integrada por siete piezas en las que se percibe una escritura de juventud. Y, no
obstante, el lenguaje expresivo de Zarate en esta obra “dedicada a todos los que
cantan con el piano”, se muestra con una seguridad posiblemente derivada de su
condicién de intérprete y protagonista de su estreno, al igual que sucede con el
delicado Nocturno (1996) ofrecido asimismo en primicia por el propio compositor.3

Cantos
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Cantos I [1-6]

El caracter contrastante que se observa ya en las dos primeras piezas que
integran estos Cantos confiere, ademas de variedad melddica y arménica al con-
junto, una dindmica 4gil a la interpretacién consecutiva de las siete secciones de
que consta la obra completa. De caracter bien distinto, en el Nocturno se ponen a

8 Cantos, Sonatina y Noc-
turno fueron estrenadas
por José Zarate en el Au-
ditorio del Conservatorio
Profesional de Toledo el
2 de abril de 1996. Las
piezas que integran esta
serie de Cantos no estan
compuestas de manera
correlativa. Las que ocu-
pan el primer y segundo
lugar estadn escritas en
enero y febrero de 1992,
la tercera el 24 de junio
de 1994, la cuarta en
abril de 1989 - es de he-
cho la primera de ellas en
cuanto a fecha de compo-
sicién -, la quinta — que
es la mds breve de todas
— el 18 de diciembre de
1992, la sexta el 19 de
enero de 1996 y la sépti-
ma y dltima en agosto de
1995. En el transcurso de
este mismo concierto es-
trend la Sonatina. La par-
titura del Nocturno esté
dedicada al Conservato-
rio de Musica de Toledo.
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prueba las cualidades de empatia que requiere la implicacién interpretativa de una
partitura esencialmente emocional. El desarrollo del material sonoro en un tnico
trazo, de principio a fin, propicia y acentta esta atmdsfera expresiva.

Nocturno
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Nocturno [1-4]

Ya hemos mencionado antes que la obra para piano de José Zarate estd
necesariamente vinculada a su condicién de pianista, lo que le convierte, ademas,
en protagonista de diversos estrenos. Entre ellos ocupa un lugar especial el que
tiene lugar en el Teatro Principal de Mora, donde se interpretan por primera vez
sus Escenas de Mora (1995). Estas Escenas confirman la predileccién del todavia
jovencisimo compositor por las formas musicales desplegadas en estructuras mul-
tiples: “Pefas negras”, “Campana”, “Madrugada”, “Antigua”, “Moscas”, “Canto” y
una brillantisima “Jota” final.
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4 El concierto del estreno
tuvo lugar el 22 de julio
de 1997 en Torroella de
Montgri (Gerona) a car-
go de Emili Brugalla. La
partitura esta dedicada a
Josep Maria Colom.
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Poco después, su trayectoria recibe un importante impulso: en 1996 re-
cibe el encargo del Centro para la Difusién de la Musica Contemporanea (CDMC)
para escribir el que serd su primer cuaderno de piano, Castilla — desplegado en tres
piezas: “Baile”, “Nana” y “Bodas” — una obra revisada en 2002 y estrenada al afio
siguiente de su composicion en el transcurso del Festival Internacional de Musica
de Torroella de Montgri.4

Castilla
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Castilla. Primer cuaderno II. Nana [1-2]
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Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid con motivo del encargo encomen-  compositores: Marta Cu-

dado por el Centro para la Difusién de la Musica Contempordnea® — entonces — reses presenta a José Zd-
C .. . . . . , - . eTs rate. Madrid, 2 de junio

.d,lrlgldo por el compositor Jesus Villa Rojo con el proPos1to de dar visibilidada ™ o9 6. Auditorio del

jovenes valores en el panorama de la composicién espariola del momento. Antela  Museo Nacional Centro

libertad de poder seleccionar un nombre entre los compositores de reciente apari- ~ de Arte Reina Soffa (MN-
. . N N .. Ja— CARS) de Madrid.

cién en el escenario espariol de los afios noventa, nos fijamos en José Zrate, uno

de los maés brillantes alumnos salidos de las aulas de Agustin Gonzalez Acilu. En

el concierto celebrado con motivo de este mismo acto se pudo escuchar la Segunda

sonata (1996, revisada en 2008) en interpretacién del propio compositor.® ‘
6 Concierto celebrado en
el Auditorio del Museo
S d S Nacional Centro de Arte
Eglln -a.- Dnata Reina Soffa de Madrid,
P [ el 2 de junio de 1996. La
P pane obra estd dedicada al pia-

nista Miguel Ituarte.
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7 “Rodriguez de Gaspar”,
es un apellido de origen
manchego, y ademads es,
de hecho, el segundo ape-
llido de José Zarate.

8 La partitura ha sido
editada asimismo por
la Fundacién Valentino
Bucchi de Roma (Casti-
lla. Secondo quaderno per
pianoforte). La obra esta
dedicada a Emili Brugalla
y su estreno en la Fun-
dacién Juan March de
Madrid, el 20 de enero
de 2003, estuvo prota-
gonizado por el pianista
Ricardo Descalzo.

9 José Zarate, notas de
presentacion a la partitu-
ra de Castilla. 2 cuadernos
para piano solo. Archivo
personal del compositor.
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Un afio mds tarde Zarate trabaja en el que serd su segundo cuaderno del
ciclo Castilla, donde prolongara la estructura tripartita del primero — que aqui son
“Campos”, “Habanera” y Rodriguez de Gaspar”’ — galardonado con el Premio In-
ternacional Valentino Bucchi de Roma en 1998.% Su homenaje a Castilla, a todas
sus tierras, y muy especialmente a La Mancha vinculada a su infancia, no hace uso
de elementos procedentes del folklore de esta tierra, sino de un ideario emocional
intensificado por la lectura de uno de los escritores que mejor ha expresado el
caracter de esta geografia: “Desde un principio — dice el compositor — no quise rea-
lizar ninguna obra ni descriptiva ni formalmente inspirada con ningin elemento
artistico-musical folklérico o popular, sino una serie de cuadernos que contuvie-
sen la emocién mas profunda de una realidad terrenal y humana sin intentar caer
en una tentacioén esteticista o ampliamente descriptiva de una tierra.

En este sentido, el segundo cuaderno de la proyectada serie se materiali-
za con mayor énfasis si cabe en esta idea, ligdndose mas atn al libro de uno de los
escritores castellanos profundamente conocedores de su tierra como es Miguel
Delibes, Castilla, lo castellano y los castellanos, ensayo que contiene uno de los més
soberbios andlisis y visiones sobre el conocimiento del pueblo castellano. Y es asi,
como creador musical, cuando planteo en este segundo cuaderno de Castilla un
texto poético-musical unido al espiritu del texto literario de Delibes, cuya decla-
macién produzca la sensacién emotiva de transgredir los limites de lo bello entre
la forma y la abstraccién, entre lo culto y lo popular, siempre desde las distintas
formas y reflexiones expresivas del lenguaje musical pianistico”.?
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Castilla. Segundo cuaderno III. Rodriguez de Gaspar [1-2] L
Es preciso mencionar que, a lo largo de estos primeros afios como com-
positor, su obra es galardonada con numerosos premios que reconocen la valia de
su obra y estimulan su trayectoria artistica. También sus méritos profesionales
han ido creciendo al ritmo de su actividad: académico de niumero en la Real Acade-
mia de Bellas Artes y Ciencias Histdricas de Toledo y de la Academia de las Artes y
las Ciencias de la Mtsica de Espafia, su labor docente se ha prolongado en el ambi-
to universitario como profesor de la Universidad Rey Juan Carlos de Madrid. Muy
notable, asimismo, ha sido su labor de gestién en la Junta Directiva y Consejo de
Direccién de la Sociedad General de Autores y Editores, su trabajo como Patrono
de la Fundacién SGAE, como Presidente del Area de Sinfénicos y como Consejero

Rector del Instituto Complutense de Ciencias Musicales.®

10 Su labor en el 4m-
bito de la gestién se ha
desarrollado de manera
ininterrumpida des-
de el afio 2012 hasta la
actualidad, asumiendo
multitud de responsabi-
lidades, entre ellas la de
Presidente del Grupo de
Trabajo de Sinfénicos de
la SGAE - entre 2012 y
2015 -y Presidente de la
Comisién Estatutaria de
Dictdmenes y Conflictos
de esta misma sociedad,
entre otras.
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A medida que avanza su carrera y el catdlogo va sumando péginas en los
mds diversos géneros, su obra pianistica, sea para el instrumento a solo o en agru-
paciones cameristicas, continta recibiendo un reconocimiento sobresaliente: José
Zarate es galardonado con el premio del Concurso Internacional de Composicién
“Tomas Luis de Victoria” del Ateneo de Sevilla por su Fantasia para viola y piano,
asi como el del Concurso “Flora Prieto” de Madrid por su originalisima Egeria, una
danza de cdmara para tres bailarines y dos pianos desplegada en tres cuadros que
siguen el texto de las Metamorfosis de Ovidio en adaptacién del compositor.

Egeria

for three dancers & two pianos
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Egeria. Obertura [1-4]

Los tres cuadros en que esté estructurada la partitura integran un total
de diecisiete secciones que ilustran el discurso de la historia narrada por Ovidio. El
primer cuadro contiene la Obertura, Danza de Egeria, Encuentro, Danza de Roma y
Canto de Luna verde. El segundo, Danza de las aguas, Entrada de Diana, Dtio del bos-
que, Falso de Diana, Consuelo y Prueba del amor fiel. Y el tercero, Obertura, Encuentro
de Numay Diana, Muerte, Canto de ldgrimas y Fuente de ldgrimas y sangre. La primera
audicién de Egeria tuvo lugar en Madrid, el 17 de mayo de 1997, en el Auditorio del



Real Conservatorio Superior de Musica, con la interpretacién en versién pianistica
de Oscar Arroyo — a quien esta dedicada la partitura — y del propio compositor. La
obra representa un primer y novedoso acercamiento a los elementos espaciales,
que aun aguardan a ver realizado el montaje escénico en la propuesta de Zarate.

Sin embargo, el mayor éxito cosechado en esta etapa de su vida, como
distincién hacia su obra pianistica, viene al recibir el Premio del X Concurso Na-
cional de Compositores de la SGAE por su magnifico Concierto para piano y orques-
ta de cdmara, estrenado en el Auditorio de Madrid por el pianista Miguel Ituarte y
el Grupo Camara XXI bajo la direccién de Pedro Halffter-Caro.11

El compositor, que tenia veintitrés afios cuando se estrend este primer
concierto suyo, escribié unas reflexiones sobre la obra, a modo de presentacién
con destino a las notas al programa de mano: “El Concierto para piano y grupo de
cdmara es una obra cuya pretensién no es mas que hacer posible, partiendo de la
escritura y forma cameristica, un didlogo concertante entre el solista, en este caso
el piano, y el grupo de cdmara, compuesto por la casi totalidad de los instrumentos
de la orquesta. Hay que tener en cuenta desde un principio, si se quiere interpretar
o analizar esta obra, que su punto de partida es la musica de cdmara, no el sinfonis-
mo ni por supuesto la musica solista. Tanto el piano como los demds instrumentos
estdn considerados bajo este punto reflexivo. La preponderancia del piano no debe
imponerse como un todo sonoro o expresivo, aunque su intervencion tenga suma
importancia en relacién a la familia cameristica. En este Concierto para piano el len-
guaje estd a disposicién de la forma; la forma se supedita a la fuerza del didlogo y la
expresividad, y la musica queda a disposicién del intérprete”.1?

Estas anotaciones del entonces joven compositor encierran varios princi-
pios que han sido desarrollados con caracter evolutivo en cuanto a razonamiento
conceptual en obras posteriores. Entre esos principios destaca el sentido de la cons-
truccion a partir de un vocabulario sonoro de signo funcionalista. Cuando Zarate
hablaba, ya entonces, de un lenguaje a disposicién de la forma y una forma sujeta a
la fuerza del didlogo entre cauces sonoros, ratificaba un planteamiento compositi-
vo en el que puede observarse, como en la conocida expresién del arquitecto Louis
Sullivan, que la forma sigue a la funcion, pues este es el criterio que el compositor
aplica aqui a la préctica concertante. Dispuesto en estructura tripartita, el arran-
que del instrumento solista es brillante, de gran virtuosismo, una condicién que el
piano sostiene a lo largo de toda la obra. Con motivo de una nueva interpretacién
de la misma, escribia José Luis Garcia del Busto: “El Concierto posee todo el vigor,

11 El concierto del estre-
no absoluto tuvo lugar el
16 de diciembre de 1996,
en el Auditorio Nacional
de Musica en Madrid. La
partitura estd dedicada a
Marta Cureses.

12 José Zarate, notas a
la partitura de Concierto
para piano y orquesta de
cdmara. Archivo personal
del compositor; citado
con su autorizacién. Mas
informacién en http://
www.josezarate.es.
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13 José Luis Garcia del
Busto. Notas al programa
de mano del concierto ce-
lebrado en el mes de abril
del afio 2004 en Madrid.
Archivo personal de José
Zarate, citado con su au-
torizacion.
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espontaneidad y desparpajo que caracteriza a los trabajos juveniles. Han pasado
ocho afios desde su creacién, que son muchisimos (o, mejor dicho, importantisi-
mos) cuando se trata de pasar de veinticuatro a treinta y dos afios de edad, y me
parece muy buen sintoma que José Zarate quiera la reposicién de la obra, cuando
tanto joven se muestra inseguro de lo que hizo el mes pasado”.*®
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Concierto para piano y orquesta [1-3]



Cuando su trayectoria parece haberle proporcionado un lugar significati-
vo y una posicién sélida en el panorama de los jévenes valores de la composicién
espafiola,# José Zarate toma una importante decisiéon que representa un antes
y un después en su carrera artistica: abandona temporalmente el pais para resi-
dir en la Academia de Bellas Artes de Roma como compositor pensionado por el
Ministerio de Asuntos Exteriores del Gobierno de Espana. Esta decisién resulta
especialmente trascendente, pues el planteamiento conceptual y técnico de su li-
nea de creacion se ve favorecido por el contacto con artistas procedentes de otras
disciplinas y &mbitos como la literatura y la pintura, enriqueciendo asi su universo
personal y contribuyendo a una prolongacién de intereses mas alla del hecho pu-
ramente sonoro. De este intercambio surge una de las amistades mds fructiferas,
la del poeta, grabador y ensayista Juan Carlos Mestre, que describe asi sus prime-
ros recuerdos en los dias compartidos en la capital romana: “Conoci a José Zarate
bajo las ctipulas de bronce brufiidas por el sol de un ya lejano otorio romano.
De su cabana de musico, entre el bosquecillo de lauros de una de las laderas del
Gianicolo, donde por entonces tenia su estudio, brotaba al atardecer una analo-
gia de formulaciones actsticas y sustancias mercuriales. Zarate trabajaba hasta la
madrugada, cuando los péjaros que no han nacido para morir regresaban al jardin
donde Keats, en un mismo acto de justicia, apagaba las estrellas y encendia las
rosas. Acaso José Zarate aun no fuera tan joven como ahora, y su musica, como
el vecinal muérdago en las visperas festivas del invierno, fuese solo un predmbulo
de la futura razén de su definitiva residencia en lo tinicamente para él vital, la rea-
lidad sonora como discurso configurante de su personalidad artistica, y también
de la casa espiritual de su ser”.1>

En la Academia de Bellas Artes de Espania en Roma estrenard sus Pe-
querios Nocturnos para piano (1997), dedicados a Carmen Aguirre, quien, junto a
Almudena Cano, son las dos maestras con las que discurrié su formacién pianis-
tica en Espafia. Estos nocturnos fueron incluidos en la programacién del Aula de
(Re)Estrenos de la Fundacién Juan March, en cuyas notas escribia Hertha Galle-
go: “Los Pequerios Nocturnos juegan con lo posterior, en una extraila coordenada
temporal, como si fueran una especie de postludio o epilogo. Fueron escritos, sin
embargo, previamente. Técnicamente, la obra no es dificil, y asi nos lo indica el
mismo compositor, pero el reto estriba para el intérprete en decir o cantar estas
cuatro piezas en las que la tonalidad es utilizada como un color mds, y cuya tex-
tura es clara, transparente: cristalina. Zarate ha dedicado atencién en su obra al

14 Es reconocido con el
Premio “Frederic Mom-
pou” por su obra Cahier
d’Amiens que le concede
Juventudes Musicales de
Barcelona, nombrandole
asimismo  “Compositor
Jove de I'Any” e incluyén-
dole en el circuito musi-
cal “Xarxa de Classica a
Catalunya”, que con la
colaboracién de la Gene-
ralitat programa, edita
y difunde su obra. Por
estas misma fechas ob-
tiene, ademads, su plaza
de Profesor Superior de
Composicién en el Con-
servatorio Superior de
Musica de Badajoz.

15 Juan Carlos Mestre,
‘José Zarate: Los argu-
mentos de la miseri-
cordia”, publicado en EI
compositor habla (2017):
http://www.elcomposi-
torhabla.com/es/artistas.
Juan Carlos Mestres, que
ha sido Premio Nacional
de Poesia 2009, escribid
asimismo el texto para
el libro que acompana la
grabacién del monogra-
fico que Sony Classical
dedicé a José Zarate, edi-
tado en agosto de 2017
con el titulo The Future
Heritage.
cargo de la Orquesta de
Extremadura dirigida por
Alvaro Albiach. Las obras
seleccionadas para este
disco son Alonso de Quija-
da, Viola Concerto — en el
que ha intervenido como
solista Isabel Villanueva
-y Concierto breve para
orquesta.

Grabacién  a
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16 Hertha Gallego, notas
al programa de mano del
Aula de (Re)Estrenos (60).
Fundacién Juan March.
Madrid, 31 de enero de
2007.

17 Ibid

18 Salvador Salort, “No-
tas a la musica de José
Zarate”. Archivo personal
del compositor, citado
con su autorizacién.
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tema del Nocturno, el de la noche serena y estrellada que a tantos poetas ha inspi-
rado, con una cima en los famosos versos de Fray Luis.

Destaquemos en los breves e impresionistas Pequefios Nocturnos el se-
gundo, “Andante moderato”, de delicado toque, atmésfera envolvente y ritmo
pausado y ligero”.16 A sus palabras afiade las del compositor, al reflexionar asi so-
bre su propia musica: “Para mi, el discurso expresivo musical se consigue apoyado
y ayudado por el acto declamatorio que posee la musica, al igual que en la poesia o
en el teatro, viendo por ello a la figura del intérprete como declamador de un texto
poético, previamente concebido por el compositor, que es capaz de transgredir sus
propias formas o épocas, y transmitir un sentimiento personal desde la emotivi-
dad del canto sonoro”.17 Estos Pequerios Nocturnos han sido sin duda una de las
paginas mds celebradas, no solamente por la critica especializada, sino por otros
artistas y amigos del compositor como Salvador Salort: “Personalmente, la musica
de Zarate me recuerda a la pintura del aleman Gerhard Richter, un artista que ha
conseguido hacer una obra de arte en el siglo XX copiando una Venus de Tiziano.
Su depurada técnica, basada en los métodos de la pintura al éleo tradicional, y su
estilo figurativo es una clara continuacién de la pintura anterior a Picasso, pero
resuelta con plena actualidad. Algo parecido le ocurre a Zrate con su obra Peque-
fios Nocturnos para piano, donde nos da la sensacién de encontrar notas de Falla
o Albéniz, imbuidas de un claro intimismo chopiniano”. Y se detiene, como en
la cita de la critica anterior, en el Andante moderato, “una maravilla de casticismo
espanol, de ritmo pausado, sonoridad recortada e irresistible sensualidad. Una
obra juvenil que refleja claramente las preferencias musicales del compositor”.18
Estas cuatro piezas — que habian sido compuestas durante la estancia profesional
de Zérate en Badajoz —sostienen el cardcter intimista propio del género en sus
origenes, si bien representan una delicada muestra de un modelo estilistico con
rasgos propios.
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Pequerios Nocturnos III [1-6]

AY

N, e s anime g —_

Pequerios Nocturnos IV [1-5]

Junto a una importante obra vocal, concertistica y sinfénica, en su pro-
duccién musical sigue estando presente la escritura pianistica. Cdntico para voz
y piano, estrenada con gran éxito por Pilar Jurado y Sebastidn Mariné en 1999,
fue compuesta en 1996, casi al mismo tiempo que compone Do para violoncello y
piano. Los dltimos afios del siglo pasado estan decididamente marcados por una
intensa dedicacién a la escritura con destino al piano en la que sobresale la que es
una de las creaciones més complejas y ambiciosas de su catdlogo pianistico, Il bos-
co di Giarianno (1997-2000). Integrado por siete cuadernos rotulados con titulos



simbdlicos, cada uno de ellos conecta su escritura con la estancia del compositor
en Roma, si bien debe advertirse que las fechas de composicién de los mismos no
son correlativas.

El “Primo cuaderno” (1997) lo constituyen once piezas dedicadas a sus
amigos y comparfieros de la Academia de Esparia en Roma: (I) La porta dei bambini di
Capena, (1) Clemenza per Giarianno perche non sa leggere, (11I) Fra Sisebuto boccagran-
de, (IV) Il piccolo prato del mare, (V) Il capricio di Pagola, (VI) Giarianno cé un pesce,
(VID) Le lacrime di Giarianno, (VII) La Dama del Aceite, (IX) La maschera della bella
Lulu, (X) Canzone della terra del fuoco, y (XI) Lui vole vivere nell mondo della luna.*?
Como revela Salvador Salort, compafiero de estudios en la capital italiana, este pri-
mer cuaderno “se abre con gran teatralidad, con el impulso que levanta el telén de
un escenario en el que se va a desarrollar la accién; los once momentos musicales
que lo integran varian desde la abstraccién hasta las melodias mas melancélicas de
sabor claramente espariol, llenas de requiebros sonoros y de didlogos policromos
de sentimientos musicales”.20 La puerta de los nifios de Capena simboliza perfecta-
mente, pues, esa apertura hacia un mundo sonoro repleto de sugerencias.

Il bosco di Giananno
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Il bosco di Giarianno L. 1. La porta dei bambini di Capena [1-5]

Porque, efectivamente, la relacién de 1 bosco di Giarianno con el espacio
vital, con la atmésfera en la que fue concebida la obra, es directamente propor-

19 El primer libro com-
pleto fue estrenado por
José Zarate en la Acade-
mia de Bellas Artes de
Espafia en Roma el 10 de
diciembre de 1997.

20 Salvador Salort, “No-
tas a la musica de José
Zarate”, op. cit.
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cional a la capacidad de recreacién poética que José Zarate imprime sobre este
espacio: “En mi opinién — dice Salort — este cuaderno refleja con claridad las ex-
periencias vividas por Zrate en el jardin o bosque de la Academia — lugar en el
que él tenfa su estudio — y que de alguna manera le inspira el titulo de la obra.
Si el bosco es el jardin al que me referia, Giarianno y Fra Sisebuto boccagrande son
algunos de los personajes inventados que viven en aquel espacio, que acompafian
al compositor en sus paseos solitarios y que, a su vez, hace convivir con algunos
de sus compafieros de pensionado, como fue, por ejemplo, el pintor Pagola”.?!
Las imagenes de este primer libro revelan asimismo una cierta ternura hacia esos
personajes imaginarios, como los mencionados Giarianno y Fra Sisebuto, o reales,
como Pagola. Este primer cuaderno, concebido durante el otofio de 1997, fue revi-

sado por el compositor en el ario 2010.
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I bosco di Giarianno L. 2. Clemenza per Giarianno perché non sa leggere [1-7]
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Il bosco di Giarianno 1. 3. Fra Sisebuto boccagrande [1-6]
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Il bosco di Giarianno 1. 5. Il capriccio di Pagola [1-6]

Pese a la homogeneidad que adopta en su conjunto, cada una de las par-
tes en las que se organiza este libro primero posee caracteristicas propias que las
distinguen, en ocasiones incluso en el contexto de la misma pieza, como sucede
en Il piccolo prato del mare.

4. 1 piccolo prato el mare
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Il bosco di Giarianno L. 4. Il piccolo...[1-7]
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22 También  estrenado
por José Zérate, el 18 de
mayo del afio 2000, du-
rante el transcurso del
Festival Internacional de
Misica de Toledo, en la
Sinagoga del Transito de

la capital toledana.

23 El libro tercero, com-
puesto,  efectivamente,
en la primavera de 1998,
estd dedicado a sus so-
Paula, Claudia,
Carlos y Emilio. Sin em-
bargo, la pieza IX fue
compuesta en la misma
ciudad de Roma con cier-

brinos:

ta antelacién, el 14 de di-
ciembre de 1997, y esta
dedicada “Al amigo y poe-
ta, al poeta y hermano”.
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El segundo cuaderno es el tnico que consta de una sola pieza, compuesta
durante el invierno de 1998, y estd dotado de un lenguaje de caricter més intimis-
ta.?2 Como el cuaderno anterior, fue revisado por el compositor en 2010.

Il bosco di Giarianno
Second boak for prave solo
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Il bosco di Giarianno II [1-5]

Catorce pequenias piezas de piano infantil forman el tercero, rotulado en
alguna ocasién como Album de poesfas y compuesto en Italia durante la primavera
de 1998. Fue estrenado por José Zarate el 18 de mayo del arfio 2000 en la Sinagoga
del Transito de Toledo, durante el Festival Internacional de Musica de esta ciudad.



Il bosco di Giarianno
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Il bosco di Giarianno III. I [1-7]

El cuarto y quinto libros poseen una expresién que, mas abstracta en los
tres scherzi del quinto y conciliadora de elementos que van del minimalismo a lo
oriental en el cuarto, revelan la devocién de Zarate por la melodia en cualquiera —
casi — de sus posibilidades. Con una estructura en dos partes, el cuarto libro de I
bosco di Giarianno, compuesto en Madrid durante la primavera del afio 2000 -y re-
visado como los demds en 2010 — est4 dedicado a la compositora Zulema de la Cruz.

Il bosco di Giarianno
Fourth book for piamo solo
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24 Estrenado el 26 de
septiembre de 1998 en
los jardines de El Retiro
por el propio compositor,
la obra es fruto del encar-
go del Ministerio de Agri-
cultura para la conmemo-
racién y acto de entrega
del “Premio al mejor acei-
te de oliva 1998”.
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En cuanto al quinto libro, compuesto en Italia durante la primavera de
1998 —ya se ha mencionado antes que su escritura no es correlativa — Zarate lo ha
dedicado a sus amigos y colegas Emilio Calandin, Jestis Rueda y Salvador Salort.
Comienza con esta indicacién: “Dejar caer desde media altura un lapicero sobre las
cuerdas centrales del piano”, un gesto sin duda simbdlico que se repite al final de
la primera pieza de las tres que integran el libro.

Il bosco di Giarianno
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Il bosco di Giarianno V. I. [final]

El sexto contiene tres piezas independientes entre si — Veduta, Soirée y
Olivares — expresivas y funcionales por distintas razones. Soirée estd dedicada a
su esposa Monica Navas “recordando nuestra infancia”, mientras que el tercero
es resultado de un encargo.?* Las piezas I y Il adoptan una gran libertad métrica
y son de caricter breve, oponiéndose asi a la tercera, que es mucho mds extensa,
y en ellas el pardmetro ritmico esté tratado con una precisién muy ajustada a su
desarrollo.



Il bosco di Giarianno

Sixth book for piano solo
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Il bosco di Giarianno VI. I. Veduta

11. Soirée
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Il bosco de Giarianno VI. III. Olivares [1-3]
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25 Salvador Salort, “No-

tas a la musica de Zara-

te”; op. cit.

26 Juan Carlos Mestre,

‘José Zarate:

los argu-

mentos de la misericor-

dia”; op.cit.
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El “Settimo” y tltimo cuaderno, o libro, consta de una tnica pieza de gran
virtuosismo dramadtico, como perfecto colofén a un conjunto en el que se atinan
técnicas e ideas de gran densidad que Zarate consigue traducir en propuestas de
indudable transparencia sonora. Todo ello arropado por las brumas de un episo-
dio vital decisivo para su consolidacién como creador y artista: “Zarate, partiendo
de la naturaleza, del bosque, crea su propio mundo interno, en el que se alternan
las soledades de la vida de trabajo con las experiencias e inquietudes de la vida
diaria en Roma y con su ansia de sentir. Es un cuaderno autobiogréfico — afirma
Salvador Salort —, el diario escrito durante tres meses, ante la novedad que supone
el cambio de ciudad, el nacimiento de nuevas amistades y el deseo de transmitir a
las personas que le circundan las inéditas experiencias que estd viviendo y de las
que ellos mismos son participes y protagonistas. No es extrario, por ello, que una
vez compuesto este cuaderno nos reuniera a todos en su estudio para estrenarlo
en la mds generosa intimidad. La obra, de este modo, alcanzaba su sentido mas
completo: una historia escrita por su propio autor”.?> Fue compuesto en Italia,
durante la primavera de 1998 y revisado, como los anteriores, en el afio 2010.

Il bosco di Giarianno
Seventh book for piano solo
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Il bosco di Giarianno VII [1-2]

En la escritura de José Zarate, y contrariamente a lo que podria suponer-
se — dada su condicién de pianista — no prevalece el sentido interpretativo como
elemento mediatizador de la obra: “Habla en Zarate el poeta musico y el anotador
de los innumerables signos que pueblan la partitura del universo”.?6 Desde sus
inicios como compositor ha pensado en términos de claridad de ideas y técni-
cas potencialmente asequibles desde un punto de vista conceptual, considerando



la posibilidad de que exista un intérprete capaz de identificarse con el trasfondo
ideoldgico de cada obra. Asi sucede en Nocturnos de Barataria (2002), una creacién
encargada por el IX Festival Internacional de Musica de Toledo, que fue asimismo
obra obligada del XVI Concurso Nacional de Piano “‘Jacinto Guerrero” 2003,%7 el
mismo afio de su estreno por el pianista Daniel Pino, que tuvo lugar el 15 de mayo
durante el transcurso del Festival Internacional que comisioné la obra.

Nocturnos de Baratana
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Nocturnos de Barataria. Primer nocturno [1-6]

Su pensamiento se fundamenta en la preocupacién por la necesidad de
comunicacién, algo que él mismo ha buscado como intérprete en las obras de
otros autores: claridad y posibilidad de comunicar a través del lenguaje sonoro,
independientemente de los elementos, técnicas y estéticas de los que haga uso
cada compositor. Asi se constata en Pieza de fantasia (2003) dedicada a Manuel
Escalante.?® “La composicién de esta obra para piano — escribe Zarate — nace de la
inquietud y necesidad de difundir la musica de nuestro tiempo por parte del pia-
nista Manuel Escalante, a quien est4 dedicada como ofrenda por nuestra amistad.
Para ello escribo Pieza de fantasia, una obra que se adscribe a mi insistente inquie-
tud en la busqueda del hecho interpretativo como condicién de la propia existen-
cia musical”.?? Ese hecho interpretativo al que alude el compositor experimenta
transformaciones sustanciales a lo largo de su produccién pianistica, pues a través
del mismo explora diferentes terrenos de esa vivencia en primera persona. Es-
crita de un solo trazo, con una gran libertad imaginativa, esta Pieza nuevamente
presenta esos rasgos de brillantez, virtuosisticos, que Zarate confiere a todas las
pédginas escritas con destino al piano.

27 La partitura del Primer
nocturno estd dedicada a
Ludmil Angelov, Miguel
Angel Ruiz-Aytcar y Ana
Sancho; el Segundo noc-
turno al Departamento de
Piano del Conservatorio
de Toledo; el Cuarto noc-
turno a Maite (de Polimu-
sica); y el Quinto nocturno
a Andrés Ruiz Tarazona.
El Tercer nocturno no tiene
dedicatoria consignada.

28 Manuel Escalante fue
asimismo el protagonista
de su estreno, el 6 de oc-
tubre de 2004, en el Aula
de Camara “Esteban San-
chez” de Badajoz.

29 José Zarate, notas de
presentacién a la partitu-
ra de Pieza de fantasia.
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30 Compuestos por en-
cargo del Ministerio de
Cultura a través del Cen-
tro para la Difusién de la
Musica Contemporanea
(CDMC) y dedicados a
Javier Perianes. Estre-
nados en el Conservato-
rio Superior de Mdsica
de Granada por Javier
Garcia Cembellin el 15
de febrero de 2010. La
partitura fue publicada
en la revista Quodlibet de
la Universidad de Alcala
de Henares, en su cuarto
nuimero (2006).

31 Duncan Gifford inclu-
yé esta obra, encargada
por el Festival de Musica
Contemporanea de Tres
Cantos, para el concier-
to-homenaje ofrecido al
maestro en esta localidad
madrilefia el 24 de octu-

bre de 2008.
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Pieza de Fantasia [1-7]

Su clara inclinacién hacia el nocturno como forma le conduce a incidir
una vez mds en las posibilidades discursivas de este género, esencialmente pia-
nistico, con Cuatro nocturnos (2006)3° — en los que a la capacidad expresiva del
intérprete se anlade una potencial facultad poético-dramatica — y Dos nocturnos de
Acilu (2009),3! estos ultimos con un significado muy especial, teniendo presente
el destinatario a quien van dirigidos.



Cuatro nocturnos

Cuatro nocturnos. I

Agustin Gonzalez Acilu ha sido para Zarate un maestro en el sentido
mas amplio y profundo del término. De él ha aprendido conceptos como el rigor
compositivo y la austeridad como maxima y mejor expresion de los medios sono-
ros. Exigente con la formacién de su discipulo desde que era casi un nifio, Acilu ha
contribuido a forjar a lo largo de los afios esa personalidad propia que distingue
la manera de hacer de José Zarate. Sus conversaciones con él han fomentado la
actitud introspectiva que necesitaba afadir a las capacidades tan sobresalientes
que serialaban sus obras desde la primera juventud.

No le resulté nada dificil a José Zarate responder al encargo de la Resi-
dencia de Estudiantes de Madrid cuando le solicitaron una obra que mostrase las
relaciones entre el lenguaje propio y sus referentes en el &mbito mdas amplio de la
composicién internacional. Béla Barték y Agustin Gonzélez Acilu fueron los dos
nombres que sirvieron para organizar un concierto con obras de ambos en el que,
como colofén, se escuché por primera vez Cantus Solitudinis (2008), una obra para
coro de cdmara de dieciséis voces, escrita sobre texto en latin del propio Zarate:
“La intencién del encargo es mostrar el homenaje y respeto por los lenguajes de
los compositores mencionados para que, una vez asimilados, se pudiera producir
una nueva obra personal e indiscutiblemente libre. Los presupuestos lingtiisticos
de Bartok y Acilu, muy dispares entre si, quedan recogidos en Cantus solitudinis
como parte de una interiorizacién histérica que le ha posibilitado encaminarse ha-
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cia una obra cuyo discurso esta intimamente adscrito a su continua inquietud en-
tre la relacion del texto y su interpretacién como declamacién poético-musical”.??
32 Notas al programa de

mano del estreno abso-

luto .de Cantus solitudinis, DDS I'I.(}CILI.II'I'I.DE d{: A’Ci.].u
concierto en el que se ﬁ]"ﬁd‘ﬂﬂ.’i‘ﬂl’ﬂ

programaron  asimismo

obras de Gonzalez Acilu I
— Pater Noster “a Luis

Morondo in memoriam” e i .h.’- B —
Hymn to Lesbians — y de C
Béla Barték — Canciones P —
populares de Siebenbiirgen [ e T_

y Cuatro canciones popu- |
lares hungaras — como [ — S — o=
muestra  representativa

de los respectivos lengua-

jes compositivos.

| W a |

Dos nocturnos de Acilu (II)

Coincidiendo con la escritura de los Cuatro nocturnos alos que nos hemos
referido antes, el compositor inicia la que, hasta ahora, es su dltima serie de com-
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posiciones de estructura plural. Una docena de piezas integran Cantos negros, 12
pieces for piano, iniciados en 2006 y cuya tltima pagina concluye diez afios més tar-
de.?3 A través de estos Cantos, en los que el autor dice ahondar muy especialmente
en su concepcién personal sobre las relaciones musica-texto y su interpretacién
poético musical, se intenta “proponer al musico determinados conceptos expresi-
vos poéticos con la exigencia de una detallada y concentrada disposicién a cantar
y ser cantado, a declamar y ser declamado, a sentir y ser sentido. Mi pretensién —
aniade Zarate — es que el intérprete declame, recite, viva y sienta mi musica como
algo suyo, como un texto cuyo interés esté a su disposicién para estrechar sus
inquietudes ante aquel que le escuche vy, principalmente, ante él mismo, primer
publico al que se enfrenta una obra musical”.34

Cantos negros
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Cantos negros n°7

Sus Trois petites berceuses pour une chambre etoilée, dedicadas a Maria He-
rrero, estan escritas el mismo afio en que recibe el encargo de la obra con destino
al Concurso Internacional “Premio Jaén”, fecha que viene a coincidir con su elec-
cién como compositor homenajeado en el 11° Concurso Internacional de Piano
“Compositores de Espafia”, un certamen celebrado desde el afio 2000 en la locali-

33 La primera de estas
piezas, Cantos negros n°l,
fue estrenada por José
Zarate en el Auditorio
Nacional de Musica en
Madrid, el 15 de diciem-
bre de 2006.

34 José Zarate, notas de
presentacién a la parti-
tura de Cantos negros. 12
pieces for piano solo. Archi-
vo personal del composi-
tor.
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3> Todas las audiciones
del Concurso Interna-
cional tienen como sede
el Auditorio “Joaquin
Rodrigo” de Las Rozas;
en este mismo emplaza-
miento José Zirate pro-
tagonizo el estreno de las
Trois petites berceuses el 5
de noviembre de 2010.

36 Estrenada por los pia-
nistas Zeynep Ucbasaran,
Miguel Ortega-Chavaldas
y Sergio Gallo, integran-
tes del trio “3 Piano Pro-
ject”, durante una gira or-
ganizada en el afio 2010.
La obra ha sido interpre-
tada por numerosas agru-
paciones y grabada, entre
otras, por Radio Ankara
(Refik  Ahmet Sevengil
Studio, Turkish Radio
TRT-3), Atlanta (Kopleff
Recital Hall. Georgia Sta-
te University), Columbia
(School of Music Recital
Hall, University of South
Carolina).

37 Hertha Gallego de To-
rres, “Entrevista a José
Zarate”, en Opus musica.
Madrid, abril 2007. Tex-
to completo accesible en
http://www.opusmusi-
ca.com/014/entrevista.

html.
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dad madrileria de Las Rozas, que adopta el nombre del compositor elegido en cada
una de sus ediciones.?®
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Trois petites berceuses pour una chambre etoilée. Premiére berceuse

En una linea similar, en cuanto a su planteamiento estético, se desarrolla
Petit nocturne noir para tres pianos (2010), obra de tono intimista que plantea un
juego sutil de colores y matices entre los tres pianos requeridos para su interpreta-
cién. No se trata de una partitura de gran dificultad técnica, salvo por la necesidad
de imbricacién de la timbrica de los tres instrumentos, ademés de la sincroniza-
cién de los tres pianistas para que los tres teclados suenen como si fuera uno solo.
Compuesta en enero de 2010, estd dedicada “a los nifios de otros mundos”, de
mundos de injusticia y pobreza, coincidiendo con la devastacién causada por el
terremoto que asolé Haiti. La obra, que ha sido interpretada en varias ciudades
de Estados Unidos y en diversas capitales europeas,® permite refrendar uno de
los principios que Zarate establece como premisa en el planteamiento que preside
toda su musica: “El lenguaje queda en funcién de las necesidades expresivas que
pretendo conseguir, asimilando todos los elementos musicales, tanto en la pro-
duccién del sonido como en su potenciacién auditiva: busqueda del timbre como
elemento diferenciador, contraste activo de dindmicas, proceso orgénico de la ar-
monia, planteamiento psicolégico de la agdgica y del ritmo, utilizacién emocional
de la disonancia”.3”
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La Petite piéce pour quatre mains (2012) para piano a cuatro manos que el
compositor escribe poco después se recrea en sonoridades individuales, especial-
mente evidentes hacia el final de la partitura, que forman parte de la habanera
final de su obra titulada Nanas y habanera (2013) para piano solo.

Petite piéce pour quatre mains
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Nanas y habanera (2013) es con seguridad una de sus paginas de mayor
dulzura. Con un carécter onirico y apacible se combinan en ella los compases que
acunan las dos primeras piezas, con el ritmo cadencioso de la danza cuyo sistema
morfoldgico se extiende desde Cuba hasta el Rio de la Plata.
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Aurgitana es el sonoro nombre que rotula la obra compuesta para la quin-
cuagésimo tercera edicién del concurso celebrada en el afio 2011, escrita por encargo
de la Excelentisima Diputacién Provincial de Jaén y el Centro Nacional de Difusién
Musical (CNDM). Sobre ella dice su autor en las notas de presentacién a la partitura:
“Aurgitana es el mas antiguo y, para mi, el mas hermoso de los gentilicios de Jaén.
Fuerza y arrojo, sensibilidad, ritmo interior, voz tranquila pero inquieta. Una obra
para piano que trata de transmitir la naturaleza y el espiritu de una tierra llena de
gente trabajadora, fieles a sus principios, y entregadas a sus destinos”. La obra se
inaugura con un primer tema de pulso métricamente riguroso. Las dos exposiciones
del mismo se disponen intercalando entre ellas una breve transicién, con una ligere-
za casi glissando hacia el registro grave, antes de regresar sobre la estructura inicial.
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La segunda transicién — puesto que no se trata técnicamente de un puen-
te — presenta un nuevo tema de signo marcadamente melédico, extendiéndose
hasta enlazar a tempo mediante un nuevo episodio que ofrece ahora un breve tema
de caricter melédico, y absolutamente contrastante, esta vez de esencia claramen-
te andaluza. Conviene reparar asimismo en la dificultad técnica que plantea el
compositor combinando metros de 5:4 y 3:2, entre otros, de manera continuada y
alterna con los elementos sonoros que preludian cada variacién sobre el material
expuesto.

Aurgitana



Regresa la exposicién de la primera célula de este segundo tema, como ya
se ha hecho con el primero, variando su desarrollo y retomandolo en un registro
grave que afiade solemnidad y peso discursivo a esta seccién de la obra.

Aurgitana
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La dialéctica inicial que se establece en la presentacién de los dos primeros
temas, caracterizando cada uno de ellos con signos de naturaleza encontrada, va di-
luyéndose alo largo del desarrollo mediante una compleja mixtura de ambos valores.
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Aurgitana



En una compleja combinacién del material sonoro, métrico e intervalico
anterior, José Zarate construye un nuevo tema de caracter profundamente lirico
con cuya exposicion se alcanza el momento mas dramatico, desde el punto de vis-
ta interpretativo, de toda la obra.

Aurgitana
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Regresando al tempo primo se inicia una larga seccién que va a conducir al
final de la obra, desde la sintesis de diversas células iniciales hasta la incentivacién
de los valores métricos que endurecen el transito hacia la conclusién, timbrica-
mente austera y estructuralmente rotunda.

Aurgitana
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La esencia de su obra puede muy bien resumirse en las palabras del artis-
ta y amigo Juan Carlos Mestre, que realiza un balance tan escueto como certero
entre el ayer y hoy del compositor: “La musica de Zarate, la plenitud de su deci-
sién, es ahora la delicadeza y el clamor, la tltima palabra que la vida tiene sobre la
vida. Eso es su musica, un estado de creencia, otro proceder, una manera definiti-
vamente insurgente de estar en la ilegal belleza del mundo”.38

El concurso, organizado por la Diputacién Provincial de Jaén, a través del
Area de Cultura, se celebré entre los dias 26 de abril al 6 de mayo de 2011 en el
Salén de Actos del Conservatorio de Musica. Las pruebas fueron las tres tradicio-
nales: dos eliminatorias y una final. De los sesenta y seis concursantes inscritos,
procedentes de veinticuatro paises, concurrieron cuarenta y seis participantes.

Presidido por la prestigiosa concertista Begona Uriarte, el jurado estuvo
integrado por los vocales Volker Banfield, Carlos Cebro, Heinz Medjimorec, Elza
Kolodin, Rafael Quero y el compositor José Zarate, autor de la obra obligada en
este 53° Concurso Internacional “Premio Jaén”, actuando como secretario Pedro
Jiménez Cavallé, Catedratico de Musica de la Facultad de Ciencias de la Educacién
y Humanidades de la Universidad de Jden y Consejero del Instituto de Estudios
Giennenses.

Resultaron finalistas Tatiana Dorokhova (Rusia), Marianna Prejvalskaya
Tsincoburova (Espafia) y Viviana Pia Lasaracina (Italia). El primer premio recayé
en la pianista espafiola Marianna Prejvalskaya Tsincoburova, otorgdndose el se-
gundo premio y Premio “Musica Contempordnea” a la rusa Tatiana Dorokhova,
el tercer premio a la italiana Viviana Pia Lasaracina y Premio “Rosa Sabater” a la
pianista china Tian Lu.

38 Juan Carlos Mestre,
‘José Zarate: los argu-
mentos de la misericor-
dia”, op. cit.
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Tatiana Dorokhova con la Diputada de Cultura y Deportes, Yolanda Caballero
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José Zarate
(Madrid, 1972)

AURGITANA

Obra obligada. Afio 2011
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José Zarate
(b. 1972)
Madnid, Spring 2010
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Juan de Dios Garcia Aguilera
(Madrid, 1959)







Juan de Dios Garcia Aguilera
(Madrid, 1959)

Déjate llevar hacia ese océano vivificante por
grandes rios, o por arroyos llenos de hechizos, como
los aforismos del campo grdfico con sus multiples
ramificaciones.

(Paul Klee)

€<

En mi familia nunca hubo musicos. Al menos nadie lo recuerda. Mi
primer instrumento fue una guitarra que me regalé mi abuelo materno cuando
tenia seis afios. Aprendi como pude, es decir de mala manera, peleando con cua-
tro acordes sobre las cuerdas que afinaba en un tono u otro, segn se diera, con
lo cual no sé si arreglé mi oido o lo estropeé para siempre. Asi fue hasta que un
dia, ya rebasada la adolescencia, comprendi que necesitaba instruccién musical,
intenté poner remedio acudiendo a las clases del conservatorio, y probé con otros
instrumentos”.!

Madriletio de nacimiento, su vida estd ligada a Andalucia desde la infan-
cia. De padre cordobés, nacido en Cariete de las Torres; madre, jiennense de Por-
cuna, lindando con la provincia de Cérdoba. Una vez tomada la decisién que relata
en el breve apunte biogréfico citado mds arriba, junto a Ramoén Roldédn Samifian
y Francisco Gonzalez Pastor realiza sus estudios musicales en el Conservatorio
Superior de Musica de Mélaga y en el Conservatorio Superior de Musica “Victoria
Eugenia” de Granada. Posteriormente discipulo de Gabriel Brncic en el Gabinete
de Mtsica Electroactstica de Cuenca, posee una sélida formacién en esta especia-
lidad, que ha desarrollado en numerosas paginas de su catilogo.

En este dmbito es muy importante la labor que ha desempefiado al fren-
te de la Muestra de Muisica Electroacustica de Cordoba — hoy ya desparecida -y del
Festival de Musica Contempordnea de Cordoba, que desde el atio 2004 celebra anual-
mente sus encuentros en esta capital andaluza. Catedratico de Composicién en el

T https://www.juande
diosgarciaaguilera.com.
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2 Juan Zafra Polo (Fer-
nan Nufez, 1951). El
Colegio Oficial de Arqui-
tectos de Cérdoba fue la
sede de esta exposicién,
inaugurada en mayo de
1987. La pieza se repetia
en bucle durante el tiem-
po establecido para cada
sesion de la exposicion.

3 Exposicién  inaugura-
da el dia 21 de enero de
1989 en el Museo Muni-
cipal Taurino de Cérdoba.
La obra fue grabada por
el servicio técnico del
ayuntamiento, pero no
tuvo difusién posterior
alguna.
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Conservatorio Superior de Musica “Rafael Orozco” de Cérdoba, ciudad en la que
trabaja como compositor y docente, realiza una importante actividad académica
— entre otras razones, porque dedica buena parte de sus ensefianzas al anélisis del
repertorio electroacustico — tarea que viene desarrollando ininterrumpidamente,
desde el ario 1989, en diversos centros de ensefianza. En Cérdoba se produjo el
encuentro con el musico cubano Leo Brower — coincidiendo con la etapa en la que
el musico cubano estuvo al frente de la Orquesta de Cérdoba (1992-2001) — que
representd un antes y un después en su carrera compositiva y que animoé su deci-
sién de escribir musica con destino a la orquesta. Entre sus numerosas actividades
profesionales debe mencionarse también su trabajo al frente de la revista Musica-
lia, centrada en pensamiento musical y diversas disciplinas artisticas, y su labor de
critico musical en los diarios Cdrdoba y El Dia de Cérdoba.

Buena parte de sus creaciones sonoras son fruto de encargos realizados des-
de instituciones ptblicas y privadas como el Instituto Nacional de las Artes Escénicas
y de la Mtsica (INAEM), Fundacién Autor, Centro para la Difusién de la Musica Con-
tempordnea (CDMC, ya desaparecido), Consejeria de Cultura de la Junta de Andalu-
cia, Fundacién de Artes Plasticas “Rafael Boti”, Fundaciéon SGAE, Centro Nacional de
Difusién Musical, entre otras, y, claro estd, de la Diputacién Provincial de Jaén, en la
542 edicion del Concurso Internacional de Piano, Premio “Jaén”. Excelentes solistas,
ensembles y orquestas han hecho sonar su musica tanto en Espafia como en Europa
y América. Junto al saxofonista Jestis Nutiez funda el ddo S3 (Spectral Sax Style) de-
dicado a la interpretacién de musica para saxo y electroacustica, de la que €l se ocupa.
Su trabajo al frente del ya mencionado Festival de Muisica Contempordnea de Cérdoba
— cuya convocatoria anual dirige el compositor — ha enriquecido el panorama de la
difusién musical del arte sonoro contemporaneo en la ciudad andaluza.

Garcia Aguilera ha colaborado, a lo largo de su carrera, con diferentes ar-
tistas plésticos, entre ellos Jacinto Lara, Juanjo Caro, Juan Zafra, Tete Alvarez,
Felipe Gutiérrez o “i multimedia”. De hecho, la primera obra que figura en su ca-
talogo, Pastoral (1987), es una creacién electroactstica, de cinco minutos de dura-
cién, que sirvié para ambientar la exposicién colectiva 2x2=1 con obras del pintor
Jacinto Lara y del escultor cordobés Juan Zafra Polo.? En una linea similar se des-
envuelve su segunda obra, Pasién y muerte de Juan Montoya, El Patas (1988) en esta
ocasién para ilustrar — nuevamente con una creaciéon de musica electroacustica — la
exposicion de esculturas de hierro y bronce, grabados y xilografias sobre una idea
taurina concebida por el escultor Juan Zafra.? La musica de Pasion y muerte esta



compuesta y secuenciada integramente con un sintetizador M-1 y secuenciador

SQD-8 de Korg.

Con destino a otra exposicién, Figura y entorno, compone Juan de
Dios Garcia Aguilera dos nuevas paginas de musica electroactstica, El viaje
y Suerio I (1990), colaborando nuevamente con el escultor Juan Zafra y el
pintor Jacinto Lara.* Esta segunda pieza — Suerio [ — tuvo una trascendencia
inesperada para el compositor: Adolfo Nuriez, director del Laboratorio de
Informatica y Electrénica Musical (LIEM) la programoé en el ciclo del Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, que ademds la emitié a través de Radio
Nacional de Espania.

Después de escribir su Cuarteto de cuerda n°1 (1992),> fruto de su
actividad en el periodo en que estudiaba composicién con Ramén Roldan
Saminidn en el Conservatorio Superior de Musica de Mdlaga, realiza otra obra
electroactstica, en esta ocasién en la sede del LIEM. Evolo (1993) es el titulo
de esta musica adaptada a un videomontaje realizado por el videoartista Tete
Alvarez para la exposicién Icaro, con pinturas de Jacinto Lara en la Galeria
de Arte Viana de Cérdoba;8 la obra se programé de nuevo en Radio Nacional
de Esparia. Esta relacién con otras manifestaciones artisticas, que estd muy
presente desde sus inicios en la composicién — “creo recordar que lei antes
los escritos de Kandinsky que los de Schoenberg”, dice el compositor — se ha
mantenido constante a lo largo de los afios. De este modo, aunque transcu-
rren unos afos en los que no realizan nuevos proyectos en comun, en 2002
retoman sus colaboraciones con una obra de la que Garcia Aguilera se siente
especialmente satisfecho: se trata de Retrato de Jacinto Lara, pintor, una en-
trevista grabada por el compositor que se superpone a las imagenes de la ex-
posicién organizada en la Galeria Carmen del Campo bajo el titulo Del vacio a
la nada. La obra se estrené en mayo de 2002, el mismo dia de la inauguracién
de la exposicién, y posteriormente ha sido programada en varias universida-
des y museos.”

Migraciones (2004) es otra de las creaciones colectivas, en este caso en-
tre Garcia Aguilera y los pintores Juanjo Caro y Jacinto Lara. Un poco ala manera
del histérico Cop de poma realizado en 1962 por Joan Mir6, Mestres Quadreny,
Joan Brossa, Antoni Tapies y Moisés Villelia, el resultado final de Migraciones
fue la suma de las creaciones plésticas de los dos pintores mds cinco pequerias
piezas — miniaturas — electroactsticas con sus respectivos sonogramas graficos,

4 La obra se escucho por
primera vez en la inau-
guracién de dicha expo-
sicién, organizada en el
Centro de Formacién e
Iniciativa Juvenil de Cér-
doba en enero de 1990.

5 Estructurado en tres
movimientos, este cuar-
teto fue revisado dos
anos después, en 1994.
Su estreno tuvo lugar
el 9 de mayo de 1997 y
estuvo a cargo del Cuar-
teto de La Habana, en el
transcurso de las I Jor-
nadas de Miusica Con-
temporanea de Cérdoba
celebradas en el Palacio
de Viana de esta capital.

6 Aungque la obra se es-
cuché por primera vez en
abril de 1994 como parte
integrada del videomon-
taje con Tete Alvarez, se
interpret6 como obra
auténoma en el trans-
curso de las Jornadas de
Informatica y Electrénica
Musical organizadas por
el LIEM del Centro para
la Difusién de la Musica
Contemporanea (CDMC)
el 30 dejunio de 1994, en
el Auditorio del Museo
Nacional Centro Nacio-
nal de Arte Reina Sofia de
(MNCARS) de Madrid.

7 En el afio 2003 la obra
fue revisada y remezclada
como obra acusmatica en
los estudios madrilefios
del Laboratorio de Infor-
matica y Electrénica Mu-
sical (LIEM).
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8 Posteriormente, en el
afio 2005, los contenidos
de la carpeta Migraciones
se expusieron en la Gale-
ria Arte-21, se edité un
CD de serie limitada y se
difundié su contenido a
través de la plataforma de
fi-multimedia en www.e-
migraciones.com.

9 Su primera interpre-
taciéon corri6 a cargo del
violinista Manuel Guillén
— para quien habia sido
escrita la obra, por encar-
go del 13 Ciclo de Musica
Contemporanea de Mala-
ga — el dia 15 de enero
de 2007. La obra ha sido
grabada por Fundacién
Autor y EMEC en el volu-
men titulado EI violin del
siglo XXI (2007).

10 Paul Klee, Tagebucher.
DuMont Buchverlag
GmbH & Co. Koln, 1957.
Existen varias traduc-
ciones de sus lecciones,
recopiladas en torno al
tema “Teorfa de la forma
pictérica”, que agrupa
3.900 pédginas con ano-
taciones diversas para
sus clases en la Bauhaus
y luego en Dessau. Esta
recopilacién  transcurrié
a lo largo de diez afios y
finalmente recibi6 la de-
nominacién de Teoria de
la configuracion pictorica.

11 Carta dirigida a Hau-
senstein, fechada en el
Castillo de Berg am Ir-
chet. Cantén de Zurich,
Suiza, 23 de febrero de
1921.
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todo ello contenido en una carpeta.8 Al hombre solitario que arrastra un violin
(2006), una de sus paginas mas interpretadas, se inspira en la instantdnea del fo-
tégrafo norteamericano Peter Moore titulada Violin para ser arrastrado por la calle
(1961).° Con Jacinto Lara colabora posteriormente con motivo de su exposicién
Anotaciones al margen (2012), para la que compone una pieza de electroactstica
titulada Anotaciones al margen, intervencion del espacio actistico de una exposicion.

En otras ocasiones la relacién entre la musica de Juan de Dios Garcia Agui-
lera y manifestaciones artisticas de signo diverso se ha producido a través del con-
tacto individual con el pensamiento de artistas — escritores, pintores, cineastas —
bien sea mediante la contemplacién de su obra, de su lectura, de la reflexién a partir
de los pensamientos de los que algunos de ellos han dejado constancia por escrito,
como sucede con Paul Klee, cuyos escritos (las lecciones impartidas en la Bauhaus)
han sido recopilados por Jiir Siller en Das bildnerische Denken — Teoria de la forma y
la figuracién — que han repercutido de manera trascendental en algunas paginas de
Garcia Aguilera, y casi se diria que en su propio pensamiento como musico, algo que
—mis alld de la referencia que nos ofrece el compositor — puede rastrearse en la lec-
tura de los Diarios de Paul Klee, transcritos por su hijo Felix Klee en 1956,1° donde
un joven Klee afirma “Cada vez me atemoriza mas mi creciente amor por la musica.
No me entiendo. Suspiro: jmusica, musica!” (Berna, 10 de noviembre de 1897), o
“La musica es para mi como una amante embrujada” (Munich, 1898).

Ala vista de este ascendente que el propio compositor menciona en varios
de sus escritos, y al leer la carta que Rainer Maria Rilke escribe a propdsito de Klee,
volvemos a pensar en la eleccién de esa fotografia Al hombre solitario que arrastra un
violin, antes mencionada: “Durante esa época [1915] ya habia adivinado que su di-
bujo muchas veces era transcripcién de musica. En esa época, incluso sin que se me
hubiera dicho que tocaba el violin infatigablemente, habia adivinado que su dibujo
era muchas veces transcripcién de musica. Para mi este es el punto mas desconcer-
tante de su existencia de artista; pues si bien la musica ofrece al trazo del lapiz una
base de necesidades que valen tanto aqui como all4, sin embargo no puedo asistir sin
una suerte de estremecimiento a esta connivencia de las artes a espaldas de la natu-
raleza”.11 A esta inclinacién evidente debe anadirse la interseccion léxica serialada por
el pintor, a propésito de la creacién en el arte moderno, cuando, después de recorrer
las diferentes etapas y estilos de la historia del arte, dice: “Nuestra obra ha recorrido
ahora tantas dimensiones de una importancia tal, que resultaria indecente seguir
llamandola construccién. En adelante deseariamos asignarle el musical vocablo de



composicién”.’? De manera que, sea organizacion de imagenes, sea disposicién de
sonidos, o de imagenes como sonidos, lo que Paul Klee denomina elementos especi-
ficos del arte grafico funcionan como puntos y energias lineales, planas y espaciales
exactamente igual que en la escritura musical o sonora, pues es evidente que en las
composiciones electroactsticas de Garcia Aguilera prevalece esta misma poética.

Respecto a la musica para piano, hay que decir que sus primeras obras son
fruto directo de encargos. Elegia (1994) es una pieza para piano a cuatro manos
compuesta a peticién del pianista Antonio Lépez, para interpretarla junto a José
Garcia Moreno en el Festival Internacional de Musica de El Hatillo, Venezuela.13
Con destino al Libro de piano. Compositores andaluces, escribe Garcia Aguilera Tres
pequetias piezas, paginas de una gran delicadeza sonora y de las cuales la segunda,
Unica que lleva un subtitulo, estd rotulada como “Homenaje”. Las tres estin selec-
cionadas entre diversas composiciones tempranas, escritas entre los afios 1991 y
1995. La inclusién de esta obra temprana en la publicacién auspiciada por la Con-
sejeria de Cultura andaluza* tiene una importancia evidente: se trataba de dar a
conocer obras de compositores andaluces que ofreciesen a los jévenes intérpretes
la posibilidad de aproximarse a una escritura pianistica distinta a la que tradicional-
mente habfan venido interpretando a través de los estudios para piano de concep-
cién tonal y técnica clasica. De la primera de estas piezas surgiré el germen tema-
tico de una obra casi inmediatamente posterior, Octopus virtuoso (1995). Las Tres
pequetias piezas fueron ofrecidas en primicia por el pianista Juan Carlos Garvayo.'®
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Tres pequerias piezas 1 [1-10]

12 Paul Klee, Teoria del
arte moderno. Ediciones
Caldén. Buenos Aires, pp.
47-84.

13 Centro Social y Cultu-
ral El Hatillo. El Hatillo
(Venezuela), 3 de no-
viembre de 1994.

14 Centro de Documen-
tacién Musical de Anda-
lucia. Consejeria de Cul-
tura. Junta de Andalucia,
1997. Estrenadas por
Juan Carlos Garvayo el
3 de marzo de 1997, en
la Sala de la Obra Socio-
Cultural de Unicaja en su
sede de Malaga.

15 Sala de la Obra Socio-
Cultural de Unicaja de
Malaga, 3 de marzo de
1997.
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Octopus virtuoso — L'’Ecole de la vélocité (1995) fue compuesta por encargo

de la Asociacién de Musicos Electroactsticos de Espafia (AMEE), con motivo de la
celebracién del IV Punto de Encuentro en Madrid. Se trata de una obra para pianola
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o piano controlado mediante MIDI con destino a su interpretacién en el concierto
automadtico-instalacién colectiva sobre piano Disklavier Yamaha organizado por la
Asociacién de Musicos Electroacusticos de Espatia (AMEE).16

La inclinacién e interés de Garcia Aguilera hacia la poesia, especialmente
hacia la poesia andaluza, se manifiesta en los primeros afios de esta década de
los noventa en paginas como Elegia VIII (1995),7 un lied para soprano y piano
inspirado en el poema VIII de Elegias de Sandua (1948), del poeta Ricardo Molina.

Ricardo Molina Tenor (Puente Genil, Cérdoba, 1916 — Cérdoba 1968)
fue, como es sabido, cofundador — junto a Pablo Garcia Baena — de la revista Cdn-
tico, editada por primera vez en octubre de 1947, y miembro del grupo del mis-
mo nombre; un grupo en el que se integraban fundamentalmente poetas, pero
también otros artistas, como los pintores Ginés Liébana y Miguel del Moral. Los
miembros mds sobresalientes fueron los poetas Pablo Garcia Baena, Ricardo Mo-
lina, Julio Aumente, Juan Bernier y Mario Lépez; con posterioridad colaboraron
también Vicente Nuriez y Pepe de Miguel.

La afinidad de Garcia Aguilera con la poesia de Molina no parece casual,
dado el profundo interés de este poeta por el cante flamenco, que le condujo a in-
vestigar en dmbitos diversos de este arte, llegando a firmar trabajos en este campo
bajo el pseudénimo de Eugenio Solis: junto al cantaor Antonio Mairena promovié
el Primer Concurso Nacional de Cante Jondo en Cérdoba (1956); tiempo después
veria la luz su obra Misterios del arte flamenco (1967).

La poesia ejerce un peso importante en las obras de Garcia Aguilera en
esta época. De 1997 es Soneto a Cérdoba para tenor y piano, compuesto sobre un
texto homonimo del poeta de La Carlota Juan Bernier,'® otro de los miembros
integrantes del grupo Cdntico. Bernier habia participado asimismo en la funda-
cién de la revista Ardor, en la que también escribia Ricardo Molina, y — como
ya se ha dicho antes — fue cofundador en Cérdoba de la revista que da nom-
bre al grupo. Es interesante mencionar que en su circulo habia una disposicién
manifiesta hacia la musica, siempre presente en sus reuniones. El grupo Ardor
se reunia en casa de Carlos Pérez de Rozas, y su tertulia era conocida como la
“Academia de la gramola”, mientras que Julio Aumente tenfa otra tertulia en su
casa, conocida como “Academia de la pianola”. La obra que Garcia Aguilera es-
cribe, por encargo de Rafael Quero, es precisamente con destino a un concierto-
homenaje a los poetas del grupo Cdntico.>® Por las mismas fechas compone Cinco
canciones sobre poemas de Enrique Alcald (1997),%° textos que tratan sobre el agua

16 ]V Punto de Encuentro.
Sonorizante. Concierto
automadtico-instalacién
piano
Disklavier Yamaha. Sala
Iberia del Circulo de Be-
llas Artes. Madrid, 29 de
noviembre de 1995.

colectiva  sobre

17 Elegia VIII fue estre-
nada por Carmen Blanco
(soprano) y Rafael Quero
(piano), el 26 de mayo de
1995 en el Salén Tobias
del Palacio de Viana, Cor-
doba.

18 Juan Bernier Luque
(La Carlota, 1911 - Cér-
doba, 1989).

19 Concierto-homenaje
al grupo Cdntico. Juan
Luque (tenor), Rafael
Quero (piano). Salén de
Tobias del Palacio de Via-
na. Cérdoba, 1997.

20 Enrique Alcald Ortiz
(Cérdoba, 1942) es, ade-
més de poeta, cronista
oficial de Priego de Cér-
doba. Existe una graba-
cién editada en CD Fo-
noruz- CDF-453 Cancién
y poesia. Carmen Serrano
(soprano y Antonio Lo-
pez (piano).
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21 La obra fue estrenada
por Susana Jannes (sopra-
no) y Santiago Béez (pia-
no), el 8 de abril de 2008,
en el encuentro Cosmo-
poética 2008 organizado
en colaboracién con la
XXIII Semana Musical de
Primavera celebrada en el
Auditorio de Conserva-
torio Superior de Musica
Rafael Orozco de Cérdoba.

22 Juan de Dios Garcia
Aguilera, entrevista con
Javier Riba realizada en
abril de 2015, reproduci-
da en https://www.juan-
dediosgarciaaguilera.com.

23 Auditorio de la Escue-
la de Arte Dramitico y
Danza de Cérdoba, 11 de
julio de 1997.

24 Leo Brower, compo-
sitor fundamental en la
etapa de formacion or-
questal de Garcia Aguile-
ra, dirigi6 esta obra en su
estreno por la Orquesta
de Cérdoba el 24 de oc-
tubre de 1998 en el Gran
Teatro de Cérdoba.

25 Realizada integramen-
te en la sede del LIEM,
y finalizada el 10 de no-
viembre de 1998.

26 Esta obra fue estre-
nada por el tenor Juan
Luque y el pianista Rafael
Quero con motivo del
concierto Canciones para
Federico Garcia Lorca, ce-
lebrado el 13 de octubre
de 1998 en el Gran Tea-
tro de Cérdoba.
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desde sus multiples manifestaciones: 1) “Bébete el mar”, 2) “Puertas cerradas”,
3) “Mi necesidad es poca”, 4) “Detente quieta” y 5) “En la espuma de las olas”.
Estas piezas para voz y piano estdn dedicadas a la soprano Carmen Serrano y al
pianista Antonio Lépez.?!

Pero quizd la obra més interesante de este periodo sea La dama Mulsa
(Luna de Federico...) para guitarra, compuesta en 1997 y primera entre varias pa-
ginas consecutivas que toman como punto de partida la lectura de los versos del
poeta granadino. En su ideologia pesan, evidentemente, los poemas de Federico
Garcia Lorca, y, sin embargo, éstos representan mds una carga simbdlica que tex-
tual. “Quiero aclarar — dice Garcia Aguilera — que no suelo emplear programas de
tipo descriptivo o textual en mis obras, pero si, tal vez, simbdlicos. Sélo estas rela-
ciones se pueden encontrar entre esta composicién y el libro de poemas de Lorca.
Un determinado estimulo poético me sugiere siempre un ambiente sonoro en el
que trabajar, un punto de partida y un medio. La Dama Mulsa tiene un subtitulo:
Luna de Federico... . Esta obra estd dedicada a mi esposa, Marfa Teresa Bartolomé,
de ahi su titulo principal, pero estd inspirada en los versos de Luna y panorama de
los insectos (poema de amor)”.??

De los dos movimientos en los que esté estructurada la obra, el primero
de ellos lleva por titulo Un aire de nostalgia 'y se desarrolla a partir de los versos: “Si
el aire sopla blandamente,/ mi corazén tiene la forma de una nifa”. El segundo
movimiento, Noche de los sentidos, arranca de otro verso: “Es necesario caminar
ideprisal Por las ondas, por las ramas...”. La obra fue estrenada por el guitarrista
Carlos G. Cuéllar el mismo afio de su composicién, con motivo del Concierto-
homenaje a Federico Garcia Lorca organizado por el Festival Internacional de la
Guitarra de Cérdoba.?3

Retrato de poeta (1998), una obra para orquesta estructurada en cuatro
movimientos, vuelve a tener la voz de Lorca, como libre inspiracién, en los versos
de Poeta en Nueva York,?* que nuevamente inspira la pieza electroactstica Luna
y panorama de los insectos (1998),%> y Paisaje para tenor y piano (1998) escrita a
la luz del poema titulado Paisaje con dos tumbas y perro asirio; ambos poemas de
Lorca se encuentran recogidos en el capitulo “Introduccién a la muerte” de Poeta
en Nueva York.?8 Andalucia, que estd presente en la mayor parte, si no en toda,
de su obra, adquiere una fuerza especial en El vigje discreto (1999), una obra de
estructura tripartita — “Luna y panorama de los insectos”, “Reclamos”, “Ultimo
tren” — que el compositor define como memoria sonora de la infancia: “Sus tres



partes — dice el compositor — tienen que ver, la una, con las noches de verano en
el caserfa de mis abuelos en Baeza y el zumbido de grillos y cigarras en las calidas
noches estivales, noches en las que los chiquillos nos acostdbamos tarde vencidos
por el calor; la otra, con los recuerdos de caza y las escopetas y reclamos que los
adultos guardaban en los armarios, que los pequefios, a ocultas, empledbamos
cuando podiamos en nuestros juegos y descubrimientos; la tltima, con el sonido
de los viajes que emprendiamos cada verano y cada Navidad desde Atocha hacia la
estacién Baeza-Linares, en unos trenes que desprendian carbonilla, con asientos
de madera y revisores que pasaban pidiendo el billete”.?” Compuesta por encargo
del CDMC-LIEM, su finalidad era completar el ciclo iniciado con Luna y panorama
de los insectos.

Paisaje... (*)
Fema: Fréorice Garcia Lorea
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Paisaje... [1-5]

El lenguaje pianistico sigue estando presente en paginas de cdmara un
poco posteriores, como el Nocturno para clarinete y piano (2002), que contienen la
misma esencia de cardcter introspectivo que se encuentra presente en las obras
inmediatamente anteriores,?8 anadiendo un discreto margen de creatividad en la
eleccién de sonidos confiada al pianista [15].

27 https://www.juande
diosgarciaaguilera.com.

28 La obra estd compues-
ta para clarinete en si
bemol y piano, y dedica-
da a Francisco Gonzélez
y Moénica Marquez, que
protagonizaron su estre-
no el 7 de diciembre de
2002, en el transcurso
del II Festival Internacio-
nal de Musica de Cdmara
de Cerro Muriano (Cér-

doba).
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29 Estrenadas por el
tenor Juan Luque y la
Orquesta de Cérdoba di-
rigida por Gloria Isabel
Ramos, el 24 de octubre
de 2003 en el Gran Tea-
tro de Cérdoba.
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Nocturno [15-18]

También en pdginas para voz y conjunto instrumental, como La mirada
virgen (2003), cinco canciones sobre poemas de Ricardo Molina - “Llamada”, “Ma-
teria”, “Abril”, “Desnudo”, “Contemplacién de la rosa” — que incluyen el piano entre
sus efectivos: tenor, orquesta de cuerda, piano y percusién.?®

El piano solista esta perfectamente representado en los Seis estudios para
piano. Los dos primeros de ellos estdn dedicados a la practica de las octavas y de
las escalas respectivamente. El tercero lleva por titulo Juego de ruleta y el cuarto
Teclas blancas.
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Estudio I. Octavas [1-12]
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Estudio III. Juego de ruleta [1-4]

Estudio II. Escalas [1-11]
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Estudio IV, Teclas blancas [1-12]
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30 Juan de Dios Garcia
Aguilera, “La técnica de
Pdramos”; texto fechado
el 13 de agosto de 2015.
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Estudio V [1-4] Estudio VI. Ostinato-Perpetuum mobile [1-4]

A partir del afio 2007, fecha de composicién de la pieza que lleva por ti-
tulo Dos poemas de Aleixandre — para soprano, oboe, violin, violoncello, piano y tra-
tamiento electrénico — adopta técnicas de composicién espectral. El esquema de la
realizacién actstica queda explicitado en la partitura, lo mismo que los intervalos
microtonales empleados. Conviene tener presente la manera en la que el compo-
sitor adopta el uso de la microtonalidad desde un punto de vista més conceptual
que técnico. “El empleo de microtonos es habitual en el sistema espectral. Pero el
uso de los microtonos debe ser entendido como consecuencia de las relaciones
entre parciales armonicos del espectro, del resultado de la manipulacién de estos
y de otros fenémenos de caracter actstico. Para nada se puede suponer que se esté
buscando una extensién del sistema cromatico mas alld de los doce semitonos,
una especie de sistema hipercromatico”.3%
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Dos poemas de Aleixandre. Microtonos



Dos poemas de Aleixandre esta compuesta para voz de soprano (soprano li-
rica) y cuarteto instrumental — oboe, violin, violoncello y piano — y tratamiento elec-
trénico — con amplificacién de todos los instrumentos y de la voz — en tiempo real.
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Esquema de la realizacion electroacustica

Estos medios comprenden un reverberador de mesa — aplicado por igual a
todos los instrumentos —, un modulador de anillo, un granulador y un segundo re-
verberador aplicados solamente al oboe, como se observa, por ejemplo, en [46-49].

Dos poemas de Aleixandre [46-49]

Los versos de “Adolescencia” Vinieras y te fueras dulcemente, / De otro ca-
mino / A otro camino. Verte /'Y ya otra vez no verte....
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Das poemas de Aleixandre
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1. Adolescencia

Dos poemas de Aleixandre. I. Adolescencia [1-7]

En “El tltimo amor”: Amor mio, amor mio./ Y la palabra suena en el vacio.
Y se estd solo./ Y acaba de irse aquella que nos queria. Acaba de salir./ Acabamos de
oir cerrarse la puerta./ Todavia nuestros brazos estdn tendidos. Y la voz se queja/ en la
garganta./ Amor mio... .
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2. El dltiro amor

Dos poemas de Aleixandre II. El ultimo amor [1-6]

El primer poema de Vicente Aleixandre es el que lleva por titulo “Adoles-
cencia”, tomado de Ambito. La infancia y buena parte de la juventud de Aleixandre
(1898-1984) transcurrié en Malaga, donde se publica la primera edicién de Ambito
(1928). Las sonoridades electrénicas creadas por Juan de Dios, empastadas con
el tratamiento vocal e instrumental de esta pieza, contrastan con los versos del
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31 Su estreno tuvo lugar
el 10 de abril de 2008 por
Laura Savatel (soprano),
Pau Rodriguez (oboe),
Domingo Escobar (vio-
lin), Azahara Escobar
(violoncello),  Santiago
Béez (piano) y Juan de
Dios Garcia Aguilera
(electrémnica). Concierto
de cdmara Tres poetas uni-
versales en la musica con-
tempordnea. Cosmopoéti-
ca 2008 en colaboracién
con la XXXIII Semana
Musical de Primavera
celebrada en el Auditorio
del Conservatorio Supe-
rior de Musica “Rafael
Orozco” de Cérdoba.
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poeta sevillano, plenos de resonancias de la poesia clasica espafiola del siglo de
oro. El segundo, “El tltimo amor”, esta incluido entre los poemas de madurez que
componen Historia del corazén (1954).3! El tratamiento que se emplea en el piano
es fundamental en momentos de intensidad declamatoria, una declamacién casi
sildbica en alturas determinadas para la que el piano anade una discreta sonoridad.
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Dos poemas de Aleixandre [14-20]



Cuando el piano adquiere una mayor significacién melédica es precisa-
mente en las secuencias en las que el texto es simplemente recitado, una sencillez
de construccién y una facilidad de lectura que no esconden la dimensién mds pro-
funda de esta obra.

¥ s oy ¥ [h]
n . . S
v — | — = —
LR
1. * .-"If'-'-FF.__

»
éyum*“ P |ad = o o m— Ia..q— :——.:h—n-u—hl'l
&

— a —— .
,,H"

1] .

N i =c=====—=ssEsss=s==sl=—E===c==!

o & S - I s

P I . T

Wia ?=E:_== i I b

T h —
. PR —_——— _T'
1] E ]

Sop @! N Fabavi s II [ra— |l
e IIIFP lllll' _..-.‘!l Ll ld

~ ]

Dos poemas de Aleixandre [40-44]

211



32 Los instrumentos de
percusiéon y otros ele-
mentos empleados son
marimba, dos tambores
de madera — agudo y gra-
ve — bombo, dos platos
suspendidos, tam-tam,
papel para arrugar y arco
de contrabajo. La obra
fue estrenada por Curio-
so Ensemble en la Sala
Joaquin Rodrigo del Pa-
lau de la Musica de Va-
lencia, el 14 de diciembre

de 2009.
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Entre los afios 2007 y 2008 Garcia Aguilera compone Contemplacién de la
rosa, una obra para saxofén alto en mi bemol, violoncello, piano y percusién.3? En
ella emplea una intervélica microtonal, y recursos tales como sonoridades realiza-
das con papel — un recurso de uso relativamente extendido en obras experimen-
tales de la primera mitad del siglo pasado, a partir de la célebre Paper Piece de Ben
Patterson — ambas indicadas expresamente en las notas a la partitura.
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o E ¥ P TR, 1 M
Microtonos Ruido producido arrugando papel con las manos
Contemnplacion de la rosa
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Contemplacion de la rosa [1-4]



Su concierto para guitarra y orquesta Pdramos del Infierno de EIl Bosco
(2009) es una obra muy representativa en su catdlogo. La partitura fue escrita a
peticién de la Asociacién Espariola de Orquestas Sinfénicas (AEOS) y la Funda-
cién Autor, a propuesta de la Orquesta de Cérdoba.?3 La inspiracién en el postigo
derecho del triptico El jardin de las delicias de El Bosco, no ofrece duda.?* El interés
que Garcia Aguilera manifiesta por la pintura de El Bosco tiene que ver, como él
mismo explica, con razones emocionales y plasticas: “Por un lado, el bestiario del
cuadro, su escenografia, sus personajes y las situaciones magicas que lo envuel-
ven, cautivan mi atencién. Me resulta inevitable seguir mirando en tanto que es-
toy en presencia de la pintura. Es un mundo muy atractivo.

Por otro, estd su construccién casi sinfénica, en el sentido de que es un
cuadro de largo recorrido en el que se suceden motivos variados, transiciones,
episodios, escenas y otras situaciones de interés, armonizados o no, con super-
posicién de diferentes planos o sobre el oscuro como fondo, a solo o en polifo-
nia. Parece una estructura incluso concertistica, conducida por una dialéctica de
didlogo entre la presencia de Satanés y el resto de los personajes que ilustran la
tabla. Estas dos cosas me han debido influir, motivando la escritura de Pdramos
del Infierno de El Bosco. “Paramos” alude al paisaje sobre el que se construye toda
la escena del pintor, que es pardo y oscuro, quemado por el fuego, y también se
refiere a un determinado estado del 4nimo”.3°

33 Su estreno tuvo lugar
en el Auditorio Nacional
de Madrid el 24 de febre-
ro de 2010, y fue inter-
pretada posteriormente,
los dias 27 y 28 de febre-
ro del mismo afio, en el
Gran Teatro de Cérdoba,
por el guitarrista Javier
Riba - a quien estd de-
dicada la partitura - y
la Orquesta de Cérdoba
bajo la direccién de Ma-
nuel Hernandez Silva.

3¢ El jardin de las deli-
cias. Triptico. Oleo so-
bre tabla. Tabla central
[220x195]; cada una de
las alas mide [220 x 97].
Museo del Prado. Ma-
drid.

35 Juan de Dios Garcia
Aguilera, anotaciones a la
partitura de Pdramos del
Infierno de El Bosco. Archi-
vo del compositor; texto
reproducido en https://
www.juandediosgarciaa-
guilera.com.
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Pdramos del Infierno de El Bosco [1-9]
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Ademds de estas consideraciones, Garcia Aguilera ha escrito un texto en
el que explica pormenorizadamente la técnica empleada para la composicién de
esta obra, partiendo de un acorde que ha denominado alfa: “El acorde que, sin nin-
gun motivo especial y sélo por capricho, he denominado “alfa”, pese a que tiene su
origen en el fenémeno empirico de la serie de los parciales arménicos, es un ente
bastante especulativo y abstracto. Con él he intentado hallar un punto de encuen-
tro, un compromiso, entre la serie armonica, es decir, el dmbito de lo espectral, y
la serie de los doce tonos, ambito de lo cromético o del dodecafonismo”.36 Con la
serie derivada de este acorde alfa — que puede presentar las cuatro formas habitua-
les: original, retrégrada, inversién e inversion retrogradada — puede establecer un
criterio o sistema unificador de la obra.
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Configuracién acorde Alfa

Asimismo, adopta en ella técnicas propias del sistema espectral, como
ya hiciera en piginas anteriores, Dos poemas de Aleixandre, Mares de seda y brisa
y como hard en Océanos minimos. De estas mismas fechas es una nueva creacién
electroacustica, Suspiro (2009), una “deconstruccién de los cantes oscuros del fla-
menco” — dice su autor — con destino a la instalaciéon dedicada a este arte por
Felipe Gutiérrez.3’

El mar y el océano estan presentes en los titulos de muchas obras de
Juan de Dios Garcia Aguilera, como Océanos minimos, para quince instrumentos
de cuerda®® o su pieza para saxo tenor y electroactstica Hay en la memoria un rio,
en la que la electroactustica vuelve a ser el impulso medular que mueve la musica, a
partir del texto de José Saramago “Retrato do poeta quando joven”, de Os poemas
possiveis (1981):

Hd na memoria um rio onde navegam
os barcos da infancia, em arcadas

de ramos inquietos que despregam
sobre as dguas as folhas recurvadas [...]

36 Juan de Dios Garcia
Aguilera, “La técnica de
Pdramos”; texto fechado
el 13 de agosto de 2015.

37 Estrenada con moti-
vo de La noche blanca del
flamenco en Cérdoba, cele-
brada entre los dias 18 al
20 de junio del afio 2009.

38 Estrenada en Cérdoba
el 14 de marzo de 2010
en el transcurso de las
XIII Jornadas de Musica
Contemporanea, y ofreci-
da de nuevo en concierto
el 26 de abril de ese mis-
mo afio en el Auditorio
400 del Museo Nacional
Centro de Arte Reina So-
fia de Madrid (MNCARS)
por el violinista Manuel
Guillén y la Camerata
de Madrid dirigidos por
José Luis Temes.
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39 Juan de Dios Garcia
Aguilera, “La técnica del
analisis espectral en el
proceso de composicién
de Hay en la memoria un
rio...”. Escrito fechado el
20 de abril de 2012 (in-
édito).

40 Todos los aspectos
técnicos de esta obra es-
tan explicados de manera
precisa en el texto que el
compositor escribié con
destino a una comunica-
cién titulada “Hay en la
memoria un rio”, presen-
tada en Sevilla con moti-
vo del Jomex'12. Puede
consultarse el texto com-
pleto de su intervencién
en https://www.juande-
diosgarciaaguilera.com.
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Se sitta por tanto en un contexto que ofrece infinidad de imagenes sobre
las que se bifurcan dos discursos sonoros superpuestos: el sonido del saxofén, que
representa el rio donde navegan los barcos de la infancia, y el de la electrénica,
que se identifica con la memoria, el contorno y los limites, discurriendo ambos
en estrecha relacién. “En el proceso de composicién de la obra — dice su autor —
se han empleado técnicas de andlisis espectral aplicadas a sonidos recogidos del
saxofén y a sonidos de actividad acuatica. De ese procedimiento se han derivado
muchos de los materiales de la construccién sonora, en un intento de lograr una
composicién més organica”.®? Emplea una secuencia de ruido de olas que denomi-
na “agua04-fragmento.aif”, analizado con el programa Audiosculpt y a continua-
ciéon traslada sus datos a OpenMusic que analiza dindmicas, duraciones, alturas
y otros pardmetros. Respecto a la electrénica en tiempo real, el compositor ha
previsto dos tipos de funciones: modificacién del sonido emitido por el saxofén y
su proyeccion espacial, y reproduccién de sonidos disefiados expresamente. Para

llevar a término esta tarea disefia un patch de cardcter modular con el programa
MAxMPS .40

Sonido aguaO4-fragmento.aif

Sonograma y andlisis con programa Audiosculpt



I =T F

IIIIIlIIIIII[lIIP‘“: -,_

=S
| p——— .—':l-"

= ——
L=
G + — .
- ;... = d_...'I:u.;.. —_ _-a:- =1
¥ ¥ RS —
P M

ummnmﬁ‘r —

Realizacion patch modular con MaxMSP

Aplica para ello los medios que le facilita el laboratorio disponiéndolos
en tres niveles: conceptual, instrumental y espacial, encaminados al andlisis es-
pectral de sonidos pregrabados en situaciones acuéticas — una estructura general
derivada del sonido de un ruido de olas de unos doce minutos de duracién, el de-
nominado antes “agua04-fragmento.aif” — y de muestras realizadas por el saxofén
ensayando diferentes emisiones.

Se coloca asi en una posicién conceptualista y casi esencialista, por cuan-
to emplea ese lenguaje sonoro como un aparato légico que le conduce a una re-
flexion sobre los procesos de la memoria. “Cuando afirma que toda nuestra vida es
un invento — dice Juan de Dios Garcia Aguilera — el socidlogo aleman Harald Wel-
zer, en cierto modo, viene a decirnos que el teatro de la vida comparte la naturale-
zay el arte, y que somos el objeto de su proyeccién. Porque la creacién musical no
tiene que ver con la realidad sino con la imagen deformada y transformada que de
ella nos ofrece la memoria: es pues un invento; y con la percepcién, en tanto que
la musica se relaciona mucho mas con la manera como nosotros conservamos las
ilusiones relacionadas con la construccién sonora que con la construccién sonora
misma. Asi, en esta compleja experiencia entran a formar parte tanto la verdad de
las cosas como los recuerdos idealizados de ella, y todo lo que la mente intercala
entre la realidad y la imaginaciéon”.#! Es este un planteamiento que recuerda el
concepto de limites vastisimos que ofrece Klee al definir un arte a imagen de la
creacién, un simbolo, tanto como el mundo terrestre es un simbolo del cosmos.
En el segundo concierto para guitarra y orquesta, Rosa del Alcdzar, compuesta por
encargo del IMAE para la trigésimo cuarta edicién del Festival de la Guitarra de

41 Juan de Dios Garcia
Aguilera, “Entre la rea-
lidad y la imaginacién”,
notas de presentacién a
la grabacién de Hay un rio
en la memoria.
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42 Estrenada por el guita-
rrista Eugenio Tobalina y
la Orquesta de Coérdoba,
bajo la direccién de José
Luis Temes, el 2 de julio
de 2014.
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Cérdoba,*? se encuentra una prolongacién de ese sentido de la percepcién sonora
desde una disposicién animica mds que técnica.

En el afio 2012, con motivo del setenta aniversario del compositor To-
més Marco (Madrid, 1942), Juan de Dios Garcia compone en su homenaje Peque-
Aas variaciones al nombre de Tomds Marco. “Las variaciones sobre un nombre son
todo un clasico en el mundo de la composicién musical, y el setenta cumpleartios
del maestro Tomas Marco, a quien tanto admiro, me parecié la ocasién perfecta
para hacer esta obra. Se trata, como es bien conocido, de extraer la base de la me-
lodia o el tema de las letras del nombre o de la leyenda propuestos, transcritas a
notas y valores temporales, y a partir de ahi construir la pieza.

La pieza fue escrita para ser estrenada por el pianista Diego Ferndndez
Magdaleno en un concierto homenaje en el que participaron asimismo Claudio
Prieto, Josep Soler o Garcia Alvarez, entre otros.

Con mis mejores deseos para el maestro Tomdas Marco, por tantos afios
buenos dedicados a la musica, en todos sus aspectos, y por los que ain quedan
por llegar. Por su elegancia y su savoir faire, por su prestancia y su sabiduria, con
todo el carino”.

Las letras que componen el nombre del compositor madriletio se inscri-
ben en el pentagrama ya en el inicio de la obra [2-5], un clima estatico que propicia
el sentido descriptivo de homenaje.

Pequefias variaciones al nombre

e Tomds Marco Juan ¢ [Hos Garcla Aguiira
[ a
... el #f 0 cesmplpador del moesine

w .v. 3
T ¥
P o——

Pequerias variaciones al nombre de Tomds Marco 1 [1-5]




La forma sirve aqui como funcién de funciones — esa forma en sentido
vivo (Gestalt) que referia Paul Klee — que presenta funciones subyacentes. Esta
argumentacion, funcién de funciones, plantea la segunda variacién, Impulsos, la
tercera Obsesidn, la cuarta Enigma y la quinta En trayectoria inexorable, que eviden-
temente se relacionan con episodios vitales.

Pequerias variaciones al nombre de Tomds Marco 4 [47-48]
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43 14
consta de flauta-flauta
alto en sol, clarinete en
si bemol y clarinete bajo,
percusién -  bombo,
glockenspiel, vibrafono,
maracas, tres platos sus-
pendidos 16”7, 20"y 24” o
26" — piano, violin y vio-
loncello.

instrumentacién
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Ill.Enki;lndoru menor alic.

Pequerias variaciones al nombre de Tomds Marco 5 [68-70]

El sexteto de cdmara Racconto in blu (2013) fue compuesto por encargo
del Festival de Musica Contemporinea de Tres Cantos y el Instituto Nacional
de las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM). En las notas a la partitura dice:
“El término italiano racconto define una manera especial de narrar unos hechos,
normalmente literarios o cinematograficos, por la cual se produce un sibito des-
plazamiento al pasado, y después se va progresando lentamente hacia el momen-
to inicial del recuerdo y punto de partida de la historia. Este modo narrativo de
comunicar se hace posible gracias, entre otras cosas, a la herramienta del lengua-
je que son los tiempos verbales. En musica no tenemos tiempos verbales, pero
podemos suplir esta carencia apoyandonos en el factor de la memoria, que aflade
una dimensién temporal simbdlica a los elementos sonoros: lo que se desconoce
es el futuro, lo que se estd conociendo es el presente, lo que se recuerda es el
pasado.

En Racconto in blu abordo nuevamente el tema del color — recientemente
lo hice en otra obra —, y aunque el color llega a producirme sensaciones muy inten-
sas, me sugiere relaciones, superficies, texturas y determinados gestos musicales,
no soy poseedor de ningin tipo de percepcién sinestésica. Simplemente llego a
identificar el color azul con el tono de re por octavacién descendente desde la
elevadisima frecuencia electromagnética que le es propia”. El sonido del piano se
ofrece en un primer cluster con la palma de la mano sobre el arpa del instrumento,
una sonoridad que empasta con los sonidos de la percusién y sobre los que discu-
rren las cuatro lineas instrumentales restantes.*?
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Racconto in blu [1-8]

La obra, concluida el 12 de julio de 2013, fue estrenada por Ensemble
Kuraia dirigido por Andrea Cazzaniga, a quienes esta dedicada la partitura. Tam-
bién en el afio 2013 compone Soledad del mar para saxofén alto en mi bemol y pia-
no, una pagina dedicada al Do SinCronia — formado por Jesis Nuriez Gonzélez y
Noelia Sierra Dominguez —, asi como “...a las personas que sufren soledad”, como
explica en sus anotaciones: “Soledades célebres son las de Don Luis de Géngora
y las de Don Antonio Machado. Soledad del mar esta inspirada en un suefio que
apunté en un cuaderno, en el que estdn presentes el mar y el agua entendidos
como distancia, el océano, como una inmensidad en la que perderse, el espacio de
los suefios, dando entrada a un orden irracional en el tiempo y en la estructura de
los hechos y de las formas, la espera, el atardecer, la luz y el color de las cosas, y la
soledad, sobre todo la soledad”.
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Soledad del mar

i2013) Jwan de Dios Garcia Aguilera
{*1955)
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Soledad del mar [1-5]
Asi dice el texto del suetio:

Avanza un nadador en el océano. El aire es cdlido, el agua estd en calma y
todo tiene un mismo color plateado.

Consigue nadar hasta una pequeria isla. Es un arrecife formado cuatro ro-
cas rodeadas de un manto de arena blanca, en el que se deshacen las olas... Mira a su
alrededor pero no hay nada mds. No hay drboles, no hay flores, no hay arroyos, no hay
insectos ni hormigas, ni cangrejos. Solo vacio, sérdido, secreto.

Inmerso en un tenue resplandor, su torso se ve tan gris como las nubes que
cubren el cielo, en el que no hay estrellas ni soles, y el tiempo se ha detenido y el sonido
también... y alli, en su soledad y en la anémica quietud del mar, sin encontrar descan-
so nivalory atenazado por la duda irresoluble del navegante, sin memoria, sin rumbo,
sumido en una profunda y ldnguida melancolia, el nadador espera.



El talante reflexivo de Garcia Aguilera parece agudizarse en estas paginas
mas recientes. No es un elemento nuevo, puesto que aparece, y en ocasiones esta
latente sin revelarse con nitidez, en practicamente toda su produccién musical.
Los escritos de Paul Klee son una de las lecturas que mdas hondo parecen calar
— mas alld de cualquier otra connotacién, aunque sin descartarla — en el sentido
constructivo de su musica.

Cuando en 2015 escribe Formas y figuras II para violin, violoncello y pia-
no, una obra que termina de componer el 8 de septiembre de 2015, pero de la que
realiza una revision, concluida el 13 de noviembre de 2016, se siente impulsado
a redactar unas anotaciones bastante elocuentes en el sentido mencionado antes:
“Yo queria poner orden al movimiento, decia Paul Klee en septiembre de 1914; el
pintor musico. Sus lecciones en la Bauhaus, sus notas y ensayos, fueron recopila-
dos y editados por Jiir Siller, y publicados en 1956 con el titulo de Das bildnerische
Denken, que, aunque traducido al espariol viene a significar pensar en lo pictérico,
es conocido como Teoria de la forma y la figuracién. En conjunto, estos textos cons-
tituyen un maravilloso legado al arte en el que el creador desarrolla y extiende su
concepto dindmico de las formas. Pero Teoria de la forma y la figuracién es también
un regalo para los ojos y la mente, un campo de imagenes exéticas en el mundo
surrealista que el pintor diserié; un mar de formas y figura increfbles imposibles
de olvidar”.#4 Los dibujos de Klee sirven nuevamente de inspiracién — puesto que
ya habian sido una referencia en el trio Formas y figuras I, para flauta, viola y gui-
tarra — para esta obra también con destino a un trio, ahora formado por violin,
violoncello y piano.

Desde su misma estructura se encuentran los elementos que delatan el
entronque conceptual con los dibujos de Klee: 1. “Escritura vegetal acuética” 2.
“Flores en el campo de cereales” 3. “Disefio para el reino terrestre y aéreo de las
plantas” y 4. “Flora c6smica”.

44 Juan de Dios Garcia
Aguilera, notas de pre-
sentacion a la partitura
de Formas y figuras I
Puede consultarse la
obra en https://www.
juandediosgarciaaguilera.
com.
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Formas y figuras II. 1 Escritura vegetal acudtica [1-12]

Resulta muy interesante cémo la propia grafia tiende al sentido mas plas-
tico — sin duda de manera impremeditada — cuando el piano adopta un lugar tim-
brico de preminencia evidente. La obra fue estrenada por Luis Ibiricu (violin), Be-
lén Fernéndez (violoncello) y Berta Fresco (piano), miembros del Ensemble Kuraia,
el 16 de noviembre de 2015 (o sea, sin revisar; la versién anterior) en el auditorio
del Conservatorio *J. C. Arriaga” de Bilbao, con motivo del Festival Kuraia 2015.

Formas y figuras I .2 Flores en el campo de cereales [67-73]
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Formas y figuras II. 4 Flora cosmica [122-130]

Mares de seda y brisa, en su versién a), compuesta en el ario 2007 con
destino a marimba y ensemble,*® es una de las primeras piezas en las que Garcia
Aguilera adopta técnicas de composicién espectral a partir del acorde que denomi-
no6 alfa — como ya se ha explicado a propésito de Pdramos del infierno. Mares de seda
y brisa (2017) es su version c), estd escrita para marimba y piano, y dedicada a la
percusionista Carolina Alcaraz.

4> Estrenada por Caro-
lina Alcaraz (marimba)
y el ensemble Cérdoba
Musica Viva en Cérdoba,
el 28 de marzo de 2009,
en el transcurso de las
XII Jornadas de Musica
Contemporanea de Coér-
doba; Auditorio del Con-
servatorio Superior de
Mtsica “Rafael Orozco”.
La versién b) de esta obra
- concertino para ma-
rimba solista y orquesta
de cdmara — fue estre-
nada el 29 de abril de
2010 por Carolina Alca-
raz (marimba) y la Saint
Paul Chamber Orchestra
bajo la direccién de Mark
Russel Smith; Marimba
2010 Festival. The Mu-
sic Room (SPCO Canter),
Minneapolis.
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Mares de seda y brisa iz017)

WEFIEN € Jusn de Dios Garcly A puiiors
il b3
para marimba y plan ... Caralina Afcarar

Mares de seda y brisa [1-4]

Flores para Julia es la obra encargo para la 542 edicién del Concurso In-
ternacional de Piano “Premio Jaén” compuesta por Juan de Dios Garcia Aguilera.
En ella sigue el espiritu que ya encontrdbamos en paginas suyas anteriores ins-
piradas en el pensamiento y obra de Paul Klee, asi que cuando dice: “A veces mi
musica se inspira en cosas triviales y en acontecimientos domésticos. Flores para
Julia surge de esta fuente de inspiracién. La obra esta construida en diez momen-
tos distintos que se encadenan sin interrupcién. Los elementos de que se compo-



ne, como las plantas en el mundo natural, germinan y brotan, maduran y florecen,
y se marchitan al fin dejando su herencia para otras nuevas generaciones. Es algo
propio de la vida, producido por el inevitable paso del tiempo, que deja su marca
en el declinar de los distintos elementos de la composicién musical distribuidos a
lo largo de la pieza”,6 sabemos que en su mente estin esas leyes de la naturaleza
que se convirtieron en el eje vertebrador de las lecciones de pintura y del quehacer
artistico de Paul Klee.

La obra, de unos ocho minutos de duracién, estd estructurada en diez
secuencias — o momentos, como los denomina su autor — que se interpretan sin
pausas intermedias y en las que, hasta el final, prevalece el sentido de work in pro-
gress. De manera que, como decia el propio Klee, lo esencial no es tanto la forma
definitiva de las cosas sino el proceso que conduce a ellas. Se desarrolla la primera
seccién en un clima lento, mds misterioso que sobrio, planteando el primer tema
hasta completar su exposicién [1-7].

Flores para Julia
i Mhavie..

Juss de Dhiow Qacda Aguilera
{* 195390

i
= 18| Lemin, sobrio ma intenss

e

——
é : :
n | =
"
- - o
=
S —l'
g 2 v e
¥ - - rit,
- . | - . | _ pacarit.......
o — —
e " o L
- e - k| = i
J—— ]

Flores para Julia I [1-7]

Extiende el desarrollo, fundamentado en sonoridades armdnicas, sin un
sentido melddico definido, hasta enlazar a tempo y repetir las estructuras [7-8],

46 Juan de Dios Garcia
Aguilera, notas de pre-
sentacién a la partitura
de Flores para Julia. Dipu-
tacién Provincial de Jaén,
2012. La fecha de finali-
zacién de la obra, segun
consta en el original, es el
1 de mayo de 2011. Esta
dedicada a su esposa,
Maria Teresa Bartolomé.
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que reproduce en eco [9] para concluir esta primera parte, a modo de introduc-
cién, en un matiz ppp muy sutil.
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Flores para Julia I [8-13]

La pausa prolongada que define el final de la primera seccién actda, a
modo de hoquetus, como pértico de la segunda, con la que marca una diferencia de
caracter notable y que, como se indica, se desarrolla en un tempo verdaderamente
rapido y vigoroso, recorriendo a modo de transicién melédica de ida y vuelta, en
movimientos ascendentes y descendentes, hasta desembocar en un punto de re-
poso que enlaza con un nuevo episodio de caracter contrapuntistico [31].

Flores para Julia II [14-16]

Una combinacién ritmica — tresillos de corchea-semicorchea — teje una
trama contrapuntistica que se extiende con intensidad creciente y decreciente,
potenciando este sentido de pulso dindmico hasta culminar en una secuencia de
reposo [42-43].



Flores para Julia II [40-43]

El tempo de la tercera seccién devuelve al clima lento inicial — ahora Meno
mosso — que est4 determinado por los sucesivos puntos de estabilidad arménica
que separan las estructuras melddicas hasta [53].

Flores para Julia III [43-45]

Estas estructuras se repiten en eco hasta agotar su sonoridad, de manera
muy tenue, para dar paso a una nueva seccion.
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Flores para Julia III [53-56]

La IV seccién ejerce una funcién mads bien de transicién entre [l y 'V,
desenvolviéndose nuevamente en un clima lento, respetando asi la alternancia
métrica que parece imponerse desde el comienzo de la obra.

Flores para Julia V [77-78]

Hacia el final de esta quinta seccién se plantea un nuevo tejido de mor-
fologia contrapuntistica, reforzado por la reiteracién de sonidos [85-88] que se
diluyen en arpegiados [89-90] y preludian el Allegro scherzando.
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Flores para Julia V [88-90]

La sexta seccion regresa al tempo rapido que se desarrolla nuevamente
de manera muy agil hasta [110] y finaliza en dos grupos de tresillos [111] sobre
el sonido fa y enlazan con la seccién VII, que comienza sobre el mismo sonido
iniciando un tema de sutilidad extraordinaria [114].

Flores para Julia VI [91-93]
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Flores para Julia VII [112-114]

Un nuevo contraste melddico-ritmico abre la seccién VIII, que se plantea
en ritmo impetuoso concatenando breves células melédicas hasta plantear una
recapitulacién mediante secuencias arménicas que sintetizan el material sonoro
principal [139-142].

Flores para Julia VIII [121-122]
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Flores para Julia VIII [139-142]

La seccién IX sigue un criterio similar en su desarrollo, ligando episodios
de mayor brevedad, con un cardcter mas contenido, més tranquilo (come in III), y
un rapido desenlace sobre la seccién X.
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Flores para Julia IX [143-145]

Después del estreno, practicamente no se publicaron criticas o andlisis
sobre la obra. De manera que a propdsito de la misma solo constan las breves
lineas ofrecidas por el propio compositor y que ya se han citado al inicio. Robert
Cummings escribié un breve comentario sobre la grabacién de Flores para Julia
realizada por el pianista ganador del concurso — Yutong Sun — enfatizando el ca-
racter fluido de la pieza y este sentido de lejana pérdida que parece desprenderse
de la tltima seccién: ‘Juan de Dios Garcia Aguilera’s Flowers for Julia is a moo-
dy piece of substantial technical challenge that most listeners will find difficult
at first hearing. Lasting over eight minutes, it is divided into ten short sections
played without a pause. Sun performs the piece brilliantly, deftly wringing from
the music all its quirky but naturally flowing character: flowers sprout, blossom,
wither and then die, the process yielding both beauty and a sense of loss”.4”

47 Robert ~ Cummings,
“Yutong Sun Piano Re-
cital”, Classical Net. The
Internet’s Premier Classi-
cal Music Source. http://
www.classical.net/mu-
sic/recs/reviews/n/nx-
s73178a.php
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Flores para Julia IX-X [152-154]
El final de la obra ofrece una armonia muy ductil, en un clima apacible

que va del pp a ppp y cuya sonoridad va extinguiéndose, primero lontano, luego
lontanissimo.

Tiaiia. | i e 3

Flores para Julia X [158-166]
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Flores para Julia traspasa, en su sentido ultimo, los contornos de una
concepcién de caracteristicas técnico-estéticas precisas, con un destino predeter-
minado, con una intencionalidad asimismo predefinida. Voluntad de perdurar
mas alld del tiempo concreto de su creacidn, lo que es la verdadera significacién
del arte en su sentido mds riguroso, un arte que atraviesa las cosas, que va mas alla
tanto de lo real como de lo imaginario.

El concurso, organizado por la Diputacién Provincial de Jaén, a través del
Area de Cultura, se celebré entre los dias 12 al 20 de abril de 2012 en el Salén de
Actos del Conservatorio de Musica. Las pruebas fueron las tres tradicionales: dos
eliminatorias y una final. De los cincuenta y dos concursantes inscritos, proceden-
tes de dieciocho paises, concurrieron treinta y dos participantes.

Presidido por la Catedratica de piano Ana Guijarro, el jurado en esta 54?2
edicién del Concurso Internacional “Premio Jaén” estuvo integrado por los vocales
Peter Bithell, Ramén Coll, Rafael Quero, Boaz Sharon, Tamds Vesmas y Michiko
Tsuda, actuando como secretario Pedro Jiménez Cavallé, Catedratico de Musica
de la Facultad de Ciencias de la Educacién y Humanidades de la Universidad de
Jaen y Consejero del Instituto de Estudios Giennenses.

Resultaron finalistas Michael Davidov (Espana-Israel), Yutong Sun (Chi-
na) y Miyeon Lee (Corea del Sur). Obtuvo el primer premio el pianista chino Yu-
tong Sun, otorgdndose el segundo premio y Premio “Rosa Sabater” a Miyeon Lee,
y el tercero y Premio “Musica Contemporanea” a Michael Davidov.
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Michael Davidov con la Diputada de Cultura y Deportes, Antonia Olivares.
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Juan de Dios Garcia Aguilera
(Madrid, 1959)

FLORES PARA JULIA

Obra obligada. Afio 2012
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Juan Manuel Ruiz
(Las Palmas de Gran Canaria, 1968)







Juan Manuel Ruiz
(Las Palmas de Gran Canaria, 1968)

Incluso consumado, el arte es travesia.
(Juan Manuel Ruiz)

De caracter reflexivo y considerables inquietudes intelectuales, Juan
Manuel Ruiz es uno de los autores mas polifacéticos de su generacién. Su dedica-
cién primordial es la composicién, si bien ha desarrollado una notable trayectoria
como docente, critico musical y ensayista. Nacido en el Barrio de San José, en el
seno de una familia de artistas plasticos,! la formacién musical temprana de Juan
Manuel Ruiz transcurre en el Conservatorio Superior de Musica de Las Palmas,
donde cursa guitarra con los profesores Efrén Casanas y Olimpiades Garcia. Pro-
sigue estudios de este instrumento en el Real Conservatorio Superior de Musica
de Madrid, junto a Eugenio Gonzélez Herranz, tituldindose en la especialidad de
guitarra clasica. En Madrid se forma asimismo como compositor, junto a Valentin
Ruiz, y muy especialmente Agustin Gonzélez Acilu, estudios que perfecciona en
las master-clases impartidas por Leo Brower, Adolfo Nurfiez, Salvatore Sciarrino,
Javier Darias y Brian Fernyhough.

Miembro de ntimero de la Real Academia Canaria de Bellas Artes de San
Miguel Arcangel, las obras de Juan Manuel Ruiz se han estrenado en diferentes
paises a cargo de intérpretes como Frank Stadler Quartet de Salzsburgo, Kamme-
rensemble Modern der Deutschen Oper de Berlin, La Folia, Netherlands Symphony
Orchestra, Orquesta Nacional de Espafia, Orquesta Sinfénica del Principado de As-
turias, Orquesta y Coro de la Comunidad de Madrid, Orquesta Sinfénica de Las Pal-
mas, Orquesta Sinfénica de Galicia, Orquesta Sinfénica de Tenerife, Joven Orquesta
de Canarias y Orquesta Filarménica de Gran Canaria, asi como bajo la batuta de los
directores Gerd Albrecht, Leonard Slatkin, Maximiano Valdés y Victor Pablo Pérez.

T Juan Manuel Ruiz es
hijo de los pintores Val-
me Garcia y Manolo Ruiz.
Pueden consultarse datos
complementarios de su
biografia en http://juan-
manuelruizcompositor.
blogspot.com.
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2 Declaraciones de Juan
Manuel Ruiz recogidas
en Guillermo  Garcia-
Alcalde, ‘Juan Manuel
Ruiz. Poética y pragma-
tica”. Libro editado con
motivo del 23 Festival de
Muisica de Canarias. Las
Palmas, 2007.

3 Ibid.

4 Ihid. nota 2.
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Recordando el camino emprendido a una edad temprana, dice Juan Ma-
nuel Ruiz: “Mi vida en la musica es, a la vez, eleccién consciente y destino inevi-
table. La senti desde nifio, primero como oyente asiduo en el seno familiar y en
mi ciudad natal, después como intérprete y, definitivamente, como compositor.
Mi vocacién siempre estuvo latente y se ha consolidado en el transcurso vital. Mis
padres me rodearon de musica, literatura, cine, artes plasticas y cuanto pudiera
alimentarme espiritualmente. Hice pinitos en dibujo y pintura, pero no era mi
camino. Estoy seguro de que todas las artes nacen de un anhelo originalmente
Unico, pero la eleccién del lenguaje es el destino de cada artista. Para mi, la voca-
cién es la vida, dos nociones inherentes. Hacer musica es vivir. Ni concibo la vida
sin musica, ni puedo imaginar la eleccién de cualquier otra cosa”.? Si bien es cierto
que emprende el camino de la composicién una vez finalizados sus estudios su-
periores en Madrid, es de hecho en Las Palmas, bajo la orientacién de Juan José
Falcén Sanabria, junto a quien estudia la asignatura de Formas musicales, donde
se va perfilando su inclinacién hacia la faceta de creador: “Aunque mi carrera era
entonces la guitarra, con métodos y repertorios clasicos, Falcén conocia mi medio
familiar, mis inquietudes atn informuladas, y no me permitia limitarme a la in-
terpretacién. Claramente, me incité a hacerme compositor, tanto en el aula como
en conversaciones con mis padres durante las visitas que le haciamos en su casa
de Géldar y en cualquier ocasién. Veia un entorno cultural que podia ayudarme y
fue el primero en darme el empujén, mucho antes de decidirme yo a dar el paso”.3
Si Valentin Ruiz influyé positivamente en su visién personal de la orquestacion,
serd Agustin Gonzalez Acilu quien mas contribuya a la formacién compositiva de
Ruiz. Durante sus clases de armonia, se confirma la decisién: “Fue importantisi-
mo por no obligarme, sino inducirme a buscar mi filosofia de la musica. Siempre
queria hacerme llegar mds lejos en el descubrimiento de mi mundo sonoro. En el
decantamiento de la manera personal predicaba el principio de que cada creador
ha de ser, como minimo, de su momento histérico, y tiene la obligacién estética de
proyectarse por encima de ese momento. Como esteta, experimentador y creador
de sistemas organizativos del sonido, Gonzalez Acilu ha sido el que mas me influ-
y6 en los tanteos para precisar mi lenguaje”.

Atun hay otros dos nombres importantes en el proceso de configuracién
del lenguaje compositivo de Juan Manuel Ruiz: en una dimensién dialéctica, es To-
méas Marco el compositor con el que més y mejor encuentra ese punto de encuentro
en el que el didlogo se convierte en paradigma del intercambio conceptual. En un
sentido mucho mas préximo, por edad y por afinidad estética, Zulema de la Cruz



es una figura clave para comprender la sabiduria con la que Ruiz sabe mirarse en
espejos mds espaciosos sin perder la esencia de sus propios argumentos y razones.

Su catélogo de obras se inaugura en el ario 1995, con dos paginas de cdma-
ra: Oriente para dao de violines e Invencién n°1 para piano, esta ultima brevisima, de
poco més de un minuto de duracién.> “Mis obras tempranas — dice el compositor
— reflejan lo que recibi de mis maestros. Después, me desvinculé de la ensenianza
académica para investigar por mi mismo”.® Sin embargo, y pese a esta afirmacién
del propio compositor, estas pdginas tempranas contienen ya una buena dosis de
conceptos que trascienden la herencia a la que se refiere. Oriente, sin ir mas lejos, en-
cierra todo el material sonoro que més tarde se volcard en el lenguaje orquestal que
despliega en Balcdnicas (1999), con una técnica, sin duda, mucho méas conseguida.

Invencidm para plano solo
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Invencion para piano n°1 [1-4]

5 Ambas obras estre-
nadas en el Auditorio
Tomas Luis de Victoria
del Real Conservatorio
Superior de Mtsica de
Madrid, el 25 de mayo de
1995.

6 Ibid. nota 2.
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7 Estrenada por Francis-
co Martinez Ramos en el
salén de actos del Museo
Canario de Las Palmas de
Gran Canaria. Segundo
concierto del ciclo PRO-
MUSCAN, 27 de diciem-
bre del afio 2000.
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Dos afios més tarde compone su primera obra vocal, un Ave Maria para
coro a cuatro voces mixtas y, al afio siguiente, la que serd su segunda obra pianis-
tica, una Sonatina (1998), a la que sigue el Cuarteto de cuerda n°1. Dies Irae escrito
en las mismas fechas.

Esta primera Sonatina responde a las exigencias propias de una obra
de factura formal impecable. En sus tiempos I. Enérgico, I1. Misterioso y 111
Allegretto furioso, el compositor expone un material sonoro en el que predo-
minan fundamentalmente los aspectos melédicos del primer y segundo tiem-
po, junto a las estructuras armonicas subrayadas por los aspectos ritmico-
espaciales en el tercero. La experiencia volcada en esta disposicién organica
convierte la Sonatina en una base sobre la que apoyar su regreso a esta forma
afios més tarde.”

Sonatina para piano
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Sonatina (III) [1-19]

Sonatina (II) [1-8]

Por lo que se refiere a su primer cuarteto de cuerda, Dies Irae, su fun-
cionalidad a la hora de comprender el sentido evolutivo del lenguaje sonoro de
Ruiz resulta fundamental: se trata de una obra-puente que une el discurso de la
tradicién academicista — fragmentos en modo dérico para elaborar la cantilena
principal — con un lenguaje de controlada aleatoriedad.®

Las primeras incursiones en la musica de cdmara animan la composicién
de obras en las que se descubre una mayor madurez, como Movimiento para cuar-
teto de cuerda y Siete diferencias para septeto de metales — para dos trompetas en do,
dos trompas en fa, dos trombones y una tuba? — pero es sobre todo en Balcdnicas,
para orquesta sinfénica y compuesta como las dos anteriores en el atio 1999, don-
de su lenguaje expresivo se revela definitivamente ante el gran publico. La obra
fue concebida como tributo a las victimas de la guerra de los Balcanes.1®

Durante el afio 2001 ven la luz tres nuevas obras de distinto carécter y sig-
nificado en el contexto de su produccién musical: su primera creacién con destino a
la guitarra, Rapsodia de Tinamar,™ que le servird de ensayo a su concierto para gui-

8 Estrenado por el Cuar-
teto Contemporaneo de
Las Palmas, salén de ac-
tos del Museo Canario de
Las Palmas de Gran Ca-
naria en el ciclo organi-
zado por PROMUSCAN
el 29 de noviembre de
1999.

9 Estrenado por Sojara
Brass Ensemble el 29 de
diciembre de 2001 en el
Museo Canario de Las
Palmas de Gran Canaria.
Es asimismo muy inte-
resante su obra Tenebrae
(2000) para trompeta en
do, estrenada por Ismael
Betancor el 28 de diciem-
bre de 2002 en el Museo
Canario de Las Palmas
de Gran Canaria, duran-
te el transcurso del ciclo
de conciertos organizado
por PROMUSCAN.

10 Estructurada en tres
movimientos -  Alle-
gretto, Adagio y Agitato-
Allegretto - esta pri-
mera aproximacién al
tratamiento de una gran
masa instrumental se
escuché por primera vez
en Las Palmas de Gran
Canaria, en el Auditorio
Alfredo Krauss, el 27 de
mayo del afio 2006. Fue
interpretada por la Or-
questa Filarménica de
Gran Canaria bajo la di-
reccion de Maximiano

Valdés.

11 Dedicada al guitarrista
Gabriel Estarellas, prota-
gonista de su estreno el
20 de febrero de 2002 en
la Fundacién Juan March

de Madrid.
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12 La primera version,
destinada a cuatro vio-
lines primeros, cuatro
violines segundos, tres
violas, dos violoncellos
y contrabajo, fue reco-
nocida con la “Mencién
especial del jurado” en el
Tercer concurso de com-
posicion “Isla de la Go-
mera” en el afio 2001. La
segunda versién amplia
su plantilla a dieciséis
violines primeros, dieci-
séis violines segundos,
doce violas, diez violon-
cellos y ocho contrabajos.

13 La obra esta estruc-
turada en cinco seccio-
nes — Sostenuto — Meno
- Cadencia - Tempo primo
- Coda — que se interpre-
tan sin interrupcién. Fue
compuesta por encargo
del XIII Festival Inter-
nacional de Guitarra de
Canarias y estrenada en
el transcurso de esta de-
cimotercera edicién el 15
de marzo de 2003 en el
Auditorio Alfredo Krauss,
con la interpretacién so-
lista de Eduardo Fernan-
dez y la Orquesta Filar-
monica de Gran Canaria
dirigida por Juan José
Océn.
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tarra y orquesta Travesia sonora; Eén para instrumentos de arco, en la que por vez
primera experimenta con la espacialidad del sonido y de la que compone dos ver-
siones diferentes,'? y Fantasia Fremore. Aunque no es este el lugar para hablar de la
obra orquestal de Juan Manuel Ruiz, parece oportuno subrayar la importancia de dos
conceptos contenidos en sendas obras mencionadas lineas mas arriba. Rapsodia de
Tinamar contiene el nicleo fundamental desde el que Ruiz comienza a comprender
que el sentido de la musica trasciende la interpretacién — conviene tener presente su
formacién como guitarrista — para explorar las posibilidades creativas de un lenguaje
que, aun sin definirse, esté ahi latente mds alld del instrumento. La segunda, Travesia
sonora, por el propio concepto en si con el que hemos querido iniciar este capitulo, en
una cita del propio Juan Manuel Ruiz: la creacién artistica como travesia.'®

Continuando el sentido de creacién libre y espontanea de la Rapsodia de
Tinamar, surge una nueva pagina con destino al piano, Fantasia Fremore. Compuesta
durante una estancia de Ruiz en Parma, la obra est4 dedicada al pianista Manuel Esca-
lante, protagonista del estreno y grabacién de esta obra.'* Fantasia Fremore (2001) es
una creacién de gran complejidad técnica, fundamentada en una variedad de concep-
tos y recursos sonoros encaminados a obtener el maximo rendimiento timbrico del
instrumento. Entre estas técnicas es interesante destacar la que se emplea ya al inicio
de la obra combinando la riqueza de arménicos con una serie de glissandi directamen-
te extraidos de las cuerdas desde el interior de la caja del instrumento, combinando
dos técnicas de emisién distintas, lo que ofrece unas sonoridades sorprendentes.

Fantasia Fremore
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Fantasia Fremore [1-5]
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Fantasia Fremore

Esta misma técnica se emplea de manera recurrente a lo largo de la com-
posicién, alternando los glissandi realizados con la ufia o bien con la yema de los
dedos [6-7]. En este ultimo caso, enlazando con el Tempo primo que marca el cam-
bio de intensidad ff [79-83].
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Fantasta Fremore [6-7]

14 Fantasia Fremore for-
ma parte del proyecto
discografico patrocinado
por el Museo Canario,
con la colaboracién de la
Fundacién ~ Universita-
ria de Las Palmas, para
la grabacién de un disco
con obras destinadas al
piano escritas por com-
positores canarios, in-
cluido en la coleccién La
creacion musical en Cana-
rias. En el volumen dedi-
cado a obras para piano
de autores canarios —“La
creacién musical en Ca-
narias n°32. Obras para
piano de compositores
de Gran Canaria (1976-
2001)” - Manuel Esca-
lante interpreta obras de
Juan José Falcén, Daniel
Roca, Xavier Gohbi, Lau-
ra Vega, Manuel Bonino,
Carlos Cruz de Castro y
Juan Manuel Ruiz. Tal
como se anuncia en el
texto que acompafia a
esta grabacién, se trata
de un grupo de autores
heterogéneo, de edades,
sensibilidades, estéticas
e inquietudes muy dife-
rentes, si bien las obras
seleccionadas para este
disco comparten un ca-
ricter reflexivo y profun-
damente poético. Manuel
Escalante interpreté esta
obra en primera audicién
el 9 de abril de 2003, en
el ciclo “Fantasfas para
piano” organizado por la
Fundacién Juan March

de Madrid.
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Fantasta Fremore [79-83]

La presién de teclas en silencio, combinada con los sonidos de pedal y
trémolos del mismo, proporcionan un sistema de enriquecimiento de los pardme-
tros armonico y ritmico.
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Fantasia Fremore [71]

El efecto de los clusters con la palma de la mano sobre el arpa del instru-
mento generan estructuras armonicas, a modo de bloques sonoros compactos,
que producen un efecto timbrico de matices intensos [76]. Estos matices se in-
tensifican con la combinacién de ambas técnicas (los glissandi y los clusters) en
compases sucesivos [74-78].
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Fantasia Fremore [74-78]

Otro de los recursos técnicos que confiere a la obra un mayor grado de
libertad y un sentido de quasi fantasia son los pasajes concebidos a partir de es-
tructuras de repeticién ad libitum, contribuyendo en un sentido funcional doble:
por un lado, para potenciar la creatividad expresiva del intérprete; por otro, dis-
poniendo una riqueza de realizaciones que ofrecen en sus posibilidades polimér-

ficas resultados finales de gran variedad.
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Fantasia Fremore [66-68]
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Fantasia Fremore [73]

El piano, que tiene una presencia constante en afios sucesivos, rebasa los
cometidos puntuales de las padginas de cdmara en las que interviene. Asi se percibe
en Olaz (2002) para soprano y piano, compuesta sobre un poema de Ilia Galan,!>
donde, si bien es cierto que se aprecia el beneficio de las técnicas ideadas por
Juan Manuel Ruiz para paginas pianisticas anteriores, representa un paso mas
en la configuracién de un lenguaje expresivo que ahora, por primera vez, se pone
a prueba en combinacién con la voz. La consecuencia no lejana de la experimen-
tacién con una técnica vocal, que ofrece un repertorio de posibilidades reflejo de
la herencia mas directa del expresionismo, se materializa en su monodrama para
soprano y quince instrumentos Exergo (2005), con texto del también canario José
Antonio Otero.16

La prolongacién de aspiraciones, que estd asimismo en Tritén (2004),
para cuarteto de saxofones, piano y dos percusionistas,’” juega en sentido inverso
a lo que podria suponer una suma de conceptos y técnicas del instrumento, pues
aqui la eliminacién de elementos ornamentales define un claro proceso de depura-
cién. No se trata, como en ocasiones se ha malinterpretado a partir de las palabras

15 Estrenada en el Circu-
lo de Bellas Artes de Ma-
drid el 2 de noviembre de
2002.

16 La obra fue realizada
por encargo de Guiller-
mo Garcia-Alcalde. Su
estreno tuvo lugar el 9 de
noviembre de 2006 en el
Paraninfo de la Univer-
sidad de Las Palmas de
Gran Canaria. Fueron sus
intérpretes la soprano
Maria José Sanchez y los
solistas de la Orquesta
Sinfénica de Las Palmas,
bajo la direccién de Gre-
gorio Gutiérrez.

17 Compuesta a peticiéon
de la Fundacién Sax-
Ensemble,  agrupacion
que estrené la partitura,
bajo la direccién de José
Luis Temes, en el Circulo
de Bellas Artes de Ma-
drid el 25 de octubre de
2004. Poco después, el 9
de abril 2005, el Cuarteto
de Saxofones Atlantico
estrenaba en el Museo
Canario de Las Palmas la
obra que lleva por titulo
Venera (2004), primer
cuarteto compuesto por
Ruiz con destino a esta
formacién clasica — so-
prano, contralto, tenor y
bajo- de esta familia de
instrumentos.
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18 Adolf Loos, Ornamen-
to y delito y otros escritos.
Gustavo Gili. Barcelona,
1972, p.42.

19 Sobre un poema de
Diego Valverde Villena.
Estrenada por la soprano
Raquel Lojendio y el pia-
nista Jorge Robaina.

20 Dedicada al clarine-
tista Cristo Barrios, pro-
tagonista de su estreno
junto a la pianista Evelyn
Chang,.

21 Jhid. nota 2. La obra,
que estd dedicada a los
padres del compositor —
Valme Garcfa y Manuel
Ruiz - fue compuesta por
encargo del XIII Festival
de Mtsica de Canarias.
Su estreno tuvo lugar
en el Auditorio Alfredo
Krauss de Las Palmas de
Gran Canaria el 31 de
enero de 2007 por The
Netherlandas Symphony
Orchestra dirigida por
Gerd Albrecht.
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de Adolf Loos en Ornamento y delito, de eliminar por decreto todo adjetivo, sino
de ahondar en la esencia sonora y no hacerla depender del ornamento. Por ello,
en el capitulo inaugural que Loos dedica en su conocido estudio a los problemas
culturales, no duda en afirmar: “Buscar la belleza Gnicamente en la forma y no
hacerla depender del ornamento es la meta a la que aspira toda la humanidad”.*®
Esta es la méaxima aspiracién de Ruiz en el momento preciso de composicién de
esta obra, una operacién que él define como “desnudar la arquitectura de la obra” y
que, por otra parte, parece directamente inferida de las ensefianzas de su maestro
Gonzalez Acilu.

Esta actitud preside otras dos paginas de cdmara posteriores en las que
el tratamiento del piano evidencia un talante mas esencialista que innovador: Ico-
nos (2007) para soprano y piano,'? y Bentayga (2007) para clarinete en si bemol y
piano.?0

Parece necesario mencionar también una obra de este mismo afio 2007,
Nebula para gran orquesta, donde la dimensién espacio-temporal de la expresion
sonora pasa a ocupar un plano preferente, por encima del sentido de progresién
geométrica que estd presente en creaciones previas: “Nebula — dice su autor — es
obra de atmésferas en orquestacién de masas. El tejido y el timbre son trabajados
bajo el control de lo constructivo-formal con el fin de engarzar estos aspectos en
un discurso cohesionado y perceptible en la distribucién de sus eventos interde-
pendientes, dirigidos hacia una determinacién final ajena al estatismo caracteris-
tico del trabajo textural”.?! La nueva perspectiva adoptada aqui no se circunscribe
a la experimentacién en esta pagina, y hay que tener presente que, entre los as-
cendentes capitales que Juan Manuel Ruiz reconoce en el curso de la historia de la
musica reciente, se encuentra Atmosphéres de Gyorgy Ligeti.

Llegados a este momento de su catdlogo, resulta igualmente oportuno
explicar, empleando las palabras del propio compositor, el origen y razén de los
titulos elegidos para rotular aquellas obras suyas que, con excepcién de las que
cumplen un cometido fiel a la forma anunciada — sonatina, rapsodia, fantasia o
cuarteto — encierran un sentido profundo desde la génesis de un material sonoro
inicial que responde a un espiritu dificilmente asignable a un género: “Encontrar a
priori un epigrafe adecuado al concepto especifico de cada obra serd fundamental
ala hora de poner en marcha los mecanismos y la energia necesaria para afrontar
su elaboracién. Titulos como Sideral, Maelstrém, Nebula, Orién, Pulsar u Osmosis
no son meros enunciados descriptivos del acontecer sonoro y concepcién propia



de cada uno de mis trabajos, sino claves sugerentes que simbolizan la fusién entre
lo real y lo abstracto, entre la observacién, la interiorizacién y la transformacién
en objeto artistico de la idea original”.?? A este planteamiento debe sumarse el
sentido metaférico que adoptan los presupuestos de algunas de sus paginas mas
significativas, como la obra sinfénica Nebula, que “emerge como metafora de la
creacién de una entidad acustica auténoma por continua condensacién de todos
los eventos sonicos que la determinan en su transcurrir temporal”.?® La idea es am-
pliable a otras muchas paginas de Ruiz, como la ya citada Venera, cuyo titulo surge
de la imagen acustica que produce en el compositor la travesia de la sonda espacial
soviética Venera VII con destino a Venus, pero quizd sea en el discurso de Nebula
donde mejor se comprende la manera en que Ruiz trata las grandes masas sono-
ras — esa nebulosa difusa — de materia acisticamente enrarecida para adoptar las
formas y voliumenes mds caprichosos.

Esa manera de abordar el discurso sonoro — sea en grandes masas o en
nucleos breves — permite comprender que la metdfora en su lenguaje musical tras-
ciende el embellecimiento retérico de su expresién para convertirse en una parte
de sulenguaje cotidiano. De manera que, lejos de constituir un recurso de la ima-
ginacién poética, del lenguaje extraordinario, la mayor parte del lenguaje musical
de Juan Manuel Ruiz estd, como nuestro sistema conceptual normal, estructura-
do metaféricamente en el sentido que define Lakoff en su conocido estudio Con-
ceptual Metaphors in Everyday Language: la mayoria de sus conceptos se entienden
parcialmente en términos de otros conceptos.?* Esta afirmacién resulta especial-
mente evidente, como veremos mds adelante, en el planteamiento compositivo de
la obra-encargo para el Premio “Jaén”, Almenara.

La partitura para piano que lleva por titulo Maelstrém (2009), es una
obra de especial significacién en el catdlogo de Juan Manuel Ruiz. Esta inspirada
en el relato de Edgar Allan Poe Un descenso al Maelstrém, que transcurre muy cerca
de la costa de Noruega, en la gran provincia de Nordland, distrito de Lodofen.

La escena que contempla el protagonista del relato, desde lo alto del
monte Helseggen, describe el enorme remolino del Maelstrém, también llamado
Moskoe-strom, por la isla Moskoe, narrado por un personaje testigo de un suceso
extraordinario: ser arrastrado hacia el interior del Maelstrém y contemplar las
cosas mas terribles y sorprendentes al ojo humano. La forma que adopta este
relato dentro de otro relato, contiene varios elementos muy atractivos para Juan
Manuel Ruiz, entre ellos su caracter fantdstico, pero también las circunstancias de

22 Juan Manuel Ruiz,
“La creacién sonora como
invencién de singularida-
des espacio-temporales”,
en Raquel Caerols Mateo
y Juan Arturo Rubio
Arostegui  (corrdinado-
res), La praxis del artista
como  hacer investigador.
Creacion artistica y/o in-
vestigacion Cuadernos
de Bellas Artes/18. Uni-
versidad de La Laguna,
Universidad de Malaga,
Universidad de Sevilla,
Universitas Friburgensis
y Sociedad Latina de Co-
municacién Social. Tene-
rife, 2013, p.204. El texto
completo (pp. 199-218)
se encuentra disponible
en acceso libre: www.re-
vistalatina.org/067/cua-
dernos/CBA html#18.

23 [bid. p. 214.

24 Véase George Lakoff
y Mark Johnson, Metd-
foras de la vida cotidiana.
Ediciones Cétedra. Colec-
ciéon Teorema. Madrid,
1986. Seis de los capitu-
los de este libro proceden
de una reimpresién del
articulo original citado
mas arriba y publicado
en Journal of Philosophy,
LXXVII, 8, 1980.
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25 Edgar Allan Poe, Cuen-
tos. Prélogo y traduccién
de Julio Cortazar. Alian-
za  editorial. Madrid,
1987, p.144.
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una historia extrafia e inquietante, de un contexto geogréfico poco comun: “Kir-
cher y otros imaginan que en el centro del canal del Maelstrom hay un abismo que
penetra en el globo terrestre y que vuelve a salir en alguna regién remota”.?> Se
aniaden a ello las fuentes sugeridas por Julio Cortazar a propésito del origen de la
historia narrada por Poe: un cuento aparecido en Le Magasin Universel (1836) que
a su vez estaria inspirado en otro anterior, publicado en Fraser’s Magazine (1834)
que habrian sugerido la elaboracién de una teoria del fenémeno fisico de ser ab-
sorbido y expulsado del remolino.

Dedicada su maestro, el compositor Agustin Gonzalez Acilu, en Maels-

trom se advierte una licida prolongacién y ampliacién de los recursos ya experi-
mentados con éxito en la Fantasia Fremore.

Maelstrom

A Agwsiia Gonzdiez Aeile

Juas Maneel Ruiz
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Maelstrom [1-4]

Juan Manuel Ruiz sugiere tres técnicas — tal y como se explican al inicio
de la partitura — que aportan una importante complejidad morfolégica a la obra.
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La combinacién de estos tres recursos técnicos: cluster en teclas negras
junto a los clusters con la palma de la mano sobre el arpa del instrumento en un
registro aproximado, unidos al glissando con la unia del dedo directamente sobre
las cuerdas, enriquecen el espectro creando un conglomerado sonoro abierto de
gran luminosidad.
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Maelstrom [5-9]

Los disefios ad libitum, esas estructuras de repeticién experimentadas con
éxito en paginas anteriores, ofrecen al intérprete la oportunidad de aportar peque-
nas células de creacién propia, respetando el equilibrio entre estructura y forma
[142]. A esas estructuras se afiaden las secuencias en las que las selecciones alea-
torias de sonidos vienen a completar el sentido recreativo de estos pasajes [145].
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Maelstrém [142]
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Otras mds complejas requieren el enmudecimiento de la cuerda en el
arpa del instrumento, a manera de pizzicato, empleando la mano derecha, mien-
tras la izquierda pulsa la nota correspondiente en el teclado.
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La segunda década del siglo se inaugura con Osmosis (2010) para cuarteto
vocal — soprano, mezzo, tenor y bajo — piano y guitarra, una pieza escrita por encar-
go de la Fundacién Canal Isabel II, dedicada al cuarteto vocal Cavatina y compuesta
—aligual que Iconos — sobre un poema de Diego Valverde Villena. Sigue en orden cro-
noldgico otra de las partituras que ocupa una posicién de privilegio en el conjunto
del catdlogo de obras para piano de Juan Manuel Ruiz: Pulsar (2011). Dedicada a la
musicéloga canaria Rosario Alvarez, el tejido sonoro de esta obra remite a esa radia-
cién intensa, a intervalos regulares y breves que emiten las pulsating stars, traduci-
dos desde el inicio en grupos de tresillos de ligerisima oscilacién intervélica. Estos
pulsos de radiacién, que se repiten una y otra vez, conforman una textura compacta
y contribuyen a la forma exterior mediante el proceso de agregacién de particulas
sonoras prevaleciendo el factor temporal regular, ritmico, sobre el sentido melédico.

Pulsar

PP FRES e Hasmn Mawes | Wair

Pulsar [1-6]
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La irrupcién de un efecto combinado de clusters en teclas blancas y clus-
ters en teclas negras actian como lineas del campo magnético que se deriva del
material anterior, respetando la precisién absoluta de las estructuras ritmicas y
aportando nuevos nucleos sonoros de tonos indeterminados [35-36]. Inmediata-
mente se da paso a un disefio que permite romper el orden sugerido mediante la
repeticién ad libitum de una seccién de siete sonidos [37] que nos devolverd a la
textura compacta inicial.
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Puilsar [37-38]

Un afio después de la composicién de Almenara (2012), obra encargo de
la diputacién Provincial de Jaén para la 552 edicién del Concurso Internacional de
Piano Premio “‘Jaén” 2013, Juan Manuel Ruiz emprende la escritura de la pagina
que lleva por titulo SolerMax (2013). Se trata de un homenaje al Padre Antonio
Soler (1729-1783), con el que manifiesta su profunda admiracién por el autor del
Fandango en re menor.



SolerMax

HWomenaje al Fadre Antonio Soler

r -
-
P #
SolerMax [1-15]

Ruiz parece emular el estilo de fraseo corto, con motivos precisamente
definidos y tan afines a las danzas espariolas del siglo XVIII que con tanta fre-
cuencia se encuentran en la musica para tecla del maestro de capilla catalan; juega,
ademds, con los disefios melddicos que producen un llamativo efecto gréifico y
confieren a la partitura un interés visual muy llamativo.
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SolerMax [145-152]
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SolerMax [153-160]
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26 Diego Valverde Villena
es asimismo el autor del
texto de su cantata para
coro y orquesta Shibboleth
(2016), compuesta por
encargo de la ORCAM.

27 El estreno tuvo lu-
gar el dia 10 de marzo
de 2015 en el Paraninfo
de la Universidad de Las
Palmas de Gran Canaria.
Ruiz realizé una nueva
versién para ensemble,
estrenada el 22 de fe-
brero de 2018 en la Sala
Tturbi del Palau de la Mu-
sica de Valencia, con mo-
tivo de la gala solidaria a
favor de los refugiados
sirios. Fueron sus intér-
pretes la soprano Belén
Roig, el baritono Francis-
co Garcia y el Ensemble
Mediterrani dirigidos por
Francisco Rioja.

28 Juan Manuel Ruiz, “Re-
flexiones sobre Palimpses-
to”. Texto inédito, cortesia
del compositor; citado con
su autorizacién.

29 Ibid.

30 Baude Cordier se su-
pone que es el nom de
plume de Baude Fresnel,
también conocido como
Baude de Rains (Rheims).

81 La grabacién inclu-
ye obras de los canarios
Dori Diaz Jerez, Laura
Vega, Juan Manuel Ruiz y
Gustavo Diaz-Jerez, y los
rusos Lydia Cavina, Kuz-
ma Bodrov y Alexandre
Naoumenko. Los mismos
intérpetes de la grabacién
protagonizaron su estre-
no el dia 24 de febrero de
2018 en el Salén de Actos
del Museo Canario en Las
Palmas de Gran Canaria.
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En el contexto del proyecto “Operas de bolsillo 2015” surge Palimpsesto,
una 6pera de cdmara con libreto de Diego Valverde de Villena, autor con el que
Ruiz mantiene una asidua colaboracién desde hace afios.?6 Se trata de una iniciati-
va promovida por la Asociacién para la Promocién de la Musica en Canarias (PRO-
MUSCAN) y la Asociacién de Compositores Sinfénicos y Musicélogos de Tenerife
(COSIMTE), con el patrocinio de la Fundacién SGAE, el Auditorio de Tenerife, la
Universidad de Las Palmas de Gran Canaria, ATADEM vy la colaboracién del Con-
servatorio Superior de Musica de Canarias.?” El compositor aborda en ella el tema
indescifrable de las claves secretas del mundo: “En su trama argumental, el pro-
tagonista — compositor — quiere descubrir la cifra del mundo para poder crear su
gran obra (como si de un alquimista se tratara). Para ello, investiga y vive rodeado
de obras musicales, literarias, de otras artes y también de las matemadticas”.?® Ya
en el primero de sus dos cuadros — obertura y solo de baritono — Ruiz realiza un
verdadero alarde de erudiciéon histérica, manejando con acierto la técnica de la cita
sonora, pues alli “se entrelazan contrapuntisticamente y de forma sutil el incipit de
la Miisica para cuerda, percusion y celesta de Bartok, en movimiento retrégrado, con
el Belle, bonne, sage de Baude Cordier. Los modos griegos, la prima y la seconda prat-
tica, la musica reservata, la ficta y otros estilos y autores como Bartdk y Messiaen,
son citados en la intervencién inicial del baritono. Las figuraciones y texturas de
algunos fragmentos — como los que hacen referencia a Olivier Messiaen y Alejan-
dro Magno, vinculados a los pajaros — tienen también su correspondencia sonora
y grafica en la partitura”.? La seleccién de citas musicales histéricas no parece
arbitraria en absoluto; entre ellas, la de la pieza a tres voces del Codex Chantilly,
el rondeau escrito en forma de corazén por el compositor de Reims®® que todo el
mundo identifica por su caprichosa grafia, deja sentir su influencia en paginas de
Ruiz como SolerMax.

Entre sus més recientes creaciones esté la que lleva por titulo Idus de
marzo (2017), para viola damore y piano. Reunida en una serie de obras escritas
por compositores canarios y rusos con destino a esta formacién tan inusual,
junto a algunas otras para los citados efectivos sonoros y theremin, su difusién
ha sido muy notable a partir de la grabacién realizada por Sviatoslav Belonogov
(viola d’'amore) y Gustavo Diaz-Jerez (piano).’! La trayectoria profesional de
Juan Manuel Ruiz ha sido recientemente reconocida por el 18° Concurso Inter-
nacional de Piano Compositores de Espafia, dedicandole la edicién celebrada
entre el 4 y el 11 de noviembre de 2017 en el Auditorio Joaquin Rodrigo de Las
Rozas de Madrid.



Almenara es el titulo elegido por Juan Manuel Ruiz para su obra con desti-
no al Concurso Internacional de Piano Premio “Jaén” en su 55 edicién. La etimolo-
gia del término en lengua drabe nos remite a la palabra que viene a designar el faro o
atalaya — al- mandra — o fuego — ndr — que se hacia en las torres vigia como setial de
alerta. Para el compositor, esta eleccién regresa sobre la idea metaférica que estd en
el niicleo mismo de la obra dedicada a la memoria de la histérica ciudad de Jaén.

El comité organizador del Premio “Jaén” en esta edicién planteé con gran
acierto una iniciativa novedosa: mostrar al publico el trabajo realizado por el com-
positor seleccionado en cada edicién para escribir la obra obligada. De este modo,
los asistentes disponen de una explicacién pormenorizada sobre los términos
estructurales de la misma, incluyendo incluso aquellos aspectos mds técnicos y
complejos que, como es logico, con anterioridad a esta iniciativa solamente eran
comprendidos en profundidad por los miembros del jurado y los intérpretes. La
mesa redonda moderada por la compositora Zulema de la Cruz, miembro asimis-
mo del Consejo Asesor del Concurso Internacional Premio ‘Jaén”, conté con las
intervenciones del musicélogo Pedro Jiménez Cavallé, asimismo miembro de este
Consejo y Secretario permanente del concurso, y del propio compositor.3?

Almenara toma como base el conocido tema Que no me quedo sola, inclui-
do en el Cancionero Popular de Jaén con el nimero 160, compuesto de una cuarteta
o copla de seguidilla — de versos pares pentasilabos con rima asonante y versos
impares heptasilabos con rima libre — y otras dos estrofas en forma de romance
endecha formada por versos heptasilabos.

La del pariuelo blanco
en la cabeza,

ha despedido al novio
y ahora le pesa.

Que no me quedo sola,

que no, que no, que no;
me monto en tu caballo
y nos vamos los dos.

Que me voy a Jaén

a ver la cara de Dios.
Que no me quedo sola,
que no, que no, que no.

32 La celebracién de este
acto tuvo lugar en la
sede de la Real Sociedad
Econémica de Amigos
del Pais, el 6 de abril de
2013.
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33 Pedro Jiménez Ca-
vallé, en notas prelimi-
nares a la edicién de la
partitura de Almenara.
Diputaciéon  Provincial
de Jaén, 2013. Tema po-
pular recogido en Maria
de los Dolores de Torres
Rodriguez, Cancionero
Popular de Jaén. Instituto
de Estudios Giennenses.
Jaén, 1972.

34 Tesis doctoral realiza-
da por Maria Isabel Galey
Manjén, bajo la direccién
de Maria Isabel Osuna
Lucena. Departamen-
to de Historia del Arte.
Universidad de Sevilla,
2011. Se alude asimismo
en este trabajo al posi-
ble origen del término
melenchén. Pese a no en-
contrarse recogido en el
Diccionario de la Real Aca-
demia Espariola, su etimo-
logia ha sido referencia-
da por dos académicos:
‘Joaquin Calvo Sotelo
opinaba que este vocablo
podria relacionarse con
“melena” y el también
académico Manuel Cria-
do del Val decia que se
identificaba con la miel.
Melenchén puede consi-
derarse como sinénimo
de “corro”, es decir, circu-
lo formado por jévenes o
mayores de ambos sexos
cuya coreografia consiste
en dar vueltas alrededor
de una hoguera. Otra opi-
nién es la que considera
que melenchén procede
del vocablo “melenos”,
denominacién que reci-
bian en la antigtiedad los
campesinos de largos ca-
bellos que habitaban las
sierras de Jaén”, op. cit.,
vol.1, p.54.
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A propésito del tema popular de partida empleado en la composicién de
Almenara, dice Pedro Jiménez Cavallé: “El tema musical de esta obra obligada, que
tan magistralmente ha elaborado el compositor Juan Manuel Ruiz, se ha extraido
de un género muy particular, los “melenchones”, que son unas canciones de corro
tradicionales, tipicas de Jaén y su provincia, recogidas en el Cancionero Popular
de Jaén por Lola Torres; éstas se cantaban alrededor de las lumbres en la noche
de San Antén que tiene lugar el 16 de enero. Son melodias de fraseo cuadrado
que se componen, por lo general, de copla y estribillo, aunque el ejemplo que nos
ocupa es de formato mas sencillo, de tipo estréfico”.3® Ademads del comentario
de Pedro Jiménez, en el Cancionero editado por Lola Torres se especifica que los
melenchones — cuya etimologia es diversa y no definitiva y que, efectivamente, se
acompafian de baile — suelen constar de dos secciones bésicas, copla y estribillo.
La tematica de los textos, que en ocasiones se improvisan sobre una sola melodia,
es muy variada, si bien la mayor parte de ellos versan sobre el amor, como es el
caso de “Que no me quedo sola” sobre el que Juan Manuel Ruiz construye su obra,
ademas de contener referencias concretas a tradiciones de Jaén, como es la vene-
racién de la reliquia del Santo Rostro a la que se rinde culto en la catedral de Jaén:
“Que me voy a Jaén, a ver la cara de Dios”.

Los contenidos del Cancionero han sido asimismo tratados en el trabajo
de tesis titulado EI Cancionero Popular de Jaén de Lola Torres. Estudio Musicolo-
gico, donde en la ficha correspondiente a este melenchén se apunta que el tema
es “desamor con una referencia geogréfica y regionalista. Estructura de la estrofa
literaria: cuarteta o copla de seguidilla y romance endecha. Ciclo de invierno”.34 A
esta descripcion se ariaden algunas caracteristicas del baile que acomparia al canto
— el baile del melenchon, es coreograficamente sobrio —y de la riqueza y variedad
temdtica de sus textos.

El compositor ha dividido el tema principal - escrito en tono de fa mayor
y compds binario de 2/4 — en cuatro secciones sobre las que trabaja a lo largo de
toda la partitura, recurriendo a su exposicién en todos los registros posibles del
instrumento.

Tema popular del melenchon



Division de las cuatro secciones principales del tema

Almenara esta disefiada en un solo movimiento con dos bloques enca-
denados y contrastantes sobre los que dice su autor: “El primero, Enérgico, es mas
estitico que el segundo. Presenta diversos elementos temdticos yuxtapuestos,
modales y cromadticos, creando una sonoridad variada en colores, registros y pe-
dales del piano, que se transforman aumentando la tensién y desembocando en
una cadencia acre. Tras ésta surge una coda que combina los temas anteriores con
el melenchén “Que no me quedo sola” (el motivo popular) modificado”.3>

Almenara
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Almenara [1-8] Inicio bloque 1- Temas Ay B

35 Juan Manuel Ruiz,
notas de presentacién a
la edicién de la partitura
de Almenara. Diputacién
Provincial de Jaén, 2013.
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El tema A del primer bloque al que alude el compositor se expone en los
dos primeros compases [1-2], seguidos a continuacién el tema B [7-14].

Almenara
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Jusa Manuel Hair
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Almenara [1-4]
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Almenara [4-12]
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Almenara [13-15]

Seguidamente se inicia un puente de transicién [20] que conduce al tem-
po enérgico inicial [21-ss] y enlaza estas dos células de signo encontrado que apor-
tan una diversidad estructural al discurso sonoro.

B B0 e R gy

Almenara [19-25]

Una nueva variedad de clusters en teclas blancas y teclas negras en regis-
tros aproximados, ahora ejecutados con los antebrazos, refuerza el sentido per-
cusivo que domina en la préctica totalidad del segundo bloque de la obra, acen-
tuando los valores ritmicos y procurando un cierto margen de espontaneidad
interpretativa.
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Almenara [48-52]

El tema popular que da origen a la obra, como material basico de punto
de partida, vuelve a presentarse modificado en sus tres primeras secciones a) [53-
ss], b) [55-ss] y ¢) [62-ss], de manera que permite al compositor ofrecer en sus
formas elementales un contenido sonoro que va progresando en complejidad a
medida que avanza la obra.

Almenara [53-54]



Almenara [55-57]
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Almenara [60-63]

En tempo Meno mosso e pesante se dispone la tltima seccién del tema po-
pular [68] que enlaza de inmediato con una nueva variante de la seccién a) de este
mismo tema [69]. La sensacién de una posibilidad de variacién casi infinita en-
cuentra reposo en los bloques sonoros de gran intensidad [72-73] que proporcio-
nan un caracter de solemnidad la conclusién de este bloque primero, anunciando
un cambio que vendrd a remover los cimientos ritmicos en la estructura siguiente.
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Almenara [68-73]

El segundo bloque, Allegro con fuoco, es una evocacién de un zapateado
que materializa la variacién ritmica anunciada. Modificando el tradicional 6/8 al
compds 9/16, lo mds caracteristico de este episodio, en el que el tema popular
vuelve a presentarse en sus diferentes secciones, son los ataques stbitos que de-
terminan el movimiento vivo, marcado y constante del zapateado.

CToTo

Almenara [74-75]
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Almenara [92-94]

El tema popular vuelve a presentarse en su seccién a) en forma de entra-
da canédnica, mediante una contraccién ritmica y una progresiva densificacién en
clusters con intervdlica de 22 menor.
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Almenara [98]

Un procedimiento que vuelve a repetirse, si bien, en esta segunda oca-
sion, la entrada candnica de la seccién a) del tema popular plantea la contraccién
ritmica y densificacién progresiva en acordes.
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Almenara [135-136]

Las combinaciones de clusters en teclas negras con la palma de la mano
derecha y clusters de blancas con la palma de la mano izquierda en los registros
indicados respetando el ritmo seleccionando alturas indeterminadas, seguido de
una estructura de repeticién ad libitum, recupera esta técnica experimentada con
éxito en dos obras anteriores como la Fantasia Fremore y Maelstrim.
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Almenara [126-127]
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Almenara [128-129]

Almenara [169-170]

El regreso a la exposicién del tema B recupera el tempo Grandioso que
prepara la vuelta al tema popular [174], de manera que, como explicaba el escritor
y musicélogo Michel Paul Chabanon - gran amigo de Rousseau — la funcién de
conectar unas estructuras con otras, como en una tela de arafia que va'y vuelve,
hace ver a cada sentido en particular lo que los otros pueden aportarle.
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Almenara [171-173]

El final combina de manera sintética todos los elementos teméticos ex-
puestos a lo largo de la obra, manteniendo el ritmo percusivo que confiere una
fuerza constante a la composicion.
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Almenara [189-195]



Cuando se le ha preguntado por la esencia de la musica de su tierra natal,
muchas veces ha expresado Juan Manuel Ruiz la dificultad que representa ofrecer
una definicién de “lo canario”. Llevado por el deseo de mantenerse al margen de
todo tipo de implicacién personal o vivencial en la poética de su propia obra, se
ha dejado conducir — quizd de forma inconsciente — hacia conceptos universales
que le han guiado en una travesia en la que él mismo se reconoce extasiado. Cuan-
do Ruiz habla del universo ocednico de Oscar Dominguez, y cémo se ha dejado
imbuir tantas veces de la magia que destila la obra pictérica del canario mas van-
guardista de la historia del siglo pasado, lo hace asumiendo que ese firmamento
es un ente c6smico surgido de fuerzas naturales. Esa misma actitud demuestra al
ponerse frente a las almenas de la muralla jienense que han dado titulo a su obra,
faro simbdlico de luz que ilumina la historia del Premio “Jaen”.

El concurso, organizado por la Diputacién Provincial de Jaén, a través del
Area de Cultura, se celebré entre los dias 4 al 12 de abril de 2013 en el Salén de
Actos del Conservatorio de Musica. Las pruebas fueron las tres tradicionales: dos
eliminatorias y una final. De los sesenta y siete concursantes inscritos, proceden-
tes de veintitn paises, concurrieron treinta y nueve participantes.

Presidido por la Catedrética del piano Ana Guijarro, el jurado en esta 552
edicién del Concurso Internacional “Premio Jaén” estuvo integrado por los vo-
cales Rafael Quero, Tamés Vesmds, Yukie Nagai, Pilar Bilbao, Matti Raekallio y
Marian Rybicki, actuando como secretario Pedro Jiménez Cavallé, Catedratico de
Musica de la Facultad de Ciencias de la Educacién y Humanidades de la Universi-
dad de Jden y Consejero del Instituto de Estudios Giennenses.

Resultaron finalistas Marco Raul Madrigal Soto (Cuba), Nicolds Namo-
radze (Georgia-Hungria) y Evgeny Starodubtsev (Rusia). El primer premio fue en
esta edicién declarado desierto por mayorfa. Se concedié el segundo premio el
pianista cubano Marcos Ratl Madrigal Soto y el tercero a Nicolas Namoradze. La
pianista espariola Cristina Lucio Villegas obtuvo el Premio “Rosa Sabater” y el ruso
Evgeny Starodubtsev el Premio “Musica Contemporanea”.
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Evgeny Starodubtsev.
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Juan Manuel Ruiz
(Las Palmas de Gran Canaria, 1968)

ALMENARA

Obra obligada. Afio 2013







Almenara

A la memorvia de la historica ciudad de Jaén

Juan Manuel Ruiz
En Madrid, a 23 de marzo de 2012
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4) Bajar las teclas en silencio /Depress the keys silently.
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Alejandro Roman
(Madrid, 1971)
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Alejandro Roman
(Madrid, 1971)

Nécoutez les conseils de personne, sinon le bruit du
vent qui passe et nous raconte l'histoire du monde.
(Claude Debussy)

A_lejandro Romadn, uno de los nombres mds interesantes del panorama
compositivo actual, plantea a través de sus obras una manera distinta de acercarse
a la creacién musical desde la posicién que propone con absoluta naturalidad el
necesario didlogo con el arte de todos los tiempos. También sus partituras se con-
vierten en espacios de contemplacién del devenir sonoro que recorre la historia
con una solvencia totalmente desprovista de afectacién. Atiende a la tradicién
igual que permanece pendiente de los fenémenos técnicos y estéticos de signo
innovador. Se mueve en el lenguaje sonoro mas delicado y sutilmente expresivo
de una pieza para piano con la misma soltura con la que emprende la construccién
de una musica cuyo fuste soporta el peso de una gran produccién cinematografica.

Su formacioén inicial como compositor se desarrolla en el Real Conserva-
torio Superior de Musica de Madrid, bajo la orientacién de Valentin Ruiz, Antén
Garcia Abril y Zulema de la Cruz. También han sido significativas las numerosas
lineas de especializacién iniciadas junto a Giancarlo Simonacci, Jean Claude Ris-
set, Carmelo Bernaola, Leonardo Balada, Adolfo Nuriez y Emiliano del Cerro, y
su participacién en encuentros internacionales junto a Krysztof Penderecki, Phi-
lip Glass y los espafioles Joan Guijoan y Cristébal Halffter. Las orientaciones de
Tony Heimer, Ricard Miralles y Jorge Villaescusa se dejan sentir en el dominio del
lenguaje jazzistico que puede advertirse en numerosas obras de este compositor
que, de manera singular, ha sobresalido ademas en el contexto siempre dificil y
sumamente competitivo de la musica cinematogréfica. Su musica para una vein-
tena de cortos y cinco largometrajes es buena prueba de ello.m Doctor cum laude

1 Una relacién e infor-
macién actualizadas, asi
como enlaces a sus prin-
cipales realizaciones para
este medio puede consul-
tarse en http://www.ale-
jandroroman.com.
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2 Alejandro Roman, El
lenguaje musivisual, semid-
tica y estética de la musica
cinematogrdfica. Visiéon Li-
bros. Madrid (2008); “En-
seflanza de la musica ci-
nematogréfica”, en Miisica
y educacion n° 78. Madrid,
2009; “Funcién v significa-
do musivisual del Adagietto
de la 5% Sinfonia de Mahler
en Muerte en Venecia”, en
Muisica. Revista del Real
Conservatorio  Superior de
Muisica de Madrid, n° 22.
RCSMM. Madrid, 2015.
Alejandro Roman (editor)
y VVAA, CINEMA.,
Composicion e Investigacion
en la musica audiovisual. Vi-
sién Libros. Madrid, 2014.

3 Alejandro Roman, “Es-
tética de la musica cine-
matogréfica, aspectos di-
ferenciadores”, en VVAA
Reflexiones en torno a la
miisica y la imagen desde la
musicologia espariola. Plaza
Universitaria  Ediciones.
Salamanca, 2009; “Anélisis
musivisual: una propuesta
metodoldgica para el es-
tudio de la musica en Los
otros, de Alejandro Ame-
nabar”, en VVAA La musica
en el lenguaje audiovisual:
aproximaciones — multidisci-
plinares a una comunicacién
medidtica. ArCiBel Edito-
res. Sevilla, 2012.

4 Andlisis musivisual, una
aproximacion al estudio de
la musica cinematogrdfica.
Tesis dirigida por el Dr.
Simén Marchén Fiz. Facul-
tad de Humanidades de la
UNED. Madrid, 2014.

5> Alejandro Romdn, And-
lisis musivisual, guia de au-
dicién y estudio de la musica
cinematogrdfica. Visién Li-
bros. Madrid, 2017.

6 Editorial Mousiké. Ma-
drid, 2008. Segunda edi-
cién en Editorial Luld. Ma-
drid, 2016.

7 Editorial Mousiké. Ma-
drid, 2008.
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en Filosofia por la UNED sus reflexiones han quedado reflejadas en libros e inte-
resantes articulos,? aportaciones a congresos internacionales sobre la imagen, el
sonido y las visiones multidisciplinares que incluyen las més recientes propuestas
en este &mbito,® que ademds inauguran una nueva linea de trabajo y han sido ob-
jeto de investigacién en su propia tesis doctoral,* publicada asimismo en formato

de libro.5

Alejandro Lépez Roman — nombre completo del compositor — es profe-
sor del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid en el Departamento
de Composicién y Teoria de la musica, donde asimismo ha puesto en marcha
el Aula de Composicién e Investigacién en Medios Audiovisuales (CINEMA-
RCSMM). Es miembro de ntumero en la Academia de las Artes y las Ciencias
Cinematograficas de Espana y colaborador docente en la Universidad Alfonso
X el Sabio. Ha obtenido el Premio Nacional de Musica “Cultura Viva 2015 por
sus aportaciones como compositor, investigador y pedagogo, ademas de nume-
rosas distinciones a su trayectoria profesional. A esta tarea ininterrumpida en la
composiciéon se afiade su actividad como tedrico de la musica. Su libro Indeter-
minacion y minimalismo, pop y vanguardias. Estetizacion en la musica de la segunda
mitad del siglo XX® aborda los precedentes de este proceso como fenémeno en la
sociedad actual, desde las vanguardias europeas hasta los movimientos nortea-
mericanos de la segunda mitad del siglo pasado; desde el minimalismo de Philip
Glass y La Monte Young hasta sus consecuencias y prolongacién en las obras de
Carles Santos y Lloreng Barber.

En una linea igualmente tedrica, pero de signo mds empirico, se desa-
rrolla Manuel de Falla y la filosofia espariola,” otra de sus publicaciones que en este
caso incluye dos ensayos o, por decirlo més exactamente, consiste en dos ensa-
yos en los que Roman se propone aproximar la figura de Manuel de Falla a las
personalidades de José Ortega y Gasset y José Gaos. En el primero de estos dos
casos sefialando las confluencias conceptuales entre las Meditaciones del Quijote y
el Retablo de Maese Pedro. En el segundo, abordando el historicismo radical de José
Gaos y la proximidad biogréfica confesional, vocacional y creativa con el perfil del
compositor gaditano. Estas inquietudes que se deslizan de la teorfa musical a la
estética y filosofia, atraviesan asimismo el campo de la literatura, al elegir para la
que hasta ahora es su tnica épera — El criado de Don Juan — a un autor como Jacin-
to Benavente. Este escritor sutil y descarnado, “critico implacable que conoce los
resortes interiores del teatro como pocos y a quien todos los trucos, martingalas



y tranquillos escénicos le son familiares”,® combina una elegancia literaria natural
con la mordacidad de la critica y sétira de las costumbres, y se muestra especial-
mente agudo, como sefiala Melchor Ferndndez Almagro, en la exploracién psico-
légica.? Sin embargo, y a la vista de la produccién musical de Alejandro Roman,
uno de los rasgos que mejor encaja con el espiritu de Jacinto Benavente es la preci-
sioén en la exposicién de sus ideas esenciales, que en ocasiones requieren la necesa-
ria brevedad porque, “la vida social moderna — explica el escritor — es incompatible
con los especticulos diarios de larga duracién; las personas mas desocupadas, las
que viven sélo para la diversién y la fiesta, tienen muchas diversiones a que aten-
der para dedicar el tiempo a una sola”,? de manera que lo més interesante de una
obra cabe — debe caber — en un solo acto.

Muy interesante resulta asimismo su propuesta de un teatro breve — gé-
nero chico — que sirva de enlace con la dramaturgia del Siglo de Oro, que nueva-
mente estd en un planteamiento paralelo al tratamiento que Alejandro Romén
propone al abordar las musicas fluxus, pop y punk junto a las vanguardias. Cree
Benavente, “contra la opinién pesimista de muchos y en honor a la cultura de
gran parte del publico, que un género chico artistico que alternara el drama y la
comedia en un acto con didlogos o entremeses, en donde se representara lo mis-
mo un drama de Maeterlinck que un poema de Musset o una farsa de Courteline,
en donde los autores dramadticos, y tanto como ellos poetas y novelistas, los que
sin ser hombres de teatro ni conocer los recursos que pueden hacer obras de arte y
presentar otras diversas y de nuevas tendencias, que dieran mayor amplitud a los
gustos del publico, hoy muy limitados de horizontes, lograria pleno favor del pu-
blico y seria muy provechoso para empresas y autores”.!! Claro estd que El criado
de Don Juan se incorporé a la segunda edicién de su Teatro fantdstico de 1905,12
pero también es cierto que Benavente se adelanta a su tiempo anticipando ten-
dencias posteriores. Su afinidad con la escena francesa, sus viajes a Parfs, facilitan
la toma de contacto con formas parateatrales, especialmente la pantomima que,
en el contexto de la poética de sugestién del simbolismo francés, se impone como
un género sorprendentemente moderno.!® Para Alejandro Roman, este universo
francés, el arte, la literatura y la musica del pais galo, va a representar un mundo
de referencias sonoras que, lejos de manifestarse como ideas veladas, se consig-
nan con deliberacién en algunas de sus partituras: Debussy y Satie se convierten
en Claude y Erik.

8 Andrés Gonzalez Blan-
co, Los dramaturgos es-
pafioles  contempordneos.
Editorial Cervantes. Va-
lencia, 1917.

9 Melchor Fernandez
Almagro, “Benavente vy
algunos aspectos de su
teatro”, en Clavilerio VII,
n° 38,1956, pp. 1-17.

10 Jacinto Benavente,
Obras completas V1. Edi-
torial Aguilar. Madrid,
1942 (22 edicién), p. 619.

1 Jhid. p. 621.

12 La primera edicién,
de 1892, contenia cua-
tro obras breves: Amor
de artista, Los favoritos,
El encanto de una hora y
Cuento de primavera. En la
edicién de 1905 se incor-
poraron cinco piezas dra-
maticas: Comedia italiana,
El criado de Don Juan, La
senda del amor, La blan-
cura de Pierrot 'y Moder-
nismo, eliminandose Los
favoritos.

13 Véase el estudio de
Emilio Peral Vega, “El
teatro breve de Jacinto
Benavente”, en Cuader-
nos para la investigacion de
la literatura hispdnica n°
24, pp.17-38. Fundacién
Universitaria  Espafiola.
Madrid, 2004.
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14 Alejandro Romén
protagonizé el estreno
de esta obra en el Centro
Cultural Galileo de Ma-
drid, el 11 de marzo del
afio 2000. El orden com-
pleto de las piezas que
integran las Miniaturas
es: L. Preludio, 11. Sima, I11.
Amanecer, 1V. Variacién,
V. EIl chotis, V1. Cannibal
Blues, VII. Tul, VIII. La
noria, IX. El gnomo, X. Ru-
mor, XI. Mariposa. Exis-
ten tres obras anteriores
a Miniaturas — Danza es-
pectral para violin, flau-
ta, clarinete, trombén y
piano (1990), y dos pie-
zas de electroacustica,
Oniroplastia Eco y Picnic
- que estdn hoy fuera de
catalogo.
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Una primera incursién en la composicién pianistica, casi como un ejerci-
cio compositivo, le lleva a escribir Dos piezas infantiles para piano solo: una Sonata
seguida de una sencilla Marcha.

Dos Piezas Infantiles para Piano
Sonata

Aoty ] Mo

Marcha

= §
=y

[rredad

Marcha [1-7]

Su catdlogo se inaugura, en sentido estricto, en el ario 1997 y, dada su con-
dicién de pianista, no sorprende que comience precisamente con varias obras des-
tinadas al piano, la primera de ellas titulada Miniaturas op.1 (1997) y estrenada por
el propio autor.?* Esta coleccién de once piezas breves para piano se inspira en las
delicadas — a veces mordaces — sonoridades de Erik Satie, un compositor por el que



Alejandro Romén siente una especial predileccién. Las Miniaturas, que toman como
referencia Sports et Divertissements del compositor de Honfleur, se inician con un Pre-
ludio (I) “Lento y melancélico” que mds adelante se transforma en una Variacion (IV).

MINIATURAS
or. 1

. PRELUDICO
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Miniaturas. Preludio [1-18]

“Cada pieza representa — como explica el propio compositor — un ele-
mento o cosa diferente, como un agujero o grieta (Sima), la alborada (Amanecer),
el baile madrilerio (Chotis), un blues salvaje (Cannibal Blues), un tejido muy ligero

(Tul), una Noria, un pequetio personaje de cuento (Gnomo), el murmullo de un rio
(Rumor) o el vuelo de un insecto (Mariposa)”. 1>

15 Alejandro Romén, no-
tas de presentaciéon a la
partitura de Miniaturas
op. 1.

329



330

VI. CANNIBAL BLUES

Miniaturas. Cannibal Blues [1-15]

De mayor alcance y magnitud son los Tres preludios nocturnos op. 2 — Ori-
llas del Manzanares, Nocturno de luz y Zarabanda — un proyecto desarrollado en-
tre 1997 y 2004. Se trata de una obra de larga gestacién iniciada antes incluso
de comenzar los estudios de composicién, mientras Alejandro Roman cursaba la
asignatura de Contrapunto y fuga, y concebida desde la éptica de un joven pianis-
ta que aun se mueve con cautela: “Tenfa muchas dudas e iba muy despacio. Fui
retocando mucho, y poco a poco. Conclui la tltima pieza en 2004. En realidad, no
es que el periodo de composicién durara tanto, sino que tardé mucho en darle la



forma definitiva a los Tres preludios”.*® Se trata de una obra en la que Alejandro
Roman revela su admiracién hacia Claude Debussy, hacia los Preludios del compo-
sitor francés que trata de homenajear en un lenguaje y estética propios. El primero
de estos nuevos preludios, Orillas del Manzanares, se inspira en el 6leo del mismo
nombre pintado por Aureliano de Beruete en 1878. La musica de Roman “evoca
los colores y el curso breve y divagante del rio madrilefio. El éleo, en el que Madrid
puede verse al fondo con algunos de sus edificios mas embleméticos, entre ellos
San Francisco el Grande, se conserva en el Museo del Prado”.1”

@ b Py

. ORILLAS DEL MANZANARES

AT AREEE R

Tres preludios nocturnos. L. Orillas del Manzanares [1-13]

16 Correspondencia per-
sonal con  Alejandro
Roman. Citada con au-
torizaciéon de su autor.
El estreno de los Tres
preludios nocturnos tuvo
lugar en el transcurso
del Festival COMA 2013,
celebrado en el Real Con-
servatorio Superior de
Mtsica de Madrid. Au-
ditorio Manuel de Falla,
21 de octubre de 2013, a
cargo de Borislava Tane-
va. Los Tres preludios es-
tan dedicados a sus tres
profesores de piano: Ana
Bogani, Agustina Pala-
viccini y Miguel Zanetti,
respectivamente.

17" Alejandro Romén, no-
tas de presentacién a la
partitura de Miniaturas
op. 1.
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18 Ibid.
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El segundo preludio, Nocturno de luz, fue escrito para desempeniar el
papel de tema principal en la pelicula Luz de inocencia, del director Isidro Car-
bajal. Nuevamente se trata de poner de manifiesto la admiracién por Claude
Debussy “reflejada en las sonoridades debussyanas como homenaje a su Claro
de luna” .18

[I. LUZ DE LUNA

Lenits y expresive J = 64 ALEIANDHED ROMAN

Tres preludios nocturnos. II. Luz de luna [1-21]



El tercero y dltimo de estos preludios adopta el titulo y forma de Zara-
banda, una de las danzas instrumentales barrocas mds populares, habitualmente
integrada en la suite. Escrito en compas libre, “aqui la musica evoca la frescura y
la elegancia, como también los momentos magicos de baile flamenco”.?® La gesta-
cién de cada uno de estos tres preludios se realizé de manera individual, adoptan-
do la forma de triptico con posterioridad a la finalizacién del dltimo de ellos. En
este proceso largo, lento y muy riguroso, se revela ya la personalidad de un Roman
dispuesto a entregar el tiempo y esfuerzo necesarios a cada obra, asi como una
voluntad firme de manejar con rigor las formas del pasado histérico.

[1l. ZARABANDA
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Tres preludios nocturnos. III. Zarabanda

19 Alejandro Romén, no-
tas de presentacién a la
partitura de Tres preludios
nocturnos op. 2.
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20 Estrenadas en el Au-
ditorio Joaquin Rodrigo,
en Las Rozas (Madrid), el
5 de noviembre de 2016
por Leonel Morales-He-
rrero.

2 Rer}aud Machart, Pou-
lenc. Editions du Seuil.
Paris, 1995.

22 Ibid. Estas Tres Gym-
nopedias Satiéricas estan
dedicadas, respectiva-
mente, a Susana Maru-
gan, Eva Gancedo y Ra-
moén Pats.
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En esas mismas fechas inicia la composicién de Tres Gymnopedias Satiéri-
cas op. 3?20y Orestes op. 4, esta tltima destinada a un piano preparado. Se ha men-
cionado antes la evidente admiracién que Alejandro Romadn siente hacia la figura
de Erik Satie, tanto por su personalidad como por sus musicas blanches et pures,
como sefiala Renaud Machart?! cuando habla de sus relaciones y ascendente sobre
la estética postimpresionista de los compositores del grupo Les Six, y en parti-
cular en Francisc Poulenc. De manera que estas Gymnopedias “Satiéricas” — tres,
igual que las escritas por Satie — estan concebidas en el deseo de evocar aquellos
sonidos, més claramente en la primera de ellas, y de forma mucho més personal
en la segunda y tercera. El resultado sonoro de las tres piezas ofrece, sin duda, esa
clarté et simplicité alla Satie.??

TRES GYMNOPEDIAS SATIERICAS
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Gymnopedia n°1 [1-20]



Gymnopedia n°3 [1-16]
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Por lo que se refiere a Orestes op. 4 (1997), intrépido protagonista en los
textos cldsicos de Esquilo, Séfocles o Euripides, se trata de una de las contadas
obras que Alejandro Roméan escribe con destino al piano preparado, una prepa-
racién en la que emplea tres tipos de materiales — tornillos de cuatro medidas
diferentes, maderas y cuero — para conseguir las sonoridades precisas que su idea
timbrica requiere mediante la modificacién del sonido del instrumento.

"(restes”
Tabla de preparacion del piano
NOTA MATERIAL MATERIAL MATERIAL

(rear cuondas 1-74 LeaiFe cypmdas 2.1 |entre cugnias 1.3)
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Eﬁ_?‘— 1 Yornille medians Maders
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Orestes. Tabla de materiales
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Orestes [1-28]

Varias de las obras escritas durante el afio siguiente han sido desplaza-
das fuera del catélogo; de hecho permanecen en el mismo solamente el villancico
para coro mixto Aqui te traigo Maria op. 5y Tres piezas infantiles para trio de vio-
loncellos, y violoncello y piano op. 6.2% Inicia poco después una linea de creacién
que guia sus intereses hacia el trabajo de instrumentacién de obras propias y de
algunas paginas histéricas, como lo revela la orquestacién de La fille aux cheveux de
lin'y Les sons et les perfums tournent dans lair du soir, realizadas sobre los originales

2 Las dos primeras de
estas piezas, Alhambrada
y Tres negritos, estan es-
critas para tres violonce-
llos; la tercera, Rocka-Cola
Jurdsica estd destinada a
un dto de violoncello y
piano. Han quedado fuera
de su catdlogo, asimismo,
dos obras para canto y
piano: A pie van mis sus-
piros, sobre textos de An-
tonio Gala, y la cancién
popular Dicen que no me
quieres, con texto popular.
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de Claude Debussy en 1998 y 1999 respectivamente, asi como la orquestacién de
Sonatine de Maurice Ravel (2000), si bien estas tres paginas han quedado fuera
de catélogo en la actualidad, por corresponder a una época inicidtica en la que
Alejandro Romén comenzaba a dar sus primeros pasos en la composicién junto al
compositor Valentin Ruiz. La presencia del piano queda reflejada en las Tres piezas
infantiles para violoncello y piano op. 6 de las que realiza varias versiones.

: "Alhambrada”

Moderso « & - 64 Alrgandro Bpenin

Alhambrada [1-13]

De 1999 es su Sonatina op. 7, con la que una vez més trabaja y experimen-
ta sus dotes para la orquestacion, realizando sobre ella una versién para orquesta



de flautas?* y Bacantes para flauta y clave (o piano).?° Esta temprana Sonatina tiene
una estructura tripartita — Enérgico, Nocturno, Saltarello — que, pese a su caracter ju-
venil “encierra una hondura mucho mayor, algo que se hace evidente en el segundo
tiempo. Primer y tercer movimientos rodean el Nocturno, mas reflexivo, mientras,
por caricter y temdtica estos son ritmicos y danzantes. El primero, Enérgico, presen-
ta cierto sabor jazzistico y el tercero, Saltarello, anadiendo aromas impresionistas,
estd construido bajo una forma de rondé que cierra la Sonatina con brillantez”.26

SONATINA
I, ENERGICO
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Sonatina I [1-14]

24 Esta Sonatina esta hoy
también fuera de catalo-
go, como las orquestacio-
nes precedentes, por con-
siderarla su autor como
un trabajo de aprendizaje
técnico. No obstante, la
obra fue estrenada por
Jimmy Lim en el Centro
Cultural Galileo de Ma-
drid el 11 de marzo del
afio 2001.

25 Estrenada en su ver-
sién de flauta y piano en
el Centro Cultural Galileo
de Madrid el 11 de marzo
del afio 2000 por Eduar-
do Costa (flauta) y Marc
Antoni Mas (piano).

2 Alejandro Romén, no-
tas de presentacién a la
partitura de Sonatina op. 7.
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Sonatina II [1-24]
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111. SALTARELO

Sonatina III [1-19]

Dos nuevas obras para grupo de cdmara, Sonata op. 9a para clarinete, vio-
loncello y arpa y Homenaje a Barték para violin, oboe, violoncello y piano op. 10?7
anteceden a la breve pieza para piano — de tan solo cuatro minutos de duracién
— titulada Entre arrecifes op. 1128 que pretende ser una alegoria de las dificultades
en el devenir de la existencia, como manifiesta el propio compositor al comparar

27 Existe una versién
para violin, clarinete (en
lugar de oboe), violonce-
llo y piano, estrenada en
el Auditorio Conde Du-
que de Madrid el 4 de di-
ciembre de 2008, durante
el Festival COMA de ese
ano, por el Sonor En-
semble: Kremena Gant-
cheva (violin), Eduardo
Raimundo (clarinete),
José Maria Mafiero (vio-
loncello), Federico Jusid
(piano).

28 Su estreno, en la Sala
Manuel de Falla de la So-
ciedad General de Auto-
res y Editores en Madrid
tuvo lugar el 25 de mayo
de 2010, y estuvo a car-
go de Rodolfo Ponce. La
versiéon de esta misma
obra en forma de cuarte-
to lleva el namero op.11b
en su catdlogo y fue es-
trenada el 14 de marzo
de 2015 en el madrilefio
Auditorio 400 del Museo
Nacional Centro de Arte
Reina Soffa (MNCARS)
por Ana Campo y Ale-
jandra Ureria (violines),
David Fernandez (viola)
y Diego Ramirez (violon-

cello).
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29 Estrenados en el Tea-
tro Real de Madrid el 22
de noviembre de 2004
por Pilar Jurado (voz) y
Elena de Santos (piano).

30 Desarrollada en un
unico acto, dos cuadros y
cuatro escenas, sobre un
texto del Teatro fantdstico
de Jacinto Benavente.

31 Su estreno tuvo lugar
en el Teatro Rudolfinum
de la capital checa a car-
go de la Orquesta Filar-
monica Ciudad de Praga
bajo la direccién de Leos
Svarovsky.
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estas bellas formaciones marinas con los escollos que es preciso ir salvando a lo
largo de la vida: “...La vida entre arrecifes...”.

ENTRE ARRECIFES
Or. 11

ALERAM RO Rluad s

Andumiy o =9 - 00

Entre arrecifes [1-12]

En 2001 Romén compone su primer cuarteto de cuerda, Cuarteto de cuer-
da op. 12, la obra orquestal Tambourin (Variaciones para orquesta sobre un tema de
Rameau) op. 13, Tres sonetos de amor op. 14 para canto y piano, sobre textos de
Claudio Ferrari,?? y la pagina para electroacustica que lleva por titulo La persisten-
cia de la memoria op. 15. Inmediatamente realiza su primera incursién en el género
escénico, escribiendo su primera épera de cdmara El criado de Don Juan op. 17
(2002),30 a la que precede un Estudio para orquesta op. 16 — que no ha sido estre-
nado -y seguida de otras cuatro completamente diferentes entre si: Triptico para
guitarra op. 18, Black Cage op. 19 para piano preparado, electroacustica y video,
Vid-erunt Om-nes!!! op. 20 para electroactstica y Abriliana op. 21a para orques-
ta,3! cuyo motivo inicial toma un tema de Antén Garcia Abril, pues esta concebida
como homenaje a quien fuera su profesor de composicion.



La actividad pedagdgica, sin ser una dedicacién primordial, si representa
una parcela muy importante en la produccién de Alejandro Romdn a partir de
Doce+una invenciones para piano (1996-2005). Su obra didactica del primer periodo
incluye asimismo las ya mencionadas Tres piezas infantiles op. 6 (1998), Seis pe-
querios cuartetos (2002) y Clavicosmos op. 22, coleccién de veinte piezas did4cticas
para clave que siguen la estructura del bartokiano Microkosmos, asi como la Suite
antigua op. 23 (2003) en tres movimientos, con destino a una pequefia orquesta
infantil que se despliega de manera fantastica en En el castillo (Folia), La princesa
en la torre (Nana) y El caballero y el dragon (Air).
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Suite antigua. I. En el castillo (Folia) [1-48]
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32 Alejandro Roméan ha
realizado numerosas or-
questaciones a partir de
obras de compositores
pianistas, paginas a las que
él mismo no concede més
importancia de la que, a
su juicio, representan este
tipo de re-creaciones. Sirva
como ejemplo Misa nup-
cial de los pianistas (2001),
compuesta a partir de
obras de Maurice Ravel,
Robert Schumann y Arno
Babajanian y estrenada en
la Iglesia de Santa Marfa
de la Asuncién en Ocafia
(Toledo) el 20 de febrero
de 2001. Su plantilla ori-
ginal, para soprano, violin,
violoncello y drgano fue
arreglada para coro mixto
por el compositor en 2013.

33 Partitura clasificada
como fuera de catalogo.

34 Compuestos para flau-
ta, piano, tuba, contrabajo
y percusion. El segundo
de ellos, La princesa del
guisante, se trata de una
musica integrada como
parte de la composicién
colectiva  realizada por
Cruz Loépez de Rego, Da-
niel Casado, Jesus Nava,
Sebastian Mariné y Ale-
jandro Roméan. La cuarta
pieza, de las cinco que in-
tegran el conjunto y cuya
autoria corresponde a Ale-
jandro Roman, estd hoy
fuera de su catdlogo. La
obra fue estrenada en el
Auditorio conde Duque de
Madrid el 18 de diciembre
de 2005, durante el trans-
curso del Festival COMA
de ese afio. El cuento mu-
sical para recitador, flauta,
tuba, contrabajo, percu-
sién y piano se estrend
unos dias antes, el 11 de
diciembre de 2005, en el
mismo festival madriletio.
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Ese mismo arfio realiza sendas orquestaciones de sus Bacantes, una de
ellas para orquesta grande y la otra con destino a un pequetio conjunto instru-
mental. La suite para orquesta de Bacantes estd aun hoy sin concluir, y la versién
de conjunto instrumental es practicamente la misma obra que con posterioridad
titulard Ménades op. 28; por estas razones ambos titulos han sido desplazados
al epigrafe “Fuera de catdlogo”, sin ser eliminados.?? A la vista de su produccién
musical completa es evidente que existen periodos en los que su actividad compo-
sitiva se modera; asi, Mondlogo de Sancho Panza op. 24 es la Gnica obra que com-
pone en 2004, a excepcién del Nocturno de Luz para piano.33 Esta circunstancia
tiene relacién directa con la escritura de obras de largo desarrollo — o complejas
en su propia elaboracién — y en la diversificaciéon de sus actividades mas alld de
la composicién: la investigacion, la redaccién de los textos ya mencionados y las
obligaciones docentes.

Siguen en su produccién cinco obras realizadas en el afio 2005: las Piezas
extrarias op. 25 para guitarra, Argos op. 26 para quinteto de saxos, dos percusio-
nistas y piano, dos cuentos musicales para idénticos efectivos instrumentales — E/
intrépido soldadito de plomo op. 27 y La princesa del guisante =34 y Ménades op. 28
para conjunto instrumental. Los primeros arios del nuevo siglo constituyen un pe-
riodo dominado fundamentalmente por la composicién de musica de cdmara: la
re-escritura de su Sonata op. 9a del afio 2000, ahora para flauta, violoncello y arpa,
Ludus Ludovico op. 30 para flauta, arpa y cuarteto de cuerda, Dos princesas op. 31
para violin y arpa, Treno por Gea op. 32 para violin, clarinete, cello y piano®>, todas
ellas compuestas en 2006, al igual que la tnica excepcién en este género, una obra
titulada Don Quixote en New York op. 29 para big-band.

El arpa sigue estando muy presente entre sus preferencias instrumenta-
les durante este periodo, como se revela en varias obras compuestas en 2007: la
nueva versién de sus Bacantes op. 8a, ahora destinada a flauta y arpa y registrada
en su catidlogo como Bacantes op. 8b, asi como la pagina que lleva por titulo Tirsos
op. 33 para la misma formacién de flauta y arpa, a la que sigue una interesante
péagina para cuarteto de fagotes titulada Seguiriya op. 34.36 En todas las obras com-
puestas durante 2008 el arpa se mantiene casi omnipresente en su musica: Sonata
op. 9c para flauta, viola y arpa,®” Kithara op. 35a para arpa sola, Kithara y Syrinx
op. 35b para flauta y arpa, la coleccién de doce piezas titulada Catdlogo de elfos y
hadas op. 36a para arpa sola, y la casacién para flauta, violoncello y arpa Levedad
del amor op. 37a.



Kithara y Syrinx presenta un curioso proceso de composicién, que parte
del deseo de armonizar para piano la obra original para flauta escrita por Claude
Debussy titulada Syrinx, tal como explica el compositor: “En 2008, Maria Rosa
Calvo-Manzano me propone escribir una obra para arpa sola. Yo tenia un pro-
yecto de juventud que consistia en armonizar para piano la obra para flauta de
Debussy Syrinx. Y me puse con ello. La idea era, en este caso, realizar una parte
de acompafiamiento para arpa de esta obra debussyana pero que no fuera me-
ramente eso, sino una obra en si misma para arpa, escrita bajo el molde que me
proporcionaba Syrinx. El resultado fue todo un éxito, a pesar de las dificultades
iniciales. Se ha interpretado varias veces en sus tres posibilidades: Syrinx, de De-
bussy, para flauta, a continuacién Kithara, y para terminar las dos obras juntas
simultaneamente, Khitara y Syrinx. Para el oyente es un proceso interesante, por-
que escucha dos obras distintas secuencialmente que se juntan al final, con todo
lo que conlleva”.3®

Las composiciones instrumentales contintian predominando en este pe-
riodo, como se observa en las tres obras compuestas en 2009 — Balcania op. 38
para quinteto de flautas, percusién y contrabajo, Iberia, doce perlas de la aerondutica
espariola op. 39, para flauta, bandurria, guitarra, violin y violoncello,3® y Eterna
juventud op. 40a'y op. 40b, para dos flautas y 6rgano (o arpa) -0 asi como en la re-
visién de su Abriliana compuesta siete afios antes. Lo mismo podria decirse de las
quince piezas de iniciacién al violin tituladas Violituras para Lydia op. 41, Acuarelas
de Irlanda op. 42 para orquesta, la orquestacién de Triana para guitarra y orquesta,
sobre el original compuesto por Isaac Albéniz y su concierto para esta misma for-
macién titulado Montenegro Airs op. 43, todas ellas de 2010. Triana y Montenegro
Airs se deben al encargo realizado por la discografica Deutsche Gramophon para
la edicién del disco del guitarrista Miros Karadaglic. “En principio — dice Alejandro
Roman — se trataba de orquestar, para orquesta de cuerda, percusién y guitarra
solista, Triana. Pero enseguida Milos me pidi6 componer una obra sobre temas
folkléricos de Montenegro para la misma formacién”,*! de manera que este es el
origen de la obra.

En la segunda década del nuevo siglo, y en la linea de las Violituras para
Lydia op. 41, se desarrollan las quince piezas de iniciacién a la flauta, Flaurituras
para Emma op. 44 de 2011, con destino a flauta sola, asi como las posteriores Cla-
rineturas para Jaime op. 66, dedicadas respectivamente a sus tres hijos. Es necesa-
rio citar los dos trios compuestos al inicio de esta segunda década: Trois tableaux

35 Su estreno tuvo lugar
en la Real Escuela de Arte
Dramatico de Madrid el
18 de diciembre de 2006
durante la celebraciéon del
Festival COMA 2006, a
cargo de Ema Alexeeva
(violin), Nerea Meyer
(clarinete), Alvaro Huer-
tas (violoncello), Francis-
co José Segovia (piano).

36 De este mismo afio
son Dos estudios extrarios
op.25b para guitarra y la
pieza breve -unos dos
minutos de duracién-
para electroacustica ti-
tulada Sin cobertura. En
los dos casos se trata de
obras incluidas en Piezas
extrafias op. 25, si bien
fueron separadas del con-
junto con motivo de su
concurrencia al Premio
Angel Iglesias de Badajoz
en 2007.

37 La Sonata op. 9a
(2000) estd compuesta
para clarinete, violoncello
y arpa, v la Sonata op. 9b
(2006) para flauta, vio-
loncello y arpa. La Sona-
ta op. 9¢, compuesta por
encargo de Maria Rosa
Calvo-Manzano con des-
tino a un trio integrado
por flauta, viola y arpa,
responde a la misma ins-
trumentacién empleada
por Claude Debussy en
su Sonata (1915) — Pas-
torale, Interlude, Finale —,
sin duda una de las pa-
ginas mds sobresalientes
del compositor de Saint-
Germain-en-Laye.

38 Correspondencia per-
sonal con Alejandro Ro-
man. Citada con autori-
zacién del compositor.
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39 Se trata de una obra
muy curiosa que, en tono
de humor, rinde homena-
je ala Iberia de Isaac Albé-
niz en el centenario de su
fallecimiento. De hecho
lleva el subtitulo Carica-
tura musical en homenaje a
Albéniz y sus doce piezas
tituladas 1. Facturacién. 2.
El aero-puerto. 3. El airbus
en Sevilla. 4. Ronda (revis-
ta). 5. Al mar me iria. 6.
Tri-ala  (antiguo avién).
7. El alba en el cielo. 8. El
eolo. 9. Duty Free. 10. Me
halaga, seriora. 11. Gire!
12. iEs Espafial Hacen re-
ferencia respectivamente
a Evocacién, El puerto, El
Corpus en Sevilla, Ron-
deria, Almeria, Triana, EIl
Albaicin, El polo, Lavapiés,
Mdlaga, Jerez y Eritaria. Se
estrend en el Festival In-
ternacional de Musica de
Tres Cantos, Madrid, el 2
de octubre de 2010, y su
interpretacién estuvo a
cargo del ECO Ensemble.

40 En 2013 realiza una
nueva versiéon, Eterna ju-
ventud op. 40c para clari-
nete, arpa y érgano.

41 Grabacién realizada
por la English Chamber
Orchestra; de préxima edi-
cién en disco.

42 En su catdlogo estin
numeradas dos versiones
del op. 45. La op. 45a que
citamos en el texto estd
destinada a un trio de vio-
lin, violoncello y piano. La
op. 45b es una version para
violin, contrabajo y piano.
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frangais (Trio sonata) op. 9d y Zootropias op. 45 para violin, violoncello y piano,*?
todas ellas compuestas en 2011. En Jubilo, dulce suerio op. 46 (2012) regresa a la
formacion ya tan habitual de flauta y arpa y, sin embargo, la inspiracién de esta
obra no guarda relacién con las demés obras que la anteceden y siguen, sino que
el trabajo elaborado por Alejandro Romén parte de un material conceptual y téc-
nico absolutamente exclusivo en su catdlogo, como mas adelante se vera. Llega en
estas fechas el encargo de la obra con destino al Concurso Internacional de Piano
Premio “Jaén”, una creacién para la que elige el titulo de Gaiena. Diez paisajes jie-
nenses, de la que luego nos ocuparemos.

Concluida esta obra y tras realizar una nueva versién de Eterna juventud
y Pulso vital op.49 para fagot, Alejandro Roman emprende la composicién de Dans
la brousse op. 48 para arpa, y una versién para flauta y arpa que titula Dance de la
chévre dans la brousse op. 48b. Esta idea tan curiosa surge a partir de la propuesta
de Susana Cermerio, en su dia intérprete de Kithara y Syrinx en el Real Conserva-
torio Superior de Musica de Madrid. De las distintas sugerencias que le hace Cer-
mefio, el compositor elige Dance de la chévre para flauta sola de Arthur Honegger, a
partir de cuya estructura nace Dans la brousse op. 482 para arpa y la superposicién
de ambas en Dance de la chévre dans la brousse op. 48b.

El piano estard presente en diversas composiciones de cdmara escritas
durante los dos afios siguientes 2014: Epojé op. 50a para violoncello y piano, Epojé
op. 50b para fagot y piano, Diégesis op. 52 para violin, violoncello y piano*3 y Be
Bop, Be! op. 53 para saxo alto y piano a cuatro manos; de las mismas fechas es la
suite orquestal realizada a partir de los materiales con destino al largometraje El
perfecto desconocido op. 51. De 2015 son Nocturno op. 54 para mezzosoprano, viola
y piano,** y la Toccata para piano solo Ewig op. 58.4°

Ewig es una de las obras mds interesantes y significativas en el catidlogo de
Roman, por dos razones totalmente distintas pero unidas en el resultado final. Los
primeros compases de Ewig se remontan al afio 2011, una fecha en la que, fruto de
un periodo de intenso trabajo, el compositor se replantea el sentido del transcurso
del tiempo en relacién a su propia vida y, por extension, a su propia obra. Este atio
se conmemoraba asimismo el fallecimiento de Gustav Mahler (1860-1911), lo que
le lleva a profundizar en la obra del compositor de Kalisch, y en la dialéctica entre
pasado y porvenir, siempre presente en su planteamiento. Entre los numerosos
homenajes y conmemoraciones organizados con motivo de esta efeméride, Roman
participa como invitado en varias actividades de rango académico que le conducen



a persistir en esta trascendencia de la creacién mahleriana que hasta el momento
no se habia planteado: invitado por la Universidad Publica de Navarra pronuncia
en Pamplona la conferencia “Mahler y el cine”. Participa en el VI Simposio Interna-
cional “La creacion musical en la banda sonora” organizado por la Universidad de Sala-
mancay, un afo mas tarde, reincide en el tema con motivo del ciclo de conferencias
organizado por el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. La diversifi-
cacion de actividades entre las que reparte su tiempo no le impide ir trazando las
lineas principales del que serd su libro Andlisis musivisual. Guia de audicién y estudio
de la musica cinematogrdfica,*® un texto publicado en 2017 que es en parte fruto de
su tesis doctoral, que ya se titulaba de manera parecida: Andlisis musivisual. Una
aproximacion al estudio de la musica cinematogrdfica y a la que ya nos hemos referido
con anterioridad. En el capitulo cuarto, correspondiente a la parte practica de su
estudio, se incluye un andlisis musivisual de secuencias cinematogréficas donde se
analizan Muerte en Venecia de L. Visconti (1971) y Antes que anochezca de J. Schna-
bel (2000), ambas con musica de Mahler, dos capitulos de notable trascendencia,
puesto que de sus conclusiones surgen las reflexiones expresadas al inicio de la
partitura titulada Ewig: “En estas circunstancias se fue gestando en mi la idea de
realizar una toccata para piano — proyecto ya pensado hacia unos afios — que plan-
teara nuevamente, desde mi perspectiva, el tema mahleriano de la inexorabilidad
del paso del tiempo... . “Ewig”, que en aleman significa “para siempre”, es la tltima
palabra que aparece en La cancion de la tierra, en un motivo descendente de segunda
mayor con el significado de una dulce despedida, cantada por la contralto. La tocca-
ta se basa en este intervalo y en la contraposicién del cromatismo representado por
el de segunda menor, en una lucha ya planteada desde el inicio de la pieza, y que da
lugar a secciones donde hay mas o menos predominancia de uno de los intervalos.
El caricter indicado, “Furioso, barbaro” hace alusion al Allegro Bdrbaro de Bartok,
cuyo tema es citado en la toccata. Entre seccién y seccién el tema de Ewig aparece
como la calma entre momentos de tempestad sonora, hasta llegar al punto clima-
tico en que surge la dulce sonoridad del final de La cancion de la tierra, que es inte-
rrumpida nuevamente por la fulgurante aparicién de la toccata que lleva al oyente
hasta el final, donde intervienen nuevamente los dos intervalos que pugnan por
vencer, siempre enmarcados por el de tritono, el cual no es més que un moderador
entre ambos”.4’

Respecto al concepto acufiado como andlisis musivisual, es en su propuesta
metodoldgica para el estudio de la musica de la pelicula Los otros dirigida por Ale-
jandro Amendbar donde, al referirse a las relaciones semanticas producto de la in-

43 El Trio Arbés fue pro-
tagonista del estreno de
esta obra en el transcur-
so del Festival de Musica
Contemporanea de Tres
Cantos, Auditorio de Tres
Cantos del Centro Cultu-
ral Adolfo Suarez el 25 de
octubre de 2014.

44 Concebido a partir de
textos de Ilia Galan, fue
estrenado en el Conser-
vatorio Jesus Guridi de
Vitoria el 29 de octubre
de 2015 por Marta Knérr
(mezzosoprano), Maider
Diaz de Grefiu (viola) y
Aurelio Viribay (piano).

4> Estrenada en la Emba-
jada de Espafia en Berlin
el 2 de junio de 2016 por
Javier Herguera, pianista
y amigo del compositor,
a quien estd dedicada la
partitura.

46 Op. cit., realizado con
ayuda de la Sociedad Ge-
neral de Autores y Edito-
res y la Fundacién SGAE.

47 Alejandro Romén, no-
tas de presentacién a la
partitura de Ewig.
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48 Alejandro Romin,
“Anélisis musivisual: una
propuesta  metodoldgi-
ca para el estudio de la
musica en Los otros, de
Alejandro Amenabar”; op.
cit., p. 166.

49 Alejandro Romén, EI
lenguaje  musivisual.  Se-
midtica y estética de la mu-
sica cinematognﬁﬁca, op.
cit., p. 84.
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teraccién musica-imagen, una suerte de suma semiética de elementos, apunta hacia
la expresiéon “musivisual” como forma de expresar, enunciar el sistema que engloba
todos esos elementos y relaciones: “Dado que se trata de un proceso de comunicacién
de un mensaje elaborado mediante un cédigo complejo — expone el compositor —, el
resultado no es sino fruto de una codificacién a través de un sistema semiético que
nosotros hemos denominado lenguaje musivisual’,*® aunque la definicién mds exacta
de este concepto — que bien podriamos denominar descripcién, puesto que se refiere
a un proceso — se encuentra en su libro El lenguaje musivisual. Semidtica y estética de
la musica cinematogrdfica, donde expone codmo éste es “un lenguaje especifico de la
musica situado en el cine y desde el cine, entendido no solo desde su punto de vista
estructural, ritmico y sonoro-material, sino también desde las relaciones semidticas
y de significado en relacién con la interaccién que establece con la imagen vy el argu-
mento”.4? A su definicién anade las especificidades que presenta la musica cinema-
tografica, relacionando hasta una treintena de funciones asociadas a su cometido.
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OidaRadio?2. Invencién y fuga para piano op. 59, una pieza dedicada a los pro-
fesionales de Radio Clasica en su 50 aniversario, y escrita asimismo para piano solo,
tiene un nexo evidente con la anterior composicién. El afio 1911 marca la primera
edicion de la Harmonienlehre de Arnold Schoenberg, dedicada — como es bien sabido
— a la memoria de Gustav Mahler. Curiosamente, Alejandro Roman empleard una
invencién dodecafénica a dos voces que le servird para construir un preludio y una
fuga cuyos trazos estan meticulosamente estudiados. La idea se le ocurre pensando
en la denominacién anterior de Radio Clasica — conocida como Radio 2 -y la escritu-
ra retrogradada de la palabra “radio”, “oida(r)”, que aparecen juntas en el titulo de la
obra y que, a modo de palindromo le permitiria jugar con sus letras. Ademads, aquella
invencién dodecafénica de su juventud le serviria como preludio, al tiempo que le
proporcionaria el material intervélico de la fuga: “A partir de la serie original de doce
sonidos comencé a asignar notas a letras y a generar en total cuatro palindromos so-
noros a partir de ellas, siempre siguiendo el orden de la serie dodecafénica. Con ello
tenfa ya el material precompositivo éptimo para comenzar a escribir la fuga”.>0
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OidaRadio2. Manuscrito con la serie (Invencién) y Fuga

50 Alejandro Romén, no-
tas de presentacién a la
partitura de OidaRadio2.
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51 Ibid.

350

Encontramos un nuevo juego ingenioso al elegir un compas de 5/4, en alu-
sién al ntmero de letras de la palabra “radio” y una invencién y fuga a tan solo dos
voces en alusion al Segundo Programa de RNE, Radio 2. Pero atuin hay otro gesto mas
perspicaz, si cabe: “La fuga contiene la estructura general de una fuga escolastica, con
su exposicién, episodios, bloques tematicos, pedal y reexposicién en estrechos, asi
como una coda final. Dado que se trata de musica actual, sélo faltaba una cosa: estable-
cer un puente histérico con las musicas clasicas programadas en la emisora, por lo que
revisé todos los preludios y fugas de El clave bien temperado de J. S. Bach, encontrando
que la Unica fuga a dos voces de todas las escritas para esta colecciéon por Bach era la
numero 10 del primer libro, la BWV 855. Asi, escribi toda la parte final empleando el
armazoén ritmico de la fuga de palindromos, pero sustituyendo cada nota por cada una
de las de la fuga bachiana, hasta alcanzar nuevamente el tema de fuga inicial palindré-
mica, que sirve de coda y remata empleando nuevamente las notas de la Fugan® 10”5
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Dos nuevas versiones para piano de obras anteriores ven la luz por esas mis-
mas fechas: Abriliana op. 21b>? y Catdlogo de elfos y hadas op. 36b. Este Catdlogo de elfos
y hadas esta dedicado a los hijos de Alejandro Roman: Jaime, Lydia y Emma. La obra
estd escrita en forma de suite dividida en dos cuadernos, cada uno de los cuales se
inicia con un preludio. El primero de ellos, que est4 compuesto el 16 de abril de 2008
y lleva por titulo Galadriel - la princesa de finos cabellos de oro — tiene un marcado
sentido ritmico, mientras que el preludio con el que da inicio el segundo cuaderno,
Silky, plantea un melodismo postimpresionista que resulta de gran libertad expresi-
va. Con este Catdlogo, el compositor pretende hacer “un homenaje a los cuentos de
hadasy otros seres fantasticos que habitan los bosques desde tiempos inmemoriales.
En gran cantidad de tradiciones folkléricas de diversos paises se encuentran alusio-
nes a esos pequenos seres escurridizos, traviesos y simpaticos que pueblan inhdspi-
tos parajes naturales, pero también, en el caso de los mas domésticos, las casas de los
habitantes de los pueblos”.>® Sin embargo, la obra no estd destinada exclusivamente
alainfancia, sino a cualquiera que se sienta atraido por el mundo de ilusiones e ima-
ginacién en el que habitan los personajes, algunos de ellos muy conocidos — Oberon,
Tytania, Puck —a través de la tradicién literaria de diferentes paises.”* Cada una de las
piezas de los dos cuadernos que constituyen el Catdlogo va acompafiada de un texto
susceptible de recitacién como complemento del recorrido del piano.
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Cuaderno de elfos. Galadriel [1-9] Cuaderno de hadas. Silky [1-11]

52 Esta versién pianistica
fue estrenada en el Mu-
seo del Romanticismo de
Madrid el 21 de enero de
2016 por la pianista nor-
teamericana Eunmi Ko,
a quien estd dedicada la
partitura.

53 Alejandro Romén, no-
tas de presentacién a la
partitura de Catdlogo de
elfos y hadas.

54 Cuaderno de elfos esta
compuesto por seis pie-
zas: 1. Galadriel (pre-
ludio), 2. Leprechaun
(blues), 3.  Ganconer
(pieza atonal), 4. Oberon
(cancién), 5. Tytania (ba-
lada) y 6. Puck (giga). El
Cuaderno de hadas consta
de otras tantas péaginas:
7. Silky (preludio), 8.
Portunes (folia), 9. Nd-
yade (salve), 10. Anjana
(nana), 11. Melihah (zam-
bra libre) y 12. Madre-
monte (bullerengue).
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55 Alejandro Romén, no-
tas de presentacién a la
partitura de Abriliana.
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En cuanto a Abriliana, op. 21b, su autor la plantea como una reduccién
de la obra para gran orquesta compuesta ya en 2002 y ampliada en 2009: “El tema
principal de Abriliana me fue dado por mi maestro de composicién en aquella épo-
ca, el gran compositor espafiol Antén Garcia Abril. Sobre aquel tema melddico
compuse este trabajo con estructura de “obertura orquestal”, que dediqué al maes-
tro. La orquesta presenta efectos muy coloristas y un estado de dnimo optimista,
con un caricter evocador de la primavera, en especial del mes de abril, y por mo-
mentos recoge sonoridades “pastoriles”. El Concerto para orquesta de Béla Bartok
fue en 2009 el punto de referencia para la revision de la escritura de Abriliana. En
esta ocasion, la version pianistica conserva la fuerza y colores de la obra original,
aunque el piano le da un nuevo aire y sentido, tratando de mantener la idea “rave-
liana” de escribir una obra que funcionase tanto en la orquesta como en el teclado,
como en el caso de La valse”.>> En su versién pianistica, Abriliana comienza con un
Andante solemne lleno de emotividad.
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Poco después compone tres obras para violin solo, Changes op. 56, La-
mento por las victimas del 11-M op. 57 y Pulso vital op. 49b, que es una nueva ver-
sién de la obra escrita en 2013 y la obra para para flauta, guitarra, clave y vio-
loncello Marsias desafiante op. 55, todas ellas realizadas durante el afio 2015. El
piano dominard una vez mds entre las partituras escritas en 2016: las dos obras
para canto y piano tituladas Triptico del dguila op. 62 y Canciones sacras op. 63 —
ambas sobre textos de Ilia Galdn — tres paginas para piano solo tituladas Bocetos
flamencos op. 12b, Piezas tétricas op. 64y Tiento de batalla op. 65, sin dejar de lado
dos creaciones sumamente originales desarrolladas en esos mismos dias: su obra
para conjunto instrumental Picasso al cubo op. 60°8 y la que, por ahora, es su tnica
zarzuela: Matar a Cervantes op. 61. Las dos primeras piezas de Bocetos flamencos
son un “Fandango” y una “Saeta” respectivamente, mientras que el tercero es un
“Bolero” de gran sentido melédico, finalizando con una “Seguiriya” de marcada
fuerza ritmica.
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56 Destinada a un grupo
compuesto por flauta,
bandurria, guitarra, vio-
lin, violoncello, electroa-
clstica y elementos de
video. Es decir, la misma
formacién que Iberia,
doce perlas de la aerondu-
tica espariola, excepto la
electroacustica y el video,
pues ambas obras res-
ponden a sendos encar-
gos del guitarrista René
Mora con destino a su
grupo Ensemble ECO
para el 2° Ciclo de Musi-
ca Contemporanea Ibe-
roamericana en Madrid.
Su estreno tuvo lugar
en el Museo Picasso de
Buitrago de Lozoya (Ma-
drid).
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III. Bolero [1-19] IV, Seguiriya [1-16]

En las mismas fechas que Alejandro Roman es elegido como compositor
invitado en el 17° Concurso Internacional de Piano “Compositores de Esparia”,
celebrado en la madrilenia localidad de Las Rozas, emprende la composicién de las
Piezas tétricas op. 64 mencionadas antes. Se trata de tres paginas verdaderamente
sorprendentes en la novedad de su planteamiento, descritas por el compositor
como “musica de cardcter extrario y desapacible”. Su estructura tripartita desgrana
tres motivos diferentes, el tercero de los cuales, Quédate conmigo, responde al titu-
lo de la pelicula dirigida por Zoe Berriatia y protagonizada por Macarena Gémez,
Pablo Turégano y Ona Casamiquela. Las tres partes de la obra pianistica — . I'm
dead; II. That has been very cruel; III. Stay with me — estdn escritas respectiva-
mente bajo las indicaciones de “Tétrico - Extrario - Con algo de luz tras la tinie-
bla”, caracterizando de manera rotunda los momentos en los que se insertan en el
discurso visual de Berriattia. Puede escucharse la musica en la grabacién https://
vimeo.com/66587820.
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Piezas tétricas I. I'm dead [1-21]

DPiezas tétricas III. Stay with me [1-25]

Dando un verdadero salto hacia una de las etapas més brillantes en la
historia de la musica espariola surge el Tiento de batalla. Estudio para los diez dedos
“in moto perpetuo” op. 65, donde el compositor revisa pormenorizadamente la obra
de Juan Cabanilles, maximo exponente de la musica espafiola para érgano en los
siglos XVII y XVIIL. Aunque el resorte que motiva la composicién de este Tiento
viene motivada por la peticién de la pianista coreana Eunmi Ko, para conmemorar
el centenario del nacimiento del compositor surcoreano Isang Yun,°” la iniciativa
ya estaba en la mente de Alejandro Roman desde mucho tiempo atras. “En la obra
— dice Roman — empleé la melodia inicial del Tiento de batalla 5° tono punto baxo
de Juan Cabanilles (1644-1712), que hago aparecer en la parte central de la pieza,
a partir del compés 76. Un tiento es una pieza para teclado con un cierto caricter
virtuosistico propia de la musica espariola de los siglos XVI y XVII que trata de ex-
plotar las posibilidades del instrumento, pudiendo considerarse como antecesora
del estudio, por lo que concebi la obra como un estudio para los diez dedos basado
en arpegios de acordes que se repiten y van cambiando poco a poco dentro de un
estilo un tanto minimalista y con sonoridades de rock en moto perpetuo. Como tri-

57 La pianista coreana
Eunmi Ko, residente en
Estados Unidos, organi-
z6 en el anio 2017 este
“Tribute to Isang Yun
(1917-1995) - Isang Yun
Centennial Project”.
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58 Alejandro Roméan, no-
tas de presentacién a la
partitura de Tiento de ba-
talla. Estudio para los diez

dedos “in moto perpetuo”

op. 65.
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buto al compositor surcoreano, en el compés 86 el arpegio contiene las seis notas
iniciales del motivo inicial de la Sinfonia n° 3 de Isang Yun tratadas por reduccién
en semicorcheas. La pieza estd impregnada de sonoridades pentaténicas, escalas
muy empleadas en la musica tradicional coreana. En definitiva se trata de una
pieza brillante de caricter virtuosistico para el estudio de la igualdad de los cinco
dedos de cada mano. La obra esta dedicada “a la memoria de Ysang Yun”.58
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Tiento de batalla [1-16]

Las tltimas obras de su catdlogo son preferentemente paginas de cama-
ra, como una nueva version, ahora para piano a cuatro manos, de Bocetos flamencos
(op. 12b), Clarineturas para Jaime op. 66 — que siguen en la linea de las Violituras
y Flaurituras — una Suite china op. 67 para orquesta y coro infantil, Collar de haikus
op. 68 para piano solo y Riba Jazz op. 69 para saxo alto y arpa. La Suite china op.



67 tiene su origen en un encargo para coro y orquesta que, en febrero de 2017,
realiza al compositor la Escuela de Musica Municipal de Pozuelo de Alarcén, con
destino a su estreno en el Teatro Mira de esa localidad madrilefia, en el marco de
un espectaculo destinado a nifios y jévenes intérpretes. Este espectdculo musi-
cal, titulado Malditas escalas, se desarrollaba en el contexto de un viaje en avién
realizado por dos nifios a través de distintos paises del mundo, entre ellos China,
pais que debia ambientar musicalmente Alejandro Roman en su obra. Para realizar
su trabajo, el compositor seleccioné tres melodias populares de aquel pais, afia-
diéndoles una cuarta de inspiracién propia y ya compuesta en su dlbum de violin,
melodia que no es otra que “Un dragén chino” procedente de Violituras para Lydia.
Existe una Suite china. Suite de piezas para jévenes pianistas op.67b para piano solo
y compuesta a peticién del pianista Alfonso Maribona, a quien estd dedicada esta
obra, asi como a la profesora de la Escuela de Musica de Pozuelo Nuria Canelo, que
hizo llegar esta obra a sus propios alumnos para su interpretacién. La Suite esta
integrada por cuatro piezas: Zhao Peng You, Pequeria luna, Danza de la serpiente de
oro y Un dragon chino.
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59 Ficha completa en Fil-
maffinity  https://www.
filmaffinity.com/es/
film712521 . html.  Pue-
de consultarse asimismo
en http://www.labutaca.
net/peliculas/el-perfec-
to-desconocido/.  Véase
también ficha en IMDB
www.imdb.com/title/
tt1763217.

60 Ficha completa en
IMDB  http://www.imdb.
com/title/tt4119070/
combined.
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Merece un capitulo especifico — que aqui es imposible desarrollar —
su musica cinematogréfica, un género en el que no tiene comparacién con
ningn otro compositor de su generacién. Con destino a largometrajes ha
compuesto la musica de EI perfecto desconocido (2011),°9 dirigida por Toni
Bestard y El cruce (2004), Electroshock (2005) e Intrusos (2007), estas tres
ultimas peliculas dirigidas por Juan Carlos Claver. Para mediometrajes y
cortometrajes tiene una produccién verdaderamente relevante, que se inicia
con Versos y tabiies (1993) y Macho Wells (1998) ambos dirigidos por Carlos
Manrique; Die Griinne Dattel (1999), Sélo por un tango (2000), Gatos (2001)
y Equipajes (2006), las cuatro dirigidas por Toni Bestard y Adan Martin; Luz
de inocencia (2000) de Isidro Carbajal; Anagndrisis (2001) y El tunel (2004) de
Daniel Romén; El viaje (2002) y Nifio vudiu (2004) de Toni Bestard; los cor-
tometrajes de animacién El perro ambicioso (2005) y Luces de Miguel Yusty;
La pelota vasca en Madrid (2006) de Jorge Barrau, Vidmonos de aqui (2008) de
Nydia Garcia Vacas; el cortometraje Dito, el nirio despertador (2008) de Mi-
guel Yusty; Duelo (2010) de Victor Pedreira y el cortometraje Quédate conmigo
(2010) dirigido por Zoe Berriatua.

Entre sus arreglos y orquestaciones destacan Suite de “Alta tension” (The
Living Days) (2002) dirigida por John Glen, Suite de “La Buena estrella” (2004) de Ri-
cardo Franco, Suite de “Los otros” (2004) de Alejandro Amendabar, Malas temporadas
(2005) de Manuel Martin Cuenca, Un buen hombre (2009) y Lobos de arga (2011) de
Juan Martinez Moreno, Mayon, the Volcano Princess (2010) de Isaac Kerlow, Todo
es silencio (2012) de José Luis Cuerda y El cuerpo (2012) de Oriol Paulo. Debe te-
nerse en cuenta, no obstante, que son muchas las musicas cinematograficas que
Alejandro Romdn no incluye en su catlogo; las que figuran en el mismo son, fun-
damentalmente, aquellas que el compositor considera con entidad suficiente. Es
necesario, finalmente, una referencia a sus obras en el &mbito de la creacién elec-
troacustica: la musica electroacustica, sola, con piano, o englobada en conjuntos
diversos, es una manifestaciéon mds en su estilo compositivo cuyo uso responde,
sobre todo, a razones de eficacia sonora, por lo que es habitual su presencia en cual-
quier género de composiciones, aunque especialmente en creaciones del dambito
electrénico, rock, pop yjazz. De una de las mistificaciones mas interesantes surge
su obra electroactstica Danzafonia que fue premiada en el afio 2014 en la convoca-
toria anual del European Video Dance Heritage; a partir de su musica se realizé la
coreografia de videodanza Adoquines dirigida por Manuel Garzén.5°



La obra compuesta con destino a la 562 edicién del Concurso Interna-
cional lleva por titulo Gaiena, diez paisajes jiennenses op. 47. Alejandro Roman
investiga en la etimologia del nombre de la ciudad, que ha suscitado interés en
varios de los compositores que han escrito obras con destino al concurso: Valen-
tin Ruiz — Variaciones Auringia (1996) — Xavier Montsalvatge — Alborada en Aurinx
(2001) -y José Zarate — Aurgitana (2011) — ahondando en las variadas teorias
sobre la procedencia del término que da nombre a esta “Villa Gaiena”, o “Villa de
Gayo” — Gaien, Gaiena — hipétesis que sugiere ahora Roman, enriqueciendo el
espectro de posibilidades.

El tema musical parte del villancico popular Alegria, alegria procedente
de Beas de Segura. Este villancico, como apunta Jiménez Cavallé, nos remite a
un tipo de obras con temas recurrentes, como el Nifio y el portal de Belén que,
“aunque tienen unas fechas muy concretas y un tanto restrictivas dentro del afio
festivo, eran muy bien aprovechadas y cantadas innumerables veces dentro de ese
estrecho margen de tiempo”.6! Es cierto que la popularidad de estos villancicos
propicia su expansién por geografias diversas en la peninsula, especialmente por
tratarse de una de las manifestaciones mas sencillas de la lirica popular castellana,
pero también que sus variantes son muy numerosas.

Alegria, alegria

Willancico do Beas do Segam

Alegria, alegria [melodia original]

En el Cancionero Popular de Jaén de Lola Torres Alegria, alegria esta reco-
gido con el nimero 285,52 y consta de una primera copla de cuatro versos octosi-
labos de rima asonante en los pares y rima libre en los impares y una segunda, va-
riante de la copla con dos primeros versos decasilabos y dos segundos octosilabos.

61 Pedro Jiménez Cava-
11é, comentario al tema de
la obra en la edicién de
la partitura. Diputaciéon
Provincial de Jaén, 2013.
En estas notas se sefiala
asimismo que el villan-
cico de referencia esta
recogido por la profesora
Lola Torres (Maria de los
Dolores Torres Rodriguez
de Galvez) en Cancionero
popular de Jaén. Estudios
Giennenses. Jaén, 1972.

62 Existe otro villancico
de idéntico titulo — Ale-
gria, alegria — pero de
contenido musical di-
ferente, identificado en
el Cancionero Popular de
Jaén con el nimero 299.
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Esta noche nace el nifio
y no tengo qué llevarle.
Le llevo mi corazoén,
que le sirva de pariales

Alegria, alegria, alegria,
alegria, alegria y placer,
que esta noche nace el nirio
en el portal de Belén.

B ALEGRIA ALEGRIA

Alegria, alegria [17-32]

Como fuentes de inspiracién, ademads de esta referencia al tema popular,
el compositor sefiala su proximidad emocional con esa geografia, ligada a sus pro-
pios origenes. Sus abuelos maternos eran jienenses: su abuelo, Manuel Roman,
era natural de Linares, ademdas de musico profesional como fagotista en la Banda
de Musica de Linares; su abuela, Josefa Palomares, habia nacido en Ubeda. La



dedicacion a la musica continué cuando se trasladaron a Madrid, poco antes de la
guerra, donde su abuelo prosiguié su trayectoria musical en la Banda Municipal de
Madrid. “Fue para mi sencillo conectar con el espiritu que buscaba al escribir esta
musica — explica el compositor — al encontrar una cierta cercania emocional con
Jaén, ya que mis origenes se encuentran en esta tierra”.63 Dedicada a las tierras y
gentes de Jaén, la obra plantea un recorrido por la geografia jienense, deteniéndo-
se en el estudio de los rasgos de identidad de cada uno de sus territorios, captando
asi la esencia que define a cada uno de ellos. Asi, (I) Martos es la cuna del olivar;
(II) Alcala la Real el reflejo del espiritu mas puro del Sur; (III) Jéen, la capital y
villa de Gayo; (IV) Cazorla, con su parque natural de piedra, cal y sus jardines; (V)
Villacarrillo, la mas grande en aceite y olivas; (VI) Ubeda, un imponente legado del
Renacimiento; (VII) Baeza, universidad del antiguo reino de Jaén; (VIII) Linares
con sus minas y cantes; (IX) La Carolina, sus aceituneras y cantes autéctonos; (X)
Anddjar, capital de la monteria, con sus cerdmicas tradicionales; y finaliza con
(XI) Villa Gaiena, como recapitulacién y sintesis de todos sus valores. Los prime-
ros materiales de la obra estan fechados el 5 de diciembre de 2012, cerrandose la
versién definitiva el 27 de febrero de 2013, y todas su secciones, exceptuando los
numeros II, III, V, Xy XI, adoptan como base el tema popular propuesto.

Gaiena es una obra tan interesante como verdaderamente compleja des-
de su concepcién. La grafia meticulosa del compositor, su rigor en la escritura,
muestran con precision las sucesivas modificaciones que han quedado reflejadas
en los borradores. Esas paginas atin no definitivas resultan interesantisimas, por
cuanto constatan los cambios que va experimentando el tejido sonoro a lo lar-
go de todo el proceso de creacién, al tiempo que se nutren de una variedad de
imdgenes sonoras — como referencia lejana — y plasticas que completan el plan-
teamiento global que propone Alejandro Roman. Los materiales precompositivos
— facilitados por el propio autor — parten de un disefio general del plan arménico
perfectamente estructurado a partir de escalas hexdtonas y heptafonas que sirven
como base para un trabajo posterior, especialmente dificil en la articulacién de las
diez secciones en las que se engrana el corpus sonoro total, que ha de exponerse
sin pausa entre las mismas pero subrayando el cardcter absolutamente singular
de cada una de ellas. Y, como para cada una de ellas ha buscado el compositor
aquellos rasgos que mejor definen la idiosincrasia de las geografias sobre las que
discurre su musica, aqui las hemos estudiado a partir de los simbolos que contie-
nen sus respectivos escudos o blasones, donde se reflejan algunas de las mejores
virtudes del pueblo jienense.

63 Alejandro Romén, no-
tas de presentacién a la
partitura de Gaiena, diez
paisajes jienenses. Diputa-
cién Provincial de Jaén,
2014.
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64 Eduardo José Jacin-
to Garcia, en su estudio
“La toponimia de Jaén
en las fuentes d4rabes
medievales:  aproxima-
cién lingtistica”, explica
el devenir etimolégico
en la denominacién de
Martos, cuyo escudo
— cuartelado en cuatro
— contiene una cruz de
Calatrava en campo de
oro, el castillo almenado
sobre la pefia por el que
Martos es conocida tam-
bién como “Ciudad de la
pefia”, un acetre con hiso-
po en oro y dragén ram-
pante en sinople. Como
timbre tiene una corona
real abierta. En Actas del
XXXV Simposio Internacio-
nal de la Sociedad Espariola
de Lingiiistica, 2006.
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La obra comienza con Martos. Cuna del olivar, en la que a partir de una
escala heptéfona de sol, el compositor desarrolla un material sonoro que expresa
toda la belleza de la Ciudad de la Pefia, cuyo casco histérico estd declarado bien
de interés cultural. Las sonoridades que se exponen al inicio [1] requieren una
interpretacién estética muy definida — “recordando a Erik” — pues alcanzan reso-
lucién en [3] para regresar al clima inicial al término de esta parte. Ya hemos visto
con anterioridad que la admiracién de Alejandro Roman por Satie estd asimismo
presente en algunas otras paginas de su catélogo. En este caso la evocacién encaja
muy bien con el espiritu de Martos, a la que los iberos denominaron Tucci y a la
que posteriormente Plinio se refirié como Augusta Gemella Tuccitana.64
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Escudo de Martos Gaiena. I. Martos. Cuna del olivar [1-3]

En ella se encuentra ya presente el principio estructural preciso con el
que se plantea la obra en su conjunto, partiendo de una forma interna disefiada
con antelacién una vez definidos los materiales precompositivos que se van a em-
plear para su construccién, asi como la escala heptafona de sol de la que selecciona
el tejido sonoro.
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Alcald la Real. El Sur, es la segunda pieza, que se desarrolla, efectivamen-
te, “en la bruma” — como se indica en [5] o en la niebla que parece rodear de ma-
nera sutil a Al-Qala, “la fortaleza” en la que auin se alzan en pie once de las quince
atalayas que resguardaban a la ciudad en torno a la principal, la fortaleza de la
Mota.6> Se combinan aqui la ligereza melddica, desarrollada a partir de la repeti-
cién de células y grupos métricos iguales, con los acordes arpegiados que sugieren
y acentuan el sentido brumoso de esta segunda composicién, que es muy breve.
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Escudo de Alcald la Real Gaiena II. Alcald la Real. El Sur [5-17]

65 En el escudo de Alca-
14 la Real esta en primer
término la llave de oro
central y una bordura con
ocho piezas que alternan
leones rampantes coro-
nados en oro con castillos
almenados asimismo en
oro y timbre de corona
real cerrada.
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66 En el centro del escu-
do de la ciudad de Jaén
— cuartelado en rojo — se
encuentra en un évalo el
Santo Rostro. Recuérdese
el melenchén citado con
anterioridad Que no me
quedo sola, que no, donde
se alude directamente a
esta imagen. El escudo
se completa con una orla
que alterna leones ram-
pantes coronados en oro
y castillos almenados, de
tres almenas, igualmen-
te en oro. El timbre es
una corona real cerrada
con florones de hojas de
acanto en oro, piedras
preciosas y perlas.
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La tercera de estas paginas, Jaén. Villa de Gayo, es una pieza de contras-
tes enérgicos en la que se respira la fuerza de Gaien.¢ La indicacién “recordando
a Béla” [18] — en alusién a Béla Bartok — apunta hacia un trazado similar a los
grupos intervalicos simétricos empleados habitualmente por el compositor hun-
garo, asi como a la naturalidad con la que se hace uso de sonidos provenientes del
folklore y de las musicas tradicionales, que es precisamente el proceso seguido en
la escritura de Gaiena.

B0 Isied, La WolLa on Gags

Escudo de la ciudad de Jaén Gaiena III. Jaén. La Villa de Gayo [18-33]



Para Cazorla elige Alejandro Roman sus fuentes de riqueza y belleza na-
turales. En Cazorla. Piedra, cal y jardines andaluces se contiene la esencia de Saltus
Tugiensis — como era conocida la ciudad en época romana, cuando sus sierras se
llamaron Mons Argentarius por su abundancia en plata y sal. Su nombre — nos
dice Eduardo José Jacinto -7 viene del diminutivo de Castulo. Los 4rabes la lla-
marfan Qasturra y después de la Reconquista fue denominada Cagorla. Alejandro
Roman ha reparado en la historia y evolucién de las etimologias de toponimicos,
como lo demuestra una primera versién, guardada entre sus materiales precom-
positivos, en la que denomina a la obra de manera provisional “Preludio — Toccata
Céastulo-Ibiut”. La musica es aqui de nuevo muy ligera; “de nuevo en la bruma”, se
indica [54] seguido de “Recordando a Claude” — en referencia a Claude Debussy -,
un clima misterioso que devuelve la imagen sonora al escenario sonoro anterior.

I CAZORLA, FITDRA, CAL ¥ JARTHMES AMOALLCES
D Misierisse .= 83 .70

Escudo de Cazorla Gaiena IV. Cazorla. Piedra, cal y jardines andaluces [53-55]

67 En el escudo de Ca-
zorla aparece el castillo
de oro, coronado por una
estrella de plata de seis
puntas, y a cuyos lados
se alzan dos baculos asi-
mismo de oro. Su timbre
es de corona real cerrada.
Respecto a la etimolo-
gia de su nombre, véase
Eduardo José Jacinto
Garcia, La toponimia de
Jaén en las fuentes drabes
medievales; op.cit.
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68 Este castillo almenado
en oro se encuentra en
su escudo, coronado por
una llave de plata puesta
en faja apuntando hacia
la diestra. Su timbre es de
corona cerrada y muestra
las armas de Alonso Ca-
rrillo de Acufia.
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La quinta pieza esté dedicada a Villacarrillo. Aceite y olivas. Villacarrillo se
encuentra en la regién suroccidental de Las Villas. Su primera denominacién fue
Torre de Mingo Priego, luego modificado aludiendo a Alonso Carrillo de Acuiia,
Arzobispo de Toledo, quien le otorgé el titulo de villa en 1449. En su origen era
la fortaleza que defendia a Iznatoraf (Torafe), en arabe hins at-turib, que significa
castillo del camino o de la calzada.®® Para esta pieza, que establece una suerte de
puente liviano de transicién hacia la siguiente, elige Roméan la riqueza mayor de
las tierras a las que alude: los olivares y su aceite. Claude Debussy — aunque no ex-
presamente mencionado en la partitura — se hace sentir en la calima que envuelve
los compases iniciales.

WOVILLACARRILLO, ACEITE ¥ OMLIAS
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Escudo de Villacarrillo




Sobre una escala heptéfona de sol esta construida la sexta pieza, dedicada
a Ubeda, para la que Alejandro Roman recupera la esencia renacentista que carac-
teriza a esta “Ciudad de los Cerros”, declarada Patrimonio Cultural de la Huma-
nidad por la UNESCO en 2003. Ubeda remonta sus origenes a la torre defensiva
conocida como Torre de Ibiut, que fue evolucionando en su etimologia — Bahud,
Betul, Idubea, Ubadzza — hasta castellanizar en Vbeda.6? Ubeda. Legado del Rena-
cimiento sigue unida al clima de ascendente debussysta que se respira en la pieza
anterior, asentado ahora sobre la base de una ritmica constante a lo largo de toda
su extension que intensifica la cohesién interna.
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Escudo de Ubeda Gaiena VI. Ubeda. Legado del Renacimiento [70-71]

69 Abderraman II la
bautiza como Ubbada o
Ubbadat Al-Arab (Ubeda
de los Arabes). Su escudo
muestra en el centro la
corona real abierta sobre
fondo rojo, rodeada de
doce leones rampantes
en bordura de plata. Los
doce leones hacen refe-
rencia a los doce caballe-
ros ubetenses que defen-
dieron las murallas de la
ciudad durante el sitio en
el siglo XIV.
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70 En el escudo de Baeza
esté el castillo almenado
en oro, con sendas llaves
de plata en ambas hojas
de su puerta. Est4 coro-
nado, o surmontado, por
un aspa — o souter — en
oro que a su vez corona
una cruz patriarcal de
plata. Su timbre es una
corona real cerrada, con
piedras preciosas, floro-
nes y adornos en perlas.
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La séptima pieza estd dedicada a Baeza. Antiqua universitas. Denomina-
da por los drabes Bayyassa, Baeza, ademds de haber sido declarada como Ubeda
Patrimonio Cultural de la Humanidad por la UNESCO en 2003, es la sede de la
universidad”? fundada por Rodrigo Lépez, de la que fue su Rector el Beato Juan
de Avila, y que es hoy sede de la Universidad Internacional de Andalucia. Cuna de
Ramos de Pareja, segiin testifica el propio teérico en De musica practica, para evo-
car a Baeza hace uso Alejandro Roman de un desarrollo esencialmente melddico a
partir de una escala hexatona transportada.

W1 Ranza, ARTROA LINIVERSTTAS

Escudo de Baeza Gaiena VII, Baeza. Antiqua Universitas [80-83]



Le sigue Linares. Tarantos y mineras. Linares — cuya etimologia podria
aludir a un antiguo altar a la luna, Luna arae —="* nos traslada ahora a un entorno
musical que recrea el universo sonoro del gran musico de jazz y creador del be-
bop, pianista e incomparable improvisador Thelonious Monk (Carolina del Norte
1917- Nueva Jersey 1982). Se indica expresamente [88] “recordando a Thelonius”
como homenaje en una pieza construida a partir de un blues de doce compases en
los que la musica se enriquece con sonoridades cromaticas provenientes de otras
escalas.

WIIL LisaRES. TARAMNTOS ¥ MINERAY

Escudo de Linares Gaiena VIII. Linares. Tarantos y mineras [88-99]

71 En el centro de su es-
cudo estd el castillo de
tres torres almenadas
sobre tres ondas de azur
y plata, coronado por
una campana de plata
cimada por cruz latina.
En la bordura de plata, el
lema “Nunc Coepi Haec
Mutatio Dexterae Excel-
si” (Ahora comienza mi
mutacion a la derecha del
excelso). El losange estd
sobre una cruz de oro en
forma de aspa y su tim-
bre es de corona de mar-
qués abierta.
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72 Su escudo es uno de La Carolina, situada en la comarca de Sierra Morena, toma su nombre del

los mas ricos en elemen- . . . . .
tos. De contorno rectan.  Yey Carlos II1.72 A ella se dedica la novena pieza de Gaiena: La Carolina. Aceituneras

gular cuartelado, mues-  y cantes flamencos. Vuelven aqui los compases jazzisticos — “Recordando a Tete”

tra profusién de armas. . P
En sentido de las agujas [100] — que empastan con las sonoridades que rememoran los cantes de Jaén.

de reloj: cuatro palos de

gules en campo de oro, 13 L Gl s, ACERTUNERSS ¥ EANTES FLAMERCOS
que son las armas de
Aragén; cuatro bastones
de gules, flancos de plata
con Aguﬂas, que son las
armas de Sicilia; campo
de gules con faja de pla-
ta que son las armas de
Austria; campo de azur
con flores de lis de oro y
bordura de plata que son
las armas de la Borgona
f;idiglsa’fﬁzpzedﬁsogz Andujar. Monteria y cerdmica evoca la antigua Isturgi, que fue luego An-
azur que son las armas  duyar,”® durante el emirato de Mohamed [ (853). Abundan en sus tierras pizarras,
del ducado de Parma;  4yeniscasy cuarcitas que proporcionan un color caracterfstico a su paisaje. La in-
campo de oro con cinco

roeles o bolas de gules, — gravidez de las sonoridades desarrolladas en el inicio de esta seccién remiten a

coronado por tres flo- yny experiencia del sistema arménico que media en la transicién de dos siglos.
res de lis de oro que son

las armas del ducado de  Este conocimiento impone el cardcter universal que Alejandro Roman plantea en

Toscana; bandado de oo téyminos de un lenguaje que se manifiesta, no como algo generado, sino como un
y azur con la bordura de .,

gules que son las armas acto de generacion.

de la Borgona antigua; en

campo de sable un leén N AR AL WO T R, ¥ B A

rampante de oro corona-
do también en oro que
son las armas de Braban-
te; en campo de oro un
leén de sable armado que
son las armas de Flandes;
en campo de plata un
aguila de gules coronada,
picada y membranada de
oro que son las armas del
Tirol. Sobre todo ello, el
escudete cuartelado con-
tiene: un castillo de oro
que son las armas de Cas-
tilla; campo de plata con
leén que son las armas de
Ledn; una granada rajada
de gules con dos hojas de
sinople que son las armas

Escudo de La Carolina Gaiena IX. La Carolina. Aceituneras y cantes flamencos [100-102]

(continiia en pdgina siguiente) Escudo de Andujar Gaiena X. Andujar. Monteria y cerdmica [117-118]
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La obra concluye regresando a dos conceptos que pesan en la obra des-
de sus inicios: la imagen de Jaén en su geografia entera y las sonoridades que se
expanden como homenaje sobre la Villa Gaiena. Tomando como referencia una
nueva alusion a Barték — “recordando a Béla otra vez” — se realiza una reexposicién
que introduce distintas variantes sobre el material anterior y prepara una coda
final acorde con las caracteristicas necesarias en una partitura concebida para de-
mostrar las mejores capacidades técnicas y estéticas.
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Gaiena XI. Villa Gaiena. Coda final [165-172]

Gaiena, diez paisajes jiennenses fue estrenada en el Teatro Infanta Leo-
nor de Jaén el 2 de mayo de 2014 por Jing Fang Tan, y grabada por el sello disco-
grafico Naxos con motivo del recital para piano ofrecido por Akihiro Sakiya.

72 (continuacién)

de Granada; oval de azul
con tres flores de lis en
azur que son las armas de
Borbén-Anjou.  Timbre
de corona real cerrada y
cimada por cruz de oro.
Envuelve por debajo el
collar del toisén de oro y
el collar de la Orden de
Carlos III, que termina en
una Gran Cruz de la Or-
den. Se trata del escudo
de Carlos 1II, bajo cuyo
reinado se crearon las
Nuevas Poblaciones se
Sierra Morena en 1767.

73 Su escudo es cuarte-
lado; en cuartel superior
izquierdo muestra casti-
llo de oro de tres torres
almenadas; en el derecho
un 4guila en sable con
dos llaves de oro bajo las
garras y en el inferior, en
campo de azur, un puen-
te con tres arcos de pla-
ta sobre ondas de azur
y plata en las que nada
un esturién plateado.
La bordura es de plata
con leones rampantes de
gules coronados de oro.
Timbre de la corona real
de Espana.
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El concurso, organizado por la Diputacién Provincial de Jaén, a través del
Area de Cultura, se celebré entre 24 de abril al 2 de mayo de 2014 en el Salén de
Actos del Conservatorio de Musica. Las pruebas fueron las tres tradicionales: dos
eliminatorias y una final. De los sesenta y tres concursantes inscritos, proceden-
tes de diecinueve paises, concurrieron cuarenta y seis participantes.

Presidido por la Catedrética de piano Ana Guijarro, el jurado en esta 562
edicién del Concurso Internacional “Premio Jaén” estuvo integrado por los vo-
cales Albert Attenelle, Mariana Gurkova, Rafael Quero, Jean Paul Sevilla, Vinia
Tsopela y Keng Zhou, actuando como secretario Pedro Jiménez Cavallé, Catedra-
tico de Musica de la Facultad de Ciencias de la Educacién y Humanidades de la
Universidad de Jaen y Consejero del Instituto de Estudios Giennenses.

Resultaron finalistas Jodo Miguel Xavier (Portugal), Juan Carlos Fernan-
dez Nieto (Espania) y Akihiro Sakiya (Japén). Obtuvo el primer premio y Premio
“Rosa Sabater” el pianista japonés Akihiro Sakiya, otorgdndose el segundo premio
al pianista espariol Juan Carlos Fernandez Nieto, el tercero a Jodo Miguel Xavier y
Premio “Musica Contemporanea” a Jin Fang Tan. Gaiena, diez paisajes jienenses, se
escuché por primera vez el dia 2 de mayo de 2014 en el auditorio del Nuevo Teatro
“Infanta Leonor” de Jaén.

Jingfan Tan.



Alejandro Roman
(Madrid, 1971)

GAIENA,
DIEZ PAISAJES JIENNENSES
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A LAS TIERRAS Y GENTES DE JAEN

GAIENA

(DIEZ PAISAJES JIENENSES)

I. MARTOS, CUNA DEL OLIVAR

Alejandro Roman

. . (*1971)
Liberamente contemplativo . = 60 aprox.
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I1. ALCALA LA REAL, EL SUR

Vivo e allegro J=135 - 140
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I11. JAEN, LA VILLA DE GAYO

Leggero ma energico . =116 - 120
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XI. JAEN, VILLA GAIENA
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Juan Cruz-Guevara
(Macael, Almeria, 1972)







Juan Cruz-Guevara
(Macael, Almeria, 1972)

Arte mea capta est: arte tenenda mea est.
(Ovidio, Ars amandi)

La formacion inicial del almeriense Juan Cruz-Guevara transcurre en
el Conservatorio Superior de Musica de Murcia, donde obtiene las titulaciones en
las especialidades de Composicién, Trombén y Piano. Posteriormente perfecciona
sus estudios en la prestigiosa institucién alemana Robert Schumann Hochschule,
en Dtsseldorf. Luis de Pablo, Manuel Seco de Arpe y Javier Darias son algunos de
los compositores junto a los que completa sus estudios, con este dltimo en el Aula
de Composicién Manuel de Falla.

Cruz-Guevara desarrolla una importante labor docente como profesor
en el Conservatorio Superior de Musica de Granada, sin descuidar su actividad
compositiva que, a lo largo de toda su trayectoria, ha visto reconocida su valia
con algunos de los premios mas importantes, varios de ellos obtenidos cuando
aun era un joven creador: Premio de la Sociedad General de Autores (SGAE) para
Jévenes Compositores en las ediciones de 1998, 1999, 2001 y 2006, Primer Pre-
mio del Festival Internacional de Orquestas de Murcia, Premio del II Concurso
de las Letras y las Artes del Instituto de Estudios Almerienses, Primer Premio
del IIT Concorso Internazionale di Composizione Musicale “Parco San Rossore”
2011, Premio de Composicién Joaquin Rodrigo 2009, Premio New Note de Croa-
cia y, entre otros y en dos ocasiones (2010 y 2013), galardonado con el Premio
“Cristobal Halffter” de composicién para érgano. Sus obras orquestales han sido
programadas por la Orquesta de Nacional de Espafia, la Orquesta de Radio Tele-
visién Espariola, Orquesta Ciudad de Granada, Orquesta Filarménica de Mélaga,
Orquesta de la comunidad de Madrid, Orquesta de Radio Televisién Espafiola,
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1 El estreno de esta tem-
prana Sonata tiene lugar
el 1 de abril de 1995 du-
rante el transcurso del
XIV Festival Internacio-
nal de Jovenes Orques-
tas de Murcia. Centro de
Congresos de Murcia.

400

Real Orquesta Sinfénica de Sevilla, Orquesta Joven de Andalucia, Orquesta Ciu-
dad de Almeria y Orquesta Sinfénica de Murcia.

En el conjunto de la producciéon musical de Juan Cruz-Guevara el pia-
no ocupa un lugar importante. Su catdlogo de obras con destino al instrumento
se inaugura con Sonata compuesta entre los meses de enero a marzo de 1995;
su estreno es practicamente inmediato, a cargo de la pianista Larisa Totdova.l
Mientras tanto, su actividad compositiva mantiene un ritmo imparable, y por las
mismas fechas ven la luz sus Tres piezas para tuba (1995) y Dos piezas para saxofon
alto (1995).

Sonnln

rea P

Sonata [1-16]



Alguimila es su segunda obra para piano solo, compuesta entre los meses
de enero y marzo de 1996. El material sonoro sobre el que trabaja en ella incentiva
un desarrollo posterior del mismo, proyectdndolo en una versién, con el mismo
titulo, destinada a un trio de saxofén alto, marimba y vibrdfono.? El piano estd
también presente en otra obra escrita en marzo de este mismo afio 1996, La muer-
te también pasea para soprano y piano,® asi como en su Lamentacion de la muerte
(1998) un quinteto para soprano, clarinete, marimba, piano y contrabajo.* Los re-
conocimientos a su obra contintan en estas fechas, en las que obtiene el II Premio
SGAE “J6venes Compositores” por la que es su primera creacién para ensemble con
solista, Concierto para saxofon alto y conjunto.

La Muerte Tambidn Pasaa

Teres yutaits Memi e i e
e n band e faissag

La muerte también pasea [1-20]

2 La versién para piano
solo fue estrenada por
Pedro Valero Abril el 29
de septiembre de 1996,
en el Teatro Municipal de
Macael (Almeria).

3 Estrenada el 17 de
abril de 1997 por el Duo
Artigas-Almazan, en el
transcurso del XIV Festi-
val de Jovenes Orquestas
de Murcia celebrado en el
Centro de Congresos de
Murcia.

4 El Quinteto Contem-
pordneo de Murcia fue
protagonista de su es-
treno, el 30 de abril de
1998, durante el XVII
Festival Internacional de
Jovenes Orquestas de
Murcia, celebrado en el
Centro de Congresos de
la capital murciana.

5 Dedicado al composi-
tor y amigo Manuel Seco
de Arpe, este Concierto
se estrend en el Audito-
rio Nacional de Musica
en Madrid, el 18 de di-
ciembre de 1998, a cargo
del Grupo Finale bajo la
direccién de José Vicen-
te Egea, actuando como
intérprete solista Vicente
Toldos.
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6 La primera audicién
de este concierto la pro-
tagonizan la orquesta del
Festival ~ Internacional
dirigida por Igor Dronov,
actuando como solista de
marimba Claudio Casca-
les.

402

En ese mismo afio obtiene un nuevo reconocimiento a su trabajo al re-
cibir el Primer Premio del Festival Internacional de J6venes Orquestas de Murcia
por Concierto para marimba y orquesta de cuerda.® Por encargo de Mayo Musical
compone en 1997 la obra que lleva por titulo Hégira, para grupo instrumental,
en el que la presencia del piano nuevamente empasta con el resto de instrumen-
tacién sin que se le conceda un papel especialmente significativo, como sucede
asimismo en las Canciones de Lorca compuestas un ario mas tarde.

HEGIRA

Hégira [1-6]



la lamentacién de la muerte

e
=
)

Canciones de Lorca. Lamentacién de la muerte [1-6]
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7 Pedro Valero estrena
esta obra en el concierto
celebrado el 24 de junio
del afio 2000 en el Audi-
torio de Torrevieja (Ali-
cante).

8 El estreno estuvo a car-
go del Duo Valero-Ruiz
(Pedro  Valero, piano;
Miguel Angel Ruiz, clari-
nete), el 26 de mayo de
2001.
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El piano como instrumento solista aparece nuevamente en su catdlogo
en mayo del afto 2000. Compone entonces Tres preludios para piano, una obra en-
cargada por el pianista Pedro Valero, protagonista de su estreno.”

Preludios

Tres preludios para piano. Preludio I [1-21]

De la intensidad con la que Cruz-Guevara se entrega a la composicién
da cuenta la escritura de dos nuevas partituras, distanciadas escasamente por un
mes: en mayo del afio 2000 escribe el dto titulado Diamela, para clarinete y piano,
estrenado con gran éxito en el Festival di Spoleto (Italia)®, compuesta casi al tiem-



po que otra Bagatela para clarinete y piano (2000); y en el mes de junio una Bagatela
para saxofon alto y piano, respondiendo a un encargo del Conservatorio de Mtsica
de Cuevas del Almanzora (Almeria). Completan dicho encargo Toccata para guita-
rra'y una sencilla Marcha para piano solo.

Y, b M il (L

Bagatela para clarinete y piano [1-17]
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Diamela
JUAN CRUZ-GUEVARA

Allegretto -J= o6

Diamela [1-11]
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Marcha pa Piano

Juwan ez, Guevara
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Marcha [1-24]

407



9 Bstrenada el 28 de oc-
tubre de 2004 durante el
transcurso del IT Festival
Unicaja y las musicas de
los siglos XX y XXI.

10 Estrenado el 20 de
mayo de 2005 en el mar-
co de TAIMA, Jornadas
de Musica Contempo-
ranea. Teatro Central de
Sevilla.
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Un ario después regresa sobre la misma forma con otra Bagatela (2001)
para saxofén alto y piano? y comienza a trabajar el tratamiento de la voz en sus
Tres canciones (2001) para soprano o tenor y piano, sobre textos de Antonio Jesus
Sanchez Gémez, una obra que aparece rotulada en la partitura como Tres flores.

Tres flores [1-18]

Entre los meses de octubre de 2003 y enero de 2004 se dedica a la com-
posicién del cuarteto que lleva por titulo Alerce, destinado a una plantilla de clari-
nete, violin, violoncello y piano.1? Claudio Cascales, intérprete de diversas obras
de Cruz-Guevara define Alerce como “una obra perceptiva, donde el compositor
quiere transmitir un realismo sonoro de gran transparencia y sutileza, basado en
la intuicién, logrando con ello una obra de gran clima emocional sin adulterar la
sonoridad de los instrumentos del conjunto. Su audicién nos muestra una sen-
sibilidad y expresividad de gran inspiracién que nos invita a una reflexién de la



que podemos extraer conclusiones. Conclusiones sonoras que hacen que salga a
la superficie un mundo de sonidos etéreos, moldeados de forma que ponen en
movimiento una variedad. Estos sonidos se escuchan aislados o se entremezclan,
dando un resultado sonoro evanescente, pero con una fuerza invisible capaz de
mover las mds intimas sensaciones del oyente”.!

Alerce I

e i oo lLe)

En este mismo afio emprende la composicién de Gaia, proyecto que contie-
ne un planteamiento de signo cientifico-biolégico en el que, por primera vez, Cruz
Guevara expresa su inquietud por la ciencia; la ciencia como una forma de compro-
miso con otras cuestiones mas profundas de la existencia. Es una teorfa muy préxima
a la que Lee Smolin plantea y defiende en su estudio a propésito de las cuestiones
fundamentales de la fisica actual, al asegurar que no todos los cientificos son busca-
dores, pues la mayoria no lo son: “Ahora bien, en el seno de cada disciplina cientifica
hay personas dirigidas por la pasién de querer saber en qué consiste la verdad mas

11 Véase Claudio Cas-
cales en http://www.
juancruzguevara.com. La
grabacién de esta obra se
realizé en directo el 14 de
febrero de 2007 en el Au-
ditorio Manuel de Falla
de Granada.
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12 Lee Smolin, Las dudas
de la fisica en el siglo XXI.
Editorial Critica. Barcelo-
na, 207, p. 9.

13 Jhid nota 11. La obra
fue revisada en el afio
2009.
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esencial de su disciplina. Si son matematicos, quieren saber qué son los ntumeros o
qué tipo de verdad describen las matemiticas. Si son bidlogos, quieren saber qué
constituye la vida y cémo comenzé. Si son fisicos, quieren saber acerca del espacio
y el tiempo y qué es lo que dio nacimiento al mundo”.!? De este modo, y tomando
como elemento sonoro tnico para su reflexién el sonido del saxo alto, el compositor
sostiene una teoria que plantea como “toda la biosfera del planeta Tierra, hasta el
ultimo ser viviente que lo habita, podria ser considerada como un tnico organismo a
escala planetaria, en el que todas sus partes estdn casi tan relacionadas y son tan in-
dependientes como las células de nuestro cuerpo”.’® Planteadas asi las cosas, los tres
movimientos en los que se despliega la obra tratan de reflejar un estado diferente del
planeta, embrionario en “Inerte”, envuelto en un entorno de sonidos destimbrados
en “Naturaleza muerta” y en acuciante situacién de maltrato ecoldgico en “Revela-
cién”, empleando para ello un sistema sonoro codificado muy similar al morse.
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Gaia I. Inerte [1-14]
Durante el afio 2005 Juan Cruz-Guevara se dedica a la composicién de
varias paginas de cdmara, algunas de ellas respondiendo a peticiones de institu-
ciones o entidades musicales. Por encargo del Centro para la Difusién de la Misica



Contempordnea (CDMC) compone la obra para ensemble — en el que se incluye un
piano — Gdnosis, con destino al Festival Internacional de Musica Contemporanea
de Alicante.™ Por encargo de Juventudes Musicales de Madrid escribe la obra para
conjunto instrumental — dos violines, viola, violoncello y piano — titulada Sinopia
(2005),1> regresando a la escritura pianistica en el mes de septiembre de ese mis-
mo aflo con una nueva péagina titulada Dorado.

Dorado es una pieza para piano, de unos siete minutos de duracién, con-
cebida en términos generales con un tempo libre. Planteada en un clima de enso-
facién sonora “su estructura se mantiene en suspenso gracias a la armonia por
cuartas trabajadas en una especie de sistema que evoca una imagen de vida, liber-
tad y amor que se transforma en un paisaje sonoro de multiples resultados. El ins-
trumento solo se convierte en la voz de un poeta musical cuyo discurso es limpio
y preciso, con identidad propia, sincero, siempre tamizado por la mano del com-
positor, quien dirige el proceso con su presencia continua, supeditando en todo
momento el contexto técnico a la funcién expresiva”.16 Dorado, que goz6 de un gran
éxito en su estreno por el pianista Albert Nieto,!” ofrece unas sonoridades que re-
sultan sumamente sutiles, envolviendo el plano melédico, casi minimalista, en una
expresién no exenta de fragilidad que constituye un verdadero ejercicio de estilo.

Dorado

4 Bl Grupo TAIMA,
Juanjo Rubio (percu-
sién), bajo la direccion de
José Luis Estellés, fueron
protagonistas de su es-
treno el 29 de septiem-
bre de 2005 en el Teatro
Arniches de Alicante, con
motivo de la celebracién
del mencionado Festival
Internacional de Musica
Contemporéanea.

15 Su estreno tuvo lugar
el 4 de mayo de 2005,
por el Grupo Dhamar, en
el Auditorio Nacional de
Musica en Madrid.

16 Jbid. nota 11.

17 Concierto  celebrado
en la sede de la Funda-
cién Juan March en Ma-
drid, el 29 de octubre de

ese mismo afno 2005.
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18 Estrenada el 13 de
noviembre de 2005 por
el Grupo Dhamar en el
transcurso del I1I Festival
Unicaja y las musicas de
los siglos XX y XXI.
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Dorado

En octubre de 2005 escribe el trio Transparencias laberinticas, para clari-
nete, violoncello y piano, una obra muy interesante en la que hace un uso puntual
de la microinterviélica.!®

Transparencias Laberinticas

AN CRUZ-GUEVARS
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Transparencias laberinticas [1-2]

Un afio més tarde concibe otras dos paginas de cdmara. La primera de
ellas, Samadhi (2006) estd escrita para un ensemble que nuevamente incluye el



piano y que es reconocida con el 2° Premio SGAE - Fundacién Autor “Carmelo
Bernaola”.’ La segunda es Camaieii (2006) para violoncello y piano.?°
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Camaieti [1-8]

En esta pagina para piano Cruz-Guevara hace uso de recursos técnicos
que sirven para explorar la combinacién de sonoridades convencionales con los
sonidos mds secos de la madera, incorporando elementos sonoros que enriquecen
el sentido ritmico de la obra.
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Camaieii [67-70]

19 Dedicada al composi-
tor y amigo José Maria
Sanchez Verdu, fue estre-
nada el 11 de diciembre
de 2006 por el Sonor En-
semble bajo la direccién
de Luis Aguirre, en un
concierto celebrado en el
Auditorio 400 del Centro
Nacional Museo de Arte
Reina Sofia (MNCARS)
de Madrid.

20 Dedicada a Encarni y
Belén Sanchez Blesa, su
estreno tuvo lugar el 3
de noviembre de 2006 a
cargo del Grupo Dhamar,
durante el IV Festival
Unicaja y las Musicas de
los Siglos XX y XXI.
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21 E] estreno tuvo lugar
el 14 de febrero de 2007,
a cargo del Grupo Dha-
mar, en el Auditorio Ma-
nuel de Falla de Granada.

22 Jbid. nota 11.

23 Puede consultarse in-
formacién completa en
http://juancruzguevara.
com. Esta obra esta dedi-
cada a su esposa, Maria
Magdalena Gea Serrano.
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Por encargo del Centro Cultural Manuel de Falla compone Daraxa, un
trio para violin, violoncello y piano que le ocupa los meses de diciembre de 2006
y enero de 2007.21 Encontramos en esta obra “un mundo que proyecta un entra-
mado basado en diferentes texturas, evocando una imagen sonora de gran riqueza
y solidez. En efecto, el ambiente sugerente y versatil que se desprende de su au-
dicién, dentro de un notable dominio técnico que denota ya una madurez com-
positiva, encuentra nuevos caminos gracias a un conocimiento profundo de las
posibilidades estructurales y timbricas del conjunto. Conocimiento profundo que
no implica crear complicaciones innecesarias, sino que aprovecha para alcanzar un
equilibrio sonoro estable y sin fisuras, que es una de las virtudes primordiales del
compositor macaelense”.?2

Juas Crme-Ciuevars
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Daraxa [1-3]

También por encargo, en esta ocasién realizado por la Robert Schumann
Hochschule de Dusseldorf, donde el compositor macaelense habia realizado estu-
dios de especializacién, escribe Laberinto aritmético (2007) destinado a un ensem-
ble del que forma parte el piano.??



Laberinto aritmético [1-4]
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24 Jbid. nota 11. La obra
fue estrenada el 3 de no-
viembre de 2008 en el
Centro José Guerrero de
Granada.

2> Estrenado el 30 de
noviembre de 2009, su
interpretaciéon estuvo a
cargo del Trio Dhamar.
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La metodologia que Juan Cruz-Guevara emplea en el disefio previo de
cada una de sus obras implica un proceso rigurosamente cuidado, especialmente
visible en obras como Exempeda, donde el tratamiento del acordeén como solista
tiene un enfoque orquestal. “Desde una sencilla nota prolongada hasta bloques
sonoros, la composicién va transcurriendo en un ambiente en el que destaca la
continua transformacién de un breve motivo melédico (inciso intervalico) hasta
alcanzar el climax, para luego, en el ocaso de la pieza, volver a su punto de origen,
en una continua fluctuacién interna. Todo ello a través de un caleidoscopio mul-
titimbrico, liberando el sonido del instrumento de su habitual campo de accién
sonora, para darle una pluralidad de gran alcance, que lleva al acordedn hasta sus
limites de expresién”.24

Exempeda

Juan Cruz-GGuevara
(1972- )

iia. 14 cx,

=, =p —
Exempeda
Durante los dos afios siguientes ven la luz dos nuevas obras de cdmara
que responden a sendos encargos realizados por el Instituto Nacional de las Artes
Ecénicas y de la Musica (INAEM). Polaridad (2009) es el titulo de la primera de
estas dos obras, un trio para violin, violoncello y piano.?°
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Polaridad [1-6]
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26 Jhid. nota 11.
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La segunda de estas obras es otro trio, titulado Luce Gettata (2010) para
violin, violoncello y piano. El inicio de esta pagina de cdmara revela un juego de
matices expresivos de gran intensidad interpretativa, basado en “las diversas
fuentes de la luz de las que emanan los sonidos. En la primera seccién la claridad
de la luz sonora proviene de diversas fuentes, que transforman el espacio para
centrarlo geométricamente”.?8

Luce Gettata

J AN CRUE-CLEEWAA
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Luce Gettata [1-6]

El marcado interés por la luz como fenémeno, que se prolongard arios
después en su obra Luz césmica, se mantiene aqui fuera de la visién cientifica.
Cruz-Guevara atraviesa la fina linea que separa arte y ciencia para recrearse en el
caracter sutil que transfiere a una estructura de pasajes articulados a partir del



sonido de los instrumentos de arco, considerados como entes independientes,
frente a los que el lenguaje del piano practicamente enmudece.

Luce Gettata [72-75]

También incorpora el compositor los timbres metalicos que vienen a su-
marse progresivamente en un clima pianisimo, que requiere una extremada sen-
sibilidad interpretativa, como la que proporcioné en su estreno de Luce Gettata el
Trio Arbés, en un concierto celebrado el 30 de septiembre de 2010.
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Luce Gettata [150-152]

Las obras escritas por Juan Cruz-Guevara durante la segunda década de
este siglo evidencia la presencia constante del piano entre los instrumentos selec-
cionados para sus paginas instrumentales y la reafirmacién en un criterio alejado
de todo protagonismo en su participacién. Entre los meses de enero y marzo de
2010 compone Tricomatricidad, un trio para flauta, clarinete y piano con el que
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27 Estrenada el 26 de
julio de 2012 durante la
XXXII Semana Interna-
cional de Musica de Ca-
mara de Montserrat (Va-
lencia).

28 Estrenada el 29 de
mayo de 2010 en el Tea-
tro Monumental de Ma-
drid por el Sax-Ensemble.

2% Su estreno estuvo a
cargo del organista Igna-
cio Ribas Talens, el 24 de
septiembre de 2011.
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Juan Cruz-Guevara vuelve a ver reconocida su obra, galardonada con el Primer
Premio del XI Concurso de Composicién “Salvador Segui” celebrado en la ciudad
valenciana de Montserrat?’. En ese mismo atio escribe Transverberaciones para un
conjunto que, nuevamente, incluye el piano,?® y merece asimismo prestar aten-
cién a su experiencia en obras de tecla, que se extiende y revierte en sus paginas
con destino al érgano. Asi sucede en la pieza para este instrumento titulada Nes-
hamah (2010), que fue premiada en la XXXI edicién del Concurso Internacional de
obras para érgano “Cristébal Halffter” y estrenada en la ponferradina Basilica de
la Encina.?? También es notable la tendencia de Cruz-Guevara a interesarse por
todos aquellos proyectos artisticos que supongan una necesidad de reflexién so-
bre los procesos conceptuales que preceden al acto creador. Esta voluntad le lleva
a colaborar junto al artista plastico Jaime Garcia, trabajando en una partitura con
destino a su interesante exposicién La tensién de la forma, una muestra integrada
a su vez por dos obras, “El friso del conflicto” y “Armonia imposible”. La composi-
cién que Cruz Guevara realiza con destino a esta exposicién es una obra para vio-
loncello solo titulada Progresién Apolinea (2012), que disetia a partir de materiales
graficos definidos previamente por el artista.
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En la extensa lista de reconocimientos que cosechan sus obras, hay que
mencionar el que recibe su partitura para érgano Laberinto sonoro (2013), que ob-
tuvo el Premio de Composicién para Organo “Cristébal Halffter”30y, casi a renglén
seguido, la obra para sexteto The Crystal and the Butterflies, compuesta entre los
meses de enero a junio de 2013, que fue seleccionada por la Universidad de Stony
Brook (Nueva York).3! Parece intencionada esta actitud que el compositor adopta
frente al piano, a la que antes aludiamos, confiriéndole en tantas de sus paginas
de cdmara el papel de un instrumento més, integrandolo sin especial protagonis-
mo pero con una funcién o misién irremplazable en el mecanismo que estructura
las lineas narrativas con las que se teje su discurso.

etrsnacion. Dmene Laberinto Sonoro
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Laberinto Sonoro [1-6]

30 La Catedral de Astor-
ga fue un marco perfecto
para la primera audicién
de esta obra, en interpre-
tacién de Bruno Vhalek,
el 11 de octubre de 2014.

31 Destinada a un grupo
instrumental integrado
por flauta, piano, violin,
viola, violoncello y percu-
sién, la obra fue estrena-
da en el Symphony Spa-
ce de Broadway, Nueva
York
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-'.'.he[ (rystal and the Bulterflies

The Crystal and the Butterflies II. The Crystal
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Respondiendo a un encargo del Festival Internacional de Musica y Danza
de Granada, en “Homenaje al Centenario del estreno de las Canciones de Falla”,
compone la obra para soprano y piano titulada Despierta (2014), que obtuvo un
gran éxito en la interpretacién, el 30 de junio de ese mismo ario, por la soprano
Ainhoa Arteta y el pianista Rubén Ferndndez en el Palacio Carlos V de Granada.
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Despierta [1-8]
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32 Dedicado al Taller So-
noro, fue estrenado en
los Teatros del Canal en
Madrid el 12 de octubre
de 2014.
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Luz césmica (2014) es un trio para flauta, clarinete y piano,3? compuesto
por encargo del Ensemble Taller Sonoro. En esta obra el tratamiento del piano sir-
ve en algunos momentos para subrayar, con un sonido reiterativo, la técnica em-
pleada en las maderas; este gesto no resta protagonismo al piano, que se convierte
en marco perfecto para el desarrollo de los motivos en la flauta y el clarinete.

el lelicnda @ Tallar 5

Luzu_ﬂ’ésmim

Luz césmica [1-5]
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Luz césmica [6-9]

La agilidad del desarrollo del material sonoro en este trio viene poten-
ciada, sin duda, por los continuos cambios de tempo y una combinacién de células
métricas que confieren diversidad al discurso, incluso cuando el tempo se deja, en
momentos concretos, al libre criterio del intérprete con un margen de aleatorie-
dad solamente controlado por una indicacién genérica.
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Luz césmica [14-15]
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Luz césmica [39-42]
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Luz césmica [149-151]

Juan Cruz-Guevara tiene en su produccién alguna pieza tan curiosa
como Vetdfono, concebida para un instrumento de percusién creado por el propio
compositor. La obra fue interpretada en primicia por el percusionista Claudio
Cascales — que ya habia estrenado sus obras Niké (1997) y Nawa (2001) — el 19 de
noviembre de 2004 en el Centro Tecnolégico Andaluz de la Piedra. Como afirma
Cascales, Niké es a la vez un instrumento — que emplea cuatro materiales: mar-
mol, hierro, madera y pldstico —, una obra y un concepto. Como obra “parte de
un universo que el compositor ya no dejard, que lo marcaré y lo haré entrar en su



mundo sonoro”. Como concepto compositivo se basa en “una sucesioén de frases
ritmicas salpicadas tanto de silencios como de golpes salvajes que se retroali-
mentan dando lugar a una obra fuertemente cohesionada y a la vez minuciosa,
con un valor Gnico”.33 En ambas paginas se percibe un giro en el planteamiento
conceptual que Cruz-Guevara traslada a su musica y que se manifiesta mas cla-
ramente en Res-novae.
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Nikeé [1-18]

33 Jbid. nota 11. Junto a
Claudio Cascales inventa
el instrumento de per-
cusién que da nombre
a Niké (Victoria), obra
escrita entre los meses
de mayo y diciembre de
1996 y estrenada por
este mismo intérprete el
17 de abril de 1997 en
el marco del Festival In-
ternacional de Orquestas
Jévenes de Murcia.
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3¢ Conjunto instrumen-
tal integrado por flauta,
clarinete, saxofén, percu-
sién, piano, violin y vio-
loncello. Su estreno tuvo
lugar el 17 de octubre de
2015 en el Centro Galego
de Arte por el grupo So-
nido Extremo bajo la di-
reccién de Jordi Frances.
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Nawa [1-23]

Gracias a un encargo del Centro Nacional de difusién Musical emprende
la composicién de Res-Novae (2015) para grupo instrumental, que nuevamente
incluye el piano,3* y en la que se percibe el cambio de rumbo en la linea discursiva
de Cruz-Guevara que, como decia Osip Mandelstam en su Coloquio sobre Dante, no
se deja medir con la vara de la narratividad. En esta senda discurre Omnia Tellus,



que se estrenaba el 10 de agosto de 2017 en Saint-Gervais (Jonzac), durante el
transcurso del festival francés de Eurorchestries, en Nueva Aquitania; una obra
inspirada en la naturaleza, que toma como titulo un verso de Las metamorfosis de
Ovidio: “Per se dabat omnia Tellus”. Las incursiones de Juan Cruz-Guevara en el
género escénico también dejan sentir el poso de esta nueva vertiente de caracter
principalmente introspectivo. Dos son hasta la fecha los titulos escritos: La mujer
de la sombrilla (2011) y la obra para soprano y dos percusionistas titulada La puta
de Babilonia (2015).3> La primera de ellas, La mujer de la sombrilla, es una épera
de cdmara dispuesta formalmente en tres actos, que emplea como texto la obra
homonima de Francisco Joaquin Cortés. Se subraya alli la imbricacién de los ele-
mentos sonoros, visuales y gestuales, asi como el disefio multimedia que envuelve
el conjunto de su montaje.3¢

En cuanto al género orquestal, y aunque no sea posible detenerse aqui
con la necesaria extension, en su catdlogo destacan titulos como el concierto para
percusién y orquesta sinfénica Maktub (2002),37 Tres piezas para orquesta, Taracea,
Muisica para unos juegos y Elohim — compuestas las cuatro en 2005 —, Yasna (2008),
Senderos de la memoria 'y Teponaztli — ambas escritas en 2009 —, las seis canciones
para soprano y orquesta que llevan por titulo I/lusio y la obra escrita por encargo
de la Orquesta Nacional de Espafia Ahimsa, compuestas ambas en 2015.38

Ahimsa en la que hace uso de una discreta microintérvalica empleando
cuartos de tono, presenta algunas novedades muy interesantes desde el punto de
vista conceptual. Ya al inicio, los oboistas pronuncian la palabra “paz” en hindi,
“es el camino”, todo ello indicado como parlato libero — “cada musico susurrara de
manera pausada, pero independiente del resto de los musicos, a la vez que toca”,
dice el autor — de manera que los discursos instrumental y vocal se entremezclan,
superponiéndose los de los diferentes intérpretes con criterio propio y esponta-
neo. Emplea asimismo el texto de la conocida cancién Imagine de John Lennon,
seleccionando palabras o frases que pronuncian en determinados momentos los
intérpretes, con lo que el resultado ofrece una ldmina muy préxima a las musicas
de meditacién.

35> La mujer de la sombrilla
fue escrita por encargo de
la Fundacién Cajamar, y
su estreno tuvo lugar el
4 de diciembre de 2011
en el Teatro Apolo de
Almerfa. En cuanto a La
puta de Babilonia, se debid
a un encargo del Grupo
Neopercusién, que pro-
tagonizo su estreno el 29
de septiembre de 2015
en el Teatro Galileo de
Madrid.

36 Interpretada por Ma-
rivi  Blasco  (soprano),
Tete Cobo (narrador),
Belén Romero y Alfon-
so Lorenzo (figurantes),
Ensemble Taller Sonoro,
Esteban Algora, José Va-
llejo (director de escena
y escendgrafo), bajo la
direccién musical del pro-
pio Juan Cruz-Guevara y
Taller Sonoro.

37 Con este concier-
to gana el III Premio
del Concurso “Eduardo
Océn” de la Diputacién
Provincial de Malaga.

38 Ahimsa fue estrenada
en el Auditorio Nacional
de Musica en Madrid el
23 de abril de 2015.
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Ahimsa
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Ahimsa

En una estructura cuidadosamente organizada presenta la combinacién

de sonoridades que subrayan aspectos puramente fonéticos de las palabras, y las
derivadas de las sonoridades de palmas.
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La busqueda e indagacién sobre los aspectos puramente timbricos del
sonido y su deseo de homenajear a dos maestros del cajon flamenco, el peruano
Carlos Caitro Soto y el percusionista brasilefio Rubém Dantas, le lleva a concebir
la pagina que rotula como Caitrodantiana — uniendo en el titulo los nombres de
ambos — con destino al cajén flamenco como solista y una orquesta o banda sin-
fénica.?® Més recientemente, Cruz-Guevara ha compuesto la musica para El libro
de los deseos, una experiencia educativa destinada a los nifios,*? y un interesante
Cancionero cervantino (2017).41 Asimismo ha trabajado junto al brasilerio Alberto
Cavalcanti en su pelicula Nada mds que las horas (2018) proyectada con la musica en
directo creada por el compositor especialmente para el Festival Granada Paradiso.*?

Para la 57 edicién del Concurso Internacional, el compositor andaluz
Juan Cruz de Guevara compone Soriando Maria Magdalena, un encargo de la Di-
putacién de Jaén y el Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica
(INAEM). El tema sobre el que construye su composicién se asienta sobre la popu-
lar “carrasquilla”, de la que Lola Torres incluye un tnico ejemplo en su Cancionero
Popular de Jaén, como recoge Galey Manjén en su estudio: “Recupera un tnico
ejemplo, la cancién n°348 (“la carrasquilla”) originaria de la capital giennense.
Pese a que ella lo califica como “baile infantil de Jaén”, su difusién es mucho mas
amplia; de hecho podemos encontrar variantes del mismo en casi todo el noroeste
peninsular, siendo muchos los cancioneros que lo recogen”.4?

39 La partitura fue un
encargo de Pepe Abellan,
que actué como solista
en su estreno el 17 de
octubre de 2016, junto a
la Nova Banda Sinfénica
d’Alcoi dirigida por Joan
Domenech, en el Teatro
Calderén de Alcoi.

40 José Marfa Goémez
Valer, David Eloy Rodri-
guez Ramajo, Lorena Lara
Huertas (redactora), Patri-
cio Hidalgo Moran (ilus-
trador), Juan Cruz-Gueva-
ra (musica), El libro de los
deseos. Libros de la Herida,
edicién digital, 2017.

41 Obra para soprano, te-
nor, baritono y orquesta
sinfénica. Estrenada en el
Festival Ciudad de Ubeda
por Laura Sabatel (sopra-
no), Angel Luis Molina
(tenor), Luis Santana
(baritono) y la Orquesta
de Granada dirigida por
Gabriel Delgado. Teatro
Ideal Cinema de Ubeda,
28 de mayo de 2017.

42 Festival Granada Pa-
radiso. Teatro Isabel la
Catélica, 14 de octubre de
2018. Interpretada en di-
recto por el pianista Anto-
nio Jests Cruz Martinez.
Véase  https://www.eu-
ropapress.es/andalucia/
noticia-festival-granada-
paradiso-inaugura-pro-
grama-oficial-domingo-
teatro-isabel-catoli-
ca-20181013172432.
html.

43 Maria Isabel Galey
Manjén, El Cancionero
Popular de Jaén de Lola
Torres. Tesis Doctoral.
Departamento de Histo-
ria del Arte. Universidad
de Sevilla, 2011, p. 69.
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44 Juan Cruz-Guevara,
notas de presentacién a
la edicién de la partitura
de Soriando Maria Magda-
lena. Edicién de la Dipu-
tacién Provincial de Jaén,
2014.

45 Maria de los Dolores
de Torres Rodriguez de
Gélvez. Cancionero Po-
pular de Jaén. Instituto
de Estudios Giennenses.
Jaén, 1972.
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En las notas preliminares a la edicién de la partitura, cuya composicién
inicia en el mes de noviembre de 2013, ddndola por terminada en febrero de
2014, dice su autor: “Soriando Maria Magdalena esta construida en diferentes
variaciones sobre un tema popular de Jaén, “La carrasquilla”, el cual he utiliza-
do de un modo muy personal para intentar buscar diferentes maneras de ver y
transformar un solo tema. La primera pieza alterna momentos de gran fuerza y
amplitud, con otros donde el cardcter melédico tiene prioridad, en una confron-
tacién irregular”.44 Parte, por tanto, del tema musical cuyo texto va indicando
los movimientos y actos que deben realizar las parejas de baile: “Lo que hace tan
especial a este baile de corro de nifias es la letra de la cancién, que indica todos los
gestos y movimientos que hay que realizar, siguiendo unas pautas: arrodillarse,
darse la vuelta, abrazarse, levantarse las faldas, besarse. La mimica de “la carras-
quilla” puede resultar tan divertida que los jévenes y adultos también la bailan en
todo tipo de contextos, seguramente para recordar su nifiez”,*> porque, ademads y
a diferencia de otros bailes, este género no presenta ningtn tipo de connotacién
ritual. Desde el punto de vista ritmico interesa considerar la métrica y acentua-
cién del texto, puesto que es la base fundamental del desarrollo musical de la
pieza original, escrita en la tonalidad de fa mayor. El texto de La carrasquilla esta
escrito enteramente en versos decasilabos; tres estrofas de las cuales la primera
es una version libre de la copla, con rima libre en versos impares y rima conso-
nante en los versos pares. La segunda estrofa, de seis versos, esta integrada por
tres pareados de rima asonante el primero y el segundo y consonante el tercero.
La tercera estrofa estd integrada por dos pareados, el primero de rima asonante y
el segundo de rima consonante.

Este baile de la carrasquilla

es un baile muy disimulado,

que en hincando la rodilla en tierra
todo el mundo se queda parado.

Alavuelta, a la vuelta a Madrid,
que este baile no se baila ast,

que se baile de asas, de asas;
Mariquilla, menea esas sayas,
Mariquilla, menea esos pies

que las nifias se dan puntapiés.



En mi pueblo no se estila eso,
que se estilan abrazos y besos,
en mi pueblo se vuelve a estilar
media vuelta y volver a empezar.

Sobre estas estructuras métricas Juan Cruz-Guevara construye unos pa-
trones ritmicos que tratan de responder a la variedad del texto, otorgadndoles a su
vez una nueva variedad derivada del criterio que el propio compositor traslada a
las distintas secciones en las que dispone su obra.

LACARRASDUILLA

Tema popular La carrasquilla [1-17]

Las palabras de Pedro Jiménez Cavallé a propésito del comentario extrai-
do del cancionero editado por Lola Torres — que Cavallé cita expresamente*® — de-
fine a la perfecciéon la naturaleza de una musica de la que Cruz-Guevara mantiene
su esencia original: “Se trata de una cancién bailada agrupada en un apartado,
donde aparecen varios fandangos y jotillas de la provincia, con la denominacién
de “Canciones con baile”. Es, segtn la autora, un baile més bien infantil, antiqui-
simo en Jaén y se realiza como un “melenchén”, en corro, ejecutando todos los
movimientos que el texto de la cancién va sefialando en cada momento: se arro-
dillan, se vuelven de espaldas, se cogen las faldas, moviéndolas, asi como los pies,
se abrazan y besan, procurando llevar bien el ritmo al bailar con los movimientos
mencionados”.4” Efectivamente, como hemos sefialado antes, se trata de un texto
descriptivo de cada movimiento que debe acompariar la musica, por lo que el tra-
tamiento en la versién original es de naturaleza sencilla: “Musicalmente — escribe
Jiménez Cavallé — se trata de una sencilla cancién estréfica con una sola melodia
que en su primera mitad camina tonalmente de la ténica a la dominante y en su
segunda procede a la inversa. Si el &mbito tonal no llega a la octava, como corres-
ponde a una cancién infantil, el fraseo es totalmente cuadrado, como en cierto
modo obliga el baile”.4® Desde el punto de vista ritmico, la variacién y combina-

46 Marfa de los Dolores
Torres Rodriguez de Gal-
vez, Cancionero Popular
de Jaén. Instituto de Es-
tudios Giennenses. Jaén,
1972.

47 Pedro Jiménez Cava-
1lé, notas de introduc-
cién a la edicién de la
partitura Soriando Maria
Magdalena. Edicién de la
Diputacién Provincial de
Jaén, 2014.

48 Ibhid.
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cién de compases ternarios de subdivisién binaria y binarios de subdivisién ter-
naria es continua desde el Andante inicial. En cuanto al tratamiento del material
sonoro de la musica inicial, Juan Cruz-Guevara contrapone los compases en los
que predominan las armonias rotundas, frente a aquellos [2-ss.] en los que deja
prevalencia al sentido melédico, dividiendo el material sonoro en cinco grandes

secciones de duracién desigual.

Clara Encange de b Exvcelentising Dagiitacen Prosanenall de i

Soriando Maria Magdalena
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Soriando Maria Magdalena I [1-5]

Los cambios ritmicos pasan a un segundo plano con el intercalado de
secuencias acelerando y retardando, que obligan a una modificacién continuada
del discurso, el cual se impone melédicamente en los pasajes molto espressivo y

cantabile.
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49 Jhid. Notas de pre-
sentacién a la edicién de
la partitura de Soriando
Maria Magdalena. Dipu-
tacién Provincial de Jaén,
2014.
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Contrasta asimismo el caricter de la segunda pieza, que el compositor
califica como “la mas lirica y expresiva, donde la transformacién y el transito por
diferentes mundos, del tema escogido, hacen que parezca diluirse en lo més etéreo
del sonido”.4? Mediante la focalizacién dual en los sonidos la y fa Cruz-Guevara
persigue una condensacién de elementos sonoros mediante agrupaciones de sig-
no aleatorio que distribuye en tres amplias secciones.

11

LENTI &= 82 o 8 o

-
.
",
ok
w
TR

Soriando Maria Magdalena II [1-6]



Soriando Maria Magdalena II [10-15]

En la tercera pieza donde se “ alterna el caracter de la fuerza de la tierra
con la tristeza que muchas veces la propia tierra nos impone”,*? el compositor
realiza una combinacién estratégica de los procedimientos anteriores poniendo
de relieve los aspectos mds puramente virtuosisticos de la obra en su conjunto.

MuneraTn g
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Soriando Maria Magdalena III [1-6]
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En esta tercera parte se intensifica el aspecto interpretativo con estruc-
turas que conceden una mayor libertad expresiva al pianista, como se observa
en el siguiente ejemplo donde se reitera hasta seis veces el mismo diserio una la
indicacién Senza tempo, libero, le piii rapido possibile.

| J— SENZA T|~..'~T|={: libery
P

A e s R

Soriando Maria Magdalena III [19-22]

La cuarta y ultima pieza evoca con mayor fidelidad el tema original pro-
puesto, con un sentido nuevamente melédico, que se fractura mediante las sono-
ridades casi abruptas de los clusters finales. La cadencia final quiere ser decidida-
mente expresiva y de gran lucimiento interpretativo.
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Soriando Maria Magdalena IV [1-6]
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Soriando Maria Magdalena IV [59-64]

La musica de Juan Cruz-Guevara, incluso la que tiene como fin cum-
plir con un encargo, carece de funcionalidad. La utilitas que Vitrubio demandaba
para la arquitectura, para la obra bien construida, no determina el conjunto del
proyecto sonoro. Como los grandes pintores, como los arquitectos mas notables,
Cruz-Guevara pinta de blanco sus lienzos, sus muros y ventanas, para representar
la luz, para materializarla. Sefiala el académico Campo Baeza en La suspension del
tiempo. Diario de un arquitecto, que el blanco se encuentra en las luces divinas del
Partendn, en el Bernini de Sant’Andrea, en el mejor Mies van der Rohe o en las
mds impresionantes creaciones de Wright, Melnikov y Utzon, porque “el color
blanco es simbolo de lo perenne, lo universal en el espacio y lo eterno en el tiempo.
¢No es el blanco como la musica callada frente al fragor de la superficialidad?°! En
esta linea se desenvuelven las tltimas creaciones de Cruz-Guevara, sostenidas en
si mismas, o quizd sobre una luce gettata.

El concurso, organizado por la Diputacién Provincial de Jaén, a través
del Area de Cultura, se celebré del 9 al 17 de abril de 2015 en el Salén de Actos
del Conservatorio de Musica. Las pruebas fueron las tres tradicionales: dos elimi-
natorias y una final. De los sesenta y seis concursantes inscritos, procedentes de
veintidds paises, concurrieron cuarenta y cuatro participantes.

51 Alberto Campo Baeza,
La suspensién del tiempo.
Diario de un arquitecto.
Los libros de la catarata.
Madrid, 2017, p. 50.
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Presidido por la Catedratica de Piano Ana Guijarro, el jurado en esta 572
edicién del Concurso Internacional “Premio Jaén” estuvo integrado por los voca-
les Josu de Solaun, Andrzej Pikul, Rafael Quero, Jean Paul Sevilla, Boaz Sharon y
Michiko Tsuda, actuando como secretario Pedro Jiménez Cavallé, Catedratico de
Musica de la Facultad de Ciencias de la Educacién y Humanidades de la Universi-
dad de Jden y Consejero del Instituto de Estudios Giennenses.

Resultaron finalistas Alexey Sychev (Rusia), Da Sul Jung (Corea) y Anas-
tasia Rizikov (Canad4). Obtuvo el primer premio, Premio “Musica Contempora-
nea” y Premio “Rosa Sabater” la pianista canadiense Anastasia Rizikov, otorgan-
dose el segundo premio al pianista ruso Alexey Sychev, y el tercero a Da Sul Yung.

2015 - Anastasia Rizikov junto al presidente de la Diputacién de Jaén, Francisco Reyes.



Juan Cruz-Guevara
(Macael, Almeria, 1972)
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Manuel Seco de Arpe
(Madrid, 1958)







Manuel Seco de Arpe
(Madrid, 1958)

Aqui tengo una voz enardecida,

aqui tengo una vida combatida y airada,
aqui tengo un rumor,

aqui tengo una vida.

(Miguel Hernandez)

Nacido en una familia de artistas,! Manuel Seco de Arpe posee una
sélida formacién que le ha permitido desarrollar su doble dedicacién a la docencia
— como catedratico de Composicién desde 1987 -y, muy especialmente, a la crea-
cién. Discipulo de Carmelo Alonso Bernaola y Antén Garcia Abril en el Real Con-
servatorio Superior de Musica de Madrid, completé estudios de Musicologia con
Miguel Querol en Granada y con Samuel Rubio y Antonio Gallego en El Escorial.
Realiz6 cursos de composicién en la Academia Nacional Santa Cecilia de Roma,
junto a Franco Donatoni, como pensionado de la Real Academia Espariola de Be-
llas Artes de Roma y posteriormente en la Accademia Musical Chigiana de Siena
(1981). Es precisamente su estancia en [talia la que le permitié el contacto directo
con el magisterio de Franco Donatoni, asi como el desarrollo de un importante
trabajo de gestién al frente del Festival Pontino di Musica, al lado de los también
compositores Goffredo Petrassi y Mario Bortolotto.

A los numerosos premios y distinciones otorgados, tanto a su obra vocal
como instrumental, deben sumarse los encargos recibidos desde el Consejo de
Europa, Festival Internacional de Musica Contemporanea de Alicante organizado
por el Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM), Cen-
tro para la Difusién de la Musica Contemporanea (CDMC), Festival de Otortio de
Madrid, Festival Internacional de Musica de Santander o agrupaciones como la
Orquesta Sinfénica de Murcia. Respecto a su actividad docente, en las disciplinas
de Armonia, Solfeo, Historia de la Musica, Conjunto Coral y Formas Musicales y
Composicion, tras su paso por los conservatorios de Santander, Cuenca y Murcia,

! Hijo de los pintores
Rafael Seco y Concepcién
de Arpe. Su padre, Rafael
Seco Humbrias (Madrid
1925-2010)  desarrolld
una importante carrera
como pintor, escultor,
grabador y disenador.
La primera exposicién
monografica de su obra
tuvo lugar en el Circulo
de Bellas Artes de Ma-
drid (1950). Las salas del
Museo Casa de la Mo-
neda de Madrid fueron
escenario de la muestra
“Sentimientos”, una ex-
posicién con mas de un
centenar obras que Ra-
fael Seco realizé expresa-
mente para la Real Casa
de la Moneda, asi como
una seleccién de obras de
técnica diversa.
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2 Antonio Diaz Bautista,
“Musica para el jubileo”,
en ABABOL. Semanario
de Literatura, Artes y
Ciencias. Texto completo
disponible en http://aba-
bol.laverdad.es.

3 Estrenadas en 1989 en
el Conservatorio Superior
de Mutsica de Murcia por
M? Dulce Conejero y Bal-
bina Serna en una versién
realizada  expresamente
con motivo de aquella
primera audicién. Con
el titulo de Canciones del
Sur (1997) Seco de Arpe
realizé dos nuevas versio-
nes de la op. 1: la op.1 b)
para orquesta de cuerda,
estrenada el 1 de julio de
1998 en la Sala delle Ter-
me Regina en la ciudad
italiana de Montecatini,
a cargo de la orquesta So-
cietd Terme di Monteca-
tini y Alina Moretti, bajo
la direccién de Gustavo
Sanchez Lépez; la op. 1
c) lleva el mismo titulo
de Canciones del Sur 'y tie-
ne a su vez dos versiones
posibles: flauta y voz y
flauta y arpa, esta tltima
estrenada por Maria Rosa
Calvo Manzano y Vicen-
te Martinez en el mes de
enero de 2007 en el Real
Conservatorio  Superior
de Musica de Madrid.

4 Su estreno estuvo a
cargo de la Coral de San
Ignacio de San Sebastian
dirigida por J. A. Sainz.
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ha sido hasta fechas recientes Catedratico en el Conservatorio Superior de Musi-
ca de Madrid. En el afio 1993 fundé “Concertus Novus” un grupo dedicado a la
interpretacién de musica contemporanea; ha sido asimismo presidente fundador
de la Orquesta Sinfénica de Murcia, fundador y director de los Ciclos de Musica
Espariola de Murcia, presidente de la Asociacién Cultural Ermita de San Cristébal,
y director del Museo de Pintura Rafael Seco.

Mis de ciento cincuenta titulos, entre los que sobresalen sus conciertos
para solista y orquesta — conciertos para piano y orquesta, violin y orquesta, para
cuatro pianos y orquesta, para dos guitarra y orquesta — han sido reconocidos con
prestigiosos galardones. También sus paginas para coro y orquesta, como Lamen-
taciones de Quevedo, escrita por encargo de la Comunidad de Madrid, o en el gé-
nero cameristico, como Concerto da Camera que obedece a un encargo de la ORCA
de Zaragoza.

Diversas obras de caricter religioso definen en su produccién musical un
género practicamente desaparecido en los catdlogos de los compositores contem-
poraneos; merecen destacarse la cantata Cdntico de Daniel, compuesta por encargo
de la Semana de Musica de Cuenca, Fanfarria para la Virgen de la Arrixaca o Misa
Plenaria Iubilate Deo para coro y orquesta, que constituyd un éxito completo en
su estreno en la catedral de Murcia, a cargo de la Orquesta Sinfénica de Murcia y
la Coral Crevillentina, dirigidos por José Miguel Rodilla, y calificada por la critica
como “de un elegante clasicismo moderno, en la que sin abandonar la textura
sonora mads tradicional en el tratamiento de los coros, el acompafiamiento instru-
mental logra despojar el discurso de aditamentos superfluos, dejando bien al des-
cubierto el sentimiento religioso, esa vibracién estremecida de los sonidos en la
btsqueda de lo trascendente”.? Sobre este género volverd arios después con obras
de importante significacién.

Su catdlogo de obras se inicia con unas Canciones para contralto (o mez-
z0) y piano op. 1, compuestas entre los afios 1977 y 1978: “Palomar del arrullo”
y “El amor ascendia”, sobre textos de Miguel Herndndez, y “Madrugada”, “Café
cantante”, “La Lola”, “Campana”, “Las seis cuerdas”, “Memento” y “Pueblo” con
poemas de Federico Garcia Lorca.® Por las mismas fechas escribe la primera obra
que le otorga un reconocimiento importante, Nana de la cebolla op. 2 (1978), una
partitura para coro mixto a cuatro voces, sobre el texto homénimo de Miguel
Hernandez, que seria premiada en el [ Concurso de Polifonia de Cuenca y estre-
nada en esta misma ciudad,* en 1981, por la Coral San Ignacio de San Sebastian



bajo la direccién de J. A. Sainz. La musica coral sigue ocupando un lugar funda-
mental en afios sucesivos; para coro a cuatro voces mixtas compone otras tres
piezas Déjame que me vaya op. 3 (1979), nuevamente con texto de Miguel Her-
nandez, Tres canciones asturianas op. 4 (1979) sobre textos populares y Ensalada
humoris causa op. 5 (1980).°

NANA DE LA CEBOLLA Op. 2
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Nana de la cebolla op. 2 [1-5]

Después del éxito en el VII Festival Hispano-Mexicano de Musica Con-
tempordnea, que ese afio tenfa como sede Madrid, con su Concierto a cuatro op.
8 (1980) para cuatro percusionistas, obra encargada por el Grupo de Percusién
de Madrid que protagonizé su estreno bajo la direccién de José Luis Temes en
octubre de ese afio, Seco de Arpe compone dos obras en las que el piano tiene una
presencia muy significativa: Suite para flauta y piano op. 9 (1980) y Lluvia op. 10
(1980) para soprano y piano.® El tratamiento de la voz de soprano y el piano queda
desarrollado en varias obras posteriores de diferente signo, aunque unidas por el
interés en profundizar en estas dos fuentes sonoras cuya férmula experimenta
en Coplas a lo divino op. 14 sobre texto de San Juan de la Cruz (1981),” La cdscara
op. 28 (1984) y Desde un pliegue del tiempo op. 29 (1984) ambas sobre textos de
Juan Ruiz de Torres, Aria Febus Mundo Oriens op. 60 para soprano o tenor y pia

5 Todas estas obras es-
tin de alguna manera
vinculadas a la actividad
concertistica coral de la
Regién de Murcia. Déjame
que me vaya fue estrenada
en Lorca por la Coral Bar-
tolomé Pérez Casas bajo
la direccién de Antonio
Manzanera; la Coral Ko-
daly de Molina del Segura
(Murcia) estrend, bajo la
direccién de José Berme-
jo, Ensalada humoris causa
con motivo del Encuentro
Nacional de Polifonfa para
Coros Jévenes celebrado
en Salamanca en 1988.

8 La Suite para flauta y
piano, estructurada en
forma cuatripartita — In-
troduccién — Tema - Qua-
si perpetuo - Glosado y
Diferencia -, fue revisada
en 1987 con motivo de
su estreno en la sede del
Circulo de Bellas Artes
de Madrid en el mes de
junio de ese afio. Lluvia,
que emplea un texto de
Javier Jorge Perlado, fue
estrenada en el Ateneo de
Madrid por Beatriz Mele-
ro y Fernando Turina.

7 Existe también una ver-
sién coral de esta obra,
transcrita para coro a cua-
tro voces mixtas con el
titulo Tras de un amoroso
lance op.33 (1984). Esta
versién fue estrenada en
Caravaca de la Cruz, en
diciembre de 1991, por el
Coro Arnold Schoenberg
bajo la direccién de Juan
Mario Moreno, con moti-
vo del 450 aniversario del
nacimiento de San Juan
de la Cruz.
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8 Esta obra puede ser in-
terpretada asimismo por
voz de tenor y piano.

9 Existe una versién co-
ral con el mismo titulo,
transcrita para cuatro
voces mixtas: Nana de la
ballena op.68 (1991).

10 Estrenada en el Con-
servatorio Superior de
Musica de Murcia el 22
de noviembre de 1992
por M? Dulce Conejero y
Balbina Serna.

11 Editorial Piles. Valen-
cia, 1993.

12 Obra que resulté fi-
nalista en el Concurso de
Composicién para Piano
“Manuel Valcarcel” de
Santander en su edicién
de 1984. Su estreno en
los salones de Opera Tres
de Madrid en octubre de
1990 estuvo a cargo del
pianista Antonio Narejos.

13 Compuesto por en-
cargo del Festival Ponti-
no de Musica, estrenado
en Italia en el transcurso
del festival celebrado ese
mismo afio.

14 Compuesta para el
Festival ~Europalia 85
celebrado en Bélgica y
estrenada en el transcur-
so de este festival por el
Conjunto  Instrumental
de Madrid dirgido por
José Marfa Franco Gil
Esta obra recibi6 para su
realizacién una ayuda a la
creacién de la casa Hazen.

15 Estrenada por Ana
Maria Vega en enero de
1987, en el Conservato-
rio Superior de Musica de
Murcia.
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no (1989) con un texto anénimo francés del siglo XIV8, Nana de la ballena
op. 66 (1990)? y A Pablo Neruda op. 70 con un texto de Amparo Abenza Gui-
rado (1991).10 De ellas, Coplas a lo divino, Aria Febus Mundo Oriens, Nana de
la ballena y A Pablo Neruda han sido editadas como Cuatro canciones para voz
y piano.’* Lo cierto es que el piano tiene una presencia constante a lo lar-
go de toda la produccién musical de Manuel Seco de Arpe, una escritura en
la que se mueve con acomodo, tanto en su tratamiento solista — como su-
cede en la obra Gestos I op. 21 (1982)'? — como en sus paginas de cdmara
que incluyen el piano entre sus efectivos, como el Trio n° 2 op. 18 (1982)
para clarinete, piano y violoncello,’® y en Haebas op. 36 (1985).14 Ese mis-
mo afio, por encargo del Festival de Otofio de Madrid realiza la transcrip-
cién de la Sonata K. 545 de Domenico Scarlatti op. 37 (1985), estrenada en
octubre de ese afio en el Museo del Prado por el Grupo Circulo, a cuyo frente
estuvo José Luis Temes, en la que Seco de Arpe realiza un camino inverso:
del lenguaje de procedencia, del que respeta las armonias originales contra-
poniendo las melodias primitivas, a una secuenciacién asimétrica de los ele-
mentos que en la obra de Scarlatti estaban dispuestos de forma simétrica.

Durante el afio siguiente Manuel Seco de Arpe desarrolla una intensa la-
bor compositiva: Air op. 39 para grupo de cdmara, Doraniana op. 43 para piano,'®
Hoquetus ad mortem festinemus op. 41 para grupo instrumental,'® Suivant op. 45
para orquesta, en cuya plantilla se incluye el piano, como también en Variaciones
“Little Star” op. 46 para violin, oboe y piano.'” Suivant fue ademads seleccionada en
el Primer Panorama de Jévenes Compositores organizado por la Orquesta Nacio-
nal de Espana y el Centro para la Difusién de la Musica Contemporanea.!8

Destaca muy especialmente, en este mismo afio 1986, su dedicacién a
la musica coral, que obtiene ademds importantes reconocimientos: Dos sonetos de
Garcilaso de la Vega op. 40 — sobre los textos de “En tanto que de rosa y azucena”
y “Echado estd por tierra el fundamento” —, Tenebrae op. 42, galardonada con el
Primer Premio del Concurso de Composicién de Obras de Polifonia Clasica cele-
brado en Cuenca ese mismo afio,'® y La luna op. 44 sobre un texto de Dora Nicolas
Gomez,?0 todas ellas escritas para coro a cuatro voces mixtas.



Tras el éxito de su Concierto de la senda n® 1 op. 47 (1987), cuya plantilla
incluye nuevamente el piano,?! Seco de Arpe compone Diferencias sobre “Pues no

-

TENEBRAE op. 42

Tenebrae op. 42 [1-17]
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Diferencias sobre “Pues no me queréis hablar” op. 50 [1-22]

16 La agrupacién “Nueva
Musica de Murcia” pro-
tagonizo su estreno en el
mes de enero de 1986.

17 Estrenada por el Trio
Barroco de Murcia en el
Aula de Cultura de Caja
Murcia en el mes de no-
viembre de 1987.

18 E] Teatro Real de Ma-
drid fue el escenario de
su estreno, en el mes de
mayo de 1987, a cargo de
la ONE bajo la direccién
de José Luis Temes.

19 La primera audicién
tuvo lugar un afio des-
pués, en el transcurso del
Festival Coral de Tolosa
1987, a cargo de la Co-
ral Kodaly de Molina de
Segura dirigida por José
Bermejo.

20 Estrenada por el Or-
feén Fernandez Caballero
bajo la direccién de J. L.
Lépez Garcia.

21 Estructurado en tres
movimientos - Lento-
Allegro comodo, andante,
Allegro — fue estrenado
por el Grupo Enigma bajo
la direccién de Juan José
Olives en el Auditorio de
Zaragoza en diciembre de
1997.

22 Su estreno tuvo lugar
en Oviedo, a cargo del
organista Javier Artigas
Pina.
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23 La primera versién,
op. 124, esta destinada a
orquesta sinfénica y coro
a cuatro voces mixtas.
La partitura catalogada
como op. 1242 esta escri-
ta para tres voces infanti-
les y 6rgano. Esta segun-
da versién fue estrenada
en la Real Basilica de El
Escorial por su Escolania,
bajo la direccién de Gus-
tavo Sanchez Lépez.

24 Cuaderno para drgano
fue interpretada por pri-
mera vez por Francisco
Amaya en el transcurso
del Festival Internacio-
nal de Organo de Leon,
celebrado en octubre de
2007.

25 Estrenada por el orga-
nista Francisco Amaya y
la soprano Blanca Gémez
en el circulo Industrial de
Alcoy el 20 de junio de
2010.

466

La dedicacién a este instrumento se prolonga en paginas de indudable
interés técnico y estético como las dos versiones de Misa de El Escorial op. 124 y
op. 124a (2006),23 y Cuaderno para érgano op. 125 (2006), una obra inspirada en
piezas populares del Cancionero leonés y escrita por encargo del Festival Interna-
cional de Organo de Leén, en el contexto del Proyecto Organo Ibérico siglo XX1.24

CUADERND PARA ORGANO [Cancionero Lesnés) D125
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Cuaderno para érgano op. 125 [1-4]

Merece destacarse, igualmente, su Oratio op.134 — aunque por error tipo-
gréfico, aparece en la partitura rotulada como op. 133 - (2010),2> una obra para so-
prano y 6rgano compuesta por encargo de la Fundacién Amadeo Sala de Alicante.



ORATIO. OP 133

{ Obra encezgo de la
A Marla Hesoria Sala Asociscidn Promssics MANUEL SECD DE ARFE, 2000
Jumso iy — Amades L Sala )
il
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Oratio op. 134 [1-3]

Es necesario mencionar también el Prelude for Organ op. 143, que Seco
de Arpe compone por encargo directo del organista Francisco Amaya con destino
al Annual Festival for Organ celebrado en la Abadia de Westminster de Londres
en el afio 2012.

PRELUDE FOR ORGAN op 143
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Prelude for Organ op. 143 [1-4]
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26 Albert Nieto prota-
gonizo el estreno de este
Estudio en la Fundacién
Juan March de Madrid.

27 Su estreno estuvo a
cargo del grupo Carme de
Milén, dirigido por Luis
Izquierdo, en el Auditorio
Nacional de Musica de
Madrid el 7 de febrero de
1990.

28 Obra encargo del Cen-
tro para la Difusién de la
Musica Contemporanea,
este Trio estructurado en
Lento — Allegretto — Ada-
gio — Allegro moderato —
fue estrenado por el Trio
Mompou el 21 de enero
de 1990 en el Circulo de
Bellas Artes de Madrid.

29 Estructurada en En-
trada - Siciliana — Aria
- Chacona - Minué -
Gavota — Coral — Minué
II - Vals — Sonata — Giga,
la obra fue estrenada
por Antonio Narejos en
octubre de 1990 en los
salones de Opera Tres de

Madrid.
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Durante los afios finales de la década de los ochenta del siglo pasado se
mantiene la presencia del piano en su catdlogo. Como instrumento solista, en Es-
tudio en Rondé para la mano izquierda op. 54 (1988),%6 y como integrante de obras
para grupos de cdmara en Hard Edge op. 59 (1989)?" y en el Trio sonata op. 56
(1989).28

TRIOSONATA Op. 56
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Triosonata op. 56 [1-6]

Se cierra esta década con una obra para piano solista, Contornos de puirpu-
ray escarlata op. 58 (1989)2° que el compositor subtitula “Coleccién de un ntimero
indefinido de piezas para piano” y cuya edicién en Opera Tres fue galardonada con
el Premio para Editoras de Obras Musicales del Ministerio de Cultura en 1990.



En el lenguaje pianistico de Manuel Seco de Arpe podria sefialarse una
suerte de etapa intermedia — como el propio compositor la ha definido — en la que
ven la luz dos partituras fundamentales en su produccién pianistica: la Sonata
espariola op. 69 (1991) y el Concierto para piano y orquesta op. 72 (1992), ambas in-
terpretadas en su primera audicién por el pianista Antonio Narejos.3? Una cierta
concepcién del estilo y del lenguaje — desde una estética de corte casi decimoné-
nico — desarrollada con un vocabulario técnico sélidamente construido que no
impide descubrir la profunda novedad expresiva que nos ofrece esta obra.

SONATA ESPANOLA
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Sonata espariola op. 69 [1-5]

Dicha construccién se asienta sobre una estructura en la que se han
intercalado cuatro recitativos que actian como centros neuralgicos cargados de
energia sonora. Una especie de sistema prospectivo orientado a establecer ciertas
previsiones en forma de resultados principalmente melédicos que, mediante este
entreverado, dan vida al discurso sonoro en su forma tradicional.

L :
KECITATTV -

Sonata espariola op. 69 [31]

30 Dedicada a Antonio
Narejos, protagonista de
su estreno en el transcur-
so del I Ciclo de Musica
Espariola celebrado en
el Auditorio de la CAM.
Murcia, 1993.
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Sonata espariola op. 69 [63-64]
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Sonata espariola op. 69 [192-193]

La inclusién intercalada de estos episodios seguramente ha obligado al
compositor a una reestructuracién de todo el sistema compositivo, especialmente
en sus aspectos formales. Sin embargo, la coherencia interna del material mels-
dico-arménico confirma la solidez estructural sin renunciar a esa perspectiva casi
romdntica, reflejada incluso en el final en pppp de extrema sutileza.

Sonata espariola op. 69 [198-201]



Cuando Seco de Arpe aborda el lenguaje pianistico en su didlogo con la
orquesta, se manifiesta un equilibrio en el tratamiento ponderado entre el solista
y la masa instrumental. No obstante, su Concierto para piano y orquesta op. 72
(1992) es una de sus creaciones mdas complejas desde el punto de vista técnico.
Estrenada por la Orquesta Sinfénica de Murcia, con el solista Antonio Narejos
al piano®! en el Auditorio Nacional de Murcia, la obra se desarrolla a partirdeun ,

El concierto de estre-

clima inicial Maestoso - Allegro scherzando. no tuvo lugar el 20 de
mayo del ario 2000.
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Concierto para piano y orquesta op. 72 [14-25]

Tres cadenzas definen estructuralmente otras tantas secciones de carac-
ter distinto, a veces incluso encontrado. Primeramente la cadenza que precede al
Andantino [112-ss], seguida de otra cuyo tono mucho més solemne se inicia en
[269], mientras que la tercera, Dolce cadenza. Dolce eterea [282], confiere al instru-
mento un tratamiento sutil y delicado, en contraposicién con las dos anteriores.
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Concierto para piano y orquesta op. 72 [95-101]
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Concierto para piano y orquesta op. 72 [265-269]
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Concierto para piano y orquesta p.72 [282-285]

La preparacién de un final brillante en clima Presto [535] se desencadena
con rapidez y da sentido a la reconstruccién formal que el compositor ha traslada-
do al género del concierto partiendo de estructuras tradicionales sobre las que ha
dispuesto materiales sonoros completamente nuevos.

32 Estrenada por Manuel
de Juan y Miguel Angel
Rodriguez en el Conser-
vatorio Superior de Mu-
sica de Murcia en 1993.

Concierto para piano y orquesta op. 72 [531-539]

En la década siguiente, después de una Sonata para violin y piano op.74
(1992),32 Seco de Arpe inicia una serie de composiciones cuyo planteamiento de
33 Compuesta por en- f . ] 1ol 1 lada al dodel 14
cargo de Francis Martin,  Teferencia, al menos en el plano conceptual, se traslada al mundo de las artes plds-
Estrenada elll de enero  ticas. Compone asf varias obras inspiradas en pinturas de Rafael Ubeda: Didlogos
de 2009 por Mario Dizy ;75 (1992) para viola y piano, Berceuse-Giocchi op. 77 (1993) y Seis personajes

Adriana Lorenzo. La Co-

rufia, MACUFE, en busca de Rafael Ubeda op. 88 (1995)33 para duo de violin y violoncello. Didlogos
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es una partitura para viola y piano inspirada en la obra de este artista gallego. Ra-
fael Ubeda Pifieiro (Pontevedra, 1932), formado en la Escuela de Bellas Artes de
San Fernando y en la Escuela Nacional de Artes Graficas de Madrid, manifest6 su
interés por la musica en muchas ocasiones, entre ellas este interés quedé refleja-
do en el tema elegido para su propia tesis doctoral, La sonorizacion pictérica desde
una primera intuicion. Académico de niumero de la Real Academia Gallega de Bellas
Artes de Nuestra Sefiora del Rosario, son numerosas las colaboraciones con mu-
sicos que han tomado sus pinturas como fuente de inspiracién y, en mas de una
ocasién, han escrito en los catdlogos de sus exposiciones.34

DIALOGOS op.75
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Didlogos op. 75 [1-9]

Berceuse-Giocchi op. 77 (1993) para violin y piano, obedece a un encargo
del propio Rafael Ubeda, a quien dedica el texto “Carta a mi amigo Rafael”, con
motivo de su 75 aniversario, en el que explica su manera personal de establecer
analogias entre sus maneras creativas: “Yo, como compositor, dibujo en el papel,
y ese dibujo posteriormente realiza una pirueta en el aire y se redibuja en el es-
pacio dirigiéndose al oyente. Después, éste lo procesa en su interior. Ta dibujas
en el papel del que emanan sonidos silenciosos, jqué seria de la musica sin silen-
ciol, la quinta de Beethoven no la podriamos escuchar sin asfixiarnos por falta de
respiracién. Te imagino delante del cuadro, éste convertido en improvisado atril-
partitura, tocando el violin pero convirtiendo en improvisacién toda una suer-
te de formas equilibradas, nada improvisadas, lineas y combinaciones coloristas
pensadas y reflexionadas con precision, tiempo y esfuerzo. De la misma manera,
yo podria realizar la sintesis plastica de una partitura (lo hice una vez) y convertir
igualmente toda una suerte de procesos casi matemdticos en una improvisacién
dibujada que para un tercero pudiera significar una naderia.

34 Manuel Seco de Arpe ha
colaborado en numerosas
publicaciones  dedicadas
a Rafael Ubeda. En Rafael
Ubeda, obra 1981/1991,
catédlogo de la exposicién
celebrada en la Casa de Ga-
licia en Madrid, en diciem-
bre de 1992 (editado por
la Xunta de Galicia. Ponte-
vedra, 1992), Manuel Seco
de Arpe y Rogelio Groba
escriben la “Introduccién” y
Francisco de Pablos el texto
titulado “Pintura sonora,
cromatismo melédico”. En
el libro Rafael Ubeda, sus
raices sonoras (Nova Galicia
Ediciéns, 2011) escriben
los compositores Tomds
Marco, Rogelio Groba o
el propio Manuel Seco de
Arpe. También en otra de
las publicaciones dedicadas
a este artista, Rafael Ubeda:
desde sus origenes (Catalogo
de la exposicién Desde sus
origenes. Pintura de Rafael
Ubeda en Pontevedra y San-
tiago de Compostela en 2010
y 2011, en edicién del au-
tor), Manuel Seco de Arpe
contribuye con el texto ti-
tulado “Pértico”. Diversas
publicaciones  presentan
titulos con alusiones musi-
cales directas: Rafael Ubeda.
Los colores de la musica (edi-
tado por Concello de Fe-
rrol, Cultura. Ferrol, 2001);
Rafael Ubeda y sus muisicos
(Edicién de la Diputacién
de Pontevedra, 2010) con-
tiene textos de Alfredo
Conde, Uxio Novoneira,
Francisco Pablos, José Luis
Garcia del Busto, Toméas
Marco, Rogelio Groba vy
Manuel Seco de Arpe, entre
otros; Los arpegios timbricos
de Rafael Ubeda, catalogo
de la exposicién realizada
en el Palacio Municipal de
La Corufia del 19 de abril al
3 de junio de 2012 (Edicién
de Concello de A Corufia),
incluye diversos textos de
Miguel Angel Fernandez y
Fernandez.
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35 Manuel Seco de Arpe,
“Carta a mi amigo Ra-
fael”; texto original cor-
tesia del compositor. La
obra fue estrenada por
Manuel de Juan y Miguel
Angel Rodriguez en el
Conservatorio  Superior
de Musica de Murcia.

36 La partitura fue com-
puesta respondiendo a
un encargo de la XXXV
Semana de Musica Re-
ligiosa de Cuenca en su
edicién de 1996. Fue es-
trenada el 2 de abril de
1998 en la Iglesia de San
Pablo por la Orquesta de
Cadaqués, el Coro de la
Comunidad de Madrid
y el tenor Joan Cabero,
actuando como director
Ignacio Yepes.
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Pero el trabajo que realizamos no es nada improvisado. Por esta razén, al
traducir una de tus obras a sonidos necesito una vez mas analizar y entender la
forma de tu pintura. Pongamos algunos ejemplos. Tu pintura no es totalmente fi-
gurativa, pero la deformacién y fragmentacién de los perfiles se me antoja un estilo
cercano a la melodia de timbres. Una melodia no es necesariamente un tema, éste
resulta de la vertebracién formal de aquella por voluntad del compositor. Melodia
es sucesion horizontal de sonidos, que llevados por distintos instrumentos o fuen-
tes sonoras crean un flujo continuado de cambios timbricos, como si de una nueva
dimensién se tratase. Webern lo hace con Bach y yo realicé una versién algo radical,
al enfrentar las melodias de una sonata de Scarlatti a una fragmentacién asimétrica
de los elementos simétricos originales del napolitano, respetando obviamente la
armonia, creando una especie de hervido en el que los ingredientes naturales pro-
ducen un resultado artificioso pero rico. Esto me parece que haces tt con ese cuadro
que cuelga en mi estudio titulado La Marioneta (pintado en do) y del que realicé una
obra titulada Berceuse-giocchi, en donde deformaba una melodia de origen gallego”.3>

BERCEUSE-GROHOCHD op 77
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La conjuncién de intereses estéticos y técnicos lleva a una mistificacién
extraordinaria en la concepcién de obras compuestas a finales de los afios noven-
ta. Asi, Metamorfosis de “Quando os miro mi Dios” op. 79 (1993) un dto para trompa
y piano escrito a peticién de Miguel Torres Castellanos, va seguido de una obra
monumental como Cdntico de Daniel op. 85 (1994-1995) para orquesta sinfénica,
que incluye piano, tenor solista y coro a cuatro voces mixtas, 36 otro duo titulado
Esculturas romdnticas op. 86 (1995) para cello y piano, y escrito por encargo de Ke-



vin Jones y Graham Jackson, ambos protagonistas de su estreno; Almas y jardines
op. 87 (1995) con destino al Festival Internacional de Musica contemporinea de
Alicante;3” Rio puro op. 92 (1996) para voz aguda y piano, sobre texto de M? del
Carmen Fiastre Alcaraz y Canciones lorquianas op. 97 (1997): Anda jaleo. Los cuatro
muleros, Nana de Sevilla, Café de Chinitas, Sevillanas del siglo XVIII y Tierra seca, para
voz de mezzosoprano y orquesta sinfénica que incluye piano. Esta tltima obra,
realizada por encargo de la Orquesta Sinfénica de Murcia para ser interpretada
por Rocio Jurado, fue estrenada con un grandisimo éxito en el Teatro Real de
Madrid el 2 de abril de 1998, por la Orquesta Sinfénica de Murcia y Rocio Jurado.
La magnifica recepcién de la musica de Seco de Arpe, en la voz de Rocia Jurado,
condujo a un nuevo encargo de esta misma orquesta, y con destino a la misma
intérprete. Manuel Seco de Arpe escribié una nueva version de la cancién Tierra
seca op. 98 en esta ocasién para voz (cantaora) y orquesta de cuerda.

Como prolongacién de la dedicacién a las obras de género vocal que el com-
positor desarrolla en estos afios se encuentran Burgalesa op. 99 (1998) para piano,
sobre un tema popular burgalés, Introito op. 102 (1998) para voz aguda y piano — una
pieza escrita para la presentacién publica de la Asociacién de Compositores Madri-
lefios — sin abandonar la escritura instrumental con presencia del piano en paginas
como Hymnus Carmelitano op. 106 (1999)38 o la Sonata para clarinete y piano op. 107
(1999). Su obra cumbre en el lenguaje pianistico, y con la que inaugura su catdlogo la
nueva década serd Concierto para cuatro pianos y orquesta op. 114 (2000-2003).

BURGALESA op 99
MANUEL SECO DE ARPE. 1998
rs= ey
P § ¥ '__F

Burgalesa op. 99 [1-12]

37 Estructurada en tres
secciones — Ricercare —
Shakesperiana - Alma
— la obra, para conjunto
instrumental  integrado
por flauta, oboe, clari-
nete, fagot, violin, viola,
violoncello,  contrabajo,
piano y percusion, fue es-
trenada en el transcurso
del Festival de Alicante
por Concertus Novus
bajo la direccién de José
Miguel Rodilla. La obra
estd escrita sobre un
guion de Margarita Borja.

38 Compuesta por encar-
go de la Quincena Musi-
cal Donostiarra para una
plantilla de dos violines,
clarinete (o viola), violon-
cello, piano y un percu-
sionista, con destino a su
estreno en el transcurso
de dicha Quincena, cele-
brada en el mes de agosto
del afio 2000.
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39 Para grupo de camara
(2.2.2.2.- 2.1.1.0., percu-
sionista, piano, ara y con-
trabajo). Obra encargada
por el Grupo Enigma y
estrenada el 10 de mayo
de 2005 en el Auditorio
de Zaragoza bajo la direc-
cién de Juan José Olives.

40 Compuesta para cla-
rinete, saxo alto, piano,
violin y violoncello, por
encargo del Grupo Cos-
mos, protagonista de su
estreno en 2009 en la
ciudad de Ledn.

41 Sobre textos de su es-
posa Maria del Carmen
Fiastre Alcaraz —“Si amor
me dieras” y “Rio puro™y
“Celebrando el amor” del
Cantar de los cantares. La
obra fue compuesta por
encargo de Javier Busto.

42 Triptico sobre poemas
de Leén Felipe escrito a
peticién del tenor Joa-
quin Pixan.
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Destacan en la composicién con destino al piano en estos afios El dlbum de
Maricarmen Fiastre op. 115 (2002, una serie de piezas “sobre la postmodernidad”, de
caracter pedagdgico, destinadas a estudiantes de los tltimos cursos de piano. También
la obra para orquesta sinfénica, escrita sobre textos del propio Seco de Arpe alusivos
al atentado cometido en Madrid el dia 11 de marzo de 2004, Threni de marzo op. 119
(2004) incluye piano, asi como un narrador opcional. Les siguen nuevas paginas en las
que el instrumento continua teniendo una presencia notable: Concerto da camera op.
120 (2005),%° Quintettino op. 123 (2005-2006)4° para clarinete, saxo alto, piano, violin
y violoncello. Encargo del Grupo Cosmos, protagonista de su estreno en 2009 en Ledn.

Entre los afios 2006 y 2007 compone varios tripticos y trios. En el &mbi-
to de la musica vocal, presentan especial relevancia dos tripticos: el Triptico amato-
rio op. 126, obra para sexteto de voces blancas*! y el triptico para soprano, tenor y
piano titulado Gran chacona para Rocinante op. 128.42
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Triptico amatorio op. 126 [1-11]



Completan este grupo de obras el Trio D’Argento op. 127 (2007) para pia-
no, violin y violoncello#® y el Piano-Triptico op. 130 (2007) para piano solo.

PIANO-TRIPTICO Op. 130
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Piano-Triptico op. 130 [1-6]

La dedicacién al piano que Manuel Seco de Arpe sostiene en el tiempo
encuentra una de sus mejores expresiones en los Estudios quasi romdnticos op. 131
(2009). Se trata de un conjunto de cinco estudios: El virtuoso; Larpeggio; Studio
from Cabiria I; Studio from Cabiria II; Song from Cabiria op. 136a Song from Cabiria
(2010) para oboe y orquesta de cuerda y op. 136b Song from Cabiria (2012) para
guitarra. Casi de manera simultdnea a estos estudios compone una Sinfonia Cabi-
ria op. 132 (2008-2009) para solistas vocales y orquesta, compuesta por encargo
de la Orquesta de la Comunidad de Madrid y Teatro de la Zarzuela.
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Larpeggzo op. 131 [1-4]

43 Obra escrita para
conmemorar el 25 ani-
versario del Trio Mom-
pou, estrenada por esta
agrupacién, en el mes
de octubre de 2007, en
el Auditorio del Museo
Nacional Centro de Arte
Reina Sofia.
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ESTUTOS GRS ROMANTIOOR P | 8
STUD FROM CABIRIA

—
R e L o)

b g
=t ——n L.

o T itz et itz ] T ke {irmim

Studzo from Cabma op. 131 [1-4]
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Studio from Cabiria Il op. 131 [1-6]



A estos Estudios les siguen diversas paginas con destino al piano como
instrumento solista: My Heart is in Heaven op. 137 (2010) para piano — aunque
por error tipografico aparece rotulada en la partitura como op.139 — es otra de las
piezas para piano solo de cardcter esencialmente intimista.

MY HEART'S IN HEAVEN op 139
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My Heart is in Heaven op. 137 [1-29]
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Water Drop op. 139 (2011), asimismo para piano solo, estd compuesta
de manera casi simultanea al Concertino for Piano, Harp, Glockenspiel and Strings
op. 138 (2010-2011), donde nuevamente encontramos un piano melddico que
describe contornos tenues, evocadores de un clima de ensofiacién.

WATER DROP op 139

Water Drop op. 139 [1-31]



Por encargo de Manuel Tevar, que también le habia solicitado tiempo
atrds el duo para flauta y piano Fantasia sul mezzo op. 129 (2007), aborda una nue-
va obra para piano a cuatro manos, Hand and Hand op. 142 (2011). Previamente,
en 2009, habia escrito dos preludios para piano, el primero de los cuales lleva por
titulo La Rubia catalogado con el op. 144, pese a ser anterior a la pieza para cuatro
manos. El segundo de estos preludios lleva por titulo Balada de terciopelo op. 145.

LA RUBIA op 144
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La Rubia op. 144 [1-20]
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Balada de terciopelo op 145

Manuel Seco de Arpe DS

aqll

Balada de terciopelo op. 145 [1-20]
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En los dltimos afios la actividad compositiva de Seco de Arpe se ha con-
centrado sobre todo en piginas de cdmara como Sexteto op. 150 (2014) para flau-
ta, clarinete, piano, violin, viola y violoncello y Sinfonietta para orquesta de cuerda,
y especialmente en creaciones vocales que preceden a la composicién de la obra
encargada por la Diputacién Provincial de Jaén con destino al Concurso Interna-
cional de Piano. Entre ellas, Tres cdnticos op. 152 (2014) para voz aguda y piano4
escritos por encargo del tenor Joan Cabero y obras para coros infantiles fechadas
en 2015 como Dos cdnticos sacros op. 153 o Rayos y truenos op. 154, donde nueva-
mente emplea textos de Maria del Carmen Fiastre.

Anamorfosis op. 152 (2015) es el titulo de la obra compuesta con destino
al 58° Concurso Internacional de Piano Premio “Jaén” 2016. La cancién Morenita,
ven aqui, recogida en el Cancionero Popular de Jaén con el nimero 186, presenta la
forma de estribillo — una cuarteta de versos octosilabos con rimas cruzadas 2° y
4° —y copla - igualmente de cuatro versos octosilabos rimando los pares y libres
los impares — finalizando con la repeticién literal del estribillo.

Morenita, ven aqui;
morenita, ven acd;

morenita, ven aqui,
te lo digo de verdad.

Todos los Juanes son tontos,
y el que no es tonto es chalao;
yo tenia un novio Juan,

por tonto lo he despachao.

Morenita, ven aqui;
morenita, ven acd;

morenita, ven aqui,
te lo digo de verdad.

La cancién original sobre la que trabaja Manuel Seco de Arpe es una sen-
cilla estructura de ritmo binario cuyo tono describe el compositor como “desenfa-
dado”. De ella emplea para Anamorfosis las células melddicas y ritmicas originales
con las que inicia el desarrollo de su composicién.

4 Emplean textos de
Maria del Carmen Fiastre
Alcaraz: 1. Brindis. II. Ver.
I1I. Libertad.
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186} MORENITA. VEN AQUI
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Morenita, ven aqui [1-16]

ANAMORFOSIS op 152
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Anamorfosis op.152 [1-12]

Respetando la tonalidad de re mayor de la pieza de referencia, asi como
la estructura de valores métricos originales en el inicio de su obra, Seco de Arpe
va introduciendo modificaciones sucesivas sobre esta combinacién primera, adap-



tandolas en tempo y dindmica para conseguir una diversidad practicamente per-
manente sin prescindir de la cohesién interna que proporciona la presencia de la
estructura de partida.
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Anamorfosis op.152 [41-44]

En relacién al tempo, Seco de Arpe indica desde el comienzo que la obra
debe mantener constantemente un ritmo mas bien flexible, adaptidndose la ejecu-
cién en cada caso a las cualidades interpretativas del pianista que mejor conven-
gan, siendo consciente de que “aportar ingenio e inventiva en la interpretacién es
algo siempre muy a valorar en un concurso”.4
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Anamorfosis op.152 [55-61]

Insiste el compositor a propésito de esta indicacién en relacién al tempo,
sobre la que descansa a su juicio uno de los factores primordiales que rebasa los
limites estrictamente técnicos: “La musica no solo es técnica; debe poseer un por-
centaje igual a aquel de emocién y expresividad que hace que la musica escrita se
convierta en un ser biético capaz de despertar en nuestro interior reacciones qui-
micas descifradas posteriormente por el cerebro. En este sentido “tutto il pezzo...

4> Manuel Seco de Arpe,
anotaciones a la presen-
tacién de la partitura de
Anamorfosis. Edicién de
la Diputacién Provincial
de Jaén, 2015.
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flessibile” adquiere un grado de necesidad importante para que el intérprete nos
muestre no solo sus habilidades sino su inteligencia®.#¢ Como complemento a esta
consideracién general, afiade Seco de Arpe la indicacién de intensificar el aspecto
expresivo en episodios que desarrollan la estructura ritmica original, a partir de
la cual se engendra un tema melddico nuevo que debe mantener equilibrio con el

46 Ibid.

discurso precedente precisamente a través del tempo.
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Anamorfosis op.152 [78-79]
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Anamorfosis op.152 [175-184]

El caracter de la pieza original se modifica significativamente en la sec-
cién [194-208] donde alcanza la méxima expresividad melddica, sosteniendo
como recordatorio los sonidos de la tonalidad inicial.
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Anamorfosis op.152 [193-194]

La ultima seccién de Anamorfosis se desarrolla a partir de un extenso
pasaje [221-230] complejo por la necesaria agilidad con la que deben recorrerse
los registros grave y central, combinada con una precisa variaciéon dindmica que se
extiende entre [226-230] como preludio a la conclusién de la obra.
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Anamorfosis op.152 [219-230]
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Anamorfosis op.152 [231-234]

El proceso de construccién de una obra como Anamorfosis a partir del
sencillo material musical que sirve de motivo para su desarrollo es una tarea com-
plicada. Transformar una muestra del Cancionero Popular de Jaén en una obra a la
altura de un concurso internacional como es el Premio “Jaén” requiere un gran
oficio y una naturaleza que facilite el didlogo con la tradicién desde la seguridad de
unos principios compositivos propios. Lo que Seco de Arpe seriala en sus conside-
raciones iniciales como variacién y transformacién de un tema dado es méas bien
un proceso de indagacién sobre esas células iniciales plantedndose preguntas y
proponiendo respuestas a la posibilidad de extensién y conversién de las mismas
en una obra de carécter brillante que cumple su cometido de manera impecable.

El concurso, organizado por la Diputacién Provincial de Jaén, a través del
Area de Cultura, se celebré entre los dias 31 de marzo al 8 de abril de 2016 en el
Salén de Actos del Conservatorio de Mtsica. Las pruebas fueron las tres tradicio-
nales: dos eliminatorias y una final. De los setenta y cuatro concursantes inscri-
tos, procedentes de veintidés paises, concurrieron cuarenta y cinco participantes.

Presidido por Albert Attenelle, el jurado en esta 582 edicién del Concurso
Internacional “Premio Jaén” estuvo integrado por los vocales Bao Huigiao, Julidn
Martin, Rafael Quero, Pilar Bilbao, Ralf Nattkemper y Tamas Vesmads, actuando
como secretario Pedro Jiménez Cavallé, Catedratico de Musica de la Facultad de
Ciencias de la Educacién y Humanidades de la Universidad de Jaen y Consejero
del Instituto de Estudios Giennenses.



Resultaron finalistas Soo Jin cha (Corea), Alexander Panfilov (Rusia) y
Denis Zhdanov (Ucrania). Obtuvo el primer premio y Premio “Rosa Sabater” el
pianista ruso Alexander Panfilov, otorgdndose el segundo premio a Soo Jin Cha, y
el tercero y Premio “Musica Contempordnea” a Denis Zhdanow.

2016 - Denis Zhdanov junto al Presidente del Jurado, Albert Attenelle.
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Manuel Seco de Arpe
(Madrid, 1958)

ANAMOREFOSIS, OP. 152

Obra obligada. Afio 2016
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Obra obligada Concurso Internacional
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MANUEL SECO DE ARPE 2014/15
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Josué Bonnin de Goéngora
(Madrid, 1970)







Josué Bonnin de Gongora
(Madrid, 1970)

Mis obras no son mds que fragmentos
de una gran confesion

(Goethe)

El orden del arte ni es iinico ni inmutable. Distinguimos con frecuencia
estilos y estéticas que conducen a epigrafes no siempre coincidentes con aquellas
seflas que los propios artistas reconocen en si mismos, en su obra. Vanguardis-
tas, esencialistas, postmodernos o clasicos; clasicos de su tiempo, como los define
Omar Calabrese. El que fuera amigo y colega de Umberto Eco en la Universidad de
Bolonia, y con quien compartié numerosas reflexiones en torno a temas estéticos
y semioldgicos, estd seguro de que “todo clasicismo es una nueva forma de orden,
que la antigua relee eventualmente para hacer de ella un componente idealizado
de la cultura contemporinea. Por esto, todo clasicismo puede estar constituido,
tanto por figuras que pertenecen al pasado de modo directo como por figuras que
aparentemente no tienen ninguna relacién con este. Permanece idéntica sélo la
morfologia interna y la estructura de los juicios de valor ordenada por coherencia
de los términos de categoria positivos y negativos”,! y conviene, ademds, hacer
una distincién entre los términos cldsico y tradicional, puesto que el primero de
ellos no implica necesariamente un retorno al pasado, ni conlleva necesariamente
una dosis de nostalgia.

Estas breves reflexiones vienen al caso de la posicién que adopta Josué
Bonnin de Géngora frente a la composicién, que es una postura fundamentalmente
filoséfica y que dificilmente puede adscribirse a una estética determinada. Su mu-
sica — como él mismo — se mueve en una linea de pensamiento que transita por
caminos en los que raramente se cruza con otros compositores. Es, en todo caso,
una linea estable y consolidada en el tiempo, que convive en medio de otras muchas.

1 Omar Calabrese, La
era neobarroca. Ediciones
Catedra. Madrid, 2012,
p. 198.
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2 Eugenio Trias, Conocer
Goethe y su obra. Dopesa.
Barcelona, 1980, p. 43.
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Su formacién musical transcurre por cauces poco habituales en los com-
positores de su generacién. Recibe de su padre una primera instruccién musical,
circunstancia que contribuye a incrementar el sentido autodidacta de su apren-
dizaje, intensificando una dedicacién que le lleva a componer sus primeras obras
siendo un nifio de corta edad. No conserva todas las paginas creadas en los afios
de infancia — a las que no ha concedido importancia excesiva — si bien de ellas nos
llega un primer Vals en Do menor compuesto a los ocho afios. Habiendo elegido el
piano como medio de expresién, ofrece sus primeros conciertos asimismo a edad
muy temprana. De hecho, su premiére como pianista lo es también como composi-
tor en un concierto ofrecido en el Auditorio del Centro Cultural San Juan Bautista
de Madrid en enero de 1992.

La circunstancia extraordinaria del catdlogo de Bonnin de Géngora
— cuya obra pianistica es especialmente abundante, habida cuenta de su con-
dicién de intérprete — es en verdad singular, un caso muy poco frecuente en
un compositor actual: la mayoria de las obras estdn fechadas en los origina-
les, sin que exista ninguna catalogacién completa que sirva como referencia,
lo que revela una preocupacién centrada exclusivamente en la creacién y una
presencia consustancial del tiempo que no estd determinada por un momento
cronolégico preciso. El autor de Las afinidades electivas — que tantas paginas ha
prestado a la musica de Bonnin de Géngora — no sefiala en su obra ni una sola
fecha — solamente estaciones del afio y las fiestas navidefias. Buena muestra de
lo que Eugenio Trias describié en Goethe como “una diacronia replegada en la
absoluta sincronizacién. Pagina tinica que resume todas las paginas”,? pues eso
es en su conjunto el legado musical de Bonnin de Géngora. No obstante, y con
ayuda del compositor, hemos tratado de organizar aqui sus obras para ofrecer
una perspectiva mas o menos completa del trdnsito de su escritura por formas
y técnicas, pues estéticamente parece claro que su estilo es tan personal como
firme e inalterable. La musica de Bonnin de Géngora parece surgir como légica
continuidad del pianismo decimondnico, una légica no exenta de dificultad, ha-
bida cuenta de que sus presupuestos se asientan sobre constantes metéforas de
complicada elaboracién.

A lo largo de su vida ha ido escribiendo, de manera ininterrumpida,
pequerios movimientos que han surgido como piezas independientes y a la vez
vinculados a otras obras de mayor alcance, cumpliendo un papel funcional como
materiales musicales integrados en obras de desarrollo mas complejo: “Los pe-



querios movimientos — relata el compositor — han sido escritos a lo largo de toda
la vida de las obras mayores; son restos inservibles para un desarrollo temético de
mayor envergadura”.® Esta dedicacién constante a la escritura musical, y su acti-
vidad como concertista, han propiciado que su obra esté recogida en grabaciones
de editoras como ECR (Eroica Classical Recordings, Los Angeles EEUU) y que
sus partituras hayan sido editadas en AOSM (Art of Sound Music, New Jersey,
EEUU). Miembro de la Delian Society, Josué Bonnin de Géngora ha trabajado
incansablemente con poetas diversos, labor que ha dado fruto en ediciones como
Sonora antologia de Sol y Edades,* Ars Sacra,® o Transgético fulgor;® El susurro del
ave fénix y La sonata del lirio” con Alessandro Spoladore y la coleccién de lieder
compuesta sobre poemas de Luis Alberto de Cuenca —“Nocturno” de La caja de
plata (1985), “Muerta, ‘la noche blanca’, La resucitada y Esmeralda la zingara”
(ECR). Con la poeta Raquel Lanseros ha editado Las pequerias espinas son peque-
fias presentada en la Sala Manuel de Falla del Palacio de Longoria con Julio Lla-
mazares, Jesis Mundrriz y el propio Bonnin de Géngora al piano, acompanando
el recitado de poemas. Su obra mds ambiciosa en este género, hasta la fecha, es la
musicalizacién de Poeta en Nueva York, un trabajo que ha ocupado buena parte de
su tiempo entre los afios 2013 y 2017. La introduccién a su libro més reciente,
Simbologia masdnica de Poeta en Nueva York de Lorca,® permite hacerse una idea
del perfil de un artista “intenso e incisivo”, como lo define alli el escritor y amigo
Ilia Galan.

Como conferenciante ha ofrecido numerosas disertaciones acomparia-
das de recitales poéticos e interpretaciéon de obras propias: con Rafael Taibo ha
interpretado Becqueriana en multiples ocasiones;? en el Ateneo Cientifico Lite-
rario y Artistico de Madrid ofrecié el recital-conferencia “Filosofia e inspiracién
poética y musical. Los diferentes estados del alma”% o en Acquasparta un recital-
concierto, acompariando la poesia de Ilia Galan.!! Otra faceta poco conocida de su
produccién es su actividad como compositor para musica de escena. El pianista es
una obra de Artur Alf — pseudénimo bajo el que se encuentra “un escritor espafiol
afincado en Estados Unidos” — con musica de Bonnin de Géngora y estrenada
bajo la direccién de Alberto Magallares. Se narra en ella la vida de Luis Lucena,
compositor-pianista que debuta con gran éxito en el Metropolitan de Nueva York
el mismo dia que cumple 35 afios y es entrevistado por la periodista Luisa Braun,
pianista frustrada. A partir de este encuentro se contempla la historia de los per-
sonajes principales — el pianista, su padre y su madre, su novia — como prototipos
de una sociedad que afronta problemas e incomprensiones derivadas de su nece-

3 Josué Bonnin de Gén-
gora;  correspondencia
personal citada con auto-
rizacién del autor.

4 Editorial Calambur.
Madrid, 2009. Josué
Bonnin de Géngora, pia-
no. Ernesto Gil e Ilia Ga-
lan, recitado.

5 Editorial Libros del
aire. Madrid, 2011; Eroi-
ca Classical Recordings.
EEUU, 2013; Morlacchi
Editore. Italia, 2014. Jo-
sué Bonnin de Goéngora,
piano. Rafael Taibo, voz.

6 Con poemas de Ilia Ga-
lan. XXV Arios de poesia.
Sapere Aude, 2017.

7 Editorial Sapere Aude,
2015 y 2017 respecti-
vamente. Es, asimismo
traductor de este libro,
Il susurro de la fenice, de
Alessandro  Spoladore,
cuya presentacion oficial
tuvo lugar el 7 de noviem-
bre de 2015 en el Centro
Internacional ~ Teresiano
Sanjuanista de Avila, una
obra poética de caracter
mistico, recitada en la
grabacién que acompana
al libro por Rafael Taibo.

8 Josué Bonnin de Gén-
gora, Simbologia masénica
de Poeta en Nueva York
de Lorca. Editorial Masoé-
nica. Oviedo, 2018.

9 Un recital ofrecido en
diferentes salas de con-
cierto en Madrid duran-
te los afios 2002, 2003,
2004 y 2005.

10 Acto celebrado en Ma-
drid, el 26 de julio de 2012.

11 Concierto y recital
poético en la Casa de-
lla Cultura “Mateo di
Acquasparta”, el 11 de
agosto de 2016.
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12 Estrenada en el Teatro
Lagrada de Madrid, el 12
de octubre de 2006 por
la Compania Viva el Es-
pecticulo en la interpre-
tacién de Santi Gil, Kika
Garcia, Vanessa Conde,
Angel Lozano y Diana
Moreno en los papeles
protagonistas. Véase
critica en  http://www.
artezblai.com/artezblai/
pianista.

13 Galardonada por el
Ayuntamiento de Ma-
drid, la obra fue estrena-
da por el compositor en
el Centro Cultural Conde
Duque de Madrid el 24
de abril de 1993, en el
ciclo organizado por la
Unién Musical Espatiola.

14 Estrenada por el pro-
pio compositor en el
Ciclo Jueves Musicales
celebrado en el Centro
Cultural Moncloa de Ma-
drid, el 21 de octubre de
1999.
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sidad de realizacién.’? Josué Bonnin de Géngora irrumpe asi en la escena como
Nicanor Parra en su Cancionero sin nombre: “Déjeme pasar, sefiora / que voy a co-
merme un dngel”, pues como Parra en sus inicios el compositor estd hipnotizado
por la musica y el ritmo de Garcia Lorca.

Las primeras piezas de su produccién musical son tres valses para piano:
Vals en Do mayor (1977), del que no conserva la partitura, el antes citado Vals en
Do menor (1978) y Vals del recuerdo en Do# menor (1985). La forma sonata ocupa
un lugar preferente en su catdlogo de obras. Su primera Sonata para piano esta
fechada en 1988. Le siguen Sonata para piano n° 2 (1989), Sonata para piano n° 3
(1990), Sonata para piano n° 4 en re (1992),13 Sonata para piano n°® 5y Sonata para
piano n° 6 (ambas de 1993). Afios después concebira su gran Sonata para dos pianos
(2010), y en medio de ellas una delicada Evocacion (1999) para piano.'* La persis-
tencia en la forma de estas sonatas no impide la diversidad del contenido narra-
tivo en cada una de ellas, asi como la variedad y precisiéon en la disposicién de los
materiales sonoros. En este sentido, es la precisién una caracteristica propia del
lenguaje expresivo del compositor, como se constatard en los Cuentos del Retiro,
donde la presencia del ascendente del autor de las Soledades se hace evidente pese
al caracter lirico de unas piezas, cuya construccion es rigurosa y en las que destaca
la minuciosidad exigible para su ejecucién.

Lo que Bonnin de Géngora concibe como Poesias para piano revela de nue-
vo el cardcter inusualmente roméntico de su obra. Los rasgos decimonénicos sin
prejuicios se encuentran sin duda en tres series de estas Poesias: la primera serie,
que comprende desde el n° 1 al n° 7 (1988-1992); la segunda, del n° 9 al n° 12
(1993-1994) vy la tercera, que contiene del n° 13 al n° 24 (1994-2007). En estas
poesias se infiere un espiritu de reminiscencias romdnticas, o quiza clsicas, si asi
puede llamadrselas, o bien como Machado en su “Retrato” haya que preguntarse:
“;Soy clasico o romantico? No sé. Dejar quisiera / mi verso como deja el capitdn
su espada: / famosa por la mano viril que la blandiera,/ no por el docto oficio del
forjador preciada”. Poesias para piano son un conjunto de veinticuatro piezas que si-
guen un modelo casi decimonénico, con un estilo de melodia acompariada a la que
se concede una forma de caracter libre a partir de su esencia eminentemente lirica.



Poesia n.” 4

Poesia n®4 [1-14]

Poesia n.” 6

La maripasa v (a Tor

7 =
e A =
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Poesia n® 6. La mariposa y la flor [1-8]
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15 La obra estd estruc-
turada en cuatro movi-
mientos: Llegada y estan-
cia — Noche - Intermezzo
— Despedida. Su estreno
tuvo lugar en el Centro
Cultural de la Villa de
Madrid el 20 de septiem-
bre de 1996 por Zoraida
Grijalba (piano) y Ramén
Gonzélez Ayllén (violon-
cello).

16 Estrenada con motivo
de las celebraciones de la
Comunidad de Madrid
del 2 de mayo de 1995,
un concierto que se repi-
tié dias después, el 3 de
mayo, en el Palacio Isabel
de Farnesio de Aranjuez.
Obra dedicada a Tomaés
Bonnin Torres. Obra ga-
lardonada con el Premio
Academia Culturas Vivas.

17 Josué Bonnin de Gon-
gora; correspondencia
personal citada con auto-
rizacién del autor.

18 Estrenado por el com-
positor en el Centro Cul-
tural de la Villa en Ma-
drid el 20 de septiembre
de 1996.
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Este elogio de la estética romdntica estd presente asimismo en su pagina
para piano, violoncello y guitarra titulado Poema al Parque de Maria Luisa (1994),
la version para piano solo de esta misma obra, que lleva por titulo Parques y jar-
dines de Esparia, y en la variacién sobre esta, Recordando al Parque de Maria Luisa
para violoncello y piano (1995).1> La versién para piano, violoncello y guitarra
fue escrita a peticién de quienes serian sus intérpretes en el estreno, Marina Na-
nukowskaya (piano), Juan Pérez de Albéniz (violoncello) y José Miguel de la Fuen-
te (guitarra).16
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Recordando al Parque de Maria Luisa. Manuscrito de “Noche”

La primera mitad de la década de los afios noventa estd también dedica-
da ala composicién de un Concierto en Do menor para piano, coro y orquesta (1990-
1994), “escrito en forma diagramética; una notacién no musical, sintética pero
univocamente determinada”,'” asi como a un Scherzo en do menor'® y a Los cuentos
del Retiro, una coleccién de veinticuatro composiciones para piano solo a las que
debe sumarse la fantasia en tres movimientos El bosque de los ausentes, concebida
con el mismo espiritu — cuentos en soledad, como apunta su autor — aunque dis-
tinta forma. No se trata de evocaciones iconograficas — salvo en el caso de “Entre
los sauces” y “Reflejos en el estanque” — sino de un paisaje sonoro de ambiente
profundamente expresivo. Las referencias a las Soledades de Géngora parecen, en
todo caso, evidentes, incidiendo en la precisién que Robert Jammes sefiala para
la obra cumbre del estilo gongorino y que se observa en los Cuentos en los que se
ve la misma “abundancia de detalles poco perceptibles a primera lectura, pero ex-
traordinariamente precisos y minuciosamente concertados que hacen pensar — si



nos limitamos a este aspecto — en un trabajo de relojeria.l® Si a ello anadimos la
anotacion que el propio compositor hace sobre ellos, la relacién se muestra ain
mas evidente, pues los Cuentos del Retiro “tratan mds de una inspiracién metafisi-
ca que puramente pictdrica: son escenas que en realidad deberfan llamarse Cuen-
tos de la soledad, que es en verdad el leit motiv de toda la coleccion”.20

Su escritura se extiende, como se ha mencionado antes, durante un largo
periodo de tiempo que comprende los afios entre 1991 y 2005, y su numeracién
se establece en funcién aproximada de su orden cronolégico: Cuento del retiro n°
1 “La cueva de los enamorados” y n° 2 “Amor perdido” estdn compuestos en 1991;
Cuento del retiro n® 3 “Entre los sauces”, n® 4 “Reflejos en el estanque”, n° 5y n° 6 “Elva-
gabundo y la vida” son del afio 1994 Cuento del Retiro n® 7 y n° 8 “Nostalgia” corres-
ponden al atio 1994; Cuento del Retiro n® 9 “Quince arios” es de 1995; los cuentos n°
10 al n® 24 estan compuestos entre los afios 1995 y 2000.2! A ellos hay que afiadir
un nuevo cuento n° 25 — no incluido en la compilacién inicial de los mismos — que
lleva por titulo “El bosque de los ausentes”y fue escrito en el afio 2005.

Cuento del Retiro n." 1
Jomsé Bomnin de Gongors
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1

Cuento del Retiro n° 1 “La cueva de los enamorados” [1-6]

19 Robert Jammes, pro-
logo a la edicién de Sole-
dades. Clasicos Castalia.
Edhasa. Barcelona, 2016,
p. 42.

20 Texto de la correspon-
dencia personal con el
compositor; citada con su
autorizacién.

21 Cuento del Retiro n° 1
fue estrenado el 4 de ene-
ro de 1992; Cuento del Re-
tiro n° 2 el 24 de octubre
de 1992; Cuento del Retiro
n° 3 el 26 de octubre de
1992; Cuento del Retiro
n° 6 el 26 de octubre de
1991. Todos los estre-
nos tuvieron lugar en el
Centro Cultural San Juan
Evangelista de Madrid y
fueron interpretados por
el propio compositor.
Cuento del Retiro n° 9 fue
estrenado el 2 de marzo
de 1996; Cuento del Re-
tiro n° 15 fue estrenado
el 20 de septiembre de
1996, ambos en el Cen-
tro Cultural de la Villa de
Madrid,  interpretados
asimismo por el autor.
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22 Robert Jammes,

cit. p. 42.
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Cuento del Retiro n.” 2

Josué Bonmin de Géngom
Lemto, ms nas iroppo
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Cuento del Retiro n® 2 “Amor perdido” [1-9]

“El vagabundo y la vida” que inspira el Cuento del Retiro n° 6 muestra la
predileccién por las conexiones entre personajes del pasado clasico y la cultura
popular que el compositor, como el propio Goethe, crean a semejanza de cria-
turas inmortales que superan los limites de su tiempo. En este sentido, igual
que en la comparacién de las Soledades y Las firmezas, queda claro que Géngora,
como aqui el compositor, “no es inicamente el poeta en busca de sonoridades de
imagenes, de metaforas o de palabras virgenes; es también un autor muy preo-
cupado por la arquitectura de una obra, por la cohesién de todos los elementos,
por el funcionamiento exacto y preciso de una intriga o de un relato: la dispositio
es tan minuciosamente elaborada como la elocutio”,??> que en la musica de Bonnin
de Géngora quedan perfectamente definidas. Dicho de otro modo, al pensar en
el peregrino de las Soledades, en el vagabundo en los Cuentos del Retiro, detras
de la profusién de evidente lirismo existe un andamiaje narrativo consistente.
Este paradigma del vagabundo-enamorado errante, que se ve a si mismo como
el personaje poético, permeabiliza algunos episodios biograficos del compositor
que van conformando una autobiografia sonora, existencial, llena de vivencias
de gran carga emotiva. Ahora bien, los detalles del vagabundo-compositor, su
semblanza, solamente se ven claros en el transcurrir de la obra, pues sus rasgos



estdn, como los del peregrino de las Soledades, “desparramados a lo largo del poe-
ma y repartidos de tal manera que no se puede entender claramente su alcance a
primera lectura®?, y sélo la observacién detenida es la que permite detectar las
correspondencias topogréficas entre ambos. Se traza asi un viaje simbélico, un
recorrido enigmatico a través de episodios, biogrificos o no, que Josué Bonnin
narra en forma de experiencias elaboradas musicalmente para ofrecerlas como
paisaje vital.

Cuento del Retiro n.” 6:
El vagabundo v la vida

Josué Bonmin de (rimgorm
Intredurione: lentes ¢ macstos
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Cuento del Retiro n° 6. “El vagabundo y la vida” [1-11]

Respecto a su musica de cdmara, es preciso mencionar al menos sus dos
cuartetos de cuerda, en los que se encuentra un contenido cifrado a partir del
dominio formal de este género cuya austeridad monotimbrica no deja lugar a lec-
turas veladas. Un ejercicio de tiempo y memoria que el compositor desarrolla con
impetu expansivo desde los contornos cldsicos hacia el lirismo.

2 Ibid. p. 50.
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24 La partitura original
para érgano estd dedica-
da a las Hermanas Car-
melitanas de Loeches. La
version de esta obra para
violin y 6rgano esta dedi-
cada a Ruth Luengo.
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Cuarteton.” 2
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Cuarteton®2 [1-10]

En la musica instrumental destacan asimismo sus Miniaturas pianisticas
— entre ellas Pequerio movimiento 1, 2 'y 3, Preludio al otorio, Doncella alada, La mu-
chacha dorada, Instante musical para Arayka o Piacevole, entre otras —y piezas inde-
pendientes de caracter breve como La ldmpara maravillosa para érgano, de la que
ha realizado asimismo una versién para violin y érgano.?*



La ldmpara maravillosa [1-23]. Original para érgano

La lmpara Maravillosa.
o e ke M pd g

La ldmpara maravillosa [1-14]. Version para violin y érgano
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En el género vocal diferencia el autor dos categorias distintas: cancién
y lied, entendiendo la primera de ellas como un concepto cercano a una melodia
vocal con acomparniamiento instrumental — en sentido amplio — y la segunda como
una estructura unitaria de voz y piano concebida de forma sinfénica. Triste nel cuore,
una obra para piano y tenor compuesta en 2015, y una de las mds interpretadas
de su catdlogo, se encontraria en la primera de estas categorias. Inspirada en el
texto de Alessandro Spoladore, la obra estd dedicada “Alla perugina sconosciuta’,
Bonnin de Géngora realiza con posterioridad, en 2016, una versién de la misma
para tenor y orquesta.

Triste nel Cuore
Allo peruging scomosciuin

Muisica: Josud Bosnis De Géngora.
Moderato Letrs Alewandra Spaladore,

A Tempo
Triste nel Cuore [1-13]

Los Lieder estdn compuestos principalmente entre los afios 2011 y 2014.
Destacan entre los més significativos algunos por la importancia de los destina-
tarios, Nihe des Geliebten (a Miranda Taibo, con texto de Goethe), Pie Jesu (a la
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soprano Gema Scabal), Ave Maria, Mignon (texto de Goethe), Wonne der Wehmut
(texto de Goethe), Rima XXVIII (“Los suspiros son aire y van al aire...” de G. A.
Bécquer), Armonia del mundo (con texto de llia Galan), Ganymed (Goethe), Soria-
mos amanecer (“a Miranda Taibo, cuando todo era posible”), Adelaida (a Beatriz
R. D, con texto de F. Von Mathison), Sheintod (a Marta Gonzalez, sobre un texto
de Goethe), La ausencia (a Miranda Taibo, con texto de Ilia Galan), April (a Elena
Esteban Murfioz, sobre un texto Goethe), Rastlose liebe (con texto de Goethe), El
dguila que vold (a su hermana Marisol), A Mar (dedicada a Mar Espinar, sobre un
texto de Bécquer “;Qué es poesia, dices...”), entre otros muchos imposibles de
reflejar aqui en su relacién completa. Especialmente sensibles son los sonidos de
Mignon, que en el libro tercero de Los afios de aprendizaje de Wilhelm Meister canta
la dulce cancién “Kennst du das Land wo die Zitronen blithn?” y que en la escri-
tura de Bonnin de Géngora revela una caligrafia sencilla, muy disciplinada. Sin
embargo, no se debe correr el riesgo de buscar rasgos de autobiografismo literal
en los textos que Bonnin de Géngora elige para sus composiciones, pues como el
propio Goethe refiere en sus Conversaciones con Eckermann, “no hay ningtn rasgo
que no fuera vivido, pero ninguno que se parezca a la forma en que fue vivido”.2°

Mignon

Minkra: Fasd Woanin de Cabnigoda
A v gmenida pobriag e

Letra: ). Welfgang vom Gosibe.

25 Juan Pedro Ecker-
mann, Conversaciones con
Goethe en los tltimos arios
de su vida. Calpe. Madrid,
1920. Citado de J M.
Lépez de Abiada, Goethe.
Ediciones Jucar. Madrid,
1985, p. 70.
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Wonne der Wehmut

Wonne der Wehmut [1-12]

Niihe des Geliebten
st

Niéihe des Geliebten [1-10]



De estos lieder ha compuesto dos cuya concepcién encaja en el género
de musica sacra, si bien son de distinto cariz: Ave Maria y Pie Jesu. Sobre el Ave
Maria explica su autor que en su versién para soprano y piano es en realidad una
reduccién de la partitura para soprano y orquesta que forma parte de la 6pera
Después del caos — cuya composicién se encuentra en curso — y su caracter es mas
bien reivindicativo por el contexto escénico que piadoso, mientras que Pie Jesu es
deliberadamente una creacién de esencia rotundamente piadosa. Y, junto a estos
lieder, hay que mencionar en el género religioso la Misa Brevis en Do menor, una
obra de notable complejidad técnica y de la que se ha interpretado en numerosas
ocasiones su majestuoso Kyrie.

AVE MARIA

Bredicade g sl guerido amuge Earigee de Pharra ¢ Fharra

Josué Bonnfn De Géngara

Ave Maria [1-8]
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Pie Jesu [1-22]

Kyrie
A Law vlrrisi ol Asaviey
Linbin 1600 H:I'-I:uﬂf-lr.m Misdea: Josoé Bonsin De G4
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Misa Brevis en Do menor. Kyrie [1-13]



Finalmente, el lied titulado Armonia del mundo destaca entre los de este
mismo género, en palabras de su autor, “por su particular concepcién en tres mo-
vimientos y su contenido lirico y simbélico”.?6

Armonia del mundo

£ g Tmba i W™ Tivwa iy fimaian

Armonia del mundo [1-13]

;Quiénes son los poetas que cantan estos versos? Tal parece que, como
los personajes gongorinos, acaban siendo todos el mismo, como seriala Robert
Jammes: “Notese el parentesco del héroe herido del romance y del viajero enfermo
del soneto con el peregrino consumido por sus penas amorosas, y la similitud que
implica esta coincidencia en la visién del paisaje, contemplado en los tres casos
por una mirada dolorida y melancélica”?” Consumar la sintesis de las artes es una
forma de originalidad que ya no es nueva. Pero existe una forma de originalidad
que hoy resulta casi extrafa, porque parece retrotraerse a épocas estéticamente
caducas. Harold Bloom recurre a la definicién de Walter Pater para explicar que el
romanticismo es “la suma de la belleza y la extrafieza”, si bien con esa formulacién
dio serias de identidad a los romdnticos y, al tiempo, a toda la escritura canénica.?8

26 Correspondencia per-
sonal con el compositor;
texto citado con su auto-
rizacion.

27 Robert Jammes, op.
cit. p. 69.

28 Véase Harold Bloom,
El canon occidental. Ana-
grama. Barcelona, 1995.
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29 Habria que revisar
toda la teoria de Fowler,
expuesta principalmen-
te en Tipos de literatura
(1982).

30 André Belamich, Lorca.
Gallimard. Paris, 1962.

51 De las diversas edi-
ciones de Poeta en Nueva
York, aqui se sigue el tex-
to recogido por Miguel
Garcia-Posada, que a su
vez refleja la publicada
por Editorial Séneca en
1940, de la que solamen-
te se ha eliminado el pré-
logo de José Bergamin —
su primer editor espafiol
-, el poema de Antonio
Machado “El crimen fue
en Granada” y los cua-
tro dibujos de Federico
Garcia Lorca que incluia
aquella edicion.
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Es complicado evaluar la estética en la que se mueve y desenvuelve la obra de Bon-
nin de Géngora, inserta en un contexto que, en términos generales, resulta ajeno
a sus presupuestos. Si nos moviésemos en el dmbito literario podriamos fijarnos
en una iluminadora teoria que Bloom sugiere: la teorfa acerca de la formacién del
canon enunciada por Alistair Fowler, quien, al referirse a las jerarquias de géneros
y canones de literatura advierte que “los cambios en el gusto literario a menudo
pueden atribuirse a una revaluacién de los géneros que las obras canénicas pre-
sentan”,?? y a partir de aqui Bloom establece que en cada época hay una serie de
géneros considerados més candnicos que otros. Esto podria hacerse extensible a
los estilos, a las técnicas compositivas y, en definitiva, a todas las formas de aten-
cién hacia la obra musical, en la manera que propone Frank Kermode.

Resulta imprescindible mencionar entre las creaciones mas trascen-
dentes de Josué Bonnin de Géngora Poeta en Nueva York. Teoria y pardfrasis de su
construccion musical, un proyecto de larga gestacién traducido en un libro al que
han querido contribuir como prologuistas sus amigos Luis Alberto de Cuenca, Ilia
Galan, Raquel Lanseros, Zulema de la Cruz y Alessandro Spoladore. La eleccién
de esta obra singular de la poesia espafiola, de un poemario que — dice Garcia-
Posada — es junto con Sobre los dngeles de Rafael Alberti, Espadas como labios de
Vicente Aleixandre y Un rio, un amor de Luis Cernuda, uno de los grandes libros
que consolidan el verso libre en la poesia espafiola, parece explicarse en su propio
discurso, ya que sobre el doble plano que describe Belamich3® — el ontolégico y el
social, el metafisico y el histérico — se han proyectado una serie de temas, entre
los que podemos compendiar algunos como afines al pensamiento de Bonnin de
Gongora: los de la soledad y la muerte; el del principio de identidad; la vida de los
muertos; la soledad amorosa y el tema del amor universal; y, muy especialmente,
la infancia perdida. Los versos con los que Lorca preludia la primera parte de este
libro mayor de poesia, encajan con el espiritu del compositor:

Yo solo y errante evocaba mi infancia... Yo solo y errante, agotado por el ritmo
de los inmensos letreros luminosos de Times Square.

La forma poética ha servido de molde para la musica — salvo alguna li-
cencia indicada por el propio compositor — y podria decirse que surge de la pro-
pia musicalidad del poemario, que se inicia, en la edicién utilizada3' por Josué
Bonnin de Géngora, con Vuelta de paseo y contintia con 1910 (Intermedio), donde
los recuerdos de infancia tropiezan contra un entorno de soledad, un universo sin
significado que se prolongan en Tu infancia en Mentén. Aqui, el dolor por el amor



perdido, el sentimiento de abandono, el principio de identidad mutable incita al
sentido ciclico con el que la musica arropa de principio a fin las estrofas. Fdbula
y rueda de los tres amigos — Enrique, Emilio, Lorenzo — donde el mar, un mar que
recuerda los nombres de todos sus ahogados, y el numero tres que el compositor
adopta en su simbolismo mas esencial.??

1910 (Intermedio)

Tu infancia en Menton [1-7]

En Iglesia abandonada (Balada de la Gran Guerra), de nuevo un canto a la
infancia perdida — Yo tenia un hijo [...] Yo tenia una nifia —, la muerte sin esperan-
za: “Y yo, que soy de un pais donde, como dice el gran poeta Unamuno, “sube por
la noche la tierra al cielo®, sentia como un ansia divina de bombardear todo aquel
desfiladero de sombra por donde las ambulancias se llevaban a los suicidas con
las manos llenas de anillos”.3% La forma musical se une a la sugerida en el titulo y

32 “§i atacan a uno, los
dos haran fuerte. La cuer-
da de tres hilos no es facil
de romper”. (Eclesiastés,
4:12).

33 Federico Garcia Lorca,
Poeta en Nueva York. Edi-
torial Lumen. Barcelona,
1976; p. 30.
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da paso a Danza de la muerte, el frio de Wall Street: “Llega el oro en rios de todas
partes de la tierra y la muerte llega con él. En ningtn sitio se siente como alli la
ausencia del espiritu”.34

Iglesia abandonada (Balada de la Gran Guerra)

34 Ibid. p. 28.
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Balada de la Gran Guerra [1-11]
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Manuscrito de la Danza de la muerte

El calor del mes de agosto empuja al poeta hacia el campo - “Una nifa
Mary que come miel de arce y un nifio Stanton que toca un arpa judia me acom-
pafian y me ensefian con paciencia la lista de los presidentes de Norteamérica”s> —
para regresar a la ciudad y después huir de ella a ritmo de vals: Pequerio vals vienés.
El entorno en el que se inserta este vals es casi un anacronismo, de un tiempo que

35 Ibid. p. 49.
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ya ha expirado propicio al amor tefiido de deseos — “Hay una muerte para piano
/ que pinta de azul a los muchachos” — para de nuevo partir: “;Pero qué es esto?
:Otravez Esparia? ;Otra vez la Andalucia mundial? Es el amarillo de Cadiz con un
grado mds, el rosa de Sevilla tirando a carmin y el verde de Granada con una leve
fosforescencia de pez”.3¢ El poeta llega a La Habana.

El simbolismo densisimo que sefala Garcia-Posada para Poeta en Nueva
York descubre esa linea en la que tradicién y modernidad corren paralelas, como
sucede en la musica de Bonnin de Géngora. Si de Luis de Géngora recibe Lorca la
gran leccién de la metdfora compleja, de manos de Juan Sebastian Bach — “Hubo un
momento de mi vida que podia escribir de memoria El clave bien temperado™7 — lle-
ga el trazado arménico que viene después a revestir cada una de estas piezas, una
vez pasado el filtro de los compositores del Sturm und Drang.

Se une al simbolismo latente otra circunstancia que hace ain maés ex-
traordinaria la poesia lorquiana, y es “el hecho histérico de que la poesia, a partir
del romanticismo, al proclamar la absoluta autonomia de la palabra poética, rom-
pe con las coordenadas racionalistas de la poesia clasica y descubre, o redescubre,
la ambigtiedad del lenguaje poético. Esta es la gran leccién del simbolismo — Bau-
delaire, Rimbaud o Mallarmé — que Lorca aprende a fondo; pero jamés olvidara
cuanta potencialidad encierra la poesia barroca, con Géngora a la cabeza”.38 En
ocasiones, como el poeta, el compositor renuncia a toda la dulce geometria aprendi-
da y la adjetivacion, a veces contradictoria, halla su correspondencia en recursos
ornamentales inesperados, como en el Anochecer de Coney Island.

Fowt las miu o Pas fomsars

Anochecer de Coney Island

En la composicién de estas piezas la postura del compositor se aproxima
— en la medida de lo posible — a la actitud que el poeta granadino manifiesta hacia
la historia precedente en el género. Porque la musica de Bonnin de Géngora, como

36 Ibid. p. 96.

37 De la correspondencia
personal con el composi-
tor. Citada con su auto-
rizacién.

38 Miguel Garcia-Posada,
Lorca: interpretacion de
Poeta en Nueva York.
Akal. Madrid, 1981, p.
326.

533



39 Miguel Garcia-Posada,
F. Garcia Lorca. Poesia,
2. Akal.Madrid, 1982,
p- 81. En esa tradicién
estd, en primer término,
Goéngora; y, por supuesto,
Francisco de Quevedo en
las metaforas y alegorias;
también el espiritu de
San Juan de la Cruz.
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los poemas de Nueva York “no nacen de espaldas a la tradicién; si la ruptura total
nunca es posible en literatura, menos atin en Lorca — dice Garcia-Posada —, en quien
los perfiles mds seguros de esa tradicién se muestran con nitidez”.3? Por otra parte,
la musica de Bonnin de Géngora encaja en esta concepcién cdsmica del amor que
estalla en los poemas de Federico, y que en ambos se combina con una postura for-
zada a hacer frente a todas las pruebas hostiles que la vida arroja a su paso.

Este episodio vital en la carrera compositiva de Josué Bonnin de Géngo-
ra se reviste de los mismos colores que José Bergamin adjudica a Poeta en Nueva
York, cuando lo describe como raro paréntesis de sombra. Raro en tanto se trata de
un proyecto de dimensiones inéditas, hasta ahora, en el catédlogo de Josué Bonnin;
penumbra no absoluta, y si hueco de reflexién profunda pues, aunque en todas
las piezas que componen este conjunto inmenso la expresividad sonora es directa,
se percibe un espacio de meditacién que delimita lectura y escritura musical como
lugares contiguos pero auténomos.

La suite es otro de los esquemas formales que encajan perfectamente
con el planteamiento compositivo de Josué Bonnin de Géngora, que ha dedicado
a este género la Suite Formentor (2015), Suite Venanti (2017) y su tltima creacion,
que hasta la fecha es la més trascendente de su produccién pianistica — a juicio del
propio compositor — y que lleva por titulo Suite Benalmddena (2016-2018). Suite
Formentor, en sus seis tiempos Alba — Luz — Vals — A una rosa de Formentor — Pre-
ludio al silencio — Un adids a Formentor es una pieza de notable significado en el
catédlogo de Bonnin de Géngora. La obra esta dedicada a su padre

ALBA

A mi poger

Alba [1-6]



Luz [75-96]

"’ VALS

Vals [240-257]
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Preludio al silencio

Preludio al silencio [330-338]

A una Rosa de Formentor 1
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A una rosa de Formentor [347-356]



Un adidés a Formentor .

Lenin ¢ moto

Un adiés a Formentor [384-390]

Finalmente hay que mencionar el Ballet de los Reyes Magos, una obra
compuesta en el afto 1997. En su versién para piano consta de dieciséis piezas:
“Marcha (Introduccién)”, “Tlusién”, “Vals de la carta”, “Vals del nifio pobre”, “In-
termezzo”, “Didlogo infantil”, “Nifio en brazos de su madre”, “Nifio durmiéndose”,
“Danza de la carta”, “Vals”, “Los duendes”, “Marcha de los regalos I”, “Marcha de
los regalos 1I”, “Preludio del nifio pobre”, “Vals del abeto” y “Rebelién de los jugue-
tes”. De ellas, “Los duendes” y “Rebelién de los juguetes” afiaden una pincelada
inocente, a modo de travesura musical. La obra fue estrenada por el Ballet Infantil

en Madrid dirigido y coreografiado por Luis Ruffo.40

40 La representacion,
organizada por la Asocia-
ciéon Cultural DYAPEL,
tuvo lugar en el Teatro
Federico Garcia Lorca de
Getafe (Madrid), y conté
con la participacién de los
bailarines invitados Eva
Fernandez y Roberto Zar-
zosa, que actuaron junto
a los integrantes del Ba-
llet Infantil en Madrid.
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Ballet de los Reyes Magos. Manuscrito de “Los duendes”

Fantasia Jiennense es la obra compuesta por Josué Bonnin de Géngo-
ra con destino al Concurso Internacional de Piano Premio “Jaén”. Los temas pro-
puestos para la obra obligada del Premio Jaén en su 59? convocatoria de 2017,
remitidos por Pedro Jiménez Cavallé al compositor fueron cuatro. De ellos, tres
pertenecen al género del melenchén — Dile que no voy, Donde mi morena duerme y A,
ya, ya —y el cuarto — Rin, rin, qué batiburrillo — al del villancico. Los tres primeros co-
rrespondientes a la edicién en curso, y el cuarto fue un tema sobrante de la edicién
de 2014. Sobre ellos Bonnin de Géngora trabaja en una estructura tripartita, tres
movimientos en los que empleard como base las musicas originales del Cancionero
Popular de Jaén sugeridas por el jurado del concurso: I. Scherzo: Presto enérgico; I1. In-
termezzo; I11. Tema con variaciones, Coda'y Finale. Es importante sefialar que se trata
de la Ginica partitura de las surgidas a partir de propuestas procedentes del folklore
de Jaén en la que se han conservado los temas y expresividad de cada melodia ori-
ginal, lo que no deja de ser una circunstancia excepcional en la historia del Premio.

Donde mi morena duerme pertenece al género del melenchén. La primera
estrofa es una copla de versos octosilabos, rimando en asonante los versos pares
y rima libre los impares.

Cuatro patas tiene un galgo, Manuel,
y cuatro tiene la liebre, Manuel,

y cuatro tiene la cama, Manuel,
donde mi morena duerme, Manuel.



—————— —r : y
i e e e o = E— T :
LA -
¥ Tk o W o= ™ la & - ma Ma - pmad,

Donde mi morena duerme [1-12]

La segunda estrofa la forman cuatro versos pentasilabos de rima con-
sonante los impares y libre en los pares, teniendo en cuenta que para el andlisis
métrico, como explica Galey Manjén, no se toma en consideracién la repeticién
del nombre “Manuel” al final de cada verso “por considerar que rompe la estruc-
tura real de las estrofas. Esta palabra solo sirve para llamar la atencién; su efecto
es el de una epifora (figura retdrica que consiste en repetir una misma palabra o
palabras al final de un verso)”.4* Ambas estrofas estan equilibradas en cuanto a
numero de compases en el original, escrito en la tonalidad de do menor.

Hay que quererla, Manuel,
hay que adorarla, Manuel,
hay que quererla, Manuel,
con ilusién, Manuel.
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Donde mi morena duerme [13-24]

41 Maria Isabel Galey
Manjén, El Cancionero
Popular de Jaén de Lola
Torres. Estudio musicols-
gico. Tesis doctoral. Uni-
versidad de Sevilla, 2011;
volumen 3, p.1047.
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Sobre este motivo, respetando tema y tonalidad esta construido el Scher-
zo: Presto enérgico inicial, que presenta similitudes con los tiempos andlogos conte-
nidos en las sonatas para piano compuestas por Bonnin de Géngora, pues algunas
de sus expresiones, como lo son algunos vocablos de Géngora, sin ser nuevas han
llegado a convertirse en algo asi como su firma, o como en el autor de las Soleda-
des, en el emblema lingtiistico de su poesia sonora.

Fantasia Jiennense

A-Finderma Pe Ly O

Josue Bommm Ie Gongora
Scherzo: Presto enérgice 81200 .
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Fantasia Jiennense. Scherzo: Presto Enérgico [1-18]
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En la secciéon central de este primer movimiento — que es el de mayor
duracién de los tres — se encuentra un Trio de tempo mds pausado que ejerce de
contrapunto dindmico en contraste con el Presto inicial a la vez que los une, pues
nada queda a la resolucién azarosa. Quizd en estos gestos de cohesién interna
entre las secciones es donde mejor se observa la unidad estructural que da fuerza
ala forma.
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Fantasia Jiennense. Scherzo [265-283]
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42 Josué Bonnin de
Goéngora. Notas de pre-
sentacién a la edicién de
la partitura de Fantasia
Jiennense. Diputacién
Provincial de Jaén. Jaén,
2016.
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Como reflejo del rigor formal con el que estd construido este primer
tiempo se plantea la recapitulacién sobre la melodia inicial, seguida de un stretto
emanado directamente del tema original. Ambos elementos — dice su autor — “do-
tan de estructura organica y circular a este primer tiempo de la Fantasia, lo que
practicamente le hace ser auténomo”.42
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Fantasia Jiennense. Scherzo [518-536]



Para el Intermezzo toma el compositor como referencia la segunda de las
melodias originales, el melenchén titulado A, ya, ya cuya primera estrofa es una
copla de versos octosilabos con rima asonante en los pares y libres los impares.
La segunda estrofa es una soled de versos heptasilabos, con rima asonante entre
primero y tercero, y libre el segundo.

Todos pasan y traspasan, (a, ya, ya)
¥ no pasa quien yo quiero;

cudndo lo veré venir, (a, ya, ya)

con el sombrerito nuevo.

Aya, ya, eso es,
vale mds mi morena
que la Reina Isabel.

199) A, YA, YA
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A, ya, ya [1-24]
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43 Ibid.
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Sobre esta melodia original Bonnin de Géngora dibuja en tempo Larg-
hetto lo que define como expresién de maximo lirismo: “Después de la violencia
casi paroxistica del primer movimiento, nos introduce este Intermezzo en una
pagina de dulce lirismo. Construido casi nota por nota sobre el tema dado,
pero en la tonalidad de re bemol mayor, contrasta la delicada linea lirica de este
movimiento con el do menor que abre la Fantasia. Como una ensofiacioén, va
creciendo en una especie de arco iris tonal hasta desembocar en un delicado
crescendo en Sol bemol mayor. La reexposicién del tema en la octava superior
a su exposicién certifica manifiestamente la atmdsfera de este pequetio poema
musical”.43

Intermezzo
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Fantasia Jiennense. Intermezzo [560-570]

El tercer movimiento presenta la forma de tema con variaciones, toman-
do como referencia la melodia popular del melenchén titulado Dile que no voy,
cuyo texto estd constituido por una primera estrofa en forma de copla de versos
octosilabos, de rima asonante en los versos pares y libre en los versos impares. La
segunda y tercera estrofas son una variante de la copla, con cuatro versos pares
heptasilabos de rima asonante e impares hexasilabos de rima consonante.



Manojitos alfileres

me parecen tus pestanas,
cada vez que me miras
me las clavas en el alma.

Dile que no voy,

que no voy, que no vaya;
dile que no voy

a la fuente a por agua.

Dile que no voy,

Que no voy, que no fui;
dile que no voy

a la fuente por ti.

197) DILE QUE NO VOY

WO, QNG DE voy, que B va-y & que ne voy a |la femclvs por @ - pua Dle g me

v, gEe ne ey, e e Mg -l g B0 oy a b foen -defs pp &
Dile que no voy [1-16]

Cada una de las cinco variaciones tiene un caracter diferente, si bien en
todas ellas se establece una relacién directa con la tonalidad original en la que
estd compuesta la melodia que sirve de referencia, bien en sus relativos mayor o
menor, bien de forma lejana aunque reconocible. La primera de las variaciones
es definida por su autor como “de corte amable y de relativa ficil ejecucién™4, va

Ibid.
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creciendo en complejidad en el transcurso de su desarrollo, hasta alcanzar una
complejidad técnica muy notable al final de la misma. Desde un punto de vista or-
namental destaca el largo trino [622-631] que confiere a esta variacién un cierto
caracter conclusivo y una evidente naturaleza virtuosistica.
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Fantasia Jiennense. Variacion I [624-631]



La segunda variacién, escrita en la tonalidad de Fa menor, acttia como
puente hacia la tercera, que a su vez es — a juicio del compositor — el fragmento
mas ligero de la Fantasia, y plantea una parafrasis del tema original, prolongando
su eco hasta extinguirse en los agudos del instrumento.

Fantasta Jiennense. Variacion II [640-649]
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Fantasia Jiennense. Variacion I1I [676-680]
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La cuarta variacién resulta de una gran delicadeza y presenta un tratamien-
to armoénico un tanto diferente al resto de las variaciones. Se sugiere un centro tonal
de manera meramente referencial, sin resolver abiertamente las funciones arméni-
cas propias, como si sucede en las variaciones primera, segunda, tercera y quinta.
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Fantasia Jiennense. Variacion IV [705-719]

La quinta y dltima variacién trata de establecer un ciclo arménico que enla-
za con el inicio — finaliza en Mi bemol mayor, se iniciaba en Do menor — para asi ce-
rrar de alguna manera el sentido unitario de una obra en apariencia tan fragmentaria.

Allegra
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Fantasia Jiennense. Variacion V [762-768]
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Fantasia Jiennense. Variacion V [769-774]

En la Variacién V esté incluido el tema del villancico Rin, rin, qué bati-
burrillo,*> 1o que permite al compositor establecer un tono mas distendido en el
desarrollo melédico, propio de la popularidad del tema aludido.
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o qud baetieobu - om - o, sw'a

4 La primera estrofa del
texto es una copla de ver-
sos octosilabos con rima
asonante en los pares y li-
bre en los versos impares.
La segunda estrofa es un
pareado de arte menor
integrado por dos versos
octosilabos..
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Fantasia Jiennense. Variacion V [781-791]

El final es, sin embargo, de una solemnidad intensa y brillante desde el
punto de vista interpretativo, una circunstancia que no ha dejado de estar presen-
te en toda la obra y que no sorprende, dada la condicién de pianista de su autor.
Fantasia Jiennense esta dedicada a la compositora y amiga Zulema de la Cruz.
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Fantasia Jiennense. Variacion V [815-821]

El concurso, organizado por la Diputacién Provincial de Jaén, a través del
Area de Cultura, se celebré entre 20 al 28 de abril de 2017 en el Salén de Actos del
Conservatorio de Mtsica. Las pruebas fueron las tres tradicionales: dos elimina-
torias y una final. De los sesenta y cuatro concursantes inscritos, procedentes de
dieciocho paises, concurrieron treinta y nueve participantes.
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Presidido por Albert Attenelle, el jurado en esta 592 edicién del Concur-
so Internacional “Premio Jaén” estuvo integrado por los vocales Dag Achatz, Su-
sumu Aoyagi, Pilar Bilbao, Jean-Francois Heisser, Benedicte Palko y Rafael Que-
ro, actuando como secretario Pedro Jiménez Cavall¢, Catedratico de Musica de la
Facultad de Ciencias de la Educacién y Humanidades de la Universidad de Jaen y
Consejero del Instituto de Estudios Giennenses.

Resultaron finalistas Leon Bernsdorf (Alemania), Dmitry Mayboroda
(Rusia) y Chun Wang (China). Obtuvo el primer premio el pianista chino Chun
Wang, tercer intérprete de esta procedencia geografica en alcanzar este premio. El
segundo premio fue para el pianista ruso Dmitry Mayboroda, el tercer premio y
Premio “Rosa Sabater” fueron para el pianista aleman Leon Bernsdorf; el Premio
“Mtsica Contemporanea” le fue concedido a la pianista rumana Aurelia Visovan.

2017 - Aurelia Visovan.
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Josué Bonnin de Gongora
(Madrid, 1970)

FANTASIA JIENNENSE
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