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INTRODUCCION

El dia cuatro de mayo de 2007 el compositor Antén Garcfa Abril recibié el Premio
Cultura 2000, entregado por la Comunidad de Madrid, en un solemne acto celebrado en la
Real Casa de Correos. La presidenta, Esperanza Aguirre, destaco, en relacion a la
aportacion del maestro, su constante interés por renovar la musica espanola: “Garcia Abril
se ha interesado siempre por actualizar los ecos de la tradicion espafiola. Este aragonés
universal ha compuesto numerosisimas piezas que abarcan practicamente todas las formas
musicales: obras orquestales, musica de camara, obras vocales y musica para cine y series de
television™!.

Garcia Abril es un creador contemporaneo dedicado intensamente a la labor de
“creacion de musica actual comunicativa, emotiva en los planos espiritual e intelectual”®. Su
maxima preocupacion es desarrollar un lenguaje artistico actual, pero siempre audible y

comunicativo.

1. El piano en la obra de Antén Garcia Abril

“El piano es mi instrumento. Yo comencé a estudiar piano desde nifio.
No hay duda de que el piano es el instrumento concertistico mas importante, es
absolutamente autosuficiente, no necesita de nadie para crear mundos
completos de la musica. Desde el punto de vista de la armonia,- que es como el
agua para la vida- el piano es el mejor instrumento para recrearla, posibilitando
infinidad de voces, contrapuntos, planos armonicos... Adoro el piano por su
capacidad ilimitada de expresividad™3.

En la totalidad del corpus garciabriliano —cerca de 200 obras-, las piezas que
conceden un papel importante al piano son mas de ciento veinte: es decir, un 60% de toda

su composicion. Este dato manifiesta la importancia del piano en el computo general de su

! Esperanza Aguirre: Aguirre entrega los Premios de Cultura 2006. Publicado por la Direccion
General de Medios de Comunicacién de la Comunidad de Madrid, 4 de mayo de 2007.

2 Garcia Abril en: “Anton Garcia Abril. Arte y experimentacion en la mdsica contemporanea”.
Cuadernos Hispanoamericanos .n° 676, octubre de 2006.

® Garcia Abril en una entrevista concedida a Paula Coronas en Madrid, Febrero 2007.
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inventario, y la necesidad compositiva del musico de apoyarse constantemente en este
instrumento como protagonista indiscutible de su creacion.

La obra pianistica alumbrada por el musico es un referente de calidad para el
catalogo contemporaneo ofrecido a este instrumento. Su escritura pianistica es muy
flexible, desenvolviéndose con plena solvencia en la eleccion de registros, timbres y efectos
sonoros de gran originalidad.

El piano es, para nuestro creador, un vehiculo de comunicaciéon que garantiza la
expresion de su lenguaje. Supone el medio mas amplio y mas efectivo para canalizar su
discurso musical. Su profundo conocimiento de la técnica pianistica ha contribuido al
desarrollo y perfeccionamiento de su parcela compositiva en este apartado.

Es dificil clasificar su obra pianistica, no sélo por su cantidad, sino también por la
variedad. Su bagaje cultural en torno al piano ha transferido a su estética recursos y
elementos muy meditados, fruto de un analisis profundo en la evoluciéon de este
instrumento. El musico reconoce su admiracién por la monumental obra de Johann
Sebastian Bach. Es un gran conocedor de los compositores clasicos como Haydn,
Clementi, Mozart y Beethoven, y de los grandes creadores romanticos como Schubert,
Mendelssohn, Schumann, Chopin y Liszt. Ha cultivado también la influencia del piano
moderno, a través del estudio de sus figuras mas destacadas como Debussy, Rachmaninoff,
Béla-Bartok, y Stravinsky.

Garcia Abril profundiza también en las innovaciones pianisticas realizadas por los
compositores americanos Copland y Gershwin, y en la relevancia del piano en la musica de
jazz. Como apartado especial, destacamos su predileccion por el repertorio del piano
espafiol, considerado por el autor como parte fundamental de su propia cultura.

Nos encontramos ante un importante eslabon de la cadena musical perteneciente al
patrimonio artistico hispano. Ha sabido desgranar la maestria del pasado pianistico desde la
optica actual. Su lenguaje logra aportar nuevos caminos para este instrumento. La
originalidad de este compositor radica en crear nuevos espacios para el desarrollo de la
propia naturaleza instrumental pianistica, combinando héabilmente orden y libertad en sus
pentagramas.

Hay también un punto importante que queremos subrayar. La obra pianistica
garciabriliana es paradigma de comunicaciéon musical. Garcia Abril lanza una serie de
mensajes a través de sus partituras, y siente la necesidad de comunicarse con el auditorio en
todo momento. Sélo concibe la composicion como medio de comunicacién con el oyente,

capaz de transmitir emociones y sensaciones. Por todo ello consideramos necesaria la
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realizacion de un estudio cientifico sobre su corpus pianistico, inexistente hasta el
momento, y presentarlo precisamente en una Facultad de Ciencias de la Comunicacion,
como novedad respecto a otros trabajos doctorales sobre compositores y escuelas
musicales, realizados hasta la fecha, cuyo estudio ha sido tradicionalmente abordado y
desarrollado en el marco de la Facultad de Musicologfa.

Asi pues el objetivo principal de nuestra tesis es el analisis comunicativo de su
mensaje musical a través del piano.

La vision estética aportada por el intérprete de su producciéon pianistica ha
constituido para nosotros otro de los grandes objetivos del presente trabajo doctoral,
siendo muy valorado por el propio compositor el pensamiento del intérprete, como parte

indisoluble del pensamiento del creador.

2. Planteamiento de la investigacion

Ao largo de este trabajo analizamos el modelo comunicativo de su obra pianistica.
Para centrar el tema seleccionado nos apoyamos en tres aspectos: actualidad, interés y
cercania.

Por una parte, se trata de un tema de maxima actualidad pues se centra en la vida y
obra de un compositor contemporaneo: Antéon Garcia Abril, cuyo lenguaje musical utiliza
elementos heredados de la tradicién clasica en simbiosis con aspectos innovadores del arte
actual. Por tanto asistimos a la aportacion de un creador que convive con nuestra realidad y
que se integra plenamente en la sociedad de hoy, a la que pertenece.

Precisamente uno de los grandes atractivos que posee el estudio en profundidad de
su obra es la investigacion de piezas y partituras de reciente aparicion, con el aliciente que
conlleva descubrir paginas que ven la luz en nuestros dias, afrontando asi el reto de estrenar
nuevas composiciones, es decir, acudir al hecho musical en vivo.

Una nueva dimensiéon de corte moderno y audible se abre con autenticidad en
medio de una época de continua experimentacion y de rupturismo estético. En esta linea
Garcia Abril es considerado un maestro consumado por la singularidad de su valioso
mensaje, habilmente conectado con el glorioso pasado de generaciones anteriores y con el

avance y la evolucion del propio sistema musical.
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Por otra parte, nos encontramos ante la obra de un compositor cuyo catalogo
despierta notable znterés, pues el corpus garciabriliano muestra la magnitud artistica de su
creador.

Reconocemos originalidad en su musica. Garcia Abril da un paso adelante en el
engranaje de la moderna historia musical, pues su discurso afronta con decision el umbral
de un nuevo siglo por descubrir. Su talante progresista vislumbra un enfoque conceptual
diferente, en el que tienen cabida todas las formas de comunicacién posible.

Su catalogo pianistico nos brinda la oportunidad de apreciar la calidad de sus
composiciones, a través de las cuales descubrimos su pensamiento musical, las
caracteristicas mas destacadas adscritas a su filosofia artistica. Garcia Abril nos merece la
confianza de un comunicador poderoso, capaz de transmitir belleza y emocion al oyente
actual.

La importancia de su obra pianistica es obvia, no sélo por la cantidad de piezas que
la integran, sino también por la calidad que presenta en su conjunto. Asi mismo los criticos
han considerado relevante el interés estético de su catdlogo para teclado, por lo que parte
de la investigacion se centrara en las principales fuentes de inspiracién garciabriliana y los
motivos tematicos mds recurrentes en sus paginas. Su musica se desenvuelve en los pasajes
pianisticos con asombrosa libertad, evidenciando el profundo conocimiento técnico y
practico del instrumento en cuestion.

Utiliza un lenguaje muy claro y depurado en pro de grandes cotas expresivas desde
las que Garcia Abril divisa un panorama muy abierto para las posibilidades timbricas del
piano contemporaneo. El musico se encuentra en un afan permanente de bisqueda sonora,
descubriendo continuos hallazgos plasticos que modernizan el vocabulario armoénico y
estructural de la composicion. La exposicion de habiles recursos en las grafias destinadas a
este instrumento, despierta gran expectacion entre los intérpretes y estudiosos, quienes
aprecian equilibrio y singularidad en su produccion.

El maestro reivindica constantemente el poder transmisor en la musica de nuestros
dias, tratando de conectar con la colectividad receptora. Garcia Abril prioriza ante todo al
oyente, procurando siempre calar en su sensibilidad.

Otro motivo de interés para el presente trabajo es el estudio de la estética musical
del siglo XX, ubicando el modelo creador de Garcia Abril en el lugar que actualmente
ocupa en el panorama musical. Tenemos la gran fortuna de compartir escenario de vida
con el musico, por lo que valoramos esta magnifica ocasiéon para acercarnos al personaje en

directo.
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Finalmente, su estilo personal puede ser considerado como “paradigma de
comunicaciéon sonora”. De hecho, este aspecto centra el foco de la investigacion
desarrollada en estas paginas. Su mensaje es rapidamente identificado por el oyente. Por
eso, en parte, su musica es recibida habitualmente con entusiasmo, y muy valorada por
expertos y melomanos La belleza de sus melodias le convierte en un artista de gran
naturalidad.

En suma consideramos interesante el campo de estudio seleccionado por dos
razones basicas:

1) Por la investigacién propiamente musical: aspectos derivados de la

creacion y de la percepcion sonora.

2) Por su conexién y vinculacién con el campo de la comunicacion, desde el

analisis del “fenémeno comunicativo” que planeta en su estética.

En tercer lugar, el planteamiento de esta Tesis se asienta también sobre el concepto
de cercania. Como intérprete especializada en la obra pianistica de Garcfa Abril me satisface
realizar este trabajo de investigacién dedicado a su figura y a su obra. El maestro es para mi
un compositor muy cercano por una doble razén: La estrictamente musical y la humana.

Musicalmente me aproximé a su obra a través del camino de la interpretacion,
desde paginas célebres del patrimonio musical espanol. Mi encuentro con el pentagrama
garciabriliano pertenece a mi primera etapa de madurez artistica, de descubrimiento y de
busqueda constantes en la literatura pianistica contemporanea. Percibi que, como
continuador de la linea de los grandes clasicos, Garcia Abril abria su discurso recuperando
la esencia idiomatica de la doctrina tradicional, y al mismo tiempo, forjaba un nuevo
concepto estilistico de connotaciones muy plurales.

La confluencia estética representada por este compositor me atrajo
poderosamente. Valoraba la naturalidad de su estilo y su capacidad comunicativa,
cualidades que estrecharon mi compromiso interpretativo para con su musica.

Poco tiempo después, tuve ocasion de conocer personalmente al maestro en el afio
1999, con motivo de mi intervenciéon como solista en la interpretacion de “Nocturnos de la
Antequeruela”, para piano y orquesta, una de sus paginas mas emblematicas. La obra se
interpret6 en un concierto celebrado en Malaga -dentro del ciclo de Mdsica
Contemporanea, organizado por la Orquesta Filarmoénica de dicha ciudad-, contando con la
presencia del propio autor en la sala. A partir de este momento mi vinculacién hacia su

obra ha aumentado progresivamente, incorporando gran parte de su corpus pianistico a mi
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repertorio habitual de conciertos. Con gran satisfaccion me enorgullece contarme entre los
intérpretes que aprecian su aportacion al arte musical del siglo XXI.

En el afio 2000 registré en CD mi versiéon de los citados “Nocturnos de la
Antequeruela” junto a la Orquesta Filarmoénica de Malaga, y bajo la direcciéon del propio
maestro Garcia Abril. Un afio después, en el 2001, publiqué el libro-disco Antin Garcia
Abril: Poeta de Vangunardia, en edicion bilingte.

Con esta perspectiva, y desde un planteamiento mas académico, consideramos
importante realizar esta investigacion desde la Optica del conocimiento practico
instrumental; es decir, incorporando la vision del intérprete, a quien le es posible aportar
razonamientos coherentes a partir del estudio de la partitura original.

Con el maximo aprovechamiento de nuestros recursos como pianista profesional,
pretendemos con esta Tesis estudiar la estética de un compositor espafiol contemporaneo,
cuya cercania nos ha permitido mantener numerosas charlas, encuentros, entrevistas y
conversaciones con el propio maestro, ademas de ser participe y protagonista de estrenos
de sus obras, asi como asistir a discursos y conferencias dictadas por el musico. El hecho
de ser testigo de innumerables actos y eventos relacionados con Garcia Abril ha
posibilitado nuestro conocimiento directo del proceso de gestacion de algunas de sus obras,
y ha facilitado enormemente nuestra documentacioén y acopio de gran parte del material

necesario para el desarrollo de la presente investigacion.

3. Estado de la cuestion

Existe una Tesis Doctoral sobre la figura y obra del maestro, realizada en el afo
2006 por Esther Sestelo Longueira, con el titulo “Antén Garcia Abril: el camino singular de
un humanista en la vanguardia, continuador de la cultura espafola de su tiempo”. Esta
investigacion lleva a cabo un estudio panoramico de su produccion global (a excepcion de
la musica incidental) y no entra en el estudio detallado de su trabajo con los instrumentos.
Desde nuestra oOptica, estaba pendiente la realizaciéon de un estudio monografico de la
composicion pianistica de nuestro autor, que nosotros consideramos el eje vertebrador de
la estética y del lenguaje garciabriliano. Por otra parte, y dada la esencialidad que posee en la
obra del maestro, el poder comunicativo de la musica, se hacia necesario una investigacion
planteada y desarrollada en el ambito de la comunicacién, donde hallamos las claves de su

mensaje musical, y donde abordamos el analisis de su corpus pianistico.
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Ademas de este trabajo, existe un buen numero de libros y articulos dedicados a la
tigura de Antén Garcia Abril que aportan ideas y datos relevantes, pero ninguno asume el
perfil de una investigacién académica, rigurosa y sistematica, que nos hubiera eximido de la
tarea de acometer este Tesis. Por otra parte, ninguno se orienta al analisis preferente de su
obra pianistica ni focaliza su atencion en el “paradigma comunicativo” de su obra.

Un repaso a los libros y monografias publicados hasta el momento nos ayudara a

situarnos en el panorama bibliografico que actualmente existe sobre el compositor.

3.1. Libros

Cronoloégicamente, el primero de los libros sobre la figura y obra del compositor es
el del profesor Fernando Cabafias, titulado Antin Garcia Abril. Sonidos en libertad (1993, 2*
ed.: 2001). Su trabajo esta basado en una documentada biografia del maestro. También se
incluyen, al hilo de la narracién artistica, vivencias y anécdotas del compositor, as{ como
comentarios de otros musicos sobre la produccién garciabriliana. Es interesante la visién
global de la produccién completa que se ofrece en dicho trabajo, aunque echamos de
menos un analisis mas detallado y completo sobre el catalogo y credo filoséfico de Garcia
Abril. El libro se completa con la inclusién de apéndices que centran su atencion en la
discografia, y en la relaciéon de obras y bibliografia existente hasta ese momento.

En otra linea bastante diferente, aparece en 2001 el libro de Alvaro de Zaldivar:
Estética y estilo en la obra de Anton Garcia Abril, editado en el marco del VII Ciclo de Mdsica
Contemporanea de Malaga, organizado por la Orquesta Filarmoénica de Malaga. Zaldivar
realiza un balance general sobre la musica en el siglo XX, sus escuelas y sus tendencias.
Aporta su personal vision sobre las vanguardias y la musica experimental. Finalmente
encuadra la figura del maestro en el contexto del panorama artistico comentado. Resulta
sustancioso el enfoque cultural, generacional e histérico del biografiado, asi como
particularmente interesantes son algunas de las “conclusiones provisionales” a las que llega
el autor. Sin embargo, y debido a que se detiene muy especialmente en dichos apartados, el
libro no atiende especialmente la dimensién artistica y profesional del compositor
(trayectoria, terreno privado, evolucion de su obra).

Dos anos mas tarde aparece nuestro libro monografico sobre la vida y obra del
creador: Paula Coronas, Antin Garcia Abril: poeta de vanguardia (2003). Este trabajo fue un
primer acercamiento a la figura del musico a raiz del conocimiento personal del

compositor. La profunda admiracién por su musica nos guié a lo largo de este ideario de
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reflexiones y argumentos. Reflejar nuestra propia experiencia como intérprete y dejar
testimonio de esta vision constituyeron los principales objetivos del libro. Los primeros
capitulos se centran en la descripcién biografica de su trayectoria profesional, con la
inclusion de un capitulo dedicado integramente a la figura de Aurea Ruiz, esposa y
colaboradora del maestro. Los capitulos siguientes incluyen comentarios analiticos y
estéticos sobre lo mas destacado de su repertorio pianistico. Catalogo de obras, discografia,
lista cronoldgica de obras, reconocimientos y premios, asi como fotografias completan los
anexos de esta edicion bilingtie (castellano-inglés) a la que se suma nuestra grabacién de un
CD que recoge una amplia seleccién de paginas pianisticas garciabrilianas.

En el ano 2004 aparece un libro titulado Miisica en la imagen. Anton Garcia Abril, el
cine y la television, editado en Zaragoza por los autores Pablo Pérez Rubio y Javier Hernandez
Ruiz, por encargo del Festival de Cine y de la Imagen de Fuentes de Ebro. No pretende ser
un estudio musicolégico, sino un comentario sobre el corpus del maestro relativo a la
produccién audiovisual (para cine y television). Se incluye también una entrevista con el
compositor en la que el propio Garcia Abril comenta su experiencia en relaciéon a la
creaciéon de musica cinematografica.

Un nuevo enfoque en el estudio del corpus garciabriliano nos sorprende en el ano
2005. Se trata del libro de Andrés Ruiz Tarazona: Antin Garcia Abril. Un inconformista. Como
se indica en el subtitulo del propio libro —E/ compositor, visto y sentido por sus intérpretes- el autor
recopila en este trabajo comentarios, testimonios y opiniones de sus intérpretes. También
aparecen publicadas varias entrevistas realizadas por el autor de este libro a Garcia Abril,
cuyas valoraciones personales se intercalan con habilidad en los textos seleccionados. Una
caja de doce CDs recopilatorios de la obra del maestro acompané la presentacion del libro.

Antin Garia Abril. El camino de un humanista en la vangnardia (2007), editado por la
Fundacién Autor, con motivo de la VII Edicion del Premio Iberoamericano de la Mdasica
“Tomas Luis de Victoria 20067, es publicado por la doctora Esther Sestelo Longueira. Este
libro surge como sintesis de su tesis doctoral defendida en el Departamento de Musicologia

de la Universidad Complutense de Madrid el 24 de Marzo de 20006.

3.2. Monografias

Exponemos de forma sintética las aportaciones de varios autores sobre la vida y la

obra de Garcia Abril:
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- Antonio Fernandez- Cid (1973), en su libro La wisica espaiiola en el siglhh XX dedica
unas paginas sobre las composiciones del maestro (pp. 205-209). Pondera la
relevancia del musico en su contexto y destaca la riqueza y aportacion del corpus
garciabriliano.

- Jesus M. Muneta (1978), publica afios mas tarde: Cuenca 1962. Renacimiento de la
Moiisica Religiosa Espariola. Este libro constituye una compilacién de obras de
compositores actuales espafioles que, a modo de encargo, fueron analizadas y
estrenadas con motivo de la Semana de Musica Religiosa de Cuenca. Todas estas
obras presentan dos caracteristicas comunes: su inspiracion religiosa y su caracter
sinfénico. El autor escoge de la produccion garciabriliana la pagina Cantico de la
Pietd, sobre la que realiza un estudio formal y aporta un ejemplo grafico de la
partitura (pp. 332-337). Ofrece también una comunicacion del autor al programa y
una referencia de la critica.

- En 1982 ve la luz otra monografia dedicada al maestro dentro del tratado Historia de
la Miisica Espaiiola. Siglo XX realizada por Tomas Marco. En el capitulo VIII,
titulado “Los moderados”, realiza un estudio sobre la generacion del 51. De
obligado cumplimiento es mencionar a Garcia Abril (pp.254-255), al que dedica un
breve espacio para brindar, desde su optica personal, lo mas significativo de la
trayectoria artistica y vital del musico.

- En 1989, y dentro de la pedagogia musical, aparece una guia didactica realizada por
la profesora Pilar Zaldivar sobre los Cuadernos de Adriana de Antén Garcfa Abril:
“Guia Didactica del Piano. Sobre los Cuadernos de Adriana de Antén Garcia
Abril”, Madrid, Real Musical. Esta gufa tiene como objetivo facilitar el estudio de
estas pequefas piezas. La autora incorpora una ficha de analisis a cada una de las
composiciones que integran el ciclo, en la cual se incluyen: un analisis formal, un
analisis técnico instrumental, una metodologia de estudio, una relacion de
actividades complementarias, la relacién con otras piezas y la ficha del alumno. Un
trabajo novedoso y practico, de gran ayuda para el principiante.

- En 1991 se registra la publicacion de 50 asios de teatro. José Tamayo (1941-1991). Se
trata de un libro editado en Madrid por el Ministerio de Cultura INAEM). Una
seccion trata de la cronologia de montajes dramaticos de José Tamayo, y alli se
comenta la musica garciabriliana que acompand a algunos de ellos: Divinas palabras,

Calignla, Luces de Bobemia, 1.a Celestina y Contradanza.
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Alberto Gonzalez Lapuente realiza en 1992 el catilogo “Antén Garcia Abril.
Catalogo de compositores Espafioles”, perteneciente a la coleccion editada por la
Sociedad General de Autores de Espana, a través de su Servicio de Publicaciones y
Archivos, Departamento de Comunicacidon, con sede en Madrid. Recoge una
esquematizada sintesis biografica y un catalogo de obras compuestas por el maestro
hasta el citado ano -1992-; clasificado en funcién de los diferentes géneros
instrumentales.

Nueve afos mas tarde se publica I77sidn panordimica de la miisica de Garcia Abril (2001),
escrita por José Luis Garcfa del Busto con motivo del 17 Festival de Musica de
Canarias. En la primera parte se ofrece una sintesis de la produccién garciabriliana
intercalada con la narracién biografica. En la segunda, se muestra una breve
descripcion de su catalogo y cronologia del compositor

En 2002, Charles Soler da a la imprenta Andlisis de la niisica espaiiola del siglhh XX. En
torno a la generacion del 51. En esa obra, dedica el capitulo V al maestro. El autor
contextualiza al musico y ofrece un analisis armonico y formal de dos de sus obras:
el concierto para violin y orquesta, Cadencias, y el Trio Homenaje a Mompou.

En el ano 2003 aparece un articulo dedicado a la figura y obra del maestro,
realizado por Alvaro Zaldivar Gracia: “In honorem Antén Garcia Abril (Teruel
1933)”, que se incluye como monografico de Musica Espafola Contemporanea,
dentro de la Revista Aragonesa de Musicologia Nassarre (vol. XIX), editada por la
Institucion “Fernando el Catélico” de la Excma. Diputaciéon de Zaragoza. Se trata
de un repaso bastante completo tanto a la trayectoria artistica como productiva del
corpus garciabriliano.

El valenciano violinista y director de orquesta José Ferriz escribe en el afio 2004 el
libro Sesenta aios de vida musical. Memorias. En esa obra, el autor recuerda su estancia
en la Academia Musicale Chigiana de Siena, donde realizé un curso de direccion
con Paul Kempen y en el que coincidié con Garcfa Abril. Son interesantes las
charlas y vivencias personales con el maestro, relatadas de forma coloquial.

En el afio 2006 se publica un nuevo estudio: La estética garciabriliana, leit-motiv de dos
discursos (2000), en Guadalajara, Ediciones Llanura. Es éste un trabajo realizado por
Esther Sestelo Longueira. Consta de dos partes: la primera incluye el discurso de la
lectura de la tesis doctoral “Antén Garcia Abril: El camino singular de un
humanista en la vanguardia, continuador de la cultura espafiola de su tiempo” (24

de marzo de 2006. Facultad de Geografia e Historia, Universidad Complutense de
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- Con el titulo Arte y experimentacion en la miisica contempordnea aparece publicada una
nueva monografia sobre la figura del compositor, publicada en los Cuadernos
Hispanoamericanos, nimero 676, de octubre de 2006. La publicaciéon recoge una

entrevista realizada al maestro el 19 de enero de 2006.

Como se puede apreciar, todos estos trabajos bibliograficos abordan el estudio de la
obra y figura del maestro con interesantes aportaciones en el terreno biografico —trayectoria
musical y personal del compositor-, y con abundante informaciéon en la referencia al
conjunto global de su produccién. Sin embargo, hemos constatado las carencias de una
investigacién rigurosa en el analisis del mensaje estético del autor, desde el ambito de la
comunicacién, imprescindible objetivo para el estudio de la musica garciabriliana. Asi
mismo, también hemos notado la ausencia de un estudio académico centrado
principalmente en la obra pianistica, como parte muy destacada de su corpus general. Asi
pues, hemos abordado nuestro estudio con la inclusién de ambos aspectos: & obra pianistica,

analizada como paradigma de comunicacion musical.

“Creo que mi obra tiene por lo menos un movil que puede ser interesante: mi obra es
siempre comunicativa’4.

4. Metodologia

Tal como se habia planteado, esta investigaciéon sobre la obra pianistica de Anton
Garcia Abril demandaba una metodologia de caracter cualitativo. Pero no podia abarcarse
con una sola propuesta metodologica, toda vez que el estudio pretendido presentaba
multiples caras: se nos imponfa su naturaleza poliédrica tanto en su contenido (se trataba de
estudiar distintas facetas de su produccién) como en la aproximacion al objeto de estudio.
Esto nos ha llevado a requerir el concurso de tres lineas metodoldgicas actuando

simultaneamente sobre el tema propuesto. Estas lineas han sido:

1) Método histérico-biografico: Por un lado, la aproximacion histirica nos ha

permitido establecer el marco histérico-cultural en el que se movid nuestro autor: el

* Anton Garcia Abril en: Javier Hernandez Ruiz y Pablo Pérez Rubio: Antén Garcia Abril. El
cine y la television. Diputacién Provincial de Zaragoza. 2002, p. 5.
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panorama de las corrientes estéticas (segunda mitad del siglo XX y principios del XXI) en
las que se vio imbuido y en las que fue forjando su estilo. Por otro lado, la aproximacion
biggrdfica nos ha permitido definir las etapas que marcan la evolucién de su estética musical
(establecer una correcta periodizacién en su actividad creadora) y, en consecuencia, dibujar
el perfil de su trayectoria como compositor, subrayando los titulos mas destacados de su
catalogo general.

Esta linea de trabajo se ha visto enriquecida por la posibilidad de acceder a su
archivo personal: una vasta documentaciéon de cartas, escritos y apuntes inéditos que
custodia la sociedad Bolamar Ediciones Musicales. La investigacion en el archivo privado
del maestro, y la aplicaciéon del método histérico-biografico han resultado decisivas en la
elaboracién de la primera parte de esta tesis, titulada “Pensamiento y creacion musicales”,

que compendia los tres primeros capitulos.

2) Hermeneutica musical: El enfoque analitico ha resultado especialmente fecundo

para estudiar con rigor la obra pianistica garciabriliana, centrandonos en el aspecto estético
de su mensaje, en los temas de inspiracion mas recurrentes y en los rasgos que definen su
peculiar estilo creador. También ha sido util para profundizar en los fundamentos de su
pensamiento musical.

La posibilidad de acceder a un conocimiento profundo de su obra, tanto por la
cercanfa al compositor como por el hecho de ser intérprete especialista de su obra
pianistica, nos ha ayudado a aplicar con rigor la metodologia hermenedtica, que ha sido
especialmente util en la confecciéon de la segunda parte de esta investigacion, titulada
“Estudio de la obra pianistica de Antén Garcia Abril”, desarrollada en seis capitulos: 1.
Elementos comunicativos en la obra pianistica garciabriliana. 2. El piano solista. 3. E/ piano como solista

con orquesta. 4. El piano pedagdgico. 5. El piano en la miisica de camara. 6. El piano en la miisica vocal.

3) Entrevista en profundidad: La posibilidad de acceder directamente al

compositot, y de entrevistarle durante horas y en repetidas ocasiones -dada la amistad y la
relacién profesional que nos une- hacfa especialmente indicado el recurso a esta técnica de
investigacién cualitativa. La entrevista en profundidad ha sido una herramienta utilisima,
que hemos empleado en el desarrollo de todo el trabajo.

Antes de abordar este analisis hemos dedicado mucho tiempo al estudio y audicion
de sus partituras para teclado, con el proposito de encontrar la esencia de su lenguaje y sus

constantes compositivas. Al mismo tiempo, hemos profundizado en el proceso de
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comunicacién implicito en su labor de creacion, desarrollando las bases ideologicas mas
destacadas en su discurso.

Durante todo el proceso hemos incorporado también aportaciones de algunos
pensadores y estetas importantes en el siglo XX, asi como conclusiones y valoraciones de
algunos especialistas en la obra de Garcia Abril. Hemos asistido personalmente al estreno y
audicion de gran nimero de paginas del compositor, siendo testigos de la respuesta del

publico y de la critica a sus ultimos estrenos musicales.

5. Desarrollo y estructura del trabajo

Comenzamos a realizar esta tesis recopilando las fuentes primarias que estaban a
nuestra disposicion: las partituras guardadas por el compositor -ediciones revisadas por el
propio autor, manuscritos, etc.-, sus grabaciones —discos, cintas, videos, CDs, y DVDs-, asi
como sus escritos, documentos personales y entrevistas realizadas por diferentes autores.

Debemos resaltar especialmente la colaboracion y el apoyo que hemos recibido en
todo momento por parte de la Editorial Bolamar’, y del archivo privado del maestro, de
cuya organizacién se ocupa personalmente Aurea Ruiz, esposa del musico. Su habil gestién
ha contribuido notablemente en la busqueda y compilacién de documentos y fuentes de
interés.

Mas importante aun, en una segunda fase, fue el hecho de contar con el testimonio
directo del compositor. Indudablemente, ésta ha sido una fuente importantisima para el
desarrollo de este trabajo. Sus palabras, sus discursos, sus conferencias y sus ideas,
constituyen, para nosotros, un tesoro valiosisimo para la profundizaciéon en su pensamiento
artistico. Sin duda, el acceso a la fuente original, de donde parten su inspiracién y talento,
acrecienta en gran medida, nuestro interés por el tema seleccionado.

A través de las entrevistas, charlas y aclaraciones de ideas y pensamientos que
hemos mantenido en los dltimos tres afios hemos podido obtener la necesaria informacion
para el desarrollo de esta Tesis. No sélo para conocer al musico en profundidad,
incluyendo el lado humano del compositor, sino también para descubrir el sentido de su
obra pianistica y el proceso creador de su composicion. En este sentido hay que sefialar la
accesibilidad y amabilidad por parte del maestro, quien en todo momento nos ha facilitado

enormemente la labor.

® Bolamar Ediciones Musicales, Azor 5 (Las Rozas, Madrid), dirigida por Aurea Ruiz Garcia,
esposa Yy colaboradora del compositor.
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Por lo que respecta a su estructura, la presente Tesis se articula en dos grandes
apartados. El primero, titulado “Pensamiento y creacion musicales en Garcia Abril”, es de
caracter mas tedrico, y se orienta al estudio global y contextual de su obra. Consta de tres
capitulos. En el primero, “Antén Garcia Abril en el panorama de las corrientes musicales
del siglo XX”, se realiza un repaso por las diferentes escuelas y tendencias estético-
musicales y se estudia la figura del compositor en el contexto histérico. En el segundo,
“Trayectoria artistica de Antén Garcia Abril”, se atiende a las diferentes etapas de
formacion y evolucion del lenguaje garciabriliano, al mismo tiempo que se describen los
principales acontecimientos y aspectos biograficos de la vida del musico. En el tercero,
“Enfoque estético en el mensaje garciabriliano”, se analizan las caracteristicas de su
mensaje musical, y se estudian los principales postulados de su credo estético.

La segunda parte, que lleva por titulo “Estudio de la obra pianistica de Antén
Garcia Abril”, es de caracter mas analitica. Desarrolla el analisis pormenorizado de su
produccion pianistica, con especial referencia a su mensaje estético y comunicativo; por ello
hemos tenido especialmente en cuenta los aspectos tematicos mas recurrentes en el autor.
Consta de seis capitulos. El primero de ellos, que hace el nimero 4 de la Tesis, presenta de
forma genérica los elementos comunicativos y claves en su obra pianistica. El segundo (n°
5) se centra en el analisis de su obra para piano solista. El tercero (n° 6) estudia el piano
como solista con orquesta, atendiendo a las obras que incluyen piano con orquesta. El
cuarto capitulo (n° 7) analiza aquellas obras de caracter pedagogico o didactico que incluyen
piano. El quinto (n° 8), realiza un estudio de las obras de musica de camara, donde el piano
goza de gran protagonismo. Por ultimo, el capitulo sexto de esta segunda parte (n° 9 de la
Tesis) aborda el repertorio vocal en cuyas obras se incluye el piano.

Tras las Conclusiones y la Bibliografia, se recoge al final de la Tesis un conjunto de
cinco Anexos de importante valor documental. El primero, “El piano en la musica
audiovisual (cine y televisién)” se centra en el proceso de gestacion musical que el maestro
sigue en su produccién incidental, centrandose en el estudio de una selecciéon de bandas
sonoras de peliculas de cine y series de televisién. El segundo, “Catalogo musical” presenta
por primera vez un catalogo completo del corpus global garciabriliano, con una
clasificaciéon por géneros musicales, y actualizado hasta la fecha, en que se da lectura a
nuestra tesis. El tercero, “Discografia”, recoge la totalidad de la obra del maestro que hasta
este momento, ha sido registrada en CD y grabada para diferentes sellos discograficos. El
cuarto capitulo, “Conferencias y Discursos”, reproduce el propio testimonio del maestro a

través de diversas conferencias y discursos por él pronunciados. El quinto, “Entrevistas”
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recoge dos tipos de entrevistas: a) las no publicadas; b) aquellas publicadas de dificil
localizacién y que desarrollan el concepto de la musica como paradigma de comunicacion.

La mayoria de estas entrevistas son por tanto inéditas hasta el momento.
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MENU SALIR

PARTE |.- PENSAMIENTO Y
CREACION MUSICALES EN GARCIA
ABRIL



CAPITULO 1.- ANTON GARCIA ABRIL EN EL PANORAMA DE LAS
CORRIENTES MUSICALES DEL SIGLO XX

1.1. ESCUELAS ESTETICO-MUSICALES

1.1.1. Introduccion a la estética musical

La estética musical estudia la filosofia y el pensamiento artistico de la musica. En
una concepcion mas amplia, hacia la que camina el pensamiento musical contemporaneo,
adquiere un significado global, integrando multiples aspectos de la nueva musica en las
experiencias interpretativa y compositiva. También afiade un enfoque panoramico desde el
ambito de la percepcién, y profundiza sobre las metodologfas historiograficas vigentes,
sobre los mecanismos estilisticos y lingtiisticos de la actualidad.

Si en otros tiempos era posible hacer una clara distincién entre los estudios de
teorfa de la musica y los de estética, hoy, en cambio, no lo es, por cuanto se ha
evolucionado hacia la integracién de un campo en el otro. Paralelamente, los estudios sobre
acustica, psicologfa musical, formas musicales y las investigaciones desarrolladas en torno a
la antigua teorfa de la musica y los sistemas musicales ajenos a la tradicién occidental, han
modificado la forma de concebir la estética musical.

En la esencia de la estética musical se encuentra arraigada la expresion musical y el
mensaje de comunicaciéon lanzados por el compositor, incluyéndose dentro de esta
significacion las caracteristicas estilisticas que el creador pone de manifiesto en su obra. Por
esta razon, cuando nos referimos al estilo y a la estética de un compositor actual, estamos
hablando de conceptos referentes al sello artistico, muy dificiles de desligar uno del otro.

La evolucion de la estética musical es analoga a lo sucedido en otros campos de la
reflexion estética, que afecta al arte en general. Toda aproximacion a la musica presenta un
fundamento filoséfico, una relacién implicita con aspectos globales de la cultura y del
pensamiento. Por su acentuada interdisciplinariedad y por su intencionada fragmentacion,
la estética musical esta ligada hoy mas que nunca a las leyes de la sociedad y del
pensamiento humano.

Por todo lo expuesto anteriormente, consideramos necesaria la mencién expresa de
dos grandes pensadores, musicos y estetas del siglo XX, que han abierto nuevos horizontes

en el campo musical, pues lo han puesto en relacién con otras disciplinas: Leonard B.
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Meyer', cuya investigacion se centra en el terreno del significado de la musica,
aproximando la psicologfa al desarrollo de la estética musical; y Theodor Wiesengrund
Adorno?; del cual extraemos grandes aportaciones en el terreno de la sociologia y del
pensamiento musical.

Siendo nuestro objeto de estudio la obra pianistica del compositor Antén Garcfa
Abril, analizada desde el enfoque estético como paradigma de comunicacién musical,
realizamos también, a continuacidn, un repaso a las principales corrientes y movimientos

estéticos que prosperan en el siglo XX.

1.1.2. I.eonard Meyer: Estética y psicologia

La obra del investigador americano Leonard Meyer es uno de los mejores
testimonios escritos que resumen la funcién imprescindible asumida por la psicologia, en el
desarrollo de la estética musical. Su pensamiento se apoya en la psicologfa de la forma y en
la teorfa de la informacién como instrumentos capaces de suministrar una eficiente
interpretacion de la estructura del discurso musical y del tipo de reacciéon emotiva que éste
provoca en el oyente, de lo cual se deduce que el centro de su investigacion se basa en el
significado de la musica’, aunque estrechamente vinculado con el de su comunicacién,
entendiendo éste conjunto de relaciones internas de la estructura de la obra en conexiéon
con la respuesta del oyente.

José Luis Turina, en la introduccion a la version espafiola de Ewmotion and Meaning in
Muste, considera la relevancia de este trabajo cientifico en torno a la perspectiva psicologica

del hecho musical:

“A mi modo de ver, con la aparicién en lengua castellana de Ewmotion and
Meaning in Music se salda una deuda —no por antigua, prescrita- que la reciente
eclosién en nuestro idioma de una abundante literatura teérica y analitica en
relacién con la musica tenfa contraida con una de las obras pioneras en el
acercamiento psicologico al hecho musical”4.

! Leonard B. Meyer: investigador americano. Recogemos a continuacién algunas de las
principales ideas contenidas en su libro Emocion y significado en la muisica. Alianza Musica, Madrid
2001.

% Theodor Wiesengrund Adorno (1903-1969): Filosofia de la nueva misica. Buenos Aires, Sur,
1966.

® Cfr. Leonard B. Meyer: Emocién y significado en la musica. Alianza Editorial, Madrid, 2001,
traduccion e introduccion de José Luis Turina Santos, p. 23.

* José Luis Turina en: Leonard B. Meyer: Emocion y significado en la musica. Alianza Editorial,
Madrid, 2001, p. 12.
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Como vemos a continuacion, Leonard B. Meyer se aproxima, a través de su estudio,
a las teorfas de la Gestalt y de la informacién, interesandose particularmente por el modo
en que los aspectos perceptivos del hecho musical inciden en la experiencia estética afectiva
del oyente, originando un complicado sistema de sensaciones psiquicas, a las que
denominamos, genéricamente, emocion, que, a su vez, confieren un significado concreto a
la musica. También se identifica con el analisis schenkeriano, pues desarrolla en los ultimos
capitulos del mencionado libro la hipétesis de unos posibles estudios universales
lingtistico-musicales mediante la ampliacién de su teorfa a lenguajes y estilos primitivos no

occidentales.

“De este modo, el objeto principal de este ensayo es doble: de un lado,
establecer el modo en que los mecanismos perceptivos del ser humano crean una
impresion de forma (de Gestalt) determinada ante los estimulos musicales que recibe;
y de otro, las expectativas de una forma concreta que de este modo se generan, y que a
su vez pueden verse satisfechas o frustradas, como resultado de lo cual se produce en
el oyente una emocién musical que esta directamente relacionada con el significado
que la propia musica posee”.

Para Meyer es necesario diferenciar dos posiciones fundamentales con respecto al

significado de la musica:

“La primera y principal diferencia de opinién se da entre los que
insisten en que el significado musical descansa exclusivamente en el contexto de
la obra misma, en la percepcion de las relaciones desplegadas en la obra de arte
musical, y los que sostienen que, ademds de estos significados abstractos,
intelectuales, la musica comunica también significados que de alguna forma se
refieren al mundo extramusical de los conceptos, de las acciones, de los estados
emocionales y del caricter. Llamaremos al primer grupo los absolutistas y al
segundo los referencialistas”®.

Ahora bien, dentro del campo de los absolutistas, debemos hacer otra clasificacion:
entre los formalistas, quienes piensan que el significado de la musica consiste en la
percepcién y en la comprension de las relaciones musicales en el interior de la obra; y los
expresionistas, que consideran que las mismas relaciones son capaces de generar
sentimientos y emociones en el oyente. La diferencia entre ambas formas de entender la
musica radica basicamente en la educacion y en el enfoque personal que cada individuo

adopte. Meyer aflade atin otra divisiébn mas:

® José Luis Turina en: Leonard B. Meyer. Emocion y significado en la musica. Alianza Editorial.
Madrid, 2001, p. 14.
® Ibidem.
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“Se podria dividir a los expresionistas en dos grupos: los expresionistas
absolutos y los expresionistas referenciales. El primer grupo cree que los
significados emocionales expresivos surgen en respuesta a la musica y que
existen sin referencia al mundo extramusical de los conceptos, las acciones y los
estados emocionales humanos, mientras que el segundo afirma que la expresion
emocional depende de la comprensiéon del contenido referencial de la musica™”.

El investigador sefiala tres errores existentes, desde sus comienzos, en la psicologia
de la musica: hedonismo, atomismo y universalismo. En la actualidad sostiene un enfoque
mas inteligente del asunto: “el trabajo de los psicologos de la Gestalt ha mostrado sin lugar
a dudas que la comprensién no estriba en percibir estimulos sencillos o combinaciones
sonoras simples aisladas, sino que consiste mas bien en agrupar estimulos en modelos y

relacionar estos modelos entre s”°.

“El hedonismo es la confusiéon de la experiencia estética con lo
sensualmente grato. [...] El intento de explicar y comprender la musica como
una sucesion de sonidos y complejos sonoros sepatables y diferenciados es el
error del atomismo. |[...] El error del universalismo es la creencia en que las
respuestas obtenidas por medio de experimentos o de cualesquiera otras
maneras son universales, naturales y necesarias””.

Meyer analiza en su estudio sobre la respuesta emocional a la musica, su relacion
con el estimulo, estableciendo conexion entre los testimonios introspectivos de los oyentes
y el de los compositores, intérpretes y criticos. Expone y describe los conceptos de
“evidencia subjetiva” y “evidencia objetiva”: las respuestas psicologicas y el
comportamiento, respectivamente. También habla de la teorfa psicologica de las
emociones, y mas concretamente, de la teorfa de las emociones relativas a la experiencia

musical.

“La experiencia de la inquietud musical es muy similar a la
experimentada en la vida real. Tanto en la vida como en la mdsica, las
emociones parten esencialmente del estimulo. La inquietud musical parece
guardar analogfas directas con la experiencia en general; nos hace sentir algo de

" Leonard B. Meyer: Emocion y significado en la masica. Alianza Editorial, Madrid, 2001, p. 25.
8 Ibidem, p. 27.
® Ibidem, pp. 26y 27.
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la insignificancia e impotencia del hombre enfrentado con los inescrutables
designios del destino™10.

Tal y como aclara Enrico Fubini, “el problema del significado esta estrechamente
enlazado con el de la comunicacion. El significado no es una propiedad de la musica en
cuanto tal; no actia como puro estimulo. La musica puede adquirir una funcién
significativa y comunicativa solamente en determinadas condiciones, en determinado
contexto de relaciones historicas o culturales. Un sonido, o incluso una serie de sonidos,
carece de por si de significado [...]. La percepcion del significado del mensaje musical no es
una contemplacién pasiva, sino un proceso activo que compromete toda nuestra psique”'’.

Meyer se apoya en una definicion general del significado: “cualquier cosa adquiere
significado si indica, estd conectada o se refiere a algo que estd mas alla de si misma, de
modo que su plena naturaleza apunta a y se revela en dicha conexiéon”'?. Cuando explica su
teorfa sobre el significado y el afecto, parte de un proceso psicolégico que reconoce que la

experiencia afectiva es dependiente de la cognicidén inteligente y de la inteleccion

consciente, y ambas implican percepcion.

“Que una pieza de musica dé lugar a una experiencia afectiva o una
expetiencia intelectual depende de la disposicién y de la ejercitacion del oyente.
[...] Aquellos a los que se ha ensefiado a opinar que la experiencia musical es
principalmente emocional y que estin por tanto dispuestos a responder
afectivamente, probablemente lo haran asi, mientras que aquellos oyentes que
han aprendido a comprender la musica en términos técnicos tenderan a hacer
de los procesos musicales un objeto de consideraciéon consciente. Hsto
probablemente justifica el hecho de que la mayor parte de los criticos
cualificados y de los especialistas en estética favorezcan la posicion
formalista”13.

En relaciéon al proceso de comunicacién musical, Meyer defiende la teorfa de
Georges H. Mead, segun la cual la comunicacién sélo se produce cuando un gesto tiene el

mismo significado para el individuo que lo hace y para el individuo que responde a él:

19| eonard B. Meyer: Emocion y significado en la mUsica. Alianza Editorial. Madrid, 2001, p.
48.

1 Enrico Fubini: La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX. Alianza Musical,
Madrid 1988, capitulo 13: Leonard Meyer: estética y psicologia, pp. 366 y 367.

12 Morris R. Cohen: A Preface to Logic. Nueva York, Henry Holt & Co., 1944, p. 76.

3 Leonard B. Meyer: Emocion y significado en la mésica. Alianza Editorial. Madrid, 2001, p.
58.
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“Es esta interiorizacion de los gestos, lo que Mead llama adoptar la
actitud del otro (el publico), lo que permite que el artista creativo, el
compositor, se comunique con los oyentes. Como el compositor es también un
oyente, es capaz de controlar su inspiracion con referencia a éste” 4.

Es destacable su estudio en torno a la experiencia estética que hace nacer la obra de

arte, como aspecto de la vida creativa del compositor, en el que intervienen numerosos

procesos y actitudes mentales. También senala la actitud y el papel del oyente dentro del

proceso de creacion artistica:

“Precisamente porque esta adoptando la actitud del oyente, el
compositor se vuelve consciente y sabedor de su propio yo, su ego, en el
proceso de creacion. En este proceso de diferenciacion entre él mismo como
compositor y ¢l mismo como publico, el compositor se vuelve consciente y
objetivo.

Pero aunque el oyente participa en el proceso musical, asumiendo el
papel que el compositor concibié para él, y aunque debe, en cierto sentido,
crear su propia experiencia, no necesita para ello adoptar la actitud del
compositor. A diferencia del compositor, el oyente puede (v frecuentemente lo
hace) “abandonarse a la musica”, y seguir y responder a los gestos sonoros
creados pot el compositor, puede llegar a olvidarse de su propio ego, que
literalmente se ha vuelto uno con el de la musica”!>.

Finalmente, Meyer asegura que lo que es significativo en determinado estilo, en

cierta sociedad, puede no serlo, en absoluto, en otro grupo humano de distintas

caractetisticas.

“Este analisis de la comunicacién pone el énfasis en la absoluta
necesidad de un universo discursivo comun en el arte, ya que sin un conjunto
de gestos comunes al grupo social, y sin respuestas habituales comunes a dichos
gestos, no setfa posible ningun tipo de comunicacién. La comunicacion
presupone, surge y depende del universo discursivo que en la estética de la
musica recibe el nombre de estilo”16.

1 Georges H. Mead: Espiritu, persona y sociedad: desde el punto de vista del conductivismo

social. Traduccion: Floria Mazia. Barcelona. Editorial Paidés Ibérica, 1999, Colecc. Paidds Bésica, p. 47.

> eonard B. Meyer: Emocion y significado en la musica. Alianza Edit., Madrid, 2001, p. 59.

16 Ibidem, p. 60.



1.1.3. Theodor Wiesengrund v la sociologia de la musica

En el ambito de la sociologia de la musica del siglo XX, merece una mencioén
especial la figura de Theodor Wiesengrund Adorno. Hoy, su obra continta vigente por su
originalidad y rigor. Para valorar la importancia de su extensa obra, sefialamos el hecho de
que ningun musicologo, hasta este momento, habfa analizado los nexos que ligan la musica
con la ideologfa. Es precisamente este aspecto el que caracteriza la sociologia musical de
Adorno.

Su analisis musical va siempre mucho mas alla de la musica en s{ misma. Su
pensamiento parte de una sintesis de moldes ideolégicos diversos, tales como el
hegelianismo, el marxismo, el psicoanalisis, y la fenomenologia. Se le relaciona con su

amigo Horkheimer'” y con la Escuela sociolégica de Frankfurt.

“Aunque Adorno utiliza en sus investigaciones recursos que son
propios del pensamiento marxista, evita cuidadosamente, no obstante, incurrir
en el sociologismo facil, segin el cual la obra de arte no es mas que el reflejo
superestructural de la estructura econdémica de la sociedad de que se trate”!8.

En 1938, Adorno es nombrado director de los servicios de investigacion
radiofénica de la Universidad de Princeton. En colaboracién con Horkheimer, colabora en
el trabajo sociolégico y musicologo Princeton Radio Research Project, en torno a la
comunicaciéon musical a través de los nuevos instrumentos radiofénicos.

A través de dicho estudio deja constancia de sus aportaciones en relacién con el
estudio de la industria cultural y de la comunicaciéon de masas. Algunos afilos mas tarde, en
1948, finaliza el ensayo Philosophie der nemen Musik””, que se ocupa de la musica
contemporanea, en particular de dos compositores de estética antagonica: Schonberg y
Stravinsky.

La musica se encuentra hoy “en una dramatica situacion dialéctica: para permanecer
fiel a su destino de obra musical, de mensaje humano, de comunicaciéon entre los hombres,

debe ignorar al elemento humano y sus lisonjas, bajo las que debe reconocer la mascara de

7 Max Horkheimer fue uno de los miembros més prestigiosos —y director hasta su jubilacion,
acaecida en 1963- del Instituto para la Investigacion Social, centro que se convirti6 en el marco
institucional de la denominada Escuela de Frankfurt. Adorno conocié a Horkheimer cuando cursaba
estudios de filosofia en la Universidad de Frankfurt en los afios 1922-23.

'8 Enrico Fubini: La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX. Alianza Editorial.
Madrid, 1988, p. 415.

1% Hay traduccién al castellano: Filosofia de la nueva musica, Buenos Aires, Sur, 1966.
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. . 20 ’ . ’
la inhumanidad””. Adorno se adelanta, a través del mencionado célebre ensayo, a los
cambios y rasgos que definiran las recientes vanguardias. Anuncia la debatida cuestién en
torno a la expresion musical, y a la organizacién y puesta en escena de la obra de arte como

espectaculo en salas de concierto o en teatros.

“La musica contemporanea es, sin duda, un producto dificil y la
fractura que se origina entre dicha musica y el publico —que se manifiesta como
un dato factico de la situacién cultural actual- no puede superarse mas que a
través de una mistificaciéon. La dificultad que entrafia el acto de escuchar tal
musica —y también en esto el discurso de Adorno es perfectamente transferible
a la mas reciente vanguardia representada por la escuela post-weberniana- es
inherente a su estructura o, mejor aun, a la negacién que lleva a cabo de toda
estructura en el sentido tradicional del término, ya que la estructura se plantea
como antitesis del concepto de obra acabada”?!.

La relaciéon entre musica y sociedad constituye uno de los nucleos de su

pensamiento. Para Adorno, la obra no es la simple “continuacion de la sociedad a través de

otros medios”*; tampoco la sociedad “se convierte directamente en algo visible gracias a la

.. 23 . , . . L. Lo
musica””. Como vemos, en su discurso confluyen la critica social y la critica estética. Su

planteamiento de la sociologfa musical es innovador: considera que la musica esta en la
sociedad, y es por tanto, un hecho social, por lo que le interesa la funcién de la musica en la
sociedad.

En 1962, publica la Introduccion a la sociologia de la miisica, en la que Adorno refleja

pensamientos que ya habfa expresado anteriormente:

“En toda musica, aunque menos en su lenguaje que en su interna
conexion estructural, se manifiesta la sociedad en su totalidad como
antagonista. Un criterio, en orden a establecer la verdad de la musica, es el de si
ésta embellece el antagonismo que se afirma incluso a través de su relacién con
los oyentes, incutriendo asf, mas que nunca, en unas contradicciones estéticas
sin esperanza de que se resuelvan; o bien el de si la musica se enfrenta con la
experiencia del antagonismo en su propia constituciéon”?*.

2 T.W. Adorno en: Enrico Fubini: La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX.
Alianza Editorial. Madrid, 1988, p. 418.

2! Enrico Fubini: La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX. Alianza Editorial.
Madrid, 1988, p. 418.

2 T.W. Adorno en: Enrico Fubini: La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX.
Alianza Editorial, Madrid, 1988, p. 420.

2 |bidem

2 T.W. Adorno en: Einleitung in die Musiksoziologie, Frankfurt, 1962. Traduccion al italiano:
Introduzione alla sociologia della musica, Turin, Einaudi, 1971, pp.83-84.
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En su relacién dialéctica con la realidad destaca lo siguiente:

“El arte no debe garantizar o reflejar la paz y el orden, sino que debe
forzar la aparicién de cuanto se qued6 bajo la superficie, resistiendo asi la
opresion de ésta, de la fachada”?.

Se deduce que la musica puede asumir una funcién estimulante dentro de la

sociedad, “puede denunciar la crisis y la falsedad, desenmascarar el orden constituido”*.

Con este pensamiento filoséfico nace el discurso de Adorno, en relaciéon a la musica

contemporanea, posteriormente analizado por Fubini:

“En la sociedad de hoy en dia, en que incluso la actividad intelectual se
expone a ser completamente dominada e inundada por las relaciones
econémico-sociales, en las que el individuo estd alienado debido a que la
sociedad industrial y capitalista ha sofocado la autonomia y la libre creatividad,
produciendo una estandardizacién en aumento progresivo que ha implicado al
mismo arte, hasta degradarlo a la categoria de producto comercial sujeto a las
leyes del mercado, en una sociedad como la descrita, la musica también corre el
peligro de verse convertida en mercancia, de ser profanada, de perder su
caracter de verdad para quedar reducida a un simple juego”?’.

Poco tiempo después de haber escrito su ensayo sobre Schonberg y Stravinsky,
Adorno, declaré que la musica moderna, la vanguardia de los primeros decenios del siglo
XX, estaba ya envejecida. Su actitud aposté6 por las nuevas tendencias estéticas de
vanguardia, tales como las de Boulez, de Stockhausen, e incluso de Cage, aunque se refleja
a través de su produccion, cierto temor a que el empuje destructivo y revolucionario de la

vanguardia ya se estaba agotando.

“Adorno concibe solamente dos caminos posibles para la musica, que
ve encarnados simbolicamente en Schénberg y en Stravinsky: los dos polos
diametralmente mds opuestos dentro del mundo musical contemporaneo. La
musica de Stravinsky representa la aceptaciéon del hecho consumado, de la
situacion presente; simboliza el endurecimiento de las relaciones humanas. [...]
La musica de Stravinsky, con su artificiosa recuperaciéon del pasado,
objetivandolo, cristalizandolo, poniéndolo fuera de la historia, viene a ser la via
que conduce a la inautenticidad, a la tragica disociacién del mundo moderno; en
suma, la musica de este compositor refleja fiel y genialmente, aunque

% T.W. Adorno en: Disonancias. Mdsica en el mundo dirigido, Madrid, Rialp, 1966 (Libros de
Mdsica, 8), p. 95.

% Enrico Fubini en: La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX. Alianza Editorial,
Madrid, 1988, p. 422.

%" Ibidem, p. 422.
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pasivamente, la angustia y la deshumanizacién de la sociedad contemporinea.
Schonberg representa la rebelion, la protesta, la revolucién radical y ausente de
compromisos. La dodecafonia de Schénberg es, pues, para la musica, la Gnica
via que conduce a la autenticidad”?8.

La construccion dodecafénica representa para Adorno la rebelion contra la
tonalidad, contra el sistema musical tradicional. Por tanto, considera que la dodecafonia

evita el riesgo de estandarizaciéon que puede sufrir la musica para la sociedad de masas:

“La dodecafonia o técnica integral de la composicion no surgié en vista
del estado integral ni tampoco con la idea de dominar éste, sino como tentativa
de asirse a la realidad y de absorber aquella angustia terrorifica con la que se
corresponde, precisamente, el estado integral. La humanidad del arte debe ser
superior a la del mundo por obra del amor del hombre”?9.

Apreciamos que la filosoffa de Adorno se anticipa proféticamente, en los afos
cincuenta, a la evoluciéon de las tendencias musicales de vanguardia: serialismo, post-
serialismo, musica aleatoria, estocastica y electrénica.

Su libro Disonanzen: El envejecimiento de la nueva miisica pone en guardia contra cierto
manierismo revolucionario, estéril de por si y muy alejado de los ideales y de los

sentimientos que habfan movido a la Escuela de Viena y a los inventores de la dodecafonia.

“El envejecimiento de la nueva musica no significa otra cosa que la
gratuidad de un radicalismo que se manifiesta en la nivelacion y en la
neutralizaciéon del material, lo que no vale ya nada. No vale ya nada
espiritualmente porque, empleandose los acordes sin la precauciéon con que se
les habfa compuesto y gozado hasta entonces, se les priva de toda substancia,
de toda capacidad de expresién y de toda relacién con el sujeto; ni tampoco
vale ya nada materialmente porque hoy nadie se escandaliza ya con la
dodecafonia”30

% |bidem, pp.422 y 423.
2 Th, Adorno: Filosofia Della musica moderna, Turin, Einaudi, 1959, p. 133.
% Th. Adorno: Disonancias. Msica en el mundo dirigido, Madrid, Rialp, 1966, p. 160.
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1.1.4. Principales corrientes estéticas del siglo XX

El proceso que da origen a la nueva musica que preside el siglo XX, cuenta con una
serie de compositores que, rompiendo con los moldes establecidos, miraron hacia el futuro,
se anticiparon a la musica y a las tendencias de vanguardia: en Francia, encontramos a
Debussy, Ravel y Roussel, junto a Satie y el denominado Grupo de los Seis; en Alemania, a
Strauss, Reger y el italo-germano Busoni; en Rusia a Scriabin; y en Estados Unidos a Ives.
El pensamiento de estos pioneros de la nueva estética musical, surgfa como reaccién contra
el romanticismo y el postromanticismo, y hallarfa en el primer cuarto del siglo pasado, dos
figuras decisivas: Igor Stravinsky, seguidor de la tonalidad, aferrado a una tradicion
renovada pero de corte audible; y Arnold Schonberg, defensor de la atonalidad, verdadero
exponente de la modernidad y de la auténtica vanguardia.

En los comienzos del siglo, los dltimos brotes del romanticismo aleman- Brahms y
Wagner- pierden fuerza. Numerosos musicos influenciados por este romanticismo tardio,
deciden cambiar de rumbo y enfocar hacia nuevos horizontes. Asi sucede con la llamada
Escuela Vienesa, que integran Arnold Schonberg y sus dos grandes discipulos, Antén
Webern y Alban Berg.

A continuacion pasamos a describir las escuelas y tendencias mas destacadas de la
estética musical del siglo XX, como fuente de conocimiento indispensable para la

posterior ubicacioén y contextualizacion del compositor objeto de nuestro estudio.

-Neonacionalismos

Tras la primera oleada nacionalista que aparece en la musica durante el siglo XIX, y
cuya gran preocupacion fue la creacién de una amplia escuela operistica, surge el segundo
nacionalismo a principios del siglo XX, con unas caracteristicas que rapidamente van a
desarrollarse en una direcciéon propia, evolucionando hacia la renovacién del lenguaje
musical, apoyandose en el elemento ritmico y en el timbre, asi como en multiples aspectos
formales. No se trata ya de usar el folclore para colorear las estructuras existentes en la
musica occidental, sino de trabajar desde distintos enfoques, para transformar la musica.
Cada compositor adopta elementos folcloristas para insertarlos en temas de construccion

propia. Los mas destacados creadores de esta corriente son: Stravinsky, Béla-Bartok,

*! En lo sucesivo apoyaremos nuestro trabajo en: MARCO, Tomas: Pensamiento musical y siglo
XX. Edita Fundacién Autor. Madrid. 2002.
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Chatles Ives, Zoltan Kodaly, Leos Janacek, George Enesco, Karol Szymanowsky, Héitor

Villalobos, Manuel de Falla e Isaac Albéniz.

-Atonalidad v Expresionismo

Los acontecimientos estéticos tiene lugar en dos 4areas principales: la francesa, con
Parfs a la cabeza, y la germanica, centrada en un doble nicleo: Viena-Berlin.

Con respecto al pensamiento artistico general, los sucesos estéticos que se celebran
en la zona parisina en los primeros afos del siglo pasado hasta la Primera Guerra Mundial,
guardan una estrecha relacién con el impresionismo pictoérico y el simbolismo. Desde esta
optica se pretende organizar una revolucién ritmica y timbrica, consiguiendo una nueva
construccion formal.

En el ambito germanico es la revoluciéon armonica la que se impone, con Arnold
Schonberg en el centro de la ideologia expresionista, aunque debemos también mencionar a
otros musicos de su generacién que han trascendido por su relieve artistico: el brillante
pianista y compositor italiano-aleman Ferrucio Busoni; el célebre maestro aleman Richard
Strauss, que milité en la vanguardia con sus primeros poemas sinfonicos y primeras operas;
el ecléctico Benjamin Britten de la escuela inglesa; y el ruso Alexander Scriabin, figura
relevante para la liberacion tonal.

Conviene aclarar que la atonalidad no era imprescindible que naciera bajo la estética
expresionista, si bien es cierto que ambas doctrinas se relacionan entre si. Se trata de una
época en la que se pretende lograr un maximo de expresion, y la estructura formal se

subordina a ella.

-Neoclasicismo

Se trata de una corriente estética que surge en los afios veinte y que intenta retomar
elementos de la tradicion clasica de las artes. Teniendo en cuenta esta acepcion,
practicamente todas las musicas nacidas en el periodo de entreguerras se consideran
neoclasicas, incluyendo aquellas obras dodecafénicas gestadas en una época concreta.
Realmente, un pensamiento de esta naturaleza no resulta extraordinario tras la convulsién
que habfa supuesto la Primera Guerra Mundial. Todo esto significaba el fin de un largo
petiodo de equilibrio europeo, unido a una época de avances cientificos y al surgimiento de

un nuevo mapa politico.
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En el aspecto artistico lo mas destacable es la rapida caida de las tendencias cubistas
y expresionistas. Ello hace pensar en un regreso a los valores del romanticismo. Frente a la
expresion dominante, se impone la construccion, la simplificacion y la funcionalizacion.

En lo relativo a la musica, el Neoclasicismo es un movimiento integrado por unas
constantes estilisticas independientes de la técnica empleada. Se apoya en una visiéon del
orden por la recuperaciéon de los principios de estructura, claridad, concisién y forma
abstracta. El mas claro exponente de esta corriente se sitGa en la mitica personalidad
creadora de Igor Stravinsky. También podemos considerar compositores neoclasicos,
aunque con caracteristicas diferentes y matizaciones dentro del estilo, a los franceses
Maurice Ravel, Eric Satie, Darius Milhaud, Francis Poulenc, el germano-suizo Arthur
Honegger, el aleman Paul Hindemith, los espafioles Manuel de Falla y los hermanos

Ernesto y Rodolfo Halffter.

- La dodecafonia: Un modelo de estética musical

Entre la estética musical, entendida como teorizaciéon y meditacion sobre el hecho
musical, y la verdadera musica, han existido siempre relaciones poco claras, dificiles de
determinar. En todas las épocas ha existido cierta relacion entre la experiencia musical viva
y la reflexién que sobre la misma han llevado a cabo historiadores, musicélogos, criticos y
estetas. Esta relacion no se ha limitado a ser un simple reflejo de una cosa sobre la otra,
sino que ha sido una relacioén activa a través de la cual los tedricos han tenido influencia en
el curso de la historia de la musica, aportando nuevas técnicas, otros procedimientos
expresivos; en definitiva, interviniendo en la creacion artistica. Por otra parte, el mensaje
musical, su conexién con el auditorio, su presentacion, tiene la capacidad de estimular a su
vez al filésofo, al investigador avido de nuevos descubrimientos.

La historia de la musica ha atravesado, desde mediados del siglo XIX hasta la
actualidad, perfodos de crisis, de intensas y constantes transformaciones. Los eruditos en
estética musical se encuentran hoy ante una realidad en permanente cambio, llena de
incertidumbres e interrogantes, a la espera de una nueva concepcion de la musica que va
configurandose mediante numerosos experimentos.

La denominada crisis y disolucién del sistema tonal tradicional hallé una valvula de
escape en el sistema dodecafénico, a inicios del siglo XX. El abandono gradual de la
tonalidad en la musica planteé nuevamente en la conciencia estética contemporanea un

grave problema que sigue latiendo con fuerza: el del valor de la armonia y de la tonalidad.

40



La época actual ha asistido pues al ocaso de la armonia tonal y de la concepcion clasica de
la musica, teniendo que afrontar de nuevo el problema de la estructura del lenguaje musical.

Una perspectiva estética formalista, en la que la atencién se centra sobre el hecho
musical en si, sobre su estructura formal, es la mas adecuada para acometer una
investigacion que tenga en cuenta la historicidad de la técnica como dimension esencial del
lenguaje musical.

Considerado como el padre de la dodecafonia, Arnol Schénberg, encarna el
periodo de incertidumbre en que se hallaba la musica durante las primeras décadas del siglo
XX. Schénberg dedicé numerosos escritos a ilustrar su concepcion del arte, aunque en
ellos, su pensamiento se identifica con el romanticismo tardio, ligado a la mentalidad del
primer movimiento expresionista aleman. Su vena realmente revolucionaria e innovadora se
muestra mas tarde, aflorando su personalidad formalista-constructivista, activando las bases
de una profunda revoluciéon del lenguaje musical. En uno de sus ensayos mas famosos,
Composicion con doce notas, justifica la validez de su método compositivo. El concepto
fundamental del que se sirve Schonberg es el de la emancipacion de la disonancia, 1o que
significaba suprimir los principios por los que se rige la armonia tonal, y por consiguiente,
abandonar una estructura formal que garantiza el orden y la comprensibilidad de cualquier
obra musical. Este nuevo lenguaje dodecafénico plante6 graves problemas que fueron
mucho mas alla de la formulacién de un nuevo método de composicion, hacia cauces de
orden estético. El problema consiste en definir el significado de la libertad en la obra de
arte. Su Tratado de armonia -especie de metodologia de la composicién-, configura un estadio
fundamental de la historia de la musica moderna, por consolidar las leyes de la dodecafonia

y, al mismo tiempo, abre horizontes al campo de la nueva creacién musical.

-Tendencias conservadoras

Las técnicas y estéticas de los productos artisticos alcanzan un fuerte componente
diacrénico con el que las artes deben convivir, y frente al ideal del progreso, se alza con
fuerza aquel que considera la existencia de una serie de leyes permanentes en cada arte, que
deben ser retomadas y veneradas por su pureza. Estas posturas configuran uno de los
elementos del pensamiento conservador manifestado en su vertiente estética. El siglo XX
ha producido gran cantidad de tendencias artisticas conservadoras y ha visto el desarrollo

de creadores influenciados por la nostalgia de una época ideal, que intentan reproducir en
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su momento, y que no en todos los casos se sitda en la misma etapa o en el mismo ambito
estético.

Pese a su peculiar encrucijada estética, consideramos al maestro finlandés Jean
Sibelius, un verdadero continuista y conservador en cuanto a su pensamiento musical,
quien, junto al mitico compositor ruso Sergei Rachmaninov, son los ejemplos mas claros de
continuismo musical en pleno siglo XX. En la linea inglesa destacamos especialmente a
Edgard Elgar, William Walton, Benjamin Britten, y Raph Vaughan Williamns.

En el Estado soviético se originé una amplia produccién musical marcada por la
necesidad de conservar los elementos supuestamente perennes del arte musical del siglo
XIX, lo que hizo aflorar un importante elenco de creadores con Dmitri Shostakovich y
Sergei Prokofiev a la cabeza.

Por otra parte, la musica americana se convirtié en uno de los nucleos principales
de expansion de ese ideal estético que busca, no sélo la continuidad, sino el mito de la
permanencia de determinados procedimientos técnicos y filoséficos del arte. Una amplia
parte de la musica culta norteamericana optd, entre las dos guerras mundiales, por el cultivo
de una especie de gran tradicion con ocasionales modificaciones. Los elementos de
nacionalismo americano coexisten con procedimientos de la musica histérica, con una
tonalidad casi dogmatica y con grandes influencias del neoclasicismo. Hay que afiadir un
elemento nuevo y genuinamente americano como es el jazz, aunque éste no llegd a fundirse
con la musica culta y tampoco con la forma de musica popular estadounidense, ya que
quedo apartado por la musica industrial de consumo. Citamos en este terreno a los grandes

musicos George Gershwin y Aaron Copland.

- Serialismo integral y estructuralismo

Los primeros dodecafénicos vislumbraron algunas de las posibilidades que la serie
podia tener aplicada a otros componentes del sonido. Pero serfa la joven generacion surgida
inmediatamente después de la Segunda Guerra Mundial, la que asienta las bases del
denominado serialismo integral, es decir, la aplicacion generalizada de las series a la mayor
parte de los parametros sonoros.

Tras la muerte de Berg, fallecen Webern y Bartok el mismo afio en que la guerra
termina. En 1951 fallece Schonberg, y unicamente Stravinsky sobrevive a esta época. La
nueva generacion se centra en la investigacion y en el estudio del dodecafonismo,

concretamente se continua la estela creadora aportada por Webern, y de su mensaje se
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extrac la esencia de la doctrina serialista. Un destacado ramillete de compositores
integraron esta corriente: Ernest Krenek, cuyo credo representa en Europa el
mantenimiento de las ideas propiamente dodecafénicas; Kart Amadeus Hartmann, mas
expresionista que serial, cuya estética iluminaba la oscuridad musical de esta generacién en
Alemania; y el autor francés Olivier Messiaen, que se convertira en uno de los pilares mas
solidos de la formacion del serialismo integral.

El aleman Hans Werner Henze, alumno de Wolfgang Fortner -otro compositor de
sello dodecafénico muy activo en la postguerra-, rechazé el serialismo integral de sus
coetaneos y acuiié un nuevo lenguaje emparentado con el dodecafonismo y la denominada
poética artesana.

Senalamos también la importancia de los célebres cursos de verano de Darmstadt,
creados gracias al impulso de Wolfgang Steinecke, con el objetivo de reconstruir el
panorama musical en la Alemania vencida y destruida. Pronto Darmstadt se convierte en
nucleo importante de nuevas doctrinas estéticas, en un foco de atraccién para las jovenes
generaciones emergentes que encontraban en este punto la difusion internacional necesaria
para dar a conocer las modernas técnicas y procedimientos compositivos. Uno de sus mas
relevantes miembros, Luigi Nono, bautizé estos cursos con el nombre de Escuela de
Darmstadt. Nono estima que lo que distingue al nuevo serialismo del clasico, es que la serie
ya no es un material tematico: introduce la composicion atematica. Los principales autores
que se incorporan al mundo serialista son Pierre Boulez y Karlheinz Stockhausen. Ambos
descubren que todos los parametros sonoros son serializables.

En Espafia, el serialismo integral coincidié con la aparicién de una nueva
promocion musical, una generaciéon de vanguardia conocida con el nombre de Generacion del
51. Los primeros trabajos seriales son de Luis de Pablo, de Cristobal Halffter, el
expresionismo serial de Ramén Barce, la poética artesana de Carmelo Bernaola, o el
pragmatismo estructural de Joan Guinjoan.

También merecen atenciéon especial Elliot Carter, uno de los compositores mas
valiosos del estructuralismo americano, o los autores cubanos Carlos Farifias y Leo Brower.

El serialismo integral es un movimiento estructuralista que ha dejado huellas en
modelos estéticos posteriores. El estructuralismo parte de un ideal lingtistico introducido
por Ferdinand Saussure, quien estudié en profundidad las relaciones entre significante y
significado. La linea estructuralista serfa continuada en el terreno musical por los tedricos
Jean-Jacques Nattiez y Nicholas Ruwet. El postestructuralismo, defendido

fundamentalmente por Barthes, desemboca en el legado de Lacan, como resultado de
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retomar elementos freudianos del psicoanalisis. Deriva en una nueva concepcion de la

musicologfa.

-Aleatoriedad y otras vanguardias no seriales

Tras la desintegracion de la serialidad, se impone una nueva busqueda de tendencias
e ideales, por lo que comenzaran a surgir nuevos canales estéticos muy diversos entre si y
alejados en su rafz. A esta diversificacion del pensamiento musical se le ha llamado
aleatoriedad. El término se aplica a tipos de musica en las que el compositor deja al arbitrio
del intérprete algunos elementos de la partitura, permitiéndole tomar decisiones entre varias
opciones combinatorias, grafias u otros aspectos de la escritura.

En la transicion hacia el movimiento aleatorio se suceden algunos sistemas que, sin
ser seriales, si presentan una base estructuralista de origen matematico. El ejemplo mas
evidente lo tenemos en la musica estocastica de Xenakis, cuyos métodos son tanto
manuales como informaticos. Otro caso parecido lo apreciamos en la obra estadistica de
Ligeti, cuya producciéon se basa en discontinuidades de amplias y complejas estructuras.

Destacamos en la vanguardia polaca dos figuras de capital importancia: Lutoslawski
y Penderecki, de sustanciosas aportaciones en el fenémeno de la especulacién sonora.

El primer autor moderno en el ambito de la aleatoriedad es Henry Cowel, y a su
doctrina se une la de su discipulo John Cage, verdadero artifice de la musica aleatoria en
estado puro. Influido por el pensamiento oriental, concretamente por el zen, preconiza la
no intervencién del compositor, la escucha de los fendmenos acusticos casuales, dejando
amplia libertad al intérprete en sus elecciones sobre el pentagrama. La actividad creadora de
Cage desemboca en una indeterminacion absoluta. Gran parte de sus referencias estéticas
en una primera época remiten al pensamiento de Marcel Duchamp, por lo que se le ha
relacionado con el dadaismo, aunque en sus afios finales regresara a posiciones musicales
que aglutinaban diversos medios sonoros, del tipo multimedia.

Los primeros seguidores de la doctrina cagiana desarrollaron posturas personales
que contribuyeron a abrir diversas vias aleatorias. Entre ellos mencionamos a Morton
Feldman, Earle Brown, LaMonte Young y Christian Wolff. Nacen también movimientos
artisticos mas generales como Fluxus, Zaj o la moda de los happenings.

Una de las primeras preocupaciones de los aleatorios americanos y también de
algunas vanguardias no seriales como la polaca, fue la graffa. Durante la segunda mitad del

siglo XX afloran grandes aportaciones en lo que se refiere a representacion grafica del
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sonido en la partitura, diferenciando con claridad dos usos: aquel que implica nuevos
signos para designar nuevos sonidos, que no tienen signos convencionales en la notacion
tradicional, y el que introduce novedades graficas en relacion a la estética de la aleatoriedad.

La aleatoriedad tuvo un importante impacto en Espana. Un ejemplo de grafismo en
la musica combinatoria o movil es el de Luis de Pablo, que desarrolla un sistema de
composicion modular. Por su parte, Cristobal Halffter, avanz6 hacia los denominados
“formantes”, profundizando en las técnicas de anillo, superposiciones de secuencias
sonoras de duraciones distintas. Carmelo Bernaola opté mas bien por la naturalidad y
flexibilidad interna del discurso. También hallamos elementos aleatorios en la obra de Josep
Maria Mestres y de Tomas Marco, quien incorpora un grafismo indeterminado a su musica
para plantear algunas condiciones psicologicas de la escucha y del espacio virtual de la
musica.

La etapa aleatoria fue un momento algido en la creaciéon musical de la década de los
setenta, que afect6 practicamente a todos los compositores, ofreciendo nuevos cauces al fin
del serialismo integral. I.a mayor parte de las musicas de hoy incluyen elementos aleatorios,
que han pasado a formar parte del acervo comin en la composicién actual. Esta estética
que participa de una cierta indeterminaciéon ha fructificado con éxito en el avance de los
lenguajes musicales, incluso aportando elementos en el campo de la improvisacion. El
concepto de “musica abierta” comenzé a circular como especulacion estética liderada por

la aleatoriedad.

-Posmodernidad y minimalismo

Es dificil delimitar con exactitud el surgimiento del posmodernismo, pero
podriamos sefalar que ocupa temporalmente el ultimo cuarto del siglo XX. En la era
posmoderna convive una fuerte crisis de fe en la ciencia junto a la saturacién de avances y
usos tecnologicos. La posmodernidad ha representado una vuelta al pasado, la reutilizacién
de materiales, y el regreso a los viejos nacionalismos. Pero al mismo tiempo, ha significado
la fusion de estilos, de proyectos interculturales, intertextuales.

La musica artistica, la llamada “musica clasica”, se ha visto gravemente afectada por
el auge de la fortisima industria de la musica de consumo, apoyada por los medios de
difusién y de comunicacion.

Entre el amplio abanico de posibilidades distintas que la posmodernidad musical

ofrece, debemos sefialar en primer lugar las actualizaciones de fenémenos hereditarios de la
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experiencia serial y aleatoria. Como consecuencia, se abren nuevos rumbos a la concepcion
de la complejidad estructural (texturas irregulares, microintervalos, arriesgadas técnicas
experimentales). Uno de sus principales artifices es el britanico Brian Ferneyhough.

También surge la llamada “escuela espectral”, nacida en Francia de la mano de
Hugues Dufour, como un intento de superaciéon de serialismo. En Italia la nueva
complejidad ha gozado de gran cantidad de seguidores, pero las dos lineas mas eficaces de
plasmacién se centran en dos figuras: Franco Donatoni y Salvatore Sciarrino,
representantes de dos generaciones diferentes. Espafia posee autores que también conectan
directamente con este pensamiento. Tales son los casos de Francisco Guerrero y José
Garcia Roman.

Simultaneamente la posmodernidad ha conocido un movimiento de oposicién, una
intensa corriente de nueva simplicidad, que en numerosos casos se identifica con el
minimalismo. La nueva simplicidad busca una recuperacién de determinados materiales
sonoros que las vanguardias de la modernidad habfan arrinconado, incluso rescatando la
tonalidad, desaparecida de la musica artistica en los ultimos tiempos. Mencionamos en ésta
linea a los siguientes compositores: Georg Rochberg, Ellen Taaffe-Zwillich, David del
Tredici, Nicholas Maw, Jan Carsltedt, Lorenzo Ferrero, y Marco Tutito.

No conviene identificar al minimalismo musical con musicas repetitivas. Incluso
ciertos minimalistas no repetitivos han renunciado al término minimalista para evitar toda
confusién. El minimalismo artistico (arquitectura, escultura, pintura, disefio, cine, montaje
teatral) fue un movimiento inicialmente americano, que introdujo una reducciéon de
elementos que tendfan a una pureza de expresion. Se producia en parte como una reaccion
contra la exuberancia del expresionismo.

Gran parte de la obra de Morton Feldman podria ser clasificada de minimalista
como lo son algunas obras europeas: algunos aspectos de Ligeti, de Giacinto Scelst y de
Tomas Marco.

En sintesis, y como conclusién a lo anteriormente expuesto, se constata que desde
mediados del siglo XIX hasta la actualidad, el pensamiento musical se ha enriquecido
notablemente, se ha nutrido de los resultados obtenidos en otras disciplinas pertenecientes
a campos afines y paralelos. El desarrollo de la historiografia se ha visto favorecido, asi
como la etnomusicologia también ha experimentado un avance progresivo. Paralelamente,
el desarrollo de los estudios de teorfa, de acustica, de psicologia musical, y las
investigaciones sobre la antigua teorfa de la musica, han modificado la forma de concebir la

estética musical.
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Actualmente los estudios de estética se integran en el campo de la teorfa musical,
enriqueciéndose asi el aprendizaje de ambas disciplinas. Hoy se analiza como funciona la
musica, qué mecanismos psicologicos se ponen en juego, qué estructuras utiliza y en qué se
diferencia de otros modos de expresion utilizados por el hombre. El antiguo debate entre la
estética de la forma y la estética de la expresion esta menos vigente.

La estética musical ha adquirido nuevas orientaciones en el siglo XXI, tiende a
fragmentarse en tantos sectores de estudios diferentes como aspectos reviste la experiencia
musical en nuestros dfas. Toda gran revolucion estilistica de la historia musical ha atraido la
atencion de filésofos, tedricos y musicos, inclinados en su mayoria a reflexionar sobre los

aspectos mas especificamente técnicos y lingtisticos del arte musical.

1.2. LA FIGURA DEL COMPOSITOR EN EL. CONTEXTO HISTORICO

Antén Garcia Abril encuadra en la denominada generacion del 51, muy influenciada
por los afios posteriores a la Guerra Civil. Por ello, y para comprender la evolucion
posterior de la mencionada generacion del 51, es necesario analizar previamente los

antecedentes a su creacion y el panorama artistico-musical de aquella época en Espafia.

1.2.1 Afios de posguerra

La politica musical desarrollada durante la Republica, en 1931, iniciaba un camino
de concienciaciéon artistica del Estado espafiol desde el compromiso del cambio y la
renovacién de la situacién musical. Concretamente se manifesté en dos decretos: el del 21
de julio y el del 15 de septiembre de 1931.

Segun el primero de ellos, nacia la Junta Nacional de Musica y Teatros Liricos.
Estaba compuesta por destacadas personalidades de la época: Oscar Espla, presidente;
Amadeo Vives, vicepresidente; Salazar, secretario. Como vocales se nombré a Falla,
Conrado del Campo, Turina, Ernesto Halffter, Salvador Bacarise, Arbds, Pérez Casas,
Facundo de la Vifa, Saco del Valle, Guridi y Marquina. Finalmente, dicha Junta no lleg6 a
prosperar por falta de voluntad politica.

El segundo de los dos decretos mencionados decretaba la creacion de escuelas
nacionales de musica, teatros, orquestas y agrupaciones corales, sufragadas por el propio

Estado.
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Entre los afos 1936 1939, con motivo de la guerra civil, la sociedad espafiola queda
dividida y fragmentada. Los artistas se ven afectados también por esta radicalizacién
ideoldgica, y la mayoria de ellos siente la obligaciéon de tomar partido y posicionarse. Sin
embargo, la actividad musical sigue funcionando en nuestro pafs gracias a la labor de
publicaciones, a la organizaciéon de conciertos y conferencias en la Residencia de
Estudiantes de Madrid™, y a la difusién de la Unién Radio.

Al término de 1a Guerra Civil, coincidiendo con el estallido de la II Guerra Mundial,
se produce una grave crisis econémica y cultural. Con la implantacién de la dictadura, el
pais queda aislado por parte de las potencias vencedoras, que expulsaron a Espafa de los
organismos internacionales. Esta situacion de desproteccion y paralizacion del sistema
socio-cultural resulta nefasta en las consecuencias artisticas y musicales. El pensamiento y la
estética del arte quedan silenciadas hasta el inicio de los cuarenta, en que se crea la Academia
Breve de Critica de Arte -1941-. Eugenio d” Ors fue su fundador. Los objetivos de este nucleo
de intelectuales fueron principalmente los de orientar y difundir el arte moderno,
potenciando la edicién de trabajos, organizacion de exposiciones, conciertos y
conferencias.

Por otra parte, el arquitecto Pena creaba en Madrid en 1942, la galeria Estilo,
ofreciendo con ella una plataforma cultural que brindaba nuevas posibilidades estéticas. Asi
mismo, el pintor Benjamin Palencia impulsa la primera muestra de la Joven Escuela
Madrileria” en 1945,

En 1946 surgen en Barcelona dos revistas: A/go/ y Ariel, que contribuyen también a
avivar el panorama artistico del momento. En ambas publicaciones se daba cobertura a las
obras y trabajos realizados por jovenes talentos como Picasso, Dali, Mir6, Antoni Tapies y
Joan Ponc.

Como una de las peores consecuencias de la guerra civil, debemos mencionar el
exilio de gran parte de artistas e intelectuales. Es el caso de la desintegracion de la
Generacién del 27, en sus dos vertientes literaria y musical: los poetas, Pedro Salinas, Jorge
Guillén y Rafael Alberti salen de Espafia. En la musica, Salvador Bacarise se exilia en Parfs,
Julian Bautista en Argentina, Robert Gerard en Inglaterra, Rodolfo Halffter en México,

Ernesto Halffter en Portugal, y Fernando Remacha, se autoaisla en Tudela, su pueblo natal.

% Institucion fundada en 1910 por Alberto Jiménez Fraud. Luis Bufiuel, Federico Garcia Lorca y
Salvador Dali fueron algunos de sus residentes. Juan Ramon Jiménez y Miguel de Unamuno fueron
colaboradores invitados. En su sede en Madrid se celebra la presentacién de la Generacion del 27 y se
fragua el camino de nuevos horizontes e ideas musicales.

* En la década de los 50, Sopefia denomind Escuela de Madrid a un grupo de alumnos de la
clase de Composicion de Julio Gomez, entre los que se encontraba Garcia Abril: Moreno-Buendia,
Manuel Angulo, Angel Arteaga y Carmelo Bernaola.
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Anadimos el exilio y la ausencia de una figura decisiva en el devenir de la musica
espafiola del siglo XX: Manuel de Falla. Su estética habia significado la renovacién de la
musica espafola, el renacimiento del nacionalismo espafiol con caracter vanguardista. Su
marcha a Argentina supone la desprotecciéon para el resto de compositores espafioles.
Algunos de ellos permanecen en Espafia: es el caso de Conrado del Campo y de Jesus
Guridi. Mencion especial recibe Joaquin Turina, cuya labor docente y de direccion al frente
de la Comisaria Nacional de la Musica le sitian siempre en nuestro pais.

Del mismo modo que para los exiliados, para los compositores que permanecieron
en Espafa, la situacion fue igualmente dura, experimentando a veces la soledad, la
incomprension o el desinterés por parte de los politicos y del publico.

Como consecuencia inmediata del exilio de los musicos de la Generacién del 27,
surge un grupo de creadores afines al nacionalismo conservador, cuyos maestros son los
compositores de la generacion del 98: Conrado del Campo, Guridi, Julio Gémez, Oscar
Espla y Turina. Entre estos autores destacan: Javier Alfonso, Angel Martin Pompey,
Esteban Vélez, José Moreno Bascufiana, Manuel Parada y José Mufioz Molleda.

En esta linea de creacién fiel al nacionalismo tradicionalista, se encuentran
compositores que sostienen una filosofia independiente, un estilo propio y personal, cuyos
caminos artisticos siguieron distintos derroteros: Joaquin Rodrigo, Xavier Montsalvage,
Joaquin Homs y Federico Mompou.

Garcia Abril posee la influencia de esta estética independiente, con la que se
identifica. Su obra capta el intimismo y la profundidad de la misica de Mompou, y toma el
universalismo y la pluralidad estilistica desarrollada por Montsalvage.

A pesar de las dificultades, se atisba un horizonte de cambios y mejoras. Cabe
mencionar la importancia de grupos de artistas, revistas y asociaciones donde se resalta
todo tipo de manifestaciones culturales. Los tres grupos artisticos mas importantes fueron:
Dan al Set, Portico y Pintores Indalinos.

El grupo Dau al Set pretendia actuar con absoluta libertad, cercano a la estética de
expresionismo aleman. Comenzé a formarse en el afio 1946, y sus miembros fundadores
fueron los escritores Joan Brossa y Arnau Puig, asi como los pintores Joan-Josep Tharratas,
Antoni Tapies, Modest Cuixart y Joan Ponc. El grupo Pdrtico —formado por Fermin
Aguayo, Baqué Ximénez, Duce, Vicente Garcfa, Santiago y Manuel Lagunas, Lépez
Cuevas, Pérez LLosada y Pérez Piqueras, se funda en el afio 1947, en el ambito de la pintura
zaragozana, bajo la iniciativa de José Alcrudo, propietario fundador de la librerfa del mismo

nombre. Ideolégicamente, la agrupacion se situa préoxima a la impronta de Mird, Picasso,
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Klee y el expresionismo. Los Indalinos aparecen en el afio 1948. Plantean una renovacion
pictérica en donde confluyen elementos del arte clasico italiano, la admiracién por las
formas antiguas y el gusto por el surrealismo. Sus componentes fueron artistas de Almeria:
Francisco Alcaraz, Luis Cafiadas, Miguel Cantén Checa, Antonio Lépez Diaz, Perceval y
Capuleto. Nuestro compositor tuvo relaciéon con el Grupo Portico, por razones de origen e
ideales, y con Los Indalinos, por afinidad de pensamiento estético.

También hubo dos nuevas apariciones que sirvieron para abrir cauces: la fundacién
de la Revista Escorial por Dionisio Ridruejo y la publicacion, en 1942, del libro de Cela La
Sfamilia de Pascual Duarte. Garcia Abril es un gran conocedor de la figura de Camilo José Cela,
tanto en su faceta literaria como personal. Han mantenido una gran amistad, trabajando

juntos en diversos proyectos artisticos.

1.2.2. Afios cincuenta v el Grupo de Nueva Musica

La década de los afios cincuenta supone grandes avances econémicos y sociales

para Espana:

“La llegada de la ayuda americana cambiaba el sector industrial, y el
fenémeno del turismo [...] trafa nuevas modas y diferentes habitos de otras
fronteras. Unos espafioles conocian la libertad de los paises democraticos
cuando salian al exterior en busca de trabajo. Los que se quedaban, tenfan
muestra de ello a través de las gentes que venfan buscando el sol y las
vacaciones. Las luchas individuales de los artistas, las iniciativas privadas y
también ciertos cambios producidos en el gobierno, hicieron que el germen
implantado en los afios anteriores, respecto al mundo de las vanguardias, se
hubiese fijado de forma definitiva dando ya importantes frutos”3+.

Se experimenta en esta década de los cincuenta, un cambio radical en la
intelectualidad del pafs: pintores, escultores, arquitectos, poetas y musicos integran una
nueva forma de concepcién estética, donde se pone de manifiesto su gran conocimiento de
las vanguardias internacionales. Lo mas sobresaliente de esta etapa es la inauguracion de
una exposicion en Parfs, en el afio 1959, en el Pabelléon Marsan del Museo del Louvre, Trece
pintores esparioles actuales, en la que participaban Rafael Canogar, Modest Cuixart, Lucio
Mufioz, Alfons Mier, Manuel Millares, Antonio Suirez, Luis Feito, Manuel Rivera, Antonio

Saura, Joan-Josep Tharratas, Manuel Viola, Antoni Téapies y Vicente Vela.

% Esther Sestelo: Antén Garcia Abril. EI camino de un humanista en la vanguardia. Fundacién
Autor, Madrid, 2007, p. 23.
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Pero no corresponde exclusivamente a las instituciones, galerfas comerciales, o
publicaciones, la labor de aproximarse a las vanguardias. Diversos grupos experimentales se
fundan en estos afios con tal fin: el grupo valenciano Parpalli -integrado por Manuel Gil
Pérez, Michavila, Andreu Alfaro, José Marcelo Benedicto, Amadeo Gabino, Agustin
Albalat, Eusebio Sempere, Juan Genovés, Salvador Soria y Momp6- y el grupo madrilefio
E/ Paso -Rafael Canogar, Luis Feito, Juana Francés, Manuel Millares, Antonio Suarez,
Antonio Saura, Manuel Rivera, Pablo Serrano, Manuel Conde y José Ayllon-, son los dos
ejemplos mas destacados.

Nuestro compositor mantiene estrecha relacién profesional con ambos grupos
mencionados, como signo de integraciéon y uniéon con el mundo artistico que le rodea.

En el ambito de la literatura, la publicaciéon de La Colmena (1951) de Camilo José
Cela, y de E/ jarama (1955) de Sanchez Ferlosio marca un nuevo camino narrativo en la
novela social. En la novela (cuento 6 relato breve), destacan los artistas del grupo
madrilefio —Fernandez Santos y Aldecoa-, y los del grupo catalin —Goytisolo, Matute,
Lacruz y Castellet-. Garcfa Abril, ha colaborado artisticamente con los mencionados
escritores, e incluso ha cultivado amistad personal con algunos de ellos.

En el campo de las artes plasticas, concretamente en la arquitectura, surge el Grupo
R, simbolicamente atribuido por las consignas de revolucion, renovacién, recuperacion o

racionalismo.

“El Grupo R se proponia dinamizar la situacién cultural a partir de los
intercambios de ideas y criticas, la captacién de la informacion internacional y
una decidida voluntad aperturista que lograra superar la pobreza intelectual del
entorno arquitecténico anclado tras la guerra en un gusto monumentalista”3.

Rafael Bergamin, Casto Fernandez Shaw, Fernando Garcia Mercadal y Sanchez
Arcas, junto a los miembros del GATCPAC —Grupo de Artistas y Técnicos Catalanes para
el Progreso de la Arquitectura Contemporanea-, entre los que destacamos a Josep Lluis
Sert, Lacasa, Feduchi o Illescas, iluminan el nuevo panorama de la arquitectura en nuestro
pais. Estos artistas traban contacto con: el CIAM —Congreso Internacional de Arquitectura
Moderna-, el CIRPAC — Congreso Internacional para la Renovacién y el Progreso de la

Arquitectura Contemporanea-, y el grupo ADLAN —Amigos del Arte Nuevo-. Garcia

% Esther Sestelo: Anton Garcia Abril. EI camino de un humanista en la vanguardia. Fundacién
Autor, Madrid, 2007, p.24.
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Abril, gran aficionado a la arquitectura, siguié6 muy de cerca los avances de estos creadores
y tendencias.

El maestro, de nuevo da muestras de un arte integrador de otras disciplinas
artisticas. Es un humanista de su tiempo: en su estética musical confluyen numerosas
fuentes de inspiraciéon procedentes de otros campos del saber. Admirador fiel del
arquitecto Josep Llufs Sert, Garcia Abril se considera seguidor de Le Corbusier.

Toda esta ebullicion artistica alcanz6 también a la musica y propicié una renovacion
de estéticas y tendencias en la creaciéon musical espafola. Recordamos asi las palabras del

musicologo Tomas Marco:

“La llegada de nuevas generaciones y la existencia de compositores
aislados y de grupos mis o menos organizados hicieron inevitable una
renovacion. El pafs no tuvo mas remedio que abrirse lentamente, y la misma
situacién social impedia que la desinformacién y el aislamiento se hicieran
perpetuos (...) Todo preludiaba un cambio?.

Musicalmente hablando, el inicio del camino hacia la vanguardia, y los cambios en
busca de nuevas opciones y alternativas estéticas, llega a través de una serie de grupos,
generalmente privados, que actuan desde finales de los cuarenta, de forma independiente.
El Circuto Manuel de Falla, el Club 49, Juventudes Musicales, y la promocion de los Institutos
Francés e Inglés, son claros antecedentes de esta vanguardia que se consolida en 1958.

En 1947, nace en Barcelona el Cirenlo Manunel de Falla, integrado inicialmente por
Alberto Blancafort —que mas tarde se unirfa al grupo Nweva Miisica-, Juan Comellas, José
Cercos, Angel Cerda y Manuel Valls. Posteriormente se amplia con los nombres de José
Casanovas, Antonio Ruiz Pip6 y José Mestres Quadreny. La actividad de este grupo finaliza
en los afios 54-55.

Con la incorporacién de ciclos de conciertos en las Universidades y en los Colegios
Mayores, crece la aficion de los estudiantes espafioles a la musica. A partir de este
momento, tienen la oportunidad de acceder a este mundo, que antes estaba apartado en
otros centros culturales. Destacamos como esencial la creacion en nuestro pais de Juventudes
Musicales alrededor de los afios cincuenta. Su primera sede central se situaba en Barcelona.
Alli era donde mayor cantidad de delegaciones existia: Tarragona, Villafranca, Sabadell,
Tarrasa, Granollers, Matar6, Igualada, Manresa, Berga, Solsona, Vich, Olot y Figueras. La

organizacion tenfa como objetivo principal apoyar y estimular a los jovenes intérpretes y

* Tomas Marco: Historia de la misica espafiola, siglo XX, segunda edicién, Madrid, Alianza
Musica, 1989, p. 211.

52



compositores, facilitaindoles el acceso a los conciertos y al puablico, con el interés también
de crear aficion y melémanos asistentes a estos conciertos, de forma habitual. Las [uventudes
Mousicales Espasiolas” se relacionaban con el exterior a través de las Juventudes Musicales del
mundo. Gracias a los intercambios de delegaciones extranjeras, se favorecia la participacion y
asistencia en los Congresos Internacionales, la presencia de espafioles en Concursos
Internacionales de Interpretacion y Composicion.

Las Juventudes Musicales de Madrid fueron creadas en 1951. Hay que nombrar a dos
figuras relevantes en los comienzos de sus carreras artisticas: el pianista Joaquin Achucarro
y el compositor Cristobal Halffter. También mencionamos una orquesta profesional,
colaboradora habitual con esta organizacion: la Orquesta de Camara de Madrid. Ademas de
la celebraciéon de numerosos y variados conciertos y recitales de solistas y agrupaciones, es
importante su labor de divulgacion en el terreno de la musica contemporanea. Se potencian
estrenos, nuevas partituras, tendencias y estéticas de grupos del momento como los de:
Nueva Miisica (al que, como estudiaremos posteriormente, pertenece nuestro compositor),
Estudio Nueva Generacidn, Koan, y Sonda, entre otros.

Como centro clave en la vida musical madrilefia, determinante en el desarrollo del
mencionado grupo de Nueva Miisica, destaca la fundacion del Ateneo de Madrid. Durante los
aflos previos a la guerra civil, el Ateneo de Madrid era un organismo cultural en el que no
existfan actividades musicales. Pero en la posguerra se vincula a la Agrupacion Nacional de
Miisica de Cdmara, con la organizacion de conciertos, conferencias ilustradas, ciclos
musicales de diversa indole (monograficos, dedicados a estilos o escuelas musicales, a
compositores espafioles, etc.), y estrenos de obras.

En 1958 se crea el Awula de Miisica del Ateneo de Madrid, dirigida por Fernando Ruiz
Coca, critico musical. Su empefio fue el de situar a esta institucion al servicio de los nuevos
compositores espafoles, ofreciéndoles el espacio donde estrenar nuevas paginas y donde

acceder al material de la musica contemporanea:

“Conexion de la musica con el pensamiento y artes de nuestro tiempo.
El Ateneo, sitio ideal para ello. Estudiar y cultivar temas y musicas con interés,
en si, aunque frecuentemente, no comerciales. Especial atencién, dentro de
esto, a la evolucion de nuestro siglo, hasta hoy mismo, sin acepcion de estilos o
personas. Constante atencion a lo espafiol, buena parte de cuyas obras se han
estrenado en el Aula”38.

3" Canarias, Baleares, Zaragoza, Soria, Almendralejo, Mérida, Granada, Sevilla y Cadiz eran, en
estos momentos, ciudades con sedes de Juventudes muy activas.

* Angel Medina: Primeras oleadas vanguardistas en el 4rea de Madrid en Actas del Congreso
Internacional, 1985, “Espafia en la Mdsica de Occidente”, Madrid, Instituto Nacional de las Artes
Escénicas y de la Mdsica, Ministerio de Cultura, 1987, vol. II, p. 375.
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El critico Ruiz Coca dirigia la seccion de musica en La Estafeta Literaria. En el
namero correspondiente a la primera quincena de febrero de 1959, deja constancia de la

filosofia del .Aula:

“El Ateneo ha abierto las puertas de su Aula de Musica. En ella van a
discutirse los principales problemas que plantea la musica contemporanea
centrados en torno a las dos grandes corrientes que la informan: el objetivismo
formalista y el expresionismo en sus diversas formas metatonales. Ahora bien,
lo caracteristico de estas reuniones que comienzan es la pretensién de atraer a
ellas no sélo a los musicos interesados en estas cuestiones —por desgracia, una
minorfa-, sino a un grupo de intelectuales —literatos, filésofos, cientificos,
pintores, etc.- que, con su sensibilidad afilada e inquietud por todas las facetas
del pensamiento y arte actuales, puedan aportar sus diversos puntos de vista
sobre estos descuidados —entre nosotros- temas. Se quieren, pues, coloquios de
tono y altura universitaria en torno a esta musica tan significativa y fiel a
nuestro tiempo, y quizd, potr esto mismo, tan ignorada por la pereza, la evasion
y la nostalgia ayudadas, eficazmente en nuestro caso, por la inexplicable
exclusion de los estudios musicologicos de nuestra Universidad”39.

Ademas, este Awla tenfa una clara intencién pedagodgica, materializada en la
existencia de Seminarios, conferencias-recitales, y conciertos didacticos. La Estafeta 1iteraria
y el suplemento dominical del Nwevo Diario reflejaban, en numerosas ocasiones, los trabajos
realizados.

Relacionado muy estrechamente con el Azeneo de Madrid, surge en Madrid en 1958
el Grupo de Nueva Miisica, por iniciativa del compositor Ramén Barce, “en torno a unas
reuniones en casa de Enrique Franco y, concretamente, en una cena-homenaje dedicada al
critico”®. La heterogeneidad del grupo hizo que tuviera una existencia breve. Las diferentes
estéticas, pensamientos y enfoques en torno a la nueva musica, se unfan en esta agrupacion
bajo el liderazgo de Ramoén Barce, quien redacté el primer manifiesto. Sus componentes
ademas de Antén Garcia Abril fueron: Cristobal Halffter, Luis de Pablo, Manuel Moreno
Buendia, Alberto Blancafort, Mnauel Carra y Fernando Ember*.

La actividad creadora de este grupo se desarrolla en torno a dos instituciones:

Juventudes Musicales y El Ateneo de Madrid.

¥ Ruiz Coca: La Estafeta Literaria, 1 de febrero de 1959.

%0 Esther Sestelo: Antén Garcia Abril. EI camino de un humanista en la vanguardia. Fundacién
Autor, Madrid, 2007, p. 27.

* Manuel Carra y Fernando Ember pronto se centraron en la actividad de interpretacion
pianistica. Ember era también presidente de Juventudes Musicales.

54



El Grupo de Nueva Miisica pertenece a la denominada Generacion de/ 51, nombre
otorgado por Cristobal Halffter, uno de sus miembros. Esta denominacién es discutida por
algunos, que opinan hubiese sido mas légico llamarla Generacidn del 58, fecha de creacion del
Grupo de Nueva Miisica y de las actividades del Azeneo Madrilerio. El término es adoptado por
Hallfter porque entre 1951 y 1957 finaliz6 la carrera una brillante promocién de alumnos
del Conservatorio Superior de Madrid: Manuel Carra, Odén Alonso, Francisco Calés
Otero, Teresa Berganza, Anton Garcia Abril y el propio Cristobal Halffter. La etapa

sefialaba el comienzo de una nueva generacion, de ahi su nombre.

“En conclusion, se le asigna el nombre de Generacién del 51 al grupo
de compositores nacidos en torno a 1930 y a los que la historia hace
protagonistas de la renovacién, del gran cambio de la musica espafiola en el
final de los aflos cincuenta y principios de los sesenta. Dentro de esta
generacion, el grupo que liderd este cambio o nuevo rumbo en la creacion
compositiva fue el Grupo Nueva Musica”42.

La generacion del 51 ha sido decisiva por su aportacion cultural en nuestro pais,
influyendo en el florecimiento e impulso de diversos géneros musicales como la musica

incidental:

“Es la generacién espafiola que empieza a ser sustituida a finales de los
ochenta. Su vigencia e influencia ha sido capital en la historia de la banda
sonora espafiola desde los sesenta hasta nuestros dfas. Compafieros y amigos de
grupos pictéricos como ‘El Paso’, ocupan un lugar similar en la evolucién
cultural de nuestro pafs e igualmente son sometidos a criticas por su ambigua
postura frente a las demandas puristas y de compromiso, asi como a su papel de
protegidos de una politica cultural discriminatoria”#3.

Garcia Abril, por su parte, se adscribe por estos afios a la poética compositiva de
tres grandes compositores del siglo XX: Stravinsky, Bartok y Hindemith. Adopta elementos
tomados del atonalismo expresionista, del dodecafonismo, y de las técnicas serialistas
durante su primera etapa de formacion.

En 1959 se advierten cambios importantes en la musica espanola. A la generacion
de compositores independientes, que no poseen un proyecto estético determinado -

Remacha, Montsalvage, Gerhard, Rodolfo Halffter, Homs, Gerardo Gombau- se unieron

%2 Esther Sestelo: Antén Garcia Abril. EI camino de un humanista en la vanguardia. Fundacién
Autor, Madrid, 2007, p. 28.

* Alejandro Pachén Ramirez: La musica en el cine contemporaneo. Departamento de
Publicaciones de la Diputacion Provincial de Badajoz, 1998, 22 edicion, p. 105.
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otros creadores que, por circunstancias generacionales o personales, no habfan participado
en los primeros movimientos vanguardistas: Miguel Angel Coria, Tomas Marco, Claudio
Prieto, Joan Guinjoan, Agustin Gonzalez Acilu, y Carmelo Bernaola.

En estos afios comienza a desarrollarse en Espafa un tipo de lenguaje serial como
modelo de estética vanguardista. Como ejemplo, recordamos el concierto celebrado en el
Instituto de Cultura Hispanica el 7 de junio de 1959, en el que se presentaba el siguiente
programa: Sonata de Ramoén Barce, Sonata para violin solo de Cristobal Halffter y las Cinco
invenciones de Luis de Pablo. Este rumbo filoséfico del serialismo conlleva una amenaza a la
identidad de la musica espafola y la despersonalizacion de los rasgos sonoros nacionalistas.
Ambos aspectos han sido siempre constante preocupacion para Garcia Abril, cuyo discurso

constituye un arquetipo de equilibrio entre tradicién y vanguardia de moderacion.

“La obligacién de asimilarse a las vanguardias “de fuera”, lo antes
posible, sin dejar espacio a una relacién critica ponderada, segmenta
radicalmente enseguida ese grupo de por si, y desde su mismo arranque, en
extremo variopinto, de forma que con cierta simpleza se constituirdn dos tipos
basicos: por un lado los modernos, propiamente dichos, que siguen en todo o
en parte las consignas de las vanguardias institucionales europeas postseriales y
electroacusticas; [...] y por otro lado, como era de esperar, los cruelmente
bautizados como “moderados”. En este ultimo grupo, ha venido figurando
como paulatino protagonista casi absoluto Antén Garcfa Abril”44.

Los cambios en la estética musical de nuestro pais, han supuesto, en general, el
rechazo por parte de la sociedad espafiola, contrarios a lo desconocido. Recordamos las

palabras del creador del Grupo de Nueva Miisica, Ramoén Barce:

“Lo subversivo es, pues, aquello que atenta contra el orden establecido
—orden que, repetimos, es perfecto o al menos aceptable- y tiende a introducir
una modificaciéon (es decir, una perturbacion) en el nucleo. Para el conservador
todo cambio es objeto de terror, es la invasidn de los barbaros que trastornara por
completo el orden existente. Y para que exista tal terror es preciso convencer a
la gente de que aqui y ahora estin petfectamente y son felices, tarea por otra
parte muy sencilla si se considera la mezquindad de las ambiciones humanas,
faciles de satisfacer o al menos de mostrar como alcanzables; y considerando,
también, que el espiritu humano es, en general, rutinario e inerte y prefiere que
acontecimientos ¢ ideas se le presenten como etiquetados e inmutables antes
que como entidades en incesante evolucion”.

* Alvaro Zaldivar: Estética y estilo en la obra de Antén Garcia Abril. Edita Orquesta
Filarmonica de Méalaga. 2001, p. 24.
> Ramén Barce: Fronteras de la misica. Madrid, Editorial Real Musical, 1985, p. 14.
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Nuestro compositor ha permanecido siempre cercano a un lenguaje priorizado por
la audibilidad y comunicabilidad. Le interesan los cambios, si son necesarios, pero no busca

el lado experimental de la musica como recurso para modernizar su escritura.

“Lo exigible es la ductilidad que permita elegir el medio adecuado a
cada fin, por encima de “ismos” o prejuicios, con pleno conocimiento y
dominio de tales soluciones, y en ese comprometido hotizonte —pues hay que
saber mucho, tener cosas que decir y acertar en la forma de hacerlo- la obra de
Antén Garcia Abril muestra bien a las claras que ello es posible, y no desde un
cémodo eclecticismo, sino desde el sincero y profundo compromiso con la
comunicabilidad.”.

En definitiva, la figura de Antén Garcia Abril es clave en su generacion. Su personal
enfoque estético trasluce valentia, independencia y personalidad. Desde sus primeros pasos
en el mundo de la creacién hasta nuestros dias, su lenguaje ha configurado un estilo libre y

personal de sustancial calado en el desarrollo de las vanguardias musicales espafiolas.

% Alvaro Zaldivar: Estética y estilo en la obra de Antén Garcia Abril. Edita Orquesta
Filarmoénica de Malaga, 2001, pp. 35-36.

57



MENU SALIR

CAPITULO 2.- TRAYECTORIA ARTISTICA DE ANTON GARCIA ABRIL

2.1. ETAPA DE FORMACION (1933-57)

2.1.1. Teruel. Infancia y primeros afios de vida (1933-1946)

Anton Garcia Abril nace el 19 de mayo de 1933 en el turolense barrio de “La
Ronda”. Fue el tercer hijo alumbrado por el matrimonio formado por Agustin Garcia
Ferrer y Angeles Abril Jordan. Marfa Dolores —conocida por todos como “Lolin”, la mayor
de las hijas-, Agustin, el segundo, - quien afios mas tarde sucederia a su padre en el negocio
familiar-, Antén, tercer hijo, cuyo nombre hace honor a su abuelo paterno, y finalmente,
Domingo, el pequefio, son los cuatro hermanos.

La infancia del pequefio Antén trascurre con normalidad durante sus primeros tres
afios de vida, hasta 1936, en que, con motivo del estallido de la guerra civil espafiola, la
familia Garcia Abril decide trasladarse a la localidad castellonense de Barracas, siendo ésta
la primera salida del joven compositor.

Las raices y los origenes del maestro se remontan a un Teruel de postguerra, una
ciudad devastada tras la finalizaciéon de la contienda (afo 1939). El propio Garcia Abril

recuerda que “aunque era nifio intufa la alegria del final de la guerra”.

“Tengo unos recuerdos muy alucinantes, como se dice hoy en dia, de
mi nifiez. Recuerdo cémo jugibamos con balas. Eran nuestros juguetes. {bamos
a las trincheras y coglfamos cajas enteras de ellas. Las abrfamos, les sacdbamos la
polvora, haciamos dibujos con ella encima de una tabla y luego les prendiamos
fuego. El dibujo quedaba marcado en la madera. También jugibamos a tirar
botes con azufre...que de pronto daban saltos. O a vestirnos de monaguillos
con casullas que nos encontramos en una iglesia derruida”!.

Por aquellos afos apenas existia actividad cultural en el pais. Teruel, al igual que
otras muchas ciudades espafolas, trataba de recuperarse lentamente. El tnico reducto
musical que cabfa encontrar durante esta época en la ciudad turolense era una pequefia
banda -dirigida, en aquel momento, por el maestro zaragozano José Rey- a la cual

pertenecia Agustin Garcia Ferrer, padre de nuestro compositor, que tocaba el saxofén:

! Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antdn Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Coleccién Musica Hispana, Madrid, 2001, p. 22.
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“Mi padre pertenecia a ella, porque era un gran aficionado, de esos
grandes amantes de la musica que todavia hoy existen. Le gustaba el repertorio
de bandas (marchas, pasodobles, transcripciones de éperas y zarzuelas. . .etc.)?.

De su mano, aprendi6 las primeras lecciones musicales: “Mi padre nos matriculd a
los tres hijos varones en la banda”. Con el aprendizaje del clarinete se inicia el
descubrimiento de la musica para el joven estudiante. El amplio conglomerado
instrumental que presenta la banda, le ofrece infinidad de posibilidades timbricas y sonoras,
despertandose en él una fuerte inquietud por el arte de los sonidos, que sin duda constituy6

una impactante experiencia en su primera etapa de formacion:

“Me cautivé mucho ese mundo porque, cuando me sumergia en el
campo del sonido que proyectaba la banda, yo recibia verdaderos impactos.
Aquello me conmocionaba muchisimo”4.

Anton Garcfa Abril manifiesta tener un profundo respeto por el colectivo de las
bandas, por cuanto aportaron y continian aportando en el campo de la divulgaciéon y
educacion musicales, actuando como tnico vehiculo de transmision en ambitos rurales y
pueblos con escasos o inexistentes recursos culturales.

Durante estos afios de infancia, nuestro protagonista estudia en el colegio de los
hermanos La Salle, donde inici6 el contacto con la musica a través de su escolania, a la cual
pertenecié. También en este colegio tiene la oportunidad de escuchar directamente a
algunos de sus profesores tocar el piano, despertandose pronto en ¢l una profunda

admiracién por dicho instrumento.

Z Testimonio del propio compositor en una entrevista concedida a Paula Coronas en el domicilio
privado del maestro (Las Rozas, Madrid), diciembre 2006.

® Ibidem. ) )

* Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Anton Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Coleccién Musica Hispana, 2001, Madrid. p. 23.
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Imagen 1. Anton Garcia Abril en su juventud

Posteriormente, manifestadas ya las aptitudes musicales del joven Antén, llega un

piano al hogar familiar:

“Recuerdo que un dia mi padre nos dijo que iba a comprar un piano, y
nos pregunté a los hermanos si alguno de nosotros tenfa intencién de tocatlo.
Yo fue el tnico que mostré interés. De esta forma llego el piano a casa. Cuando
me quedaba solo, me dirigfa a él y descubria la magia del blanco y negro de este
misterioso instrumento. Tecleaba notas, recibia sonidos (...) intentaba sacar
melodias. Realmente ejercia sobre mi una presién psicoldgica extraordinaria.
Era una atraccién enorme”>.

Recibe sus primeras lecciones de piano bajo las ensefianzas de un pianista y
profesor contratado por su padre, que acude al domicilio privado para impartir clases al
joven estudiante. A partir de aqui, se inicia seriamente su vocaciéon por la musica, y su

pasion por éste instrumento.

® Testimonio del compositor en una entrevista concedida a Paula Coronas en el domicilio
privado del maestro (Las Rozas, Madrid), diciembre 2006.
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2.1.2. Estudios en Valencia. Juventud (1947-52)

Posteriormente, su padre, advierte la necesidad de que su hijo acceda al estudio
profesional de la musica, posibilitando asi que, a principios del curso 1947-48, el joven
musico se traslade a la capital valenciana para iniciar su carrera en el Conservatorio de dicha
ciudad, donde permanecera durante cinco afios. Al principio permanece en casa de una tia
materna, trasladandose con posterioridad a una pensiéon de estudiantes. El joven musico
gozara hasta 1957 de una beca de estudios que le concede la Diputaciéon provincial de
Teruel, amén del importante apoyo econémico que recibe por parte de su familia.

En la convocatoria de junio de 1948, supera los examenes libres correspondientes a
los estudios de Grado Elemental de Piano, ingresando ese mismo afio, 1948, en dicho

Conservatorio, para continuar como alumno oficial hasta el afio académico 1951-52.

“Con notas sobresalientes aprob6 en un solo curso, en el conservatotio
de Valencia, los tres de Solfeo y cuatro de Piano, el nifio Antén Garcia Abril.
Los profesores le dedicaron grandes elogios por su aplicacion y grandes
condiciones para la musica”®.

En su memoria se archivan algunos nombres significativos para el entonces
neéfito, como son: Consuelo Lapiedra, de quien recibe lecciones de Piano, Musica de
Camara y Acompafamiento; Pedro Sosa, maestro de Armonia; Francisco Leén Tello,
profesor de Estética Musical; Enrique G. Goma, profesor de Contrapunto. Posteriormente,
traba contacto con el eminente Manuel Palau, gran orquestador, y profesor de
Composicion del Conservatorio valenciano, durante esos afios. De una forma especial
seflalamos la influencia de Palau en el incipiente acervo cultural-musical garciabriliano. El
magisterio de Manuel Palau era transmisor en linea directa de la escuela compositiva
heredada de Maurice Ravel (1875-1937), compositor francés representante de la denominada
corriente impresionista. Para Garcia Abril esta circunstancia era muy atrayente: “Eso me
sugestionaba mucho, me impactaba. Era la posibilidad de conocer cosas de Ravel via
Palau™’.

Por estos afos el joven creador se encuentra con los grandes compositores de la
Historia de la Musica, dejandose seducir por las novedades sonoras que le ofrecia la estética

impresionista de Claude Debussy, o por el impacto deslumbrante del lenguaje bartokiano.

® Lucha, 2 de julio de 1948. )
" Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Anton Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Coleccién Musica Hispana, Madrid, 2001, p. 30.
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Las infinitas posibilidades de ésta musica sugerente ejercian una influencia especial para
Garcia Abril, quien experimentaba constantemente nuevas sensaciones a través de los
sonidos. Desde el piano comenzaba a realizar sus primeras improvisaciones como

compositor, indagando en el terreno armoénico y tonal de la musica:

“Recuerda el maestro que una de las veces que estaba en el
conservatorio de Valencia sentado al piano jugando con acordes -probando
acordes, improvisando- entré un compositor muy querido en esas tierras y gran
seguidor de Falla llamado Vicente Asensio —esposo de la compositora Matilde
Salvador-. Entr6 despavorido en el aula al oir ese piano que para él emitia cosas
extrafias y le dijo “oye, muchacho, ¢pero qué estas tocandor” “Estoy probando
acordes”, respondio el estudiante. “Pues no hay que escribir asf; hay que seguir
a Falla”, increp6 el maestro Asensio. Esta fue una de las primeras rifias hacia un
joven compositor que estaba jugando con disonancias y bitonalismos, buscando
cosas. .., trabajando una nueva musica que ya sonaba diferente”s.

A pesar de la gran dedicaciéon por este instrumento, nuestro protagonista parece
inclinarse, ya desde esta primera etapa de juventud, hacia la actividad creadora mas que

hacia el camino de la interpretacién, en el que el propio autor sefiala no sentirse comodo:

“La mentalidad de intérprete es para mi casi opuesta a la del
compositor. Y es esa otra la que yo siempre tuve. El intérprete debe tener y
debe sentir el placer de dominar una obra a través de la repeticién permanente y
sistematica de un fragmento. Cuando era pianista y tenfa que repetir un pasaje
tantas veces, mi voluntad de compositor iba por delante del mecanicismo que la
técnica imponfa y habfa un momento en que me sentia fatigado. Nunca he
sentido ese placer, tipico y exclusivo del intérprete, de vencer fisicamente aquel
proceso. Para mi casi era un cierto bandicap el tener que mecanizar un pasaje
durante un mes, y dos horas diarias, porque mentalmente ya lo tenfa desde el
primer dfa”?.

En Valencia cursa ademas los estudios de bachillerato en una academia particular.
Paralelamente, compagina su pasion por el arte de la composiciéon con la asistencia a los
conciertos que se celebran semanalmente en la Sociedad Filarmoénica de dicha ciudad, a
través de los cuales tiene la oportunidad de escuchar a grandes intérpretes y orquestas del
momento, asi como de descubrir a grandes compositores de la tradicion clasica. Es por
tanto ésta una época de aprendizaje y de formacién de importante calado en la vida
profesional del maestro, quien, a partir de entonces, va configurando sus propios gustos y

preferencias.

® Garcia Abril en: SESTELO LONGUEIRA, Esther: Antén Garcia Abril. EI camino de un
humanista en la vanguardia. Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 64.

® Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Anton Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Coleccién Musica Hispana, Madrid 2001, p. 27.
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Pero también es importante resaltar el bagaje cultural e intelectual que el joven
compositor desarrolla en esta etapa, relacionandose con destacados artistas del momento:
Michavila, Alfaro, Sempere, el escultor Nasio Bayarri, el pintor Andrés Cilleros, quienes
aflos mas tarde compondrian el famoso Grupo Parpalld, formado en Valencia en el afio
1956. La actividad de este grupo consistia en asistir juntos a los conciertos, mantener
reuniones y charlas, visitar exposiciones, etc. El teatro y la zarzuela igualmente pasaron a
formar parte de las actividades artisticas cultivadas por el musico en Valencia, asi como el
gusto por la literatura y la poesia, con especial predileccién por autores como Juan Ramoén
Jiménez, Antonio Machado, y Federico Garcia Lorca.

El mar y la cultura mediterranea son dos grandes descubrimientos que Garcia Abril
realiza durante su estancia valenciana, que ya siempre permaneceran unidos a su

pensamiento musical:

“...La primera vez que pude contemplar el mar produjo en mi un
impacto casi indescriptible (...) El mar me sigue produciendo emociones
profundas, sensaciones visuales, auditivas, de inmensidad, de proximidad, de
lejanfa; sin duda, una de mis contemplaciones preferidas...; reconozco su
influencia a lo largo de mi vida personal y profesional; es como un bello
mistetio ilimitado de posibilidades interesantes para mi”10.

2.1.3. Ampliacién y desarrollo de estudios: Madrid. Primeras obras (1952-1956)

La llegada de nuestro compositor a Madrid se produce en el afio 1952 de la mano
del pianista y catedratico de Francés del Instituto Ramiro de Maeztu de Madrid, Leopoldo
Querol, quien tras sugerirle su marcha a la capital espanola, le proporciona una plaza como
profesor de Historia de la Musica en el mencionado Instituto: “En aquella época yo no
tenfa a nadie en Madrid, pero me apetecia mucho venir a vivir aqui. Intufa que esta ciudad

serfa importante para el desarrollo de mis estudios”!", comenta el propio compositor.

“El profesor Querol, ademas de convertirse en mentor del musico, le
brinda la oportunidad de conocer a Jests Guridi, maestro admirado por el
joven Antén, quien recuerda emocionadamente el momento: “Le recuerdo

10 Garcia Abril en: SESTELO LONGUEIRA, Esther: Antén Garcia Abril. EI camino de un
humanista en la vanguardia. Fundacién Autor, Madrid 2007, p. 64.

1 Testimonio del propio compositor en una entrevista concedida a Paula Coronas en el domicilio
privado del maestro (Las Rozas, Madrid), diciembre 2006.
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tocar al piano As/ cantan los nifios, no lo olvidaré nunca...; siempre fue muy
generoso conmigo dedicindome su tiempo y atenciones...”12,

Es importante recordar a estas alturas de la narracién, la ayuda y el apoyo que le
oftrece el profesor de Solfeo Angel Mingote" al joven Garcia Abril a su llegada a la capital
madrilefa. El profesor Mingote, también nacido en Teruel, era amigo personal del padre de
nuestro musico, por lo que los lazos de amistad se fueron estrechando aun mas entre
profesor y compositor, a pesar de la gran diferencia de edad existente entre ambos: tanto a
través del contacto en el Conservatorio, como por medio de la editorial Unién Musical, (de

la que Mingote era corrector, y en la cual Anton editaba sus primeras partituras).

“Por buena fortuna, Garcfa Abril nacié artista y musico, porque Dios
quiso concedetle este don inapreciable. Necesaria, imperiosamente, el rfo de su
inspiracién, de su técnica —bebida y aprendida en buenas fuentes- se abri6
camino y hoy ya cotre en curso facil. Cuanto gusté y captd de los clasicos, de
los modernos extranjeros y espafioles, nos lo devuelve, en reversion mirffica,
con vida y luz propia. Cuanto asimilé y aprendié hasta el momento Garcia
Abril le sirvié no para calcar ni plagiar, sino para decir, como los buenos
artistas, cosas interesantes’ 4.

Como estudiante del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, comparte
aula con otros alumnos que estudiaron con el catedratico de Contrapunto y Fuga Francisco

Calés Otero, mas tarde companero y amigo personal de Garcia Abril.

“Calés era un hombre de talento; un magnifico musico que podia haber
hecho, con la técnica contrapuntistica que posefa, grandes obras. Tenfa una
refinada sensibilidad y una formacién de extraordinaria solidez1.

Entre algunos nombres destacados y pertenecientes a esa generacion, recordemos a
Carmelo Alonso Bernaola, Manuel Angulo, Angel Arteaga y Manuel Moreno-Buendia. A
este grupo de compafieros se unen dos jovenes estudiantes de piano de la clase de Julia
Parody: Esteban Sanchez, posteriormente célebre pianista, y Aurea Ruiz, quien algunos

afios mas tarde, se convertira en la esposa de nuestro compositor.

12 Garcia Abril en: SESTELO LONGUIERA, Esther: Antén Garcia Abril. EI camino de un
humanista en la vanguardia. Fundacién Autor, Madrid, 2007, p. 67

3 Angel Mingote fue el padre del conocido humorista Antonio Mingote.

1 Angel Mingote, “Garcia Abril, musico”, Lucha, nim.4216, julio 1955, p. 3.

> Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad. Coleccion Musica Hispana, Madrid, 2001, p. 33.
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“La recuerdo bajando las escaleras del conservatorio. Vi a una chica
que me cautivo. Alguien me la presentd y ya hicimos una amistad muy larga
que, bastantes afios después, desembocé en noviazgo™ 1.

Poco tiempo después, una vez finalizados los estudios con Calés, Antén se
convierte nuevamente en discipulo de Composicion bajo la direccion de Julio Gémez “que
era un maestro que te ensefaba, dirfa yo, la humanidad de la musica”,'” comenta nuestro
compositor.

Sin duda, comenzaba a fraguarse por éstos afios el pensamiento musical de nuestro
creador, cuyos ideales artisticos se planteaban desde temas relacionados directamente con el
campo humanistico e incluso filoséfico. La estética garciabriliana desde entonces crece
hacia un horizonte muy amplio de actitudes estilisticas que se concilian bajo el titulo de
libertad creadora. La respetuosa y abierta directriz inculcada desde estos primeros pasos
por la creacion musical, impregnan de sensibilidad y buen hacer el modelo sonoro que
comienza a latir en el seno de sus iniciales partituras.

Por estos afios el musico participa activamente en los conciertos organizados por su
Conservatorio y por el Instituto Ramiro Maeztu, tanto desde su faceta de pianista solista
como integrando agrupaciones de camara. Asi mismo es asistente asiduo a los conciertos
organizados en la ciudad (Colegios Mayores, Universidades, Juventudes Musicales, etc.).
Muy destacable mencién hacemos a la fundacién y creacion del Ateneo de Madrid, cuya
inauguracion permite el desarrollo y potenciacion de musicos y nuevas obras de estreno, a
través de conciertos, conferencias, charlas y recitales.

Anton Garcia Abril comienza a forjar su personalidad artistica integral. Traba
contacto con otros artistas del momento, interesandose por la pintura, arquitectura, poesia
y literatura, especialmente.

Hasta el momento (afio 1953) tan sélo encontramos en su ideario sonoro algunas
paginas menores que se hallan fuera de catalogo, tales como:

Canto a la madre’® (voz y piano, 1946); Angelines, (piano, 1947); Fantasia sobre los

cuadros de una exposicion (piano, 1949); Hojarasca” (coro mixto a capella, 1950); Mis primeros

1® Testimonio de Garcia Abril en una entrevista concedida a Paula Coronas, octubre 2007.

"En la entrevista con Paula Coronas, diciembre de 2006.

18 Canto a la madre fue estrenada el dia de Navidad de 1955, en un concierto monografico que el
Teatro Victoria de Teruel dedicé a Garcia Abril interpretado por Emilia Mufioz, profesora del
Conservatorio de Valencia, acompafiada al piano por el propio compositor.

% Hojarasca fue interpretada por el coro de alumnos del conservatorio de Valencia, y dirigida
por el propio compositor, a su vez, fundador de dicho coro.
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bocetos™ (suite-capricho para piano, 1950); Himno de “La Vaguilla?, (voz, 1950), dedicado a
las fiestas homoénimas que se celebran en Teruel; Arrdgjeme las naranjitas, (voz y piano, 1951),
con texto anénimo del cancionero espafiol y cuyo estreno fue pocos afios después en el
Instituto Ramiro de Maeztu de Madrid que dirigia Leopoldo Querol; Capricho para violin y
piano (1952); La Zagala alegre’’ (voz y piano, 1952); Dos piezas breves”, tituladas Nana y
Gnomos (piano 1953); Nana-Pastorela, (piano 1953), dedicada a Eduardo Lépez-Chavarri,
intérprete que realizo este estreno organizado por Juventudes Musicales el 19 de diciembre
de 1955; Tres Villancicos (soprano y piano, 1953), titulados Epifania, A Maria y Villancico de
Nochebuena, Antdgrafos” (pequefia suite para piano, 1954), integrada por un nimero de
piezas no determinadas. Cada una de ellas esta dedicada a un amigo del joven compositor.
Nunca llegé a ejecutarse en su integridad esta obra; Dos Danzas concertantes” (para piano y
orquesta, 1954), cuyos titulos son Valenciana y Espariola (esta ultima, también conocida
con el nombre de Andaluza), fueron dedicadas a Eduardo Loépez-Chavarri Andujar;
Espasiola” (dos pianos, 1954), dedicada a Leopoldo Querol; Quinteto con piano (1954);
Religiosa™ (piano, 1954); Romanza” (para violin, 1954); Tres preludios (piano, 1954), es el
origen de la obra compuesta en 1957, titulada Cuatro Preludios.

Nos parece interesante reproducir a continuacién un par de resefias referentes a la

critica musical que recibio, unos dias después del estreno, Dos Danzas concertantes:

“...son dos trozos de muy feliz inventiva, lo mismo en la melodia
como en la armonfa, de una gratisima modernidad, y en el orden del discurso y
la buena escritura y disposicion instrumental”28.

2 Mis primeros bocetos fue estrenada el 9 de diciembre de 1951, en la Sociedad Musical
Instructiva Santa Cecilia de Cullera, por el propio compositor.

2L Capricho para violin y piano y la Zagala alegre fueron estrenadas en el Conservatorio de
Valencia en conciertos organizados por Juventudes Musicales de la ciudad.

%2 Dos piezas breves fueron estrenadas el 6 de febrero de 1954 por el propio compositor en el
Conservatorio de Madrid, en la clase de composicion del profesor Julio Gémez.

2 E| 17 de marzo de 1955 Garcia Abril estrend dos de estas piezas — Sonatina y Danza- en el
Conservatorio Superior de Madrid. El 21 de diciembre de 1955, estrenaba en Valencia Apunte primaveral
y Poemita Nadalenc. Las siete piezas restantes —Poema, Vals semplice, Capricho para la mano izquierda,
Preludio, Serenata, Crepuscular y Marcha burlesca- fueron estrenadas por Pedro Espinosa en 1954 en un
concierto organizado en la clase de composicion de Julio Gémez.

2 Fueron estrenadas el 12 de diciembre de 1955 por el propio dedicatario, Eduardo L6pez-
Chavarri Andujar, acompafiado de la Orquesta Ferriovaria bajo la direccion de Daniel Albir, en un
concierto extraordinario de Navidad.

% Fye estrenada el 21 de febrero de 1954 en el Instituto Ramiro Maeztu de Madrid por Eduardo
Lopez-Chavarri Andujar y el propio compositor.

% Fye estrenada el 13 de abril de 1954 por Eduardo L6pez Chavarri Andujar en el Conservatorio
de Valencia.

" Fue estrenada el 17 de marzo de 1955, en el Conservatorio de Madrid, por el violinista
Antonio Gorostiaga.

%8 Enrique G. Gomé, Levante, 22 de diciembre de 1954.

66



“dos impresiones para piano y orquesta llenas de luz, gratamente
modernas, con una orquestacion llena de color y bien logradas, v un piano
5 y > y

tratado con toda eficacia”?9.

En 1954 aparece la que podemos considerar su primera obra: Sonatina, para piano,
que sefala de forma definitiva el preludio a su corpus. Clasificada con el “opus uno” dentro
de su catalogo general, la obra fue estrenada el dfa 13 de abril de 1955, por el propio autor
al piano, en el Instituto Ramiro de Maeztu en Madrid. Esta temprana pieza de juventud, en
la que reconocemos por vez primera su impronta, nos propone disefios y giros de gran

elegancia.

“Antén hace patente aqui su intencién de establecer con ella una
primera toma de contacto con las sonatinas propias del siglo XX... Con su
Sonatina, pretende desligarse de lo que la forma tradicional impone en el campo
formal al compositor”?’().

2.1.4. Primer viaje a Italia. Siena (1954-1956)

Entre los afos 1954 y 1956 vemos al maestro sumergido en el perfeccionamiento
de la escritura musical. Asiste a los cursos de verano que organiza la Academia Chigiana de
Siena (Italia), cuyas enseflanzas le sugieren avances de técnicas y procedimientos

compositivos. Asi lo recuerda el maestro:

“Por entonces tenfamos bastante informacioén respecto a las becas que
existfan para perfeccionamiento. Me interesé por los largos cursos de verano
que habia en la Toscana italiana, en Siena. Asist{ durante tres afios a estos
cursos, que duraban tres meses. Allf coincidiamos con musicos de toda Europa
y América, propiciando una permanente comunicacién. Todo era muy
interesante, trabajdbamos con fe, con la idea de beber en las fuentes de la
cultura italiana”3!.

Durante su estancia en Italia, Garcia Abril se estaba haciendo musico. Asistié a
cursos impartidos por prestigiosos profesores como: Vitto Frazzi, compositor de la vieja

escuela italiana, Paul van Kempen, cuya bajo direcciéon estudié Direcciéon de Orquesta y

# Eduardo L6épez Chavarri, Las provincias, diciembre de 1954.

% cABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccion
Mdsica Hispana, Madrid, 2001, p. 37.

3! Entrevista con P. Coronas, diciembre de 2006.
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Angelo Francesco Lavagnino, especialista en musica cinematografica, primer autor europeo
de la modernidad que entra en el cine americano. Asi mismo, trabé contacto con las clases
magistrales del coredgrafo ruso Alexander Sajarov; del gran repertorista Favaretto; y del
ilustre concertista de guitarra Andrés Segovia. Destacamos especialmente el nombre del
Conde Chigi Saracini, director de la Accademia Chigiana, cuyo trato cordial y afectuoso ain
recuerda el maestro. Otra gran aportaciéon al acervo musical del joven compositor es el

conocimiento que logra obtener sobre la produccion de Federico Mompou:

“En una de las clases magistrales de Sajarov, un ballet compuesto pot
italianos y rusos presentd una escenografia con una musica que me estaba
cautivando y, al preguntar sobre ella, descubri con alegria que era de un
espafiol, de Mompou”32.

Muy trascendente, en suma, advertimos esta etapa de solida formacion, para la
posterior visién artistica que analizaremos sucesivamente a través de sus mas destacadas
partituras.

Esta primera salida al extranjero por parte de nuestro protagonista supone una
etapa plena de entusiasmo y avidez por descubrir y conocer nuevas culturas y pensamientos
artisticos. También representa su primer encuentro con personalidades internacionales:
directores, intérpretes, compositores, bailarines... El maestro recuerda asi aquella

despedida de sus familiares:

“En este primer viaje la sorpresa era total, todo era nuevo, atractivo
(...) Iba buscando todo y nada (...) Era una unién tan profunda, tan necesaria,
tan perfecta que, cuando salfas, cuando te separabas, era algo desgarrador”33.

En estos viajes a Italia se intensifica su interés por el arte y la cultura del
Renacimiento. Aprovecha la ocasién para visitar lugares y realizar excursiones por todo el

pais italiano con el objetivo de profundizar y enriquecer su lenguaje y espiritu creador:

“Visité tantos lugares (...), tantos museos (...); tecorti todos los
rincones interesantes (...); Boticelli fue uno de mis idolos; todavia hoy
conservo numerosos libros de arte que adquiri en Italia y que me fascinaron en
esos momentos y me siguen impresionando hoy”34.

%2 Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Coleccion Musica Hispana, 2001, Madrid, p. 38.

% |bidem

* |bidem
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En el afio 1955 dara a conocer las siguientes composiciones: Cantata de Siena, Danza
Aragonesa, Maranicas de mayo, Marinera, y Sonata de Siena.

Cantata de Siena, coro y orquesta, (fuera de catilogo), obra que obtuvo el primer
premio de composicion en el concurso internacional de esta especialidad, organizado por la
Academia Chigiana. El origen de la partitura es la creaciéon del himno de la mencionada
Academia. El propio Garcfa Abril y el pianista Joaquin Achucarro, -presente también aquel
verano en el curso-, fueron los autores del texto para tal Cantata. “Era un canto sencillo a
Siena, a Micat in vértice, que era el lema de la Academia”, comenta el musico.

Danza Aragonesa, escrita para piano, (fuera de catalogo), fue estrenada por el propio
autor el 13 de abril de 1955 en el Instituto Ramiro de Maeztu.

Las obras vocales (voz y piano) Marianicas de mayo y Marinera, fueron estrenadas el 21
de diciembre de 1955 en el Ateneo Mercantil de Valencia, siendo sus intérpretes Emilia
Mufoz, voz, y Eduardo Lopez-Chavarri Andujar, piano (ambas fuera de catalogo).

Sonata de Siena, para violin y piano, es una composicion de envergadura técnica, en
cuyos compases se aprecia una bella descripcion poética de sello bien definido. Su estreno
en Espafia tuvo lugar el dia 21 de diciembre de 1955, en el Ateneo Mercantil de Valencia,
siendo sus intérpretes, en tal ocasion, José Moret y Eduardo Loépez-Chavarri Andujar.
Existe una revision de la Sonata de Siena realizada por el propio autor, bastante tiempo
después, en el afo 1998, por instancia del violinista Agustin Le6én Ara. Garcia Abril

recuerda asi la recuperacion de esta significativa obra de juventud:

“Me transporté a un periodo de mi vida colmado de ilusiones, de
inquietudes y de amor; a un mundo que se abria ante mis ojos y mi sensibilidad,;
a un mundo lleno de belleza, de misterio, y, que de una manera irresistible, me
conducitfa al maravilloso e inquietante universo de la creaciéon musical. Este ha
sido, tal vez, el motivo mas importante para decidirme a recuperar esta obra:
revivir ese momento’ 35,

Otra de las importantes producciones alumbradas durante esta época es la Coleccion
de canciones infantiles (1956) para soprano y piano, dedicada a sus padres, obra por la que
obtiene un accésit al Premio Nacional de Musica. Este sera el primer gran reconocimiento
al compositor, cuya trayectoria esta jalonada, a partir de entonces, por multiples
distinciones y premios. A través de este interesante ciclo, se puede constatar ya una
envergadura creadora de reconocidas trazas. El equilibrio y la unidad alcanzados en estos

compases muestran el amplio dominio técnico de su autor, cuyo objetivo principal es la

% Ibidem.
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consecuciéon de un estilo propio y personal, donde tuvieran cabida elementos de la
tradicion e innovaciones del lenguaje contemporaneo. La coleccion presenta gran interés

para aquellos que se inician en el mundo del canto:

“Quien mejor canta, sin ninguna duda, es la voz [...]. Mi credo es que
de alguna manera todo acaba convirtiéndose en melodia. Y si no es asi, desde
mi punto de vista, toda obra siempre puede encontrarse con problemas setios
de continuidad, de comunicacién. Entiendo el canto como desarrollo maximo
de la musica”30.

Como hemos podido constatar el lenguaje garciabriliano se apoya constantemente
en el elemento melédico. Al mismo tiempo, el compositor se sirve con frecuencia de las
inmensas posibilidades que le ofrece nuestra lengua, y para ello recurre a las fuentes de la
poesia y de la literatura espafiola. En el caso de las mencionadas Canciones infantiles, Garcia
Abril se inspira en los versos del poeta conquense Federico Muelas, muy sensibilizado por
cierto, con el tema de la infancia.

A lo largo de este recorrido por el extenso catalogo del maestro, vamos a ir
descubriendo que su estética fusiona, en numerosos casos, rasgos literarios y musicales,
enriqueciendo en su conjunto, la dimensiéon de ambas disciplinas artisticas.

El afio 1955 trae a Garcia Abril recompensas y primeros reconocimientos unanimes
por parte del publico y de la critica. Recordemos dos homenajes tributados al joven
compositot, representados a través de dos conciertos monograficos:

El primero de ellos, celebrado el 21 de diciembre por Juventudes Musicales de
Espafia en el Ateneo Mercantil de Valencia, cuenta con la intervencién del concertino de la
Orquesta Sinfénica de Valencia, José Moret, la soprano y profesora Emilia Mufioz, el
pianista y amigo Eduardo Lépez-Chavarri Andujar, y la Orquesta de Camara Ferroviaria
dirigida por Daniel Albir.

El segundo de estos conciertos, se realiza el dia de Navidad en el Teatro Victoria de

Teruel, y participan en él, de nuevo, Emilia Mufioz, José Moret y el propio compositor:

“la presentacion formal de nuestro joven y ya famoso compositor
Anton Garcia Abril, considerado como el maximo valor de esta hora entre la
nueva generacién de musicos espafioles. Dara a conocer a sus paisanos alguna
de esas obras que le han dado renombre (...) El artista ha querido que su

% Anton Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Anton Garcia Abril. Sonidos en
libertad._Coleccion Mdsica Hispana, Madrid, 2001, p.42.
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musica llegue al publico con todos los matices expresivos y contenido lirico, de
los que la interpretacion pianistica podria Gnicamente dar referencias™.

2.2. CONTINUIDAD EN EL APRENDIZAJE. HACIA I.A CONSOLIDACION DE
UN ESTILO PERSONAL (1957-69)

2.2.1. Primeros contactos con el magisterio (1957)

Durante el curso 1956-57, coincidiendo con la finalizacién que con éxito realiza de
sus estudios oficiales de Composicién en el Conservatorio de Madrid, Antén se instala
definitivamente en dicha ciudad. Tras obtener por oposicion una plaza de Solfeo en el
citado conservatorio madrilefio®, compagina su actividad pedagégica con la labor de
creacion, dedicandose con decision al perfeccionamiento de su propio estilo: “Buscaba mi
estabilidad econémica y asi poder dedicarme a estudiar y a componer. Este hecho, de
alguna manera, te producia una cierta seguridad”, comenta el autor.

No olvidemos que por aquel entonces, el musico ya era profesor en el madrilefio
Instituto Ramiro de Maeztu, pero sin duda, estas oposiciones garantizaban su continuidad
como docente en el ambito puramente musical, y desde una ensefianza individualizada y
mas especializada. Su incorporacién al conservatorio madrilefio, junto a la de otros
musicos, como Manuel Angulo o Manuel Moreno- Buendia, representé una renovacion de
aires y enfoques estéticos, que marcaba, en cierto modo, el inicio de una nueva etapa para la

cultura de nuestro pafs.

“Al caser6n de San Bernardo le ha entrado una inyeccién de juventud,
un torrente de juventud, un asalto. Sentimos pena por las barbas fluviales y el
gesto tertible que este joven ha desplazado, pero al contrapunto y a las fusas les
ha nacido un resorte llegado al triunfo sin ninguna melladura”39.

En estos afios ven la luz algunas partituras destacadas como son: Preludio y Tocata,
para piano (1957); Cuatro canciones sobre temas gallegos, para voz y piano (1957-62); Concierto

para piano y orquesta (1957-63), revisado posteriormente en el afio 1994.

%" Lucha, 21 de diciembre de 1955.

*8 El nombramiento oficial se produjo el 21-3-1957, un dia después la toma de posesion.

% Jests Gémez Mar, Juventud, 9 de marzo de 1957, en relacion al ingreso del maestro en el
conservatorio.
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2.2.2. Antén Garcia Abril v el Grupo de Nueva Musica (1958)

En 1958 se produce un hecho que afectara notablemente la evolucién del proceso
compositivo: nace en Madrid, el denominado Grupo de Nueva Miisica, muy vinculado a
instituciones como Juventudes Musicales y el Ateneo de Madrid, de trascendente

significacién para sus componentes. Asi lo recuerda nuestro compositor:

“Era un grupo formado por diversos compositores, yo era el mas
joven de todos ellos. El grupo estaba integrado por Cristobal Halffter, Luis de
Pablo, Manuel Carra, Alberto Blancafort, Fernando Ember, Ramon Barce,
Manuel Moreno-Buendia, y yo mismo. Tuvo gran interés para todos.
Estabamos guiados bajo la inspiraciéon de un gran critico musical que fue y que
sigue siendo Enrique Franco”4.

Imagen 2: Fotografia del grupo “Nueva Musica” tomada en 1958. De izquierda a derecha: de pie, Barce y
Moreno Buendia; sentados, Ember, Manuel Carra, Garcia Abril, de Pablo, Blancafort y Halffter.

En efecto, bajo la iniciativa de Enrique Franco, que en aquella época era Director
de Radio Nacional de Espafia, el Grupo fue consolidandose hacia un camino de conexién e
investigacion con la musica que se hacia en el resto de Europa. La inquieta personalidad del
mentor asegurd, en gran parte, el desarrollo y la labor de aquellos jévenes musicos que

empezaban a despuntar en el panorama artistico.

“Por aquellos afios, no disponiamos de partituras ni de grabaciones de
la musica que se hacia en Europa. Estdbamos absolutamente desinformados.

“% Testimonio del propio compositor en entrevista con P. Coronas, diciembre de 2006.
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Por eso nos reunfamos periddicamente para hablar de compositores
emergentes, tales como Dallapiccola, Luigi Nono, Boulez, Stockhausen (...)”41.

Garcia Abril considera clave el apoyo que brindé a este Grupo el Aula de Musica del
Ateneo de Madrid, cuyo director del Departamento musical fue el critico Fernando Ruiz
Coca. Entre las numerosas actividades alli realizadas, citaremos los conciertos y recitales de
obras de estreno, coloquios, conferencias, encuentros periddicos para analizar partituras,

discutir sobre las nuevas tendencias estilistica, etc.

“Me patrece uno de los movimientos mds importantes de los que se
han producido en este pais en los primeros afios de la musica que se vino en
llamar de vanguardia...En momentos donde era dificil escuchar cierto tipo de
musica y no se encontraban partituras, el Ateneo, a través de su Aula, cubtia
esas lagunas...En aquel momento, en el Aula de Musica un compositor
presentaba una obra, generalmente desconocida, en la autorfa de Stockhausen,
Boulez, Xenakis (...), o cualquier compositor de la vanguardia europea de la
actualidad, incluyendo musica concreta, electrénica, etc., pero también
composiciones nuestras, de los jovenes compositores espafioles, quienes
tenfamos la oportunidad de presentar y estrenar aqui nuestras obras” 42,

Permanece siempre firme en el pensamiento de los componentes de esta
agrupacion, el deseo de innovar, de hacer algo distinto, “hacer algo que se encajara con la
visiéon de BEuropa, salir de la Generaciéon del 27, escapar de un folklore demasiado literal”,
aclara el maestro.

El camino de cada uno de sus miembros tomé derroteros artisticos independientes,
aunque la amistad y la conciencia de grupo han permanecido, a pesar de las diferencias

estéticas, entre ellos.

2.2.3. Comienzo de una etapa independiente. Nuevas producciones (1959-1962)

El creador ha bebido hasta este momento en un numeroso caudal de escuelas y
pensamientos musicales, procedentes de muy diversos enfoques y planteamientos. Posee
una habilidad especial para reconducir todas las propuestas que recibe, incorporindolas
posteriormente a su escritura. Su personal concepto del arte le ayuda a integrar esas
aportaciones en un estilo propio, y constituye una garantia de consistencia en la elaboracion

de su discurso musical. Estas reflexiones estéticas perduraran siempre firmes en la autorfa

“ Ibidem.
2 1hidem
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garciabriliana, que aunque fiel a lo tradicional, puede considerarse de vanguardia, pues su
obra esta directamente conectada con el tiempo y con la sociedad en la que vive.

En el afio 1959 es nombrado director musical y de orquesta de la “Compafifa Lirica
Amadeo Vives”, labor que le ofrece la oportunidad de dirigir y conocer en profundidad el
repertorio de zarzuela. En este sentido, destacamos su tarea de recuperacion de la zarzuela
de Barbieri Pan y Toros, realizada en colaboracién del musico catalan Rafael Ferrer. El
reestreno de tal partitura tuvo lugar en el marco de los Festivales de Espafia, en el Teatro
Campoamor de Oviedo el 12 de junio de este mismo afio (1959).

Por estos afios, la actividad compositiva del maestro estd muy ligada al campo
vocal. En 1959 ven la luz Dos Canciones de juventud, con textos de Gracia Ifach, y Dos
villancicos sobre “El alba del albeli”, basados en textos de Rafael Alberti, ambas piezas para voz
y piano.

En 1960 realiza el servicio militar en el Acuartelamiento General “Sanjurjo” del
Ejército del Aire en Zaragoza. Anton tiene 27 afios, y ya ha agotado todas sus prérrogas
posibles: “no me atraia mucho el hecho de romper mi trayectoria tan ilusionada de
estudiante para marcar el paso”“, comenta. Coincidentemente, la pelicula La fie/ infanteria
(1959), dirigida por Pedro Lazaga, obtiene en estos momentos el premio a la mejor banda
sonora, realizada por nuestro protagonista. También, y como consecuencia de su estreno
en Aragon, la figura del musico cobra gran auge, recibiendo un trato muy especial por ello,
en el que gozé de grandes privilegios, tras el perfodo de instruccion. Por su condicion de
musico se le encomienda la organizaciéon de conciertos y actos musicales en el cuartel.

En 1961 aparecen: Jdcara, para soprano, tenor y conjunto instrumental; y Tres nanas,
nuevamente para voz y piano.

Respecto a Jdcara, conviene aclarar que esta obra presenta en su origen dos titulos:
originalmente el compositor la llamé Rezablillo y posteriormente Da bienes fortuna. Fue
estrenada en el Ateneo de Madrid, en el concierto que el Aula de Musica de dicha
instituciéon ofrecié, como clausura de los actos de ese curso, en homenaje a Luis de
Gongora, el 2 de junio de 1961, estrenandose ademads este mismo dia, obras de Ramoén
Barce, Manuel Castillo, Gerardo Gombau y Luis de Pablo. En relacién a la citada pagina

garciabriliana, ofrecemos la siguiente resefia:

“El programa finalizaba con una brillante pagina de Antén Garcia
Abril...; obra jugosa, plena de viva intencién y de muy lograda factura, que
acusa un indudable y honroso parentesco con el ultimo estilo de Falla”#4.

*% Testimonio del propio compositor en una entrevista con P. Coronas, diciembre 2006.
* Manuel Carra, Arriba, 9 de junio de 1961.
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La obra Tres Nanas es la otra creaciéon alumbrada en este mismo ano de 1961.
Nuevamente tenemos ocasiéon de comprobar que la voz y el piano ocupan un papel
protagonista en el corpus garciabriliano. La voz, que unida a la palabra, encuentra un
espacio perfecto para comunicar sentimientos, se funde con la poética sonoridad del
instrumento del piano, ineludible en el repertorio de este musico. A través de este repaso a
su catalogo general, podremos analizar los numerosos ejemplos de partituras que han
recreado la inspiracion de ilustres poetas y escritores, tales como: Luis de Gongora, Ramén
del Valle Inclan, Rosalia de Castro, Camilo José Cela, Rafael Alberti, Antonio Gala, José
Garcia Nieto, Luis Rosales, José Hierro, Gerardo Diego...

La belleza y ternura de las Tres Nanas nos introduce en el fantastico universo
infantil, consiguiendo sencillez e intimidad. Con texto de Rafael Alberti, este estupendo
ciclo es estrenado por Carmen Borja y Carmen Sopefa en el Café-concierto Beethoven de

Madrid, el 11 de noviembre de 1971.

Imagen 3: EI maestro en 1962

Un afio mas tarde, en 1962, escribe T7es canciones espariolas para voz y orquesta (existe
version para voz y piano), inspiradas en poemas de Garcia Lorca; y Concierto para instrumentos

de arco, para orquesta de cuerda. También concluye la composicion Cuatro Canciones sobre
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textos gallegos para voz y piano, iniciada en 1957. En este mismo afo es elegido para formar
parte de la Presidencia de Honor de la Agrupacion Artistica de Asociaciones de Teruel.

Tres canciones espariolas, para voz (soprano/mezzosoprano) y orquesta, basada en
textos de Garcfa Lorca, fue estrenada en 1963 en Radio Luxemburgo por Inés Rivadeneira
y la Orquesta Sinfénica de RTV de Luxemburgo dirigida por Louis de Froment. Los titulos
de este triptico: Zorongo-Nana, nisio, nana- Baladilla de los tres rivs, incurren en la investigacion
del folclore andaluz, sin perder por ello la identidad de su peculiar sello.

El 11 de noviembre de 1962 se estrena en el Teatro Buenos Aires de Bilbao el
Concierto para instrumentos de arco, también conocido como Concertino. Dedicada a Antonio
Fernandez Cid, la pagina es interpretada por primera vez por la Orquesta Sinfénica de esta
ciudad bajo la direccién de Rafael Frihbeck de Burgos. Se trata de un fruto musical que
responde a una etapa constante de busqueda, en la que el joven compositor, persigue ante
todo la definicién de su propia personalidad artistica. Para ello, suma e incorpora todas las
propuestas posibles de comunicacién musical, que aglutina por entonces su lenguaje
estético. Estructurada en tres movimientos —Largo-Allegro con brio, Lento y Allegro Final- la
obra presenta, sin embargo, una fuerte unidad y gran continuidad ciclica. En cuanto al
tratamiento armoénico, podemos calificarla como una aportacién muy singular, desarrollada
en un contexto de “atonalismo libre, ya que nuestro compositor no utiliza el
dodecafonismo ni ningin otro procedimiento serial estricto, sino que se basa en sus
propios desarrollos celulares inmersos en sonidos cromaticos y ténicas moviles y pedales
sin atraccion tonal o modal alguna, aunque a veces lo parezca”“.

Encontramos continuas referencias tematicas y motivicas, de origen microcelular.
Asi mismo resaltamos el trabajo contrapuntistico desarrollado en la pagina con especial
esmero, constatandose grandes logros estilisticos en el ideario juvenil del autor, cuya técnica
compositiva provoca ya disension de opiniones en la critica especializada, como podemos

cotejar a continuacion:

“Conocemos musica del maestro aragonés y le vemos ganado por unas
tendencias mas conctretas que otros colegas suyos. Desde luego, en la
promocién actual hay idea que parece afincarse con caricter permanente,
mientras no se dibujen en el panorama musical espafiol otras preocupaciones
estéticas: el tecnicismo, la primacia de la técnica sobre el pensamiento. Esto,
que en algunos compositores modernos ha llegado incluso a helar la musica, a
hacerla puro jugo de sonidos, en Garcia Abril no llega a esas zonas, y nos
alegramos sinceramente. Es moderna, estd bien, muy bien trabajada la técnica
armoénica, y tiene, sobre otras producciones, una mayor inspiracién, un

** Esther Sestelo Longueira: Antén Garcia Abril. EI camino de un humanista en la vanguardia. .
Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 94.
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pensamiento mas centrado en el espiritu de la musica [...] En el Concierto de
Garcia Abril hay ya sintomas de que se mira mas hacia adentro y de que,
siguiendo por ese camino, puede ser un compositor vinculado a cadencias,
ritmos y giros mas raciales”4.

“La obra en general, y particularmente el primer tiempo Largo-Allegro
con brio-, nos dejo la impresion de un abigarrado confusionismo, sin que las
estridencias lleguen a ser hirientes, seguramente suavizadas por la naturaleza
misma de los instrumentos, que apatte de ser un numero restringido, se limitan
a la seccion de arco”#.

“Es curioso observar cémo la disolucién del sistema tonal se manifiesta
en estos pentagramas, que, por otra parte..., estoy bien seguro de que estin
concebidos en la mejor observancia del sistema. No es una paradoja lo que
digo: para el auditor, esta es una musica practicamente atonal en gran parte,
aunque escrita con procedimientos de la tonalidad. Es la estética la que crea
fuerza y adecua las técnicas. El compositor del Concierto, desde la situaciéon que
le crean sus intuiciones actuales, emplea para expresarlas la técnica que le es
habitual, pero a la que ha hecho cambiar radicalmente de sentido. Existe la
apariencia tonal, pero sin una realidad efectiva. Las tensiones tonales,
prolongadas en su resolucién diferida, cobran ya un valor sustancial que cambia
el valor de la partitura...Pienso que lo que importa es la funcién cumplida en el
contexto... En la encrucijada para la que los serialistas encontraron su clave,
una decisiva interrogaciéon se abre; no podemos desdefiar la respuesta de los
que, como Garcia Abril, siguen otros caminos” 8.

Hay que tener en cuenta que su estreno llega en pleno debate sobre el pensamiento
musical. La polémica habia surgido entre los mas rupturistas, los defensores de un sistema
sonoro repleto de experimentos vanguardistas, y aquellos mas apegados a lo tradicional,
cuyo deseo de innovaciéon no rivalizaba con los valores clasicos de la tonalidad.
Probablemente Garcfa Abril expone aqui un planteamiento de connotaciones atonales,
pero descrito con técnicas tonales. Sin duda el compositor se interesa por el sistema
serialista, al que como veremos, se acercara poco después. La composicion Cuatro Canciones
sobre textos gallegos esta integrada por Coita® | inspirada en un poema de Alvaro de las Casas,
Cando vos 0yo tocar, Todo e silencio y As de cantar, menijia gaitera’’, basadas en textos de Rosalfa

de Castro.

*® Sabino Ruiz Jalén, “El concierto del domingo”, La Gaceta del Norte, 13 de noviembre de
1962.

" seudénimo de Lecum, “Exito del pianista Carlos Maria Ibarra y de la Sinfénica”, Diario de la
Tarde, 12 de noviembre de 1962.

*® Fernando Ruiz-Coca, “Anton Garcia Abril”, La estafeta literaria, 27 de noviembre de 1963.

* También se le conoce con el nombre de Marifieiros. Inicialmente, esta cancién formé parte de
la coleccion de canciones gallegas que fueron dedicadas, al critico orensano Antonio Fernandez- Cid en
1958.El estreno oficial fue el 26-7-1958 con motivo de la inauguracion del Conservatorio de Musica de
Orense, por las intérpretes Isabel Garcisanz y Carmen Diez Martin.

% Dedicadas a Lola Rodriguez de Aragén, Teresa Tourné y Carmen Diez Martin,
respectivamente.
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Al ano 1963 pertenecen: Aungue vives en costera, para voz y piano; y Homenaje a Miguel
Herndndez, para voz de hombre (baritono/bajo), piano a cuatro manos y quinteto de viento
(existe una versioén para voz de hombre, baritono/bajo y orquesta).

Aungune vives en costera, basada en un texto popular aragonés, esta dedicada al pianista
Miguel Zanetti. Fue estrenada el 8 de abril de 1970 en la Sociedad Filarmoénica de Bilbao
por Angeles Chamorro y Zanetti al piano. En este mismo afio de 1963, nuestro compositor
traba contacto con las Semwanas de Miisica Religiosa de Cuenca, a través de su director técnico,
Antonio Iglesias, quien le invita a formar parte del ya desaparecido concurso de
Composicion “Tomas Luis de Victoria”.

Homenaje a Miguel Herndndez supone un cambio dentro del estilo garciabriliano, un
experimento en las técnicas mas novedosas del momento. Esta obra se alz6 con el Primer
Premio del “Certamen Nacional de Composicién”, convocado por el Aula de Musica del
Servicio Nacional de Educaciéon y Cultura. Fue estrenada el 2 de diciembre de 1964 en la I
Bienal Internacional de Musica Contemporanea celebrada en Madrid, siendo sus intérpretes
el baritono Luis Villarejo y un conjunto de camara dirigido por Enrique Garcia Asensio.

El musico mantuvo contacto con Josefina Manresa, esposa de Miguel Hernandez,
por lo que pudo acceder con facilidad a su poesia. Esta obra esta basada en un soneto del
poeta homenajeado, y utiliza procedimientos seriales, influencias atonales y métodos mas
actuales.

La critica, ve en esta nueva forma de escritura, un cambio de estética en el lenguaje

garciabriliano:

“Me interesa esencialmente por lo que hay en ella de freno, de
aceptacion inicial de una gran dificultad: en lugar de cargar el acento expresivo
sobre el cantante con un claro peligro de tremendismo, el sentido del poema, lo
que de él puede ser musica, no “argumento”, se reparte casi por igual entre la
voz y los instrumentos. Levantan los planos, la construccién, y los cinco
instrumentos con la voz, en una forma muy original y sabia de contrapunto,
crean la tensién permanente en torno del poema”s!.

En 1965 Garcfa Abril realiza una nueva versiéon de esta obra para su interpretacion
en el “XXXIX Festival Mundial de la SIMC”. La parte escrita anteriormente (primera
version) para quinteto de viento es ampliada y trasladada a la plantilla de orquesta, con lo

que alcanza una gran brillantez timbrica y sonora. Los encargados de este nuevo estreno

*! Federico Sopefia, “Estrenos espafioles en la Bienal”, Diario ABC, 4 de diciembre de 1964.
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fueron el bajo Julio Catania y la Orquesta Nacional de Espana (ONE), bajo la direccién de
Frihbeck de Burgos.

“Esta ampliacién nos conduce a resultados en los que vemos aparecer
con mayor fuerza lo que podtiamos llamar derivados sonoros. Estos detivados
adquieren fisonomia propia, y al ser contrastados con los valores generadores
de la obra dan coherencia al todo musical. La obra aparece asi con una mayor
riqueza timbrica y los bloques y sucesiones sonoras se manifiestan enriquecidos
al ser coloreados por estructuras dimanentes. La morfologfa de la obra deriva
del texto; de la misma manera, la unién bajo-orquesta actia movida por la
expresion poética” 2,

Como habremos podido comprobar, hasta el momento, las actitudes del
pensamiento musical desarrolladas por el musico aragonés han optado, en su mayorfa, por
los senderos del tonalismo, aunque se atisben ciertas incursiones en el procedimiento
serialista. En 1964, su estética “de rafz auténticamente espafiola””, va a experimentar una
evolucién hacia una ampliacion de las fronteras tonales, sefialando con ello una renovacion

en el lenguaje sonoro.

2.2.4. Segunda estancia en Italia. Confirmacién del lenguaje (1963-64)

Durante el curso académico 1963-64, asiste, becado por la Fundacién Juan March,
a los cursos impartidos por el profesor Goffredo Petrassi en la Academia Santa Cecilia de
Roma. Esta es su segunda estancia en Italia.

Conviene recordar que en durante estos afios, en Europa, se imponfan dos lineas
estéticas divergentes: la que provenia del dodecafonismo, del serialismo, que propone la
ruptura con lo tradicional; y aquella que continia con la evolucién de la musica tonal. En
Italia, como en gran parte de los paises europeos, triunfaba la vanguardia que procedia de la
escuela alemana. Por tanto, alli es donde recibe Garcia Abril una sélida formacion en
materia dodecafénica, estudiando con detalle a los grandes creadores representativos de
esta tendencia, como Stockahusen, Krenek, Boulez, Nono, Dallapiccola, Schénberg, etc.

Inmerso en el aprendizaje de este sistema, simultanea sus conocimientos

estrictamente musicales, con aquellos relacionados con los de la historia del arte italiano,

%2 Notas al programa del estreno que tuvo lugar con motivo del concierto extraordinario de
musica espafiola que se celebro el 25-5-1965 en el “XXXIX Festival Internacional de la SIMC”.

% CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccion
Musica Hispana, Madrid, 2001, p.58.
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bebiendo en las fuentes de la cultura mediterranea. Sin embargo, pronto descubre que su

inclinacién compositiva no se siente comoda en el espacio dodecafénico.

“Cuando digo que no me siento ubicado para expresar mi propio
pensamiento, mi propia filosofia de vida a través de este sistema... es porque lo
he practicado. Con este sistema se han hecho obras geniales, pero a mi no me
sirve” >4,

Garcia Abril va configurando, en esta etapa, su propio credo estilistico, cuyo
pensamiento se separa de los postulados de la Escuela de Darmstadt y de la Escuela de
Viena. Su filosofia defiende la practica de la modernidad sin necesidad de romper con todo
lo anterior. Sostiene que “la musica es un lenguaje y el lenguaje, cuando no se entiende,
origina la incomunicacién total. Si por el contrario, aceptamos que la musica no es un
lenguaje y pensamos que es un objeto sonoro, entonces todo cambia; la comunicacién ya
no es una razén de ser”™.

En Roma conoce a los siguientes artistas: Alcorlo, Zarco, Agustin De Celis, el
escultor Francisco Lopez, la pintora Carmen Escorial y Rafael Moneo. Allf tiene acceso a

La obra abierta del italiano Umberto Eco, interesandose por conceptos y planteamientos

muy concretos:

“Por tanto, en este sentido, Informal quiere decir negaciéon de las
formas clasicas de direccion univoca, no abandono de la forma como condicién
base de la comunicacién. El ejemplo de lo Informal, como de toda obra abierta
nos llevard, pues, no a decretar la muerte de la forma, sino a una nocién mas
articulada del concepto de forma, la forma como campo de posibilidades”>.

Por razones cronolégicas, debemos situar ahora la apariciéon de su primera obra
sinfonica: E/ Concierto para piano y orquesta, realizado por encargo de Radio Nacional de
Espafia (RNE), y compuesto entre 1957 y 1963, y de cuya partitura existe una posterior
revisioén del afio 1994. De su gestacion y caracteristicas nos ocuparemos en profundidad en
el capitulo dedicado al Piano Solista.

En 1964 crea su cantata para cuarteto vocal, coro mixto y orquesta, titulada Cdntico

delle creature. Se trata de una produccion en la que utiliza su particular visiéon del atonalismo

> Anton Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad. Coleccidon Mdsica Hispana, Madrid, 2001, p.59.

% Anton Garcia Abril en: SESTELO LONGUEIRA, Esther: Antén Garcia Abril. El camino de
un humanista en la vanguardia. Fundacién Autor, Madrid, p. 98

% Eco, Humberto: La obra abierta, Barcelona, Editorial Ariel, segunda edicién, 1985, p. 218.
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libre, a través de la cual el compositor desea ofrecer una imagen decididamente
vanguardista, insertando en su escritura, toda clase de técnicas y procedimientos de
actualidad. Hay que resaltar la importancia que cobra en dicha obra, el elemento de los
textos de San Francisco de Asfs, a partir de los cuales, esta compuesta. La profundidad que
adquiere el calado de la partitura se debe, en gran parte, a la tematica inicial desde la que
nace, unida a la excelente vision estética de su creador.

Esta composicion obtiene en 1965 el Premio Tormo de Plata del extinto Concurso
de Composicion Tomas Luis de Victoria de la IV Edicién de las “Semanas de Musica
Religiosa” de Cuenca. Fue estrenada el 20 de enero de 1968 en el Auditorio del Ministerio
de Informacién y Turismo, por la Orquesta y Coros de Radiotelevision Espafola dirigidos
por Enrique Garcfa Asensio, dentro del Homenaje a la memoria de Ataulfo Argenta en el
X aniversario de su muerte.

El texto es el eje central de la obra, sobre el que giran los demas elementos de la
pagina. El compositor consigue lograr un equilibrio perfecto entre la palabra y la musica,
dotando a la pieza de un enorme calado emocional, con sentido espiritual. El cuarteto
solista ofrece grandes contrastes sonoros a la partitura, asi como el papel de la orquesta,
con abundante uso de los vientos y la percusion, refleja un marcado interés por parte del
autor en resaltar la efusion y vitalidad que emanan de la propia naturaleza de esta creacion.
A continuacién, ofrecemos las notas al programa de estreno, escritas por el propio

compositor:

“Cantico delle creature es el canto del alma cristiana, verdadero canto
cristiano compuesto en loor del Creador. Es la expresion de la alegria del alma
que ve a Dios en todas partes y a su imagen en cada una de las criaturas. Es una
sintesis de amor al Universo y por el Universo a Dios. Este canto de alabanza al
Altisimo me sobrecoge de una manera especial porque en €l se dan gracias con
sencillez por las cosas mas elementales de la naturaleza, pero al mismo tiempo,
mas grandiosas: el sol, el viento, las nubes, la luna y las estrellas, el fuego, la
tierra, las flores. Dice San Francisco: Loado seas, Sefior mio, por la hermana
agua, la cual es muy util y humilde y preciosa y casta. No pueden decirse cosas
mas bellas con tanta sencillez y es justamente en esta sencillez y humildad
donde encuentro toda la grandeza del texto, una poderosa grandeza que me ha
llevado a la necesidad de valerme, para la realizacién de mi obra, de un
instrumento que, solo él musicalmente puede reflejar esta magnitud: el coro. El
cuarteto solista contrasta con el coro y me ha servido para aumentar las
posibilidades técnicas y, sobre todo, para seguir las flexiones emotivas del
Cantico”>".

> Garcia Abril, notas al programa del estreno “Homenaje al maestro Ataulfo Argenta en el X
Aniversario de la muerte”. Auditorio de Informacién y Turismo. Madrid, 20 de enero de 1968. Maria
Muro, Norma Lerer, Julio Julian y José Lemat.
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Pater noster y Ave Maria, para coro mixto a capella, son otras dos paginas que afloran
durante su periplo italiano en esta época. Su gestacion parte de un hecho inolvidable para la
biografia de nuestro maestro. Es un regalo de bodas a Aurea Ruiz, su esposa, con la que
contrae matrimonio el 16 de mayo de 1964, en la Iglesia de Santo Tomas de Aquino de la
Ciudad Universitaria de Madrid, en acto oficiado por el Padre Federico Sopefia. No es
dificil imaginar el especial esmero y sumo cuidado con los que el maestro abordé estos
compases, creados con verdadero amor. Garcia Abril, que estaba ain residiendo en Roma,
viene a Espafia para casarse a los 31 afos de edad, regresando nuevamente a Italia para
continuar sus estudios en la Academia donde finaliza en junio de este mismo afio.

Las dos piezas se presentan unidas bajo un mismo titulo, basadas en los textos del
Padre Nuestro y el Ave Maria, respectivamente. Continuando con la practica de atonalismo
libre, descrita ya anteriormente en otras obras garciabrilianas, estas dos nuevas
incorporaciones reciben un tratamiento muy personal en materia modal y tonal,
concretamente reflejado en el trabajo enarmoénico y cromatico, en el empleo de cadencias
plagales y frigias.

De textura homofénica, la obra posee numerosos cambios de tempo y de compas,
en base al ordenamiento estructural entre fraseo (palabra) y musica, practica, por otra parte,
habitual en el lenguaje garciabriliano: “Las frases de ambas piezas pueden contextualizarse
en oraciones de alabanza y de suplica, asi como también podemos localizar, sobre todo en
el Ave Maria, ciertos apuntes a los procedimientos compositivos de los madrigales y del
cantus firmus”®. El compositor logra su objetivo de adaptacion al texto, tanto desde la
forma como desde el contenido, revelaindose como una obra de fuerte unidad y de
actualidad patente.

Pertenecen también a 1964 los inéditos Tres movimientos para guitarra, primer fruto
musical relacionado con la guitarra, -tras una primera relaciéon con Andrés Segovia-,
instrumento al que posteriormente dedicara una importante atenciéon en su catilogo, y las
Cinco Piegas para flanta y piano”’, de evidente estilo serial. Ambas piezas no han sido nunca
estrenadas y estan fuera de catalogo por expreso deseo de su autor, al no identificarse con

las técnicas empleadas en dichas obras. Las palabras del propio Garcia Abril lo aclaran:

“Una vez escuchadas veo que son obras que no me convencen y
considero que si a mi no me seducen no pueden atraer jamas a nadie, porque el
primer persuadido debe ser el propio autor, y desde esa sensacién puede

% SESTELO LONGUEIRA, Esther en: Antén Garcia Abril. EI camino de un humanista en la
vanguardia..Fundacion Autor, Madrid, p. 101.
% También se conocen como Suite para flauta y piano.
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transmitir su emocion al auditorio. Pero si el proceso inicial no se da, no tiene
sentido seguir” 0.

Imagen 4: Anton y Aurea en Népoles durante su viaje de novios, mayo de 1964

2.2.5. Regreso a Espafia. Sucesion de nuevos frutos musicales (1965-1969)

Tras su reincorporacién al conservatorio madrilefio, en junio de 1964,
contemplamos una intensa dedicacién a la composicion, por lo que se suceden los titulos
de interés en su catalogo, entre los que destacamos su primera gran obra en el terreno del
teatro musical: Doz Juan®' (1965), tragicomedia musical de grandes trazas, en la que se dan
cita el teatro, el ballet y la musica. Estd basada en una adaptacion libre de Alfredo Mafias
sobre el mitico Don Juan, cuyo original tratamiento no encuentra precedente alguno en
ninguno de los modelos clasicos de Tirso de Molina o Zorrilla. Y mas aun, queda muy lejos

del referente musical hallado en el Don Giovanni mozartiano. Los temas principales —el

8 Antén Garcia Abril: entrevista con P. Coronas, Madrid, febrero de 2007.

%1 Fue estrenada el 18 de noviembre de 1965 en el Teatro la Zarzuela. Sus intérpretes principales
fueron: Antonio Gades- don Juan-, Curra Jiménez — La muerte- y Pilar Sanclemente — dofia Inés-. Conto
con la participacion de mas de 50 artistas en escena. La orquesta sinfonica interpret6 la partitura y una
segunda orquesta, configurada con instrumentos antiguos, participé también de dicha partitura. Los
decorados fueron del pintor Viola, el pintor Pons vy el escultor Corberd.
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amor, la muerte y la venganza- son simbodlicamente tratados en estos compases, cuyo
contenido se apoya en la poesia popular espafiola y en la alegoria entre el bien y el mal. Se
trata de una produccion de grandes pretensiones, por la conjuncién de tres ambitos: teatro,
ballet y musica, por lo que resulta dificil clasificarla y definir el género al que pertenece. La
partitura esta muy enraizada con romances anénimos inmersos en el texto de Manas.

Encontramos esta resefia escrita por Angel Sagardia:

“Sin que haya el menor asomo de copia wagneriana, al empezar su
musica presenta temas que caracterizan a los principales personajes, que
después los reexpone transformados, mezclados, cosa precisa para que una
partitura tenga unidad, pues de lo contrario es una coleccién de nimeros
sueltos, conforme sucede en el género de revista” 62,

Destacan también las siguientes obras: el apunte coreografico Jota del Torico (1965);
Suite para guitarra” (1965); Dos Villancetes” , para coro mixto a capella (1966), titulados: De/
rosal vengo mi madre 'y ;Como pasaré la sierra?; otras obras, en el ambito de la musica sacra, son:
Cantus ad communionem, para coro 'y 6rgano; E/ cuerpo sagrado de Cristo, para voz solista, coro,
organo y percusion; y Ife misa est, para coro y 6rgano, pertenecen las tres al afio 1967. Son
piezas liturgicas que fueron creadas para la Semana Internacional Universa Laus celebrada
en Pamplona por encargo del sacerdote y compositor Miguel Alonso. En este acto
participaron otros compositores, entre ellos Carmelo Bernaola.

También constatamos las adaptaciones realizadas en este mismo afio 1967 de los
villancicos populares —hispanoamerciano y catalan, respectivamente, para coro y conjunto
instrumental- A /a rueda y Adorent I’ Infant Divi. Ambos villancicos, fuera de catalogo, fueron
estrenados el 19 de diciembre de 1967 en el Conservatorio de Madrid, interpretados por
alumnos de dicho conservatorio.

Doce canciones sobre textos de Rafael Alberti, para voz y orquesta, es compuesta entre
1967 y 1969. Podemos apreciar la esencia andaluza de estos compases basados en doce
poemas del poeta gaditano Rafael Alberti: E/ foro azul de Picasso, Chuflillas del nirio de la Palma,

Marinero en Tierra, El carretero, Joselito en su gloria (pasodoble), Los nisios de Extremadura, 1os

62 Angel Sagardia en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad. Coleccién Musica Hispana. Madrid, 2001, p. 65.

% Esta Suite est4 inspirada en la pelicula Posicion avanzada de Pedro Lazaga, también de 1965,
que interpret6 a la guitarra Regino Sainz de la Maza.

% Fueron piezas obligadas en el X111 Certamen Nacional de Habaneras y Polifonia de Torrevieja
(Alicante) en 1967 y en el Il Certamen de Cancion Castellana Villa de Grifion (Madrid) en 1992. Su
estreno tuvo lugar el 19 de diciembre d 1967 en el Conservatorio Superior de Musica de Madrid,
interpretado por alumnos del centro.
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pescadores de Cadiz, La encerrada, Elegia del nifio marinero, La amante, Verte y no verfe (A Ignacio
Sanchez Mejias) y Villancico de Navidad. Fueron dadas a conocer en 1970, en La Boite de/
Pintor de 1a calle de Goya en Madrid, por la cantante Mikaela, quien habifa hecho el encargo
de componer esta musica para los poemas de Alberti.” El ciclo compendia innovacién,
espiritu del folklore andaluz y la presencia de un lenguaje conceptual de gran cohesion.

En 1968 aparecen Tres piezas para doble quinteto y percusion, cuyo concepto estético
obedece nuevamente a una etapa de aprendizaje constante en la busqueda vy
experimentacion de técnicas y procedimientos. Se trata de otra incursion en el mundo del
serialismo, basada en la espontancidad de una sucesion de células motivicas que recorren
estos pentagramas, descritos desde su personal Optica artistica. Su estreno tuvo lugar el 27
de junio de 1968 en Washington DC, dentro del IV Inter-American Music Festival, siendo
sus intérpretes un grupo de solistas espafoles dirigidos por Enrique Garcia Asensio.
Recogemos unas palabras extraidas del programa de mano correspondiente al estreno en
Espafia, celebrado el 14 de enero de 1969 en el salén de actos del Instituto Nacional de

Prevision de Madrid:

“El planteamiento y desenvolvimiento de las intensidades esta
supeditado a la evoluciéon constante de la materia motriz, y el grado maximo de
intensidad estd en funcién directa con la amplificacién timbrica de cada una de
las partes instrumentales. El espacio sonoro estd estructurado teniendo como
base el juego de los valores “intensidad —timbre”. El desarrollo de estos valores
produce una nueva gama de recursos timbricos y su tratamiento formal
proporciona, nuevamente, elementos que a su vez generan otros que sirven
como base y partida para la busqueda constante de procesos distintos y
coherentes”.

2.3. MADUREZ CREADORA. ESPLENDOR COMPOSITIVO (1970-84)

2.3.1. Dedicacién exclusiva a la creacion. Periodo de alumbramientos musicales

En 1969, decide solicitar la excedencia de su plaza de Profesor del Conservatorio
para dedicarse exclusivamente a la composicion, profundizando en la autenticidad de su
discurso estético, consolidando la esencia de su particular vision sobre la creacién musical.
Por lo tanto, la década de los setenta se inicia con la dedicacién plena por parte del maestro

a su labor creadora.

% El poeta Rafael Alberti, como muestra de satisfaccion por el resultado obtenido, dibuj6 la
portada y las ilustraciones del interior del disco en el que se grab6 dicha composicién.
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En el terreno personal, debemos sefialar una fecha importante para la vida familiar
del musico: 7 de marzo de 1969, en que nace su primer hijo Antén. Sin duda observamos
que los lazos afectivos en la biografia de nuestro protagonista se estrechan fuertemente con

la gestacién de nuevas paginas y estrenos.
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Imagen 5: El maestro Celebidache con su hijo Sergio junto al maestro Garcia Abril con su hijo

Anton

Durante estos afios se recogen frutos de verdadera madurez artistica, tales como
Becgueriana (1970) para voz y piano, basada en textos del propio Gustavo Adolfo Bécquer.
La obra nace con motivo de la conmemoracion del centenario de la muerte del poeta, en
un acto organizado por el Aula de Msica del Ateneo madrilefio el 29 de octubre de 1970%.

Posteriormente, en 1971 ve la luz la comedia musical Uz willén de rosas, sobtre texto
de Joaquin Calvo Sotelo, basada en la apasionada vida de Carolina Otero, gallega nacida en
1868, mas conocida como “la bella Otero”. La partitura, integrada por dieciocho numeros
musicales y distribuida en dos partes, resulta muy acertada en el tratamiento orquestal y

timbrico, asf como en la estructura ritmica que recorre sus compases. La obra fue estrenada

% En la misma sesion se estrenaron obras de Manuel Valls, Roman Alis, Francisco Otero, José
Maria Mestres-Quadreny, Eduardo Polonio, José Luis Téllez, Gerardo Gombdu, Francisco Estévez,
Carlos Cruz de Castro, Francisco Cano y Agustin Gonzalez-Acilu.
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el 13 de noviembre de 1971 en el Teatro Maravillas con la presentacién de Conchita
Marquez Piquer en el papel de la bella Otero, registrando un clamoroso éxito de publico y

critica, siendo Premio Nacional de Teatro de ese mismo afio.

“La comedia musical espafiola... ha hecho su entrada triunfal en el
Teatro Maravillas con el estreno de Un Millin de rosas. El maestro Garcia
Abril... ha compuesto unos nimeros de melodias jugosas, alegres, nuevas,
dentro de este campo de la comedia musical. Estamos ante unos nimeros que
hoy podemos considerar con el mismo valor de creaciéon que aquéllos que
idearon nuestros mas famosos compositores de los primeros afios del siglo.
¢No es éste el camino a seguir para la renovacion tan deseada de nuestro género
lirico? Un libro moderno, con melodias modernas y bien instrumentadas, todo
ello genio. Un verdadero acierto en el que, dentro de un marco de técnica
actual, se representa la continuidad de nuestro género lirico”¢".

El compositor accede a finales del afio 1971 a la plaza de profesor de Composicion
del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, tras la jubilacién de Julio Gémez,
retomando asi su labor docente. En 1972 ingresa como Vocal de musica en el Circulo de
Bellas Artes de Madrid, en el Consejo de Administraciéon de la Sociedad General de
Autores y Editores, y en la seccion de musica del Instituto Internacional de Teatro.

El afio 1972 es provechoso para su catalogo: nace una de sus obras universalmente
mas interpretadas, el concierto para violin y orquesta Cadencias. Fue escrito para el célebre
violinista Victor Martin, y su estreno tuvo lugar el dfa 27 de octubre de ese mismo afio
(1972) en el Teatro Real de Madrid, contando con la interpretaciéon de Victor Martin como
solista y la Orquesta Nacional de Espafia (ONE), dirigida por Witold Rowicki. El
concierto, cuyo titulo escapa habilmente de la tradicional térmula de Concierto para violin y
orquesta, con el fin de conseguir mayor libertad conceptual, esta dedicado a Juliana y Joaquin
Calvo Sotelo: “Deliberadamente he eludido a la forma clasica del concierto para crear una
forma mas libre y flexible. En este sentido, la cadencia me ha brindado infinidad de
posibilidades estructurales y expresivas, al mismo tiempo que evitar la rigidez consecuente
de trabajar sobre moldes fijos de la forma sonata”, comenta el propio maestro.

Se trata de una pagina de absoluto virtuosismo y de gran fuerza expresiva, cuya
brillantez deslumbra al publico de inmediato. Esta planteada como una “gran cadencia en
que por si misma se convierte la obra, articulada en un dnico movimiento, surge como

9568

resultado de esa sucesion de “microcadencias”™. Es decir, consta de una sucesion de

%7 Andrés Moncayo, “Estreno triunfal en el Maravilla de Un millén de rosas”, Hoja del lunes, 18
de octubre de 1971.

% CABANAS ALAMAN, Fernando J. en: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccién
Mousica Hispana, Madrid, 2001, p. 70.
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pasajes cadenciales en alternancia con episodios orquestales de gran riqueza timbrica, en
forma de dialogo. Desde su poderoso inicio (dobles cuerdas), hasta el bello final, el violin
exhibe en profundidad numerosas secuencias de enorme brillantez e interesante capacidad
técnica y sonora, evidenciando gran conocimiento de la escritura para este instrtumento por
parte del compositor. Polifénicamente muy logrado, este fruto musical confirma la
consolidaciéon del sello garciabriliano: “Me he propuesto que la melodia cante
ininterrumpidamente. El violin nacié cantando, no podemos llevarlo por otros caminos”,
comenta el propio Anton.

A través de estas palabras vemos una vez mas, la presencia fundamental de la
melodia en la musica garciabriliana, protagonista indiscutible en su obra. La orquesta, muy
eficaz en el tratamiento del material temdtico, reafirma determinados ambientes y
contextos. En definitiva, hallamos una aportacién muy soélida de importante calado en el
corpus general de su producciéon. Ha sido muy difundida internacionalmente, y es una de
las composiciones mas interpretadas y requeridas por el gran publico, que goza de mayor

prestigio entre los criticos especializados:

“El material tematico aparece en constante variaciéon y eludiendo
siempre los temas recortados y circulares en beneficio de células fugaces muy
intimamente unidas a su color timbrico. El material que utiliza el violin, aunque
mucho mads tematico, es lanzado abiertamente hacia férmulas no conclusivas ni
cadenciales” %,

“Cadencias tiene fuerza para encantar al intérprete, firme en su
lucimiento, y para cautivar al publico, con su mixtura magistral de audacias y
fidelidades™7.

Hemeroscopinm (1969-72) es la otra partitura que concluye en 1972. Con la rabrica de
este interesante poema sinfénico, el maestro consolida su propio estilo, asentando las bases
de su estética personal. La gestacion de estos compases estan relacionados con la ciudad
alicantina de Javea, donde fueron compuestos, durante un periodo de vacaciones que
disfrutaba el matrimonio Garcia Abril- Ruiz en dicha localidad. El titulo Hewseroscopium
alude al término griego que significa “Atalaya del dia”, referido a la ciudad de Javea. Por
otra parte, se recogen también en la génesis de esta pagina, la influencia del libro dedicado a
dicha ciudad mediterranea por el escritor Ramoén Llido. Encontramos en ella alusiones a la

luz del mediterraneo, a la gama de dinamicas en sintonfa con la paleta de numerosos

% Ramén Barce, Diario Ya, 28 de octubre de 1972.

" Carlos Gémez Amat, programa de mano del concierto monogréfico que, en torno a la obra de
nuestro compositor, tuvo lugar en el Teatro de La Maestranza de Sevilla dentro de los actos programados
por el Pabellén de Aragdn, en la Exposicion Universal de Sevilla, el 9-7-1992.
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colores, efectos sonoros de enorme valentia, y sobre todo, apreciamos la libertad formal y
estructural que adquiere esta importante talla en beneficio de un lenguaje muy flexible y

fundamentalmente expresivo.

“Antes de abordar la obra he meditado mucho hasta llegar a una
conclusion: la de liberarme de todos los prejuicios que al compositor actual
acechan desde una u otra orilla. Resolvi que cada cual debe hacer aquello que
mejor siente y para lo que esta mejor dotado. No me parecié absurdo intentar
un paralelo musical con los pintores de la “nueva figuracién” aun cuando es
légico que por nueva acepte la incorporacién de no pocos procedimientos
procedentes de otras estéticas actuales”’!.

Nuevamente apreciamos una partitura de grandes trazos construida en un solo
impulso, sin interrupcidén, aunque acotada por tres movimientos: Andante tranqguilo
(Contemplative), Moderato y Allegro. E1 contemplativo se caracteriza por la belleza del material
tematico, distribuido en esta seccién con maestria. Células motivicas alternan con profusion
ritmica y dinamica con los episodios concertantes de la orquesta. En el Moderato
destacamos la expresividad y lirismo de los elementos melédicos, inspirados en fuentes de
la naturaleza. La disposiciéon armoénica es muy lograda, asi como el trabajo de investigacién
modal que realiza en estos compases el autor. Finalmente el Allegro reafirma la vitalidad y
brillantez de la composicion, repleto de variedad ritmica (sincopas, cambios de compases,
polirritmia...), y efusién timbrica.

Nos situamos ante una creacion garciabriliana de gran magnitud, donde hallamos
asentamiento del estilo, fuerza, libertad inspiradora, riqueza orquestal, equilibrio formal y
madurez artistica. La escucha de Hemeroscopium nos sugiere la contemplaciéon de un cosmos
luminoso donde conviven microcélulas, contrapuntos, melodias, y dibujos ritmicos
multiples. Lo horizontal y lo vertical se mezclan habilmente para obtener un enfoque
dimensional de gran talla. Los efectos coloristas incorporan personalidad a la atmésfera

descrita en estos pentagramas.

“Hemeroscopium realmente es una sinfonia, pero yo no titulo a
ninguna obra mia con esta denominacién (...) Esto es debido a que, en mi
opinién, la sinfonifa tiene un concepto muy aleman y yo, adorando la musica de
los grandes compositores alemanes, no me siento aleman espiritualmente, me
siento mas mediterraneo, mas italianista, mas vocal (....) No quiero denominar
sinfonfa a mis obras por la sujecién de la forma estructural que implica esa
palabra, por el tipo de desarrollo que conlleva o que ha llevado adelante este

™ Ant6n Garcia Abril, programa de mano correspondiente al estreno del concierto para orquesta
Hemeroscopium que tuvo lugar el 22-4-1972 en el Auditérium del Palacio de Congresos de Madrid y
estuvo a cargo de la Orquesta de la Radiotelevision Espafiola (OSRTVE) dirigida por Enrique Garcia
Asensio, dedicatario de la obra.
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tipo de composicién (...) Pienso que es tan importante respetar la tradicion
como saber distanciarse de ella (...), por esto pienso que tampoco es adecuado
apropiarse de un nombre simplemente para valerse de €l (...) Muchos piensan
que lo exterior, que los nombres son los que engrandecen las cosas; yo pienso
lo contrario..., es el contenido el que las hace grandes (...)”72.

En 1972 recordamos la presencia del maestro en un congreso internacional
celebrado en Moscu, en el cual defiende una ponencia titulada La Miisica en el Teatro.
Durante estos afios surgen varias producciones garciabrilianas vinculadas a la mdusica
incidental de teatro: Luces de Bohemsia (1971), Tirano Banderas (1974), La celestina (1977).

Garcia Abril colabora por estos afios en un soélido y largo proyecto pedagogico
(1971-1984) en el que se persigue publicar una suerte de manual o recopilatorio de material
para el uso del profesorado de Solfeo en los Conservatorios espafioles, que aparece
distribuido en cinco volumenes bajo el titulo de Cursos de Repentizacion. Junto a sus
aportaciones figuran las de otros colegas y amigos compositores, como Carlos Escribi, José
Ferrandiz, Fernando Moraleda, Gabriel Vivd, Roman Alis, Carmelo Alonso Bernaola,
Angel Arteaga, Antonio Barrera, Manuel Carra, Carlos Cruz de Castro, Agustin Gonzilez
Acilu, Angel Oliver, Claudio Prieto, Antonio Ramirez Angel, Fernando Remacha o Rafael
Rodriguez Albert.

El afio 1973 no incorpora alumbramientos ni estrenos en el repertorio
garciabriliano. El compositor tiene cuarenta afios y estudia oposiciones para afianzar su
plaza en el conservatorio madrilefio. Paralelamente, y siendo éste un afio de ausencias
sonoras para su catalogo musical, sin embargo, encontramos una notable incorporacién de
ideales estéticos en el credo artistico del compositor: dos grandes exposiciones marcan
intensamente esta etapa: la protagonizada por el escultor vasco Eduardo Chillida y la del

pintor valenciano Manuel Hernandez Momp6. El propio Garcia Abril lo recuerda:

“Tengo un recuerdo emocionado de unas exposiciones que tuvieron
lugar en Madrid en los afios setenta, aunque no puedo precisar la fecha, de mi
admirado escultor vasco Eduardo Chillida y mi amigo el pintor valenciano
Manuel Hernandez Mompé. Del primero me impact su trabajo con el vacio,
con el espacio y con la luz; del segundo, el estudio del color, que trabaja y logra
como pocos (...) También recuerdo una tarde primaveral, larguisima en el
tiempo, en casa de mi querida amiga Ana Marfa Cartes, familiar de Chillida.
Estaba Eduardo Chillida (...), ademds de maravilloso escultor, genial
conversador (...) Fue un encuentro inolvidable (...) jCuianto hablamos y
reflexionamos sobre diferentes aspectos de estética y filosofia (...)I”7.

2 Ant6n Garcia Abril, entrevista concedida a Esther Sestelo Longueira en: Anton Garcia Abril.
El camino de un humanista en la vanguardia.. Fundacién Autor, Madrid, 2007, p. 110.
" Garcia Abril en entrevista concedida a Paula Coronas en noviembre de 2007.
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El impacto de ambas manifestaciones artisticas se refleja constantemente en la
técnica compositiva del maestro: habil manejo de los efectos coloristas y timbricos del
sonido, dinamicas estratégicas en base a la incidencia de la luz, amplia gama de paletas

sonoras orquestales e instrumentales, y fuerte presencia del cromatismo en su obra.

2.3.2. De la obtencién de la catedra de Composicion al Cdntico de la Pietd

En 1974, tras superar las correspondientes oposiciones para la obtenciéon de una
plaza como Catedratico de Composicion en el Conservatorio Superior de Madrid, Garcia
Abril retoma con ilusién su carrera docente al frente del aula, ejerciendo su magisterio con
plena solvencia. Su dedicacion a esta parcela pedagogica se ha visto prolongada hasta el afio
2003, y hasta entonces, mas de una treintena de generaciones de creadores han recibido sus
ensefanzas y consejos, impregnados de honestidad, rigor técnico y personalidad artistica.

Continta generandose durante estos afios una abundante producciéon musical. En
1974 surgen las Piezas Anreas, pequeiia suite-divertimento esctita para orquesta. La obra
responde al encargo de la Comisarfa General de Musica para ser estrenada en el XXIII
Festival Internacional de Musica y Danza de Granada. El titulo esta inspirado
originalmente en unas paginas pianisticas —que mas tarde denominara Lonfananzas,
respondiendo al encargo del Concurso de piano “Antén Garcfa Abril” para escribir una
partitura pianistica de nivel medio- compuestas en 1957 y dedicadas a Aurea Ruiz, esposa
del compositor. En 1974, y coincidiendo con el nacimiento de su hija Aurea, el 14 de abril
del citado ano, decide orquestatrlas. Su estreno, celebrado el 3 de julio de 1974, estuvo
encomendado a la Orquesta Nacional de Espana dirigida por Jesus Lopez Cobos.

Piezas Aureas posee un lenguaje sencillo y natural, desprovisto de artificios y
exhibiciones virtuosisticas. De gran flexibilidad y cierto aire impresionista, la obra utiliza
una plantilla orquesta reducida —madera a dos, cuatro trompas, dos trompetas, dos
trombones, percusion, celesta, arpa y cuerda. Sin grandes pretensiones de busqueda
estética, la pagina, estructurada en siete partes —Preludio, Canon, Poema, Rondino, Arieta,
Nocturno y Final-, responde a uno de los momentos mas liricos y emotivos en la vida
profesional y privada del autor. Sin embargo, su acogida genera cierta polémica en el
publico y en la critica. Sus detractores la califican como retroceso en el propio pensamiento

musical garciabriliano, mientras que sus admiradores, valoran en ella la esencia, la
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autenticidad y la wvalentia de un sello personal que persiste frente a las modas

experimentales de vanguardia. Las declaraciones del propio Antén avalan esta suposicion:

“La musica hay que sentirla honda y sinceramente, y ahora he sentido
la que acabo de escribir tal como la he expresado”7.

Piezas Aureas es por tanto, un primer fruto de madurez en el corpus del compositor.
Su libertad estilistica desaffa con firmeza la inestabilidad de multiples planteamientos
emergentes que persiguen la ruptura radical con la comunicacién musical. Nuestro
protagonista defiende ante todo la sinceridad y la comunicabilidad del mensaje sonoro.

Las Canciones de Valldemosa (A Federico Chopin “in memoriam”) para voz y piano,
despuntan asi mismo en el afio 1974. Su estreno tiene lugar el 11 de noviembre de éste afio
en la Basilica de Santa Marfa del Mar de Barcelona, siendo sus intérpretes Angeles
Chamorro y José Tordesillas, en un concierto perteneciente al ciclo de “Jornadas Técnicas
Internacionales de Telecomunicacion” organizadas por la Comparia Telefonica Nacional
con motivo del cincuentenario de su fundacién, el cual estaba dedicado a homenajear a la
figura del insigne compositor polaco Frederic Chopin, de ahi deducimos el subtitulo que
presenta la partitura, a modo de dedicatoria por parte del autor. El poeta Santiago Galindo
fue quien realiz6 el encargo de la obra, seleccionando a los escritores y a Garcia Abril como
unico compositor destinado para tal empefio.

La coleccion esta integrada por nueve canciones, basadas en la inspiracion poética
de Luis Rosales, José Garcia Nieto, José Hierro, Antonio Gala, Gerardo Diego, Dionisio
Ridruejo y Salvador Esprit, quienes escribieron para nuestro compositor. Fruto de este
trabajo el maestro traba contacto con cada uno de ellos y establece una linea de afecto y
admiracién personal con dichos autores. El tratamiento que recibe el piano en este ciclo
vocal no queda, en ningun caso, relegado al papel de mero acompafiamiento, como
veremos detalladamente en el capitulo siguiente, dentro del apartado que analizaremos

sobre el piano en la musica vocal garciabriliana.

" Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.; Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad. Coleccion Musica Hispana. Madrid, 2001, p. 81.
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Imagen 6: Garcia Abril con Antonio Gala

Poco después del nacimiento de su hija Agueda, el 22 de febrero de 1976, aparece el
Concierto aguediano para guitarra y orquesta, (existe versiéon reducida para guitarra y piano)
dedicado al guitarrista Ernesto Bitetti (a peticion del cual es escrito) y a su mujer Graciela,
amigos personales del compositor: “no es sélo un retorno a la melodfa, sino también un
canto a la vida”, asegura el propio dedicatario de esta pagina, Ernesto Bitetti.

Su estreno absoluto tuvo lugar el 12 de octubre de 1978 en Mé¢jico, a cargo de E.
Bitetti y la Orquesta Nacional de Espafia (ONE), dirigida por Antoni Ros-Marba, siendo
éste uno de los estrenos garciabrilianos mas trascendentes, por contar con la presencia de
sus Majestades los Reyes, don Juan Carlos y dofia Sofia, en un viaje de representacion
oficial de Espafia, como embajadores del concierto. Tanto en esta ocasiéon como en el dia
de su presentacién en Sudéfrica” o en Espafia’, se utilizé amplificacién electrénica para la

guitarra, motivo por el cual se generaron diversas opiniones en el sector de la critica:

> El estreno en Sudéfrica fue el 14-12-1978, siendo sus intérpretes Ernesto Bitetti y la Cape
Town Symphony Orchestra dirigida por Enrique Garcia Asensio.

"8 Su estreno en Espafia tuvo lugar el 20-1-1979 en Barcelona, y estuvo a cargo de Ernesto Bitetti
y la Orquesta Ciudad de Barcelona dirigida por Enrique Garcia Asensio.
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“Tiene muy en cuenta las posibilidades técnicas y sonoras de la
guitarra, y ain cuando la parte solista se interpreta amplificada, equilibra
cuidadosamente la orquestaciéon de las restantes familias instrumentales. Su
forma se mantiene dentro de un estilo tradicional, aunque ello no presuponga
en modo alguno que sea este un concierto clasico””’.

Nuevamente influido por la herencia de estéticas nacionalistas, el musico logra
imprimir una fuerte unidad a esta pagina de corte clasico, en la que descubre brillantes

aportaciones timbricas y sonoras para la guitarra:

“De muy poco o de nada servirfa pretender convertir la guitarra en
protagonista de expresiones ruidosas, grandilocuentes o violentas, en donde la
agresividad armoénico-timbrica fuese parte integrante del enfoque general de la
obra”7s,

Muy destacado resulta el campo de exploracién que realiza aqui el autor en torno a
la guitarra, acertando en el logro de sonoridades y estructuras. Garcia Abril ofrece una
panoramica de marcado acento espafiol a través de estos compases, que logran obtener
unidad y cohesién, a pesar de estar separados por tres movimientos: A/egro-Liberamente-
Allegro. Encontramos dos temas contrastantes en el brillante primer movimiento —el
primero de caracter ritmico (a modo de danza) y el segundo melddico- desarrollados en la
forma sonata. El segundo movimiento abre con un recitativo muy expresivo, donde la
guitarra encuentra su mayor libertad, alcanzando momentos de singular belleza lirica y
emocional. Recoge una estructura ternaria de A-B-A por la que discurre el disefio formal de
esta gran seccion. Finalmente el tercer movimiento retoma la fuerza y el vigor de los
elementos ritmicos y melodicos descritos en el primero. “Vuelve la variedad timbrica en el
tercer tiempo (A/egro), donde se advierte un viento popular, que nos puede evocar el de
Miguel Herndndez, poeta tan admirado por el compositor””.

El concierto constituye un verdadero modelo de didlogo concertante entre solista y
orquesta, reuniendo una excelente coherencia en el trazado de los contrapuntos y los
motivicos melddicos. Bajo una aparente sencillez, la composicién encierra grandes
dificultades técnicas e interpretativas, cuyo discurso poético fluye con naturalidad desde
principio a fin.

La espiritualidad y lirismo de la pieza la convierten en uno de los primeros frutos

musicales garciabrilianos de gran significacion para la guitarra como instrumento solista

" Arturo Menéndez Alexandre, La prensa, 21 de enero de 1979.
8 Antén Garcia Abril, notas a la grabacion de esta obra, realizada por el sello Hispavox,
™ Carlos Gomez Amat, notas a la grabacién de esta obra, realizada por el sello Hispavox.
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frente a la orquesta. Garcia Abril anuncia con el Concierto Aguediano un valioso y fecundo
apartado guitarristico que se vera completado afios mas tarde con la incorporaciéon de
nuevas obras. Dado el interés general que plantea la partitura, referenciamos a continuacioén

una breve seleccion de criticas a partir de dicha obra:

“La obra de Garcia Abril, de excelente factura, se desarrolla bajo los
canones de signo convencional, tratados de forma libre e imaginativa, lo que le
otorga un acusado sentido de proporciéon y equilibrio. Particularmente atractivo
es el segundo movimiento (Liberamente), en el que la fantasia del autor se
muestra en el trato de la guitarra sobre un interesante espectro armonico de la
orquesta’80,

“Es un concierto que atrae por su habil contextura y por una directa
expresividad que culmina en el segundo movimiento de elegante linea
discursiva. No parece una obra extremadamente dificil, pero lo es para la
guitarra aunque su elaborada técnica queda oculta deliberadamente en el didlogo
con la orquesta”s!.

“Garcia Abril, sin mayores preocupaciones conceptuales, practica “su
lenguaje” en busca de una naturalidad que, como el mismo autor sugiere, no es
facil de conseguir. La problematica técnica queda “oculta” como asunto
privado del compositor, a través de la cual quiere comunicarse con el puablico.
Puede augurarse una vida facil al Concierto agnediano, expresion auténtica de la
manera de “pensar la musica” del profesor de Composicion en el conservatorio
madrilefio”82,

El ano 1977 viene determinado por el nacimiento de su tltima hija Adriana (nace el
7 de mayo) y por la incorporaciéon al corpus general de una nueva partitura de calado
espiritual: Céantico de la Pietd, cantata para soprano, violonchelo, 6rgano, coro y orquesta de
cuerda, estrenado el 7 de abril de 1977, en la XVI Edicién de las “Semanas de Musica
religiosa” de Cuenca, en la antigua Iglesia de San Miguel de dicha ciudad. Se trata de un
encargo realizado por Antonio Iglesias,- director, por estos afos, de las mencionadas
Semanas musicales- a nuestro compositor. Los intérpretes del estreno fueron la soprano

Marfa Oran, el violonchelista Pedro Corostola , el organista Luis Elizalde, el Grupo de

Camara del Coro Nacional de Espafia, dirigido por Sabas Calvillo, y la seccion de cuerda de
la Orquesta Filarmoénica de Madrid, todos bajo la batuta de Isidro Garcfa Polo.
La partitura le brindaba la posibilidad de representar musicalmente la emocién

sentida al contemplar reiteradamente La Pietd de Miguel Angel. Recurri6 para la elaboracion

8 Manuel Valls, “El premio Nacional 1979 para Hispavox, S.A.”, Diario de Barcelona, 16 de
noviembre de 1979.

8 Xavier Montsalvatge, “Un programa Hispano-Ruso dirigido por Garcia Asensio”, La
Vanguardia, 25 de enero de 1979.

8 Enrique Franco, “El concierto Aguediano de Garcia Abril”, El Pais, enero de 1979.
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del texto, en esta ocasién, al literato Antonio Gala. Los valores mas arraigados de esta
musica intimista y profunda son la sensibilidad, la ternura, el amor, la humildad y el
recogimiento, por lo que el oyente puede reconocer facilmente una gran carga emocional y

expresiva detras de sus notas.

“Mis continuas visitas para contemplar La Pieti han ido acumulando
emociones y sentimientos de muy diversa indole. La técnica depurada, la
perfeccion de lineas, la precision de volimenes, en definitiva, la realizacion de la
obra con esa técnica aparentemente sencilla (si por sencillez entendemos ese
estado tan extraordinariamente dificil del arte en el que el pintor, escultor o
musico saben renunciar a todo lo innecesario), han impulsado en mi una serie
de planteamientos en el orden técnico-estético. El amor, la ternura, el
dolor...han sido los elementos espirituales que han conmovido mi sensibilidad.
Deseaba acercarme a esa pureza de lineas, a la conmovedora expresion de la
Madre teniendo en brazos a su Hijo, a esa blanca tonalidad de la materia misma,
y componer una partitura despojada absolutamente de todo attificio y de todo
elemento que suponga un planteamiento exclusivamente técnico y mecanicista.
Todos estos deseos estaban dentro de mi de una manera vaga y abstracta, peto
por mi solo no podia realizar este proyecto, necesitaba de alguien que plasmase
en un texto la idea”s3.

Esta es su tercera cantata, tras la creacion de la Cantata a Siena (1955) y del Cantico
delle creature (1964). La escritura garciabriliana desea plasmar en estos compases los
sentimientos de intimidad y espiritualidad, recogimiento y religiosidad. “De ella se sefial6
que suponia la culminacién del expresionismo en la obra de Garcfa Abril, asi como que se
convertfa en la produccion abriliana en la que, por aquel entonces, mas habfa avanzado
nuestro compositor en el campo de la expresividad”™.

La obra es de un solo impulso, discurriendo por diversas secciones. El coro y la
orquesta transmiten la austeridad del ambiente sacro, arropando el didlogo que mantienen
la soprano y el violonchelo, simbolos de la humanizacién divina de la Madre y el Hijo,
respectivamente. El autor pretende despojarse de artilugios sonoros, economizando al

maximo los recursos técnicos en busca de una mayor sencillez.

“Deja atras bambollas y efectismos; y puerilidades y papanaterias; va a
lo suyo...Es una musica de alta humildad. Es musica para mirar y admirar..., y
también para oir... por muy estramboéticamente perogrullesco que sea
decirlo”#>,

8 Antén Garcia Abril, notas al programa de mano, el dia de su estreno en la XVI edicion del
Festival de las Semanas de Musica Religiosa de Cuenca.

#Tomas Marco: Historia de la musica espafiola en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén
Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccién Musica Hispana, Madrid, 2001, p.85.

8 Angel del Campo, Diario Pueblo, noviembre de 1978.
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La pagina se abre con el suave lamento del violonchelo solista, en combinacién con
una breve entrada del 6érgano a modo de introduccién. Seguidamente aparecen la cuerda y
el coro que dan paso a la solista vocal, encargada principalmente de narrar el texto.
Cargados de emocién hallamos estos pasajes de desarrollo que fluyen con gran libertad y
efusion. Continuas indicaciones dinamicas y agdgicas se suceden con brillantez, ofreciendo
intensidad y caracter. Coro y soprano cantan conjuntamente alcanzando el climax de la

(13

obra en el que se pronuncia la palabra “Justicia”, llegando al final dramatico de la
composicion. Las propias palabras del maestro reflejan la sintesis de este maduro fruto

musical:

“Necesité expresarme con una mayor intimidad, volcando sobre la
parte de la soprano solista todo el profundo sentimiento de la madre acogiendo
en sus brazos el cuerpo caido del hijo, identificado, musicalmente, por la voz
del violonchelo solista’ .

Debemos anadir que en 1993 el compositor realiza una segunda version de Cantico
de la Pietd, a instancias de Ros Marba y en prevision de los posibles problemas que plantea
la configuracién de la obra por la inclusiéon del 6rgano, en ocasiones inexistente en las salas
de conciertos. En caso de no disponer de 6rgano, o no existir el apropiado, se plantea esta
nueva versiéon que presenta como novedad un grupo de viento-madera y otro de viento-

metal.

2.3.3. El final de la década de los setenta. Alegrias

En el campo de la musica incidental, recoge ya los primeros frutos a sus numerosas
incursiones en el apartado del cine y de la televisién, como la conocidisima melodia de la
serie televisiva de E/ Hombre y la Tierra (1974). La concesion del Premio del Circulo de
Escritores Cinematograficos (1975) y del Premio Luis Bufiuel (1977), avalan la relevancia
que tomara su trayectoria en series televisivas de gran audiencia: Fortunata y Jacinta (1980);
Ramon y Cajal (1981); Anillos de Oro (1983). También se proyectara en peliculas de
renombre: La Leyenda del Alcalde de Zalamea (1972); Los pdjaros de Badem Badem (1975); E/
Crimen de Cuenca (1979); Gary Cooper que estis en los cielos (1980); La Colmena (1982); Los Santos
Inocentes (1984), entre otras. Nos ocuparemos ampliamente de comentar estos titulos en el

capitulo dedicado al Piano en la musica de cine y television.

8 Antén Garcia Abril,” Obras propias”, ABC Cultural, nim.43, 28-8-1992, p. 38.
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Imagen 7: Antén Garcia Abril y Félix Rodriguez de la Fuente

En 1978 aparece una nueva pagina: Homenaje a Sor, para guitarra y orquesta, cuyo
estreno tiene lugar el 25 de mayo de 1993 en el Auditorio Nacional de Musica de Madrid,
dentro del VII Festival Internacional de Primavera Andrés Segovia. El guitarrista solista fue
Gabriel Estarellas acompafiado por la Orquesta Sinfénica de Madrid, dirigida en esta
ocasion por el propio maestro Garcfa Abril.

El origen de la producciéon es la conmemoracion del bicentenario del nacimiento
del compositor catalin Fernando Sor, cuyo corpus guitarristico es analizado en
profundidad por nuestro protagonista, tomando como punto de partida cuatro estudios de
interesante tratamiento armonico, melddico y contrapuntistico, ofreciendo variaciones de la
partitura original, como consecuencia de nuevos giros y estructuras que transforman la

composicion en un modelo de libertad y fantasia creadoras.

“En los cuatro estudios elegidos por mi para escribir el homenaje,
Fernando Sor se limita a componer una musica que, sobre la base de ciertos
ordenamientos armonicos, presenta ejetcicios de mecanismos sin otro fin,
supongo, que el de servir al estudio especifico de la técnica de la guitarra”s’.

“...Homenaje a Sor nace de una forma muy curiosa. En mis inicios como
profesor en el Conservatorio de Madrid, como profesor de Solfeo, me
correspondio, en varias ocasiones, formar parte de los tribunales de guitarra. En

8 Anton Garcia Abril, notas a la grabacion de esta obra, realizada, junto al Concierto Aguediano,
por el sello discografico Hispavox, que obtuvo en 1979 el Premio Nacional para Empresas Fonograficas
del Ministerio de Cultura.
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todo ese largo y arduo proceso de examenes, cuando maés disfrutaba era en los
momentos en que los alumnos interpretaban a Sor porque, como en la mayoria
de los estudios de este compositor no hay melodia ya que son acordes donde se
desgranan arpegios, yo jugaba a crear diferentes melodias sobtre todo aquello
que escuchaba. Y un dia pensé que seria interesante intentar trasladar esa idea a
la orquesta. Y fue un trabajo muy revelador en cuanto a técnica de
composicién. Escogi cuatro estudios de Sor y los mantuve sin modificacién
alguna y, a partir de ahi, elaboré lineas melddicas, contrapuntos y la
orquestacion. Los estudios fueron un molde y todo lo que escribi sobre este
molde resulté tan independiente que, incluso, puede sobrevivir sin ese patron.
Quedé muy satisfecho con esta obra porque me introduje en la propia entrafia
de Sot, y a partir de ese motor arménico del pensamiento de este compositor,
naci6 otra obra independiente que tiene entidad por si misma. Me parecié tan
interesante esta férmula, como trabajo compositivo, que a mis alumnos
también les hice trabajar en este procedimiento para que pudiesen comprobar
cémo una obra se puede transformar una y otra vez, de una forma infinita, en
las manos de un compositor...” 88,

En definitiva, hallamos un alumbramiento de interés, no sélo por el trabajo
realizado en materia de orquestacion, sino también, y lo mas importante, por la aportacion
y renovacion que incorpora en la gestacion de estos compases.

En 1979 nace la cantata-divertimento A/grias para coro de nifios, mezzosoprano,
nifio recitador y orquesta. El origen de su cuarta cantata musical se encuentra en el encargo
realizado por Radio Nacional de Espafia (RNE), con motivo de la celebraciéon del Afio
Internacional del Nifio. Su estreno tuvo lugar el 22 de diciembre de 1979 en el Teatro Real
de Madrid, siendo sus intérpretes la mezzosoprano Norma Lerer, el nifio recitador Antén
Garcia-Abril Ruiz -hijo del maestro, para quien habfa sido pensada esta participacion-, las
escolanfas de Nuestra Sefiora del Recuerdo y de la Sagrada Familia —dirigidas ambas por
César Sanchez- y la Orquesta Sinfénica de Radiotelevision Espafiola bajo la batuta de
Odon Alonso.

Nuevamente observamos que la inspiraciéon tematica de su producciéon guarda
relacién con alguno de sus hijos. Pero, aun pensada para Antén, Alegrias es un homenaje a
todos los nifios. En la dedicatoria de la obra se puede leer: “A todos los nifios del mundo
para que sigan sonando”. El autor escribe esta obra para el disfrute y comprension de los
mas pequenos, cuya ternura se instala en el mensaje de la pagina. Garcfa Abril pretende que
el mundo infantil, destinatario absoluto de estos compases, sea a la vez protagonista

indiscutible.

8 Garcia Abril, extracto de una entrevista concedida a Esther Sestelo Longueira en: Antén
Garcia Abril. EI camino de un humanista en la vanguardia. Fundacién Autor, Madrid 2007, p.123.
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“El nifio es materia moldeable, estd abierto a todo, sin limitaciones, con
alegria e ilusién. EHsta condicién nata nos convierte al nifio en un ser
privilegiado. El nifio es verdad, bondad, justicia, alegria.

La mentira, maldad, injusticia y tristeza son atributos desafortunados de
los adultos”®9.

Una vez mas detectamos una gran cohesion en el disefio meldédico de estos
compases, que se estructuran en un total de veinte numeros o canciones de diferente
contenido, inspirados en textos de Marina Romero. Muy habilmente planteados los
motivos pertenecientes al mundo infantil, Garcfa Abril propone gran variedad de juegos
ritmicos, timbricos y polifénicos que fluyen con elegancia a través del conjunto de la obra.

Estamos ante una de las creaciones mas ambiciosas del catalogo garciabriliano, en
base a la amplitud de la plantilla orquestal, en la que ademas de la cuerda que compone una
orquesta sinfonica, resaltamos la participacion de 17 instrumentos de viento madera, 15
vientos metales, 2 arpas, celesta, piano y 31 variedades de instrumentos de percusion. A
este brillante elenco instrumental hay que afiadirle la presencia del nifio recitador,
anteriormente mencionado, una mezzosoprano y un gran coro que alcanza las 150 voces de
nifios. Modernidad, complejidad estructural y de contenido, asi como gran riqueza timbrica
en la orquestacion, son las caracteristicas mas destacadas en la extensa pieza de casi 60

minutos de duracion.

“El compositor se sirve de una de las constantes del mundo infantil: la
reiteracion, recurso ademas casi inherente a la musica, (...) y la emplea no como
fuente de monotonia, sino como fuente de variedad. El mismo disefio melédico
puede aparecer una y otra vez, pero siempre de un modo distinto, con
diferentes ritmos, armonias o timbres. Al mismo tiempo aprovecha un tipo de
reiteraciéon musical intimamente relacionado con el juego: el canon”.

Alegrias se inicia con Puertas del Aire, para coro y soprano, donde se presentan
diferentes animales. Realidades y suefios, paises y ciudades se mezclan con habilidad en
estos luminosos compases que desean respirar un mismo aire y avanzar al ritmo del viento.
Las diversas células melddicas que recorren estos pentagramas circulan en todos los
movimientos, a modo de leitmotiv, repitiéndose en el dltimo numero del conjunto, como si

de un epilogo se tratara.

8 Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad. Coleccion Musica Hispana, Madrid 2001, p. 91.
% Alvaro Marfas, notas al programa del estreno.
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A la mar con el retumbo, para nino recitador, es el segundo nimero del ciclo. Contiene
una musica sugerente, que describe las sensaciones del nifio cuando se eleva,
columpiandose. Muy alegre resulta el siguiente nimero titulado La irgen de la Cueva,
escrito para coro de nifios. Se alternan las secciones liricas presentadas por el coro, y la
brillantez ritmica encomendada a la orquesta. En Mi padre tiene un castillo, cuarto nimero,
apreciamos la belleza melddica expresada por la soprano. La fantasia e imaginaciéon sonoras
son aportadas por los numerosos efectos timbricos a cargo de la cuerda, los instrumentos
de viento, arpas y celestas.

El resto de titulos que completan esta cantata son: Para qué sirve la nieve de las
montanas, para soprano y coro; Hipocampos, para niflo recitador; Por las sendas del pargue, para
coro; Platero, para soprano y coro; Campanillas del aire, para coro; Yo quiero ser un tic-tac, para
soprano; Luciérnaga, (en las hojas del arbol), para nifio recitador; Ald viene el avestruz, para coro;
Madre, si yo fuera una nube, para soprano; A/ aire se marcharon cuatro palomas, para coro; 1oy al
borde de la tierra y a las orillas del mar, para nifio recitador; Cerezo, para coro; Si yo sembrara mi
corazon en el jardin, para soprano; Cinco sombreros blancos, para coro; A/ barquillero, para coro; y
Final (Puertas del aire...), para coro y soprano.

En este mismo afio de 1979 Garcfa Abril realiza una revision de Alegrias, dando a
conocer una nueva version para voz y piano, que aparece bajo el titulo de Cinco Canciones (de
la cantata “Alegrias”).

En esta composiciéon se advierten aspectos humanisticos de la estética
garciabriliana: un mensaje de reflexién y espiritualidad, contenido emocional de la obra,
sentimientos de ilusién, de esperanza, de amor, de alegria. En palabras de Xavier
Montsalvatge, se trata de “un cuento musical de fina poesfa que la musica glosa””'. En
suma, constatamos este valioso y reconocido fruto de madurez, que pasa a ocupar un lugar
de importancia en el catidlogo general del maestro, y en historial de grandes obras musicales

del siglo XX.

“Una obra, en suma, en la que la enorme técnica y el impecable oficio
quedan felizmente sepultados por un raudal de sentimientos con los que el
oyente sintoniza sin esfuerzo. Una obra dedicada a todos los nifios. [...] Y a
todos los adultos, supongo, para que no se olviden de sofiar. Porque, como
terminaba diciendo Garcia Abril en el comentario a su obra, citando a Dionisio
Ridruejo: “Nadie esta vivo sin nifios”%2.

% Xavier Montsalvatge en: CABANAS ALAMAN, Fernando. J.: Anton Garcia Abril. Sonidos
en libertad. Coleccidon Mdsica Hispana, Madrid, 2001, p. 91.

% Antonio Gallego, programa de mano correspondiente al concierto n® 5 de la Orquesta y Coro
Nacionales de Espafia, celebrado los dias 12, 13 y 14 de noviembre de 1993 en la Sala de Camara del
Auditorio Nacional de Musica de Madrid.
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2.3.4. Inicio de la década de los ochenta. Produccién. Nombramientos, méritos v

distinciones.

La musica incidental, concretamente aplicada al teatro, goza de una especial
. ., . ~ 3
dedicacién por parte de nuestro protagonista durante el afio 1980,
omo veremos a continuacion, el maestro comienza a cosechar por estos afios
C ti 160, el t i h t
galardones y méritos, como reconocimiento a su solido corpus y a su valiosa aportacion a la
creacion musical espafiola. Pero también hallamos momentos de tristeza y de dolor en la
. ., s . . . q , .
biografia personal del musico: el fallecimiento de sus padres™, cuya pérdida supone un

duro golpe en la vida del artista: “Siento profunda admiracién, respeto y carifio por mi

9595
5

padre... A ¢l le debo todo... Le estaré eternamente agradecido””, comenta Antén. Este
hecho influye de manera decisiva en la producciéon garciabriliana de inmediata aparicion,
desarrollando los primeros bocetos de la obra titulada Balada para saxofin y orguesta. Estos
apuntes esperan ser retomados en algin momento por el compositor, cuyo motivo de
inspiracion fue precisamente homenajear la memoria de su padre, Agustin, quien, como ha
sido mencionado anteriormente, pertenecié a la banda de musica turolense, tocando el
saxofon.

Por estas mismas fechas el musico ocupa un papel relevante en los actos culturales
y sociales de nuestro pafs. Asi, constatamos su presencia como Mantenedor del “Acto
Literario-Musical de inauguraciéon del curso”, organizado por la Unién Musical de Liria
(Valencia) y celebrado el 7 de octubre de 1980; y el homenaje que le rinden los alumnos del
Instituto Musical Turolense, dirigido por su amigo Jesis Maria Muneta, con motivo del
acto académico celebrado en torno a la festividad de Santa Cecilia.

En el afio 1981 ven la luz las siguientes partituras: Dos piezas para viola y piano™,
encargo de la Orquesta Nacional de Espafia para servir de prueba en las oposiciones a
profesor de viola de dicha orquesta; Dos piegas para violoncello y piano”, encargo de la

Orquesta de Radiotelevision Espafiola para sus pruebas, obra que mas tarde se completara

% En 1980 se estrend Contradanza, de Francisco Ors (4-3-1980, en el Teatro Lara de Madrid), y
Dofia Rosita la soltera o El lenguaje de las flores, de Federico Garcia Lorca (12-9-1980, en el Teatro
Maria Guerrero de Madrid), ambas con partitura musical de Anton Garcia Abril.

% Dofia Angelines Abril Jordan falleci6 el 19-5-1980 y don Agustin Garcia Ferrer el 6-1-1981.

% Garcia Abril, entrevista con P. Coronas, diciembre de 2006.

% Fueron estrenadas por Humberto Oran (viola) y Chiky Martin (piano), el 26-11-1981, en el
Palacio de Séstago de Zaragoza.

°" Fueron estrenadas el 24 de abril de 1985 en la Fundacién Juan March siendo sus intérpretes
Rafael Ramos (cello) y Pedro Espinosa (piano).
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con una pieza mas, y se titulara Triptico, Estudio de Concierto™, para trompa y piano, encargo
de la Orquesta Nacional de Espana, para un fin similar. Estas tres obras, fuera de catalogo,
fueron encargo de la Federacion Internacional de Deportes de Invierno.

Poco tiempo después nace Universiada 81, Himno de los Juegos Universitarios de
Invierno, para orquesta, que surge nuevamente por encargo de la Federacion Internacional
de Deportes de Invierno (FISU). Como colofén a este afo fecundo, le es impuesta la
“Cruz de San Jorge” concedida por la Diputaciéon Provincial de Teruel.

Especial interés y relevancia tiene Evocaciones, escrita en 1981 para guitarra, lo cual
justifica que dediquemos a esta pieza una mayor atencion. Es ésta una de las obras
garciabrilianas que ha encontrado mayor difusion. Esta suite estd dedicada al célebre
guitarrista Andrés Segovia, quien estudié la partitura aunque no pudo llegar a incluirla en su
repertorio. Esta composicion fue interpretada en el Primero y en el Segundo Andrés Segovia
in Memoriam organizado por la SGAE en 1989 (por Ernesto Bitteti) y en 1990 (por
Francisco Cuenca).

Ewvocaciones obtiene el primer premio de composicion en el Concurso Andrés Segovia
del Ministerio de Cultura, convocado en 1981 por el Festival Internacional de Musica y
Danza de Granada. Su estreno tuvo lugar el 2 de marzo de 1983 en el Palau de la Musica de
Barcelona por Ernesto Bitteti, intérprete que también dio a conocer dicha obra en
Sudafrica”, cosechando un éxito clamoroso. Debemos afiadir que Bitteti es considerado
hoy uno de los grandes estudiosos de la obra guitarristica del maestro, siendo en muchas
ocasiones, motor e impulso de la inspiraciéon del compositor en el catalogo dedicado a este
instrumento. Desde su actividad como Catedratico en el Departamento de Musica de la
Universidad de Bloomington (Indiana, EEUU), Ernesto Bitteti cultiva y fomenta la
produccién garciabriliana para guitarra, incorporandola a la programacion de estudios de
esta institucién docente. Tras su estreno, ha pasado a formar parte del repertorio universal
de prestigiosos guitarristas.

La coleccion consta de cinco piezas inspiradas en la poesia de cinco grandes

escritores y poetas admirados por el musico: 1. Ocho sonoro donde el aire espera de Salvador de

Madariaga; 1. La guitarra hace llorar los suesios de Federico Garcfa Lorca; 111, Canta, pdjaro

% Esta obra no ha sido estrenada adn.

% Sy estreno tuvo lugar el 20-4-1983, en un recital organizado por “The Classical Guitar Society
of South Africa” en el Linder Auditérium- Johannsburg Collage of Eduation. Posteriormente la ha
interpretado, entre otros lugares, en el Alice Tully Hall de Nueva Cork (31-10-1983), en el
“Gitarrenfestival Toyoko Yamashita” de Berlin (1 al 15-6-1985), o en el Wigmore Hall de Londres (22-2-
1987).
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lejano. .. de Juan Ramon Jiménez; IV. Hoy es siempre todavia de Antonio Machado; V. Agna
qute llevas mis suerios en tu regazo a la mar... de Miguel de Unamuno.

Se trata de un ciclo de gran lirismo y belleza expresiva, que posee un encanto
especial por la dulzura y ternura que envuelve la atmosfera de estos compases. El acento
poético que origina la partitura es intensamente reconocido a través del ritmo y de la
fluidez métrica. Conviven nuevamente en el lenguaje del autor, el mundo tonal, la
modalidad, la melodfa, y el contrapunto. Garcia Abril explota al maximo los recursos
técnicos y sonoros de la guitarra, extrayendo efectos timbricos de gran originalidad. Al
mismo tiempo, la suite Ewvocaciones constituye una de las paginas mas complejas en el
tratamiento instrumental del corpus garciabriliano. Con precision en la escritura, el musico
consigue coherencia y autenticidad en la autorfa de estos pentagramas. Recordemos los

comentarios que Antonio Fernandez- Cid hacia en las notas a la grabacion discografica:

“Ocho sonoro donde el aire espera nos prende por la serena expresion. En La
guitarra, bace lorar a los sueiios dirfa que nos encontramos ante un delicioso
madrigal en el que el disefio de apoyo melédico tiene propio valor, con cinco
notas con particular anhelo. Canta, pdjaro lgjano.. . muestra un original curso
melédico amparado por muy sobrio sostén de acompafiamiento. La reiteracion
deliberada nos adentra en el mundo propuesto por Hoy es siempre todavia. Por fin
Agna gue llevas mis sueiios en tn regazo a la mar...acusa mas viveza de espiritu y rico
mecanismo, con lo espafiol en primer plano”.

En marzo de 1982 llega uno de los mas destacados reconocimientos a la figura y
obra de nuestro protagonista: el nombramiento de Académico de Numero de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, ocupando el lugar del célebre guitarrista
Regino Sainz de la Maza, fallecido recientemente. Garcia Abril se convertia, tras dura
competencia con dos ilustres candidatos, -el compositor Cristobal Halffter y al pianista Luis
Galve- en el mas joven miembro de la Academia. Su elecciéon suponfa un cambio de
dindmica en la linea de renovaciéon que se iniciaba por estos afios en la mencionada
institucion. El musico manifestd, entre sus propositos inmediatos, su grado de compromiso
con la nueva generacién de creadores, apoyando y ayudando a los mas jovenes, con los que,
a través de su catedra en el conservatorio madrilefio, ha permanecido en contacto

permanente durante los ultimos casi treinta afios:

“Estoy obligado a hacerlo por doble motivo, ya que aparte de ocupar
este puesto que me acaban de otorgar estoy en contacto permanente con ellos a
través de mi catedra”100,

190 Garcia Abril, Hoja del lunes, 9 de abril de 1982.
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Al afio siguiente, el 4 de diciembre de 1983, se celebra su ingreso oficial en la Real
Academia, siendo padrinos del acto Enrique Segura, José Mufioz Molleda y Antonio
Fernandez-Cid, quien realiz6 el discurso de contestacion al académico entrante. Defensa de la
Melodia es el titulo del discurso pronunciado por el maestro, cuyo valiente contenido
constituye un alegato a favor del elemento melédico como factor decisivo para la
pervivencia de la comunicaciéon musical. Sus principales ideales estéticos son expuestos con
rigor y claridad. Las constantes poéticas en el lenguaje garciabriliano se hallan vertidas en
este discurso, que analizaremos en profundidad en el capitulo 3, donde nos centramos en el

enfoque estético de su mensaje.

Imagen 8: EI maestro Garcia Abril el dia del ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, 1983

El 3 de mayo de 1982 es designado Patrono de la Fundacién Jacinto e Inocencio Guerrero.
Asi mismo, por esta época tiene lugar el estreno de la pelicula de Mario Camus, Lz Colmena,
basada en la novela de Camilo José Cela., y por cuya musica, Antén alcanza gran

popularidad, siendo ya uno de los compositores mas admirados del momento.
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Imagen 9: Con Camilo José Cela

Nuevas obras invaden el catalogo del maestro en esta etapa: Mundial 82, para
orquesta, sintonfa representante del logotipo elegido y que acompand a las transmisiones
del Campeonato Mundial de Futbol 82 celebrado en Espafia; Tres canciones asturianas, para
coro mixto a capella, estan basadas en melodias del Cancionero musical de la lirica popular
asturiana’’, del musicélogo asturiano Eduardo Martinez Torner. Surgen por encargo de la
Federacion Coral de aquella region, y sus titulos son los siguientes: Una palomita blanca como
la nieve, [Que me oscurece!, Cuatro pasiolinos tengo, para coro a capella. También se conocen con
los nombres de Tres canciones polifonicas asturianas y Tres polifonias asturianas. Segun el
testimonio del propio compositor “estan dedicadas al noble pueblo asturiano”, y fueron
grabadas en 1988 por el Coro Principe de Asturias dirigido por Luis Vila, celebrando el
centenario del nacimiento del mencionado folclorista y compositor Martinez Torner'””. La
tematica que da origen a este ciclo se nutre de las melodias autoctonas de aquellas tierras,
recogidas habilmente por el musicologo, influenciado fuertemente por su etapa de
formacion recibida en la Schola Cantorum de Parfs, como discipulo brillante del maestro
Vicent D’ Indy.

Sonatina del Guadalguivir, para piano y Celibidachiana, concierto para orquesta, son las
dos ultimas obras compuestas en este ano de 1982. Estudiaremos ampliamente la primera

de ellas —Sonatina del Guadalguivir- en el apartado dedicado al piano solista, dentro del

101 £, Martinez Torner, Cancionero musical de la lirica popular asturiana, Oviedo, Diputacién
Provincial, 1920.

192 Eduardo Martinez Torner: folclorista, musicélogo, pianista y compositor asturiano nacido en
Oviedo el 7 de abril de 1888. Fallece el 17 de febrero de 1955.
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capitulo que trata de su obra pianistica. A continuacién nos detenemos en un analisis mas
detallado de Celibidachiana.

Esta obra, que recibe el subtitulo de Elgia para orguesta, es un homenaje que el
maestro rinde a su amigo, el gran director de orquesta rumano Sergio Celibidache. La
intensa amistad mantenida entre ambos musicos origina la peticion de Celibidache de que
le escriba y dedique una obra suya. Finalmente, adquiere formato de encargo, ya que la

Orquesta Nacional de Espafia (ONE) realiza la peticiéon formal a Garcia Abril.

“He querido, ademas acercarme, de alguna manera, al concepto
celibidachiano de la musica. La posicion estético técnica de Celibidache ante el
fenémeno musical es algo que merecia analizar en profundidad™1%3.

Su estreno tuvo lugar el 23 de abril de 1982 en el Teatro Real de Madrid bajo la
direcciéon de Enrique Garcfa Asensio, amigo tanto de Antén como de Sergio, y alumno

querido y admirador del gran maestro rumano.

“...Conoci a Celibidache a través de uno de sus alumnos mds queridos:
Enrique Garcia Asensio...Le gustaba mucho Espafia y venia con frecuencia a
vernos, a estar con sus amigos —Enrique Garcia Asensio, Carmelo Bernaola,
Jorge Rubio, yo- (...) Recuerdo momentos entranables y muy interesantes (...)
Esta amistad se unié, todavia mas, con la llegada de nuestros primogénitos,
Sergio y Antén...Nuestras mujeres, Joana y Aurea, nuestros hijos y nosotros
dos sentiamos una amistad casi familiar (...) Recuerdo también muchas
conversaciones (...), habldbamos mucho, horas y horas (...) Por esto, al
componer Celibidachiana, he querido aproximarme a su concepto de la musica, al
concepto celibidachiano (...); esa posicion técnico-estética ante el fenémeno
musical (...)”104,

Garcia Abril siempre ha admirado la peculiar filosofia celibidachiana, desde cuya
perspectiva se revaloriza el proceso comunicativo de la propia musica, establecido entre el
intérprete y el receptor. Precisamente por este motivo, la obra posee un elevado valor

comunicativo:

“Obra brillante, enérgica, poderosa y efectista, pero inmersa en la lirica
y en la poética necesaria para que el resultado final sea comunicativo en todo su
equilibrio y extension. El efecto es vibrante desde su interpretaciéon hasta su
audicion. La emocién del pensamiento, de la reflexion y del sentimiento; la
emociéon de transmitir y comunicar esa emocion...esta reflejada en el

103 Antén Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad.. Coleccion Musica Hispana. Madrid, 2001, p. 96.

104 Antén Garcia Abril en: SESTELO LONGUEIRA, Esther: Antén Garcia Abril. El camino de
un humanista en la vanguardia. Fundacién Autor, Madrid, 2007, p. 135.
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continente y en el contenido de esta obra. La expresion espiritual interna puesta
en practica en la expresion de la comunicacion externa”105.

Desplegando una enorme brillantez de exuberantes sonoridades, Garcfa Abril, una
vez mas, hace gala de sus dotes creadoras en la utilizacion de aspectos agdgicos y dinamicos
de grandes contrastes; en la fusiéon de la tonalidad, atonalidad, politonalidad; en la variedad
ritmica y estructural; en la riqueza polifénica y contrapuntistica; en la libre y singular
configuraciéon de esta composicion que extrae magistralmente la expresividad sonora de
cada tesitura instrumental.

Como escribi6é Francisco José Leon Tello:

“El autor se adscribe a la estética que desde la antigiiedad atribuye a la
musica una funcién expresiva; ha concebido la obra con un pathos emotivo que
desea comunicar al oyente. Cabe hablar de la formulacién de un
neorromanticismo; se justifican los distintos aspectos de la estructura sonora
por su valor significativo. Recupera los elementos tradicionales de la técnica
musical, pero los asimila y aplica desde una perspectiva personal que supone
anteriores experiencias de vanguardia. Establece un juego de tensiones bien
definidas, pero ordena con rigor la variedad y el contraste. Hace compatible la
densidad sonora con la claridad del lenguaje.|...] Combina consonancia y
disonancia, diatonismo y cromatismo. Asume con libertad y originalidad el
principio de la tonalidad y realiza superposiciones lineales bitonales o
politonales requeridas por la légica discursiva. Incorpora a su lenguaje el efecto
estético de las texturas armonicas y acordes mayores, que dispone con vigor
catedralicio de grandiosa sonoridad. Cuando la exteriorizacién de la idea
expresiva lo exige, no renuncia al uso de procedimientos contrapuntisticos de
vigencia secular, como la imitacién, el canon y la retrogradacion’100,

En suma, hallamos una composiciéon de gran magnitud e importancia en el
cémputo global del catdlogo garciabriliano, aportando destreza y maestria propias de un
compositor consolidado en su trayectoria profesional, asi como madurez y visiéon de futuro
en el enfoque estético y planteamiento artistico de tal recreacion.

En 1983 se retnen varios puntos importantes en la trayectoria del musico. A
principios de ese afio es la concesion de la “Medalla del Circulo de Escritores”. Poco
después, su ciudad natal, Teruel, le entrega el titulo de Hijo Predilecto de la ciudad, para
cuya celebracién se organizan numerosos actos que se suceden entre el 25 y 26 de marzo de

este mismo aflo.

15 Sestelo Longueira, Esther en: Antén Garcia Abril. EI camino de un humanista en la
vanguardia. Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 135.
1% Francisco Ledn Tello, notas al programa de estreno, 23 de abril de 1982.
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Imagen 10: Dia del nombramiento de Hijo Predilecto de Teruel

El primero de ellos corresponde a una conferencia a cargo del Académico de la
Real de Bellas Artes, Antonio Fernandez-Cid, quien diserté sobre los “Perfiles humano-
musicales de un gran artista espafiol”. A continuacién se ofrecié un concierto en el Teatro
Marin de la mencionada ciudad aragonesa, en cuya primera parte tuvo lugar la actuacion del
Coro de Camara Francisco Guerrero del Instituto Musical Turolense, bajo la direccién de
Jests Marfa Muneta, interpretando repertorio de obras pertenecientes a maestros de capilla
turolenses tales como Francisco Pérez Gaya, Vicente Palacios y Francisco Jiménez. En la
segunda parte del concierto, se ofrecid toda ella a la obra garciabriliana, contando con los
intérpretes Ernesto Bitetti, Ana Higueras y Félix Lavilla. El acto de entrega del titulo
concedido se celebré al dia siguiente del mencionado concierto, en el salén de actos del
Ayuntamiento de Teruel, con la presencia de ilustres personalidades de la cultura espafiola
tales como Ernesto Halffter, Carmelo Alonso Bernaola, José Peris, Joaquin Calvo Sotelo,
Antonio Mingote, Miguel del Barco o Jaime Salom, entre otros.

El 27 de noviembre de 1983 la Banda de Musica Santa Cecilia de Teruel le nombra
Socio de Honor. Es en este momento cuando el maestro inicia una composicion con rafces

en el espiritu del folklore de Aragdn, que aun permanece inconclusa:
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“Teruel tiene un folclore muy rico, pese a que de alguna forma queda
oculto ante la grandeza de la jota. Conozco muy bien ese folclore porque estoy
trabajando en la que quiero sea mi gran obra dedicada a mi tierra; una obra que
recoja el espiritu de Aragdén, dandole caracter grande, sinfénico. Hasta ahora no
se ha hecho nada en este terreno. Querria hacer con la musica de mi tierra lo
que hizo Falla con la de Andalucfa. Una obra que, partiendo de raices, sea
universal; estarfa estructurada en tres movimientos, correspondiendo cada uno
de ellos a Zaragoza, Huesca y Teruel. Estoy convencido de que me encuentro
en un momento estéticamente éptimo para conseguirlo” 107,

Se trata pues de un proyecto que pretende partir del material folklorista de sus
queridas tierras aragonesas, sometido a la investigacion y depuracién personal de su estilo y
lenguaje propios, en busca de una dimension universal de lo autéctono.

Ya en su época de estudiante en Madrid comenzo6 su andadura en este terreno, con
la composicion del Ballet de los Amantes de Teruel, basado en textos de José Marfa Belloch y
Clemente Pamplona, obra no concluida por el momento. Sin embargo, nuestro
protagonista continia hoy alentando con ilusion la terminacién de una pagina orquestal que
offrezca un panorama actual del folklore aragonés, en el que tengan cabida, ademas de la
deslumbrante jota, otras canciones de mayos, siega o quintos, en las que ha centrado
también su atencion. Esta vision, de nuevo aperturista y global de su pensamiento musical,
nos hace pensar que “no se trata de tomar literalmente los temas populares, sino que
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teniendo las raices etnoldgicas como origen, éstas deriven hacia el sinfonismo™ ™, segin

especifica el musicélogo Fernando Cabanas.
En cuanto a la conclusién y cierre de esta interesante iniciativa garciabriliana,

encontramos la propia explicacion del maestro al respecto:

“...incluso pensé el titulo de esta obra: Sinfonia Guadalaviar o Guadalaviar
Sinfonia en homenaje al rio tan familiar para mi que nace en Teruel llamado
Turia, formado por la unién de otros dos, El Guadalaviar y el Alfambra, que
fusionandose en mi ciudad originan este simbolo identitario de la ciudad de
Teruel... Tengo notas, apuntes y el boceto claro de lo que quiero, pero a veces
la obra que mas deseos tienes de componer se va aparcando...Yo creo que, en
este caso, es pot el profundo respeto o, quizas, por el miedo ancestral de
trabajar con algo que estd conectado con mi ser, con mis ancestros y que
quisiera fuese lo mejor, y esto te produce un cierto panico; no sabes cémo
hacetlo..., pero estoy seguro de que lo realizaré, tengo que finalizar ese
proyecto, es una asignatura pendiente...”109,

197 Ant6n Garcia Abril, Diario Heraldo de Aragén, 14 de mayo de 1983.

%8 cABANAS ALAMAN, Fernando J: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccion
Modsica Hispana, Madrid, 2001, p. 101.

109 Antén Garcia Abril en una entrevista concedida a Paula Coronas. Diciembre de 2007. Madrid.
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Atn en 1983 encontramos un titulo mas: Mata-Hari, comedia musical de aires muy
novedosos, en la que se dan cita desde el sainete moderno hasta la opereta con final
dramatico. Se trata de un espectaculo musical creado en la misma linea de su anterior obra
Un millon de rosas, del afio 1971. El texto esta basado en la biografia de la aventurera,
bailarina, cortesana y espfa holandesa Margarita Gertrudis Zelle (1876-1917), mas conocida
como Mata-Hari, que muri6 fusilada en la primera guerra mundial. Su libretista, Adolfo
Marsillach apunta que “este espectaculo no deja de ser una propuesta de lo que podria ser
en un futuro un espectaculo musical tipico espafiol”, que concilia habilmente modernidad y
tradicién. Su estreno tuvo lugar el 12 de septiembre de 1983 en el Teatro Calderén de
Madrid, contando en su puesta en escena con un total de veintidés actores, catorce
bailarines, ocho musicos, y la actriz Concha Velasco en el papel protagonista.

En el ano 1984, aparecen nuevas aportaciones garciabrilianas, que enumeramos a
continuacion: Catorce canciones asturianas para voz y orquesta; Triptico, para orquesta de
cuerda; el ballet Danzga y tronio; Introduccion y fandango, para orquesta; y Tres sonatas para
orquesta.

Las Catorce canciones asturianas nacen como resultado del denominado Proyecto
musical Lirica Asturiana, patrocinado por el Principado de Asturias y con la colaboracion de
numerosas empresas y entidades asturianas, cuyo objetivo era conseguir la proyeccion
cultural exterior de esta region espafiola, especialmente hacia tierras hispanoamericanas. El
impulsor de tal proyecto fue el tenor asturiano Joaquin Pixan, quien consigue involucrar al
poeta José Leon Delestal —autor de los textos, con la adiciéon de alguno popular- |, y al
maestro. Posteriormente, y tras la presentacion de la grabacién realizada de tal obra''’, la
coleccién fue estrenada oficialmente, el 12 de abril de 1984 en el Teatro Real de Madrid,
siendo sus intérpretes el tenor asturiano J. Pixan y la Orquesta Sinfénica de Madrid (OSM)
dirigida por Jorge Rubio.

Los titulos que integran el ciclo son los siguientes: 1.Madre Asturias; 2.Una estrella se
perdidy 3. Tengo que subir al puerto; 4.1 canto del urogallo; 5. Non te pares a mio puerta; 6.Ella loraba
por mi; 1. Vagueiras; 8. El naranjo de Bulnes; 9. Duérmete neiiuy; 10. Ayer vite na fonte; 11. Tanto ha
lovido; 12. No llores mi nisia; 13.Y 0 no soy marinero; 14. Adids Xana.

Garcfa Abril ofrece un interesante muestrario del material popular asturiano,

elaborando una composiciéon original en la que las raices melddicas de base se fusionan en

19 Dicha grabacion, realizada por el sello CBS, a cargo de la Orquesta Filarmonica de Londres
bajo la direccion de Jesus Lépez Cobos, y con la voz del tenor Joaquin Pixan, se presentd publicamente
en un acto convocado por la comision gestora del Proyecto musical ““Lirica Asturiana™, el 24-3-1984 en
el Hotel Reconquista de Oviedo. En 1998 se llevd a cabo una reedicion en formato de disco compacto
(CD).
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perfecta armonfa con recursos de la musica “culta”. La composicion, fiel a su folklore
inicial, adquiere nuevos cauces de corte moderno, sobre los que prima la autoria
garciabriliana: “Mi propésito ha sido escribir unas canciones en las que, manteniendo su
identidad con toda su pureza, el tratamiento formal y orquestal tuviese el valor estético de
obra universalista y no simplemente local”, comenta el propio Antén.

En el caso de cuatro canciones, a partir de textos de Delestal, el maestro —sefiala

Sestelo- “realiza lo que Bartok denominé el folklore imaginaric™'"

, término que hace
referencia a la simulacién del folklore a través de la propia imaginacion y creatividad del
autor, no ajustandose a la realidad autéctona correspondiente. Asi apreciamos en Madre
Asturias un lamento lirico en la voz de los asturianos que se encuentran lejos de su tierra.
Otra de las canciones, E/ canto del urogallo, presenta como referente simbolico a esta ave
originaria de Asturias, por primera vez motivo de inspiracion musical; en Adids Xana
encontramos que el motivo musical se halla muy préximo al mundo ecologista, pues retrata
el pesar y el lamento de los asturianos al ver cémo las explotaciones del carbén dafian el
paisaje. Las tres mencionadas, ademas de E/ naranjo de Bulnes surgen con gran naturalidad.

Contemporanea de la version descrita, aparece otra para voz y piano, que fue
estrenada el 17 de noviembre de 1984, en el Auditorio del Palacio de Exposiciones y
Congresos de Madrid, por Pixan y Juana Pefalver al piano. La parte del piano ain esta
pendiente de revision por parte del compositor.

A partir de unos materiales para guitarra originales del pintor Jaime de Jaraiz, Garcia
Abril realiza la obra Triptico, adaptacion para orquesta de cuerda de tres piezas tituladas
Balada del Monte-Principe, El azul es mi color y Mi felicidad esta en #, del citado Jaime de Jaraiz,
amigo personal del maestro. Con esta composicién nuestro protagonista obsequia al pintor
en su toma de posesiéon como nuevo Académico de la Real de Extremadura.

El ballet Danza y Tronis, basado en partituras originales de Luigi Boccherini y de
Antonio Soler, con coreografia de Mariemma, fue presentada en el Teatro de la Zarzuela el
13 de julio de 1984, contando con la Orquesta Sinfénica de Madrid (OSM), bajo la
direcciéon de Jorge Rubio. El conjunto esta integrado por ocho numeros que recrean la
musica de los salones en el Madrid dieciochesco. Sus titulos son los siguientes: Pdrtico y
ronda, Baile en la casita de arriba, Los bandos de Lavapiés, El Jaleo de las tres picadas, El paseo del
principe Gabriel, A lo jdcaro por la calle de San Anton, Gitanos y boleros, Y dale con el fandango.

Muy destacable resulta el tratamiento del clave, cuya trascripcion es cuidada con

exquisito esmero. Sin duda la coreografia de Mariemma es muy lograda, pues contribuye a

111 Esther Sestelo Longueira en: Anton Garcia Abril. EI camino de un humanista en la
vanguardia.. Fundacién Autor, Madrid, 2007, p. 137.
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la conduccién de la obra con elegancia y equilibrio. También es interesante destacar el valor
de estos compases en los que la propia musica ofrece motivos inspiradores para la técnica
coreografica, aportando novedad e ingenio. Todos los nimeros son planteados a modo de
estampas de baile espafol. Antonio Fernandez Cid sefala en relacion a los dos ultimos, que
son “un modelo de vitalidad, de armonia en la independencia de figuras y grupos, de
55112

color

Lo subraya el propio Garcia Abril:

“Mi planteamiento fue crear una musica que, desde su nuevo ambito de
expresion, sirviera de inspiracién coreografica, confiriendo al timbre
instrumental un valor constructivo para desarrollo, a través de los contrastes
sonoros y los recursos dinamicos de la orquesta, un auténtico sentido de la
variacién” 113,

Danza y Tronio es una obra muy representativa por su eminente aportacion
coreografica al mundo del ballet clasico espafol, asi como por la acertada instrumentacion,
que convierte a esta pagina en una de las mas admiradas y representadas dentro del corpus
garciabriliano. Tras su estreno, ha gozado de una gran difusion, y cabe sefialar su puesta en
escena en el XXXIV Festival Internacional de Musica y Danza de Granada, en 1985.

Como una parte de la obra anterior, nace, en su origen, la obra orquestal Introduccion
'y Fandango. Estructurada en dos partes, se interpreta sin interrupcion. La segunda seccion
esta basada en el Tempo di fandango del Quinteto de cuerda en re mayor, opus 40 nim. 2 G 341 “del
fandango” de Luigi Boccherini. Garcfa Abril plasma a través de esta partitura su vision

personal de este antiguo baile espafiol, el fandango:

“El fandango, en su versioén original, es un intento de variaciéon que no
llega a configurarse como tal, quedando, en la mayoria de las ocasiones, en un
desarrollo basado en la repeticion ornamentado”!14,

La obra ofrece un amplio dominio en materia de orquestacion, y aporta singularidad
y belleza en la contrastante sonoridad, as{ como en los efectos de timbre, habilmente
escogidos para la ocasion. También subyace la atractiva oferta ritmica, desde la cual el autor

exhibe gran variedad, procurando ante todo el equilibrio.

12 Antonio Fernandez Cid, “Triunfal presentacion, con cuatro estrenos, del Ballet Nacional de
Espafia”, Diario ABC, 14 de julio de 1984.

3 Garcia Abril, Diario de Teruel, el 26 de agosto de 1992.

"4 Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad.Coleccién Musica Hispana. Madrid, 2001, p.105.
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Segin Carlos Gémez Amat la obra “recoge esencia y forma, para darnos un

. . . . . 115
mensaje enriquecido de nacionalismo fundamental” .

Fue estrenada como pieza
totalmente independiente, en Mieres (Asturias) el 14 de octubre de 1987, por la Orquesta
Sinfénica de Asturias, dirigida por Victor Pablo Pérez.

Tres sonatas para orquesta forman también parte del ballet Danza y tronio, por lo que
deducimos que su concepciéon es de trazos similares a la composicién anteriormente
comentada. Estin basadas en tres sonatas de Antonio Soler: en Do M SR 66, 11

movimiento; en Rem SR 117; y en Solm SR 81. Merece la pena recoger aqui el testimonio

del propio Garcia Abril en relaciéon a dichas piezas:

“Recrear sinfénicamente aquellas paginas pensadas patra el clave, es la
premisa comprometida consigo mismo, en un trabajo nada facil, ciertamente:
que el sabor de unos pentagramas genuinos para el teclado, cobren vida propia
en el resultado sinfénico que no disminuya en una apreciaciéon estética y
técnica. El autor, compositor auténtico, lo logra en estas Tres sonatas que,
retrotrayéndonos en el tiempo, saben cémo disponer una tematica sobre la
paleta orquestal utilizada con tanto tino” 116,

Con esta idea surgen las Tres sonatas para orquesta que fueron estrenadas, dentro de
los ciclos matutinos “Musica en la mafiana” que la Consejerfa de Cultura de la Comunidad
de Madrid dedica a los mas pequenos, por la Orquesta Sinfénica de Madrid (OSM) bajo la
direcciéon de Rafael Frihbeck de Burgos, el 18 de mayo de 1991, en el Teatro Monumental
de Madrid, siendo programadas bajo el titulo Tres sonatas del Padre Soler. Ofrecemos como

opinioén autorizada, el comentario que publico el critico Antonio Fernandez Cid:

“Es la obra por la que un artista de hoy mira al pasado y piensa que para
la musica no hay fronteras temporales y él se honra al continuar un camino ya
con mas de dos siglos en sus pentagramas originales”!17.

115 Carlos Gémez Amat, programa de mano del concierto monogréfico que dedicé el Pabellon de
Aragon a Garcia Abril. Exposicion Universal de Sevilla “Expo 92”7, Teatro de la Maestranza de Sevilla,
28 de agosto de 1992.

118 Antonio Iglesias, notas al programa de mano correspondiente al concierto sinfénico de la
Orquesta Sinfonica y Coro de Radiotelevision Espafiola, celebrado en el Teatro Monumental de Madrid,
el 15 de abril de 1994, p. 14.

17 Antonio Fernandez Cid, programa de mano del estreno, 18 de mayo de 1991.
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Imagen 11: Con Friihbeck de Burgos en Berlin. Estudio de grabacion para un CD
con obras del maestro Garcia Abril

2.4. DESARROLLO Y PERFECCIONAMIENTO DEL LENGUAJE
GARCIABRILIANO. GRANDES OBRAS (1984-1996)

2.4.1. Garcia Abril, un compositor maduro (1984-1986)

Entre 1984 y 1986 nuestro compositor da muestras de un asentamiento en el
lenguaje, fruto de una constante tarea de investigacion en materia de creaciéon musical.
Garcfa Abril comienza a consolidar las bases de una escritura muy perfeccionada, cuyo
dominio y profundo conocimiento de la técnica le permiten acometer trabajos de
envergadura. Asi pues, constatamos en este periodo, la realizacion de partituras valiosas y
significativas en la catalogacion general de su produccion. Tal es el caso de sus célebres Seis
Preludios de Mirambel, para piano (1984-19906), colecciéon de excelente factura, que sera
comentada en detalle en el capitulo dedicado al piano solista; asi como la aparicién de obras
de caracter didactico, que abren nuevos horizontes en la iniciacién a un instrumento. En
este sentido mencionamos sus originales Cuadernos de Adriana, para piano (1985), que
incluiremos y comentaremos en el apartado del piano pedagogico.

El musico continda participando activamente en los movimientos culturales de la
capital madrilefia, durante esta década de los afios ochenta. Mantiene contacto directo con

otros artistas y personajes representativos de la cultura en nuestro pafs:
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“Recuerdo asistir a una exposicién muy importante en Madrid a este
respecto, creo que a principios de los afios ochenta, donde muchos pintores se
agruparon coincidentes en haber llegado a cierta exasperacién y queriendo
volver a lenguajes mas comunicativos (...) y es que, internacionalmente,
concretamente en Italia, comenzaba a triunfar un nuevo movimiento artistico
que volvia a valorar la pintura figurativa; lo llamaron la Transvanguardia (...);
recuerdo haber leido escritos de Oliva Bonito, el tedrico de este movimiento, v,
aunque no suscribo todas sus teorfas, sf me siento identificado con algunos de
sus pensamientos (...); sentia que algunas de esas ideas ya las habfa dicho yo
antes”’ 18,

El 4 de junio de 1985 recibe la Medalla de Honor “Tomas Bretén” de musica, en su
calidad de compositor, de la Asociacién de escritores y artistas espafoles: el acto de entrega
tiene lugar en el Hotel Lorca de Madrid. Este galardon premia su extensa y reconocida
labor desarrollada en este campo. Paralelamente, el “Colegio Breéis-Vera Cruz” de Madrid,
centro en el que estudian sus hijas, crea un premio de musica que lleva su nombre. Sin
duda, nos encontramos en una fase plena de creatividad y de satisfaccion personal.
Importantes alumbramientos musicales empiezan a ver la luz en estos afios de prosperidad.

De todos ellos, uno de los mas conocidos es Concierto mudéjar, (1985), para guitarra y
orquesta, que fue compuesto por encargo de la Direcciéon General de Musica y Teatro con
motivo de la celebracion del Afio Internacional de la Musica. Su primera audicién publica
fue el 19 de febrero de 1986, en Baracaldo (Vizcaya), y fueron el guitarrista Ernesto Bitetti
y la Orquesta Sinfénica de Bilbao dirigida por Enrique Garcia Asensio, los encargados de
poner en pie esta nueva obra. Su estreno oficial se celebré el dia 1 de octubre de 1986, en la
catedral de Teruel, dentro de las “Rutas culturales de otofio de la Diputacion General de
Aragén, 1986”7, con Bitetti como solista y la Orquesta de Camara Italiana Aquiliani,
dirigidos por el propio Garcia Abril.

El Concierto mudéjar esta dedicado a su ciudad natal, Teruel, declarada por la
UNESCO “Ciudad Universal”, precisamente por la conservacion de su arquitectura y arte

mudéjar.

“Con este concierto pretendo crear un mundo estético de equivalencia
entre la arquitectura mudéjar y la arquitectura sonora del concierto. Por eso nos
encontramos, especialmente en el segundo movimiento, con una
ornamentaciéon muy rica, labrada en esta ocasién no sobre ladrillo o yeserfas —
como supieron hacer tan genialmente los artistas mudéjares-, sino sobre las seis
cuerdas de la guitarra, instrumento, por cierto, cercano en su forma a la
arquitectura mudéjar. Creo que este estilo, como expresion artistica, es tal vez
una de las manifestaciones mds genuinas de nuestra cultura. Su forma de

118 Garcia Abril, entrevista concedida a Esther Sestelo Longueria, Madrid, 2006.
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comunicacion contiene una gran personalidad, conectando muy adecuadamente
con los gustos y tradiciones espafiolas”!19.

Conviene recordar que su gran corpus guitarristico se inicia en el afio 1976 con el
Concierto agnediano, seguido por el Homenaje a Sor, pieza compuesta en 1978, y la suite
Evocaciones del afio 1981, obras surgidas como fruto de la admiracién que el maestro siente
por la belleza y capacidad comunicativa de la guitarra. En 1985, tras una fecunda trayectoria
en la creacién de paginas dedicadas a este instrumento, el compositor decide economizar
los recursos —una guitarra y una orquesta de cuerda- para crear este intimista y personal
Concierto mudégar. Nuevamente la sencillez y la naturalidad de estos pentagramas dan fe del
magisterio desarrollado por el autor, evidenciando una escritura muy clara, muy proxima a
la expresion musical espafiola, y fuertemente influenciada por la huella del pensamiento y
arte mudéjar.

Se trata pues de un acertado acercamiento que el compositor realiza al campo de la
musica de camara, con el que logra un magnifico equilibrio entre la brillantez melédica del
instrumento solista y la verticalidad que asume la parte orquestal. Son muy héabilmente
ensambladas las secciones cadenciales de la guitarra con el acompafiamiento de la orquesta.
La inspiracion del contrapunto y los juegos melddicos resultan realmente hermosos y

agradables al oido, siempre en busca de la transparencia del sonido.

“No es lo sabio, ni menos lo erudito, lo que preocupa a Garcfa Abril
cuando compone, sino un irreprimible anhelo de comunicacion a través de un
oficio impecable y de unas ideas musicales que no imitan sino que expresan’ 120,

El primer movimiento —Moderato-, posee caracter de exposicién, de presentacion.
De gran belleza expresiva, contiene células melddicas que originan melodias comunicativas
y directas. El lirismo y la melancolia de este comienzo, avanzan hacia el A/egro non troppo,
donde guitarra y orquesta dialogan con plenitud. La estructura tradicional de la secciéon da
paso a la exposicion de lo anteriormente introducido, donde podemos apreciar la
singularidad y personalidad del sello garciabriliano en relacién a su habil captacion del

elemento hispano.

119 Antén Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad. Coleccién Musica Hispana, Madrid, 2001, p. 110.

120 Antonio Gallego, programa de mano del concierto ofrecido por Gabriel Estarellas y la English
Chamber Orchestra, dirigida por el compositor, el 21-12-1986 en el “Concierto Extraordinario XXV
Aniversario de Sir Thomas Beecham (1879-1961)” celebrado en el Teatro Real de Madrid. En este
concierto se interpret6 el Concierto mudéjar.
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De extraordinaria poesia y comunicatividad, hallamos el segundo movimiento —
Andante- dotado de una gran elocuencia en el desarrollo de su discurso. Tal vez sea éste uno
de los fragmentos de mayor inspiracion garciabriliana, siendo reconocido y admirado por
intérpretes y criticos. Para algunos expertos es equiparado a la trascendencia y celebridad,
que con los afios alcanzé el famoso Concierto de Aranjuez del maestro Rodrigo. De nuevo se
advierten motivos tematicos de incursion en el folklore espafol, asi como melodismos
cargados de contenido emocional. El tema central esta encomendado a la guitarra solista,
que realiza una virtuosa cadencia en la que admiramos efectos y recursos de gran interés. La
efusion del tercer movimiento —A/gro- sorprende por su dinamismo y variedad ritmica.
Garcia Abril escoge los ritmos y aires de un zapateado para concluir con brillantez e
imaginacién una de sus paginas mas logradas.

Este mismo afo de 1985 nace el ballet Dosia Francisquita, basada en la partitura
original de Amadeo Vives y apoyada en el libreto de Federico Romero y Guillermo
Fernandez Shaw. Su estreno tuvo lugar en 1985 en el seno del XXXIV Festival
Internacional de Musica y Danza de Granada, contando con la interpretaciéon del Ballet
Nacional de Espafia dirigido por Marfa de Avila y la Orquesta Sinfénica de Madrid dirigida
por Jorge Rubio. Se realiz6 una grabacién de dicho ballet ese mismo afio -sin finalidad
comercial alguna- en Inglaterra por la Orquesta Sinfénica de Londres bajo la direccién de
Jorge Rubio. El encargado de preparar la coreografia para esta extensa composicion fue
Alberto Lorca. La critica de J. M. Plaza'' en relacién a su estreno en Madrid anota que la
coreografia “con pulso desigual y de un modo romo y desajustado” se presentd en algunos
pasajes de forma excesivamente estatica, lo cual pudo influir negativamente en su puesta en
escena. Merece mencion especial el numero que contiene el Fandango, dinamico y brillante
fragmento que ha alcanzado enorme difusion y éxito en su interpretacion en solitario. Se
trata de una partitura desarrollada por el propio Garcia Abril a partir del tema original, es
decir, de una verdadera recreacion garciabriliana.

También en 1985, la obra Misia Santinia para coro mixto a capella, con texto de
Rosalia de Castro, nace como encargo de la Universidad de Santiago de Compostela en el 1
centenario de la muerte de la poetisa gallega. Esta dedicada al Coro Universidad de
Santiago, agrupacién que asumié el encargo de su estreno. Esta obra fue publicada por
Aula Aberta, de la mencionada Universidad en Rosalia de Castro. Seis cantigas para coro mixto,

Santiago de Compostela, 1985. En dicha publicacién se incluyen composiciones de

121 3. M. Plaza, “El Laberinto (nombre de la obra de Montsalvatge) del Ballet Nacional”, Diario
16, 14 de diciembre de 1985.
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Carmelo Alonso Bernaola, Manuel Castillo, Rogelio Groba, Enrique X. Macias y Tomas
Marco.

Para cerrar la produccion garciabriliana correspondiente al afio 1985 nos detenemos
en las Canciones y danzas para Dulcinea, suite para orquesta, estrenada el 12 de agosto de 1993
en la Iglesia Marfa Magdalena de Ribadesella por la Orquesta Sinfénica del Principado de
Asturias dirigida por Jesse Levine.

Esta dividida en seis partes o danzas: 1. Danza del camino. 11. Cancion de la noche blanca.
II1. Cancion de la biisqueda. IN. Danza del amor sosiade. N. Cancion del encuentro. V1. Danza de la
Plenitud.

El origen de esta creacion se remonta a un proyecto surgido hace algunos afos, en
el que la television londinense, Thames Television contacta con nuestro protagonista para
proponetle poner musica a una produccién sobre la figura de Don Quijote. Consistia en una
pelicula de arte televisiva cuyo titulo era Monsignor Quixote, inspirada en la novela del
escritor inglés Graham Greene. Tras el gran éxito cosechado a través de esta iniciativa, la
Thames Television le hace una nueva propuesta: la composicion de una partitura
relacionada con E/ Quijote. Y asi es como ven la luz estas bellas Canciones y danzas para
Duleinea' concebidas 2 modo de apuntes coreograficos. La suite original era mas extensa
que la actual, pero definitivamente Garcia Abril realiza una seleccion que ha quedado
configurada como actualmente la recibimos.

El planteamiento garciabriliano entorno a la figura del Quijote nos parece
sumamente original, aportando su visiéon del amor ideal y sublime a través de Dulcinea.

Las tres canciones y tres danzas que componen el ciclo ofrecen variedad y
equilibrio en la estructura y forma compositiva. Se trata de piezas sencillas, directas, sobrias
y muy expresivas. El lirismo se conjuga con el caracter bailable y ritmico de las danzas,
donde se reflejan rasgos del folklore espafiol: el tresillo, escalas andaluzas, marcadas
acentuaciones, cambios bruscos de compas, contradiccion de modalismos mayor-menor,
repeticion de notas... En las canciones, en cambio, advertimos mas libertad y amplitud en
el trazo melddico, valores largos, sonidos tenidos, atmosfera serena y flexible.

Observamos en general el resultado de una musica esperanzadora y plena de
optimismo. Las constantes poéticas del autor caminan hacia lo mas intimo, hacia un mundo
interior de contemplaciéon y reflexion. Las microcélulas sonoras revisten la pieza de

elegancia y delicadeza, creando un clima de paz y de espiritualidad.

122 Esta obra permitié al compositor trabar contacto con Graham Greene y con Alec Guiness,
actor protagonista.
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La plantilla orquestal es reducida: 1 flauta (flautin) 1 oboe (corno inglés) 1 clarinete,
(clarinete bajo), 1 fagot (contrafagot), 2 trompas y cuerda. L.a obra ha alcanzado mas de
cien interpretaciones.

El propio Antén escribié las notas al programa del estreno, cuyo contenido

reproducimos a continuacion:

“La Danza del camino nos introduce en el misterio del sentimiento. Nos
sitda en la senda espiritual de un recorrido que nos acercara al amor. La Cancion
de la noche blanca nos envuelve en el encantamiento de una visiéon nocturnal, que
ofrecen las tierras de La Mancha, en esas noches en donde parece que el cielo y
la tierra se tocan y confunden en una fusion expresiva del azul limpido del cielo
con el blanco de las casas y molinos, creando unas visiones fascinantes. La
Cancidn de la bilsqueda aparece como un impulso interior de encuentro con
Dulcinea: “Dios sabe si Dulcinea existe o no en el mundo y si es fantistica o
no; pero estas no son cosas que deben apurarse hasta el fondo...”, dice Don
Quijote en la segunda parte de la novela. La Danza del amor soiiado tefleja, a
través de un impulso coreografico, la imagen bella, mezcla de abstraccion y
realidad imaginada. La validez poética de Dulcinea reside en el hecho de que, el
propio Cervantes, deje su figura en una misteriosa penumbra respecto a su
auténtica realidad. La Cancidn del encuentro quiere ser el lenguaje musical poético y
la sublimacién de ese trascendente momento. En Dulcinea, Cervantes incluyé
la més bella entelequia de mujer ideal. Con la Danza de la Plenitud concluye la
Suite, expresion y reflejo de la grandeza espiritual que inunda la posesion del
amor. Unamuno supo ver, profundamente, que todo heroismo en Don Quijote
nade del amor a una mujer. Se lanz6 al mundo, a la conquista de glorias y
lauros, para ir después a depositarlos a los pies de su amada”.

2.4.2. Composicion de Divinas palabras, la épera (1986-1992)

Con motivo del cincuentenario de la muerte de Ramén Maria del Valle-Inclan, en
1986, se organizan numerosos eventos y actividades en torno a la figura del mencionado
dramaturgo. Impulsado por el Ministerio de Cultura, se celebra un Simposio Internacional
monografico titulado 1Valle-Inclin y su tiempo. Al término de dicho Simposio, al que
acudieron profesores, criticos y eruditos de la obra valleinclanesca, se planteé una
propuesta, al Ministerio de Cultura, consistente en la posibilidad de crear una 6pera
tomando como base los textos de la obra homoénima de Valle-Inclan. El Instituto Nacional
de las Artes Escénicas y de la Musica asume el encargo de tal empresa, ofreciendo a nuestro
maestro la realizacién de este ingente proyecto musical, destinado ademas a ser estrenado
en la reinauguracion del Teatro Real de Madrid. Se trataba en suma de un encargo de
enorme trascendencia para la trayectoria de un compositor espafiol. En primer lugar, la idea

de acometer tan importante iniciativa suponia un reto de maximo nivel en la carrera
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artistica de cualquier creador, recordemos que la culminaciéon de todo compositor es
abordar una 6pera; en segundo término, su puesta en escena protagonizaria la reapertura
del Real, tras largos afios de silencio; y por dltimo, era muy novedosa la presencia de un
autor espafiol en el escenario de nuestro Teatro Real por la invasién que la Opera italiana y
francesa ejercia sobre aquella Espafia.

La 6pera, en dos actos, con libreto de Francisco Nieva, se estrené el 18 de octubre
de 1997 en el Teatro Real de Madrid. La direccién musical corrié a cargo de Antoni Ros-
Marba, y de José Carlos Plaza en la direccion escénica. Configuraron el reparto: Placido
Domingo, Inmaculada Egido, Elizabeth Matos, Raquel Pieroti, Enrique Baquerizo, Marina
Rodriguez, Emilio Sanchez, Luis Rallo, Clara Motriz, Amalia Barrio, Carlos Garcia Parra,
Gustavo Beruete, Javier Ferrer y Thais Martin. El Coro del Teatro de la Zarzuela, de la
Comunidad de Madrid, la Escolania de Nuestra Sefiora del Recuerdo y la Orquesta

Sinfénica de la capital fueron también protagonistas de este acontecimiento.

Imagen 12: En los ensayos de Divinas Palabras en el Teatro Real de Madrid. De izquierda a derecha
Placido Domingo, Garcia Abril, José Carlos Plaza y Ros-Marba
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El propio Antén recuerda con emocién el momento en que recibe formalmente el

encargo de Divinas Palabras:

“Pocas veces tuve una alegria mas grande que en el momento de recibir,
en firme, el encargo de componer la 6pera Divinas palabras. Este texto era parte
de un deseo que vivia en mi desde hacia mucho tiempo: era uno de mis grandes
suefos... Inicié el proyecto con el deseo de crear una épera auténticamente
espafiola, de ahi que el texto de Divinas palabras me cautivara, me subyugara,
porque vi en él los elementos de impulso necesarios para crear una opera de
nuestro tiempo: las cuatro figuras principales, Mari-Gaila, Lucero, Tatula y
Pedro Gailo, conforman un cuarteto protagonista que me proporcionaba
grandes posibilidades de trabajo, con las voces de soprano, tenor,
mezzosoprano y baritono, ademds de otros personajes que cantan en fusién
con las intervenciones corales a las que tanta importancia he dado al escribir la
partitura. Todas las acotaciones que aparecen en Valle-Inclan invitan al
compositor al vuelo y fantasia necesarios para crear espacios opetisticos en los
que la combinacién de lo escenografico con las voces solistas, el coro y la
dramaturgia musical, que desarrolla los procedimientos orquestales, culmine en
un lenguaje operistico que no requiera forzar o distorsionar el texto dramatico
original. He contado, para realizar el libreto, con la colaboraciéon de Francisco
Nieva. Su condicién de autor, escenégrafo y director de escena nos presenta
una personalidad idénea para acometer la tarea, nada facil, de escribir el libreto.
Ha sabido interpretar mis peticiones y transitar por el espacio y la exigencia que
demanda e impone la técnica musical operistica...”123,

Asi mismo, reproducimos las palabras de Francisco Nieva en el programa del

estreno:

“...Pronto me entregué al menester de desarrollar una dramaturgia que
siguiera paso a paso las decisiones del compositor, cuya autoria del libreto
estimo sinceramente en un setenta por ciento. Quizd como deba ser a fin de
cuentas. As{ pus, versifiqué o puse palabras aproximadamente valleinclanescas a
cuantas escenas y personajes adoptaba el maestro como expresion de su
particular modo de sentir musicalmente el argumento ideado por nuestro
primer autor dramitico...”.

Esta 6pera, hasta el momento la tnica en el catalogo garciabriliano, demandé tres
aflos y medio de intensa actividad por parte del musico, tiempo durante el cual se recluy6
para centrarse en esta gran tarea, dedicando todo su esfuerzo y empefio a ella, con la unica
labor compartida de su jornada lectiva en el conservatorio. Para Antén, el encargo de
componer una 6pera era uno de los tantos ideales a los que un compositor puede aspirar.
La 6pera es una plataforma perfecta para desarrollar los sentimientos de un artista, y es

también un género que concilia varias manifestaciones artisticas al mismo tiempo —teatro,

123 Garcia Abril, notas al programa del estreno.
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musica, medios audiovisuales, escenografia, danza...., - por lo que resulta sumamente
complejo y a la vez muy completo. Este permite comprender la extremada dedicacion que
durante estos afios el maestro reservé para tal partitura.

La tematica de la 6pera no era nueva para Garcia Abril. Recordemos que este texto
de Valle-Inclan ya habia sido objeto de una obra suya, en una versiéon de Gonzalo Torrente
Ballester, con la que debut6 en el campo de la musica teatral, que fue estrenada en el Teatro
de Bellas Artes de Madrid, de la mano de la Compania “Lope de Vega” dirigida por José
Tamayo, el 17 de noviembre de 1961. Ya en aquel momento la prensa recogi6 la inquietud
que desde siempre habia sentido nuestro protagonista por poner musica al libro

valleinclanesco:

“Permitase esta voz de un polizéon que desea reflejar con aplauso el
encanto y acierto de la breve, cefiida, feliz partitura de Antén Garcia Abril,
tanto en los fondos grabados, eficaces rubricas de las situaciones, glosas justas
de los distintos momentos, como en las cancioncillas deliciosas, cantadas con
primoroso timbre y estilo perfecto por Nati Mistral. Unas ilustraciones asi
reflejan, de una parte, la personalidad del musico, de otra, la eficacia posible de
su cometido en una obra dramatica”!24,

El objetivo perseguido era la creacién de una épera plena de actualidad y de facil
comunicacién con el pablico de hoy. Para ello emple6 un lenguaje musical muy avanzado
para las partes instrumentales, y un tratamiento cargado de lirismo en las intervenciones
vocales. Segin opina el musicélogo Fernando Cabafias “el principio basico del proyecto
operistico garciabriliano llevo a nuestro maestro a la pretension de crear una pera que, sin
romper con la tradicién, recogiese a un tiempo las aportaciones de la musica actual, la
vision personal del compositor en todo lo referente al tratamiento que debia darse a la
orquesta, los dltimos avances alcanzados en los campos de la escenograffa, sin olvidar los

125 .
7. En efecto, los resultados arrojan

logros en el campo de los medios audiovisuales
modernidad y, sobre todo, hallamos ese particular modo de entender y sentir la melodia y el
canto, como partes esenciales e inherentes a la propia naturaleza musical.

Por otra parte, conviene afiadir que su experiencia en otros campos, como los de la
musica aplicada al teatro, al cine, o a la television -a través de los cuales ha cultivado y

perfeccionado técnicas y procedimientos muy diversos-, le ha permitido desarrollar

extensamente todo su bagaje y conocimientos en este trabajo operistico. En concreto,

** Antonio Fernandez Cid, Diario ABC, 1961.
125 CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccion
Mousica Hispana, Madrid, 2001, p. 134.
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Antén se siente muy identificado con el género teatral, terreno que domina y conoce

ampliamente:

“Desde mi punto de vista, la musica de teatro y la pera tienen algo en
comun que es muy importante: el sentido dramatico, la situacién teatral en que
debe un compositor convertir su partitura. Eso se puede producir tanto en una
obra de pequefias dimensiones como en una mayor. A mi me ha servido
muchisimo mi experiencia en ese campo, y por descontado que son dos
géneros que, a pesar de su gran relacién, necesitan un tratamiento técnico
absolutamente diferente’ 126,

En la partitura se observan dos ambientes de diferente significacién: el de los
cantantes, expresado a través del texto; y el de la orquesta protagonista, que asume el papel
dramatico pero sin voces. También valoramos el papel destacado del coro, desde sus
entradas canodnicas, articulaciones libres, vocalizaciones indeterminadas, hasta sus logrados
parlatos. El maestro logra obtener momentos de verdadera inspiraciéon a través de la
singularidad que otorga a la parte coral, como muestra de su ya experimentado bagaje en la
composicion escénica.

Concebida en dos actos, con veintiuna y veintidés escenas respectivamente, Divinas
palabras esta escrita en sus papeles principales, para una soprano dramatica (Mari-Gaila)'” y
un tenor (Lucero/El trasgo cabtio). El cuarteto central de personajes esta integrado por los
dos ya comentados en unién de La Tatula (mezzosoprano) y Pedro Gailo (baritono-bajo).

Teniendo en cuenta la singularidad y complejidad del texto y del lenguaje
valleinclanescos, destaca aun mas la seguridad y cohesion logradas en este proyecto
operistico. Ciertamente, posefa ya un amplio conocimiento en materia y escritura vocales:

cantatas, coro a capella, coro y orquesta, coro y diferentes conjuntos instrumentales, voz y

piano.

“Mi musica es de tal determinacién que en el momento en que cualquier
cantante se aleje de la linea que se le marca puede crear un pequefio —mas que
pequefio gran- problema. En ese sentido he elegido —manifestaba en 1993 el
maestro — dos formas de valorar a los cantantes aspirantes. Una, la fuerza que
pueda tener la propia riqueza técnica en la interpretacién vocal; y en segundo

126 Antén Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad. Coleccién Musica Hispana, Madrid, 2001, p. 135.

27 Inicialmente, el compositor concibi6 el papel de protagonista para una mezzosoprano y pensé
en Teresa Berganza para este cometido. Pero dada la tesitura resultante, que requiere la participacion de
una soprano dramatica, tuvo que ser finalmente la soprano Inmaculada Egido quien asumiera dicho
estreno. Participé también de estas interpretaciones la soprano portuguesa Elisabeth Matos.
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lugar la capacidad que tengan para asumir y asimilar procesos musicales que
presenten una cierta novedad y que muestren cierta dificultad”!28.

Pero si interesante es la continuidad que emana de la propia melodia garciabriliana,
igualmente acertado resulta el tratamiento orquestal con el que el autor afronta momentos
de indescriptible fuerza y espiritualidad. La fantasia e imaginacién que el compositor

atribuye al género operistico, le permiten realzar la brillantez de los textos y del libreto:

“Hay varios momentos en que el texto de Valle-Inclan ha sido un
“pretexto” para mi a fin de crear un mundo que en el teatro hablado muchas
veces no es posible. Yo siempre he mantenido una forma de pensamiento
cuando se me ha dicho que la 6pera es convencional. Siempre he contestado:
no, lo que realmente puede llegar a ser convencional es el teatro hablado. La
musica nos conduce a la fantasia. Es muy dificil llevar a mundos de imaginacion
algo que esta basado solamente en la palabra”1%.

Como es caracteristico de su estilo, apreciamos luminosidad y efectos de color en la
paleta instrumental, eligiendo una extensa plantilla orquestal que abre innumerables
posibilidades al servicio del variado desarrollo argumental planteado: 3 flautas —flautin, 3
oboes —corno inglés-, 3 clarinetes —requinto y clarinete bajo-, 3 fagotes —contrafagot-, 4
trompas, 3 trompetas, trombon bajo, tuba, piano, celesta —opcional-, 2 arpas, cuerda y 5
percusionistas frente a un completisimo instrumental: arbol de agua -2-, arbol de campanas,
bombo I-II, caja, caja II, campanas —pequefas, medianas, grandes-, chismes —cristal,
madera, metal-, castafiuelas, crétalos, giiro, lamina de trueno, latigos, lira, maracas,
pandereta, panderos —agudo, medio, grave-, piedras, platos, platos frotados, platos
suspendidos, quijada, rana metalica, tam-tam, tom-toms, triangulo pequefio-grande, timbal
1, timbal II, vibrafono, word-blocks, xil6fono, zuecos.

En cuanto al tratamiento orquestal apreciamos grandiosos tutti, potencia en los
metales, variedad en las maderas, y protagonismo de un piano con rasgos percusivos en
ocasiones. Garcia Abril crea una atmoésfera majestuosa, revistiendo la partitura de una
ambientacion sonora en la que confluyen aires debussynianos y stravinskyanos, a la que se
une el propio lenguaje de nuestro musico, con sus habituales incursiones en la polirritmia y

en la polimelodiosidad.

128 Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad. Colecciéon Musica Hispana. Madrid, 2001, p. 136.
129 Ibidem. p. 137.
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Divinas palabras concilia brillantez y exuberancia orquestal, participaciéon coral
destacada, complejidad en las partes solistas, riqueza armonica y melddica, variedad ritmica
y tonal. En definitiva, se trata de una obra de profundo calado garciabriliano, cuya
personalidad comunicativa se define a partir de los tres sonidos generadores de dicha
partitura: Sib, Dob, Lab.

La o6pera se sustenta de materiales volcados en la primera escena, que funciona a
modo de obertura. Destacan la aparicién de cuatro ideas musicales o motivos principales: el
primero, cantabile, de gran fuerza expresiva; el segundo, de caracter mas acompafante,
contiene el uso de células circulares. Ambos motivos se desarrollan y avanzan en multiples
direcciones, hasta alcanzar la llegada de un tercer motivo de ritmo sincopado. A su vez
transformada, esta tercera idea desemboca en la llegada del cuarto motivo, introducido en
una seccion central que surge tras la aparicion del coro de hombres, cuando comienza a
cantar el coro de mujeres, junto con las flautas.

La libertad creadora define la composicion. Desde la practica del atonalismo,
cromatismo, atonalismo libre...hasta la utilizacion constante de la armonia de cuartas,
clusters y glisandos, el lenguaje garciabriliano se recrea en estos pentagramas.

El acento espafiol de trazos universales luce nuevamente en ésta gran pagina del
maestro. De este modo constatamos la incursién del sentimiento popular de un pueblo, el
gallego, a través de la mufeira y de la pandeirada, en los compases de subdivision ternaria,
provenientes de los bailes y de las romerias gallegas. Pero al mismo tiempo, observamos
que el objetivo de Antén es tomar Galicia como referente cultural, como punto de partida
para definir una ambientacioén simbdlica, que no corresponde necesariamente a una época

ni 2 una localidad concreta.

“Llevado al campo de la escenograffa la entiendo tomando la entrafia de
lo que es la historia, asi como la época en que se plantea, y llevarlo a un terreno
mas universal que pueda ser entendido en cualquier teatro del mundo”130,

En suma, estamos ante una opera espanola de finales del siglo XX, que se integra
plenamente en el extenso historial del repertorio operistico universal. Debido a la
actualidad de su mensaje, en Divinas palabras se observan valores espirituales y humanos de
la sociedad presente. Por su variedad estilistica y amplio discurso poético, el lenguaje

garciabriliano se presenta aqui como mosaico de técnicas y procedimientos multiples. La

130 Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad. Coleccion Mdsica Hispana. Madrid, 2001, p. 137.
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MENU SALIR

libertad y fuerza creadoras encuentran en estos compases toda la resonancia que merecen,

combinando naturalidad y rigor, espontaneidad y precision compositivas.

Imagen 13: Estreno de la 6pera Divinas Palabras en el Teatro Real de Madrid

2.4.3. El final de la década de los ochenta (1987-1990

En 1987 la Academia de las Artes y las Ciencias Cinematograficas de Espafia,
encarga a nuestro maestro la creaciéon de una pieza que nace bajo el titulo de Obertura de la
Academia de las Artes y Ciencias Cinematogrdficas, composicion musical que abrira desde ese
afio el acto anual de entrega de los “Premios Goya” y que cuenta con la presencia de sus
Majestades los Reyes de Espafia. También conocida con el nombre de Obertura Musical, fue
estrenada el 16 de marzo de 1987, por la Orquesta Sinfénica de Madrid (OSM), dirigida por
el propio compositor, en el acto de presentacion de la mencionada Academia, coincidiendo
con la entrega de los “Primeros premios anuales, Premios Goya”, en el Cine Lope de Vega
de Madrid.

El afio 1987 es uno de los mas fecundos en el catdlogo garciabriliano. Encontramos
una producciéon amplia que atiende a diversos registros en los que el autor se desenvuelve

con plena solvencia.
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Durante esta época Antén junior era estudiante en la Jonesboro High School de la
Universidad de Arkansas (EEUU). Este centro tenfa un coro de gran calidad —Camera
Singers- que estaba integrado por alumnos del mismo, entre los que se encontraba el hijo
de nuestro protagonista. Dirigido por un profesor de dicha instituciéon docente —Gary
Morris-, este coro cultivaba un repertorio dedicado a obras polifénicas del siglo XX. Fue
asi como surgi6 el encargo, que a través de su propio hijo, recibi6é el maestro. Utilizé en
esta ocasion, el texto que el coro de la citada Universidad le envid, perteneciente a la
poetisa americana Hellen Keller, alumbrando una nueva pagina polifonica titulada Hold the
vision in our hearts para coro mixto a capella, cuyo estreno tuvo lugar en el centro
mencionado por el Camera Singers dirigido por el profesor Morrtis.

Garcfa Abril aprovecha cualquier circunstancia como motivo inspirador. Un buen
ejemplo de ello es la aparicion de Nupezal, -titulada en origen Invitacion a la felicidad-, escrita
para dos pianos. Es el regalo de boda para su amigo el empresario, melémano y critico
musical del desaparecido Asturias Diario Regional ,el ovetense Juan Jesus Ronzon, y para su
mujer Mercedes Garcia Pérez, pianista luarquesa. El estreno fue el 9 de abril de 1987, en la
celebracién de dicha ceremonia, en Oviedo.

En este mismo afio (1987) compone dos paginas guitarristicas que certifican la
relacion personal y profesional que nuestro compositor mantiene desde tiempo atras con el
guitarrista Gabriel Estarellas: Fantasia Mediterrinea y 1 adenécum.

Como recordaremos, hacia 1976 el guitarrista Ernesto Bitetti fue el impulsor de la
primera iniciativa compositiva destinada a la guitarra: el ya comentado Concierto aguediano.
Junto a Bitetti, Estarellas fue el otro gran intérprete garciabriliano. Ambos han flanqueado
el corpus guitarristico con €éxitos y reconocimientos internacionales. Como agradecimiento,
el maestro dedica su Fantasia Mediterranea, a este guitarrista mallorquin, quien estrena la obra
el 6 de abril de 1987, en la Iglesia de Sant Antoniet de Palma de Mallorca, en el marco de la
“2* Setmana de Musica Classica”. Poco tiempo después, se convirtié en pieza obligada en la
prueba eliminatoria del “XIII Concurso Internacional de Guitarra Andrés Segovia”,
celebrada el 24 de noviembre de 1987.

De nuevo nos situamos frente a una pagina de grandes vuelos, en la que este
instrumento, tan admirado por el maestro, alcanza cotas de envergadura técnica y sonora.
Conociendo al maximo las cualidades timbricas que la guitarra presenta, Garcia Abril
expone en un solo impulso perspectivas liricas y expresivas que alternan con episodios

eminentemente ritmicos. Las palabras del propio compositor nos lo aclaran:
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“La estructura de Fantasia mediterranea se corresponde con una gran
libertad formal y con vocacién de dar cauce a una expresion lirica, en contraste
permanente, con aspectos virtuosisticos llevados a los mas altos niveles de
tension y desarrollo. Deliberadamente he escrito una obra que se inserte en ese
repertorio de obras reservadas, exclusivamente, a los intérpretes poseedores de
una gran técnica interpretativa” 131,

El motivo melédico que sustenta estos pentagramas esta apoyado en una célula
principal de caracter ritmico. Distinguimos dos rasgos caracteristicos de esta célula motriz:
el movimiento sincopado y la repeticion en ostinato, ambos generadores del crecimiento y
la amplitud desarrollados a lo largo de estos compases.

Aunque se anotan numerosas indicaciones de agogia y dinamica, la partitura resulta
fluida. Sin recargamientos ni excesos, la Fantasia mediterrinea posee precision en el
tratamiento contrapuntistico y riqueza en el uso de los conceptos modal y tonal. Cierto
caracter improvisatorio recubre sutilmente la complejidad y profundidad que encierra esta
composicion. Al mismo tiempo, su interpretacion contiene grandes exigencias de
naturalidad para ser fiel a la imaginacion y al pensamiento interior de su creador.

La textura, obtiene la transparencia deseada por el autor. Por ello, su atmosfera
resulta atrayente, debido a las posibilidades expresivas que la autorfa garciabriliana extrae
de este instrumento, por excelencia espafol.

En cuanto a la estructura formal de la pieza, anotamos la presencia de libertad,
deliberadamente buscada y hallada. Ambigiiedad tonal y modal, cromatismo, y variedad en
el uso de técnicas polifénicas, son las herramientas mas empleadas en su creacion.

A modo de homenaje péstumo que nuestro compositor rinde a Andrés Segovia,
nace Vademécum. Precisamente al término de esta coleccién, Garcia Abril recibe la triste
noticia del fallecimiento del insigne guitarrista internacional, por lo que intencionadamente
estos compases recogen la hondura y gravedad del maestro ante tan lamentable pérdida.
Con el subtitulo de En e/ dia de la muerte de Andrés Segovia, esta nueva partitura acoge un
sentido pedagdgico como manual progresivo de técnica e interpretaciéon guitarristica. Se
trata de un ciclo que recopila progresivamente dificultades técnicas y mecanicas de este
instrumento.

Vademécum tiene dos subtitulos: De la iniciacion al virtnosismo y 24 piezas para guitarra.
Su dedicatario es, una vez mas, el guitarrista mallorquin Gabriel Estarellas, encargado
nuevamente de digitarlas y de estrenarlas el 25 de septiembre de 1987, en la Catedral Vieja

de Salamanca, en un concierto organizado por la Fundacién Salamanca en colaboracion

31 Garcia Abril, notas para los CDs de su obra integral para guitarra sola, grabados en 1992, por
Gabriel Estarellas.
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con el “XXXII Congreso Nacional de Farmacéuticos Espafioles de Hospitales y de
Laboratorios Glaxo S.A.”. En dicho acto se cont6 con la presencia de Emilia Corral, viuda
del célebre guitarrista Andrés Segovia, quien recibié con gran emocién este primer
homenaje universal a su memoria.

Como suele ocurrir con los planteamientos compositivos garciabrilianos, enfocados
a la ensefianza desde los inicios de un instrumento, a pesar de su objetivo eminentemente
pedagogico, esta coleccion trasciende de los limites puramente metodologicos. En
contraposicion, admiramos el lirismo y la poesia que impregnan estos compases, que no
son sino el resultado de un profundo trabajo de investigacién centrado en la inmensa
capacidad expresiva con la que la guitarra se equipara a cualquier otro instrumento solista
de concierto.

Integrada por 24 piezas que abarcan desde la iniciacién hasta el mayor virtuosismo,
la coleccion esta dividida en dos cuadernos: el primero esta dirigido a los niveles de Grado
Elemental y Medio, y el segundo, a los de Medio y Superior. A continuacién enumeramos
los titulos de las piezas que componen cada uno de estos cuadernos:

-Cuaderno 1% Pdrtico, Camino, Pequesio Estudio, [negos, Circulos, Cancidn, Festiva,
Baladilla, Scherzino, Divertimento, Berceuse, Aleluyatica.

-Cuaderno 2°: Obertura, Didlogo intimo, Pasacalle, Nocturno, Fantasia Estudio, Meditacion,

Pizzicato, Romanza, Tiento, Zapateado, Planto, Tocata.

“La obra estd trabajada minuciosamente, aplicando una técnica
compositiva que parte de la naturaleza propia de la guitarra, instrumento éste de
tan singulares posibilidades expresivas y técnicas, poseedor, al mismo tiempo,
de un extraordinario poder de seduccién. Seduccion que, desde mi experiencia
personal, me “impone” volver de nuevo a componer para la guitarra. En cada
ocasiéon que profundizo sobre ella, me siento mas atraido, manifestindose en
mi el deseo de continuar ahondando en su expresion y en la bisqueda de dar
cauce a un lenguaje cada vez mas depurado”!32.

En 1988 veran la luz dos importantes producciones: Homenaje a Mompon, trio para
violin, violoncello y piano, y Salmo de alegria para el siglh XXI, cantata para soprano y
orquesta de cuerda. Por su relevancia y valor compositivo, nos detendremos a continuacion
en ambas, no sin antes comentar que este mismo afio nuestro maestro participa en el
Festival Internacional de Musica Contemporanea “Festival de la Paz”, celebrado en
Leningrado, al mismo tiempo es elegido miembro del Consejo de la Musica del Ministerio

de Cultura. Paralelamente, los reconocimientos por parte de su ciudad natal, y la vertiginosa

132 Garcia Abril, notas en el programa de mano del estreno.
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sucesion de nombramientos se incorporan a la ya consolidada trayectoria artistica del
maestro: destacamos el de “Turolense del Ano”, concedido por el Centro de Iniciativas
Turisticas de Teruel por la composicion de su Concierto mudéjar, que fue celebrado el dia 13
de febrero; y el de “Aragonés del Ano”, otorgado por la Casa de Andalucia en Teruel, el dia
16 de abril.

Con el propésito de rendir homenaje al entonces recientemente desaparecido
compositor Federico Mompou, el Centro para la Difusion de la Musica Contemporinea
(CDMC) recogi6 la propuesta lanzada por el Trio Mompou, consistente en recopilar obras
de importantes compositores espafioles, dedicadas a la memoria del fallecido maestro
catalan. Habia dos requisitos para estas partituras de nueva creacion: estar dirigidas al
formato de grupo instrumental del que habia partido dicha iniciativa, es decir, debian
destinarse a la plantilla que configuraba el Trio Mompou -violin, violoncello, piano-,
encargado de estrenar dichas piezas; y que cada obra debia estar inspirada en alguno de los
motivos melédicos, ritmicos, armoénicos, etc. —libremente elegidos por los compositores-
que Mompou habfa empleado en sus paginas. De esta forma los encargos sumarfan la
inspiraciéon del autor homenajeado y la singularidad de cada uno de los musicos
convocados para tal proyecto. Aceptando las anteriormente mencionadas premisas, y con
gran entusiasmo, los compositores que asumieron el encargo fueron: Carmelo Alonso
Bernaola ( Per a Federic ), Tomas Marco ( Quinto Cantar. Homenaje a Mompon ), Luis de Pablo
( Caligrafias. A la memoria de F. Mompon ), Xavier Montsalvatge ( Didlogo con Mompon ),
Claudio Prieto ( Canto al poeta de los sonidos ), Cristobal Halffter ( Cancidn callada. In memoriam
F. Mompon ), y Anton Garcia Abril, (Homenaje a Mompon ).

Nuestro autor recoge con verdadera emocién esta propuesta, pues desde los afios
cincuenta, en que habfa contactado con Mompou en Siena, se habifa sentido fuertemente

atraido por el lenguaje y la estética tan personales del artista catalan:

“Siempre senti por Federico Mompou una admiracion sin limites, tanto
en lo artistico como en lo personal, y tuve la suerte de contar con su amistad y
con la de Carmen, su esposa entrafiable ademas de intérprete sensible e
inteligente de la obra del maestro™!33.

La ofrenda musical garciabriliana fue la mas extensa de las que integraban la
coleccion antes descrita. Dedicada a la viuda de Mompou, Carmen Bravo, su estreno tuvo

lugar el 9 de agosto de 1988 en el XXXVII Festival Internacional de Santander.

33 Notas de Garcia Abril para el CD Homenaje a Federico Mompou grabado por el Trio
Renaissance en 1994.
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Homenaje a Mompou parte de una célula germinal tomada de un intervalo de segunda
que aparece en la famosa Cancidn y Danza n° 6 del misico homenajeado. Esta estructura
intervalica es la generadora de toda la composicion, encargada de establecer un elaborado
didlogo entre los tres instrumentos, originando un complejo entramado contrapuntistico de
exuberante factura. Garcfa Abril atribuye protagonismo a cada una de las partes
instrumentales. Reconoce nuestro maestro “haber sentido el placer estético de profundizar
en la musica de camara, en la busqueda de la continuidad natural de la musica, sin
introducir elementos que falsean la propia naturaleza de la idea musical”™™. Se trata de un
ejemplo practico de composicion a partir de otra autorfa, de otra esencia. El resultado es
una pieza completamente diferente a la original, en donde pueden, y de hecho, confluyen
ambos sellos creadores.

Estructuralmente la pagina estd bien confeccionada. Los disefios polifénicos que
inundan estos pentagramas configuran el esquema central, el desarrollo que combina
contrastes agogicos y dinamicos en busca de virtuosismo y brillantez. Aunque apreciamos
el espiritu del lirismo que poseen las Canciones de Mompou y también las de Garcfa Abril,
el aire de la Danza también se refleja, sobre todo, cuando se inicia el Allegro.

Resaltamos la belleza inspiradora de los puentes, codettas y coda final, muy logradas
por la profusion de matices, articulaciones e indicaciones expresivas de la partitura. Como
broche de oro, Garcia Abril plantea una reflexion interior desde la esencia intervalica de
origen (intervalo de segunda) que reaparece nuevamente como conclusion ciclica del tema
elegido para tal recreacion. Personalidad y elegancia emanan de estos compases.

Posteriormente a la fecha de su estreno, la obra fue objeto de estudio en las
conferencias-conciertos de Composiciéon pronunciadas por José Luis Turina en los
Departamentos de Musica de las Universidades de Colgate y de Suny-Oneonta, as{ como
en el conservatorio de Catskill (EEUU), en unos cursos programados por el ciclo “The
Contemporary Spanish Music Ensemble”, celebrados en septiembre de 1988 en tierras
americanas.

La cantata para soprano y orquesta de cuerda, Salno de Alegria para el siglo XXI, esta
dedicada a la soprano Montserrat Caballé. Fue un encargo que el Ministerio de Cultura
realiz6 a Garcia Abril y a Rafael Alberti para los actos de inauguracion del Auditorio
Nacional de Musica. El preestreno de la obra tuvo lugar el 27 de octubre de 1988, en el
Auditorio Nacional de Musica, interpretado por la cantante dedicatoria y la Orquesta

Sinfénica de Madrid, bajo la direccién del propio compositor. Este acto se celebrd con

13% Garcia Abril, entrevista con P. Coronas, diciembre de 2007.
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motivo de la clausura de las clases magistrales que Montserrat Caballé impartia por encargo
del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica INAEM), en el por entonces
recientemente inaugurado Auditorio Nacional de Musica. El estreno oficial fue el 14 de
noviembre de 1990 en el Auditorio Nacional de Musica durante el concierto monografico,
que a modo de homenaje, la Orquesta Nacional de Espafia brindé a Garcia Abril, quien

dirigia en tal ocasion al frente de dicha agrupacion.

Imagen 14: Con Montserrat Caballé y Rafael Alberti el dia del estreno del Salmo de Alegria para
el siglo XXI en la Sala de Camara del Auditorio Nacional de Madrid, el dia de su inauguracion

A partir de la colaboraciéon entre Rafael Alberti (texto) y Garcia Abril (musica),
Montserrat Caballé ofrece en la primera audicion publica de esta cantata, -“ensayo general
con publico”, tal y como lo llamé en su momento la diva catalana,- una situaciéon practica
que desea compartir con sus alumnos, en la que se pone de manifiesto la experiencia de un
intérprete cuando se encuentra por primera vez ante una partitura, la orquesta y el

compositor; en este caso, ademas, director de orquesta.
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“Fue un acto singular en donde la espontaneidad de los cantantes-
alumnos, unidos a la voz de la maestra, dieron un tinte de emocién a un acto
académico, en donde la magia del encuentro por primera vez de la solista,
orquesta, director-compositor y la presencia de nuestro gran poeta Rafael
Alberti, autor de estos hermosos versos, protagonizaron una parte afectiva en el
broche final de unas clases magistrales.” 13,

Después de Cantata a Siena, Cintico delle creature, Cdntico de La Pietd y Alegrias llega
Salmo de Alegria para el siglhh XXI, su quinta cantata. Estas cinco creaciones, tituladas con la
denominacién de Cantatas, no poseen un denominador comun, sino mas bien al contrario.
Cada una de ellas presenta variedades y particularidades en funcién de la linea argumental

del texto en cuestion. El propio maestro explica la singularidad de E/ Sa/mo:

“E[l Salmo de alegria para el siglhh XXI hace el nimero cuatro!’ de mis
cantatas. En cada una de ellas he intentado crear una nueva forma de expresion
aplicando diferentes técnicas compositivas. En el Sa/no, que hoy se estrena, por
primera vez renuncio a la participacién del coro para quedarme, recogidamente,
con la expresion de la voz sumergida en una orquesta de cuerda. En este Salmo
he pretendido expresar, de una manera calida, el sentimiento de amor universal.
Rafael Alberti repite insistentemente la palabra “Amor”, y yo recojo este grito
para intentar transmitir, a través de la musica, el vuelo necesario para proclamar
y convertir en un acto de fe, el amor como tnico vehiculo de entendimiento y
comunicacion entre los hombres”137.

Como ocurre en la mayoria de sus obras, E/ Salmo de Alegria para el siglo XXI posee
una estructura muy libre, y esta trazada en un solo impulso, aunque distinguimos
claramente secciones, delimitadas en virtud del texto y de la atmdsfera que el compositor
desea comunicar. La partitura se abre con una breve introducciéon orquestal de mas de
ochenta compases que precede a la primera intervencién vocal, tras la cual se establece un
bello didlogo concertante entre orquesta y voz. Se observa la transparencia de una musica
serena que dibuja un paisaje césmico con la presencia de microcélulas melddicas que
planean sobre el espacio infinito, poéticamente descrito en estos compases. La verticalidad
de la orquesta realza la iluminacién de estrellas y constelaciones sonoras, ambas imagenes
muy recurrentes en el lenguaje garciabriliano. La participacion vocal representa el elemento
humano, pero con la creencia de lo divino, de lo trascendente. Las palabras “amor” y

“alba” impregnan estos pentagramas de esperanza en un mundo mejor, equipado de

135 Garcia Abril en: ALONSO GOMEZ, M., notas al programa de mano del concierto celebrado
el 21 de enero de 1993 en el Teatro Monumental de Madrid, p. 4.

136 E| compositor se esté refiriendo a las cantatas editadas omitiendo la primera, Cantata a Siena,
por estar fuera de catalogo.

37 Garcia Abril, notas en el programa de mano del estreno.
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espiritualidad. En este sentido podemos apreciar la religiosidad que ofrece dicha

composicién, como sugiere Miguel Alonso:

“Es religiosa en su esencia; se trata, si se quiere, de una religiosidad sin
connotaciones vinculantes, pero que sintoniza perfectamente con el dogma
fundamental y vivificante de toda religién, que se precie como tal, el Amor!3s.

El tempo Moderato, de esta misma seccién, experimenta cambios bruscos de
caracter. La musica expresa sentimientos de dramatismo, en consonancia con el texto que
alude a la muerte. Elementos melddicos del comienzo son reexpuestos en este fragmento,
asi encontramos notas repetidas en grupos de dos corcheas y los finales en los que una nota
asciende para terminar con un intervalo descendente. Compases mas amplios y
acompafiamiento muy sutil para crear el recogimiento e intimismo de la voz protagonista,
suspendida en la casi soledad sonora del pasaje. Destacamos el énfasis musical apoyado en
el verso “amor, amor, es la sola palabra”; leimotiv de la obra que nos ocupa. A
continuaciéon podemos escuchar la intensidad de la voz que crece hacia la zona mas
operistica de esta primera seccion.

La segunda y la tercera secciéon son mas breves que la primera. Al comienzo de la
segunda, se regresa a la intimidad y a la calma que describe el texto, mostrando una parte
muy expresiva y lirica avalada por la calidez de la voz y la suavidad del acompafiamiento.
Después llega el cambio de tempo, Allegro, donde prima el aspecto ritmico y métrico. La
fugacidad de las voces y la sensacion de inestabilidad -transmitida por constantes cambios
tonales y modales- representan lo intangible, lo abstracto.

Para enfatizar la doble intencionalidad del texto —drama y esperanza- se exponen
dos zonas diferenciadas en caracter y matices. La primera, en la que la voz canta para alejar
la muerte y las sombras, tras la llegada del nuevo siglo; y la segunda, maximo lirismo y
serenidad para cantar y estrechar el mensaje de paz que el siglo XXI trae. La transicion
entre ambas secciones incorpora células ritmicas con repeticiones, efectos sonoros que
indican lejanfa —figuras con puntillo acompafiadas de glisandos-, movimientos circulares,
horizontales y verticales de corcheas, indefinicion tonal y modal, sensacion césmica de lo
infinito, de lo eterno.

Ya en la tercera seccién, donde encontramos la reiteracion literal de ciertos pasajes

de texto y musica, aparece el tempo Largamente, de gran calado emocional en la expresion

38 Miguel Alonso Gémez, notas en el programa de mano del concierto celebrado en el Teatro
Monumental de Madrid, el 21 de enero de 1993, p. 4.
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que cobra el texto, especialmente en el verso de “los corazones abiertos (...) el rostro sin
temor (...) la mano blanca”. Finalmente, en una zona nueva en la que se unen con fuerza la
palabra (voz) y la musica (orquesta), se canta con paz y alegria a la tierra y al universo.
Nuevamente y por dltima vez, reescuchamos en la Coda, el verso que incluye la palabra
“Amor”, y que de forma exultante, sirve de colofén a este poderoso canto de alegria.
Nuestro compositor nos ofrece a través de esta pagina, un nuevo ejemplo de la
expresion musical al servicio de un texto poético. Comprobamos, una vez mas, su especial
habilidad en el manejo de la orquesta como elemento discursivo-musical, y su maestria para
dotar a la voz solista, de un gran lirismo durante toda la obra. La conjunciéon de ambos
aciertos involucra al oyente desde el principio hasta el fin de la partitura. Garcia Abril hace
participe al receptor de un ambiente calido, sereno y emocional. Indiscutiblemente, la
grandeza de este Salmo —auténtica proclamacion del Amor-, reside en el mensaje cargado de

belleza, interioridad y sensibilidad, transmitido con absoluta sencillez.

“Salmo de Alegria para el Siglo XXI es un buen ejemplo para mostrar
cémo Garcfa Abril le canta a la vida y al amor. Otro ejemplo de humanismo en
su obra. Esta composicion es la antesala, el preludio al siglo venidero al que se
le saluda cantando en la esperanza de un mundo mejor donde los hombres se
unen, fraternalmente, a través del amor” 139,

En 1988 comienza a gestarse una nueva obra de intencién pedagogica, cuyo titulo
es Doce piezas para violin y piano, que aparece subtitulada con el nombre de Coleccidn de miisica
de camara para ninos. La pagina, que centra su atencion en el aprendizaje progresivo del
violin, es concluida en el afio 1991. Su objetivo es cubrir una etapa musical dentro del
repertorio basico, en los afios de iniciaciéon en dicho instrumento. Dedicada a su hija
Adriana, quien por éstos afios se acercaba al estudio del violin, la coleccién pretende hacer
mas amena y llevadera, la ardua tarea de la practica instrumental, en los periodos de la
infancia y juventud. Asi es como surgen estas piezas cuyos titulos mencionamos a
continuacion: Cancion de primavera -Contrastes -Contemplativa -Preludio -Dindmica -Meditacion -
Evangélica -Coral variado (Dobles cuerdas) -Epifania -1 ¢jania (Waveland) -Serenata -Espariola.

Dada la escasa literatura existente en estos niveles iniciales del instrumento en
cuestién, Garcifa Abril ha querido brindar la oportunidad de aproximarse al violin,
partiendo de los recursos técnicos minimos exigibles para interpretar dichas piezas. Al

mismo tiempo, introduce en ellas aspectos practicos elementales —técnicas del paso del

139 SESTELO LONGUEIRA, Esther en: Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la
vanguardia. Fundacion Autor, Madrid, 2007. p.165.
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arco, de las cuerdas al aire y de la posicioén paralela en cada una de ellas- enfocados desde la
propia naturaleza sonora del instrumento. También es interesante la perspectiva que se
ofrece en el ambito de la musica de camara, ya que el acompafiamiento esta escrito para el
piano (ésta parte pianistica requiere la colaboracion de un pianista de cierto nivel, por las

dificultades que encierra).

“Las Doce Piezas son inmediatamente accesibles para aquéllos que
comienzan el estudio del violin, quienes enseguida podran apreciar el gran
placer que es el hacer musica de cimara con piano” 140,

Dos piezas de esta coleccion, Contrastes y Cancion de primavera, fueron estrenadas el
28 de abril de 1988 por Gabriel Estarellas Pascual, violin, y Adriana Garcfa-Abril Ruiz,
piano, en el Teatro Bulevar de Torrelodones de Madrid. Este acto estuvo enmarcado en el
I Concierto de Alumnos de la Escuela Municipal de Musica y Ballet de la mencionada
localidad.

Entre 1988 y 1989 Antén cumple uno de los encargos mas significativos en su
carrera artistica: se trata de componer el himno oficial de su tierra aragonesa, Himno de
Aragdn, peticion realizada a nuestro maestro, a finales de 1987, por las instituciones de esta
Comunidad.

La historia que envuelve el nacimiento y encargo de este Himno de Aragin es muy
particular. Para empezar por el comienzo, debemos retroceder al afio 1987, en que la Mesa
de las Cortes Regionales de Aragén decide, tras haber elegido el escudo y la bandera
regionales, encargar la composicion del himno a nuestro maestro. En ese momento, el
Gobierno Regional estaba en manos del Partido Aragonés Regionalista (PAR), y la
presidencia de la Camara Regional era ostentada por el Centro Democratico y Social
(CDS). Este hecho trafa consigo enfrentamientos entre ambas instituciones.

Formalizado el encargo, el poeta Carlos Luis de la Vega y de Luque escribe una
primera letra del himno, elaborando un texto que hace referencia a las raices y al sentir de la
comunidad aragonesa, por lo que resulta muy del agrado del pueblo llano. En cambio, la
intelectualidad de la regiéon no comparte este criterio, desaprobando el texto que, a su
entender, abusa de ciertos topicos que no deben proyectarse en una imagen moderna de
Aragén. Definitivamente es Garcia Abril quien propone invitar a algunos escritores
destacados para participar en este proyecto: Ildefonso Manuel Gil, Angel Guinda, Rosendo

Tello y Manuel Vilas. Tras un “encierro creacional” con los cuatro poetas y nuestro

10 José Luis Garcia Asensio, fragmento del prélogo a la edicion de dicha obra, ediciones
Bolamar, noviembre de 1991.
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compositor en torno a un piano, nace finalmente la letra, que consta de treinta y tres versos
dispuestos en dos estrofas de entrada, un estribillo y una estrofa de transicion: “Se entendié
que habia que satisfacer a todas las posibles plantillas que pudiesen darse cita en las diversas
localidades de Aragdn. Si no, no tendria sentido haber hecho un himno para una tierra
como la nuestra”, aclara el propio maestro'*. Sin embargo, algunos criticos consideran que
este nuevo texto ofrece dificultad de comprensién a la mayoria de los habitantes de la
region y que, ademas, puede resultar impersonal.

Otro de los problemas surge cuando la compositora zaragozana, Carolina Ayuda,
recibe un encargo similar al de Antén, en el afio 1979, de manos de la Consejerfa de Cultura
de la Diputacion General de Aragén, por lo que dicha compositora decide reclamar la
oficialidad del encargo. Entonces un nuevo motivo de conflicto aparece: el Partido
Aragonés Regionalista manifiesta su desacuerdo con el procedimiento seguido para realizar
tal encargo, anunciando su voto en contra para conceder la oficialidad al nuevo himno, y
proponiendo el Canto a la libertad, del cantautor aragonés José Antonio Labordeta, como
alternativa al de Garcia Abril, propuesta que finalmente no llega a ser viable.

Superados todos estos problemas, la version definitiva es iniciada por Antén en los
primeros dias del mes de abril de 1989. Poco después presenta oficialmente una maqueta
ante la Junta de Portavoces de la Camara Regional —grabada por la Orquesta y los Coros de
la Radiotelevision Espanola-, y comienzan los ensayos generales para su estreno. El 20 de
abril se aprueba definitivamente, por via de urgencia, la Proposicién de Ley del Himno de
Aragén que cuenta con la abstenciéon de Izquierda Unida (IU) y el Partido Aragonés
Regionalista (PAR).

Su estreno tuvo lugar el 22 de abril —vispera del Dia de San Jorge y al mismo
tiempo del Dia de Aragén- de 1989 en el Palacio de la Aljaferfa de Zaragoza, siendo sus
intérpretes el Coro Miguel Fleta de esta ciudad, dirigido por Emilio Reina, la Coral
Oscense, dirigida por Conrado Beltran, la Coral Polifénica Turolense, dirigida por Jesus
Marfa Muneta, y la Orquesta Sinfénica de Madrid, todos bajo la batuta del compositor.
Existen versiones para orquesta; banda; coro y banda; rondalla; voz y rondalla; coro y
rondalla; voz y piano.

En 1989 se constatan otros hechos y distinciones. El maestro interviene en el
Festival Hispano-Soviético celebrado en Georgia, dirigiendo a la Orquesta Sinfénica

Nacional de esta republica. Se interpretan su concierto para violin y orquesta Cadencias y

141 Garcia Abril, entrevista con P. Coronas, diciembre de 2007.
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Celibidachiana."”. En dicho Festival participa también el compositor Cristébal Halffter,
quien junto a Garcia Abril dirige obras suyas en dicho Festival. Por otra parte, recibe un
homenaje por parte de la Guardia Real, con motivo de la festividad de Santa Cecilia, y es
distinguido con la “Medalla de Honor de Los Amantes de Teruel”; en su ciudad natal.

También en 1989 compone Cantar de Soledades, para coro mixto a capella, basada en
texto de Antonio Machado. Se trata de un encargo realizado por la Concejalia de Cultura
del Excmo. Ayuntamiento de Torrevieja con la finalidad de establecer una obra obligada,
en la modalidad de polifonia, para el XXXVI Certamen Internacional de Habaneras y
Polifonia, cuya celebracién tuvo lugar el 9 de agosto de 1990 en la mencionada localidad,
coincidiendo con el estreno oficial de la pagina.

La complejidad de esta nueva creacién, hizo que veinte corales inscritas en el
mencionado Certamen se retiraran de la competicién. Conviene aclarar que esta edicion fue
la primera que incluy6 esta modalidad como obligatoria para participar en el consolidado
Certamen. Escrita para una plantilla inicial de cuatro voces mixtas, llega a alcanzar en
multiples desdoblamientos, hasta un total de catorce lineas melddicas diferentes, que
avanzan horizontalmente hacia la creacion de una atmosfera serena y expectante al mismo
tiempo. El propio compositor refleja en el comienzo de la partitura las siguientes

orientaciones, para aliviar la carga interpretativa al conjunto coral:

“Las indicaciones metronémicas actian simplemente como una gufa de
velocidad, en ningin caso indican movimientos rigidos. El metrénomo es
contrario al espiritu de esta obra que esta planteada desde un lenguaje flexible y
libre” 143,

En una impecable muestra de tratamiento compositivo, con el fin de subrayar la
poesia del texto original, Antén realiza un acertado estudio del contrapunto y de la
polifonia a través de las diferentes secciones por las que discurre su inspiraciéon. Mantiene
la independencia de las voces, que a su vez se funden en acordes, como indicadores
armoénicos frente a las distintas lineas melddicas. Destaca la capacidad del maestro para
ensamblar texto y musica, que en ésta ocasiéon recibe un especial esmero, e incluso
novedoso tratamiento, al apreciar sentido ciclico en estos pentagramas.

Finalmente, llegamos al afio 1990 donde su actividad creadora es recompensada y

premiada con distintos reconocimientos. De este modo, el 24 de marzo de dicho afio, los

142 En este mismo concierto el maestro comparte tareas de direccién y obras de repertorio con
Cristobal Halffter.
143 Garcfa Abril, indicaciones metronémicas en la partitura, Bolamar Ediciones, junio de 1990.

139



Colegios Mayores Universitarios de “La Anunciata” y del “Cardenal Xavierre” de Zaragoza
lo nombran Becario de Honor del curso académico 1989-90. Asi mismo, por su
contribucién y profunda dedicacion al repertorio guitarristico, es nombrado invitado de
honor del “13th International Festival of Classical Guitar”, celebrado en Grecia a finales de
julio de este mismo afio. También se celebra un concierto monografico que la Orquesta
Nacional de Espafia (ONE) -dirigida por el propio compositor-, le dedica el 14 de
noviembre, incluyendo en el programa el estreno oficial de su Cantata Salmo de alegria para el
siglo XXI, ya comentada.

Dos obras ocupan su labor compositiva en 1990: Cantos de plenilunio, para flauta y
piano, y la composicion pedagogica Mi peguerio planeta. De la primera nos ocuparemos en
profundidad, en el capitulo dedicado a la obra pianistica. Dada la relevancia del piano en
ésta interesante pagina cameristica, merece ser analizada en el apartado correspondiente al
piano en la musica de camara.

En cuanto a M7 pequerio planeta, destaca en primer lugar el valor pedagoégico de este
proyecto, presentado en colaboraciéon con la pedagoga, y entonces compafiera del
conservatorio madrilefio, Encarnacion Loépez de Arenosa. Como define el propio
compositot, este corpus musical tiene como objetivo “hacer posible que el profesor ponga
encima de la mesa todo su esfuerzo y talento en pro de la educaciéon musical de la que va a
ser objeto receptor el nifio de, especialmente, entre seis y diez afios”'*.

La originalidad de este libro, Gnico hasta el momento en este ambito, obtuvo una
gran acogida por parte de profesores y alumnos. Asi mismo, en 1991 obtuvo del Ministerio
de Cultura el Premio Nacional a la Pedagogia e Investigacion Musical. La variedad de
piezas que integran este ciclo se concibe como método participativo de ensefianza,
enfocado al aprendizaje del lenguaje musical desde cualquier instrumento. Puede ser
aplicado tanto en clases colectivas como individuales, persiguiendo ante todo que el nifio,
desde sus primeros conocimientos musicales, ponga en practica, desde su propia
experiencia, la asimilacién de conceptos y contenidos basicos.

Los autores especifican en el prologo varias premisas sobre las que se apoya su
proyecto pedagdgico: ademas de pretender que el nifio aprenda de manera “facil y
creativa”, se persigue eliminar una metodologia rigida y caduca que distancia al aprendiz del
interés y del entusiasmo por la materia en cuestion. Un tercer objetivo es impulsar la
docencia de la musica desde la practica infantil -jugando, disfrutando, manejando términos

y conceptos- de una manera casi inconsciente, y por imitacioén de lo que el profesor hace. Y

144 Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad. Coleccion Mdsica Hispana. Madrid, 2001, p. 130.

140



el cuarto y dltimo propdsito se encamina a que el alumno conozca desde el principio la
totalidad de la extension en el teclado del piano, para distinguir la tesitura y el timbre de los
sonidos.

En definitiva, advertimos un singular manual de aprendizaje musical, que propone
la practica directa de los primeros cimientos necesarios para construir un gratificante
acercamiento infantil al lenguaje musical. Las siguientes palabras del profesor Cabafias

resumen la ideologfa de este didactico trabajo:

“El movimiento, la cancién, la percusion,... o incluso la direcciéon de
pequefias piezas por el propio nifio, son en suma recursos encaminados a
conseguir que éste no estudie sino que descubra practicando, sintiendo o
jugando, lo que es la musica y las numerosas experiencias gratificantes que ésta
le tiene reservadas™145.

2.4.4. Continuidad en el proceso de creacién. Consolidacién del estilo (1991-1996)

El final de los afios ochenta conecta directamente con el comienzo de los noventa,
en cuanto al proceso de creacion garciabriliana. Su estilo compositivo se personaliza en la
autorfa de numerosas partituras que presentan, de forma rotunda, su identidad definitiva.
Al mismo tilempo, se constata en este periodo, la naturalidad con la que proliferan
numerosas creaciones.

La primera pagina nacida en la década de los noventa se titula Adaptaciones sinfonicas
de siete marchas procesionales sevillanas, y esta esctita para orquesta.

Se trata de un encargo realizado por el productor andaluz Juan Lebrén a nuestro
compositor. La idea era tomar de base siete marchas procesionales tradicionales de la
Semana Santa sevillana, y posteriormente someterlas a un trabajo de adaptacion para
orquesta, con el objetivo de constituir la banda sonora original de la pelicula-documental
Semana Santa’”, dirigida por Manuel Gutiérrez Aragon en 1991. Recogemos una resefia de

la época que califica los logros de éste trabajo:

“El resultado embriaga como el humo del incienso, quema como el
fuego de las candelerfas, Garcia Abril ha logrado expresar, y ese era el sentido
de la banda sonora de la pelicula, una Semana Santa sofiada, ideal, como

> CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccion
Mdsica Hispana. Madrid, 2001, p. 130.

146 E| estreno de esta pelicula tuvo lugar el 9 de abril de 1992 en los Multicines Alameda de
Sevilla. La banda sonora original fue grabada por The London Philarmonic, dirigida por el propio Garcia
Abril.
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recordada, interiormente vivida, en la que los sentimientos han alcanzado una
cumbre casi dolorosa de intensidad’ 147,

La obra selecciona siete marchas procesionales escritas para banda, cuyos titulos y
autores son los siguientes: [7rgen del 1alle —de Vicente Gomez Zarauela-, Estrella sublime —
de Manuel Lépez Farfan-, Jesis de las Penas —de Antonio Pantedn Pérez-, Pasan los
campanilleros —de Manuel Lépez Farfan-, Soled dame la mano —de José Font de Anta-,
Esperanza Macarena —de Pedro Morales Mufioz- y Amargura —de José Font de Anta. Fue

¥ celebrado en el Teatro de La Maestranza de Sevilla, el 11 de

estrenada en un concierto'*
febrero de 1993, interpretada por la Orquesta Sinfénica de la ciudad bajo la direccion del
autor.

Garcfa Abril no se limita aqui a ser un mero orquestador. Destaca la coherencia de
sus adaptaciones sinfénicas. Introduce elementos contrapuntisticos muy variados que
enriquecen notablemente las paginas originales seleccionadas. El material y la estructura
utilizados en su planteamiento constituyen un verdadero reclamo emocional afnadido al

sentimiento religioso e intimo de los mencionados titulos. La siguiente resefia refuerza

nuestra valoracion:

“Ahora Antén Garcia Abril ha transformado varias marchas en obras de
concierto, no limitindose —como ya se ha hecho alguna vez- a reemplazar
determinados grupos instrumentales, como los clarinetes por los violines o los
saxofones por los violoncellos, sino introduciendo algunas modificaciones
armoénicas y enriqueciendo asi su estructura: es como las vamos a ofir, dirigidas
port el propio autor de las nuevas pattituras”!42.

En 1992 ven la luz dos composiciones: la cantata andaluza-ballet, Pdrtico de Esparia y
Ameérica y la obra para guitarra, Dedicatoria.

José Tamayo encargd a nuestro compositor la composicion de una cantata, para
coro y orquesta, concebida a modo de ballet, para ser la introduccién a la presentacion de la
“Antologia de la Zarzuela andaluza” que se iba a realizar en la Exposicion Universal de
Sevilla de 1992. Definitivamente, dicho trabajo sube al escenario por vez primera el 9 de

julio de 1992, en el Teatro de la Maestranza de Sevilla.

Y7 Carlos Colén, notas de la grabacion comercial, mayo de 1992.

8 En dicho concierto se interpretaron también las siguientes obras: La oracion del torero,
Danzas Fantasticas y La procesion del Rocio del compositor sevillano Joaquin Turina.

9 Francisco Melguizo, programa de mano n® 87, 20° de la 3* temporada, correspondiente al
concierto “Marchas Procesionales”, Teatro de la Maestranza de Sevilla, celebrado el 11 y 12 de febrero
de 1993. Actud la Orquesta Sinfonica de Sevilla bajo la direccion del propio Garcia Abril.
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En ese mismo afio, dentro del “Homenaje de Musicos Espafioles a Tomas Marco
en su 50° Aniversario”, se presenta Dedicatoria. 1.a nueva pieza garciabriliana, dedicada a la
guitarra, es estrenada el 6 de diciembre del citado afio, en el Teatro Monumental de Madrid
por Gabriel Estarellas, autor de la digitacion. Esta dedicada al compafiero homenajeado y a
su esposa: “A Marfa Rosa y Tomas Marco”. Simboélicamente, a través de esta dedicatoria,
Antén rinde tributo a todas las esposas de los compositores, “porque nosotros les debemos
muchisimo a nuestras rnujeres”15o, comenta Antén. Se trata de una breve, —dura
escasamente seis minutos- pero sentida creacion que transmite cordialidad. Trazada en un
solo impulso, presenta una gran unidad compositiva que se refleja en la repeticién del
material motivico.

A pesar de su unitario enfoque, la pieza esta estructurada en tres grandes secciones:
la primera, Liberamente, profusa en indicaciones agogicas y dinamicas contrastantes, la
segunda, Espressivo, donde prima la organizacion ritmica de compases muy agitados que
buscan la tension del discurso, desembocando en la tercera parte, de espiritu muy similar a
la seccién inicial. En general, se aprecia amplitud y flexibilidad en la intencionalidad del
autor, que ante todo, persigue otorgar libertad de ejecucion al intérprete.

En 1992 inicia Garcia Abril su composicion Canciones xacobeas, para mezzosoprano y
orquesta —existe version para voz y piano-, que fueron concluidas en 1993 y estrenadas el 8
de mayo de este afo por Teresa Berganza — a quien estan dedicadas- acompafiada por la
Orquesta de Camara Reina Soffa en el Auditorio de Galicia de Santiago de Compostela.
Nacen como encargo del Consorcio del Xacobeo 93, y cuentan con el subtitulo de
Homenaje a la poesia gallega. Son doce las canciones que integran este ciclo, cuyo texto
pertenece a escritores gallegos, desde el siglo XII al XX: 1. Caminio Longo, de Ramon
Cabanillas; II. Sobre 0 sol ¢ a lia, de Ramon del Valle inclan; 111, No #iio novo do vento, de
Alvaro Cunqueiro; IV. Levouse a loucana, de Pedro Meogo; V. Amor apresurado, de Francisco
Anoén Paz; V1. Canzdn para que un neno non durma, de Luis Pimentel; VII. Cantiga de amigo, de
Sancho I; VIII. Sediame ¢ una ermida de San Simedn, de Mendifio; IX. Maria Solisia, de Celso
Emilio Ferreriro; X. Chone. .., de Ramoén Cabanillas; XI. Moz lonxe, de Celso Emilio Ferreiro;

XII. Foliada, de Ramoén Cabanillas.

150 Garcia Abril, entrevista con P. Coronas, diciembre de 2007.
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Imagen 15: Con Teresa Berganza, grabacion de Canciones Xacobeas

Nuevamente aqui el compositor investiga en materia folklorica a través de textos
originales, partiendo de elementos autéctonos de la esencia popular, para llegar a penetrar
en la universalidad del mensaje. El lenguaje empleado en esta obra resulta comprensible
para el oyente, lo cual hace pensar en una escritura de gran naturalidad. Asi queda reflejado

en la siguiente critica musical:

“El compositor ha hecho mucho mas que unas canciones bonitas: ha
logrado unos poemas ambiciosos en el afan de completar el regalo vocal de
gran calidad y originalidad melddica, merced a una participacién orquestal que,
sin restar protagonismo al cantante, colabora, subraya, realza la atmosfera. Ese
trabajo exigente y de envergadura (...) no conduce a dificultades para el auditor,
porque los resultados son légicos, didfanos, directos y comunicativos”!>!.

El ano 1993 es significativo en la trayectoria artistica garciabriliana: se cumple el
sesenta cumpleafios del compositor. En consecuencia, numerosos homenajes y premios
van a sucederse durante este afio: el Ministerio de Cultura le concede el Premio Nacional de
Musica; el Gobierno de Aragén, la Medalla al Mérito Cultural; la Fundacién Jacinto e

Inocencio Guerrero, el Premio de Musica Espafiola de la Fundacién Guerrero; la Orquesta

51 Antonio Fernéandez- Cid, Diario ABC, 10 de mayo de 1993.
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Nacional de Espafa le dedica un concierto monografico; y la Banda de Musica Santa

Cecilia de Teruel le nombra Director Honorario.

“Hace ya treinta afios, un joven musico espafiol —turolense por mas
seflas- se acerco a la Fundaciéon Juan March para solicitar una ayuda que le
permitiera ampliar sus estudios en el extranjero. [...] La Fundacién Juan March
correspondié asignandole una de sus becas para el extranjero en 1963. [...]
Treinta aflos después —como entonces tenfa treinta ahora va a cumplir sesenta-
es el propio Antén Garcia Abril quien recibe de la Fundacién Juan March un
merecido homenaje por su doble labor en el campo de la creaciéon musical y en
el de la docencia en su catedra de Composicién del Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid. El entonces alumno es ahora un maestro” 152,

El autor realiza una segunda version del Cantico de la Pietd —la primera es de 1977- en
la que incluye, como novedad con respecto a la original, un grupo instrumental de viento
madera y otro de viento metal, cuyo objetivo es, fundamentalmente, sustituir al 6rgano que
no siempre esta disponible en los escenarios. Su estreno tuvo lugar en el Teatro
Monumental de Madrid, el 21 de enero de 1993, siendo los solistas Marfa Oran y Pedro
Corostola, asi como el Coro y la Orquesta Sinfénica de la Radiotelevision Espafiola, bajo la
direcciéon de Alberto Blancafort y Antoni Ros Marba, respectivamente. También cont6 con
la colaboracién del organista Miguel del Barco. Recogemos aqui las palabras que figuran en

el programa de mano, el dia de su estreno:

“En la revisién de 1993, que hoy escuchamos en primicia, Garcia Abril
incluye un grupo de viento-madera (2 flautas, 2 oboes, 2 clarinetes, fagot y
contrafagot) y metales (2 trompas, 2 trombones y tuba) con diversas funciones;
entre otras la de sustituir al 6rgano donde no se disponga de dicho instrumento.
[...]La obra a los quince aflos de su existencia, sigue interesaindonos por la
elegancia, flexibilidad y plasticidad de su escritura y, sobre todo, por ese clima
de inmensa ternura que late en sus pentagramas’153.

En este mismo afio ven la luz las Canciones del Alto Duero, escritas para voz y piano.
Inspiradas en textos de Antonio Machado, estas paginas estan dedicadas a la ciudad de
Soria. Se trata de un encargo realizado al musico por el Ciclo “Otofilo Musical Soriano”. Su
estreno se celebra en el Centro Cultural Palacio de la Audiencia de dicha ciudad, el 21 de
septiembre de 1993, y sus intérpretes fueron la soprano Marfa Oran y el pianista Miguel

Zanetti.

152 Fundacién Juan March, Biblioteca de Musica Espafiola Contemporénea. Aula de reestrenos.
“Homenaje a Anton Garcia Abril en su 60? Aniversario”, 5 de mayo de 1993, p. 3.
153 Miguel Alonso Gémez, notas al programa de mano de estreno, 21 de enero de 1993, p. 7.
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Al servicio de la poesia -donde A. Machado describe la belleza de los paisajes
sorianos y los sentimientos de sus habitantes- Garcia Abril recoge en estos compases,
acento espafiol (férmulas ritmicas genuinamente espafolas), belleza expresiva (aspectos
melédicos bien definidos) y brillantez en el discurso vocal (lucimiento en los recitativos,
donde la voz conduce la tematica de la obra).

Vien, vivirds siguiendo a Jessis, para coro unisonal y 6rgano, es una composicion en la
que Antén rinde homenaje a Su Santidad el Papa Juan Pablo 11, a instancias de su amigo
Joaquin Martin Abad, con motivo del viaje que el Pontifice realiza a Espafa. Se estrena,
ante el Papa Juan Pablo II, en el Seminario de Buena Ventura de Madrid, el 16 de junio de
1993, contando con la interpretaciéon de la Coral del Seminario madrilefio. La partitura
pone musica a los textos que Herminio Otero y Joaquin Martin Abad adaptan a partir de
los Evangelios segun San Juan (1, 39); San Mateo (10, 39); San Marcos (3, 13-14); y San
Lucas (10, 1).

Cantos de pleamar, para orquesta de cuerda, 1993, obedece a un encargo del IX
Festival Internacional de Musica Contemporanea de Alicante. La obra es estrenada el 22 de
septiembre de este mismo afio, en el Teatro Principal de Alicante, siendo interpretada por
la Orquesta Sinfénica de Galicia, bajo la direccion de Maximino Zumalave. Esta dedicada a
la Orquesta de Camara Reina Soffa, quien la da a conocer en Madrid.

Nuevamente son explorados, en esta ocasion, elementos recurrentes en el lenguaje
garciabriliano: la melodia, como via de expresion directa; la pasion por la naturaleza (y en
concreto por el mar); y la espiritualidad, a través de una personal visiéon del cosmos y del
universo. Ya hemos tenido oportunidad de constatarlos en piezas como: Cantar de soledades,

Céntico delle creature, Cdntico de la Pietd, y Cantos de plenilunio.

“No es la primera vez que me acerco a cantar a la naturaleza, creando
una musica que se aproxime a la expresion de aquellos fenémenos naturales del
universo que nos sobrecogen por su belleza y magnitud al contemplarlos en su
orden superior de una creatividad infinita. [...] En estos Cantos de pleamar, mi
acercamiento a la creacion no estd exento de un sentido cosmoséfico, a través
de un sentimiento del universo, desde una sensibilidad cercana a los principios
misticos y contemplativos. [...| Cantos de pleamar quiere ser decididamente una
pagina lirica, que su voz se escuche como un pequeno cantico espiritual del
cosmos, un canto a la pleamar en el sentido mas lirico. La pleamatr poética,
colmada de impulsos de plenitud, la pleamar inspirada y litdrgica”154.

>4 Garcia Abril, notas al programa de estreno publicadas en: GALLEGO, Antonio: programa de
mano correspondiente al concierto n® 5 de la Orquesta y Coro Nacionales de Espafia (Temporada 1993-
94), celebrado los dias 12, 13 y 14 de noviembre de 1993, en la Sala de Camara del Auditorio Nacional de
Musica de Madrid.
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La pagina, aunque de forma libre, advierte un claro planteamiento tripartito: en la
primera secciéon —que se inicia con el episodio en tempo Largamente- y en la tercera —
vuelve a repetirse tras el amplio fragmento central- se encuentran los elementos mas
expresivos, encargados de crear una atmosfera de sentido cosmico, con dimensiones de
universalidad, de religiosidad. L.a segunda parte, o secciéon central —que comienza en el
Ancora piu mosso- alimenta el caracter ritmico de la obra, descrito a través de continuos
movimientos de células, que imitan los impulsos de la pleamar. Para lograr brillantez, el
autor emplea con frecuencia las subdivisiones de violines, violas y violoncellos,
configurando momentos de gran complejidad polifénica.

En resumen, estamos ante una pieza lirica que expone con claridad abundantes
ideas musicales (melddicas, ritmicas, contrapuntisticas, agbgicas...) con las que el oyente
reconoce facilmente la naturaleza poética de la misma. La obra “deja constancia de la
permanente inclinaciéon de Garcfa Abril hacia el mar abierto, el lujo de la claridad, el cielo
casi blanco y la sierra casi azul”'>.

En 1994 nacen las siguientes composiciones: la segunda version del Concierto para
piano y orquesta; el ballet Fuenteovejunay el Preludio de Mirambel niimero 4 1a Sénata del Portico; y el
Cuarteto de Agrippa. De Concierto para piano y orquesta y Preludio de Mirambel niimero 4, para
piano, nos ocuparemos detenidamente en el capitulo dedicado a su obra pianistica.

El ballet Fuenteovejuna fue estrenado en Génova —Italia- el 20 de diciembre de 1994,
en el Teatro San Carlo Felice, por el ballet de Antonio Gades. En Espafia, se da a conocer
el 18 de abril de 1995, en el Teatro de la Maestranza de Sevilla. La partitura incluye dos
numeros de la suite orquestal Canciones y Danzas para Dulcinea, 1985, y un pequefio
fragmento del concierto para orquesta Celibidachiana, 1982.

Con Sonata del Portico, Garcia Abril aumenta su catalogo dedicado a la guitarra,
instrumento que constituye, de forma muy singular, uno de los principales ejes de su
corpus. La obra fue un encargo realizado por el XXXVII Curso Internacional de Mdusica
Espafiola Musica en Compostela, marco en el que fue estrenada la pagina, dedicada al
guitarrista y profesor del mencionado curso, José Luis Rodrigo, intérprete de su estreno,
celebrado el 17 de agosto de 1994 en la Capilla Real del Hostal de los Reyes Catolicos de
Santiago de Compostela. Concebida a modo de homenaje musical al Portico de la Gloria -
escenario cercano al que conocera su primera audicion-, el autor desea transmitir un
mensaje de espiritualidad, de paz. Antén parte de un profundo sentimiento de religiosidad

para acometer estos compases, cuya estructura presenta el formato clasico de sonata en tres

5 Enrique Franco, notas al programa de mano: “Programa Inaugural del Auditorio Palacio de
Congresos de Zaragoza”, 5 y 6 de octubre de 1994.
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movimientos: I. Allegro, II. Contemplativo y con libertad; III. Allegro deciso. Sin embargo,
la libertad compositiva garciabriliana, obliga a pensar que esta acotaciéon de secciones es una

mera ordenacién de fragmentos, no una formal division morfolégica.

“En lo estructural mantiene los tres movimientos fundamentales para
que, desde su ordenacién, crear los impulsos y contrastes que articulen el
discurso, dando variabilidad y continuidad al fluido de las ideas™15.

La primera composiciéon del maestro escrita para cuarteto instrumental es Cwarteto de
Agrippa, destinado a clarinete, violin, violoncello y piano. Se trata de un encargo de la 43"
edicion del Festival Internacional de Santander, para homenajear al entonces nonagenario
compositor Goffredo Petrassi. Para ello, se solicita la creaciéon de varias paginas musicales,
entre las que se encuentra la de nuestro autor: “Dentro del Homenaje a Goffredo Petrassi
en su 90 cumpleafios”, compartiendo honores con otras obras escritas para la ocasiéon por
Carmelo Bernaola, Amando Blanquer, Claudio Prieto, Angel Oliver y Jesus Villa Rojo”m.
Su estreno tuvo lugar el 16 de agosto de 1994 en la Sala Pereda del Palacio de Festivales de
Santander, contando con la interpretaciéon de los integrantes del Grupo LIM'™®, del cual
Petrassi era miembro honorario.

También hallamos una dedicatoria personal en esta aportacion garciabriliana: “A mi
hijo Antén, que con tanta pasiéon y amor se acerca a la arquitectura”. En ella podemos
encontrar nuevos motivos de inspiraciéon para este alumbramiento, cuyo titulo hace

referencia al famoso pantedén romano construido por encargo de Agrippa, arte monumental

italiano con el que se rinde sincero homenaje al ilustre Petrassi.

“En él, las evocaciones y los recuerdos se convierten en protagonistas
para guiar todo el material utilizado. [...] Los elementos tematicos, surgidos
como algo ambiental y sin lugar a duda evocadores, discurren en una
proyecciéon de grandes dimensiones que rompen las funciones formales,
abriendo proyecciones acumulativas de superposiciones armonicas y titmicas.
Esta condensacion de elementos alcanza momentos de especial capacidad
expresiva, sin que hayan partido de una intencionalidad particular’1%.

156 Garcia Abril, entrevista con P. Coronas, diciembre de 2007.

" CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccion
Modsica Hispana. Madrid, 2001, p. 147.

%8 Los integrantes del Grupo LIM fueron: Jesds Villa Rojo (clarinete), José Maria Mafiero
(violin), Salvador Puig (violoncello) y Gerardo Lopez Laguna (piano). Esta agrupacion fue la encargada
también de estrenar Cuarteto de Agrippa en Roma (ltalia), el 14 de marzo de 1995.

159 Jests Villa Rojo en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad. Coleccion Mdsica Hispana, Madrid, 2001, p. 147.

148



Conociendo la particular construccion del mitico Panteén de Agrippa, -“Gnico en
su especie: partiendo de la época de los templos que siguen los modelos etruscos, éste
rompe los canones establecidos presentando una planta redonda con béveda y

lucernario”'®-

nos situamos ante una partitura muy pensada, organizada a partir de
pequefias células tematicas, y estructurada en un solo impulso. Al mismo tiempo, se refleja
una gran libertad en la construccién de dichos compases.

En 1995, continua cosechando reconocimientos: es nombrado miembro de la Real
Academia de las Nobles y Bellas Artes de San Luis, de Zaragoza, -que mas tarde le
nombrara Académico de Honor-; entra a formar parte del Patronato de Ibercaja; los
Ayuntamientos de Teruel y Zaragoza le conceden su nombre a dos calles de ambas
ciudades; recibe la Medalla de Oro del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid,
cuando se cumplen treinta y ocho afios de magisterio en dicha institucion educativa.

En cuanto a su actividad compositiva constatamos la creaciéon de las siguientes
obras: Caligrafias misteriosas; Memoria de Anselmo Polanco y Felipe Ripio; Tres preludios urbanos y
ZLapateado.

Caligrafias misteriosas, para coro mixto a capella, nace como encargo del “Certamen
de la Cancién Marinera de San Vicente de la Barquera” para servir de obra obligada en su
XXVIII edicién. Su estreno absoluto tuvo lugar en el marco de dicho certamen, el 8 de
julio de 1995. Esta pieza esta inspirada en los versos que el poeta José Hierro escribe para
nuestro compositor. Aunque podamos suponer, por el titulo, que se trata de varias piezas,
sin embargo, la pagina esta concebida en un trazado tnico, cuya duracién no supera los tres
minutos.

Por encargo de monsenor Algora —obispo de Teruel- y Joaquin Abad, Garcia Abril
compone Memworia de Anselmo Polanco y Felipe Ripoll, himnos de laudes y visperas, para coro y
organo, para ser estrenados en la Liturgia de las horas a la memoria de los beatos Anselmo
Polanco y Felipe Ripoll. El acontecimiento se celebra durante la oraciéon de la vigilia de la
beatificacion de ambos martires, en el salon de actos del Agustinianum de Roma, el dia 30
de septiembre de 1995. La pieza es interpretada por la Polifénica Turolense, dirigida por
Jests Marfa Muneta Fernandez de Moretin, “tal y como reza la edicién llevada a cabo en

1996 por el Obispado de Teruel y Albarracin, ante dos mil peregrinos, la curia general de la

1680 SESTELO LONGUEIRA, Esther: Antén Garcia Abril. EI camino de un humanista en la
vanguardia. Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 173.

149



Orden de San Agustin y sus Provinciales, doscientos sacerdotes y veinte arzobispos y
obispos venidos de todo el mundo, presididos por el cardenal Antonio Marfa Javierre”'*'.

A su corpus guitarristico se incorporan Tres preludios urbanos, una obra que incluye
tres preludios con los que Antén desea rendir homenaje a tres personalidades del mundo
de la guitarra, a través de tres ciudades: Preludio de Atenas, dedicado al guitarrista griego
Costas Costiolis, Preludio de Madrid, destinado al guitarrista mallorquin Gabriel Estarellas, y
Preludio de Paris, dedicado a Robert Vidal, impulsor durante muchos afios de la composicion
e interpretacion guitarristicas, desde Radio France, a través del concurso de guitarra
organizado por dicha emisora.

Gabriel Estarellas es el encargado de estrenar la trilogia: el Preludio de Paris, cuya
composicion responde a un encargo realizado por el Centro para la Difusion de la Musica
Contemporanea (CDMC), del entonces Ministerio de Cultura, serd estrenado el 16 de
octubre de 1995 en Salle Chatles Trenes —Radio France-; el Preludio de Atenas, el 22 de
octubre de 1995, en la Hochschule fiir Musik de Hamburgo —Alemania-; y el Preludio de
Madrid, el 11 de mayo de 1995 en el Instituto Francés de Madrid.

Destacamos una vez mas el enorme interés del musico por la guitarra, instrumento
a través del cual canaliza su homenaje geografico, en el que une ciudades, culturas,
personas... Recordemos algunos de los motivos principales por los cuales manifiesta dicho

interés por la guitarra:

“La guitarra fue un instrumento en el que me inicié casi de un modo
forzado; fue el tesén e insistencia de Ernesto Bitetti en que escribiera para él lo
que me empujé con mas fuerza hacia este instrumento. Debo agradecer, tanto a
¢l como a Gabriel Estarellas, la ayuda que me han brindado. Fue, por tanto, un
inicio forzado. Aunque el punto de partida serfan mis Ewvocaciones, en seguida
vino el concierto que Bitetti me pedia. Después fueron diferentes encargos, por
un lado, y la enorme dificultad de escribir para la guitarra, por otro, los hechos
que me empujaron y tentaron en sus sendas. El sentido intimo y lirico de la
guitarra, contrario a la idea de violencia que tanto detesto en todos los aspectos
de la vida, fueron el otro lado de mi interés hacia ella”162,

Con la obra de piano a cuatro manos titulada Zapateado, finaliza su producciéon del

ano 1995.

1 CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccion
Mdsica Hispana, Madrid, 2001, p. 151.

162" José Maria Sanchez-Verdd, entrevista con Garcia Abril, 17 de abril de 1995, Real
Conservatorio Superior de Madrid en: Concerto, editorial Filarménica de Madrid, abril-mayo de 1995, p.
25.
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En noviembre de 1996, el maestro recibe el nombramiento de director de la
Catedra Manuel de Falla que Ernesto Halffter habia desempefiado hasta 1989, afio de su
fallecimiento. Al frente de dicha catedra, desarrolla una amplia labor de formacién de
nuevas generaciones de creadores, en la difusion y divulgaciéon de la musica
contemporanea, a través de diversos proyectos artisticos dedicados a potenciar la obra de
Falla y la creacién actual. Entre ellos, cabe destacar la puesta en marcha de un curso de
composicion, que se celebra anualmente desde su fundacion. El primero de estos cursos
fue impartido por el propio Garcfa Abril, quien decidié posteriormente que cada edicion
fuese destinada a la participaciéon de jovenes compositores, para que fuesen ellos los
encargados de impartir dichos cursos. Cada jornada anual esta presidida por el compositor,
quien dicta una conferencia en el acto de inauguracién.

En 1996 se registran las siguientes obras: el ballet La gitanilla; Tres poéticas de la mar,
para voz y piano; los Preludios de Mirambel niimero 2 y 3, para piano; Balada de los Arrayanes,
para piano; y Nocturnos de la Antequernela, para piano y orquesta de cuerda. Como vemos, es
éste un ano especialmente fecundo para el corpus pianistico, cuyos titulos analizaremos

profundamente en el capitulo dedicado a este instrumento.

Imagen 16: Estreno del ballet La Gitanilla

La gitanilla, ballet, nace como encargo del Ballet Nacional de Espafia con

coreografia de José Granero. Su estreno tuvo lugar el 18 de septiembre de 1996, en el
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Teatro de la Zarzuela de Madrid, por el mencionado ballet y la Orquesta Sinfénica de la

capital, dirigida por Luis Antonio Garcia Navarro. La direccion escénica corrié a cargo de

Miguel Narros. Esta basada en la novela ejemplar, homoénima, de Miguel de Cervantes.
Esta concebida para una orquesta de grandes dimensiones, con el objetivo de

<

obtener un espectaculo pleno de efectos y colores sonoros: “uno de los proyectos mas
ambiciosos del baile espafiol en los Gltimos cuarenta afios”, en palabras de Tomas Marco'®.
La obra esta integrada por diecisiete numeros: 1. Nanas; 11. Danzas procesionales; 111. Danzas
de las siete cruces; IN. Danza de las monedas; N. Danza del poeta enamorado; V1. Paso a dos; V1.
Bailes de las doncellas y gitanas; VI11. Adagio gitano (paso a dos); IX. Danza de los dos caminos; X.
Campamento gitano; X1. Canto del éxodo; X11. Paso a dos (Lla Carducha- Andrés); XII1. La muerte
del soldado; XIN . Danza de la clemencia; XN. Danza del dolor; XN1. Danza nupcialy XV11. Adagio
gitano.

A modo de introduccion, abre la composicion Nanas, escrita con un aire Andante y
en dinamica pianissimo. Los elementos ritmicos y melédicos se intercambian en este
fragmento, que describe el personaje principal de la gitanilla, desde su infancia (tema inicial
interpretado por las flautas), pasando por la adolescencia (lirismo bello y sensual a cargo del
oboe), hasta alcanzar la plenitud y configuracion de la personalidad de la mujer (percusion,
crecimiento orquestal de las diferentes familias instrumentales).

Los nameros de La gitanilla se suceden sin interrupcién, y a modo de enlace, el final
o coda de cada uno de ellos sirve de introduccion al siguiente. Danzas procesionales, nimero
IT de este ballet, es una pieza eminentemente ritmica, donde apreciamos brillantez,
agitacion y tension, caracteristicas que ofrece en gran medida, la percusiéon, motor de dicho
pasaje. En los nameros siguientes, Danza de las siete cruces, Danza de las monedas y Danza del
poeta enamorado, hallamos la elegancia melddica descrita por las flautas y los violines, asi
como la fuerza expresiva que protagonizan los instrumentos de viento madera. Destaca, en
estas tres piezas, la especial atencion dedicada al lenguaje celular que da origen a la idea
motivica de las mismas.

Paso a dos es uno de los numeros mas sugestivos del conjunto. Se trata de un
inspirado y sereno episodio, interpretado, en casi su totalidad, por la cuerda (violines).
Contrasta con el deslumbrante Baile de las doncellas y gitanas, donde se representa, a través de

constantes picados en sus notas, las caracteristicas principales del espiritu de las gitanas: lo

183Tomés Marco -entonces Director General del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la
Mdsica (INAEM) del Ministerio de Educacion y Cultura- en;: CABANAS ALAMAN, Fernando J.; Anton
Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccién Musica Hispana, Madrid, 2001, p. 156.
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ritmico, lo racial, lo arabigo, lo espafol...El Adagio gitano, epilogo de los dos nimeros
anteriores, refleja la tranquilidad y la agitaciéon contenidas respectivamente en ellos.

El eje central del ballet presenta tres escenas que simbolizan musicalmente la vida
errante y nomada del pueblo gitano: Danga de los dos caminos, Campamento gitano y Canto del
éxodo. El siguiente namero, Paso a dos, anuncia la tragedia descrita por la cuerda, la madera,
los vientos metales y la percusion, que irremediablemente llegan en La muerte del soldado,
pieza cargada de dramatismo. A continuacion, la Danga de la clemencia presenta un bello
dialogo, sustentado entre las cuerdas —con el violoncello como protagonista- y el viento
madera, cuya maxima expansion abre la siguiente seccion, la Danza del dolor.

Finalmente, Danga Nupcial 'y Adagio gitano cierran el ballet. Aunque el conjunto de la
pagina esta presidida por la explosiéon ritmica y efectista, el autor reserva para su final,
momentos de nostalgia e intimismo. Silenciosamente, la musica se va extinguiendo con
naturalidad y emocion.

Desde hace algunos afios, nuestro musico trabaja en una nueva version a partir de
la partitura original de La gitanilla, adoptando el esquema de Suite Sinfénica donde recogera
una selecciéon de las secciones con mayor carga orquestal, dotindola de una estructura
coherente y con légica de continuidad. En el afio 2003 fueron editadas y estrenadas Tres
escenas del ballet I.a Gitanilla por la Orquesta de la Radio y Television Espafola, dirigida por
Adrian Leaper: 1. Danza de los dos caminos; 11. Adagio gitano; 111. Ceremonial del trigo y del agna.

En 1996 comienza a escribir su composicion Albambra, para orquesta, concluida en
1998. La obra es un encargo que la Orquesta de la Radio de Berlin realiza al compositor
para conmemorar el 75 aniversario de dicho conjunto instrumental. Se dio a conocer el 29
de mayo de 1999 en la Konzerthaus de Betlin por la Rundfunk Sinfonieorcherster, bajo la
direcciéon de Rafael Frithbeck de Burgos. Para la elaboracion de la partitura, el autor recurre
a un referente que simboliza el nexo de unién entre Alemania y Espafia: la figura de Carlos
I de Espafia y V de Alemania, materializado arquitectonicamente en el palacio granadino
ubicado en la Alhambra. Con este enfoque estético, estos pentagramas concilian la fusién
de culturas procedentes de Occidente y Oriente: escalas de origen oriental, variedad en el
color sinfénico, contrastantes dinimicas, —referente a fuerza, dramatismo, sensualidad,
interioridad, lirismo...- y ritmos caracteristicos de espiritu espafiol (acentos raciales).

Recogemos a continuacién unos versos que el poeta granadino Antonio Carvajal

escribié con motivo de esta pagina garciabriliana, a peticiéon de su autor:

Entre el mar y los cielos
en la luz de mi amada
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MENU SALIR

amé en la tierra el cielo
y era mi amor la Alhambral64,

Se constatan nuevos reconocimientos en 1996: la Federacion de Centros
Aragoneses, conjuntamente con la Diputacion General de Aragén le conceden la “Medalla
de Aragonés al Mérito de Arte”. Asi mismo, recibe el “Premio al Mejor Autor de Musica
Clasica” de los Premios de la Musica que, otorgan la Sociedad General de Autores y
Editores (SGAE) y la Asociacién de Intérpretes y Ejecutantes (AIE), por el conjunto de su

produccion en ese afio.

SULICDAD

GENERAL DE

AUTORES Y

EDITORES

Imagen 17: Garcia Abril en la SGAE

184 Antonio Carvajal, versos para la composicion Alhambra, en: SESTELO LONGUERIA,
Esther: Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la vanguardia. Fundaciéon Autor, Madrid,
2007, p. 186.
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MENU SALIR

2.5. DEPURACION Y CONTINUIDAD EN EL PROCESO DE CREACION (1997-
2008)

2.5.1. Nuevos retos compositivos (1997-2000)

En 1997 el catalogo garciabriliano se incrementa con dos nuevas creaciones: La
noche de los secretos, para guitarra, y la cantata Lurkantak —Cantos de la tierra-, para coro y
orquesta.

La noche de los secretos surge por encargo de Cecilia Colien Honegger, a la que
también esta dedicada la obra. Esta pagina guitarristica esta basada en un poema de la
propia autora, a modo de ilustracion musical. La pieza queda integrada en el Album de Colien
para guitarra'”, compuesto por treinta composiciones breves para guitarra, de diversos
compositores espanoles vivos. La coleccion se presenta en doble edicion: bibliografica
(libro) y fonografica (disco). Su estreno se produce el 17 de agosto de 1997, en la Iglesia de
Santa Maria de Udalla —Cantabria-, a cargo del guitarrista malaguenio Marco Socias, quien
realiza asf mismo la grabaciéon en CD.

La cantata para coro mixto y orquesta, titulada Lurkantak (Cantos de la tierra) ocupa
el sexto lugar en la creaciéon garciabriliana dedicada a cantatas. El Orfeén Donostiarra, para
conmemorar la celebraciéon del centenario de su creacién, realiza el encargo de esta
produccién a nuestro maestro, colmando con ello, una de las mayores satisfacciones

profesionales del musico:

“El encargo del Orfe6n Donostiarra supuso para Garcfa Abril mucho
mas que la mera peticion de una obra. Hay que recordar que esta agrupacion
jamas habia interpretado ni una sola nota salida de su pluma, por lo que en lo
mas hondo del corazén del maestro residia el pesar por el supuesto olvido al
que su produccién parecia estar relegada en esta veterana coral” 166,

185 E| resto de obras que integran el Album de Colien para guitarra son: El vol de la Fada, de
Agustin Charles, La luna-Cuatro fases, de Antonio Pinho Vargas, Poema, de David del Puerto, LLera de
Banus, de Joseph M. Mestres Quadreny, Vientecillo de primavera, de Manuel Castillo, Cielo vacio, de
Joan Guimjoan, Solo, de César Camarero, Elegia, de José Luis Turina, Preludio n° 1, de Carlos Cruz de
Castro, lya, mo Dukpe Fobae, de Flores Chaviano, ...y con “la maza™ dando, de José Garcia Roman,
Ramas, de Francisco Guerrero, Soliloqui, de Salvador Brotons, EI amor imposible, de Mauricio Sotelo,
Luz de luna, de Ramén Barce, Mirada Final, de Jests Torres, Presto Mormurando, de Toméas Marco,
Disimulacion, de Filipe Pires, El color de les flors, de Joagquim Homs, Hoja de album. La gota de agua,
de Leo Brouwer, Quién me libra..., de Alexandre Delgado, Remembrance, de Jesls Rueda, Breve canto,
de Pedro Caldeira Cabral, White ink, de José Manuel Lopez Lépez, Perdendosi, de Virgilio Melo,
Desglag, de Carles Guinovart, En tierra de Lorna, de Javier Darias, Llamada, de Santiago Lanchares y
Adagietto spirituale, de Xavier Montsalvatge.

1% CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccion
Mousica Hispana, Madrid, 2001, p. 160.
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Fue estrenada el 24 de agosto del citado afio, en el Teatro Victoria Eugenia, dentro
de la “Quincena Musical Donostiarra”, es interpretada por la mencionada agrupacion, bajo
la direccion de José Antoni Alfaro, y por la Orquesta Sinfénica de Galicia, todos bajo las
o6rdenes de Victor Pablo Pérez.

Se compone de once numeros: 1. Txakolin-Txakolin, 11. Sail an egin (Hagamos este
campo); IlI. Xori Kantazale (Pajarillo cantor); IV. Xori erresiinla (El ruisenor); V. Obian
beltzian (Bl bosque sombrio); VI. Ziriko beltza (El carnero negro); VII. Xorietan biirizagi (El
primero entre los pajaros); VIIL. Ohian zugatzik ederrena (El arbol mas bello del bosque); IX.
Triste nig bihotzetik (Estoy triste de corazén); X. Mendi-gaiia (Cumbre de montana); XI.
Bultzi-Leiotik (Desde el tren en marcha). Por expreso deseo del compositor, los textos estan
escritos en eusquera. Los nueve primeros titulos corresponden a textos populares, y los dos
nimeros finales (X y XI) son realizados por José Marfa Aguirre Egafia “Lizardi”'"’. El

propio Antén nos habla sobre el proceso lingiiistico desarrollado en esta composicion:

“Cuando recibo un encargo, mi responsabilidad me lleva a tomarme un
tiempo, mas o menos largo, para meditar en como debo disefiar la obra. En
esos momentos embrionarios de Lurkantak me di cuenta de que la musica tenfa
que nacer de las entrafias del pueblo vasco para, después, darle la estructura
formal de la fusion de lo sinfénico y coral, de lo que debe ser una cantata de
gran formato (...) Me rodeé de los mejores asesores lingiifsticos!®® para no
tener duda alguna de que todo lo insertado en la partitura musical saliese,
realmente, de las raices de la cultura vasca (...). Escuché mucha musica popular
de esta tierra —canciones de tema amoroso, canciones de cuna, canciones del
campo (...)- y de ahi salieron algunas ideas para mis células germinales, tanto
ritmicas, timbricas como melddicas (...). Después, todo esto lo intenté hacer
posible dentro de mi técnica y lenguaje para conseguir mi profunda conviccion
y filosoffa: de que fuese una musica inspirada en el pueblo vasco y creada en su
homenaje, pero entendible por todos y para todos, con un lenguaje
universal”16%,

La cantata se abre con un primer numero, Txakolin-Txakolin, que describe con
acierto las labores del campo: recogida de frutos, cantos populares de los hombres y
mujeres que trabajan en dichas faenas. El ritmo elegido para esta pagina es el zortzico.

Destaca el habil juego melédico del canto protagonizado por las diferentes secciones

187 E| titulo de Lurkantak esta inspirado en un verso suyo que es un canto a la tierra: Oi, lur, Oi,
lur!/Oi, ene lur nereal.../ (Oh, tierra, oh tierra, / oh, tierra mia).

168 Esta labor de asesoramiento fue desempefiada por Mirem Egafia, Marisol de las Cuevas y un

querido y antiguo alumno de su catedra de composicion, Javier Jacinto.
189 Garcia Abril, entrevista con P. Coronas, diciembre 2007.
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orquestales, con especial atencién a la percusion, que en su reexposicién anuncia un
sendero por recorrer a través de los Cantos de la Tierra.

Sail au egin (Hagamos este campo) surge tras un descenso de cuartas en el final del
primer nimero. Se trata de una musica mas sosegada y de tempo lento, cuya tematica
refleja el amor por la tierra y las raices de cada pueblo. Hallamos profusiéon en el
tratamiento modal y tonal, asi como inspiradas lineas contrapuntisticas que recubren la
pieza de una atmosfera intima y serena.

Alegria y dinamismo contrastan en el siguiente numero, Xori kantazale (Pajarillo
cantor). La seccibn posee un tema motivico descrito a través de un cinquillo de
semicorcheas, que va alternandose por todas las partes orquestales. Efusion y fuerza
empapan el fragmento. La indeterminacion tonal presenta la cuarta pieza, Xor erresiinlla,
(E! ruisesior), que imita el canto del ruisefior, como eje central de este numero. La calma y la
flexibilidad envuelve estos compases, que metaféricamente describen paisajes bucdlicos.

En el quinto lugar se encuentra Obian beltziana (El bosque sombrio), cargado de
emotivos pasajes orquestales y vocales. Se constata originalidad en el campo tonal —células,
motivos, cromatismo- y en la introducciéon de ciertos timbres muy especificos como el
sonido de la trompa, encabezando el motivo principal de la melodia. Zzkiro beltza (E/ carnero
negro), sexto nimero del conjunto, nuevamente aporta brillantez y fuerza, a través de ritmos
casi ancestrales, de aire dancistico. Sopranos y tenores en la parte coral afiaden colorido a la
explosion orquestal.

Se registra, de nuevo, contraste metronémico y tematico entre el séptimo nimero —
Xorietan biiriizagi (E/l primero entre los pajaros)- y el octavo —Obhian ugatzik ederrena (E/ arbol bello
del bosque). El primero, de tempo lento, posee un ambiente lirico e intimista, de espiritu
melancélico (dinamicas en pianissimo, reposos cadenciales, y enarmonfas), mientras que el
segundo aporta rapidez, viveza y euforia (cromatismos, contrapuntos, y textura densa). A
modo de transicion, se presenta la novena pieza, Triste nig bibotzetik (Estoy triste de corazon),
de cuyo titulo deducimos una atmdsfera nostalgica y recogida. Inicialmente plantea cierta
inestabilidad tonal, que finalmente encuentra la estabilidad deseada por el autor. Se trata de
una seccion de gran belleza lirica, dotada de espiritualidad.

Los dos ultimos numeros estan unidos entre si: el popular ritmo de zortzico
reaparece en Mendi-gaiia (Cumbre de montania) encadenandose con el ultimo titulo, Bu/tzi-
Leiotik (Desde el tren en marcha), donde se aprecia la elocuencia del didlogo establecido entre
coro y orquesta, en un esquema de rondo. El apotedsico final concilia riqueza sonora en las

secciones orquestales y el grito unanime del coro que cierra explosivamente la partitura.
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Dedicada al Orfeén Donostiarra y al pueblo vasco, la cantata es una de las obras
mas aclamadas de Garcia Abril. El dia de su estreno cosecha gran éxito, contabilizandose
mas de quince minutos prolongados de ovaciéon. También en sus posteriores

interpretaciones ha gozado de excelente repercusion, como prueban las siguientes criticas:

“La obra es de una contundente brillantez. El sabio oficio de Garcia
Abril se aplic6 para dar el maximo de lucimiento sonoro y expresivo no ya a un
coro, sino al grande y singular coro que le habia pedido la partitura; y también a
la orquesta que la abordara, requerida por todo lo alto en cuanto a la plantilla y
a exigencias técnicas” 170,

“La factura de Lurkantak (Cantos de la tierra) es impecable y alcanza
cuanto se propone. El compositor ha demostrado ser el espafiol que mejor
escribe para las voces y esta cantata es una muestra. Combina materiales de
dinamicas suaves con explosiones sonoras y termina en punta grandiosa...El
Orfeodn se entregd a una obra que debe adorar” 17!,

Ocho titulos integran la produccién garciabriliana en el afo 1998: Cantos nupciales,
para coro y 6rgano —existe otra version para coro y orquesta-; Hozmus homini sacra res. . ., para
coro y orquesta; Madrid 1948-1998, para dos pianos; Sonata de Siena, para violin y piano
(segunda version); Tres acuarelas aragonesas, coro de nifnos, a capella o con 6rgano; Tres
polifonias turolenses, para coro mixto; Carta a un amigo, para orquesta sinfonica y E/ gran teatro
del mundo, auto sacramental.

Cantos nupciales representa un hecho trascendente en la biografia del maestro: la
boda de su hijo Antén, celebrada el 11 de septiembre de este afio, en la Iglesia San
Jerénimo el Real, de Madrid. Para la ceremonia religiosa del enlace, nuestro compositor
realiza esta pagina —con la que obsequia a la nueva pareja- basada en unos textos
proporcionados por su amigo y sacerdote Joaquin Abad, de las Aclamaciones del ritual del
matrimonio. En su estreno colaboraron los intérpretes Angel Oliver Pina, al 6rgano, y el
coro de la mencionada iglesia, dirigido por Maria de los Angeles Calahorra. Segun el propio
autor aclara, la composicion presenta su titulo en plural por estar destinada, en principio, a

una serie de cuatro partes, correspondientes a cada uno de sus hijos. Y afiade:

“Aspiro a que se trate de una colecciéon de cuatro piezas nupciales
destinadas no solamente a este tipo de solemnidades, sino que ademas estén
estrechamente enraizadas con los habitos compositivos de siglos pasados en
que los compositores desarrollaron buena parte de su labor al servicio de la
iglesia. Eran composiciones utiles, funcionales, pragmaticas, etc. que después

1% José Luis Garcia del Busto, Diario ABC, 1997.
1 Gonzalo Alonso, programa de mano del estreno en Madrid, Diario La Razon, octubre de
1999.
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pasaron a ser obras de concierto. Esta es la base de la inmensa mayoria de las
obras compuestas, por ejemplo, por Bach”172.

Como himno de la Universidad Carlos 111 nace Homus homini sacra res..., encargo
realizado por la mencionada Universidad a Garcia Abril. Esta basada en textos de Jorge
Urrutia, inspirado en el lema homoénimo de Séneca y que ha sido adoptado como norma
del Humanismo. Es estrenada el 23 de febrero de 1999 bajo la presidencia de SS. MM. los
Reyes de Espafa, con motivo de la inauguraciéon de la sede de la Escuela Politécnica
Superior y de su Auditorio “Padre Soler”, ambos de la Universidad Carlos 111 de Madrid.
Sus intérpretes fueron el Coro de la citada Universidad, bajo la direccién de Nuria Soffa
Fernandez Herranz, y el Grupo de Camara de la misma, dirigido por Isabel Uruefia
Cuadrado.

De Madrid 1948-1998 y Sonata de Siena (segunda versiéon) nos ocuparemos en el
capitulo dedicado a la obra pianistica.

Tres acnarelas aragonesas, escrita para coro de nifios, a capella o con 6rgano, son tres
piezas que ponen musica a los textos de la poetisa zaragozana Magdalena Lasala. Sus titulos
son los siguientes: 1. Acuarela de la plaga blanca —dedicada a Zaragoza-; 2. Acuarela de la lluvia
sobre el rip —dedicada a Huesca-; 3. Acuarela del azul y la piedra —dedicada a Teruel. Se
incorporan al rico patrimonio musical que atesora la Escolania de la Basilica de la Virgen
del Pilar de Zaragoza —los Infanticos-. Su estreno tiene lugar el 26 de marzo de 1998 en el
Pilar de Zaragoza, en el marco del XXVI “Congreso Nacional de la Ensefianza Privada”.
Maria Pilar Gracia, y la veterana agrupacion coral infantil —destinatarias del triptico- fueron

(13

los intérpretes destinados para dar a conocer la partitura, en la que podemos leer: “a la
Escolania de Infantes del Pilar de Zaragoza” y “a Marfa Pilar Gracia, que con tanto
entusiasmo vive la emocion de estas voces™.

Otra obra coral alimentada por las raices aragonesas es T7es polifonias turolenses, para
coro mixto: 1. Vs en Belén; 2. Rompellon; 3. Si quieres subir al cielo. Esta concebida para ser la
obra obligada en el “XXX Certamen Coral de Ejea de los Caballeros”, celebrado entre el 9

y el 11 de abril de 1999, en cuya edicién es estrenada. Estos compases estan elaborados a

partir de temas folkloricos del pequenio pueblo turolense, Dances de Jorcas.

“Manejando un libro de temas folcléricos turolenses me encontré con
estos temas de Dances, adoptindolos como elementos basicos a partir de los
cuales construirfa estas polifonifas”!73.

172 Garcia Abril, entrevista con P. Coronas, enero de 2008.
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Para completar su catalogo en este ano, Garcia Abril alumbra Carta a un amigo, para
orquesta sinfénica y E/ gran teatro del mundo. El origen de esta pieza es la propuesta lanzada
por el director de orquesta Rafael Frithbeck de Burgos a una serie de compositores, amigos
del mencionado director: Claudio Prieto, Rainer Bischof, José Peris, Luis de Pablo, Tomas
Marco, Lorenzo Palomo, y nuestro protagonista. Se trata de elaborar una obra colectiva,
dedicada al maestro Frithbeck de Burgos, en homenaje a su 65 cumpleafios. El titulo
genérico de partida para la composicion fue FDB 65, relacionando a cada una de estas
letras, relativas a sus apellidos, con notas correspondientes a la notaciéon usada en
centroeuropa (A, La; B, Si; C, Do..., etc.), por lo que FDB se identificarfa con las notas Fa,
Re y Sib. Antén ofrece un enfoque personal al proyecto, creando un sistema propio de
composicion basado en un cédigo de sonidos-letras en donde cada uno de los doce sonidos
corresponde a una letra correlativa de nuestro alfabeto'™, logrando escribir una carta

dirigida a su amigo con un cédigo secreto, que el destinatario tendria que descifrar.

“Hice una primera estructura de la obra que me llevé a un momento, a
1 1 1 (13 2 2
modo de cadencia, coincidente “casualmente” con el compas 65, donde la
flauta solista de la orquesta se queda solo tocando una cadencia en la que, de
manera codificada, aparecia la letra de mi carta de felicitacion”17.

La letra clave de este enigmatico lenguaje estaba en el compas 65, como revela el
propio autor. Poco tiempo después, Frihbeck de Burgos contesta a esta original carta de
felicitacion emitida por Antén. Para ello y empleando el mismo cédigo ya utilizado, el
director encomienda esta tarea de traduccién a dos violines, materializandose asi su
contestacion a través de la composicion A vuelta de correo, cuya interpretacion tuvo lugar a
continuacién del estreno de Carta a un amigo, celebrado con motivo del mencionado
aniversario, el 5 de septiembre de 1998 —aunque el cumpleanos del célebre director serfa
dias después, el 15 de septiembre- en la Grosser Saal de Konzerthaus de Berlin, contando
con la colaboracién de la Orquesta Sinfénica de la Radio de Betlin, bajo la batuta del
propio homenajeado.

El mismo dfa que son estrenados Cantos Nupciales -11 de septiembre- se da a
conocer también el auto sacramental E/ gran teatro del mundo de Calderén de la Barca, al que

nuestro protagonista pone musica. Su estreno se celebra en la iglesia madrilefia de San
g g

' Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J.: Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad. Colecciéon Musica Hispana, Madrid, 2001, p. 175.

17 Garcia Abril lo ha denominado “sistema alfabético”.

175 Garcia Abril, entrevista con P. Coronas, enero de 2008.
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MENU SALIR

Francisco el Grande por la Compafifa de José Tamayo, quien realiza el encargo de la
partitura. La difusién que ha alcanzado la obra ha sido enorme, llegd a ser aclamada en el
Aula Paolo VI de la ciudad del Vaticano, con motivo del “47° Congreso Eucaristico
Internacional”; celebrado en junio de 2000.

Durante la temporada 1997-98 se convierte en el compositor espafol mas
programado por las mejores orquestas y ciclos de musica, tal y como se refleja en el boletin
mensual de programacién emitido por Radio Clasica, Radio Nacional de Espafia (RNE).
Con trescientos minutos de interpretaciéon programada, aparece situado a la cabeza de una
extensa nomina de creadores musicales espafioles de todos los tiempos, seguido por
Manuel de Falla -293 minutos-, Joaquin Rodrigo -110 minutos-, José Luis Turina -53
minutos-, Ernesto Halffter -49 minutos- , y sesenta compositores espafoles mas. En este
estudio se destaca que las obras garciabrilianas mas programadas en la temporada indicada
son: Canciones y danzas de Dulcinea, 1985, Concierto Agnediano, 1976, Concierto para piano y
orguesta, 1957-63 (revision 1994), Divinas palabras, 1986-1992, Nocturnos de la Antequernela,
1996 y Tres sonatas para orquesta, 1984.

El 18 de diciembre de 1998 recae sobre el maestro uno de los galardones mas
destacados de su trayectoria profesional: la Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes,
concedida por el Ministerio de Educacién y Cultura, cuyo acto oficial de entrega'™ tiene
lugar el 22 de junio de 1999, bajo la presidencia de SS. MM. los Reyes de Espana, en la

Iglesia de San Martin Pinario de Santiago de Compostela.

17 Esta distincion oficial es entregada ese mismo afio a los misicos Ramén Gonzéalez de Amezua
Noriega y al intérprete Jordi Savall.
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Imagen 18: Entrega de la Medalla de Oro de las Bellas Artes

Otros reconocimientos registrados en este afio son: el “Premio Natural Cultura
Viva”, y por segunda vez, el “Premio al Mejor Autor de Musica Clasica” de los “Premios
de la Musica” —III Edicién- que concede la Sociedad General de Autores y Editores
(SGAE) y la Asociacién de Intérpretes y Ejecutantes (AIE)'".

En la continuada actividad compositiva del musico comprobamos que el afio 1999
es nuevamente fructifero. A/ba se incorpora al catalogo garciabriliano dedicado a la voz y al
piano. La fuergza de la creacion, escrita para orquesta, surge como obra de encargo realizado
por la Sociedad General de Autores y Editores (SGAE), para convertirse en la melodia
corporativa del centenario de la mencionada Sociedad. Su puesta en escena se celebra en la
XLVIII Ediciéon del Festival Internacional de Musica y Danza de Granada, siendo
estrenada por la Orquesta Sinfénica de la Radiotelevision Espafiola dirigida por Enrique
Garcia Asensio. La fuerza de la creacion presenta tres versiones diferentes en relacién a su
duracién: la primera dura aproximadamente cuatro minutos, la segunda, dos minutos, y la
tercera, un minuto. Las tres se hallan registradas en un disco compacto monografico que

edita dicha Sociedad en este mismo ano. Dos villancicos para el nuevo milenio, para coro y

7 Recordemos que este mismo premio también fue ganado por Garcia Abril dos afios antes, en
la primera edicion de los “Premios de la Musica”.
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orquesta; y Concierto de las tierras altas, para violoncello y orquesta, completan el listado de su
produccién en esta temporada.

De nuevo el famoso director de orquesta Rafael Frithbeck de Burgos es el motor
que activa la inspiracién de cinco compositores espafioles: Antéon Garcia Abril, Carmelo
Alonso Bernaola, Claudio Prieto, José Peris y José Marfa Sanchez Verdu. En esta ocasion,
la iniciativa persigue la composicion de unos villancicos para la celebracion de las Fiestas
Navidefias. Asi es como aparecen los [7/lancicos para el nuevo milenio, cuyo estreno tiene lugar
en el Concierto Extraordinario de Navidad celebrado en el Auditorio Nacional de Madrid
el 28 de diciembre de 1999. Son sus intérpretes la Orquesta y el Coro Nacional de Espafia,
bajo la direcciéon de Frithbeck de Burgos. Con sencillez y emocion, el maestro aborda la
creacion de dos villancicos: E/ aire mueve las ramas 'y Campana sobre campana. El primero se
basa en textos de Antonio Gala. Se trata de una musica libre y espontanea, donde
permanece una célula melddica constante que crea en el oyente la percepcion de la
presencia del aire. Los efectos de dinamicas junto al ostinato de movimientos
contrapuntisticos, se encargan de crear una atmosfera poética e intimista. El popular
Campana  sobre campana es el resultado de un trabajo polifénico-orquestal donde
encontramos desgloses de voces a través de dos coros. Muy acertados son los timbres de
las campanas en el conjunto de la pieza: “Entré en un campo que a mi me apetecia mucho:
trabajar en uno de los villancicos mas populares de la lirica navidefia espafola y poder
realizar mi personal visién de Campana sobre Campana”'™.

Concierto de las Tierras alfas es el tnico concierto escrito, por el momento, para
violoncello solista y orquesta. Su titulo hace referencia a las tierras sorianas-aludidas por
Antonio Machado en sus versos- limitrofes con las aragonesas, que presiden el Moncayo.
La composicion es un encargo del VIII “Otofio Musical Soriano” que rinde homenaje, en
esta edicion, al director Odén Alonso en su 50 aniversario de actividad profesional.
Dedicada al violonchelista Asier Polo, esta nueva pieza es estrenada por su destinatario y la
Orquesta Sinfénica de Bilbao bajo la batuta de Juanjo Mena, el dia 9 de septiembre de

2000, en el Auditorio de la Sala de la Audiencia de Soria.

“El Concierto de Tierras Altas podtia ser una obra que resume, en su
forma y contenido, mi pensamiento sobre la melodia, y el violoncello, como
instrumento solista, me ha proporcionado grandes sensibilidades para
expresarla; su propia identidad musical me ha conducido por los caminos
infinitos de una lirica en la cual el concepto intervalico-melédico ha tenido un
papel de extraordinaria importancia. El violoncello en su enorme amplitud de

%8 Garcia Abril en: SESTELO LONGUEIRA, Esther: Antdn Garcia Abril. El camino de un
humanista en la vanguardia. Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 195.
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ambito y su personal voz se identifica, perfectamente, con las voces humanas,
expresando, desde las profundas, amplias y nobles voces de los bajos cantantes,
hasta los bellos, sensibles e intensos sonidos, llenos de pastosidad y dulzura, de
las voces agudas de soprano.[...] Este aspecto lirico, unido a las multiples
posibilidades que su desarrollada y sofisticada técnica nos brinda, ha marcado y
dirigido mi trayecto en ese viaje misterioso y magico de la creacién que supone
iniciar un punto de partida dirigido hacia paisajes y lugares intuidos, pero
todavia desconocidos. Es aqui donde reside, tal vez, el aspecto mds atrayente y
apasionante de la composicién musical. Concierto de las Tierras Altas es un canto a
la naturaleza como vision espiritual de la obra magna de la creaciéon, homenaje a
las tietras de Soria y sus hermanas tierras de Aragdn. La poesia siempre bella y
emocionada de Antonio Machado me ha proporcionado impulsos de creacion y
emocion. [...]17.

Con esa alusion a Machado, Garcia Abril se refiere a estos versos del poeta de
Castilla:

“Conmigo vais, campos de Soria,
tardes tranquilas, montes de violeta,
alamedas del rio, verde suefio

del suelo gris y de la parda tierra,
agria melancolia

de la ciudad decrépita. Me habéis llegado al alma

55180

Acerca de estos versos, sefialé el compositor:

“Estos versos, en unién de otros del mismo Antonio Machado, que
forman parte de Campos de Soria, configuran mi homenaje, a través de la
poesia machadiana, a estas nobles tierras. [...] Partiendo de estos versos, nace la
melodia que queda integrada en mi partitura” 18!,

Como sefiala el propio autor, este concierto presenta, a través del instrumento
solista al que esta dedicado —el violoncello-, un despliegue sonoro de posibilidades
melddicas, concepto que prioriza siempre el compositor. Se aprecian caracteristicas que
acentdan la dimensién poética que la obra adquiere: horizontalidad en el fraseo, relaciones
intervalicas —armoénicas y melddicas, pasajes cadenciales, arabescos y glisandos, tratamiento
de microcélulas... Garcia Abril se adentra en paisajes sonoros plenos de color y
sensibilidad, donde la atmoésfera de lirismo y de espiritualidad esta presente.

En el ambito de la docencia aparece un nuevo escenario que se convertird, a partir
de 1999, en punto de encuentro habitual de nuestro maestro con las nuevas generaciones

de compositores: la Escuela de Altos Estudios Musicales de Santiago de Compostela.

178 Garcia Abril, notas al programa de estreno, 9 de septiembre de 2000.

180 Antonio Machado, “Campos de Soria-1X”, en: Campos de Castilla, Alianza Editorial,
Madrid, 2006.

181 Garcia Abril, notas al programa de estreno, 9 de septiembre de 2000.
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Aunque ya desde 1995, participa como Catedratico de Composicién en los Cursos de
“Musica en Compostela”, esta nueva colaboracion pedagdgica establece un vinculo mas
arraigado entre el maestro y la capital gallega. Desde 1999 nuestro protagonista se desplaza
una vez al mes, entre enero y junio de cada afio, a la sede de la mencionada Escuela, para
dictar sus clases magistrales de Composicion a los jovenes alumnos de este centro.

Surge en esta época una iniciativa de la Editorial Edelvives, nacida concretamente
de Montse Sanuay Simén, Rocio Barrueco y Alberto C.G. Lobato, cuyo objetivo es el de
incluir la biografia y la obra de Antén -algunos fragmentos musicales como: Alegrias, Coita,
Marisieiros, El hombre y la Tierra- en los materiales curriculares que integran el libro de texto y
el disco compacto (CD) de Musica, correspondiente al 4° curso de Educacién Secundaria
Obligatoria (E. S. O.). Este hecho nos ayuda a valorar la dimensién y el reconocimiento
que alcanza su musica.

El comienzo del siglo XXI se abre para Garcfa Abril pleno de energfa creadora.
Dos nuevos frutos musicales iluminan su catalogo en el afio 2000: Castilla de la lnz, para voz
y piano (nos ocupamos de su analisis en el capitulo de la obra pianistica), y E/ mar de las
calmas, para orquesta. También se inicia este aflo un nuevo proyecto compositivo
consistente en abordar un cuarteto de cuerda, que llevara por titulo Cuarteto para el nuevo
mitlenio.

El encargo que el musico recibe del Festival Internacional de Musica de Canarias,
motiva el nacimiento de E/ mar de las calmas, pagina sinfonica de grandes trazos. Cuatro
afios antes, en 1997, asiste en dicho festival al estreno de su Preludio de Mirambel n° 3 para
piano, y recibe la propuesta del encargo. Desde entonces, reflexiona sobre el contenido y la

estética a seguir:

“componer una obra que aspirase, en su esencia, a ser una composicion
basada en el fuerte contenido espiritual que fluye del manantial humano de las
tierras canarias. Aqui reside la apuesta, crear una obra sinfénica que, por ella
misma, explique todo el profundo sentido y sentimiento del alma canatia,
elevada al nivel de un cantico espiritual”182.

Aunque fragmentada, la obra esta pensada en un unico impulso, como ocurre
habitualmente en la produccion garciabriliana. La aparicién constante de temas y de células
motivicas repetitivas nos conduce a valorar el aspecto ciclico que contiene. La sensacion de

inmensidad e infinito que proporciona la contemplaciéon del mar es una perspectiva

182 Garcia Abril, notas al programa del estreno, 7 de enero de 2001.
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presente en esta composicion. E/ mar de las calmas plantea la dualidad de calma y agitacion,
planteamiento que se refleja en el doble enfoque de lo tonal y lo modal, lo melédico y lo
ritmico, la bitonalidad. El autor se inspira en la isla canaria del Hierro “donde podemos
contemplar, por un lado, un mar movido y agitado por los vientos; y por otro, un mar de
calmas que te seduce, que te aporta paz y armonia, grandeza y humildad (...); todo un
ctimulo de emociones al poder percibir, con todos tus sentidos, tanta maravilla”'™.

El estreno de esta nueva pagina tiene lugar el 7 de enero de 2001 en el Teatro
Guimera de Santa Cruz de Tenerife, por la Orquesta Sinfénica tinerfefia, dirigida por
Victor Pablo Pérez.

La divulgaciéon de su obra crece exponencialmente. Un ejemplo de ello es el
“Concurso Internacional de Piano Compositores de Espafia”, que arranca en su primera
edicién, correspondiente al afio 2000, tomando como referencia obligada el repertorio del
maestro. La celebraciéon de este certamen anual tiene lugar en la localidad madrilena de las
Rozas, y cuenta con la colaboracién especial del pianista Leonel Morales.

A punto de concluir el siglo XX, nuestro musico recibe un nuevo reconocimiento:
es nombrado Académico de la Academia Nacional de Bellas Artes de Argentina. El acto de

investidura como tal académico tiene lugar el 21 de septiembre de 2000.

Imagen 19: Acto de Investidura como Académico Nacional de Bellas Artes de Argentina

183 Garcia Abril, entrevista con Esther Sestelo Longueria en: SESTELO LONGUEIRA, Esther:
Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la vanguardia, Fundaciéon Autor, Madrid, 2007, p.
198.
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La trayectoria creadora de nuestro protagonista en los primeros afos del siglo XXI
mantiene un elevado indice de estrenos. A caballo entre el afio 2000 y 2001, nace un nuevo
ejemplo de busqueda en la investigacion compositiva: el Concierto de la Malvarrosa, para flauta
y piano, instrumentos solistas que conducen la parte virtuosistica de la composicion. Ya en
el 2001, Garcia Abril vuelve a sorprender con tres nuevos titulos dirigidos en su mayorfa a
las posibilidades sonoras del instrumento del piano: Canciones del Jardin secreto, para voz y
piano; Dos piezas griegas, para piano, y Juventus, para dos pianos y orquesta.

En el afio 2002 compone: Miisica para noctambulos, para guitarra. El autor realiza unas
variaciones sobre tres preludios de Francisco Tarrega, a partir del encargo que recibe del
XXXVI Certamen Internacional de Guitarra de Benicassim para rendir homenaje a Tarrega
en el 150 aniversario de su nacimiento. La pagina se da a conocer en el marco de dicho
Certamen, celebrado en agosto, en Benicassim (Castellon). También de este afio es Tres
canciones sobre textos de Antonio Machado, para voz y piano.

El 23 de octubre de 2002 es nombrado patrono de la Fundaciéon Antonio Gala de
Cordoba, dedicada a promover talentos noveles. Desde entonces, la presencia constante del
maestro en su sede -a través de charlas, conferencias y encuentros personales- constituye
un acicate mas para la formaciéon y el enriquecimiento de estos jovenes artistas. Por otra
parte, en enero de este mismo afno, la octava edicién del Ciclo de Musica Contemporinea
de Malaga dedica toda su atencién a la figura y obra del compositor. Las jornadas
incluyeron conciertos con orquesta sinfénica, musica vocal, musica de camara, recitales de
solistas, conciertos de solista y orquesta, la grabaciéon de dos CDs y la publicaciéon de un
libro monografico sobre su pensamiento musical **.

Durante el afio 2003 nace una nueva version de su ballet La gizanilla. Se trata de una
adaptacion para orquesta sinfénica que lleva por titulo Tres escenas del ballet La gitanilla. E1
origen de esta creaciéon parte del concierto conmemorativo del XXV aniversario de la
Constitucion espafola, celebrado el 11 de septiembre de 2003 en el Auditorio de Zaragoza,
con la colaboracién de la Orquesta Sinfénica de Radiotelevision Espafiola (RTVE), bajo la
direcciéon de su titular, Adrian Leaper. El maestro Leaper solicita a Garcia Abril una
partitura que encajara con la duraciéon y el programa previsto para la ocasion. El

compositor aporta tres fragmentos del mencionado ballet, que se suceden a modo de suite,

184 Zaldivar, Alvaro: Estética y estilo en la obra de Antén Garcia Abril, Edita Orquesta
Filarmonica de Malaga, Dep6sito legal MA-1647-2001.
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reproduciendo el tradicional esquema formal tripartito (rapido-lento-rapido). Los titulos de
estas tres escenas son: Danza de los dos caminos, Adagio gitano y Ceremonial del trigo y el agna.

Otra produccion perteneciente a este mismo ano es el Concierto de Gibralfaro, para
dos guitarras y orquesta. El propio Garcfa Abril comenta el origen y el contenido de la

partitura:

“En enero de 2002, la Orquesta Filarménica de Malaga, como
culminacién de los actos y conciertos que se desarrollaron dentro del marco del
Festival de Musica Contemporanea del que tuve el honor de ser destinatatio, la
propia Orquesta, en linea de continuidad a una politica de apoyo a la musica
espafiola, me hizo el encargo de escribir una obra sinfénica.

Siendo Malaga parte protagonista de mi sentimiento, después de estudiar
distintas opciones, entendi que la guitarra como instrumento tan
profundamente ligado al pueblo a través de su musica popular, conectaba
perfectamente con este proyecto. Tomando cuerpo esta idea y con el deseo de
escribir una forma musical que todavia no constara en mi repertorio [...] me
encaminé hacia la nueva posibilidad de escribir un concierto para dos guitarras
y orquesta, de esta manera, naci6 el Concierto de Gibralfaro. He pretendido que
esta obra emerja desde las propias rafces de la tierra malaguefia, de ahi, en
primer lugar, el titulo; en Gibralfaro palpitan los ojos y el corazéon de
Malaga™185,

El concierto consta de tres movimientos. En el primero, VVisiones de la babia,
hallamos la contemplacion serena y reflexiva del autor frente a la bahfa malaguefia. El
segundo, A partir de un canto popular malagneiio, esta concebido a partir de una antigua
cancion de cuna que habilita al compositor de recursos suficientes para elaborar disefios y
estructuras entroncadas con las raices del pueblo malagueno. Finalmente, Homenaje a la
tanromaquia picasiana es un reconocimiento garciabriliano al famoso pintor malaguefio y al
colorido de sus pinturas dedicadas a la tauromaquia.

E7 concierto de Gibralfaro sube al escenario el 3 de junio de 2004, en el Teatro
Cervantes de Malaga, interpretado por los guitarristas Gabriel Estarellas y Marco Socias, en
colaboraciéon de la Orquesta Filarmoénica de Malaga (OFM) bajo la direccién de Aldo
Ceccato. Al dia siguiente de su estreno absoluto, el dia 4 de junio de 2004, se interpreta en
el Centro Cultural Manuel de Falla de Granada, —con el mismo programa del estreno- de

cuyo programa de mano extraemos el siguiente comentario:

“Antén Garcia Abril es uno de los compositores espafioles actuales que
ha dedicado parte importante de su amplio catdlogo a la guitarra. [...] Mas
significativas resultan ain sus composiciones para guitarra y orquesta, [...] que

185 Garcia Abril, notas al programa del estreno, junio de 2004.
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sintetizan el estilo personal de Garcia Abril, lleno de recuerdos y predicciones.
Entre los recuerdos aparecen continuamente en toda su obra, referentes a la
poesia e incluso a la geografia espafiola. Las predicciones estan constituidas por
su modo unico de comunicar sin renunciar a la melodia. |...]. Esta trayectoria
culmina en el Concierto de Gibralfaro. |...] De nuevo encontramos los referentes
constantes en la obra del compositor: el paisaje, en el primer movimiento; la
musica popular, después y la poética, en esta ocasion, a través de los grabados
del gran pintor malaguefio como culminacién de la misma’ 18,

Imagen 20: Discurso del maestro en el acto de entrega del Premio Aragén

En el ano 2003 se celebra el 70 cumpleanos del maestro, coincidiendo con su
jubilacién del Conservatorio madrilefio, tras 43 afios de dedicacion a la docencia. Es un afio
especialmente fecundo en galardones y reconocimientos: Premio de la Musica, 2003,
otorgado por la Sociedad General de Autores y Editores y la Asociaciéon de Intérpretes y
Ejecutantes; Doctor Honoris Causa por la Universidad Complutense de Madrid; Premio
Aragon 2003, otorgado por el Gobierno de esta Comunidad; Premio Asociaciéon Aragonesa
de Intérpretes de Musica —AAIM-; Hijo Adoptivo de Las Rozas de Madrid, localidad
donde reside desde 1977; Hombre del afio, por la Revista Vértice, otorgado por el Alcalde
de la mencionada comunidad; Miembro Honotifico de la Iberian and Latin American

Society -ILAMS- del Reino Unido.

18 Francisco J. Giménez, notas al programa del concierto realizado el 4 de junio de 2004 en el
Centro Cultural Manuel de Falla de Granada.
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Imagen 21: Acto de Investidura Doctor Honoris Causa por la Universidad Complutense de Madrid
De izquierda a derecha: Antdn Garcia Abril, Mercedes Molina —decana de la Facultad de Geografia

Historia de la mencionada universidad-, Teresa Berganza y John Elliot, 2 de junio de 2003.

El afio 2004 recoge las siguientes composiciones garciabrilianas: E/ bosque de los
ansentes, para violoncello y piano; Memorandum, concierto para orquesta; Salve, para coro,
orquesta, violoncello y soprano; Castilla y Ledn, Patrimonio de la Humanidad, para orquesta; y
Cintico de las siete estrellas, para coro y orquesta.

E7 bosque de los ansentes, para violoncello y piano, es una pieza compuesta a peticion
de diferentes autores espafioles de teatro que, con motivo del I Aniversario del 11 de
Marzo -11M-, escriben once textos para ser leidos ese mismo dia en varios teatros de
Madrid. La propuesta de encargo a nuestro compositor consiste en la elaboraciéon de una
musica que, a modo de interludios, sirviera de nexo a los mencionados textos. As{ es como
nace esta pagina, cuya célula inspiradora se encuentra actualmente en proceso de
transformacién por parte de su creador, en vias de obtener una pieza de mayor
envergadura. E/ bosque de los ansentes —titulo que permanecera en la version venidera- ha sido
grabada por el violoncellista Asier Polo y el propio Garcia Abril al piano.

Para la conmemoracion del centenario de la Orquesta Sinfénica de Madrid (OSM),
dicha Orquesta realiza grabaciones, publicaciones, conciertos y estrenos. Entre ellos, cinco

encargos a cinco compositores: Cristobal Halffter, Luis de Pablo, José Luis Turina,
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Penderecki y Antén Garcia Abril. Asi surge Memorindum, estrenada en el Auditorio
Nacional madrilefio el 18 de marzo de 2004 por la OSM dirigida por Miguel Angel Gémez
Martinez. A través de la partitura, el maestro rinde un homenaje individualizado para cada

uno de los miembros de la veterana agrupacion.

“A la Orquesta Sinfénica de Madrid, en homenaje a todos los que
dedicaron su anhelo y esfuerzo entusiasmado para llevar a cabo el magno
proyecto de creaciéon de la Orquesta Sinfénica, este moderno y poderoso
instrumento que hoy, cien afios después, nos conmueve al rememorar la
importancia de este hecho, entendido su nacimiento, trayectoria y proyeccion
histérica como vehiculo cultural de decisivo valor para el desarrollo de la
musica espafiola” 187,
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Imagen 22: Con Crist6bal Halffter en Moscu
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La estructura de la obra presenta tres movimientos: .A/egro moderato, Adagio y Rondino
(Allegro), planteamiento formal que nos hace pensar en una sinfonfa. La densidad de la
plantilla orquestal y la brillantez de la pagina caracterizan este alumbramiento. Destaca el

papel de las cuerdas y el protagonismo de los instrumentos de viento madera, en el primer

187 Garcia Abril, dedicatoria, programa de mano de su estreno absoluto, 18 de marzo de 2004.
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movimiento. En el segundo, aflora la personalidad del compositor: el lirismo melédico y la
poesia de estos compases —en los que sobresale un elaborado juego instrumental, con
especial tratamiento sonoro de la flauta- posibilitan su directa comunicacién al oyente.
Finalmente, el tercero, constituye un alarde técnico y expresivo para la totalidad del
conjunto instrumental. La seccién presenta un marcado caracter ritmico de insistente

aparicion.

“El tratamiento general de la obra se desarrolla partiendo de los propios
impulsos musicales que la orquesta sinfénica, como instrumento poderoso y
multiple, me sugiere y proporciona. He querido aprovechar el manantial
incesante que emerge de la propia voz orquestal, partiendo de una técnica
compositiva que desarrolle las posibilidades expresivas de cada instrumento.
[-..]- Sulogro nos implica en formas de escritura que concretan un pensamiento
musical partiendo de procedimientos que actuen como formas clarificadoras de
los propios contenidos de comunicacion”188.

Salve, para coro, orquesta, violoncello y soprano es la ofrenda musical que nuestro
protagonista regala a su hija Adriana el dia de su boda, celebrada el 3 de julio de 2004, en la
Iglesia San Francisco Borja de Madrid. La composicion es estrenada en dicha ceremonia,
con la interpretaciéon de la soprano Marfa Oran, el violoncellista Asier Polo, el organista
Juan Manuel de los Rios, la Orquesta Filarmonia y el Orfeén Filarmoénico dirigidos por
Pascual Osa.

En este mismo afio, 2004, la Comunidad de Castilla y Ledn encarga al autor la
creaciéon de un DVD con la presencia de los Patrimonios de la Humanidad de esta
Comunidad, ilustrados con musica sinfénica creada para ellos. Aunque el estreno oficial
ain no se ha efectuado, se realiza una grabacién para un documental patrocinado por la
Junta sobre los Patrimonios de la Humanidad de esa Comunidad, bajo la direccién de
Antonio Jiménez Rico. La interpretaciéon musical de dicho documental corre a cargo de la
Orquesta de Castilla y Leén, dirigida por Alejandro Posadas, y se celebra el 25 de
noviembre de 2004 en Valladolid. A través de los siete titulos correspondientes a los siete
Patrimonios de esta Comunidad —Camino de Santiago, Atapuerca, Burgos, Salamanca, Avila, Ias
Médnlas, Segovia- el maestro se aparta de la linea incidental, alumbrando musica sinfénica.
Destaca la original inclusion del Camino de Santiago, referenciado, en estos pentagramas,
como punto de unién entre los siete Patrimonios de la Humanidad ya mencionados. De

esta forma, la estructura de la produccién queda configurada asi: Introduccion, Camino de

188 Garcia Abril, notas al programa de mano de su estreno, 18 de marzo de 2004.
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Santiago I, Atapuerca, Camino de Santiago 11, Burgos, Camino de Santiago 111, Salamanca, Camino de
Santiago 117, Avila, 1.as Médulas, S egovia.

Cintico de las siete estrellas, para coro y orquesta, es, hasta el momento, la tltima
cantata escrita por el musico. Es un encargo de la Orquesta y Coro de la Comunidad de
Madrid, cuyo estreno tiene lugar el 27 de abril de 2004 en el Auditorio Nacional de Musica
de la ciudad madrilefa, siendo sus intérpretes la Orquesta y el Coro de la Comunidad

dirigidos por José Ramoén Encinar:

“Desde que se me propone escribir la obra encargo de la Orquesta y
Coro de la Comunidad de Madrid han transcurrido ya varios afios, pero no han
sido baldios para mi, porque, desde aquel momento hasta el afio 2003, que
inicio la realizacién de la partitura, ha ido gestindose y tomando forma lo que
en principio era solamente un proyecto, una intuicién y un deseo.

En el primer periodo me basé en la posibilidad de escribir la cantata
solicitando algtin texto escrito ex profeso por alguno de nuestros poetas. |[...]
Desechando esta idea, y siguiendo los caminos de busqueda, me acerqué a la
musica popular de Madrid. [...] Después de algin tiempo trabajando en esta
direccion, acopiando y seleccionando documentos musicales y estudiando sus
posibilidades de desarrollo sinfénico-coral, lo abandoné al no satisfacer
plenamente mis necesidades para estructurar una obra de caracteres plenamente
identificados con una obra sinfénico-coral.

En este nuevo camino, que inicio dando un viraje muy marcado a los
anteriores bocetos, me acerco a un espacio poético por los impulsos que me
sugiere el simbolo de nuestra Comunidad, entendido desde una visién intima y
lirica. Asi nace, definitivamente, este Cantico de las siete estrellas’13°.

Se ofrece en esta obra una nueva dimensiéon del compositor, al convertirse ademas
en autor de los textos, brindando su personal visién sobre el concepto texto-musica. Ya
conocemos la importancia que cobra la voz humana en el corpus garciabriliano. De igual
modo, la palabra es de suma importancia en esta cantata. En ella, se atiende especialmente
al valor del texto como proclama, como manifiesto. Para ello atribuye gran protagonismo al

tratamiento coral, determinante en la elaboracién de la partitura.

“[...] después de un tiempo dedicado a la lectura de poemas en los que
las estrellas fuesen elementos de inspiracién poética, no llegué a identificarme
con ellos.[...] Teniendo una idea muy concreta de la obra que quetia realizar,
me introduje en un camino de intuiciones liricas en torno a la constelacion de la
Osa Mayor vy, tal vez, lleno de osadia escribi mi propio texto, el texto que, como
compositor, necesitaba para dar forma a mi idea compositiva aunando el

189 Garcia Abril, notas al programa de mano del estreno de la obra, 27 de abril de 2004.
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contenido poético —el primer pulso compositivo de una cantata necesariamente
nace de la palabra- con sus propias posibilidades de desarrollo musical”1%,

Estructurado en siete secciones, en base a las siete estrellas que contiene el simbolo
de la Comunidad de Madrid, -aunque disefiado en forma unitaria- Cdntico de las siete estrellas
exalta los valores de paz y unién entre los hombres. Como si de un presagio se tratara,
Garcia Abril, aborda la elaboracion de los textos y de gran parte de la musica, poco tiempo
antes de producirse el atentado del 11M, a cuyas victimas esta dedicado.

Con el texto como eje central de la partitura, la orquesta va narrando elementos
poéticos surgidos de la propia imaginacion de su autor. La cantata comienza con una
seccion donde la cuerda —a través de la ambigiiedad tonal- introduce en una atmosfera de
calma y serenidad, de misterio. A continuacién aparece la entrada del coro, -en homofonia,
primero a capella y después con acompafiamiento orquestal- cuyo discurso reproduce el
canto de la constelacion de las siete estrellas. Resalta el interés de la riqueza instrumental
protagonizada por la percusion, el piano, la celesta e instrumentos de viento. Algunas
constantes garciabrilianas vuelven a ofrecerse aqui: células circulares, ostinatos ritmicos,
textura contrapuntistica, disefios cosmicos, mensaje de espiritualidad. La estrella es el

motor que impulsa el desarrollo textual de la pieza: “estrellas del agua fluyente”, estrella

)
como “impulso del pensamiento universal”, como “proclama del amor y unién entre los
pueblos”, como “impulso y energia desde su inmensa lejania”, “estrella que ilumina el
pensamiento y fortalece las manos abiertas y eleva, en incesante vuelo, nuestros
corazones”, “constelacion de las estrellas del amor”, “de las estrellas de la paz”, “de la
unién de los pueblos que proclaman la vida”.

La extensa noémina de reconocimientos se ensancha ain mas en el 2004, con el
nombramiento de Turolense de Mérito el 23 de abril; y la Medalla de Oro que el
Conservatorio Superior de Musica de Madrid le impone el 22 de noviembre —festividad de
la patrona de la Musica, Santa Cecilia-.

La inspiracién del compositor continda ofreciendo frutos musicales en el afio 2005:
Tres piezas amantinas, para piano; Cuarteto para el nuevo milenio, para cuarteto de cuerda; Escala
peregrina, para 6rgano; Alba de soledades, para violin y guitarra; y Lontananzas, para piano. (Las

dos paginas pianisticas seran tratadas en el capitulo dedicado al piano solista).

190 1hidem.
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El Cuarteto para el nuevo milenio venia gestandose en la mente de nuestro protagonista
desde hacia ya algin tiempo. Su deseo compositivo se plasma en algunos bocetos

realizados durante el cambio de milenio, de donde se extrae el titulo de la obra.

“Los primeros apuntes para la composicion de este cuarteto surgieron
durante los dltimos afios del pasado siglo, y, a las puertas del nuevo milenio,
quedando siempre estos bocetos como impulsos, pero no llegaron a
materializarse llevado por el convencimiento de que la escritura cuartetistica
requiere una técnica muy particular y desarrollada'?!.

Estos primeros apuntes quedan paralizados hasta que se configura el “Garcia Abril
quartett” —cuarteto de cuerdas integrado por jovenes residentes en Suiza, que deciden
adoptar el nombre del compositor-. En este momento Antén retoma el proyecto creador y
emprende con seguridad la composicion de la pagina cameristica.

El maestro huye de los tépicos compositivos que tradicionalmente se han vertido en
las creaciones dedicadas al cuarteto de cuerda: “no queria recurrir a un tipo de escritura tan
académica de contrapuntos, respuestas..., recursos y estructuras muy usadas y gastadas”m.
Utiliza una estructura unitaria, -sin movimientos-, de tratamiento formal muy flexible, que

incluye grandes contrastes dinamicos y agogicos. La partitura transmite un lirismo muy

acentuado, canalizando un mensaje de optimismo y esperanza:

“El Cuarteto para e/ Nuevo Milenio nacié con vocacion de ser un canto a la
paz y amor entre los seres humanos. Quiere ser también un canto a la
esperanza, a la alegtia de sentirse parte del nuevo mundo naciente, en donde la
convivencia, respeto y entendimiento sea lo fundamental de nuestra
existencia”1%3,

Escala peregrina, para 6rgano, es una creaciéon nacida a partir del encargo del
organista de la Iglesia de Santa Marina de Ledén, Adolfo Gutiérrez Viejo. Su estreno se
celebra en el marco del XXII Festival Internacional de Organo de la Catedral de Ledn, en
la iglesia mencionada y por el organista y autor de dicho encargo, el dia 15 de octubre de

2005.

“Este encargo me ha permitido conocer de cerca el 6rgano barroco de la
iglesia de Santa Marina, esa joya instrumental que nos brinda, con sus

191 Garcia Abril, notas al programa de mano del concierto celebrado en el 19 de noviembre de
2007, en el Auditorio 400 del Museo Nacional del Centro de Arte Reina Sofia de Madrid, p. 4.

192 Garcia Abril, entrevista con Esther Sestelo en: SESTELO LONGUIERA, Esther: Antén
Garcia Abril. EI camino de un humanista en la vanguardia. Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 226.

1% Garcia Abril, notas al programa de mano del concierto celebrado en el 19 de noviembre de
2007, en el Auditorio 400 del Museo Nacional del Centro de Arte Reina Sofia de Madrid, p. 4.
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sonoridades, imagenes sonoras de gran belleza y personalidad. En los primeros
dias de esta estacién veraniega, viajé a Ledn para reunirme con Adolfo
Gutiérrez Viejo, en la Iglesia de Santa Marina, alli escuché este singular 6rgano
y descubti en él un interesante nimero de posibilidades expresivas a través de
su genuina forma y configuracién, que le convierten en un instrumento original
y Gnico” 194,

Dos elementos caracteristicos de la cultura leonesa sirven de hilo conductor a la
pieza. El primero es la sucesion intervalica tomada de la escala que producen los bajos de la
primera octava de este peculiar 6rgano: a diferencia de los siete sonidos que presenta la
escala diatonia, esta secuencia reproduce ocho sonidos —Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Sib, Si
natural-. El segundo elemento procede de dos temas populares extraidos del Cancionero
Leonés.

Alba de soledades, para violin y guitarra, surge a peticion del dio de violin y guitarra
integrado por la violinista Anabel Garcia Castillo y el guitarrista José Maria Gallardo del
Rey. Ambos intérpretes muestran su interés por acrecentar el repertorio dedicado a esta
singular agrupacion.

Importantes méritos se suman a la trayectoria artistica del compositor en este afio,
2005: el 22 de julio es nombrado Hijo Adoptivo de Mirambel (Teruel); en noviembre es
invitado por el IIT Festival Internacional de Musica Contemporanea de Lima (Pert), donde,
ademas de interpretarse una seleccion de sus obras, imparte conferencias y clases
magistrales en el Conservatorio Nacional de Musica de la ciudad, instituciéon que le nombra
Profesor Honorario; el 21 de diciembre se le impone la Gran Cruz de la Orden Civil de

Alfonso X El Sabio.

194 Garcia Abril, notas al programa de mano de su estreno, 15 de octubre de 2005.
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Imagen 23: Garcia Abril en Mirambel

En el afo 2006 se registran tres nuevas obras pianisticas: Didlogos con la luna, Tres
baladillas y Cinco Microprimaveras. Y también aparece una nueva versiéon de la mencionada
Alba de Soledades, esta vez para orquesta sinfonica. Es un encargo de Siemens y su estreno

tiene lugar el 20 de diciembre por la Orquesta Filarmonia dirigida por Pascual Osa:

“Alba de soledades, en su primera version para violin y guitarra, ha sido el
germen y punto de partida para crear la transformacién sinfénica de la obra que
hoy se estrena. He desarrollado una técnica compositiva que siempre ha
ejercido sobre mi un interés especial, técnica basada en el objetivo de conseguir,
desde el impulso natural de una obra, sea cual sea su formato estructural e
instrumental, la metamorfosis que derive en una nueva expresiéon de contenidos
sonoros distintos y formas de comunicacién nuevas. Este procedimiento
técnico actia como impulso y reto que nos sitia en una posicién especialisima
al contemplar una doble visién de un mismo objeto, visién que demanda de
una técnica multiple y de gran complejidad y es aqui, posiblemente, en donde
resida fundamentalmente el mayor interés de este proyecto. Alba de soledades
quiere expresar el nacer y renacer de la vision mas inspiradora de todos los
espacios que nos circundan y nos aproximan a nuestras soledades mas poéticas,
a nuestras soledades mds intimas y bellas”195.

19 Garcia Abril, notas al programa de estreno, 20 de diciembre de 2006.
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MENU SALIR

En el afio 2006 recibe varias distinciones: es nombrado miembro de la Real
Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia; en junio, el diario E/ Periddico de
Zaragoza le nombra Aragonés de Honor; recibe el Premio Cultura de la Comunidad de
Madrid 2006 en la modalidad de Musica; en julio el Casino de Madrid le rinde homenaje; y
el 21 de noviembre se le concede el VII Premio Iberoamericano de la Musica Tomas Luis
de Victoria.

En el afio 2007 Garcia Abril finaliza su composicion Alba de los Caminos, quinteto
para piano y cuarteto de cuerda, encargo del Festival de Musica de Villanueva del Rosario
(Malaga), dedicada a la pianista Paula Coronas. Forma parte de un ciclo de obras que el
compositor esta gestando en torno a la palabra A/ba, simbolo del amanecer creador, del

despertar, de la busqueda hacia lo nuevo.

Imagen 24: Garcia Abril con Paula Coronas en el estreno en Madrid de Alba de los Caminos en el
Auditorio 400 del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia

Dos importantes nombramientos se constatan en el 2007: en junio es investido
Doctor Honoris Causa por la Universidad de las Artes de Cuba; y en diciembre de este
mismo afno es nombrado Presidente de la Fundacién Jacinto e Inocencio Guerrero, de la

que ya formé parte como patrono desde su constitucion.
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CAPITULO 3.- ENFOQUE ESTETICO EN EL MENSAJE GARCIABRILIANO

3.1. ELEMENTOS BASICOS DEL MENSAJE MUSICAL

Tomando como referencia el corpus garciabriliano, vamos a centrar nuestro estudio
en el nacleo de su mensaje: es decir, en el objeto de un acto comunicativo, que es lo que

entendemos por mensaje.

“La musica es una produccién humana, que establece una relacion con
referentes culturales y emociones, destinada intencionalmente a conmover a un
oyente y que presenta regularidades de construccion propias. Desde ahi que en
la musica encontremos componentes caractetisticos de un lenguaje como
instrumento comunicativo: una expresion, un referente y un destinatario. |...]

El hecho de que la musica sea expresiva y comunicativa convierte a la
pieza musical en un cierto mensaje para otro”1.

La aproximacion al enfoque estético de un compositor presupone el conocimiento
y la valoraciéon de sus principales ideales sonoros, por lo que consideramos necesatios la
descripcion y el desarrollo de los postulados fundamentales en los que se apoya el
pensamiento de Garcia Abril.

Son escasos, hasta el momento, los trabajos que se adentran propiamente en la
estética garciabriliana. Es ésta una tarea compleja, por la amplitud de conceptos y por la
riqueza de estilos que confluyen en el interior de su credo artistico. Sin embargo, es
precisamente esta pluralidad de tendencias la que refuerza la personalidad del maestro, y la
que confiere singularidad a su discurso.

Para entender el proceso de comunicacion desde su mensaje, y a través de la vision
estética que ofrecen sus paginas, nos centramos en los elementos principales de su escritura
musical, sobre los que vuelca lo mas sobresaliente de su filosoffa sonora: ritmo, melodia,

armonia, timbre y estructura.

! Jesus Alcalde en: Musica y Comunicacion, Editorial Fragua, Madrid, 2007, p. 24.
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3.1.1. Ritmo

El ritmo es el orden y la proporcion en el tiempo. En la musica supone una
desigualdad real en la duraciéon o en la intensidad del sonido, y para que exista, es preciso
que haya dos emisiones de sonido: una fuerte y otra débil. “El ritmo sera el modo
organizado de expresar el compositor y de sentir el oyente el movimiento de la musica en
intervalos de tiempo y apoyos de fuerza’’.

En la estética garciabriliana, el ritmo es muy complejo, tratado dentro del mismo
fraseo, como elemento protagonista. Constatamos variedad y elaboracién en sus patrones
ritmicos. Esta diversidad da lugar a la multiplicidad ritmica, la polirritmia, recursos muy
usados por el autor a través de: grupos irregulares, cambios de compas, pulsos a
contratiempo, valores anacrisicos, interrupciones en el tempo, acentuaciones y pulsos
caracteristicos de la musica espafiola, repeticiéon de disefios hasta el ostinato. La fuerza y

solidez del valor ritmico en su musica, logran grandes objetivos comunicativos.

3.1.2. Melodia

Es una sucesion de sonidos diferentes entre si, por su duracion, su intensidad y su
altura. La melodia no podria existir sin el ritmo. La célula ritmica deriva de los tiempos
ritmicos fuerte y débil. La sucesién de varios ritmos forma el grupo melddico, y la reunion
de grupos melddicos constituye la melodfa, sometida a las leyes de acentuacién, de

movimiento y de tonalidad.

“La melodia, técnicamente, se define como una sucesién intervalica. Si
guiamos esta sucesién con un orden y le damos un sentido de equilibrio y de
continuidad, contrastando cada una de las pequefias estructuras que la
configuran, no cabe duda que técnicamente habremos construido una melodia,
y aun mas desde la perspectiva de la técnica, y sin juzgar otros valores creativos,
hasta podriamos llegar a afirmar que es una melodia bien hecha. Creo, sin
embargo, que la melodia debe contener una carga de afectos y sentimientos, ya
que sin ellos no pasara de ser una secesion intervalica”>.

Como veremos mas adelante, la melodia constituye el eje vertebrador de su obra.
Hallamos células muy pequefias —microcélulas-, que, unidas entre si, configuran grandes

frases, en numerosas ocasiones, trazadas de forma ciclica.

2 Jests Alcalde en: MUsica y Comunicacion, Editorial Fragua, Madrid, 2007, p. 66.
 Ant6n Garcia Abril en: Defensa de la melodia. Madrid, Edicién Excma. Diputacién Provincial
de Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1983, p. 23.
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“Es como una sinuosa onda, algo que fluye, pero que viene y va. Todos
los elementos estain préoximos envolviéndose a través de movimientos,
circulares y de pequefias células que dibujan diminutas lineas quebradas,
pequefios tridngulos abiertos, lineas diagonales, circulos (...). Todo esta
planificado, pero suspendido en diferentes planos o espacios como si de una
pintura-arquitectonica se tratase”.

También encontramos abundancia de lineas contrapuntisticas en su escritura, con
didlogo de voces, recitativos, coplas y melismas. En definitiva, la esencia melédica
garciabriliana sustenta la mayorfa de sus referentes tematicos: el universo, el cosmos, las
constelaciones, la espiritualidad, el amor, la paz, la naturaleza, la comunicacion, la libertad y

el humanismo.

“Una musica plena, cargada de inspiracion y lirismo, una musica que
canta, que llega, que traspasa. Una musica que tiene como principal virtud ésa,
ser musica’>.

3.1.3. Armonia

La armonia es la emision simultanea de varias voces en movimiento. Esta emision
da lugar a ciertas combinaciones que los tratados llaman acordes. El acorde consiste en la
emision de varios sonidos, unidos segun los principios de la resonancia natural de los

Cuerpos sonoros.

“Cuando hablamos de armonifa normalmente lo hacemos en referencia
al aspecto vertical de la musica y en contraposicion al pensamiento horizontal
expresado por melodia y ritmo en el devenir temporal. Estarfamos, pues, ante
un segundo principio de construccién del discurso musical, el principio de
concurrencia, o superposicién, en cuanto que la musica también es percibida
como una articulacion simultanea de varias lineas discursivas —titmo, melodia,
timbres, movimiento- que el oido reduce a imagenes sonoras coherentes”.

La produccion garciabriliana se caracteriza por la riqueza armonica, provista de un
elaborado sistema contrapuntistico al que acuden numerosas férmulas polifénicas -armonia
nota-contra-nota-, de superposiciéon de planos y voces, apareciendo, muchas veces, en

forma de estrecho, en ocasiones a modo de una gran fuga. La textura es densa, por lo que

* Esther Sestelo en: Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la vanguardia.
Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 54.

®> Miguel Angel Linares en: Antén Garcia Abril. La obra plena. Notas al programa de mano,
concierto-homenaje a Anton Garcia Abril, mayo de 2004.

® Jestis Alcalde en: Msica y Comunicacion. Editorial Fragua, Madrid, 2007, p. 75.

181



elige con frecuencia procedimientos del barroco. El tratamiento del acorde esta siempre
muy ligado a la aparicién de centros tonales y evoluciones constantes, que descansan en la
bitonalidad, en la politonalidad, en la pantonalidad, en el atonalismo libre. En conclusion, la
fusién de planos sonoros y la suma de centros tonales, simbolizan en su obra la continua

busqueda de espacios y la expansion del colorido en sus pentagramas.

3.1.4. Timbre

Entendemos por timbre el matiz peculiar de cada sonido, que puede producirse
individualmente o combinandose unos con otros. Por analogia con la pintura, se le
denomina “color sonoro”. Cada voz, como cada instrumento musical, posee sutiles timbres
particulares de diversa calidad, aun perteneciendo a una misma clase o familia, dando lugar,
al mezclarse, a un gran nimero de combinaciones o colores sonoros.

Como sostiene Jests Alcalde’, afirmamos que “cuando se trata de compositores el
color juega un papel crucial como factor de inspiracién o de expresion de su mundo, tanto
en sentido de traduccion de los colores en musica como viceversa”. En la naturaleza
timbrica de los sonidos garciabrilianos advertimos originalidad y singularidad. Es
interesante la valoraciéon que expone el maestro sobre la investigacion de la naturaleza

sonora en el siglo XXI:

“Se ha manipulado el sonido de los instrumentos tradicionales hasta
limites insospechados con el afan de encontrar nuevos caminos de expresion a
través del timbre. Esta investigacién, no exenta de dolor, se ha encontrado
siempre con los limites fisicos que la estructura orquestal tradicional nos
plantea.

En el fondo, lo que los compositores de estas generaciones han
buscado es un instrumental nuevo. La musica electrénica, de alguna forma,
puede satisfacer las aspiraciones del compositor del futuro, pero no como
musica electromecinica, sino como elemento sonoro incorporado a los
esquemas timbricos tradicionales, es decir, como un instrumento nuevo ligado a
la técnica instrumental tradicional”s.

Sobre esta linea de investigacion, Garcia Abril, manifiesta su pensamiento en torno
a las nuevas vias de expresion musical, a través de nuevos recursos y posibilidades sonoras.

Concretamente, y en relacion a la musica electroacustica y por ordenador, sefiala:

7 Jestis Alcalde en: MUsica y Comunicacion. Editorial Fragua, Madrid, 2007, p. 52.
8 Ant6n Garcia Abril en: Defensa de la melodia, Madrid, Edicién Excma. Diputacién Provincial
de Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1983, p. 20.
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“Soy totalmente partidario de la musica electroacustica y por ordenador
(...). A mi, personalmente, me parece un gravisimo error buscar en los
instrumentos tradicionales lo que el instrumento no nos puede dar. Se ha
explorado todo lo que habia que explorar sobre la timbrica de los instrumentos
tradicionales, con un esfuerzo enorme, y desde mi punto de vista en la mayoria
de las ocasiones inutil; inatil porque por la via de la electroactstica y del
ordenador, lo podemos encontrar, porque es su propio medio. Hay dos
pensamientos, el del hombre y el de la maquina. Cuando el compositor quiere
escribir pulsos y ritmos que son de la maquina, yo esbozo una sonrisa, porque
como los hombres no los van a poder interpretar, ya puedes escribirlos que da
igual. Sin embargo, cuando el compositor se acerca al ordenador puede
ensanchar su pensamiento en este aspecto, y hay un campo infinito donde la
fusién de la musica tradicional y de la electroacustica pueden lograr aspectos de
gran belleza, de gran magnitud y de gran novedad. [...]”°.

3.1.5. Estructura

El término estructura o forma hace referencia al esquema formal al que se ajusta la

construcciéon de una pieza o un tipo de piezas.

“Puede tratarse de elementos formales, de cardcter morfoldgico, como
el motivo o la frase; formas basicas estructurales como repetitivas, binarias,
ternarias (...), o estereotipos de forma tipo rondd, sonata, fuga, etc. y
concierto, sinfonfa, obertura. De un modo elemental podemos definir la forma
como organizacién del material segin un disefio consistente en la combinacién
de elementos melddicos, arménicos y titmicos que determinan unidad, variedad
y coherencia de la pieza”10.

En cuanto a la forma o estructura en las obras garciabrilianas, advertimos gran
libertad formal, que al mismo tiempo, refleja una gran planificaciéon en lo relativo a la
organizacion de sus contenidos. Todo esta bien estructurado. La mayor parte de sus
composiciones estan trazadas de forma unitaria, de una sola vez, sin interrupciones ni
separacion entre las distintas secciones. “Son los numerosos cambios de agogia los que van
configurando los diferentes espacios donde las dinamicas y distintos motivos tematicos, o
variantes celulares, indican al oyente el lugar donde se encuentra”''. El compositor repite
térmulas y disefios con la clara intenciéon de que el oyente reconozca su mensaje. Se
advierten con frecuencia pasajes de estéticas contrastantes, a través de los cuales se refleja la

dualidad de lo espiritual y de lo humano, muy arraigada en el pensamiento garciabriliano.

°Antén Garcia Abril en: entrevista con Ramoén Barce, en la Revista Iberoamericana de
Pedagogia Musical, nimero 3, mayo-agosto 1997, pp. 6-8.

19 Jestis Alcalde en: Mdsica y Comunicacion. Editorial Fragua, Madrid, 2007, p. 80.

1 Esther Sestelo en: La estética garciabriliana, Leimotiv de dos Discursos. Ediciones Llanura,
Guadalajara, 2006, p. 14.
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Los desarrollos extensos favorecen el ensanchamiento de la textura y del
tratamiento armonico-melddico. Sus compases alcanzan el equilibrio estructural necesario
para equipar sus piezas de coherencia. Sus frases se suceden con sentido de continuidad,

incorporando naturalidad.

“No tengo una forma musical predeterminada. En cada obra te
encuentras a gusto con la forma que eliges en ese momento para componer.
Cuando dominas la obra con su propia técnica y sensibilidad, y la sientes
interiorizada, es a partir de este momento, cuando su desarrollo es natural y la
obra estd ya definida. Primero es la concepcién de la obra y luego das lo mejor
que tienes para estructurar esa obra. Posiblemente dos formas muy recurrentes
en mi musica son las canciones y los poemas, ambas muy proximas a mi estilo,
a mi propia sensibilidad” 2.

Comprobamos que el modelo arquitectonico seguido por el autor presenta
flexibilidad, adaptandose en todo momento a sus propias necesidades creadoras, aquellas
que determinan la estética elegida para su discurso. Los patrones de organizacion del
material son sefias de identidad en las producciones garciabrilianas. Garcia Abril no tiene
estereotipos formales en su lenguaje, sus arquetipos estructurales recogen parte de su

pensamiento, estan siempre al servicio de su idea musical.

3.2. DOS LINEAS DE INVESTIGACION EN_ TORNO A LA ESTETICA
GARCIABRILIANA

3.2.1. Zaldivar: “Estética del Tercer Milenio”

El profesor Alvaro Zaldivar, -Catedritico de Estética e Historia de la Musica del
Conservatorio Superior de Zaragoza- conocedor de la estética garciabriliana, califica el
conjunto de pensamientos que configuran la filosofia sonora del maestro como “Estética
del Tercer Milenio”".

A su juicio, la obra del compositor acierta plenamente desde “su compromiso con

. ey 14 . . . L, .
la comunicabilidad”™”. Se destaca como caracteristica esencial de su musica, el valor

eminentemente comunicativo de sus notas, descrito “desde el sincero y profundo

12 Antén Garcia Abril en: entrevista con P. Coronas, diciembre de 2006, Madrid, p. 8.

3 Alvaro Zaldivar en: Estética y Estilo en la obra de Anton Garcia Abril. Edita Orquesta
Filarménica de Malaga, 2001, capitulo VI, p. 41.

“ Ibidem, pp.37-39.
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compromiso con la comunicabilidad. Toda una leccién magistral desde la musica espafiola
para la musica internacional”".
Para adentrarnos en la filosoffa propuesta por Zaldivar, ofrecemos estas lineas que

aclaran el concepto de estilo creador:

“El estilo, sabia aplicacién de medios y métodos, de técnicas y
expresividades, que concreta para un arte en singular —aunque pueda
compartirse, matizadamente, con ciertos paralelismos y traducciones, a otras
artes-, permitiendo ademds —mejor, potenciando- ese ya dicho despliegue de la
personalidad de cada creador, ofreciendo obras —y no promesas- efectivas —no
experimentos- a través de los cuales percibimos esa corriente poderosa y
magnificamente interartistica que llamamos estética”!0.

Su lenguaje nace artesanalmente en pro de la naturalidad. Garcia Abril depura
constantemente su escritura, desechando todo elemento vano o superfluo, carente de
expresividad. Es un discurso musical sincero y directo.

Resulta interesante la apreciaciéon que realiza el profesor Zaldivar en torno al
planteamiento de su creacion. Sostiene que estamos ante un compositor caracterizado por
la linea de la audibilidad. Esta cualidad de su musica esta muy presente en la rafz de su
propia materia musical.

Compartimos la opinién del mencionado Catedratico en relacion a que “Antén
Garcfa Abril ha priorizado al oyente”"”. El objetivo principal, desde su éptica creadora, es
la transmisién del mensaje sonoro, y por tanto la conexiéon con el auditorio. El musico
canaliza sentimientos y emociones. Utiliza herramientas formales y estructurales eficaces
para conducir la expresiéon de su pensamiento. Su obra conecta directamente con todos los
publicos, —especializados o no-, su prioridad es comunicar con el receptor. Desea hallar “la

generosa receptividad que necesita toda percepcion artistica”'®,

“Yo nunca le he tenido miedo a los cambios, pero tampoco he estado
obsesionado en cambiarlo todo...Tampoco he tenido miedo a acercarme a
modas o tendencias, pero, realmente, he estado mas preocupado y ocupado en
seguir mi propia voz. (...) Tampoco le he tenido miedo a lo internacional, todo
lo contratio, pero siempre imprimiendo en este concepto mis otigenes, mi
identidad, el orgullo de ser un musico espafiol. (...) Y tampoco le he tenido
miedo al éxito y a no tenerlo, porque lo que siempre he intentado y sigo
intentando es ser yo mismo y dar lo mejor de mi a los demas; si al final me

5 Ibidem, p. 37.

1o Alvaro Zaldivar en: Estética y Estilo en la obra de Anton Garcia Abril. Edita Orquesta
Filarmonica de Malaga, 2001, capitulo VI, p. 38.

7 Ibidem, p. 39.

'8 |hidem, p. 40.
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comunico y gusto generalmente al publico, sélo me queda estar agradecido por
haber sido entendido™!?.

Uno de los propodsitos estéticos mas constantes es la buasqueda de la verdad,
verdad artistica que desea compartir con el oyente. Por ello, afirmamos que el compositor
demuestra generosidad a través de su proceso creativo, derramando, en cada una de sus
grafias, elementos de expresién que nacen para provocar sentimientos en el auditorio,
independientemente del grado de cualificacién musical que posea el publico en el acto de
escucha. De este modo, el término “musica audible”, propuesto por Alvaro Zaldivar, nos
parece adecuado, entendiendo bajo esta denominacién aquella linea estética que presupone
la renovacion, la libertad del pensamiento musical y la personalidad artistica.

Zaldivar sostiene que su mensaje permanece en una continua busqueda de la
belleza. Garcia Abril necesita ser conmovido por las cualidades de su propia escritura para
suscitar emociones en el oyente, elemento de receptividad colectiva que completa

finalmente el proceso de creacion.

“Una de mis creencias estéticas es la busqueda de la mas alta aspiracion
de un compositor, la belleza, esa magnificencia que, con toda devocién, va
dedicada a ustedes, que, en definitiva, son los auténticos destinatarios del
proceso de creaciéon de toda obra musical por ser el ultimo eslabon de la
indisoluble trinidad: autor, intérprete y publico...” 2,

Sistematicamente, la “Estética del Tercer milenio” se apoya en tres ideas

principales:

1. Su lenguaje se convierte en herramienta de precisiéon para transmitir ideas y

conceptos musicales, imagenes sonoras que tienen cabida en la mentalidad del creador.

2. Garcifa Abril ilumina un panorama estético hasta el momento ensombrecido por
el aluvién de tendencias vanguardistas con objetivos extremadamente rupturistas y de
connotaciones muy ligadas a lo experimental. Su discurso musical fluye entre los

fundamentos de la tradicion y los avances de la sociedad actual. El equilibrio entre el

1 Garcia Abril en: Esther Sestelo, Antén Garcia Abril. EI camino de un humanista en la
vanguardia. Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 31.

% Garcia Abril, discurso de entrega del VII Premio Iberoamericano de la Mdsica Tomés Luis de
Victoria 2006, Salén de Actos de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, 18 de
octubre de 2007.
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pasado y el presente musical se concentra en sus partituras, conduciendo a un ideario de

fusion estética, de integracion de estilos.

3. Este ideal de integracion estética se une al concepto global de comunicacién:

“La musica de Garcia Abril es, a2 mi entender, una clara manifestacion
sonora de una estética de integracion comunicativa: integraciéon entre las
artes, integracion de estilos en cada arte, integracién de técnicas en cada estilo, e
incluso integracién de las técnicas en las artes y de las artes en las técnicas, pero
siempre, sobre todo, comunicativa, en su mas amplio y noble significado, pues
estamos en el mundo de la comunicacién, de la tecnologia de las
comunicaciones pero también de la espiritualidad de esa misma multiforme
comunicabilidad, pues ser humano y maquina, espiritu y materia, problema y
solucién, son tan peligrosamente enfrentables como mutua y positivamente
potenciables. Esta integracion comunicativa, en la que se debe buscar un arte
posible, y que bien podriamos llamarla bellamente la Estética del tercer
milenio.|...] Asi es, exactamente, la musica de Antén Garcfa Abril, musica para
el tercer milenio, una creaciéon sin miedos, que gusta y se gusta, que llega al
oyente integradora y comunicativa, plena y fructifera”?!.

3.2.2. Sestelo: El humanismo como elemento generador en la obra de Garcia Abril

La doctora Esther Sestelo™ ofrece una nueva perspectiva de estudio en el corpus
del compositor: el humanismo. A través de dicho estudio, se evidencia la relacion existente
entre el musico y el humanismo, demostrando como esta filosoffa es el motivo generador
de su creacion.

Como refuerzo a esta linea de estudio, ofrecemos un extracto del discurso de
investidura del nombramiento de Doctor Honoris Causa por la Universidad Complutense

de Madrid® pronunciado por nuestro protagonista:

“Hoy, que asistimos preocupadamente a la contemplacién de un
retroceso muy marcado en la practica de los valores espirituales, se vislumbra
una sociedad de masas alejada cada vez mas de los ideales culturales.

Asimismo, el desplazamiento de los contenidos espirituales de nuestra
sociedad por la imposicién de una cultura social, en la que la agresividad de lo
material comporta uno de sus maximos objetivos, impone actuar con celeridad
anticipandonos a poner los medios necesatrios para evitar los resultados que
puedan manifestarse en una sociedad ya habituada a desenvolverse sin ninguna

2 ZALDIVAR, Alvaro: Estética y Estilo en la obra de Anton Garcia Abril. Edita Orquesta
Filarménica de Malaga, 2001, capitulo VI, p. 41.

2 SESTELO, Esther: Anton Garcia Abril. El camino de un humanista en la vanguardia.
Fundacion Autor, Madrid, 2007, pp. 35-41.

8 Garcia Abril, discurso de aceptacion en la investidura del nombramiento de Doctor Honoris
Causa por la Universidad Complutense de Madrid, 2 de junio de 2003.
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ambicion estética. Cuando muchos de los wvalores espirituales que
tradicionalmente han sido alimento y apoyo de un pensamiento que ha
fortalecido la sensibilidad del ser humano, cuando estos valores estan perdiendo
su alto significado de idealismo, es el momento en el que la musica, portadora
de la expresion de un lenguaje sensible y universal, podra proceder como forma
de comunicacién que incida sobre los sentimientos estéticos de una sociedad
futura que deseamos cercana al humanismo.

En este ideal lo utépico, convertido en realidad evidente, necesariamente
tendrd que producirse desde el apoyo decidido de la Universidad (...) en el
auténtico reto que supone instaurar una sociedad multiple con sensibilidad para
el arte en general, y muy especialmente, para la musica desde su universalidad, la
comunicacién y entendimiento de los seres humanos (...)”2%.

Tras realizar un amplio repaso a la definicion de Humanismo, Sestelo asegura que
“la belleza sensible glorifica las mas elevadas manifestaciones del arte y éste magnifica al
hombre. [...] Los artistas son hombres sabios cuyo denominador comun consiste en
divinizar la vida”?. En esta filosofia encuentra afinidades con el credo garciabriliano, pues
afirma que la estética del maestro admira el arte de la belleza, de la cual se nutre para
magnificar al ser humano. La cultura y espiritualidad de Garcia Abril se refleja en sus

partituras de una manera casi inconsciente:

“Siempre me habia interesado por el Renacimiento, pero, cuando estuve
en Italia, tuve la oportunidad de empaparme en esta estética y filosofia. La
estudié profundamente en la teorfa y en la practica. (...) En Roma cualquier
momento era bueno para entrar en un palacio, en un museo. (...) jCuantas
veces pude observar y admirar con pasién La Pieti de Miguel Angel. (...) Los
fines de semana los dedicaba a viajar. (...) Recort{ Florencia, Venecia, Milan
(...), todos los rincones. (...) Todo lo querfa ver, mirar y remirar. (...) Giotto,
Tiziano, Rafael, Tintoretto. (...) ;| Cuantos libros pude comprar de pintura,
escultura y arquitectura (...), todavia los conservo (...)! Italia y el Renacimiento
entraron en mi vida, -creo que siempre estuvieron, aun sin ser consciente- para
no irse jamas” 2.

La influencia del Renacimiento espafiol se trasluce en sus partituras. Se trata de una
musica universalista de caracter hispano, en la que confluyen elementos de occidente y
oriente: melismas, arabescos, tonalidad-modalidad, armonia nota-contra-nota, etc.

La profesora Sestelo sefiala también la influencia del misticismo platonico, ejercida
sobre nuestro compositor. Habla de “la gradaciéon de las claridades, el esplendor de los
cuerpos luminosos, el mundo y el espejo, las transparencias y los simulacros, las bellezas de

la vista y del oido, la armonifa de las proporciones; todo orientado a lo espiritual y a lo

2 |bidem.

% |bidem, p. 36.

®Garcia Abril en: SESTELO, Esther: Anton Garcia Abril. EI camino de un humanista en la
vanguardia. Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 37.
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divino”?’. El humanismo de Garcia Abril se proyecta hacia una doble vertiente: lo terrenal
y lo césmico, la claridad y la oscuridad, lo humano y lo divino. Esta dualidad contrastante

es una de las claves estéticas en la obra garciabriliana. El propio maestro lo explica:

“Un artista tiene que beber de muchas fuentes para enriquecer su
mente y su espiritu y, después, poder plasmatlo en la partitura. (...) Me ha
interesado profundamente el humanismo de Platén y su concepcién del arte vy,
concretamente, de la musica como ensalzamiento del ser humano. He sido y
sigo siendo gran lector de nuestros misticos espafioles; Fray Luis de Ledn, que
no deja nunca de sorprenderme con esa luz que desprende en su paz espiritual,
en esa paz interior que refleja a través de sus esctitos. (...) San Juan de la Cruz,
para mi revolucionario en su concepto sensual del amor, amor humano y amor
divino, lo terrenal y lo espiritual en convivencia, esa es la clave (...)”28.

Y en este doble enfoque, que incluye a lo terrenal en sintesis con lo divino,

hallamos gran paralelismo entre la pintura del Greco y la musica de Garcia Abril:

“La musica de Garcfa Abril es musica profana, pero con contenido
espiritual representando, como numerosos cuadros de El Greco, lo terrenal y lo
divino con la fuerza del color veneciano, la riqueza de los mosaicos bizantinos,
la sensualidad y el movimiento del orientalismo, y la seriedad y sobriedad de los
policromistas espafioles”?.

Durante la década de los afos setenta, dos exposiciones pictoricas impactan
profundamente la estética garciabriliana: la primera, “20 Anos de escultura, Eduardo
Chillida. Repeticiones alrededor del vacio”, inaugurada el dia 3 de noviembre de 1972 en la
Galeria Iolas de Velasco de Madrid; y la segunda, en la Galeria Juana Mord6 de Madrid,

donde se exponian obras del valenciano Manuel Hernandez Momp6.

“Tengo un recuerdo emocionado de unas exposiciones que tuvieron
lugar en Madrid en los afios setenta, aunque no puedo precisar la fecha, de mi
admirado escultor vasco Eduardo Chillida y mi amigo el pintor valenciano
Manuel Herndndez Mompé. Del primero me impactd su trabajo con el vacio,
con el espacio y con la luz; del segundo, el estudio del color, que trabaja y logra
como pocos. (...) También recuerdo una tarde primaveral, larguisima en el
tiempo, en casa de mi querida amiga Ana Marfa Cortés, familiar de Chillida.
Estaba Eduardo (...), ademas de maravilloso escultor, genial conversador. (...)

2 SESTELO LONGUEIRA, Esther: Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la
vanguardia. Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 38.

%8 Garcia Abril, entrevista con Paula Coronas, diciembre de 2007.

2 Esther Sestelo, Conferencia-Homenaje a Anton Garcia Abril, El maestro, su estética y obra.
Torreforum, Torrelodones (Madrid), 30 de octubre de 2007, p. 7.
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Fue un encuentro inolvidable. (...) {Cuanto hablamos y reflexionamos sobre
diferentes aspectos de estética y filosofial”’30.

La exposicion de Chillida utiliza una estética integradora, en la que combina valores
del arte escultérico contemporaneo -volumen, vacio, limites y estructura- con elementos de
la tradicién vasca, mostrando grandes preocupaciones por la literatura, la filosoffa, la
musica y la escultura. Este fuerte componente humanisitico es compartido por Antén, cuyo
interés por las mencionadas manifestaciones artisticas se refleja en sus partituras. En cuanto
al pintor Hernandez Momp0, la maestria en el tratamiento del color y de la luz, es lo que

mas impresiona a nuestro creador.

“El trazo de color construye ese gran espacio multidimensional en las
pinturas del pintor valenciano. Su lenguaje pictorico se reduce a la sintesis
grafica y cromatica. Mompé aborda una especie de metafisica cromatica; se
aproxima poco a poco al mundo de Klee en esa fusion intima y sensitiva con el
color. Se confunden las relaciones en el esquema, pues los signos adquieren un
tipo de estructura jeroglifica que se legisla a si misma. [...] Sin duda en ese
mundo del tratamiento de la luz y del color, de la tradicién moderna de la
pintura valenciana, es por el que Garcia Abril siente admiracion. La fuerza de la
luz y el color, a través de la fuerte atraccién por la cultura mediterrinea a al que
nuestro compositor pertenece, también se ve reflejada en su produccion
compositiva”3l,

El pensamiento garciabriliano recibe continuas influencias del arte contemporaneo,
cuyo planteamiento le convierte en un creador dedicado a la construcciéon de ideales. Su

objetivo es el de transformar, valorar, admirar, fusionar, pero no destruir.

“Intento alimentarme de cosas bellas y de leer o escuchar a personas
con pensamientos interesantes. (...) Siempre me han interesado los artistas que
desean que su arte tenga dimensiones humanisticas y poéticas y que su obsesion
no esta en destruir sino en construir de forma positiva. (...) A este respecto me
reafirmé6 mucho en mis ideas el pensamiento positivo del pintor Pignon, uno de
los mejores amigos de Picasso, al que llamaron “su continuador”. Como es bien
sabido, he estado siempre muy interesado por el mundo de la arquitectura, y es
por esto que me impresioné mucho, en la década de los ochenta, el trabajo de
los arquitectos Rossi, Foster y Moneo. Otro suceso que me impacté realmente
fue la muerte de Mir6 porque fue, en ese momento, cuando mds investigué en
su obra y mas la entendi; también la muerte de Dali, un verdadero genio
provocador. (...) No quiero dejar de mencionar la alegria que sent por el éxito
alcanzado nuevamente por nuestro idioma, me refiero, primero al triunfo de

% Garcia Abril en entrevista con Esther Sestelo, en: Antén Garcia Abril. EI camino de un
humanista en la vanguardia. Fundacién Autor, Madrid, 2007, p. 114.

%1 Esther Sestelo en: Anton Garcia Abril. El camino de un humanista en la vanguardia.
Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 115.
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Gabriel Garcia Marquez y mas tarde, al de mi amigo Camilo José Cela, al
conseguir ambos en esta década, el Premio Nobel (...)"32.

Garcia Abril es un artista integro, fiel a sus convicciones estéticas. Interesado
constantemente por el arte, a través de todas sus manifestaciones —la literatura, la poesia, la
arquitectura, la pintura, el teatro, la danza, el cine-, realimenta su produccién con
tendencias estilisticas y corrientes extraidas directamente de estos ambitos artisticos: “Las
calles de Roma son para nuestro compositor los brazos que unen a Miguel Angel con

Rafael, a Rafael con Tiziano, a Tiziano con Leonardo”*

. Los misticos espafioles como San
Juan de la Cruz y Santa Teresa, y sus lecturas de Platon, Nieremberg, Fray Luis de Leén y
Gongora, influyen en la espiritualidad de su obra. De su etapa inicial de formacién, Juan
Ramon Jiménez, Antonio Machado y Federico Garcia Lorca son los tres autores mas leidos
y admirados por Antén. Posteriormente profundiza en los poetas de la generacion del 27
como Pedro Salinas, Jorge Guillén, Rafael Alberti, Vicente Aleixandre, Luis Cernuda y
Gerardo Diego. Es conocida su relaciéon profesional y personal con numerosos escritores
de nuestro pafs. Ademas de los ya mencionados, su musica ha entrado al servicio de las
mejores plumas literarias: Ramoén del Valle Inclan, Rosalia de Castro, Camilo José Cela,
Antonio Gala, José Garcia Nieto, Luis Rosales, Miguel Hernandez y José Hierro, entre
otros.

En todo momento, el maestro ha proclamado el valor de la musica como forma de
entendimiento entre los seres humanos: “Por ser arte y ciencia, nos eleva a las mas altas

1”?*. Sestelo

aspiraciones estéticas, a la vez que estimula nuestra curiosidad intelectua
constata cierta similitud entre la musica de Josquin des Prez y la de nuestro creador, ambos
coincidentes en servirse de la musica para comunicar, para expresar y acercarse al publico.
Comprobamos que los grandes polifonistas del Renacimiento musical espafiol dejan
huella en la estética garciabriliana. Especialmente, la figura de Tomas Luis de Victoria es
admirada por el compositor: “Qué puedo decir de Tomas Luis de Victoria. jCoémo admiro
su musica vocal religiosal Es nuestra gran escuela polifénica espafiola. (...) Yo me siento
muy orgulloso, y a la vez con una gran responsabilidad, por el regalo de esta herencia”.

El compositor se siente orgulloso de su pasado histérico-musical, y en

consecuencia, se identifica como continuador de la cultura a la que pertenece. Conoce la

32 Garcia Abril en: entrevista con P. Coronas, febrero de 2008.

¥ Esther Sestetlo en: Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la vanguardia
.Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 37.

3 Garcfa Abril, discurso Premio Tomas Luis de Victoria, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, Madrid, 18 de octubre de 2007.

% Ibidem, pp. 40-41.
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evolucion de la historia de la musica, y es admirador de la musica desde el medievo hasta
nuestros dfas. Su postura estética es ecléctica, segin Sestelo: “porque utiliza todo lo

existente cuando le conviene, pero con la originalidad de su singularidad, por esto su

poética es Unica e identificable””.

Al mismo tiempo, la creaciéon garcibriliana garantiza la aportaciéon de un sello
distintivo y unico. Su mensaje, canalizado desde el gusto por la belleza y el mundo sensible,
esta dirigido al ser humano, con el propédsito de fundir “a la humanidad en la humildad de

37
un abrazo fraterno””’.

“Me siento un apasionado del arte en general. (...) Creo que todas las
artes pertenecen a un tronco comun y que todos los artistas nos enriquecemos
unos de otros. (...) He permanecido y permanezco atento a lo que mis
coetaneos, no s6lo musicos, sino artistas en general, han creado. [...] Debemos
ser conscientes de que estamos al servicio de la sociedad, de que tenemos una
misién (...), cada uno tiene la suya (...), el artista también (...). Creo y
pretendo comunicarme con el oyente. Intentar transmitir sentimientos de paz,
espiritualidad, fraternidad y amor entre los pueblos, de esperanza (...), de
belleza con letras maytsculas (...), esa es mi intencién e ilusién cada
mafiana’38.

En este sentido atribuimos a su obra una importante misién social que satisface su
labor creadora. Con esta fuerte responsabilidad, el musico se propone cada dia conectar

con el auditorio:

“Asi como en la Carta del Agua se proclama, ‘sin agua no hay vida
posible, es un bien preciado indispensable a toda actividad humana’, de la
misma forma, en el sutil universo de la sensibilidad de los pueblos, podemos
testimoniar que los valores espirituales que proporcionan los bienes culturales y
artisticos son indispensables a toda actividad humana para que esta tenga
auténtica dimension y, a su vez, imprescindibles para estructurar una sociedad
equidistante entre los valores materiales y los espirituales, ambos necesarios
para el logro de un desarrollo social equilibrado”.

% Esther Sestelo, Conferencia- Homenaje a Antén Garcia Abril. El maestro, su estética y obra.
Torreforum, Torrelodones (Madrid), 30 de octubre de 2007, p. 7.
37 It
Ibidem.
% Garcia Abril, entrevista con Paula Coronas, diciembre 2007,
¥ Garcia Abril, discurso Premio Aragén, mayo 2003, p. 3.
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3.3. PRINCIPALES POSTULADOS DEL CREDO ESTETICO GARCIABRILIANO

Garcia Abril presenta una estética personal, caracterizada por lo que el propio autor
denomina /Jenguaje fotal. Describimos a continuacion los mas relevantes axiomas de su
pensamiento, la mayor parte de ellos recogidos por el propio musico en su Discurso de
Investidura en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, bajo el titulo Defensa de la

Melodia, pronunciado el dfa 4 de Diciembre de 1983 en Madrid®.

3.3.1. Comunicatividad

Todo estilo musical posee rasgos de comunicatividad. L.os compositores, a lo largo
de la historia, han pretendido siempre hallar una respuesta por parte del oyente, que de

forma voluntaria o involuntaria, recibe, a través del acto de escucha, un estimulo sensorial.

“A lo largo de la historia el discurso musical ha perseguido los mismos
o parecidos objetivos en todas sus etapas. Asi, la idea de emancipacién ha sido
una constante en todas las fases de la evolucién musical buscando un lenguaje
cada vez mas auténomo. [...] En cuanto a la expresion, con variados matices, la
musica siempre ha tenido necesidad de ser representacién o manifestacion de
algo. [...] Todo lleva a pensar que la autenticidad de la musica no depende de
una determinada retérica, sino de su condicién de expresion comunicativa que
alcanza el oyente por cualidades coincidentes o semejantes a aquellas que se
exigen en el acto comunicativo”41.

Garcfa Abril prioriza el valor comunicativo de su musica, procurando en todo
momento establecer vias de comunicacién con el publico, a través de un estilo personal y

claramente reconocible.

“Mi interés y objetivo es darme a entender y que me entiendan. (...)
Quiero comunicar mi pensamiento, un mensaje, una emocion. (...) Para mi es
una satisfaccion que el publico reconozca mis ideas, reconozca mi mensaje. (...)
He querido innovar y no he descartado nada, porque me gusta experimentar y
perfeccionarme, pero siempre con el objetivo de la comunicatividad, de
hacerme entendible, pero, potr supuesto, intentando ofrecer lo mejor de mi
mismo. (...)

He admirado profundamente a los musicos humanistas del
renacimiento como Des Prez, quienes, después de estar de moda la complejidad

0 Garcia Abril, Anton: Defensa de la Melodia, Madrid, Edicion Excma. Diputacion Provincial
de Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 4 de diciembre de 1983.
! Jests Alcalde en: Musica y Comunicacion, Editorial Fragua, Madrid, p. 184.
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de un lenguaje tan florido y melismatico, se dieron cuenta de que habia que
volver a la esencia para regresar a un lenguaje comunicativo” 42,

Al comienzo de su discurso Defensa de la Melodia, y como homenaje al que fuera su
antecesor, amigo y concertista de guitarra, Regino Sainz de la Maza, Garcfa Abril recuerda

al intérprete, destacando especialmente el valor comunicativo de sus partituras.

“Regino Sainz de la Maza escribe un buen numero de péginas
impregnadas de lirismo en las que nos ofrece una musica comunicativa y
sensible, intimista y exquisita. Su dedicacién a la musica desde campos tan
amplios como la investigacion, la interpretacion, el periodismo y la pedagogia
nos deja una huella que se hace mas profunda cuando unimos a su herencia
artistica el recuerdo del amigo”#.

Es evidente que, en la estética musical garciabriliana, la comunicacién es un valor
prioritario. El compositor reivindica constantemente la necesidad de transmitir mensajes a

través de su musica, conectar con el publico y la sociedad actuales.

“Anton Garcfa Abril, en cuya obra se advierte una postura permanente
lejos de faciles conformismos, cuando cultiva la musica que podriamos
considerar dentro del campo del concierto, parece ser fiel a un lema
insobornable: un afin de comunicatividad, un deseo de cantar, una voluntad de
belleza. Lejos de él cualquier actitud de feismo, de exceso y menos adn de
confusionismo. Su inspiracién debe brotar fluida para dar origen a una musica
directa, con belleza sonora y, salvo para un sector archirreaccionario empotrado
en el pretérito, siempre asequible”#4.

Garcia Abril considera esencial la contribucidon social que la musica desempefia
desde la canalizacién de mensajes. Su ideal artistico se transforma de este modo en una
aspiracion filosoéfica dirigida hacia el futuro. El propio testimonio del maestro lo confirma
en repetidas ocasiones. Seleccionamos a modo de ejemplo, un extracto de su discurso

correspondiente al recibimiento del Premzio Aragon 2003:

“Permitaseme ofrecer, y compartir, este galardén, con todos los que
hoy trabajan en nuestra comunidad, desde el ambito de las Bellas Artes, por la
musica y desde ella, aspiran a comunicar a toda la sociedad aragonesa un

2 Garcia Abril en: Esther Sestelo, Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la
vanguardia. Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 40.

*® Ibidem, p. 10.

* Fernandez-Cid de Temes, Antonio: Discurso de Contestacion al Discurso de Investidura
Defensa de la Melodia pronunciado por Antdn Garcia Abril, Madrid, 4 de diciembre de 1983, p. 40.
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mensaje de fraternidad, de amor, paz y belleza, bienes espirituales preciados,
necesatios para vertebrar y cohesionar una sociedad moderna con sensibilidad
para disefiar, un proyecto cultural y artistico, con la mirada hacia un horizonte
lleno de futuro”45.

En el Discurso pronunciado con motivo de su nombramiento de Doctor Honoris

de comunicacién poseen en la actualidad:

“Si aceptamos que los medios de comunicaciéon son el reflejo de la
sociedad que vivimos y analizamos los contenidos de algunos de estos medios,
necesariamente hemos de llegar a conclusiones no exentas de un profundo
pesimismo. Creemos que, transitando por esos triviales caminos de
vulgarizacion, los auténticos valores sociales se iran destruyendo, actuando estas
formas de comunicacién, desprovistas de ideales estéticos, sobre una sociedad
que, paulatinamente, ird habitudndose a sus pobres contenidos, mermando los
ideales colectivos y destruyendo las elevadas miras éticas que, en cada persona
habitan antes de ser aniquiladas por la permanente y sistematica destruccién de
esos valores éticos, estéticos y morales, que cada ser humano es portador#.

Causa por la Universidad Complutense de Madrid, hace hincapié en el valor que los medios

Constatamos su constante preocupacion por el valor comunicativo de la musica,

que ha sido y sigue siendo el motor mas persistente en el eje de su poética musical:

“Mi contribucién a la musica ha consistido en ser fiel a mi filosoffa, que
no es otra que la de servir como canal de comunicacién entre los seres
humanos. [...] La esencia, el principal postulado de mi obra, ha sido el de la
comunicacién. Cuando la musica pierde la facultad de comunicar, entonces deja
de ser eficaz”+7.

“Yo hago musica para que sea entendida como una forma de
comunicacién, como un engranaje, una continuidad, para que la musica
permanezca en el espacio, y forme parte de la historia musical compositiva.
Pero en primer lugar para que sea una obra musical debe significar algo y ser
comunicativa y segundo debe ser significativa para que pueda perdurar en el
tiempo” 48,

** Garcia Abril, Antén, Discurso Premio Aragén, 2003, p. 7.

*® Garcia Abril, Anton, Discurso de Doctor Honoris Causa por la Universidad Complutense de

Madrid, enero 2003, p. 3.

" Ant6n Garcia Abril en: GAVINA, G.: “Anton Garcia Abril gana el VII premio Tomas Luis de

Victoria”, ABC, 22 de noviembre de 2006, p. 72.

8 Antén Garcia Abril en: LOPEZ JIMENEZ, Marta; “Escribir musica facil es una tarea dificil”,

ABC, 16 de noviembre de 2007, p. 77.
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3.3.2. Busqueda de la verdad

El compositor nos habla también de la bisqueda de la verdad como elemento
decisivo en la identidad del sello creador. Recordamos a continuacion las palabras del
compositor alicantino Oscar Espla®’, cuyo pensamiento recogemos aqui por dos razones: la
primera, por ser maestro y amigo de Garcfa Abril; y la segunda, por compartir ambos

criterios similares en cuanto a su actitud estética.

“El artista no puede descubrir sino “su” verdad, y eso significa que
cuando lo logra se expresa sinceramente, y nada mds. Rompe muchos
obstaculos, ¢quién lo dudar, y deja atrds multiples resistencias, la mitad de las
cuales fueron creadas por ¢l mismo. Pero todo eso no tiene més objeto que el
de realzar la brillantez de su juego, y con ello, la de su triunfo supremo: la
afirmacion de su personalidad”>.

El mensaje garciabriliano es honesto y sincero. Su estética ha madurado en torno a
la busqueda de sus propios ideales, no se ha dejado influir por estilos o modas vigentes. La
intuicién le guia siempre, aunque la duda también ha estado presente en su trayectoria

como creador.

“He tenido una lucha permanente con lo que yo entiendo que es la
musica y con la duda de si aquello que en algin momento estaba realizando
serfa la auténtica verdad y realidad del arte musical. Es una lucha que todos los
creadores tenemos permanentemente. Si alguno esta convencido de que estd en
la razén, seguramente sera por el ‘convencimiento del burro’. No desviarse de
su propia dimension espiritual, por muy avanzado que se sea, es lo que era
musica para mi. La musica es algo que nos conmueve y nos emociona; el ruido
no se puede acercar, aunque se quiera, a la belleza de la musica. Todo lo que sea
salirse de la dimensién espiritual me crea un gran problema estético, de
humanidad, de honestidad. La musica la hacemos para los demas; no podemos
herirles. Debemos mostrarles nuestro carifio y tendetles nuestra mano llena de
amor y de belleza”>1.

Garcia Abril defiende con firmeza su vision sobre el arte. No le ha sido facil
mantener un camino independiente y libre. Pero su conviccién supera obsticulos y

tambaleos.

* Oscar Espla (1886-1976). Compositor alicantino de prestigio. Idedlogo, pensador, patriarca de
la musica espafiola.

% Oscar Esplé en: IGLESIAS, Antonio: Escritos de Oscar Espla. Recopilacion, comentarios y
traducciones. Volumen I. Editorial Alpuerto, Madrid, 1986, p. 134.

°! Garcia Abril en: SANCHEZ- VERDU, José M? “Entrevista a Anton Garcia Abril”, Revista
Concerto, Edita Filarmonica de Madrid, abril-mayo de 1995, p. 26.
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“El maestro Antén Garcfa Abril ha sabido como pocos trasladar a su
obra un mensaje de honestidad, y lo ha hecho, en una época en donde cualquier
vestigio de lirismo era atacado desde mil frentes. Frentes que no pudieron
acallar la percepcién que de sus obras tenfa el publico y los intérpretes, que
continuamente le han reclamado nuevas producciones”>2.

“A veces algunos han acusado a Garcia Abril de retrégrado y hasta quiza
le han hecho vacilar un instante. Por fortuna, siempre pudo rebelarse y
reaccionar, porque €l sabe que estd en sus manos escribit con técnicas que le
valdrian el aplauso de esos inconformes, si, pero con mengua de su arma
infalible y noble: la sinceridad, una preciosa virtud por la que conquista de
manera permanente el fervor de los piblicos”>3.

Sin duda, una de sus aportaciones a la creacién musical espafiola es la capacidad de
transmitir emociones -a través de un extenso repertorio, que ha experimentado en todos
los campos-, desde la esencia de su propia verdad. Este es uno de los motivos que le ha

convertido en uno de los compositores actuales mas escuchados e interpretados de la

actualidad.

“Anton Garcfa Abril mira a las ultimas vanguardias, pero mantiene
siempre firme un cédigo propio, un pensamiento estético que se ha mostrado
en la Espafia finisecular y comienzos del siglo XXI como una de las verdades
mas claras de la actual creacién musical espafiola”>.

3.3.3. Objetividad, individualidad vy singularidad del arte

Garcia Abril presenta una trayectoria fiel a su ideal estético. Su constante esfuerzo

por encontrar su propia verdad, constituye una de las credenciales del autor.

“De todos es bien sabido que la verdad absoluta no existe y en materia
de arte la filosoffa de nuestro tiempo nos lleva a una libertad de conceptos tan
grande que podtiamos afirmar que no disponemos de una metodologia util para
contemplar y valorar la creacién artistica”>>.

2 Linares, Miguel Angel: “Antén Garcia Abril. La obra plena”, notas al programa de mano
“Concierto-Homenaje a Anton Garcia Abril”, Auditorio Antonio Lecuona, Conservatorio Superior de
Mousica de Santa Cruz de Tenerife, 26 de mayo de 2004, p. 2.

> Fernandez-Cid de Temes, Antonio: Discurso de Contestacién al Discurso de Investidura
Defensa de la Melodia pronunciado por Antén Garcia Abril, Madrid, 4 de diciembre de 1983, p. 41.

% Bautista Garcia, Eduardo en: SESTELO LONGUEIRA, Esther: Antén Garcia Abril. El

camino de un humanista en la vanguardia. Fundacion Autor, Madrid, 2007, Prélogo, pp. 7-8.
*® Garcia Abril en: Defensa de la Melodia p. 10.
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Asi es como Garcia Abril expresa su enfoque global de la objetividad en el arte.
La amplitud de horizontes concreta de un modo muy especifico la esencia de su estética, y
ésta constituye hoy un referente para el estudio de la constante evolucion que experimenta
el proceso artistico-musical.

En su discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, el
compositor expone un detallado recorrido autobiografico, en el que describe con
entusiasmo las diferentes etapas de aprendizaje que han jalonado su trayectoria artistica. En
el repaso a las escuelas, los maestros y las tendencias influyentes en su ideologia musical,
nos detenemos en la apariciéon del grupo de “Nueva Musica”, al que pertenecié junto a
otros compositores, configurando un arquetipo estético decisivo en su trayectoria

individual como creador.

“La creacién del grupo -Nueva Musica- supone el punto de partida: la
toma de conciencia de los primeros intentos de acercamiento a la vanguardia
europea. El grupo, aglutinador de personalidades muy variadas pero unidas por
un mismo credo -la busqueda de una musica nueva-, nacié impulsado por el
critico musical Enrique Franco y en él formamos parte Ramén Barce, Cristobal
Halffter, Luis de Pablo, Alberto Blancafort, Manuel Carra, Manuel Moteno
Buendia, Fernando Ember, que en aquel entonces actuaba como presidente de
las Juventudes Musicales, y yo mismo como benjamin del grupo. La aparicién
del grupo tuvo una misiéon decisiva para abrir los caminos hacia las corrientes
mas avanzadas. Después del Grupo de la Republica los compositores crearon
su obra de una forma un tanto dispersa. Es con “Nueva Musica” cuando
resurge la conciencia de grupo”.

El musico afronta con valentia el hecho artistico. Cree y confia en su intuicion.
Igualmente, el lenguaje que da vida a sus pensamientos musicales, se apoya en los
cimientos de su propia doctrina, originando un corpus filoséfico-musical sélido. Manifiesta
su creencia en la individualidad del arte, concepto que ha sido, en los ultimos tiempos,

diana de polémicos debates entre musicélogos y estudiosos de la moderna historia musical.

“Como se ha demostrado al paso de los afios, en los que cada uno
hemos desarrollado nuestra trayectoria como compositores, cada cual ha
seguido su camino individual. Personalmente creo en la obra singular del
hombre y no en los grupos. Sin embargo, la aparicién de estos grupos como
unién y suma de fuerzas y como espacio para desarrollar e intercambiar el
pensamiento, creo que ha tenido un valor innegable”57.

% Ipidem, pp.12 'y 13.
> Ibidem.
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En el tratamiento de sus grafias comprobamos la definicién de un estilo. La
configuracion de su sello se ha abastecido, en gran parte, de recursos y métodos originales.
En consecuencia, advertimos que su filosofia sonora revela un potencial autodidacta en la
conducta creadora.

Constatamos pues la individualidad artistica garciabriliana, y al mismo tiempo
aseguramos la integracion de sus propios fundamentos con la multiple oferta cultural y
estética de entre siglos. Este hecho demuestra y garantiza la madurez de nuestro
protagonista.

El concepto Singularidad del arte, sostenido por Oscar Espla™, hace referencia al
ideal de belleza estética que conduce a los creadores, unas veces integrandolos en un mismo

grupo, y otras, en cambio, separando sus caminos artisticos.

“La historia del arte es, en realidad, la historia de los postulados
estéticos cambiando de una época a otra, pues no existe una belleza absoluta,
una belleza “en si”. El hombre no puede establecer estos postulados a su
albedtio, y se conduce, en el medio social, como lo harfa un cuerpo cualquiera
en un medio fisico, siguiendo la resultante del conjunto de fuerzas que sin datse
cuenta actian en ¢l y orientan su personalidad. Estas fuerzas innumeras,
referidas al mundo del arte, dan lugar a lo que podtiamos llamar el “complejo
estético” de cada época.

En la crénica del arte aparecen raros periodos durante los cuales los
artistas coinciden, poco mas o menos, en cuando al ideal de belleza, al que
aspiran, y avanzan en grupo hacia él sin plantear problemas que afecten a
cambios radicales en la ruta. Mas llega un tiempo en que a fuerza de marchar
tantos y siempre por el mismo camino éste se gasta, se cuartea y termina por
hacerse intransitable. Empieza entonces otro petriodo de fisonomia diferente:
los artistas, constantemente presionados por el complejo estético-social que los
circunda, buscan nuevas formas de expresion, nuevos caminos”>9.

Garcfa Abril, admirador y heredero fiel de su pasado estético, no renuncia en
ningun momento al ideal de belleza propuesto por las generaciones del pretérito musical.
Sin embargo, influido por el medio sociocultural que le rodea, tras una incesante bisqueda
de caminos y tendencias, descubre nuevos cauces de expresion. Para ello crea una
simbologfa propia en el contexto del lenguaje, estableciendo aspectos singulares en su
escritura: repeticién intencionada de disefios ritmicos, melismas y figuraciones melédicas a
gran velocidad, extension de los pentagramas.

Existe un componente mas de singularidad que interviene en la creacion

garciabriliana: el sentimiento de conciencia de grupo estético, en el cual se incluyen

%8 Oscar Espla en: IGLESIAS, Antonio: Escritos de Oscar Espla. Volumen 1. Editorial Alpuerto,
Madrid 1986, pp.114, 115, 116, 117.
% Ibidem, p. 114.
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parametros y valores humanos, entre los cuales destaca el de la amistad. El propio
compositor reconoce haber recibido directamente esta influencia del que fuera su

entrafiable maestro de composicion, Julio Gémez:

“Don Julio Gémez fue guia de muchos de los componentes de mi
generacion: Carmelo Alonso Bernaola, José Peris, Angel Arteaga, Manuel
Angulo, Manuel Moreno-Buendia, Miguel Alonso (...) Cada uno de ellos ha
seguido su trayectoria personal en el campo de la creacién musical, pero algo
comun les caracteriza: el alto grado de formacién técnica, el “oficio” bien
aprendido. Ese “métier” que tanta importancia ha tenido en la forma integral
del compositor en las escuelas europeas y que, en algin momento, parecié ser
olvidado por ciertos grupos de compositores que se acercaron mas a la
improvisacion, rechazando todo rigor académico.

A través de su magisterio logré no soélo ensefiarnos individualmente la
técnica de la composicién, sino también crear un sentimiento de grupo en el
que la amistad era tan importante como la misma musica que nos unia. El tenia
sus convicciones estéticas, a las que nunca renuncié. Sin embargo, sabia
entender las inquietudes de cada uno de nosotros y, desde ellas, y partiendo de
nuestra obra, guiarnos” .

3.3.4. Modernidad v_vanguardia

En su pensamiento han influido valores y métodos musicales de vanguardia:

“Ademas de los espafioles se analizaron métodos de composicion hasta
entonces desconocidos: Stockhausen, Boulez, Eatl Brown, Betio, Nono, Cage,
entre otros, fueron compositores habituales en el examen.

Métrica variable, métrica flexible, constructivismo o estructuralismo,
musica objetual, musica espacial, secuencial, aleatoriedad, serializacién de
densidades, musica concreta, electrénica, etc., eran procedimientos que nos
llenaban de inquietud y de pasmo al mismo tiempo que se hacfa habitual en
nosotros un lenguaje que, por lo desusado, era en su principio
incomprensible”l.

Comprobamos el acercamiento estético del maestro a las tendencias y métodos
compositivos de vanguardia, desarrollado especialmente durante su primera etapa de
formacion artistica. Su conocimiento sobre el empleo de nuevas técnicas, analizando y
estudiando a los creadores de la Escuela de Viena -Dallapicola y Webern-, constituye gran

parte del bagaje ideolégico que atesora.

% Garcia Abril en: Defensa de la Melodia, p. 11.
8 Garcia Abril en: Defensa de la Melodia p.13.
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Como figura decisiva durante esta etapa de transformacion, Garcia Abril sefiala al
compositor Gerardo Gombau como referente conciliador entre estéticas tradicionales y

corrientes de vanguardia:

“En este perfodo de transformacién adquiere especial protagonismo la
figura de Gerardo Gombau. Por su afiliacién académica pertenecia a la escuela
de los maestros formados dentro de la gran tradicion. Sin embargo, por espiritu
supo estar cercano a los jévenes compartiendo con ellos sus inquietudes y sus
aspiraciones. Fl sirvié de nexo entre dos planteamientos que por aquella época
nos parecian antagénicos: por un lado la tradiciéon y por otro las corrientes de la
vanguardia europea que aparecian entre nosotros como aluvién que inundaba
nuestros sentidos. Este desbordamiento, que amenazaba anegar nuestro
soporte tradicional, fue convirtiéndose paulatinamente en cauce fluido que en
sus multiples ramificaciones abrié nuevos horizontes para el desarrollo de
nuestra musica” 62,

Garcia Abril se nutre de la vanguardia. Tras medio siglo de trayectoria artistica, ha

sido testigo de movimientos estéticos del siglo XX y XXI. No todos le parecen acertados:

“En la segunda mitad del siglo XX hubo movimientos dispares,
rupturas. (...) Desde mi punto de vista, algunos tuvieron una gran fuerza y
comunicacion, demostraron ser arriesgados y ofrecieron un lenguaje moderno,
mientras que otros fueron un gran error. Estos dltimos son los que han
provocado un distanciamiento entre los compositores y el publico. Ahora hay
que recuperatrlo”63.

En conclusion, las ideas de modernidad y actualidad estin muy asentadas en el
lenguaje garciabriliano. Su perspectiva estética, abierta al progreso y a la evoluciéon de los
métodos compositivos de vanguardia, es importante en la configuraciéon de su estilo.
Descubrimos numerosas fuentes testimoniales donde el propio autor asegura haber hallado

dicha actualidad.

“La belleza intrinseca de la musica me ha conducido por sus caminos
en la bisqueda permanente de un lenguaje actual. En esta busqueda he
procurado encontrar la grandeza de los avances que, su desarrollo en el tiempo,
nos ha proporcionado (...)” 4.

También desde el ambito pedagogico, al frente de su Catedra de Composicion en el

Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, ha ejercido Antén su planteamiento y

%2 Ibidem, p. 14.
% G. Gavifia, “Antén Garcia Abril gana el VII premio Tomas Luis de Victoria”, ABC, p. 72.
% Garcia Abril, Discurso Premio “Tomas Luis de Victoria™, Madrid, octubre de 2007, p. 5.

201



vision sobre las técnicas de reciente creacion, mostrandose abierto al futuro, pero sin la

renuncia a la tradicién:

“Si no existe una gran formacion tradicional en el equipaje técnico que
el alumno va a recibir, dificilmente podra avanzar hacia la conquista de lo
nuevo. Sélo podremos encontrar lo nuevo y llenarlo de contenido después de
un largo transito por la tradicién65.

3.3.5 Inspiracién nacional

En este punto, destacan el tratamiento y el valor que el compositor atribuye al
folklore. La esencia del canto popular es considerada por el maestro como parte
imprescindible de la musica culta. Recordamos previamente el testimonio de Oscar Espla

acerca del fendmeno estético de los nacionalismos musicales:

“El término universal no toma, en el arte, el sentido objetivo, absoluto,
que tiene en la ciencia. El arte puede interesar, emocionar a todo el mundo,
pero lo hace en funcién de sus particularidades fundamentales, sus expresiones,
jamas son universales [...]. La musica no escapa a la ley. Son las obras o los
rasgos personales del autor, los caracteres particulares del artista, los que se
acusan con ventaja, los que prevalecen sobre los demas, desprovistos de
singularidades distintivas. Asi, estos rasgos personales, tienen su origen mas
legitimo en la raza, en el pueblo del compositor. [...].

Gracias a la etapa nacionalista, los musicos llevan en el alma el sentido
de la raza, sintiéndolo como de su pueblo, y sus obras se alimentan con la
misma savia que la del folklore nacional, atin cuando, deliberadamente, quieren
ignorar el canto popular y cuando adoptan las formas técnicas mas generales” %0,

Muy ligado a esta postura de inspiracion nacional, Garcfa Abril reconoce el valor
de las raices autéctonas, inmersas en el sustrato cultural de un pafs. Nos situamos ante un
musico que guarda poderosos vinculos con la tradiciéon sonora del pasado, en la que se
incluye la esencia folklorista del arte popular. Por ello, afirmamos que su planteamiento
creador abre los ojos hacia una escuela musical de inspiracién nacional, que cultiva los

rasgos y elementos caracteristicos de cada lugar.

“Al referirnos a la musica espafiola se suele, en general, infravalorar sus
dimensiones, cifiédndonos a menudo a un ndmero muy reducido de
compositores. (...) El patrimonio musical espafiol es mucho mds variado e

% Garcia Abril, Defensa de la Melodia, p. 16.

% 0. Espla en: IGLESIAS, Antonio: Escritos de Oscar Espla. Volumen I11., Edicién Alpuerto,
Madrid, 1986, pp. 207, 208.
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importante de lo que habitualmente se ha supuesto. Por tradiciéon siempre se ha
dicho que Espafia no es un pafs musical. Creo que hemos confundido en alguna
ocasion el significado de esta frase. A un pafs con un folklore tan
extraordinariamente original como el que nosotros poseemos no se le puede
negar su capacidad creativa para la musica en todas sus manifestaciones. La
musica popular es el reflejo del alma de un pueblo. Si estudiamos a fondo sus
petfiles sonoros, sus escalas, sus melodfas y ritmos nos da, de inmediato, una
caracteriologfa muy definitoria. Nuestro folklore es, desde el punto de vista
musical, uno de los mas ricos. Nos habla de una cultura muy desarrollada, de
una sensibilidad artistica refinada y de una creatividad imaginativa y original.
Este extraordinatio patrimonio de tanto valor no ha surgido por generacién
espontanea. El folklore y la musica culta se hermanan en una simbiosis
permanente en la cual lo culto se proyecta hacia lo popular y, en sentido
inverso, la musica de creacién toma la substancia de lo étnico a través de rasgos,
melismas y caracteres muy reconocibles. El espiritu, el sentimiento de un
pueblo aparece reflejado en ambas cosas.”¢".

Nuestro protagonista se siente orgulloso de ser un compositor espafiol. Sin

mensaje, sin perder la esencia idiomatica de su identidad hispana:

“Estoy orgulloso de que el publico sienta que soy un compositor
espafiol, porque, por supuesto, mi intencion es tener un lenguaje universalista,
pero con personalidad, mostrando las singularidades de un pueblo, mi propia
identidad. (...) No me gustan las alharacas, ni las superficialidades, pero si mis
origenes. (...) Creo que eso forma patte de la madurez bien entendida, volver a
la esencia, a tus rafces (...), si lo haces bien, si encuentras la férmula, y lo haces
con honestidad y coherencia, al final no sélo habris sido entendido por tu
pueblo, sino por todos (...), porque en eso consiste el arte: en un abrazo
fraternal a todos los pueblos, el lenguaje universal que realmente nos una a
todos, pero dando cabida a nuestras diferencias, a nuestra idiosincrasia” 8.

embargo, su estética musical no cae en folklorismos vanos. Su intencién es universalizar el

En su discurso Defensa de la melodia, el compositor hace una sintesis del pretérito

reivindica una justa valoracion para el mismo:

“Espafa ha estado desde el siglo XIII dando pruebas de su capacidad
musical. La gran tradicién de nuestros monastetios, la catedra de musica de la
Universidad de Salamanca (...), el gran nimero de cancioneros que recogen
multitud de obras de gran valor polifénico, y sobre todo nuestra deslumbrante
escuela espafiola de polifonia, con Victoria y Morales a la cabeza, nos habla de
un patrimonio musical de primer orden. El movimiento polifénico que surge en

musical espafol, citando los autores y las escuelas mas destacadas, que han honrado

nuestro patrimonio artistico. Garcfa Abril, admirador del legado histérico-musical hispano,

8" Anton Garcia Abril en: Defensa de la Melodia: Discurso de Ingreso en la Real Academia de

Bellas Artes de San Fernando. pp. 15y 16.

8 Antdn Garcia Abril en: SESTELO LONGUERIA, Esther: Antén Garcia Abril. El camino de

un humanista en la Vanguardia. Fundacién Autor, Madrid, 2007, p. 42.
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nuestro siglo XVI representa una de las cotas mas altas de la composicién en
Espafa. Su aportacién, en conjunto, a la cultura universal es inmensa.

La musica instrumental de 6rgano y clave cubre el espacio de tiempo
comprendido desde nuestras grandes escuelas polifénicas hasta la apaticion en
el siglo XIX de grandes compositores de proyeccién universal. En este periodo
aparecen compositores como Correa de Araujo, Juan Cabanilles, Cabezon y el
Padre Soler. Sus obras revelan un dominio absoluto de la técnica del
contrapunto y un sentido renovador en los planteamientos armoénicos
revolucionarios para su tiempo.

Los trabajos de investigacion musicolégica, que se estan llevando a
cabo por un grupo de joévenes estudiosos, nos demuestran que poseemos en los
archivos de nuestras catedrales un patrimonio de incalculable valor. Centenares
de obras esperan ser rescatadas del silencio y puestas a punto para su estudio y
audicion.

Con la presencia en el siglo XIX de Granados y Albéniz, al lado de los
zarzuelistas Arrieta, Barbieri, Bretén, Chapi, Caballero, Jerénimo Jiménez,
Chueca (...), nos encontramos en las puertas del siglo XX en el que surgen
musicos como Vives, Serrano, Usandizaga, Guerrero, Guridi, Moreno Torroba,
Sorozabal (...). Al lado de éstos se produce un impulso de gran fuerza hacia la
musica instrumental con la presencia de Manuel de Falla, Joaquin Turina, Oscar
Espla, Ernesto Halffter, Mufioz Molleda y tantos otros que marcan unos
caminos de continuidad por los que transitara un gran niumero de generaciones
de compositores que sucederan ininterrumpidamente creando un patrimonio
musical de suma importancia que llega hasta nuestros dias.

La tradicién espafiola es grande. Sélo por desentendimiento podemos
caer en el error de valorar superficialmente su auténtica dimensiéon” .

El maestro defiende el prestigio de la herencia musical espanola, en cuyas fuentes
ha bebido continuamente: “He bebido de todas las fuentes espafiolas y a su profundo
conocimiento, de un continuo estudio a lo largo de los afios, debo parte de mi ser como

1™, Al mismo

musico, como musico espafiol, y como espafiol que suefia ser universa

tiempo, y como fruto del mencionado agradecimiento, contribuye al enriquecimiento del

patrimonio musical espafiol, “habiendo obtenido el reconocimiento internacional y

pasando a ocupar un destacado puesto en lo que podriamos denominar escuela
~ 9571

espafiola”".

El propio Antén ha hablado en alguna ocasiéon de un ‘“nuevo nacionalismo

musical”, que difiere del nacionalismo tradicional:

“Cada vez estoy mas cercano a esta posicién. La musica desprendida de
su propia dimensiéon humana esta tal vez llegando a situaciones que impiden a
los auténticos compositores surgir con voz propia. Cuando hay una técnica que

% Garcia Abril, Anton: Defensa de la Melodia, Madrid, Edicién Excma. Diputacién Provincial
de Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1983, pp. 15-16.

" Garcia Abril, Antén en: SESTELO LONGUEIRA, Esther: Antén Garcia Abril. EI camino de
un humanista en la vanguardia. Madrid, Fundacion Autor, 2007. p. 44.

™ Linares, Miguel Angel: Antén Garcia Abril. La obra plena. Notas al programa del Concierto
homenaje a Antén Garcia Abril, 26 de mayo de 2004.
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iguala a todos en el procedimiento y en el sistema, estos nacionalismos no
pueden existir; se hace una musica desprovista de cualquier raiz.

Yo no pienso que se tenga que hacer una musica nacionalista en sentido
tradicional, setfa ridiculo dar un paso atras; pero el manantial de nuestra propia
musica no se ha terminado, seria la raiz de nuestra tierra encauzada en una
dimensiéon universal. Algunos momentos de la historia de la musica, como el
impresionismo y los movimientos nacionalistas, han tenido desarrollos que
considero minusculos. Creo que transformando la idea y actualizando el
pensamiento podrian éstos tener una cierta continuidad”72.

El compositor es optimista al hacer balance de la evolucién que la musica espafiola

favorecido al desarrollo y ala recuperacion de la estética contemporanea.

“Hoy, al recibir el Premio Iberoamericano de la Musica “Tomas Luis de
Victoria’, siento vivir un dia de especial relieve, en el que se entremezclan
pensamientos, sentimientos y reflexiones sobre la creacién musical de los
ultimos cincuenta afios, espacio de tiempo en el que la musica espafiola, con la
participaciéon de todos cuantos, desde su posicién, han sentido el deseo de
impulsar nuestra musica hacia el maximo nivel de progreso, han desarrollado un
trabajo importante para situarnos, en primera posicion de aquellos pafses que
tradicionalmente estuvimos muy alejados. La creacién musical espafiola de
nuestros dias es interesante, avanzada, bien informada, preparada técnicamente
y liberada de muchas ataduras que el pasado imponia, mostrando, los jévenes
compositores, una obra llena de valores musicales, acercindose a la
recuperacion de la estética de la expresion desde las opciones compositivas mas
variadas e interesantes” 3.

3.3.6. Temporalidad v continuidad

ha experimentado en los ultimos cincuenta afios. Su implicacién en la divulgacion y

difusién de la misma, asi como su contribucion en el ambito de la creacién musical, han

A través de testimonios del propio compositor, constatamos el valor que atribuye al

factor temporal, como protagonista del devenir artistico:

“El tiempo en el arte juega un papel de protagonista. Podtiamos decir
que los siglos se convierten en afios y los afios en dias. Hoy escuchamos a
Stravinsky o a Bartok con la misma naturalidad que a Mozart o Brahms. [...

En la dindmica de la historia surgen sucesivos principios innovadores
que dan continuidad a un proceso siempre en movimiento. En el campo de la
armonfa encontramos permanentemente aportaciones que se incorporan y se
ligan con los fundamentos sonoros ya establecidos y en este desarrollo multiple,

2 Garcia Abril, Antén en: SANCHEZ-VERDU, José Maria: entrevista, Revista Concerto, Abril-

Mayo 1995. Edita Filarménica de Madrid, pp. 25-26.

8 Garcia Abril, Antén en: Discurso Premio Tomas Luis de Victoria”, 18 de octubre de 2007,

Madrid, pp. 1-2.
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de acontecimientos nuevos, se amalgaman de una manera natural con los
anteriores. Asi el lenguaje de una forma equilibrada y coherente se enriquece y a
su vez se crean nuevas formas de expresion. Este proceso es constante.”74,

Garcia Abril se compromete con la expresion de un arte intemporal, cuyo germen
es valido en cualquier época historica. Sus apreciaciones en torno a los valores musicales de
siempre aseguran la continuidad del proceso creador, nos muestran un enfoque estético de
contemporaneidad, que cristaliza en la perduracion de su oferta musical: “El arte, cuando

es auténtico, es intemporal. La vanguardia, cuando es adoptada por todos, o es tradicion o

75
no es nada””.

“Una sociedad sensible y con espiritu de progreso y superaciéon debe
articularse desde la unién y exacta valoracién de todos los procesos evolutivos
que la identifican. Fl progreso econémico, al lado del social y cultural. Inmersa
en este proceso, la musica de los grandes compositores de la humanidad, unida
a la de aquellos creadores que forman parte de nuestra propia historia, debe
ocupar su lugar en una sociedad moderna, culta y evolucionada, en esta
evolucién los creadores y los hombres de la cultura, junto a los impulsores de la
economia, en todas sus vertientes, velaran por el mantenimiento de los nuevos
signos de identidad, cultural y artistica, necesatios para que un pueblo se le
reconozca y perdure, sin que se interrumpa el fluir de su propia continuidad
histérica”70.

“Seguiré procurando que mis obras sean un eslabén mais en la
continuidad histérica de nuestra musica’’.

A través de su estudio en materia de escritura musical, Garcia Abril logra un
lenguaje donde la expresion refleja la permanencia de su obra. Para ello se basa en la
investigacion de ritmos, texturas, tonalidad, armonias, y melodia. Es partidario de la
innovacioén artistica, sin descuidar el contenido emocional, imprescindible para comunicar

con el oyente:

“Intentemos crear un arte nuevo, avanzando siempre, ya que el arte
nunca podra ser estatico, pero llenémoslo de contenido, surcando en las raices
de los sentimientos del hombre.

Hagamos musica de vanguardia, entendiendo la vanguardia como la
aceptacion de unos sentimientos compartidos, tomando conciencia de nuestra
misiéon en la sociedad y procurando serle util. No renunciemos a nada que
signifique avance, pero sepamos encontrar sus limitaciones.

™ Garcia Abril, Antén en: Defensa de la Melodia, Madrid, Edicion Excma. Diputacion
Provincial de Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1983, pp. 17 y 18.

> Garcia Abril, Antén: Defensa de la melodia, Madrid, Edicién Excma. Diputacién Provincial
de Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1983, p. 25.

"® Garcia Abril, Anton en: Discurso Premio Aragon, 2003, pp. 5-6.

" Garcia Abril, Anton: Discurso Doctor Honoris Causa por la Universidad Complutense de
Madrid, 2 de junio de 2003, p. 5.
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Avancemos despojandonos del peso de lo initil. Unicamente la obra
bien hecha puede perdurar”7s.

3.3.7. Libertad y pluralidad

“En arte nada puede ser prohibido. Su patrimonio precioso e irrenunciable es la
libertad””, asegura Antén Garcia Abril. Su pensamiento parte del principio de libertad

creadora. Su personalidad artistica es reconocida por la pluralidad estética que ofrece.

“Antén Garcfa Abril llega a nosotros con el bagaje de la obra fecunda,
plural y bien hecha. [...] Con clarividencia de estudioso y de técnico, examina
muy diversas formas de acercarse a la composicién, actitudes multiples,
coincidentes, o no, con las suyas, para las que, en leccién ejemplar, demuestra
siempre un respeto y consideracién maximos. Acredita, al tiempo, toda la
solidez de su base musical, y como sus decisiones, sus impulsos de signo
estético, son conscientes’80,

A partir de los afios cincuenta, el dodecafonismo va perdiendo fuerza, y es entonces
cuando se inicia una etapa de creacion mas abierta y libre, que experimenta a favor de un

sistema mas creativo, afirma el maestro:

“La diferencia mas concluyente que se plantea en el sistema de los doce
sonidos dodecafénicos estd precisamente en una falta de libertad que viene
dada por las prohibiciones constantes que el mismo sistema implica.

Poco a poco va debilitindose el sistema como rigor constructivo para
desembocar hacia la década de los 50 en compositores que abandonan la
dodecafonia de escuela para crear una musica mas libre, menos académica, mas
creativa, rompiendo de alguna forma las ataduras de un sistema rigido e
inmovilista para dar paso a una nueva generacién de compositores que
partiendo de ciertos derivados del serialismo proponen una musica en donde la
exploracién de lo nuevo sea, tal vez, la preocupacion que fundamente su credo
estético”8.

"8 Garcia Abril, Antén: Defensa de la Melodia, Madrid, Edicién Excma. Diputacién Provincial
de Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1983, p. 24.

™ Garcia Abril, Antén en: Defensa de la melodia, Madrid, Edicién Excma. Diputacion
Provincial de Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1983, p. 19.

% FERNANDEZ-CID, Antonio: Discurso de contestacién al Discurso de Ingreso Defensa de la
melodia, Madrid, Edicion Excma. Diputacion Provincial de Teruel, Instituto de Estudios Turolenses,
1983, pp.39-41.

8 Garcia Abril, Anton en: Defensa de la melodia, Madrid, Edicion Excma. Diputacion
Provincial de Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1983, p. 19.
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Garcia Abril senala que “a finales de los 70 nace una nueva filosoffa revisionista de

9582

la. musica de vanguardia””, donde se ha emprendido un camino de constante

experimentacion y evolucion tecnolégica -musica aleatoria, musica electronica, musica de

ordenadores- en “un afan de progresar y de encontrar nuevas formas de expresion para la

s 83
musica”™.

Concluye argumentando que el pluralismo estético debe siempre favorecer la
busqueda de la identidad personal, el hallazgo del sello creador, aspecto que, como se ha

dicho anteriormente, considera revelador:

“Solo siendo capaces de plantear una nueva filosofia de la
musica en la que tengan lugar todos los progresos técnicos logrados hasta hoy,
sin eliminar ninguno de ellos, nos encontraremos a las puertas de un lenguaje
total en el que podamos acercarnos a la musica con una vision menos
mecanicista y mas humanizada.

Después de un avance tecnolégico, el encuentro de nuestra
identidad debe ser nuestro maximo objetivo como planteamiento de un nuevo
espacio sonoro en el que la obra de los compositores ocupe el lugar que le
corresponde en la sociedad que le ha tocado vivir”84.

La libertad y pluralidad que pregona se aplica también a la técnica compositiva:

“Nos hallaremos con una técnica distinta, con una nueva
vanguardia de la superacion de la técnica, de la técnica como medio pero nunca
como fin, de la técnica como elemento enriquecedor de nuestras ideas, de la
técnica rigurosisima pero que no sea advertida, de la técnica como abandono de
ella, de la técnica que ordena nuestro lenguaje, de la técnica que actiie como via
de transmision de nuestros sentimientos y no como barrera de
incomunicacién’ss.

Su propuesta musical transmite un mensaje de serenidad. Con un lenguaje
depurado, Garcia Abril aporta una estética caracterizada por la sensibilidad, “donde el
586

oyente se siente cuidado y querido porque se sabe protagonista, la razén de esa creacion™™.

En esa linea, su musica huye de la violencia y de las estridencias.

8 Garcia Abril, Anton en: Defensa de la melodia, Madrid, Edicién Excma. Diputacion
Provincial de Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1983, p. 20.

83 e

Ibidem.

 Ibidem, p. 21-22.

® |bidem, p. 22.

% Sestelo Longuiera, Esther: Anton Garcia Abril. EI camino de un humanista en la vanguardia.
Fundacion Autor, Madrid, 2007. p. 58.
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“Desde la creacién musical intentaré que mi musica sea portadora de
un mensaje de sensibilidad que transmita a nuestra sociedad, valores de
espiritualidad y belleza, y que actie como antidoto a tanta violencia que nos
rodea, desde los mas variados ambitos de nuestra convivencia’87.

3.3.8. Defensa de la Melodia

Como elemento decisivo en la creaciéon musical garciabriliana sefialamos sus

. . S . . .
principales reflexiones en torno a la melodfa. “Su importancia en el mensaje musical
proviene de su protagonismo para la percepcion, ya que la eficacia comunicativa se produce
a nivel perceptivo si la forma es pregnante, de ahi que la melodia resulta ser el componente

musical que mejor favorece la sintesis comunicativa y es por ello preferida como elemento

. ., , . 38
preponderante en la comunicacién mas directa”™”.

Garcia Abril reivindica las siguientes caracterfsticas: el papel protagonista e
imprescindible de la melodia en la musica, como elemento esencial para que una pieza
musical pueda ser facilmente reconocida. Sefiala también que en el disefio melédico de una
obra reside la carga afectiva y emocional de la misma, a través de la cual se establece la
conexi6on directa con el oyente. Finalmente, asegura que la melodia es necesaria para que

exista comunicacion.

“Desde la técnica total la melodia debe volver a ocupar su puesto. Una
melodfa nueva que se valga de todas las aportaciones y logros incorporados al
nuevo lenguaje, con voz que reivindique su fuerza expresiva y ese poder de
comunicacién que le ha sido inherente durante toda la historia musical del
hombre. L.a melodia ha sido el elemento que ha definido la personalidad del
arte musical. Es la melodia quien determina la voluntad expresiva de los
sentimientos a través de la musica. Se podtia escuchar dos obras con un mismo
planteamiento armoénico y pasatia inadvertido por la mayorfa de los oyentes,
hecho imposible en dos obras distintas arménicamente pero con una misma
disposiciéon melddica. Esto testifica el poder de identificaciéon de la melodia.
Autn mas: podriamos afirmar que una obra es asi porque sus conductas
melédicas son de esa forma. La melodia debe contener una carga de afectos y
sentimientos, ya que sin ellos no pasara de ser una sucesion intervalica.

El lenguaje hablado se vale de la palabra como medio de comunicacién y
entendimiento. Cada palabra estd llena de significado y contenido, y de su
ordenacién dependerd la expresion de cada sentimiento. De la misma forma el
contenido musical debe ser ordenado desde la melodia, equivalencia de la
palabra en el lenguaje hablado. El orden y contenido de los sonidos melddicos

8 Garcia Abril, Anton en: Discurso de investidura del nombramiento de Doctor Honoris Causa
por la Universidad Complutense de Madrid, 2 de junio de 2003, p. 5.
8 Jestis Alcalde en: Msica y Comunicacion, Editorial Fragua, Madrid, 2007, p. 71.
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se define como el vehiculo de comunicacién sin el cual dificilmente el mensaje
serfa inteligible”s?.

Su enfoque estético atribuye protagonismo al terreno melddico sobre otras parcelas
del arte musical, como el ritmo, la armonia o el contrapunto. Considera que la melodia es
un concepto global que aglutina todas las funciones de la musica, y donde los demas

elementos musicales adquieren un cariz melédico. El propio maestro lo explica:

“La armonfa, siguiendo sus cauces de continuidad, acaba
convirtiéndose en melodia. El contrapunto, por su misma naturaleza, se expresa
melédicamente. El ritmo, cuando quedan definidos sus esquemas, adquiere una
valoracion melédica, sobre todo si se produce como ritmo de afinacién
determinada.

El proceso arménico de una sinfonfa, por si solo, se convierte en una
gran melodia de acordes. Cada movimiento orquestal conlleva un movimiento
melédico. La suma de todas las conductas que confluyen en una obra musical
nos da siempre como resultado un polimelodismo sin el cual dificilmente el
sentido de continuidad de la musica podtia desenvolverse.

Por este hecho, todos los elementos que participan simultineamente en
un proceso musical actian, ademas de las funciones especificas que adoptan en
ese momento, como melodia”?0,

Vislumbra la necesidad melddica para la continuidad del lenguaje musical, y

determina los peligros que conlleva la ausencia de melodia dentro del mapa sonoro:

“El abandono de la melodia sistematicamente puede provocar la
desapariciéon de la musica como lenguaje de comunicacién. En todo caso, el
oyente, actuard como elemento contemplativo de un objeto sonoro. La melodia
acompafia al hombre en todas sus manifestaciones. Esta unida, de forma
inseparable, a la vida y costumbres de los pueblos. El hombre, tal y como hoy
lo entendemos, sélo comprende la musica plenamente a través de la melodia.
Que la melodia vuelva a encontrar su vez en esa nueva vanguardia que se
aproxima, siendo el elemento imperecedero y nuevo que dé vida a una musica,
que, a la vez que recupera sus valores eternos, se acerque a un lenguaje
comprensivo para que nuestro pensamiento sea entendido”!.

El compositor presenta una optica filoséfica que preconiza la funciéon melddica

como necesidad urgente en la evoluciéon musical. Garcia Abril cree en la perpetuidad de la

8 Garcia Abril en: Defensa de la Melodia, Madrid, Edicién Excma. Diputacion Provincial de
Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1983, pp. 22, 23, 24 y 25.

% Garcia Abril en: Defensa de la Melodia, Madrid, Edicién Excma. Diputacion Provincial de
Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1983, p. 23.

° Garcia Abril en: Defensa de la Melodia, Madrid, Edicién Excma. Diputacion Provincial de
Teruel, Instituto de Estudios Turolenses, 1983, pp. 22, 23, 24 y 25.
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estructura musical, confiada al valor de la melodia como fuente de renovacién continua e

inmutable de la propia naturaleza musical.

“La melodia serd eterna, como el amor, como el agua, como el
fuego, como el sol, como la noche, como una flor. Siempre distinta, siempre
nueva, pero siempre ella misma para expresar el sentimiento de la musica, para
cantar la efusién de nuestros corazones. No puedo imaginar un mundo sin
melodia, sin cancién. Serfa como concebir un pajaro sin canto o un tio sin agua.

Me entristece pensar que, cuando las generaciones que nos
precedan busquen nuestra cancidn, se les pudiera contestar con amargura
incontenida: Los compositores de esa época no cantaron, se truncaron sus
melodias” 2.

3.4. DOS GRANDES ASPIRACIONES EN EL. PENSAMIENTO GARCIABRILIANO

3.4.1. La interpretacién: continuidad del mensaje musical

Como comunicador de su tiempo, Garcfa Abril transmite un mensaje musical que
pertenece y se encuadra en la sociedad actual. “Hay que tener en cuenta que al compositor
nada le es ajeno, todo lo que le circunda, lo que hay a su alrededor, le influye de manera
positiva o negativa. Todo lo que esta en la sensibilidad del ser humano es captado por el
creadot, y trasladado a su obra de arte, aunque a veces este hecho se produzca de una

b 12993
manera casi involuntaria”".

Sus aspiraciones estéticas reflejan deseos y preocupaciones que afectan no solo al
compositor de hoy, sino también al intérprete actual. Convencido plenamente de la
indisoluble unién entre ambos —compositor e intérprete- en el proceso de creacion
contemporanea, se interesa de forma muy especial por el pensamiento del intérprete como

prolongacion de la filosofia del propio creador. Nuevamente apreciamos su preocupacion

constante por el proceso de comunicacion que se establece a través de la escucha musical.

“Es fundamental el papel del intérprete en la creacién musical. Si hay
intérprete, hay compositor; si no hay intérprete, no hay compositor. Cuando un
intérprete se acerca a una obra mia, si hace una version sensible, musical y la
comunica bien, es esta persona la que compone la obra en ese momento. Si
tiene el mismo nivel de sensibilidad que el compositor, la obra no se vera
mermada, por el contrario, puede superar lo que el compositor ha creado. Soy
un compositor que valora profundamente el papel y el trabajo del intérprete.
Escribo pensando en que una obra no esta terminada hasta que termina el ciclo,
y el ciclo lo inicia el compositor, escribiendo la obra, lo continua el intérprete,

% Ibidem.
% Garcia Abril en: entrevista con P. Coronas, Madrid, diciembre de 2006, p. 9.
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dando vida a esa obra, y lo confirma el publico, que es quien recibe el mensaje,
y es en definitiva el receptor de todo el proceso”%.

En la madurez de Garcia Abril hallamos un claro interés por la figura del intérprete,

como receptor, comunicador e investigador de su mensaje. Para Antén, la interpretacion de

su musica es un factor decisivo en la acogida de sus obras, por lo que cuida atentamente la

puesta en escena asi como la divulgacion y difusion de su musica. El compositor aspira a la

continuidad y perpetuidad de su propia creacion artistica.

“Lo que mas me interesa en el momento actual, es conocer, sin mediar
palabra con el intérprete, qué es lo que va descubriendo en mi obra. Eso me
fascina. Saber como la ha entendido, que interpretacion le ha dado, cémo la ha
asimilado, cémo la siente el intérprete. He de decir que estoy en una fase en la
que cada vez me exijo una mayor depuracién de mi estilo, de mi escritura,
procurando que esté todo escrito para que el intérprete tenga la posibilidad de
ser libre. El compositor descubre asi muchas cosas. El intérprete desde su
propia técnica, desde su propio ser, es capaz de hacer virar esa obra, y a m{ me
interesa enormemente el pensamiento del intérprete, porque va unido al

pensamiento del compositor”®.

Nuestro autor se siente orgulloso de las mdltiples y variadas versiones que ha

recogido hasta el momento su produccién. Son muy numerosos los intérpretes que se

acercan con éxito al corpus garciabriliano, por lo que, en la actualidad, sus piezas musicales

encuentran eco en infinidad de programaciones, tanto de temporadas de orquestas como

de teatros y auditorios de nuestro pais.

“Yo he tenido la suerte, la grandisima suerte, de contar con grandes
intérpretes en mis obras. También es cierto que la obra estd abierta a todos. Tu
no puedes decidir quien interpreta tu obra. Es muy importante la voluntad del
intérprete para la continuidad de la musica en el repertorio de coros, orquestas
y solistas. Una continuidad que no la da ni siquiera el publico. La propicia el

intérprete” .

La modernidad de su estética aporta nuevas formas de exponer y presentar la

creacion musical. El maestro considera necesaria la renovacion del formato concierto-

tradicional que posee la interpretacion:

% Garcia Abril en: entrevista con P. Coronas, Madrid, diciembre de 2006, pp. 9-10.
% Garcia Abril en: entrevista con P. Coronas, Madrid, diciembre de 20086, p. 10.

% Antén Garcia Abril en: Andrés Ruiz Tarazona: Antén Garcia Abril. Un inconformista. El

compositor, visto y sentido por sus intérpretes. Fundacion Autor, Madrid, 2005. p. 44.
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“Creo que el concierto tradicional (del siglo XVIII, siglo XIX), a veces,
exige un tipo de repertorio que no permite que entren otros NUevos, justamente
porque el formato se corresponde con un tipo de mentalidad, con un tipo de
musica. Yo entiendo que la musica de los compositores de hoy, puede verse
favorecida con el sistema audiovisual en directo, por supuesto, si estd bien
planteado, fusionado con el concierto en directo, y al mismo tiempo,
ofreciendo conceptos espaciales de audiovisuales que estén narrando (...).Me
parece que éste puede ser uno de los caminos a seguir”??

También reconoce Antén su implicacion y éxito con los medios audiovisuales, con
los que ha permanecido siempre estrechamente vinculado, a través de sus trabajos para el

cine, la television y el teatro.

“Los medios audiovisuales son quizas los mas genuinos y coincidentes
con la mentalidad del siglo XX. Siendo un muchacho, se me ofrecieron las
posibilidades de convertir el cine, la TV, en un taller de experimentacion, sobre
todo en la orquestacién, recibiendo a cambio unos beneficios econémicos de
cierto relieve que me permitian dedicarme a componer, sin ataduras, para hacer
mi propia obra, como siempre he querido. Es un vinculo al que tengo un gran
respeto y que me ha valido muchisimo: componer una obra hoy y estrenarla y
grabarla mafana es un lujo que muy pocos puede tener”98.

3.4.2. L.a Musica v la Universidad

Una de las grandes preocupaciones del compositor en la actualidad es incrementar
el acercamiento entre la Musica y la Universidad. Garcia Abril reivindica el lugar que
merece la disciplina musical en el ambito universitario, valorando la dimensiéon humanistica
y cultural del propio mensaje sonoro. Como apoyo fundamental de esta aspiracion, nos
basamos en el propio testimonio de nuestro protagonista, plasmado en su Discurso del

nombramiento como Doctor Honoris Causa por la Universidad Complutense de Madrid”.

“Mi gratitud, al recibir este honor, no tiene limites, acojo esta altisima
distincion, entendiendo como causa de este honor, la musica, a la que he
dedicado toda mi vida, por ello recibo esta magna distincién académica con
enorme jubilo y, al mismo tiempo, con la esperanza de que la musica se
arraigue, todavia con mayor fuerza, en la Universidad, y, que la propia
Universidad, siga acercando a sus estudiantes, de todas las disciplinas, el
mensaje de espititualidad de los grandes creadores de la Musica Universal,

97 e
Ibidem.
% Anton Garcia Abril en: entrevista con José M2 Sanchez-Verdd: Revista Concerto, edita
Filarmonica de Madid, abril-mayo de 1995, p. 26.
% Discurso pronunciado en enero de 2003.
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entendida esta como una manifestacion cultural de elevado valor humanistico, a
la vez de expresion de alto contenido filoséfico™ 100,

El maestro insiste en que el valor humanistico de la musica debe estar reforzado

perspectivas para el futuro:

“Muchas conquistas ha alcanzado nuestra Universidad Complutense
[...], se esta propiciando [...] el acercamiento de la gran musica a todas las
facultades, trazando, de esta forma, un camino que, con su propio desarrollo,
puede conducirnos a alcanzar las ideales metas, de aproximarnos a un
pensamiento orientado hacia un futuro en el que la formaciéon humanistica se
desarrolle compartida por todas las disciplinas, como uno de los grandes
objetivos de la Universidad, e inmersa en esa formaciéon humanistica, la masica
ocupe un espacio decisivo en los elevados objetivos a los que nuestra
Universidad siempre ha aspirado y desarrollado” 101,

desde la Universidad, y aunque se haya iniciado ya el camino, desea y confia en mejores

Los principales mensajes arraigados en la estética garciabriliana -la comunicacion

impulso que la Universidad debe ejercer desde su ambito.

“Los Conservatorios y Centros de Enseflanza Musical Superiores,
crean profesionales, pero no pueden tresolver, en su totalidad, el auténtico reto
que supone instaurar una sociedad multiple con sensibilidad para el arte en
general y muy especialmente para la musica, lenguaje que cultiva y propicia,
desde su universalidad, la comunicacién y el entendimiento entre los seres
humanos.

Hoy, al ser investido Doctor Honoris Causa, me siento, todavia mas,
profundamente unido a la Universidad, y adquieren fuerza y vigencia los
postulados que he mantenido durante toda mi vida académica, fundamentados
en el intento de hermanar y relacionar intimamente la Musica y la Universidad,
con el convencimiento de que el espacio natural de la ensefianza supetior de la
musica, impartida por los Conservatorios, desde sus materias, debe estar
integrada, dentro de la Universidad, por ser disciplina que atna dos
representaciones magnas del saber humano, el arte y la ciencia”.

“Yo, desde este momento, y ya formando parte de esta Universidad
Complutense, me comprometo desde la creacién musical a que mi musica sea
portadora de un mensaje de sensibilidad que transmita a nuestra sociedad
valores de espiritualidad y de belleza1%2,

entre los seres humanos, la espiritualidad, la belleza, la paz-, quedan sustentados con el

190 Garcia Abril en: Discurso Doctor Honoris Causa por la Universidad Complutense de Madrid,

enero de 2003, p. 2.

101 Garcia Abril en: discurso de Doctor Honoris Causa por la Universidad Complutense de

Madrid, junio de 2003. p. 2.

102 Ihidem.
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Como estamos comprobando, el maestro es un gran defensor del estudio de la
musica en la Universidad. Considera que tradicionalmente las tesis doctorales han tenido
como objeto de estudio, personalidades del mundo del pasado: investigadores, cientificos,
poetas, literatos, pintores, etc. Pero opina que muy escasamente se ha profundizado en la

figura u obra de compositores o musicos, y ain menos, del presente:

“Introducirse en la caracterologia y sensibilidad de musicos y
compositores de hoy, es todo un lujo. Supone una idea de modernidad, que
ofrece una nueva dimensién desde la investigacion de creadores y artistas del
presente, en busca de caminos no trillados, expeditos, que amplian horizontes a
los estudiosos y admiradores del presente musical”103.

Garcia Abril valora la creacién de los cursos de doctorado que oferta la
Universidad. En concreto, felicita y apoya la iniciativa desarrollada por la Facultad de
Ciencias de la Comunicacion de Malaga, cuyo proyecto pionero de ofertar un programa de
doctorado titulado “Musica y Comunicacion” ha supuesto un excelente marco de estudio
para la investigacion e interrelacion de ambas disciplinas. Para el compositor, estos cursos

constituyen un soporte extraordinario para abordar cientificamente el estudio de la musica.

“Es muy interesante que la musica esté presente en los programas de
los cursos de doctorado que ofertan hoy nuestras facultades espafiolas. De esta
forma, el rigor cientifico sobre el estudio de la musica, estd asegurado. Es
necesatio y urgente que la musica entre a formar parte del estudio como ciencia,
y que sea analizada desde su integracién con otras areas y campos del saber,
ofreciendo enfoques novedosos y diferentes respecto al estudio tradicional que
la musica ha venido desarrollando en el pasado”104.

103 Antdn Garcia Abril en: entrevista con Paula Coronas realizada el 11 de marzo de 2006 en
Madrid.
104 1hidem.
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CAPITULO 4. ELEMENTOS COMUNICATIVOS EN LLA OBRA PIANISTICA
GARCIABRILIANA

4.1. ESCUCHA DE LA PARTITURA EN EL MENSAJE MUSICAL

Nuestro enfoque analitico sobre la obra pianistica garciabriliana parte del estudio de
la pieza musical, entendida como mensaje. Por eso en los sucesivos capitulos abordamos el
analisis de la produccién pianistica. Cada una de las partituras que estudiamos es analizada

desde un doble enfoque: descriptivo y formal o estructural.

“La musica es una producciéon humana, que establece una relacién con
referentes culturales y emociones, destinada intencionadamente a conmover a
un oyente y que presenta regularidades de construcciéon propias. Desde ahf en la
musica encontramos componentes caractetisticos de un lenguaje como
instrumento comunicativo: una expresion, un referente y un destinatario. Una
frase musical es un acto comunicativo analogo al de una proposicién lingtifstica
o una imagen”l.

La significacién de la obra musical implica la figura del oyente como receptor final
del mensaje, quien le da sentido global a dicha obra. El oyente escucha la musica segin
personales condiciones. Pero si analizamos el proceso auditivo completo del ser humano,
diferenciamos tres planos: 1) el plano sensual, 2) el plano expresivo, 3) el plano puramente
musical. Escuchar por el puro placer que produce el sonido musical, es el plano sensual. El
significado que hay detras de las notas constituye lo que comunica la pieza, el contenido
que encierra. Este plano expresivo de la musica es el que permite transmitir variedad
innumerable de sutiles matices y diferencias. Escuchar los elementos o principios formales
de la musica —melodia, ritmo, armonia y timbre- es escuchar en el plano puramente
musical. El oido humano relaciona estos tres planos entre si de forma instintiva, nunca se

escucha en este plano o en aquel otro.

“Los debates en cuanto a qué comunica la musica se han centrado en
torno a la cuestiéon de si puede designar, describir o, de alguna otra forma,
comunicar conceptos referenciales, imagenes, expetriencias y estados
emocionales. Esta es la vieja disputa entre los absolutistas y los
referencialistas™?.

! Jesiis Alcalde: Musica y Comunicacion. Editorial Fragua, Madrid, 2007, p. 24.
2 Leonard B. Meyer: Emocion y significado en la misica. Alianza Editorial, Madrid, 2001, p. 52.
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En funcién de las distintas escuchas que el oyente realiza, y de los diferentes
sentidos que se conceden tras la audicién de una pieza musical, ésta toma una significacion
determinada. En este contexto, afirmamos que la partitura es el objeto de encuentro entre
un destinador —compositor- y un destinatario —oyente-. En cierto sentido, el oyente ideal
esta dentro y fuera de la musica al mismo tiempo. Posee capacidad para disfrutar de ella y
juzgarla a la vez. Este proceso también le ocurre al compositor. Tanto la creacién como la

audicion musical implican una actitud subjetiva y objetiva al mismo tiempo.

“Es el oyente el que da lugar a un sonido diferenciado, significativo, sea
en el plano de superficie o en el de la técnica, los afectos, etc. Esto nos lleva a
pensar que cuando hablamos de ‘los musicos’ no sélo podemos referirnos a
compositores, ejecutantes, ditectores, profesionales, etc., sino también al
‘musico oyente’ en su sentido mas literal, en cuanto que forma parte del
proceso de produccién del sentido musical a partit de su conocimiento, su
actitud pasiva o su complicidad™3.

4.2. EL PROCESO CREADOR

El proceso de creaciéon de un compositor comienza siempre con una idea musical,
un tema. Una vez creado el material del tema musical, se examina la estética de la linea
musical y su significado emocional. Posteriormente, el creador debe decidir a qué medio
sonoro conviene mejor su material tematico. Ademas son necesarias para la creacién de
una pieza: la idea germen, la adicién de otras ideas menores, el alargamiento de ideas, el
material puente para el enlace de las ideas y el desarrollo completo de éstas.

Anton Garcia Abril compone siempre pensando en el oyente. El maestro se
posiciona como primer oyente de su propia obra, lo que le hace crear un sistema de

comunicacién directo y eficaz.

“Precisamente porque esta adoptando la actitud del oyente, el
compositor se vuelve consciente y sabedor de su propio yo, su ego, en el
proceso de creaciéon. En este proceso de diferenciacion entre él mismo como
compositor y él mismo como publico, el compositor se vuelve consciente y
objetivo™4.

® Ibidem, p. 23.
* Leonard B. Meyer: Emocion y significado en la masica. Alianza Editorial, Madrid, 2001, p. 59.
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Este acto de indole connotativa genera una situacién comunicativa colectiva en el
caso de un estreno. Cada vez que el compositor estrena una pagina, se realiza en presencia
de un publico al que va dirigido, y esta experiencia auditiva implica unos componentes
principales. “El melémano escucha sus preferencias musicales en la experiencia publica del
concierto, lo que transforma sus pasiones subjetivas de adepto en hecho artistico

reconocido, socializado, que al ser celebrado por otros produce comunicacién y placer”s.

“La mayor parte de los significados que surgen en la comunicacién
humana son de tipo designativo [...]. Pero incluso mds importante que el
significado designativo es lo que hemos llamado el significado incorporado.
Desde este punto de vista, lo que indican y sefialan un estimulo musical o una
serie de estimulos no son conceptos y objetos extramusicales, sino otros
acontecimientos musicales que estin a punto de tener lugar. Hs decir: un
acontecimiento musical (sea un sonido, una frase o una seccion completa) tiene
significado porque sefiala y nos hace esperar otro acontecimiento musical”®.

A través del estudio de sus partituras y la descripcion de estrenos y versiones de la
produccion garciabriliana, abordamos en los sucesivos capitulos, la esencia estética del

mensaje que contiene su discurso. Para ello nos basamos en los siguientes componentes:

4.3. COMPONENTES DEL MENSAJE MUSICAL

1) Contexto:

-escenario y publico: rito de escucha socializada. Caracteristicas del lugar de
celebraciéon del estreno y del oyente (especializado o no), su disposiciéon ante el
hecho musical en vivo.

-programa de mano: datos historicos, rasgos de estilo de la composicion.
-reputacion del acto musical: relieve del evento y prestigio del mismo.

-dedicatorias: destinatario final del mensaje musical.

2) Ejecucion:

-exposicion del texto comunicativo: dar a conocer la partitura.

-interpretacion: lectura ponderada realizada por el intérprete y aportacion personal y
propia del artista que recrea la partitura en directo.

-interrelacién personal: comunicacion agui y ahora a un oyente participe.

> Jesiis Alcalde: MUsica y Comunicacion. Editorial Fragua. Madrid, 2007, p. 34.
® Leonard B. Meyer: Emocion y significado en la misica. Alianza Editorial, Madrid, 2001, p. 54.
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3) Audicion:

-escucha activa: atenciéon del oyente. Anécdotas y circunstancias puntuales en un
concierto-estreno.
-emocion en simpatia: accion conjunta realizada por el intérprete (en el momento
de transmitir el mensaje musical) y por el oyente (en el momento de recibir el
mensaje musical).
-conducta cinética: respuesta del publico en el acto de escucha. Acogida y critica

musical de una obra.

Con la recopilacion de todos estos datos obtenemos la informaciéon necesaria para
valorar el contenido estético del discurso musical ofrecido por Garcia Abril. Desde la
perspectiva analitica de cada pieza musical pianistica nos proponemos estudiar los efectos

comunicativos de los diversos componentes del material sonoro.

4.4. EFECTOS COMUNICATIVOS DEL MATERIAL SONORO

El material sonoro de naturaleza musical se construye a partir de elementos basicos
que configuran las unidades minimas de escritura —notas y escalas-; 1a tonalidad, como régimen
de organizacién jerarquica entre sonidos y la dindmica, el timbre y el tiempo como indicadores
de expresion y construccion formal.

Asi pues nos detenemos en cualidades relevantes para el planteamiento
comunicativo de una obra. Tales parametros son estudiados en funcién de la altura,

intensidad, duracién, y timbre del pasaje o fragmento sometido a nuestro analisis.

4.4.1. Tonalidad v modalidad

El analisis de la escalaridad —diversos tipos de escalas- y del fonalismo nos aporta

conocimientos en cuanto a la eficacia de determinados efectos de caracter comunicativo.

“La pregnancia de la estructura tonal y su virtual previsibilidad supone
ventajas e inconvenientes en lo que a eficacia comunicativa se refiere. Por un
lado es inmediatamente reconocible y facilmente memorizable por el oyente y
como funcién dramatica se asocia a climas francos, tranquilos, estables y netos
en su significado. Pero una musica demasiado simple y consonante
armoénicamente, produce un efecto de pobre contenido significativo debido a
su obviedad tonal [...].
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Para la percepcion auditiva, bien consideremos un oido condicionado
por la educacién tonal occidental, [...] el tonalismo es el orden y la simplicidad
estructural y el atonalismo la complejidad y la entropia™.

LLa musica pianistica garciabriliana se desenvuelve en los parametros del atonalismo
libre, donde se registran recursos previsibles para el oido ordinario (acostumbrado a
percibir patrones tonales de la tradicién clasica), armonias modernas y originales, con la
incorporaciéon de un régimen flexible y libre de disposicién formal. Observamos un
conjunto de propiedades que caracterizan los modos mayores —efecto alegre, luminoso,
dinamico- y los modos menores —efecto triste, oscuro y tranquilo-; los tipos de cadencias, -
mayores, menores, rotas, plagales, etc. y los cambios de modalidad y tonalidad —en el caso
de Garcia Abril es mas acertado hablar de centros tonales que de tonalidades, por la

intencionada ambigliedad e indefinicién de su atmodsfera armonica-.

“El concepto de tonalidad y modalidad es muy complejo en Garcia
Abril. No se puede hablar de tonalidad, porque casi siempre existe indefinicién
tonal. Podemos hablar de pedales, ténicas moéviles o centros tonales que el
compositor utiliza para ir modificando las células, los motivos, llevarnos de una
seccion a otra. Hay un paseo cémodo y natural a través de multiples
modulaciones que reposan en la bitonalidad, en la politonalidad, en la
pantonalidad, en el atonalismo libre (...). Sus obras se convierten en extensos
desarrollos donde se crean diferentes ambientes no localizados, porque no son
materiales: son elevados, cosmicos’s.

4.4.2. Dinamica

En cuanto a la dindamica de la musica también se obtienen efectos comunicativos de

interés para analizar la pieza musical.

“En principio, la intensidad de un sonido determina su audibilidad, un
sonido fuerte es mas audible que uno suave en términos generales y en este
sentido colabora en la claridad con la que el oyente experimenta tanto el fraseo
melédico como el ritmo o el color timbrico. [...] La dinamica atafie a la
expresion, a la modulacién dindmica que afecta a la belleza misma del fraseo y
al control de la calidad del tono™.

7 Jesis Alcalde: MUsica y Comunicacion. Editorial Fragua, Madrid, 2007, pp. 44y 45.

8 Esther Sestelo: Antén Garcia Abril. EI camino de un humanista en la vanguardia. Fundacion
Autor, Madrid, 2007, p. 53.

° Ibidem, p. 49.

221



La distinta gama de matices sonoros que se presentan escritos en la partitura
provocan efectos diferentes. Asi, el matiz suave (pp, ppp) refuerza la comunicacion,

10 .
”. Se asocia

funcién fatica. Produce una sensaciéon de “proximidad dramatica y afectiva
subjetivamente al caracter delicado, carifioso e intimo. Los reguladores descendentes y los
diminnendo son empleados con frecuencia en episodios de transicion y en los finales de una

obra con efecto sorpresivo o de misterio. En cambio, el matiz fuerte (ff, fff) esta

1) 9511

relacionado con la potencia (“potencia real” o “potencia psicoldgica” ). El aumento del
nivel de intensidad es usado con eficacia para sefialar la culminacién o climax de un
periodo, frase o fragmento musical. “El efecto subjetivo ‘musica fuerte’ se relaciona con el

nivel alto de tonicidad de las actitudes corporales: fuerza, vitalidad, tensién”"?

. El regulador

ascendente y el erescendo es un recurso de sonoridad que se utiliza como elemento para crear

y guiar la escucha hacia momentos de maximo dramatismo y emotividad.

4.4.3. Timbre

Por otra parte, el timbre constituye uno de los principales elementos que
contribuyen a dotar al sonido de naturaleza musical. El timbre se asocia al caracter
sinestésico: generalmente se asimila al color.

En la produccién garciabriliana se observa una amplia paleta timbrica que posee
estructuras de cromatismo y de caroscuro musical. En sus composiciones, el color forma
parte de su propio lenguaje, de su expresion. El maestro se nutre de la herencia de la
musica tonal, que procede de Wagner y Debussy, y toma referencias timbricas y acusticas

del sistema dodecafoénico, instaurado por la figura de Schéemberg.

“El dodecafonismo se tiene que refugiar en procedimientos auxiliares
que, a manera de ilusion, sirven de ampliacion y desarrollo del método. Me
estoy refiriendo a los apoyos que busca en la timbrica y dindmica. Estos
elementos no hay duda que proporcionan vatiabilidad al sistema, pero en si no
son fundamentos pertenecientes al mismo. La timbrica y la dindmica no se
identifican con ningin método de composicién. Son el aspecto extetrior de la
musica, lo que tradicionalmente hemos llamado color”13,

19 Jesiis Alcalde: Msica y Comunicacion. Editorial Fragua, Madrid, 2007, p. 49.
™ Ibidem, p. 50.

2 1 bidem.

3 Antén Garcia Abril: Defensa de la Melodia, diciembre de 1983, Madrid, p. 19.
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4.4.4. Agbgica

El elemento del tiempo en la musica es otro factor que viene sefialado en la
partitura con indicaciones de movimiento, denominadas indicaciones agogicas —/argo, lento,
adagio, andante, allegro, vivace, molto vivace, presto, prestisimo. . .- y con variaciones de la velocidad
de ejecuciéon o fempo marcado para el fragmento o pieza musical —acelerando, retardando,

rubato, rallentizando. . .-.

“Para el oido gran parte de la carga expresiva de un pasaje musical
reposa sobre el #empo, que podemos considerar en sentido ‘ontolégico’ (basado
en la similitud) y subjetivo (basado en la vatiedad), tal como distinguia
Stravinski”14,

4.4.5. Tiempo y ritmo

El tiempo como duracién objetiva se refiere al pulso que fluye de forma natural, al
ritmo motor interno que nace de la propia musica. “Es sobre este reloj motor sobre el que
apreciaremos pulsos fuertes o débiles, proporciones largas o cortas, interrupciones y
reinicios, que dara lugar a patrones de agrupamiento, figuras de titmo™".

También nos habla el profesor Alcalde de una segunda forma de percibir el tiempo

de los sonidos: el Zempo psicoldgico. Esta percepcion obedece a estados animicos y emociones

entrelazadas entre el compositor y el oyente.

“El zempo esta en sintonia con los sentimientos personales, por eso la
sensacién de rapidez, moderacién o lentitud de los zempi depende de que el
oyente quede cautivado por la expresion, forma parte del modo opcional y
comunicativo de decir la pieza el artista’!.

Los esquemas y patrones ritmicos que establece Garcia Abril en su musica son muy
elaborados. Como figura mas destacada se constata la aparicion de la repeticion musical que
permite la facil captaciéon de formas, materiales y elementos discursivos de la obra. “En
musica el material repetido no es una simple redundancia |[...], sino que posee una funcién

’ 17
especifica de forma™ .

1 Jestis Alcalde: Msica y Comunicacion. Editorial Fragua Madrid, 2007, p. 59.
> 1pidem.
18 bidem.
17 Jestis Alcalde: Musica y Comunicacion. Editorial Fragua, Madrid, 2007, p. 64.
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También hallamos en su musica la continuidad ritmica y metronémica como factor
vital en la organizacién temporal y estructural de la pieza musical. El ritmo es muy

complejo v es elemento protagonista en el corpus garciabriliano.
plejoy protag pus g

“En ese entramado contrapuntistico, cada linea estd marcada,
acentuada, es decir, tiene su propia ritmica. El resultado es que la propia
existencia de esa multiplicidad melédica, la polimelodiosidad, origina la
existencia de la multiplicidad ritmica, la polirritmia. [...] Multiplicidad de
alternancias métricas, simultaneidad de diferentes ritmicas, acentuaciones y
pulsos ejecutados a contratiempo definen su lenguaje”18.

La palabra ritmo procede del término griego rhéo=fluir. La organizacién musical del
ritmo tiende a agrupar pulsos, compases y periodos en el tiempo sefialado en la partitura.
“Asi que el ritmo sera el modo organizado de expresar el compositor y de sentir el oyente
el movimiento de la musica en intervalos de tiempo y apoyos de fuerza”". El ritmo de una
pieza musical se compone sistematicamente de un pulso motor, figuras de tiempos e
interacciones de elementos que aparecen regularmente en la obra.

Los primeros ritmos que se transcribieron con éxito fueron de caracter regular.
Esto ayudo a que la palabra se independizara de la musica, e hizo posible la reproduccion
exacta de los conceptos ritmicos del compositor. As{ mismo, contribuy6 a la creacién de la

musica contrapuntistica, inimaginable sin las unidades métricas medidas.

“Aparte de los efectos estéticos, o tipicamente musicoldgicos, el ritmo
es un factor de alta eficacia en el mensaje sonoro musical, particularmente en lo
que se refiere a la recepcion por parte del que escucha. [...] En concreto para la
psicologfa de la musica el ritmo afecta a dos dimensiones en su relacién con el
escucha, la que se refiere a la percepcion y la que se refiere a la accioén o la
motricidad”?0.

El profesor Alcalde referencia cuatro consecuencias del ritmo en el estudio de la
pieza musical, aplicables a la produccién garciabriliana: favorece la percepcion de
agrupamiento, ajusta la tension de la atencién, proporciona la sensaciéon de balanceo —

agradable en el pasaje musical- y produce resonancia en todo el organismo.

18 Esther Sestelo: Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la vanguardia. Fundacion
Autor, Madrid, 2007, p. 54.

19 Jestis Alcalde: Msica y Comunicacion. Editorial Fragua, Madrid, 2007, p. 66.

2 |bidem, p. 68.
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4.4.6. Melodia

De entre todos los componentes discursivos musicales de eficacia comunicativa,

destacamos la melodia, cuyo poder de comunicacion es muy fuerte.

“Su importancia en el mensaje musical proviene, pues, de su
protagonismo para la percepcion, ya que la eficacia comunicativa se produce a
nivel perceptivo si la forma es pregnante, de ahi que la melodia resulta ser el
componente musical que mejor favorece la sintesis comunicativa y por ello
preferida como elemento preponderante en la comunicaciéon mas directa”?!.

La melodia se construye de varias maneras: sobre un motivo —progresion ascendente y
descendente; inversion, aumentacion, disminucion, extension, variacion, contraste, efe.- y sobre una
periodizacion —frases y periodos-.

Del mismo modo que reconocemos la importancia de la melodia en el ambito
comunicativo de la musica, igualmente nuestro compositor considera el valor de la melodia
como maximo exponente en su discurso musical. Recordamos asi algunos de sus

pensamientos vertidos en su discurso Defensa de la melodia™:

“La melodia ha sido el elemento que ha definido la personalidad del
arte musical. [...] Es la melodia quien determina la voluntad expresiva de los
sentimientos a través de la musica.

El lenguaje hablado se vale de la palabra como medio de comunicacién
y entendimiento. Cada palabra esta llena de significado y contenido, y de su
ordenacién dependerd la expresion de cada sentimiento. De la misma forma el
contenido musical debe ser ordenado desde la melodia, equivalencia de la
palabra en el lenguaje hablado. El orden y contenido de los sonidos melédicos
se define como el vehiculo de comunicacién sin el cual dificilmente el mensaje
sera inteligible”?3.

En un sentido genérico de la cualidad melddica, Garcia Abril atribuye el
componente de la melodia a la totalidad de su proceso compositivo, por el que todos los
elementos participan simultaneamente de dicho proceso. “La suma de todas las conductas
que confluyen en una obra musical nos da siempre como resultado un polimelodismo sin el

cual dificilmente el sentido de continuidad de la musica podria desenvolverse”?,

2! Jestis Alcalde: Musica y Comunicacion. Editorial Fragua, Madrid, 2007, p. 71.

%2 Discurso de Ingreso en la Academia de Bellas Artes de San Fernando: Defensa de la melodia,
4 de diciembre de 1983. Madrid.

% Antén Garcia Abril: Defensa de la melodia, diciembre de 1983, Madrid, pp. 22-23.

*Antén Garcia Abril: Defensa de la melodia, diciembre de 1983, Madrid, pp. 23.
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“Cuando me refiero a la melodfa no me estoy refiriendo tan sélo a la
melodia de superficie, intento acercarme al universo sonoro total, en el cual los
procesos melddicos aparecen como fluido interno permanente, en donde todos
estos ciclos vienen marcados por conductas de orden melédico”?.

En la obra pianistica del maestro hallamos constantes elementos de invencion
motivica, basada en la apariciéon de células, férmulas melddicas breves que se unen dando

origen a grandes frases o periodos musicales.

“Hay abundancia de preguntas y respuestas, porque el didlogo, como
elemento de comunicacion, es imprescindible en la obra de Garcfa Abril.

Todo este lenguaje total se materializa en una obra donde la melodfa esta
presente en todas sus parcelas, donde el canto y la voz, elementos
fundamentales y definitorios para la comunicaciéon, no se escapan en ninguno
de sus conceptos”?.

4.4.7. Armonia

También nos detenemos en el aspecto vertical de la musica, en relaciéon al

componente armoénico y contrapuntistico del discurso sonoro.

“Los valores verticales pueden ser percibidos bien de un modo
estructural, por ejemplo como contrapunto, cadencia, acorde; bien de un modo
sensorial, como simple superficie sonora en la que percibimos una textura, un
color o una trama. Desde la perspectiva tedrica musical el objeto de atencion es
ante todo el acorde (la simultaneidad de notas en trfadas, inversiones, arpegios),
pero desde la escucha interpretativa comin -mds propia de nuestro objetivo-
encontramos en esta légica de la simultaneidad otros fenémenos, relacionados
o no con el acorde, como el color arménico, el movimiento armoénico, la
textura sonora, la disonancia, la superposicion de discursos o el contrapunto.
Son aspectos que inmediatamente sugieren una afinidad con las cualidades
formales del mensaje sonoro en general e incluso con la construcciéon de la
imagen, y principalmente por la funcién expresiva que el color y la textura
desempefian™?’.

En el lenguaje garciabriliano apreciamos, por un lado, una textura densa y
elaborada, pero a la vez, una escritura polifénica clara, articulada y precisa que produce
transparencia y naturalidad. El tratamiento de las voces incluye procedimientos
contrapuntisticos complejos como los estrechos y los cdnones, ambos propios de la forma

musical de la fuga.

2 | bidem.

% Esther Sestelo: Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la vanguardia. Fundacion
Autor, 2007, Madrid, pp. 54-55.

%7 Jestis Al calde: MUsica y Comunicacion. Editorial Fragua, Madrid, 2007, p. 75.
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Los acordes amplios de séptima, novena, oncena, trecena, etc. son usados con
frecuencia en sus pentagramas. Gran parte de su estética se identifica con el valor armoénico
que aporta a sus graffas, descubriendo nuevos y originales conceptos de atmosferas y

espacios armonicos.

“Es necesario destacar su singular caracteristica de la armonia nota-
contra-nota y es que cada nota, cada sonido tiene una dimensién sonora
especial, ocupando ese espacio intangible que configura el universo sonoro de
su estética: la estética garciabriliana. Esta combinacién de centros tonales,
armonfa, modulaciones, tratamiento modal, disonancias, originalidades
armoénicas (...) revelan la importancia del concepto armoénico de nuestro
compositor haciendo que su estilo sea unico, inconfundible, identificable, con
personalidad propia”2s.

Finalmente, concluimos que a través del analisis musical de una pieza podemos
obtener informacién relacionada con aspectos técnicos puramente musicales, relacionarlos
con procesos y sistemas del lenguaje, asi como de la percepcion. Esta aproximacion
analitica a la obra pianistica garciabriliana nos permite descubrir parametros de significado y
expresion en su estética, como base para estudiar el mensaje de comunicacién que

contienen sus paginas.

“La necesidad de hacer algun tipo de aproximacién analitica a la musica
por parte de quienes se dedican a la comunicacién surge no sélo por la
omnipresencia de la musica en todos los mensajes audiosivuales, sino por el
hecho de que en la musica se agrupan todos los parametros de la comunicacién
auditiva de modo 6ptimo: la fisica del sonido, la formacién de Gestalt, la
expresion empdtica como  significado, la gestiéon del tiempo y del espacio
sonoros, la compresién simbodlica”?.

% Esther Sestelo: Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la vanguardia. Fundacion
Autor, Madrid, 2007, p. 53.
 Jesiis Alcalde: MUsica y Comunicacion. Editorial Fragua, Madrid, 2007, p. 102.
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MENU SALIR

CAPITULO 5.- EL PIANO SOLISTA

Clasificamos la produccion pianistica garciabriliana en cinco apartados: el piano

solista, el piano sinfénico, el piano pedagogico, el piano en la musica de camara, y el piano

en la musica vocal.

Comenzamos con la descripciéon del piano solista, en el que se integran obras

dedicadas exclusivamente al piano, que abarca desde sus primeros afios de creacion hasta

nuestros dias.

5.1. EL

PIANO SOLISTA

1-Sonatina (1953-54).

2-Preludio y Toccata (1957).
3-Sonatina del Guadalquivir (1982).
4-Preludios de Mirambel (1984-1996).
5-Balada de los Arrayanes (1996).
6-Dos Piezas Griegas (2001).

7-Tres Piezas Amantinas (2005).
8-Lontananzas (1953 editada en 2005).
9-Dialogos con la Luna (2000).
10-Tres Baladillas (20006).
11-Microprimaveras (2000).

12- Variaciones Liricas (2008).

13- Tres epifanias para piano a cuatro manos (2008)'

14- Dialogos con las estrellas (2008)°

! Esta obra no la analizamos por ser de muy reciente creacion y no disponer aun de la partitura editada.

2 |bidem.
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5.1.1. Sonatina (1953-54)

Comenzamos este estudio con una temprana pagina de juventud: Sonatina,
clasificada con el opus uno de su catalogo, que abre a modo de pértico su fecundo corpus
pianistico. Fue estrenada’ por el propio maestro en el Instituto Ramiro de Maeztu de
Madrid y esta dedicada al pianista extremefio Esteban Sanchez, admirado intérprete y
amigo personal del maestro.

A pesar de su denominacion Sonatina, podemos distinguir en ella aspectos formales
y estructurales de suficiente peso como para considerarla una Sonata. Pero es el propio
compositor quien decide escapar del término tradicional: “quizas después de las treinta y
dos Sonatas de Beethoven, parece que da una cierta preocupacion o respeto el denominar a
una obra como tal. La Sonatina se abre al campo de la libertad”*.

Integrada por tres movimientos-AZlegretto, Arieta y Finale-, la pieza presenta una
atmosfera neoclasicista con evocaciones al pasado. También observamos giros armonicos y
disefios melédicos innovadores que la convierten en una composiciéon muy original.

Destaca el caracter poético del primer movimiento, ~A/egretto, cuya linea melédica
incluye detalles de ornamentaciéon de estilo espafiol. Se suceden compases de marcadas
acentuaciones ritmicas, y a modo de zapateado, el pasaje resuelve con decision y fuerza.
Grandes respiraciones y pausas prolongadas reflejan el caracter reflexivo y pausado de este
primer movimiento.

La nostalgica atmodsfera de una afioranza, o tal vez, la descripcién intimista de un
paisaje gris, nos traslada al segundo movimiento: Arefa. El fragmento comienza con una
secuencia de acordes muy brillantes, a la que sigue una secciéon expresiva dotada de
gravedad y hondura. La serenidad de sus notas se intercala con el dinamismo del siguiente
bloque, cuyo tempo rapido alcanza cotas de virtuosismo. Continuando con la estructura del
tradicional esquema tripartito, el movimiento recupera nuevamente la calma inicial hasta
extinguirse con suavidad en un reposo absoluto.

Contrastante y vigoroso es el tercer movimiento o Final. En ¢él se vierten
numerosos recursos de la técnica compositiva garciabriliana: cambios continuos de
compases, escalas rapidas con efecto de glissando, ritmos acentuados y dindmicas

contrapuestas.

% El estreno tuvo lugar el 13 de abril de 1955.
4 Antén Garcia Abril: entrevista con P. Coronas, diciembre de 2006, Madrid.
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Destaca la vivacidad de esta pagina, que demanda gran precision ritmica y agilidad
en su interpretacion. Se necesita un habil manejo de las respiraciones, en favor de un fraseo
coherente y equilibrado, que muestre la diferenciacion de matices y planos sonoros.

El nacimiento de esta pieza define el pensamiento estético que por estos afios ya

poseia el joven maestro:

“Es la primera obra que ya se inscribe en esa teorfa mia del compositor
que sabe trelacionar idea y técnica, que en definitiva no es otra cosa que ser
compositor’3.

5.1.2. Preludio v T'occata (1957)

A esta primera etapa de creaciéon pertenece también Preludio y Toccata. Se trata de
una doble pagina singular dentro de su catdlogo pianistico. Fue estrenada por el pianista y

director de orquesta Jorge Rubio®.

“Pertenece a mi época de estudiante, en la que dedico gran parte de mi
obra al piano.

Aunque muchas de ellas las haya guardado en el cajon donde van a
parar aquellas obras consideradas preparatorias, estas dos fueron rescatadas,
entendiendo que se corresponden con la idea que, por aquel entonces, yo tenia
de la composicion, al mismo tiempo que coinciden con mi dedicacién al piano.
Por eso, en ellas, especialmente en la Toccata, hay un palpable acercamiento a
un pianismo virtuosistico, acorde con las tendencias de los compositores de las
vanguardias europeas”’.

Los elementos introducidos por Garcia Abril en estos compases, indican un ambito
de exploracion en su propio lenguaje. No olvidemos que por aquellos afios, el musico inicia
una trayectoria de busqueda hacia nuevos rumbos estéticos, por lo que es facil encontrar
aspectos de su escritura muy influenciados por la generaciéon de compositores modernos
como Béla-Bartok, Prokofieff y Stravinsky.

Preludio y Toccata posee un contenido exuberante, por la exhibiciéon de valores
mecanicos y técnicos de elevada complejidad. Se trata de un concepto de pianismo,
virtuoso y brillante. La pagina refleja grandes efectos percusivos en el timbre, fruto de la

experimentaciéon en la variedad de férmulas y disenios melddicos. Sin embargo, las

®> Ant6n Garcia Abril en: CABANAS ALAMAN, Fernando J: Antén Garcia Abril. Sonidos en
libertad. Coleccion Mdsica Hispana. Madrid, p. 37

® El estreno tuvo lugar el mismo afio de su alumbramiento en el Circulo Medina de Madrid.

" Anton Garcia Abril en: notas al programa de mano del Homenaje a Antén Garcia Abril en su
60° aniversario, celebrado el 5 de mayo de 1993 en la Fundacion Juan Marcha en Madrid.
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caracteristicas de “ensayo”, inherentes a esta obra, no gufan al maestro en el resto de su
produccion, por lo que constatamos que esta pieza queda aislada en el contexto general del
corpus instrumental para teclado.

El Preludio esta concebido en un solo impulso. Se distribuye en tres secciones
principales: A-B-A, que concluyen con una coda. En este Pre/udio apreciamos gran riqueza
ritmica, armoénica y contrapuntistica. La Toccata, presenta la misma distribucion que la
comentada en el Pre/udio. Ademas del caracter percutido que exhibe la pieza, observamos
grandes cambios de dinamica y agogia que la convierten en una partitura repleta de
virtuosismo.

En definitiva valoramos la esencia de esta obra como un paso definitivo en la

identidad de la estética garciabriliana.

5.1.3. Sonatina del Guadalquivir (1982)

La Sonatina del Guadalguivir esta separada temporalmente de las dos anteriores -
Sonatina y Preludio y Tocata- por un largo periodo de 25 afios, en que el compositor ha
configurado las claves de su doctrina musical. Apreciamos en esta composicion, un estilo
muy personal, desarrollado en una estructura tripartita de Sonata.

El origen de esta composicion es un encargo realizado por el Ministerio de Cultura
al compositor, en la conmemoracién del primer centenario del nacimiento del maestro
sevillano Joaquin Turina®. Un libro compilatorio para tal efeméride acoge la ofrenda
musical de los compositores mas destacados del momento, entre los cuales figura Garcia
Abril.

La Sonatina del Guadalguivir fue estrenada por la pianista Elena Barrientos’. La
partitura recoge la impronta del sello turiniano: “A Joaquin Turina in memoriam” es la
dedicatoria que figura en la cabecera de tales compases.

El aire andaluz invade estos pentagramas. El autor penetra en la atmoésfera

nacionalista del piano espafiol y se recrea en ella con acierto.

“Cuando esctibi Sonatina del Guadalguivir, mi punto de partida fue
componer una obra que, de alguna manera, se acercara al universo musical de
Turina; incluso la eleccién del titulo supone también una aproximacién al
mundo més querido del maestro, a Andalucfa, a Sevilla mds en concreto, esta

8 Joaquin Turina (1882-1949), compositor sevillano, maestro de la denominada “cadencia
andaluza”.
® El estreno tuvo lugar en enero de 1983 en el Conservatorio Superior de Musica de Sevilla.
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tierra exuberante, pletorica de vida y sugerencias artisticas y que, de forma tan
definitiva, influy6 y marcé la obra de Joaquin Turina”10.

El primer movimiento, A/gro, es el que mejor recoge este ambiente andaluz. A
través de la sucesion de frases melddicas y expresivas, el compositor muestra elegancia y
equilibrio. La profusioén de respiraciones anade flexibilidad al conjunto. Hallamos la calidad
de un piano muy sugerente, en el que se concentran variedad de acentos ritmicos, riqueza
en las dinamicas y precision en los staccatto. En cuanto a los disefios tonales, advertimos
fragmentos muy modulantes, en donde podemos apreciar la influencia que ejerce el
universo armoénico sobre la personalidad del maestro.

La Sonatina presenta pasajes de gran belleza y lirismo en el segundo movimiento.
Bajo el titulo de /lentamente, se sucede un discurso poético de intenso calado espiritual,
referenciado en el repertorio pianistico del compositor. La flexibilidad ritmica se desarrolla
con habilidad. El doble puntillo, ligado a la semifusa, es el patréon escogido como patrén o
modelo. Garcfa Abril se explaya en recursos que conducen a una textura muy rica: grupos
de notas rapidas que emulan el sonido del agua, profusiéon de calderones y silencios sobre
los que descansan y culminan pasajes, precision en la variedad de articulaciones y
numerosos matices. Se trata de una musica refinada, resuelta con madurez.

El tercer movimiento, A/legro 1/ivace, arranca con fuerza y brillantez. Acentuaciones
constantes y breves articulaciones en stacatto, presentan el comienzo de esta tercera parte. A
partir del compas treinta y seis se prolonga un desarrollo del proceso melddico que
interactia con el marcado dibujo ritmico del movimiento: se suceden picados, notas
repetidas, notas dobles, acordes, y contratiempo que ofrecen un caracter agil y dinamico a

esta tercera parte.

1% Antén Garcia Abril en: notas al programa de mano del Homenaje a Anton Garcia Abril en su
60° Aniversario celebrado el 5 de mayo de 1993 en la Fundacion Juan March en Madrid.
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La Sonatina del Guadalquivir muestra una visiéon personal del pianismo espafiol y

andaluz. Es una obra completa, que refleja gran dominio de la escritura. Es pieza favorita

del publico, muy valorada también por intérpretes y musicologos.

“En cada uno de sus movimientos, se desarrolla una serie de elementos
que, sin ser documento folclérico, toman la sustancia de lo popular a través de
rasgos, caracteres o sugerencias de aspectos ritmicos, melédicos y de ambito
espiritual. Al componer esta Sonatina pretendi reflejar la elegancia, esbeltez,
exquisitez y perfeccion del sugestivo mundo refinado y magico del arte andaluz.
He querido también impregnar mi obra de ese sutil aroma a evocacidn, a
misterio, a profundidad y a alegria, esa alegria ‘campanillera’ que se derrama
generosamente por el aire sevillano™ 1.

1 Antén Garcia Abril en: notas al programa de mano del Homenaje a Anton Garcia Abril en su
60° Aniversario celebrado el 5 de mayo de 1993 en la Fundacion Juan March en Madrid.
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5.1.4. Preludios de Mirambel (1984-1996)

Se trata de una coleccién de seis preludios, cuyo periodo de creaciéon va desde 1984
hasta 1996. Estos Preludios reciben el nombre del pueblo turolense perteneciente a la region
aragonesa del Maestrazgo, llamado Mirambel. En 1983 dicha localidad fue distinguida con
el Premio “Europa Nostra”, por lo que nuestro compositor decide escribir estas paginas

dedicadas a su tierra de origen:

“Mi deseo al escribir esta coleccion de preludios ha sido enraizar mi
obra con el pianismo espafiol, el cual ha alcanzado cotas de expresion artistica y
de evolucion técnica muy relevantes dentro de la musica universal”12.

A pesar de que la obra fue realizada en un espacio temporal de doce afios, su
esencia estaba ya planteada desde el origen de la misma. Esto afiade cohesién al conjunto.
A continuacién describimos los rasgos y cualidades principales de cada preludio
individualmente, para concluir posteriormente con las caracteristicas comunes a la

coleccion.

El Preludio nimero uno es una pagina muy expresiva. En el origen de su
dedicatoria- “A mi hijo Antén”-, entonces estudiante de piano en el conservatorio
madrilefio, apreciamos la esencia inspiradora del mismo. Fue su hijo Antén quien lo
estreno en el Real Conservatorio Superior de Madrid.

Al comienzo de la partitura se puede leer la indicacién escrita por el autor de:
“lentamente e libero”, por lo que advertimos su caracter sereno y el tempo pausado de la
obra.

El material constructivo empleado por Garcia Abril en este Preludio es sencillo y
directo. Los seis primeros compases constituyen la raiz tematica de la obra, introduciendo
una célula motivica —seisillo de fusas seguido de una figura de larga duraciéon- que recorre la
partitura.

La pieza crece en intensidad a medida que avanza la tensiéon armoénica de una
seccion compuesta por acordes densos, que desembocan en una pausa o calderon.

Con aire misterioso, el compositor hace aparecer nuevamente el material tematico
del comienzo, que conduce directamente al fin, tras exponer un equilibrado planteamiento

en la estructura.

2 Garcia Abril en SESTELO, Esther: Anton Garcia Abril y su obra para piano, articulo
publicado en la Revista “Mdsica y Educacion” n® 56, diciembre de 2003.Pag. 23.
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Estéticamente la composicion recoge la influencia impresionista, apreciada sobre
todo en la vaporosidad y transparencia del lenguaje. Asi mismo, observamos que el

pensamiento musical garciabriliano trasluce aqui una escritura precisa.

El Preludio nimero dos refleja nuevamente la capacidad compositiva de Garcia
Abril, cuyo discurso ofrece elementos de virtuosismo. Fue estrenado en la Fundacion Juan
March de Madrid, por el pianista Leonel Morales", a quien ademas esta dedicada la pieza.

El Preludio comienza con caracter y decision, utilizando la combinacion de
elementos sobrios y férmulas deslumbrantes. La escritura estd muy cuidada, y garantiza las
claves de un amplio dominio de la técnica pianistica.

Se divide en dos grandes unidades tematicas: A, seccioén ritmica y dinamica donde
se pone de manifiesto la agilidad y mecanica de la técnica digital clavecinistica, y B,
fragmento planteado a modo de copla, expuesto con expresividad y tratamiento lirico. La
conclusion del Preludio resulta muy lograda, tras una cadencia final, que clausura con
brillantez la composicion.

Encontramos en estos compases la huella de Albéniz, cuyo magisterio se deja ver
en la partitura. Ademas del despliegue de recursos técnicos, hallamos una obra muy
interesante por el contenido intelectual que presenta.

El Preludio nimero tres fue estrenado en 1997 por la pianista Rosa Torres Pardo',

a quien esta dedicado.

Conceptualmente muy ligado al anterior Pre/udio n° 2, de nuevo encontramos ecos
de caracter espafiol en estos pentagramas. En ellos aparecen aspectos liricos de corte
intimista, con incursiones en el lenguaje impresionista.

Nuevamente hallamos una célula germinal -dos notas cortas y una larga-, que
impulsa el desarrollo motivico de la obra. La textura armoénica, muy nutrida por la
elaboracién de acordes amplios, converge en planos polifénicos de relieve, que alternan
con secciones a modo de arabescos.

Se observa la presencia de largos periodos de desarrollo, donde sobresale la
capacidad de construcciéon modal. Estructurado en dos secciones claramente diferenciadas,
este Preiudio posee unidad y coherencia. La secciéon A, muy dinamica y ritmica alterna con la
B, de caracter lirico y tranquilo. Los puentes de transiciéon entre ambas secciones exponen

pasajes de gran velocidad y brillantez.

3 El pianista Leonel Morales estrena el Preludio de Mirambel nimero dos, dentro del ciclo
“Aula de (Re) Estrenos” que convoca la “Fundacién Juan March” en Madrid, el dia 19 de noviembre de
1997.

1 El 18 de enero de 1997, dentro del “XIII Festival de Musica de Canarias”, se estrena el
Preludio de Mirambel nimero tres.
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Se trata de una pagina de gran impacto en el publico, es una de las partituras mas
valoradas por los pianistas.

El Preludio nimero cuatro es una obra de encargo del Centro de la Difusion de la

Musica Contemporanea. La pieza nace para ser la partitura obligada en el Concurso
Internacional de Piano de Jaén, en su XXXVII Edicion. Esta dedicado al pianista
Guillermo Gonzélez, presidente del Jurado del mencionado Concurso .

Constatamos la gran dificultad técnica de este Preludio, realizado con el fin de
plantear grandes retos al intérprete. Su célula motivica esta basada en el aspecto ritmico (de
ocho semicorcheas), que afiade gran variedad al conjunto. También descubrimos la calidad
expresiva de éstos compases, plenos de lirismo. El compositor ofrece imaginacién, tras una
brillante exposicién de temas contrastantes.

La elaboracién tematica posee nuevamente inspiracion de aire espafiol, en la que
Garcia Abril introduce elementos tradicionales como el tresillo, tipicamente hispano.
Dividido en dos grandes bloques estructurales, A y B, la pagina se subdivide en otras
secciones de transicion y desarrollo (puentes, variaciones de cada tema...) que finalizan con
la coda.

A través de la interpretacion del Preludio niimero cuatro, penetramos en la riqueza
armoénica (contrapuntistica), ritmica (valores irregulares), y melddica (horizontalidad del

fraseo y de los melismas), que son presentadas de forma original.

El Preludio nimero cinco fue estrenado por el pianista Guillermo Gonzilez'®, con
motivo del encargo realizado al autor por la Fundacién Isaac Albéniz y su presidenta,
Paloma O’Shea, a quien estd dedicado. Relacionamos la génesis de la obra con la
celebracion del primer centenario del nacimiento del insigne pianista polaco Rubinstein,
que origina la exposicion “Rubinstein y Espafia”.

Se trata de un Pre/udio eminentemente melodico, aunque las formulaciones ritmicas
aparecen constantemente en la partitura. Destacamos también la textura contrapuntistica,
descrita con acierto.

El musico se centra en el despliegue de centros tonales muy diversos, a través de
modulaciones. En cuanto a las células mas destacadas, sefialamos las siguientes: la
semicorchea, la corchea con puntillo, la semicorchea unida a la negra, las dos fusas seguidas

de nota larga, y el tresillo de corcheas y blanca.

> El Preludio de Mirambel niimero cuatro fue estrenado por el pianista Leonel Morales el 24 de
febrero de 1995, en el Centro Cultural de la Villa de Madrid.
18 E1 21 de marzo de 1988 tuvo lugar el estreno en la Escuela Superior de Canto de Madrid.
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A pesar de estar estructurado en un disefio tematico tripartito, el Pre/udio posee gran
libertad. Es el mas poético de sus Preludios.

El Preludio nimero seis es el segundo, cronolégicamente hablando.

El fallecimiento repentino del que fuera su maestro, el Catedratico de Composicion,
Francisco Calés, en el verano de 1985, es motivo de inspiraciéon para Garcfa Abril, quien
acomete la realizacion de este Pre/udio, dedicado a la memoria de su profesor y amigo. La
obra es estrenada por el pianista Sebastidn Mariné'’, en un concierto homenaje al

mencionado profesor.
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Se trata de una pieza notablemente influenciada por el acento espafiol. Sus rasgos
caracteristicos son: poesia, lirismo, naturalidad, innovacion, fuerza expresiva y coherencia.
Todo ello convive con el virtuosismo que posee. Predomina la indefinicién tonal y la
extension de periodos de desarrollo modal, asi como la elaboracion de pasajes ritmicos muy
marcados.

Su estructura podria ser estudiada como una gran variacion, debido a la continua
apariciéon de motivos y secuencias que introducen cambios respecto al tema principal. Las

diferentes variaciones afectan tanto a las lineas horizontales como a la verticalidad de las

Y7 El 17 de abril de 1986 en el Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Posteriormente, en
1989, este preludio fue la obra obligada en la prueba eliminatoria del “Il Premio Internacional de Piano”
organizado por la Fundacion Jacinto e Inocencio Guerrero.
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notas y recurren habilmente a la brillantez de cadencias, pasajes en ostinato y
transformaciones de la célula motriz.
El preludio nimero seis es muy representativo de la serie, compilatorio de la

estética desarrollada en el ciclo.

Caracteristicas comunes a los Preludios de Mirambel

Los Preludios de Mirambel presentan una serie de caracteristicas comunes al
conjunto de esta coleccion. Para facilitar la comprensiéon de estos rasgos estilisticos, nos

apoyamos en cinco apartados:

A) Tonalidad v Modalidad

Mais que de tonalidad, hablamos de centros tonales, que el compositor utiliza para
modificar las células y los motivos. Sus Preludios se convierten en extensos desarrollos,
donde se crean diferentes ambientes no localizados porque no son materiales; son
trascendentales.

La abundancia de elementos caracteristicos del lenguaje espafiol hace que la
modalidad esté muchas veces presente. Es necesario destacar aqui su singular caracteristica
de la armonia nota-contra-nota. Esta combinacion de centros tonales, armonia,

modulaciones y tratamiento modal, ofrece un resultado muy personal de sello unico.

B) Fraseo

El denominador comun consiste en células, férmulas muy pequefas, que sumadas
en el discurso general, proponen frases muy extensas, transmisoras de sensacion de
infinidad espacial.

Como protagonistas de la narracién musical encontramos grandes melismas de
velocidades muy rapidas, que configuran una atmosfera flexible y envolvente. Son
frecuentes los movimientos lineales y circulares, lo que confiere gran unidad al conjunto.
En los momentos de climax sonoro podemos apreciar brillantez ritmica, melddica y
armonica al unisono.

Otro elemento muy usado por el maestro es el dialogo, a modo de pregunta-

respuesta, como medio de comunicacién directa con el oyente.
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Finalmente afirmamos que su musica es muy vocal, confluyendo en numerosas

secciones de recitativos, coplas y secuencias de cantabile provistas de gran lirismo.

C) Contrapunto

Es muy rico y elaborado, apareciendo numerosas veces en forma de estrecho'®.
Algunas de ellas se presentan a modo de fuga'.Destaca la riqueza melédica y ritmica en
una textura densa, que requiere absoluta precision.

La habilidad en el tratamiento del contrapunto desemboca en la multiplicidad
melddica, advirtiendo en numerosos pasajes, policromia en la elaboracién de la polifonia.
Reconocemos la variedad de acentuaciones y articulaciones como férmulas escogidas para

destacar voces y cantos.

D) Ritmo

Garcia Abril utiliza una ritmica compleja. El elemento del ritmo se convierte en
protagonista con frecuencia, acentuando partes débiles del compas y elementos
anacrusicos. También es facil encontrar la existencia de grupos irregulares y de multiples y
variados compases. Los complicados patrones ritmicos de su partitura exigen al intérprete
gran precision, introduciendo, en ocasiones, simultaneidad de distintos ritmos

(polirritmica), acentuaciones y pulsos a contratiempo.

E) Técnica, estética y comprension del lenguaje

La serie de Preludios de Mirambel presenta dificultad integral: complejidad
contrapuntistica, notas dobles, multiplicidad ritmica y armoénica, graduaciones dinamicas, y
efectos sonoros.

Técnicamente, plantea la ejecucion de grandes acordes, escalas veloces, repeticion
rapida de notas, superposicion de armonias, manos en paralelo... También exige una

correcta pedalizacion, claridad y fuerza en el ambito de la interpretacion.

'8 procedimiento contrapuntistico consistente en el estrechamiento de las voces.

9 Forma musical caracteristica del periodo barroco. En ella el tema principal, acompafiado por
uno o mas temas secundarios, aparece y reaparece, con imitaciones y modificiaciones, como si las voces
“huyeran” unas de otras, y de ahi su nombre (fugere=huir).
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Si estudiamos la obra desde la perspectiva humanistica e intelectual, aseguramos
que la coleccién requiere capacidad de comprension por parte del intérprete.

El maestro aporta efectos y sonoridades originales al piano contemporaneo. El
conjunto de Preludios de Mirambel exalta las cualidades de un pianismo maduro, creado desde

la naturalidad del lenguaje.

5.1.5. Balada de los Arravanes (1996)

Tan sélo tres dias de diferencia separan el estreno de los Nocturnos de la Antequeruela,
para piano y orquesta, de esta otra produccioén pianistica de relieve en el computo general
de su catalogo. El nacimiento de la Balada de los Arrayanes coincide cronolégicamente con la
conclusiéon compositiva del ciclo anteriormente descrito de Preludios de Mirambel.

El estreno fue realizado por el pianista uruguayo Humberto Quagliata®, quien insté
al maestro para crear la partitura. Esta dedicada a Manuel de Falla con motivo del
cincuentenario de su muerte, por lo que evoca el recuerdo inspirador de la Alhambra
granadina (aludida en el titulo de la pieza, por ser famoso el “Patio de los Arrayanes”).

La Balada de los Arrayanes parte de un planteamiento compositivo muy entroncado
con la filosofia creadora del propio Falla: intimismo, libertad, temperamento, dulzura y
dramatismo.

El contenido de la obra pone de relieve la admiracién que Garcia Abril siente por
los ritmos y giros de la musica andaluza. Encontramos gran variedad en la textura, desde la
alternancia de pasajes polifénicos densos a la sencillez de la escritura en otros compases
muy diafanos.

Con frecuencia, la melodia se ve interrumpida bruscamente por pausas o cesuras,
que se asemejan a la cultura del arte flamenco (cante hondo): jipios, cortes bruscos, y
estrechamientos de tiempo son algunos de los elementos principales. La brusquedad de los
melismas es suavizada con expresivos reguladores dinamicos del sonido que impregnan la
partitura de misterio y personalidad.

La viveza ritmica de la Balada es otro de los grandes alicientes presentados por el
musico. Sefialamos constantes cambios de compas y de tempo, por lo que la cuadratura

ritmica resulta compleja.

20 E estreno absoluto tuvo lugar el 26 de agosto de 1996 dentro del ciclo “Mdsica del siglo XX”,
celebrado en la “Quincena Musical Donostiarra”.
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Se trata de una de las piezas mas elevadas de su repertorio, tanto por la complejidad
técnica instrumental que encierra como por la dificultad interpretativa que plantea, sobre
todo en relacion a la unidad del fraseo que debe reunir el canto melédico de la pagina.
Apreciamos en ella la evolucion estilistica del piano espafol y la intelectualidad del mensaje

culto garciabriliano.

5.1.6. Dos Piezas Griegas (2001)

A principios del siglo XXI el corpus pianistico del musico se ve aumentado por su
aportacion de las Dos Piezas Griegas, escritas en homenaje a la fallecida pianista griega Gina

Bachauer (1913-1976), profesora de piano de Su Majestad la Reina Dona Sofia.

“Ha supuesto para mi un auténtico honor participar en el Homenaje
que se dedica a la pianista griega Gina Bachauer. Con el deseo de que mi
ofrenda pianistica estuviese impregnada de la sustancia musical griega, he
compuesto estas Piezas, acercandome a su musica popular, y desde ella, he
encauzado mi pensamiento. En este Homenaje a Gina Bachauer, quisiera unir
el nombre de la Princesa Irene de Grecia, que, en tantas ocasiones, hermanadas
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por la musica y la amistad, colaboré con ella en conciertos memorables a dos

pianos”?l.

Son estrenadas por el pianista Joaquin Soriano™. Se trata de piezas delicadas y

sensibles. Garcia Abril exhibe sus cualidades poéticas y narrativas desde estos pentagramas.

Advertimos contraste entre ambas Piegas, especialmente en relacion al tempo: la

primera, muy tranquila y sosegada (Delicadamente), y la segunda, rapida y efusiva (Allegro).

La célula que origina el motivo inspirador de la partitura esta tomada de una

cancion griega cuya tematica es el amor, por lo que se aprecian valores muy expresivos de

intenso calado emocional.

“En la primera de estas Dos piezas griegas, dentro de una forma clasica, el
compositor parte de una tema ‘delicadamente’ expuesto desde un germen de
cuatro notas en ‘pianissimo’, con sustancia helénica y popular en un inicial tema
expuesto en los primeros seis compases que, curiosamente, afirman a un
tiempo el sello personal del piano de Garcia Abril; queridamente sencilla, en su
arcaismo intervienen tan sélo dos elementos, apoyados sobre armonias de
admirable adecuacién. Como apetecible contraste, la segunda de las piezas
griegas, se inscribe en un ‘Allegro’ que, en ‘mezzoforte’ y cuatro compases
contienen un tema que se completa con otros cuatro, repitiéndose los ocho a la
octava supetior; bien puede decirse que, la entera obra se halla afectada por este
fuerte giro motivico, con sus multiples cambios agégicos y dindmicos, y los
términos centroeuropeos apoyados en lo popular, de ‘furioso’ y ‘barbaro’, se
alcanzan en una medida que resulta légico y apetecible, aunque la partitura no
los inscriba”?23.

Las Piegas Griegas se enmarcan en el modelo formal de la cancién. El discurso se

sucede con flexibilidad. Destaca el uso frecuente de arpegios y escalas que emulan el sonido

de la Naturaleza. Los fragmentos alternan intensidad y suavidad, y en ellos, hallamos

efectos timbricos muy variados, asi como resonancias de registros graves que recogen

sonoridades brillantes.

2L Antén Garcia Abril en: notas al programa de mano del concierto Homenaje a Gina Bachauer

celebrado el 26 de abril de 2001 en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

22 3y estreno tiene lugar el 26 de abril de 2001 en la Real Academia de Bellas Artes de San

Fernando de Madrid.

2 Antén Garcia Abril en: notas al programa de mano del concierto Homenaje a Gina Bachauer,

celebrado el 26 de abril de 2001 en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
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DOS PIEZAS GRIEGAS

Homenaje a Gina Bachauer

l. ANTON
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Polifénicamente, resaltamos la imaginaciéon del autor en la exposicion de los
diferentes planos y voces. La armonia es moderna y coherente.

El lenguaje muestra una atmosfera intimista, especialmente en la primera de ellas.
En la segunda vemos rasgos folkloristas, concretamente en la eleccion de elementos
modales. Dada la unidad que ambas piezas presentan, es aconsejable su interpretacion en
conjunto, no por separado.

Garcia Abril expone con solvencia férmulas e ideas motivicas de caracter ciclico,
reiteradas durante todo el discurso musical. Esta reiteracion de elementos es buscada por su

autor para ofrecer una musica reconocible y directa.

5.1.7. Piezas Amantinas (2005)

Estas Piezas nacen como homenaje a su ciudad natal, Teruel. Estan basadas en los
amantes de Teruel, simbolo representativo de la ciudad.
La partitura nace con motivo de la creacién del “Concurso Nacional de Piano

Antén Garcfa Abril”. Dicho concurso esta organizado por la Asociacién cultural de
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Musicos de Teruel, a quien esta dedicada la obra. Las Piezas se estrenaron en el marco del
mencionado certamen, por el pianista Leonel Morales™.

Estructuralmente presentan la forma sonata. Constan de dos tiempos rapidos que
combinan con un movimiento central tranquilo: Allegro-Allegretto-Allegro.

En esta produccion encontramos planteamientos técnicos muy variados: acordes
de octavas, desplazamientos laterales, escritura muy abierta de las voces (que demanda con
frecuencia la utilizacion de tres pentagramas), melismas de gran velocidad, variedad ritmica,
efectos dinamicos y timbricos.

a la Asociacién Cultural de Miisicos de Teruel
TRES PIEZAS AMANTINAS
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GarciaABRIL
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La secuencia central descubre una atmoésfera de serenidad y calma. El musico
describe con precision las articulaciones y matices que le permiten crear este discurso
poético y pleno de sensibilidad.

El tema inspirador es el amor que el maestro siente por la naturaleza y por el ser
humano. Hallamos en el origen afectivo de esta creacién, el recuerdo de su infancia y

juventud en tierras turolenses, por lo que se aprecia nostalgia en estos compases.

24 Se estrenaron en el marco del I “Concurso Nacional de Piano Antén Garcia Abril”, el dia 5
de mayo de 2005, para ser estrenadas en dicho Concurso.
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Estéticamente, las Piezas Amantinas responden a su ideal de belleza y proporcion
artistica, basado en el equilibrio y naturalidad de las formas. El compositor vuelca en esta
partitura la gran experiencia que posee en cuanto a la depuracion de la escritura: a través de
un lenguaje directo, desprovisto de superficialidad, logra alcanzar grandes cotas expresivas

y comunicativas.

5.1.8. Lontananzas (1953-editadas en 2005)

Se trata de una serie escrita durante su primera época. En un principio, la suite
Lontananzas formé parte de una coleccion de piezas de pequenio formato que dedico a su
esposa Aurea Ruiz, entonces amiga y compafiera de estudios (ella de piano y él de
composicion) en el Antiguo Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

Los titulos de estas seis piezas que configuran el conjunto de la obra, son: Boredl,

Apnthelio, Nocturnal, Perseidas, Celeste y 1 eonidas.
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Como ya se ha comentado anteriormente, en el afio 2004 la Asociaciéon Cultural de
Musicos Turolenses crea el “Concurso Nacional de Piano Antén Garcia Abril”. El maestro
descubre en ese momento que su produccion pianistica se ha desarrollado técnicamente en
dos vias; por una parte, la que se expresa a través de unas exigencias mecanicas e

interpretativas de alto nivel virtuosistico; y por otra, la que se ofrece por medio de piezas
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faciles escritas para los jovenes que se inician en el estudio del piano. Sin embargo, observa
que, en la configuracion total de su repertorio pianistico, faltan obras que se corresponden
técnicamente con un nivel medio. Es entonces cuando decide acometer la revision y
edicion de esta pagina, tras rescatar la partitura original de la suite Lontananzas, lejanas en el

tiempo, pero a la vez cercanas en su sensibilidad y estética.

“Como el Concurso se articula en tres secciones divididas en funcién
de la edad, observé que, en mi catdlogo, aparecian un gran nimero de obras de
gran virtuosismo, lo que permitfa a los concursantes de la primera seccién
poder elegir en un abanico grande de posibilidades, echando en falta obras para
los intérpretes mas jovenes y los nifios, que se encontraban con obras muy
dificiles o muy faciles para las exigencias de un concurso de este nivel. Ello me
motivé a escribir algunas obras como Lontannzas, Didlogos con la Luna, Tres
Baladillas y Microprimaveras”®.

El lenguaje es sobrio y expresivo desde la rafz. La naturalidad de la propia escritura
hace de estas piezas un logro pianistico, convirtiéndolas en paginas que, aunque no
presentan grandes retos técnicos, contienen sin embargo profundidad.

Estan caracterizadas por un desarrollo formal breve en el que se aprecia material
basado en pequefias células melddicas, analizadas por el autor como particulas
microscopicas del universo. Predomina la construccion lineal y la continuidad del fraseo.

La sensibilidad de esta musica transporta a un espacio de interioridad vy
recogimiento, que invita a la reflexién y a la meditacién, desde las cuales ha partido Garcia

Abril para concebirlas.

5.1.9. Diilogos con la luna (2006)

En octubre de 2006 concluye Didlogos con la luna, cinco piezas para piano, dedicadas
a su nieto Hugo. Fueron estrenadas el 31 de enero de 2007 en la Fundacién Juan March,
por el pianista Leonel Morales.

Esta obra nace con el propésito compositivo de dedicar a los jovenes estudiantes
de piano una serie de piezas para el nivel de iniciacioén. Se trata de un ciclo de cinco paginas
breves, que de forma unitaria, proponen diversas formas de escritura y ciertos retos

técnicos al alcance de los principiantes. Aunque mecanicamente la ejecucion de las

 Antén Garcia Abril en: notas al programa de mano, “Aula de reestrenos” en la Fundacion Juan
March, Madrid, 31 de enero de 2007.
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mencionadas piezas reine comodidad, sin embargo, no es facil captar la continuidad y el
desarrollo unitario de las mimas.

Observamos la escritura de secuencias de acordes repetidos en busca de efectos
muy determinados, cuya sonoridad prolongada plantea grandes retos al joven musico, quien
debe desarrollar la capacidad de imaginacion a través de esta composicion. Pero no es éste
el unico reto que lanza el maestro a través de sus Didlogos. El intercambio de pasajes
armonicos, con la flexibilidad y sutileza que contienen los compases melddicos, constituye
otro de los objetivos por parte del autor. Dichos compases demandan libertad

interpretativa y rigor métrico al mismo tiempo.

a mi nieto Hugo

DIALOGOS CON LA LUNA

DIALOGO I Anton
GARCciA ABRIL
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En esencia advertimos una multiple propuesta garciabriliana en relaciéon a la
variedad de texturas y dindmicas que recorren las cinco piezas: acordes amplios, motivos
melodicos muy expresivos, diversidad en la gama de matices (desde el pianissimo al
fortissimo), tiempos rapidos, pasajes veloces, movimientos lentos y cantabile, contrapuntos,

brillantez, recogimiento, etc.
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“Didlogos con la luna es una coleccién de cinco piezas escritas para cubrir
un espacio necesario en el primer periodo formativo de los pianistas mas
jovenes. Garcia Abril ha desarrollado una técnica pianistica para impulsar a los
intérpretes a vencer sus dificultades y descubrir las formas de expresion que
cada uno de los didlogos contienen. Estan dedicados a su nieto Hugo, ya que
fue su nacimiento quien impulsé el inicio de la composicién, segun nos relat6 el
compositor’” 20,

5.1.10. Tres baladillas (2006)

En el mes de octubre de 2006 ven la luz las Tres Baladillas para piano, dedicada a su
nieto Antén. Son estrenadas nuevamente por el pianista Leonel Morales el 31 de enero de

2007 en la Fundaciéon Juan March de Madrid.

“Las Tres Baladillas (Baladilla del rio blanco, Baladilla de las tres forres y
Baladilla de la estrella perdida), estan dedicadas a otro nieto, Antén: en ellas la
técnica instrumental ha evolucionado ‘para situarse en el centro del arco que
configura el trayecto de dificultades desarrollado, partiendo de los Didlogos con la
tuna hasta las Cinco Micro primaveras’ en palabras de Garcfa Abril”27.

Este triptico se compone de los siguientes titulos: 1. Baladilla del rio blanco, 11.
Baladilla de las tres torres y 111. Baladilla de la estrella perdida. Las tres piezas se situan en el nivel
técnico pianistico intermedio, y estan enfocadas para los estudiantes de dicho nivel
Presentan una estructura muy cercana a la forma clasica de sonata: A-B-A,
correspondientes a los movimientos Allegro moderato-Adagio-Leggero. Aunque el formato
elegido se cifie a un esquema muy concreto, la escritura garciabriliana presenta variedad:
efectos armoénicos a partir de bajos y notas-pedales, flexibilidad melédica, amplitud y
densidad en la textura de la pieza, intercambio de secuencias contrapuntisticas y lineales,
prolongacién de sonoridades, progresiones agogicas, variedad en las dindmicas y rubatos

expresivos.

% Hertha Gallego de Torres: Programa de mano. Aula de reestrenos. Fundacién Juan March.
Madrid, 31 de enero de 2007, p. 9.

" Hertha Gallego de Torres: programa de mano. Aula de reestreno. Fundacion Juan March de
Madrid. Miércoles 31 de enero de 2007, p. 9.
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a mi nieto Antén
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Garcia Abril aporta un planteamiento de aprendizaje progresivo en cuanto a
flexibilidad y libertad interpretativas. Este es uno de los principales objetivos del
compositor, quien logra conciliar técnica, expresion e intimismo en estas 1res Baladillas.

Es aconsejable la interpretacién integral de las tres piezas del ciclo, debido al
caracter unitario que poseen y a la madurez compositiva que encierran. Por eso, la
ejecucion de las Tres Baladillas demanda serenidad, fruto del estudio pormenorizado de la
obra.

En suma, advertimos una pagina muy colorista, en la que el intérprete se siente
cémodo y al mismo tiempo puede encontrar nuevas propuestas y retos. Nuestro autor
invita, desde estos compases, a la busqueda y al descubrimiento de nuevos hallazgos en el
lenguaje. Propone ideas musicales con el deseo de que sea el propio intérprete quien las

haga suyas.
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5.1.11 Microprimaveras (2006)

Con el mismo propésito que las anteriores piezas —Lontananzas, Didlogos con la Luna
y Tres Baladillas-, nace Microprimaveras, coleccion que integra cinco piezas para piano: “con
una técnica pianistica mas desarrollada que los titulos anteriores mencionados, pero
siempre enmarcada dentro de las dificultades que cubren esa franja de los jévenes
intérpretes””.

Estrenadas también por el pianista Leonel Morales el 31 de enero de 2007, en la
Fundacién Juan March de Madrid, estan dedicadas a Esther Sestelo.

Microprimaveras son un ejemplo claro de pianismo garciabriliano, dotado de
madurez. La partitura se inspira, una vez mas, en un tema recurrente para Garcia Abril: la
naturaleza. Alegéricamente, cada pieza simboliza distintos estados animicos o ciclos vitales

del ser humano. Impregnadas de un fuerte lirismo, el conjunto resulta atrayente, tanto para

el intérprete como para el puablico.

“Contemplar la continuidad de los ciclos estacionales de la naturaleza,
supone un hecho cosmolégico de tal precisiéon y magnitud que su analisis nos
puede proporcionar datos importantisimos para el desarrollo de la ciencia-
técnica de la creacién, al mismo tiempo, la belleza de la contemplacién del
nacimiento de cada primavera llena nuestros sentidos de emociones y
sensaciones multiples y embriagadoras. Posiblemente muchas de esas
sensaciones pueden aparecer en el fondo de esta cinco microprimaveras,
escritas con los primeros brotes del nuevo fulgor que cada afio nos ofrece cada
nueva primavera”?.

LLa composicion se enmarca en una atmosfera intimista y sensorial. Habilmente, el
compositor, se desenvuelve en una linea de virtuosismo instrumental, que queda
discretamente relegado a un segundo plano, con la intencién de conceder preponderancia al
contenido poético y filoséfico de la obra. Su afan comunicativo le hace pensar en un piano
que cante y exprese, que sea vehiculo para transmitir emociones, no en un piano potente o

exhibicionista en exclusivo.

8 Anton Garcia Abril: notas al programa de mano, “Aula de reestrenos” Fundacién Juan March,
Madrid, 31 de enero de 2007.
# Antén Garcia Abril: notas al programa de “Microprimaveras” para piano, noviembre de 2006.
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“Las cinco Microprimaveras se inscriben en una forma de escritura
pianistica que, desde su virtuosismo, logra una identificaciéon total con la
expresion limpida de cada idea, es decir, impongo una técnica que sea el
soporte adecuado a la idea que deseo comunicat” .

Hallamos grandes cambios metronémicos en sus numeros — Brioso, Con largura y
contemplativo, Allegro, Delicadamente y Allegro-, asi como contrastes dinamicos y agogicos en la

partitura. Vigor, fuerza, ternura y delicadeza se alternan en estos compases estructurados

nuevamente en forma sonata.

“La configuraciéon de la obra podtiamos entenderla como una sonata
en cinco movimientos. Como ideal deben interpretarse con continuidad,
aunque, a su vez, su singularidad propicia la posibilidad que, cada uno de ellos,
puedan interpretarse independientemente”3!.
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5.1.12. Variaciones Liricas (2008)

Con motivo del 25 aniversario de la Fundacién Jacinto e Inocencio Guerrero en el
afio 2007, la mencionada Fundacién realiza al maestro el encargo de componer una
partitura para conmemorar dicho aniversario. Este es el origen de sus [ariaciones Liricas. Se
trata de una de las fundaciones culturales mas veteranas en nuestro pafs, que realiza
diversas y numerosas actividades para promover la musica espafiola y en particular, la obra
del maestro Guerrero. Antén Garcia Abril ya formaba parte de dicha institucién, como
patrono, y es posteriormente, en noviembre de ese afio, cuando es designado presidente de

la misma.

“Me alegra mucho haber participado en este proyecto de la Fundacién
Guerrero, al conmemorar el XXV aniversario de su creacion, porque me ha
permitido ofrecer, a través del maestro Guerrero, mi homenaje a la zarzuela,
género que acogioé a un gran numero de grandes compositores que mereceran
siempre nuestro reconocimiento’ 32,

Inspiradas en un tema de la zarzuela La Monteria, del maestro Jacinto Guerrero, las
Variaciones Liricas constituyen una de las obras mas ambiciosas dentro de su corpus

pianistico.

“He trabajado sobre el tema de ‘La Monterfa™ ‘Si loco de pasién...’, de la
cual, he tomado un aite de marcha de la zarzuela, solamente de cinco notas,
para crear mi obra VVariaciones Liricas (Homenaje, en la figura del maestro
Guerrero, a la Zarzuela)”33.

Estan estructuradas en forma de variaciones. Presentan gran complejidad técnica, y
brillantez. La escritura es muy elaborada. Predominan pasajes y férmulas de gran calado

instrumental, por lo que estamos ante una de las composiciones mas relevantes.

“La obra esta estructurada en seis variaciones. La forma vatiacién no
aparecia en mi repertorio pianistico y esta circunstancia me ha llevado a trabajar
una obra de gran desarrollo que, consecuentemente, me ocupd un largo
periodo de tiempo para llevarla a cabo™34.

¥ Anton Garcia Abril en: entrevista con Paula Coronas, Teruel, mayo de 2008.
* |bidem.
* Ibidem.
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No olvidemos que el piano esta siempre presente en la creacion garciabriliana.

“El piano es un instrumento inseparable de mi, me siento identificado con él y
no puedo olvidar mi condicién de pianista, siento su atraccién, convencido de
que la grandeza de su voz me impulsa y exige volver a escribir desde y para el
piano”3.

5.2. CONSTANTES EN SU OBRA PARA PIANO SOLO

Tras el estudio del repertorio dedicado al piano solista en la obra garciabriliana, nos
detenemos en aspectos y elementos caracteristicos en su corpus, a través del enfoque

analitico que nos proporciona cada pieza musical, entendida como mensaje.

-En su Sonatina predomina la tematica de la Alegria. Se trata de la primera obra
formalmente estructurada por el maestro. Contiene la ilusion desbordante del joven
compositor que comienza a dar pasos en la labor de creacién, y la fuerza expresiva de su
alegre mensaje inicial.

Concretamente lo constatamos a través de los siguientes elementos: eleccion de
acordes mayores, intervalos de quinta, pasajes rapidos y dinamicos, ornamentacion de aire
clavecinistico, dinamicas intensas, continuos cambios de compas en el tercer movimiento, y
sobre todo, la diversidad y riqueza timbrica que contienen estos compases —cantar las
notas agudas de melodia, resaltar voces inferiores en los disefios de la mano izquierda,

destacar apoyaturas y mordentes con caracter melodico-.

-El Preludio y Tocata contiene la tematica de Libertad. El caracter improvisatorio de
la partitura es una de las principales razones en la que nos apoyamos.

Teniendo en cuenta el camino estético de exploracion iniciado por el autor durante
la elaboraciéon de esta pagina, afirmamos que se abre con ella un nuevo cauce experimental
para su lenguaje. Esta sefial de pluralidad y de fusién de tendencias vanguardistas significa
que el compositor desea ampliar sus fronteras estilisticas, huyendo de posturas
encorsetadas.

El talante aperturista de la obra puede ser estudiado desde varios angulos:

denominaciéon de la forma musical (preludio = improvisacion; foccata = libre configuracion);

% 1bidem.
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desarrollo tematico de fusién (material constructivo muy mezclado); empleo armoénico

innovadot.

-La Sonatina del Guadalguivir, de evidente corte hispano (andalucista), subraya el tema
de la Espiritualidad, especialmente en el segundo movimiento.

También sefialamos otra fuente de inspiracion: la Naturaleza, habilmente recogida
por el maestro en esta pagina.

Destacamos movimientos circulares y ondulatorios del fraseo, melismas fugaces,
arpegios fluidos que emulan el sonido del agua -del rio Guadalquivir-, acordes elaborados y
amplios, voces secundarias que transmiten lejanfa y sensacién de infinito, dindmicas suaves

de efecto vaporoso y transparencia en la escritura del lenguaje armonico.

-La coleccion de Preludios de Mirambel representa un paradigma de comunicacién
musical. Garcia Abril desarrolla, a través de cada uno de estos seis Preludios, varios temas
dentro del concepto general de comunicacion:

a) la influencia de la tradicién musical espafola renovada. Elementos muy
caracteristicos en el ritmo (tresillos genuinamente espafioles) acuden con frecuencia a estos
pentagramas.

b) la idea de belleza, estudiada desde el plano estético y desde la contemplacion del
fenémeno artistico, como campo del saber humanistico. Recordamos también la dimension
intelectual que ofrecen estos Pre/udios en relacion a otras disciplinas, como son la literatura,
la pintura, la arquitectura y la poesia.

¢) El compromiso del compositor con el mensaje de paz y cordialidad es muy
fuerte. Su musica transmite la idea de la fraternidad entre los hombres, como requisito para
cohesionar una sociedad moderna, sensible y de progreso hacia el futuro.

El autor garantiza la comunicacién de estos ideales por medio de una escritura de

elevadas cotas pianisticas.

- La Balada de los Arrayanes presenta nuevamente el tema de la libertad creadora.

Pero el aspecto mas interesante de la obra reside en la labor de investigacién que
realiza su autor en materia folklorista, introduciendo numerosos rasgos de identidad
andalucista, concretamente derivados del flamenco culto. Garcia Abril penetra en un

mundo de interioridad y recogimiento. Afloran a la partitura sentimientos trascendentes
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sobre el ser humano en relacién a la esfera cosmica. La fuerza y el atractivo que proyecta

esta pieza sobre el auditorio es un referente en el catalogo pianistico contemporaneo.

-Agrupamos las Dos Piezas Griegas y las Piezas Amantinas en una misma tematica: la

comunicacién del lirismo en el lenguaje musical. Eminentemente poéticas, ambas obras

ofrecen un tratamiento muy singular del amor a la naturaleza en general, y del afecto por
puntos geograficos familiares o cercanos a la mentalidad de su autor.

Las Dos Piezas Griegas, de caracter intimista, parten del estudio folklorista de un
motivo de origen griego, en cambio en las Piezas Amantinas, se reflejan los lazos afectivos
hacia su tierra natal.

No es casual la eleccion de la forma musical utilizada, que engloba bajo el término
“piezas”, desde las cuales muestra la afluencia de perspectivas modales y construcciones
tonales de muy diversa indole. El compositor introduce sonoridades suaves para dulcificar

la escucha.

-Lontananzas es una obra que se adscribe al tema de la Alegria, principalmente
latente en los aflos de juventud vividos por el maestro. Pero en esta ocasion, el musico
aflade nostalgia a la partitura en recuerdo de aquellos afios juveniles.

Es particularmente interesante el aspecto de temporalidad que propone esta
creacion. Garcia Abril se posiciona cronolégicamente respecto de su propia obra,
situandose temporalmente lejano a ella -de ahi el nombre de su titulo- y cercano a la vez,
desde la raiz conceptual y estética de la misma.

Lontananzas es una obra singular dentro de su repertorio pianistico porque se dirige
tanto al aprendiz como al experto intérprete. Despierta interés desde el plano técnico y

desde su interiorizacion.

-Tres Baladillas, Didlogos con la Luna y Microprimaveras comparten la tematica general y
comun de la espiritualidad, a partir de la contemplacién de la Naturaleza. Cada una de ellas
describe de diferente manera su percepciéon sobre espacios cOsmicos —luna, estrella
perdida- y espacios naturales y geograficos —rios, torres, paisajes-.

Lo mas relevante de estas piezas es la incorporaciéon que el maestro hace de
aspectos filosoficos y espirituales a este repertorio dedicado al nivel inicial e intermedio del
piano. De este modo, el joven pianista tiene acceso a hallar un mensaje bello y profundo a

través de estas obras técnicamente accesibles para ¢l
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-Las Variaciones Liricas contienen un mensaje eminentemente comunicativo. La
complejidad ritmica y técnica de la composicion ofrece numerosas variantes al oyente para
apreciar frases y motivos melddicos que circulan por toda la pieza. Estas secuencias liricas
de caracter repetitivo provocan una comunicacion directa con el publico, por lo que su

escucha resulta comoda y natural.

5.3. CONCLUSIONES

Analizadas una por una las composiciones de nuestro autor, encontramos, de modo

genérico, las siguientes conclusiones en la musica pianistica de Garcfa Abril:

-Flexibilidad:

El creador parte de una estructura muy libre en sus planteamientos sonoros. Pero a
pesar de esta flexibilidad estructural y formal, su obra evidencia una gran organizacién
compositiva en base a unos patrones que considera esenciales para la significacion de su
produccion. Estos patrones son los elementos principales de la musica: ritmo, melodia,

armonia, y timbre.

-Rigor cientifico:

En su obra se descubre su visiéon de la musica como ciencia, es decir, “desde el

. C L 5336
punto de vista de la comunicacién matematica””. Por lo tanto, en su estructura formal
deben coexistir elementos puramente cientificos -derivados del propio conocimiento e
investigacion-, con aquellos plenamente artisticos: “plano de la sensibilidad y de la

intelectualidad””’.

-Modernidad:

% Garcia Abril en: Anton Garcia Abril. Arte y experimentacion en la mdsica contemporanea.
Cuadernos Hispanoamericanos, n® 676, octubre de 2006.
¥ Ibidem.

256



Con frecuencia el maestro aflade un aire de modernidad a sus paginas pianisticas,
trazadas en un solo impulso, eliminando la estructura tradicional dividida en movimientos,
por lo que escoge formas musicales muy flexibles, donde pueda existir cierto aire de
improvisacién. Resaltamos este aspecto en el Pre/udio y Tocata, en los Preludios de Mirambel, y
especialmente en la Balada de los Arrayanes. Por otra parte encontramos frescura y
naturalidad desde el modelo de sus “piezas”, tanto en las Dos Piezas Griegas como en las
Piezas Amantinas, descritas con la espontaneidad que caracteriza el lirismo de una cancién o

la sencillez de una pequefa célula melddica.

-Complejidad integral:

El movimiento ciclico, casi circular, de su obra, es algo caracteristico en él, y esta
totalmente planificado. Hay un estudio profundo de las proporciones y de la dimension
estructural en sus paginas. El autor ofrece una doble perspectiva de lo humano y de lo
trascendental. Por todo ello sus composiciones pianisticas reunen la capacidad de
concentrar diferentes enfoques: el material y el espiritual, el terrenal y el espacial. El avance
tecnolégico que supone su oferta musical se enriquece con la reflexién y el pensamiento
poético que proponen sus compases.

El compositor recurre en numerosas obras a la yuxtaposicion de planos sonoros,
establece a través de ellos un paralelismo entre las diferentes gradaciones del sonido, asi
como plantea el enfrentamiento de términos contrapuestos: modernidad-tradicion,
tecnologia-poesia, espontaneidad-profundidad, materia-espiritu. ..

Se refleja en sus pentagramas su particular vision del cosmos. Garcia Abril relaciona
musicalmente la posicion del ser humano en relaciéon a lo divino. Vemos una doble 6ptica,

individualizada y global:

“Desde una postura religiosa, planteo la visién cosmosédfica del mar,
de las constelaciones, de esa grandeza que me hace sentir unido al minimo
espacio de nuestra especie dentro del universo”38,

io d t ie dentro del universo”38

Esta complejidad integral se traduce en una partitura multiforme y de fusion:
politonal, polirritmica, de indefinicién tonal, de grandes lineas, de pequefias células,

polifénica, melddica, de corte espafiol, de connotaciones universales. Por esta razén la

% Garcia Abril en: Anton Garcia Abril. Arte y experimentacion en la mdsica contemporanea.
Cuadernos Hispanoamericanos, n® 676, octubre de 2006.
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interpretaciéon de sus piezas pianisticas requiere técnica, sensibilidad, madurez, brillantez,

fuerza y personalidad.

-Coherencia y equilibrio:

Finalmente observamos la equilibrada estructura que presentan sus composiciones
para teclado. En la esencia de su planteamiento formal, Garcia Abril propone siempre

légica y coherencia:

“Entre las cualidades que diferencian a la creaciéon musical del resto de
las bellas artes, sobresale su vigor como ciencia. En cierta medida, el
compositor ha de ser un cientifico, y de la minuciosidad que demuestre en
dicho quehacer dependera que perduren sus obras”.

Esta linea de rigor cientifico afiade un valor de continuidad y de permanencia a su

corpus instrumental dedicado al piano contemporaneo.

% 1bidem.
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CAPITULO 6.- EL PIANO COMO SOLISTA CON ORQUESTA

Tradicionalmente, la mayorfa de los compositores han cultivado el género dedicado
al piano como solista en la orquesta sinfénica. Es éste por tanto un apartado en el que han
florecido conciertos y obras de gran relieve a lo largo de la historia de la musica clasica
universal. La figura de Antén Garcia Abril representa en la musica contemporinea
espanola uno de los mas destacados creadores del siglo XXI que han escrito para el piano
sinfénico, dada la variedad y calidad de su repertorio en dicho campo.

La escritura para piano, como instrumento solista frente a la orquesta, es clara y
precisa en el contexto timbrico y sonoro del compositor. Garcia Abril logra equilibrio y
brillantez en la parte pianistica. La naturalidad de sus paginas denota gran conocimiento de
la técnica para dicho instrumento.

A este apartado pertenecen las siguientes obras:

1) Concierto para piano y orquesta (1957-1963)

2) Nocturnos de la Antequeruela (1996)

3) Concierto de la Malvarrosa (2000-01)

4) Juventus (dos pianos, 2001)

5) Alba de los Caminos (2007), versién orquestal'.

Tres de las partituras mencionadas —Nocturnos de la Antequernela, Concierto de la
Malvarrosa y Alba de los Caminos-, estan escritas para piano y orquesta de cuerda, por lo que
se aprecia la preferencia del compositor al combinar los timbres de los instrumentos de
cuerda con la potencia y personalidad del piano solista. El maestro emplea con solvencia
los recursos y efectos que produce la amplia gama pianistica. L.a cuerda asume, en gran
parte, un papel de soporte armoénico de interés. En otros casos recoge la viveza ritmica y
melddica que el piano le traspasa.

La plantilla sinfénica que el musico configura para su Concierto para piano y Juventus
advierte la buisqueda e investigacion en el ambito sonoro. Ambas composiciones resultan
sumamente brillantes e intensas, aunque presentan grandes diferencias estéticas entre si. El
Concierto para piano, de corte clasico, corresponde a la primera etapa de composicién
garciabriliana, en la que atn se observan signos de experimentaciéon sonora. [uventus, a

través de su original configuracién-doble piano solista y orquesta sinfénica-, y de la

! La primera version de Alba de los Caminos esta escrita para cuarteto de cuerda y piano, en el
afio 2007.
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incorporacion de instrumental novedoso —especialmente en la percusion-, advierte un estilo

consolidado y maduro.

6.1. CONCIERTO PARA PIANO Y ORQUESTA (1957-1963)

6.1.1. Origenes de la composicién

Es un encargo de Radio Nacional de Espafia. Su estreno tiene lugar en 1966 por el
pianista Esteban Sanchez bajo la direcciéon de Enrique Garcia Asensio al frente de la
Orquesta Sinfénica de Radiotelevision Espanola (OSRTVE). El concierto es emitido por
Radio Nacional de Espafa (RNE) el 18 de julio de este mismo afio -1966-.

Se trata de su primera obra sinfénica, y corresponde al ideal compositivo de sus
afios de juventud. Recordemos que en el ano 1957 el maestro regresa a Espafia, tras una
fase de aprendizaje durante su estancia en Siena. Garcia Abril tiene 24 afios y ya posee un
estilo propio en la creaciéon musical. Su curiosidad y afan de aprendizaje crecen
constantemente en beneficio de un lenguaje mas rico y flexible.

La composiciéon sera finalizada en el afio 1964, por lo que advertimos que el

proceso de gestacion es muy amplio.

“Como vemos, fue una obra de costosa y lenta produccion,
condicionada por su intransigente pretension de elaborar un concierto que,
continuador de la linea de los grandes conciertos patra piano y orquesta que la
historia de la musica nos presenta, cohabitase a un tiempo con la voz y la
sustancia propia de la cultura mediterrinea en la que el compositor se halla
inmerso, como muestra personal de sus pretensiones estéticas”?.

En 1994 es realizada una revision de dicho Concierto. Se trata de una

restructuracion que modifica el equilibrio sonoro entre piano y orquesta.

“Tras el paso de los afios —mas de 30 desde el inicio de este trabajo- el
maestro turolense comenzo6 con la tarea de revisar el concierto con la sabiduria
que da la experiencia. Con el tiempo, el estilo del creador tiende a ser mas
ajustado a la perfeccion, casi siempre a través de la renuncia al adorno, un
proceso de eliminar el barniz para permitir discernir el contenido genuino del
mensaje’3.

2 Fernando J. Cabafias Alaman: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccién Mdasica
Hispana. Madrid, 2001, p. 57.

® Andrés Ruiz Tarazona: notas al programa de mano, concierto celebrado el 2 de marzo de 2001.
Bucknell University.
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En la primera version, la orquesta asume gran protagonismo, que, en ocasiones,
relega la parte pianistica a un segundo plano. Esta revision permite aligerar la parte
orquestal, para ofrecer brillantez y tratamiento solistico al instrumento del piano. El propio

compositor comenta lo siguiente:

“Este concierto que hoy se estrena es el resultado de una revision
profunda de la versién que se estrend el afio 1965. Desde aquella fecha a
nuestros dias se ha producido un espacio largo de tiempo, propicio para la
meditacién y el estudio sobre las funciones de la musica como lenguaje de
comunicacién. Esta larga meditacibon me ha conducido a desarrollar
planteamientos teérico-técnicos basados en dat cauce a ideas musicales sobre
procesos compositivos que ayuden a expresar sentimientos con claridad,
impidiendo que se interponga, entre la idea y su expresion, cualquier elemento
que actie como distorsion y alejamiento. Las densidades han sido reconducidas
y, al mismo tiempo, he seguido un proceso de depuraciéon del lenguaje,
encaminandome a la bisqueda de la expresion de la mdisica en su estado
natural”4,

Esta nueva versiéon que aporta frescura y dinamismo a la escritura, presenta una
estructura formal mas ligera que la partitura original, donde el didlogo concertante entre el

solista y la orquesta posee equilibrio y coherencia:

“Aligerada de densidades con respecto a la escritura original, la obra
esta construida con la generosidad melddica y la sinceridad estilistica propias del
autor. De comunicacion directa y con recursos arcaicos bien integrados en el
conjunto (pasajes fugados en el Allegro inicial, reminiscencias del coral bachiano
en el movimiento lento), el concierto tiene, a grandes rasgos, un marcado
caracter festivo”>.

Los intérpretes destinados para este reestreno son la Orquesta Sinfénica de
Madrid (OSM), dirigida por el director uruguayo Carlos Kalmar, y el pianista Guillermo
Gonzalez, como solista. A partir de este momento la obra ha encontrado mayor difusion
en las programaciones de orquestas. Asi mismo, ha entrado en la produccién discografica, y

. . . . 6
ha sido registrada en CD en varias ocasiones’.

* Antén Garcia Abril en: notas al programa del concierto ofrecido por la Orquesta Sinfénica de
Madrid, bajo la direccién de Carlos Kalmar y Guillermo Gonzalez, piano, celebrado el 30 de junio de
1994 en el Palacio de Carlos V, dentro de la 43 Edicion del Festival Internacional de Musica y Danza de
Granada.

®> Manuel Ignacio Ferrand: notas al programa de la segunda versién del Concierto para piano y
orquesta, celebrada el 30 de junio de 1994 dentro del “XLIII Festival Internacional de Mdsica y Danza”
de Granada, en el Palacio de Carlos V de la mencionada ciudad.

® En 1995 fue grabado por Guillermo Gonzalez (piano) y la Orquesta Sinfénica de Madrid
(OSM), bajo la direccién de Enrique Garcia Asensio; en 2000 se editd la version de Leonel Morales
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El Concierto es una produccion de corte neoclasicista, donde hallamos elementos y
recursos compositivos fieles a su estética: valor melédico predominante; armonia tonal,
ritmica densa, y complejidad en el tejido contrapuntistico. Estos parametros se relacionan
con una atmésfera sonora que conserva grandes lazos de unién con la tradicion musical del
pasado. Pero la originalidad de este primer titulo sinfénico garciabriliano reside,
especialmente, en la flexibilidad que posee y en la originalidad con que es tratada la raiz

espafiola de la pagina.

“En estas obras me desenvuelvo en una estética de raiz
auténticamente espafiola, siguiendo en la trayectoria marcada por nuestros
grandes compositores de principio de siglo™”.

“Se puede hablar de una ‘esencia espafiola’ que poco tiene que ver
con ninguna clase de nacionalismo. Entre otros antecedentes, estd el ultimo
Falla, que no es precisamente el de la Atlantida, sino el de las obras plenamente
logradas y terminadas. Hay un poderoso impulso que viene del planteamiento
dialéctico, procedente del tiempo romantico, pero, presente, por ejemplo, en un
Bartok. Espafolidad, nunca facil espafiolismo, en un juego de dialogo en el que
el piano es siempre protagonista indiscutible. Los ritmos, que reinan en el
primer movimiento y en el tercero, pueden traer aires del otro lado del mar
pero mas del norte que del sur. En el tiempo lento, aparece un lirismo severo y
recogido”s.

6.1.2. Anilisis formal

El Concierto para Piano y Orquesta, consta de tres movimientos: 1. ~Allegro, 11. Coral,
II1. Allegro deciso.

El primer movimiento, A/egro, es el resultado de una habil combinacién entre el

elemento ritmico y melddico. El ritmo es uno de los aspectos mas arraigados en la filosoffa
musical del compositor. Este concepto le viene heredado de Hindemith, Prokofiev, Bela-
Bartok y Satravinsky. Garcia Abril emplea con frecuencia la alternancia de compases de
subdivisioén binaria -2/4- y ternaria -6/8, 9/8...- Utiliza deliberadamente el ritmo de guajira,
pues esta célula ritmica contiene la mezcla de aires hispanos y americanos. La intencién de
fusionar ambos ritmos, muestra el deseo de plasmar aspectos hispanoamericanos en su

lenguaje. Pero este intenso entramado ritmico no oculta en ningun caso la fuerte

(piano) con la Orquesta Sinfénica de la Radiotelevision Espafiola (ORSTVE), nuevamente dirigidos por
Enrique Garcia Asensio.

" Antén Garcia Abril en: Fernando J. Cabafias Alaman: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Coleccion Musica Hispana, Madrid, 2001, p. 58.

& Mario Gosélvez en: notas al programa de mano “Concierto Ayuda a Mozambique”, 28 de abril
de 2000. Auditorio Nacional de Musica de Madrid. Orquesta Filarmonica Pro Naciones Unidas. Director
titular: Pascual Osa.
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personalidad melédica que contiene. Se observa la horizontalidad en su tratamiento:
dialogos de voces, fraseo cantabile, lineas expresivas y secciones contrapuntisticas.

La armonia esta también muy presente en este primer movimiento del Cozncierto. E1
maestro ofrece un trabajo armoénico basado en el recorrido por numerosos centros tonales
en los que se mueve el discurso musical.

El piano asume el papel protagonista en todo momento, y al mismo tiempo esta
en convivencia equilibrada con el resto de la orquesta. Su escritura reune brillantez y

dulzura.

“La energfa y el ritmo caracterizan los primeros compases del
concierto. Pronto emerge el tema central, que incluye un fugato que comienza
por una entrada de la cuerda y nos lleva a momentos de gran fuerza ritmica e
intensa expresividad. Tras la exposicién del tema principal, hay un pasaje de
cuerda melodioso y lirico que estalla luego en un pasaje violento, hosco y algo
turbulento, antes de dar paso al leimotiv central entretejido con los temas
iniciales. Un solo de piano toma, a continuacién, el mando, desarrollando una
parte que reminiscente del uso del instrumento de Albéniz, es respondido
finalmente por la orquesta en una actuacién virtuosa. Un didlogo bien definido
entre el solista y la orquesta define la escena para la brillante coda™.

La estructura de este primer movimiento esta organizada en las siguientes partes:

Exposicién (cc. 1-87), desarrollo (cc.88-290) y reexposicion (291-330).

-Exposicién: Tras una breve introduccion, en la que la orquesta presenta el
material melddico, hace su entrada el piano, que repite el mismo disefio: un pequefio
arpegio ascendente y descendente del acorde de La bemol, centro tonal de estos compases,
con ritmo de guajira.

Hacia el compas 23 aparece un elemento melddico integrado por corcheas y
semicorcheas en los clarinetes, que luego repite la flauta, el oboe y posteriormente otros
instrumentos de viento. La cuerda mantiene notas y el piano asume un papel de
acompafante en esta seccion.

El piano comienza a protagonizar el movimiento desde el compas 37, que
coincide con la apariciéon de un calderén, momento en el que la percusion y el viento metal
refuerzan la brillantez del pasaje. La parte pianistica esta trazada a modo de pequefia

cadencia, donde se presenta nuevo material armoénico y melédico.

® Andrés Ruiz Tarazona: notas al programa de mano, concierto celebrado el 2 de marzo de 2001.
Bucknell University.
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Tras la sucesion de compases en los que se repite la idea melddica a través de la
sonoridad de instrumentos como la flauta, el piccolo, el clarinete y la trompa, se desemboca

en un puente que da paso al desarrollo.

-Desarrollo: En esta seccién la tonalidad es Si bemol. La percusion —la caja- abre
con ritmo de guajira nuevamente, que después repite el piano a partir de los compases 92-
93. Tras la realizacién de algunas variaciones —cc. 101-109-, llegamos al centro tonal de Fa.
La cuerda y el viento acompanan al piano con la misma estructura ritmica. Después, la
cuerda completa, protagoniza una secuencia de fugado en forma de estrechos.

Tras esta seccion, hacia el compas 153, se alcanza el punto culminante de la obra
donde intervienen todos los instrumentos en el centro tonal de Re.

A partir de este momento, se suceden secciones de desarrollo y aparecen
numerosos puentes de transicion donde encontramos progresiones, puntos cadenciales y
variantes del tema melddico. La brillantez y tensiéon acumuladas hasta aqui van descargando
progresivamente. El lirismo alterna con la explosion ritmica y dindamica.

-Reexposicién: se produce una reproduccion exacta de la exposicién —cc. 291-330-
, pero anade una coda final —c.324-. Un gran tutti orquestal se funde con la intervencion del

piano en estos pentagramas cargados de fuerza y brillantez.

El secundo movimiento del Concerto recibe el nombre de Coral Esta

denominacién procede de la admiracién que el autor siente por el canto y por la voz
humana. En el lenguaje garciabriliano todos los instrumentos cantan. Concretamente, en

este segundo tiempo, el concepto global del canto es muy marcado: adquiere grandes

264



dimensiones, heredadas de la influencia que las fuentes barrocas han ejercido sobre la
estética del maestro. Muchas voces juntas participan de este canto general. Cada una de
ellas adquiere relevancia por si misma, y dotan al conjunto de una gran cohesion.

El material tematico de este segundo movimiento se condensa en los planos
verticales que realizan la polifonfa y el acompafiamiento, asi como en la horizontalidad y
motivos melédicos, que recorren los compases contrapuntisticos. El piano, desde su gran
capacidad poliféonica, expone el lirismo y caracter poético que posee el fragmento; la
orquesta, a modo de soporte armoénico, establece un interesante dialogo con la parte solista.

Hallamos en estos compases uno de los momentos de maxima inspiracion

garciabriliana. Este Coral concilia espiritualidad, hondura, profundidad y serenidad.

“El segundo movimiento, lento en tempo, lo abre el piano con
acordes que al final anuncian la presencia de la orquesta, que, a la vez sutil y rica
en armonias, sirve en momentos como exuberante y espléndido telén de fondo
para un piano que realmente canta con lirismo y poesia. Hacia la mitad, una
cadencia de piano de nuevo revela las raices espafiolas del compositor, en
absoluto menos genuino aqui que en otras partes por ser mas silencioso”1.

La estructura se divide en dos grandes secciones:
I (cc. 1-83)
IT (cc. 84-179)

I: Comienza la introduccién el piano en la tonalidad de Sol.

M. (4 = 4854}

Hacia el compas 15 entra la orquesta. En este fragmento el piano, en imitacion al
estilo barroco, realiza un disefio de escritura vertical. A partir de este momento, el piano
alterna secciones en las que asume total protagonismo melédico, con otras partes en las que
acompafia con dulzura al resto de instrumentos que asumen la voz principal —flautas, oboe,
etc.-.

Tras la realizacién de algunos patrones ritmicos y sincopados, se desemboca en la

exposicion de un motivo que posee un giro espafiolista muy andaluz —cc. 58 y 59-. En el

9 1bidem.
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compas 62 reaparece el movimiento de guajira lenta, casi como una habanera, que atraviesa
los centros tonales de Mi bemol y Re bemol.

Finalmente, desde el compas 74 al 77 se prepara la cadencia, a modo de final, muy
flexible y libre, caracterizado por la aparicién de melismas de acentuado caracter hispano.

II: esta segunda seccion se inicia con la entrada del piano solo en la tonalidad de
La. A continuacién, entra la orquesta que expone el motivo lirico —cc. 118-123-. El piano
contesta a la orquesta con una repeticion del tema principal. Esta secuencia de dialogo
entre orquesta y piano se repite hasta el compas 155, en que el piano interpreta uno de los
temas liricos mas intensos de este movimiento.

La cadencia final con pedal de Sol comienza en el compas 163. Los instrumentos
de viento madera asumen el protagonismo: flautas, oboes y clarinetes. La cuerda arropa la
calidez timbrica descrita por la madera, y el piano se destaca por la introduccion de tresillos

y otros elementos ritmicos que refuerzan el caracter espafiol de sello garciabriliano.

El tercer movimiento, Alegro deciso, presenta nuevamente una estructura clasica. El

enérgico concepto ritmico vuelve a ser protagonista en esta secciéon: cambios de compas,
convivencia de lo binario y lo ternario, ritmo de guajira, acentuaciones marcadas y de
reminiscencia primitiva, etc. La brillantez mecanica y técnica invade la pagina, en la que
constatamos la presencia de grandes acordes, escalas y arpegios, desplazamientos laterales

de la mano y del brazo, rapidez y precision en la ejecucion de notas repetidas.

“El allegro deciso esta imbuido de un caracter brillante, casi festivo, y
mientras que también puede ostentar momentos liricos y un tema
verdaderamente maravilloso, su caracteristica sobresaliente es la brillantez de la
parte orquestal y la completa virtuosidad, que el solista esta llamado a lucir”!1.

Destacan los solos cadenciales del piano, donde predomina la comunicabilidad y
el lirismo de la propia musica. LLa percusiéon asume numerosos rasgos ritmicos incisivos; el

viento y la cuerda, incorporan efectos timbricos y expresivos.

“Este es un concierto de patrén tradicional. El piano se fusiona con
la orquesta en una estructura sinfonica rica en contrastes titmicos y dindmicos
en el primer y tercer movimiento, mientras que en el segundo movimiento, que
es a la vez mas profundo y de cardcter mds sereno, es el aspecto armoénico el
que se hace destacar. La esencia del primer movimiento, moldeado segun el
‘molde de Bartok’ se encuentra en sus contrastes ritmicos con toques
folcléricos recreados por el compositor. El llamado ‘coral’ o segundo

Y1pidem.
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movimiento inserta su lenguaje en lo que el compositor ha denominado
‘independencia controlada’, ensalzando con ello la existencia de una multiple
armonfa producida por la necesidad de equilibrio entre grupos de sonido”!2.

Estructuralmente este movimiento puede dividirse en tres bloques:

Exposicion (cc.1-61), desarrollo (cc. 62-344) y reexposicion con Coda final (cc.

345-489).

-La exposicion, en la tonalidad de Sol, posee caracter y dinamismo. Una frase
escrita con la dindmica forte abre la seccion, que posee densidad armonica y registros muy
extensos.

Desde el compas 9 al 19 el piano canta acompafiado por los fagotes y la cuerda.
La escritura abarca la extensién de grandes acordes y saltos, en ritmo de guajira. Tras la
contestacion de la orquesta, hacia el compas 20, aparece una seccion de transicién, que
intercala varios centros tonales y puentes hasta alcanzar el desarrollo.

-Desarrollo: (cc. 62-344). Surge un cambio de ritmo con centro tonal Fa. Los
compases de puente del 81 al 84 conducen a un nuevo tema que realiza el piano en una
posicion muy complicada, por lo que el compositor hace que este tema se doble en el
instrumento del clarinete. A continuacion, una frase muy expresiva es nuevamente expuesta
por el piano en un tiempo mas lento —Poco meno mosso-, que después alterna con la cuerda.

Se observan cambios de timbre y de color en el sonido en esta seccion. Hacia el
compas 157 comienza una cadencia en la que se recogen algunas células orquestales
aparecidas anteriormente en la cuerda.

Desde el compas 177 hasta el 190, el piano y la cuerda realizan el
acompafiamiento. El tema principal es cantado por el viento madera. El piano reaparece
con la misma melodia de su solo de cadencia en el compas 194.

Tras la variedad de centros tonales y puentes de transicion, se alcanza la cadencia
—cc.248-254-, en la que se retoman ideas y motivos ya aparecidos. De forma progresiva, la
musica se agita hacia la esperada reexposicion.

-Reexposicion: (cc.345-489). Esta en el centro tonal de sol. En este bloque vuelve
a aparecer material ya usado a lo largo de todo el concierto. No es una repeticién exacta de
la exposicién, pues hay variantes en cuanto al ritmo y a células melddicas de nueva

aparicion.

12 Andrés Ruiz Tarazona en: notas al programa de mano del concierto celebrado el 2 de marzo de
2001, Bucknell University.
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Desde el c. 408 al 424 hay un puente que protagoniza el piano, con la inclusion de

escalas y arpegios de complejidad técnica.

FPiano

Vial. 1

Viol, 11

Viala

Cello

Bajo

Tras la apariciéon de una nueva célula ritmica, en la seccion Poco meno mosso e libero,
hallamos una secuencia a modo de cadencia recordando algunos ritmos utilizados —c. 457-.
La coda surge en el compas 472. Esta escrita en el centro tonal de Sol. Para obtener mayor
virtuosismo, el autor, introduce elementos de cromatismo y aspectos tritmicos en forma de
escala y notas dobles, ya aparecidos en el comienzo del movimiento. Toda la tensiéon reposa

finalmente en el centro tonal de Do.

6.2. NOCTURNOS DE LA ANTEQUERUELA (1996)

6.2.1. Origenes de la composicién

Su estreno tuvo lugar en agosto de 1996 en el Auditorio de Galicia de Santiago de
Compostela, por el pianista Guillermo Gonzalez y la Orquesta Filarmonia de Galicia bajo

. ., . . 13
la direccién de Maximino Zumalave .

“Considero que su técnica compositiva e instrumental es intachable,
aunque verdaderamente dificil. La melodia, el contrapunto y la armonia estan
estrechamente relacionados, y esta ultima, basada en la superposicién de triadas,
hace que de ninguna manera se pueda considerar como armonia tradicional y

3 Este estreno estuvo enmarcado en el “XXXIX Curso Internacional de Mdsica Espafiola,
Mdsica en Compostela’, y al dia siguiente, los mismos intérpretes, la estrenarian en Orense. En
noviembre de ese mismo afio, Guillermo Gonzalez y la Orquesta Joven de Andalucia (OJA) dirigidos por
Juan de Udaeta, volverian a interpretar la obra en Céadiz. En marzo de 1997, se vuelve a ofrecer en la Sala
de Cémara del Auditorio Nacional de Musica de Madrid, por el pianista Guillermo Gonzéalez y la
Orquesta Reina Sofia bajo la direccion de Maximino Zumalave.
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que casi nunca se puede llegar a conclusiones definitivamente tonales, aunque
tampoco modales. En todo caso, se puede hablar de centros tonales en los que
gravitan los puntos de reposo. Es también notorio su gusto por las
combinaciones ritmicas entrecruzadas con continuos cambios de compis y
ritmos contrapuestos de enorme dificultad. Nocturnos de la Antequernela es una de
las obras de mayor hondura, en la que escogeria su parte lenta, la plenitud del
silencio, como pagina de exquisita sensibilidad” 4.

La partitura esta escrita como homenaje a la figura de Manuel de Falla en el
cincuenta aniversario de su muerte. Por lo tanto, la composicién no nace como fruto de un
encargo, sino como propio deseo de Garcfa Abril de rendir tributo al admirado maestro
gaditano. Antequeruela hace alusion a la zona donde se ubicaba el carmen granadino donde
residi6 Falla desde 1921 hasta 1939 y donde escribi6 parte de su musica: en 1920, Falla y su
hermana, establecen su residencia en Granada. Tras un largo periodo instalados en
pensiones de la Alhambra, se trasladan a una casa, un “carmen” en la calle Antequernela
Alta, 1a parte sur de la colina, con un jardin desde el que se podian contemplar estupendas
vistas. En 1962, el Ayuntamiento de Granada adquirié este carmen para convertirlo en
Museo, y en 1972, compré los terrenos contiguos a esta casa-museo para construir un
Auditorio de Musica y Centro de Estudios. El Centro Manuel de Falla se inauguré6 en 1978,

y fue construido por el arquitecto José M. Garcia de Paredes.

“Ese precioso carmen, alzado por el ilustre pintor granadino José Maria
Rodriguez Acosta (1878-1941) estd muy cerca del mucho mas pequefio donde
vivié, desde 1922, Manuel de Falla. Al parecer, fueron algunos moriscos de
Antequera quienes, al refugiarse en aquel paraje del bosque alhambrino, le
dieron el nombre de Antequeruela. Una casa verdaderamente modesta, con un
pequeno jardin desde el que se domina la vega albeniciana, el ‘paisaje mas
matavilloso del mundo’, al decir de Falla. Se llamaba Antequeruela a la cuesta
que ascendia al convento de los martires, del que San Juan de la Cruz fue prior
entre 1583 y 1585 y donde se dice escribi6é su Canto Espiritual. Tampoco estan
lejos de alli los jardines del Generalife, cantados por Falla en el tercero de sus
inmortales nocturnos, Noches en los jardines de Esparna’'>.

El origen de esta pagina se fragua afios antes, durante unas jornadas que el
compositor pasa en Granada por invitacion de su amigo Miguel Rodriguez Acosta, en cuyo
carmen reside nuestro protagonista, coincidiendo con el Festival Internacional de Mdusica y

Danza organizado en dicha ciudad.

14 Guillermo Gonzélez en: Andrés Ruiz Tarazona: Antén Garcia Abril. Un inconformista.
Fundacion Autor, 2005, pp 193,194.

> Andrés Ruiz Tarazona en: Anton Garcia Abril Un inconformista. Fundacion Autor. Madrid.
2005, p. 192.
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“Los Nocturnos de la Antequernela estan escritos dando cauce a un deseo
que ha vivido en mi desde hace mucho tiempo. Crear una obra de piano y
orquesta de cuerda, en la busqueda de un mundo sonoro que fuese reflejo fiel
de un sentimiento interno que desea expresar musicalmente todo un universo
de emociones vividas desde nuestro propio mistetio. [...] Cada obra nace como
fruto de un pensamiento que emerge en nosotros como historia de un
momento de nuestra trayectoria, crénica de un espacio animico que configura
nuestra existencia convirtiendo en hecho musical unas vivencias acumuladas
desde nuestro propio destino”10.

De este modo ve la luz esta partitura que representa “un homenaje sencillo y muy

9517

particular a Manuel de Falla”'. A pesar de las acotaciones que la obra presenta, dividida en

nueve secciones, la partitura, trazada en un solo impulso, se interpreta sin interrupcion.

“La partitura se desatrolla en un solo impulso; pero he quetido acotar el
camino introduciendo algunos apuntes poéticos que pudieran servir de faro
para transitar por él sobre las estrellas, sobre la plenitud del vacio de la esfera
infinita desde el vuelo de la luminosa oscuridad de la noche; esos apuntes son:
Caminos de la noche, Nocturno 1, Constelacion I, Nocturno 1, La plenitud del silencio,
Constelacion I, Soledad y Caminos de la luz/. Desde estos Caminos de la Iz,
invocacion del alba luminosa, introduzco unos versos de nuestro Cancionero
anénimo: Al alba venid buen amigo/ al alba venid/ amigo a quien yo mis
quetia/ venid a la luz del dia. Que, con los versos de Rafael Alberti: Paz en la
tierra/ y en los altos cielos/ y en las constelaciones mds lejanas/. Y unidos a los
del poeta Angel Gonzilez: Escucho tu silencio/ oigo constelaciones/ existes/
creo en ti/ eres me basta. Nos acercan a la poética musical de estos Nocturnos de
la Antequernela, que aspiran a expresar un sentimiento de culminacién de cantico
espiritual, de emocioén, de plenitud ante la profunda inmensidad de la nocturna
esfera infinita. Poético misterio de las constelaciones mas lejanas de
Andalucia18.

Para penetrar en el contenido y esencia de los Nocturnos, es conveniente conocer el

razonamiento previo que nuestro compositor realiza en torno al proceso de creacion:

“Nada puede expresar la musica que no sea espititualidad. [...] Tal vez,
lo mas comprensible de la musica sea aquello que posee de impenetrable y aun
inexplicable”1?.

6 Antén Garcia Abril en: notas al programa del VIII Ciclo de Musica Contemporéanea de
Malaga, organizado por la Orquesta Filarmonica de Malaga, en torno a la figura del maestro. Enero de
2002.

7 Ant6n Garcia Abril en: Fernando J. Cabafias Alaman: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Coleccion Musica Hispana, Madrid, 2001, p. 154.

18 Ant6n Garcia Abril: notas al programa del estreno, agosto de 1996.

19 Ant6n Garcia Abril en: Fernando J. Cabafias Alaman: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Coleccién Musica Hispana, Madrid, 2001, p. 154.
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Respecto de esta creacion el compositor dice:

“La obra aspira a ser descripcién poética del encantamiento ante el
éxtasis contemplativo de la noche, ante la fascinaciéon magnética de la visién del
sonoro silencio del firmamento, maxima aspiracién de perfeccion, anhelo de
constelaciones, movimiento césmico y palpitacién humana que nos sitda en
nuestra propia y auténtica dimensién en el cosmos; descubrimiento de bdveda,
infinito espacio abierto a la meditacién, hipnética claridad de luna que nos
sobrecoge e impregna de magicas influencias, canto de las estrellas en incesante
orbita, que se expresan como impulsos de nuestra existencia”?0.

La captacion del misterio sonoro es caracteristica del corpus garciabriliano. Dicha
obra recoge la observacion directa del universo, y la contemplacion de la esfera cdsmica,
plasmada en el papel pautado a través de recorridos melddicos que representan el
movimiento de constelaciones y estrellas. Se trata pues de una habil recreacién poético-
musical sobre la noche. El concepto de nocturno es muy amplio para el maestro:
espiritualidad, vision del ser humano en relaciéon al universo, trascendencia divina, enfoque

filosofico-existencialista.

“Nada tienen los Nocturnos de la Antequernela de musica programatica,
entendida desde un concepto tradicional, pero algo, o tal vez, mucho de
narraciéon de un recorrido emocional y espiritual entendido desde mi propia
vision y sentimiento del nocturno”?1.

6.2.2. Anilisis formal

Nocturnos de la Antequernela, 1996, para piano y orquesta de cuerda, consta de nueve

secciones o partes: 1- Calmadamente; 2. Camino de la noche; 3. Nocturno 1; 4. Constelacion; 5.

Nocturno 1I; 6. La plenitud del silencio; 1. Constelacion I1; 8. Soledad; 9. Caminos de la lnz.

2 Antén Garcia Abril en: notas al programa del estreno, agosto de 1996.

2L Antén Garcia Abril en: notas al programa del VIII Ciclo de Misica Contemporéanea de
Malaga, organizado por la Orquesta Filarménica de Malaga, en torno a la figura del maestro. Enero de
2002.
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Introduccion y Caminos de la noche son las secciones encargadas de presentar las
microcélulas melddicas que van a ser desarrolladas en el discurso de la obra. De forma
sosegada, “calmadamente” —como se indica en la partitura-, aparecen elementos que se
repiten ciclicamente: escalas, arpegios, giros melédicos de movimientos circulares, sucesion
de notas rapidas ejecutadas por el piano —comienza en el compas 60 a modo de recitativo-,
que quedan suspendidas en los centros tonales de Sol, Si, Si bemol, Re bemol y Re natural,
y en las armonifas que sostiene la cuerda. “Estas lineas podrian representar el dibujo

césmico de la extension y de la profundidad infinita”*.
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A partir del compas 78, con centro tonal en La bemol, aparece una secciéon de
didlogo entre orquesta y piano, que introduce una nueva célula ritmica. A continuacién, en
los compases 84 y 85, los violines primeros, los violoncellos y los contrabajos acompafian
con notas largas, mientras que los violines segundos y violas realizan trémolos al unisono
con la mano izquierda del piano. En el compas 120 encontramos la apariciéon de un nuevo
elemento ritmico descrito por el piano, en la tonalidad de La bemol. La tensién y fuerza
aumentan progresivamente: grupos de dos y tres notas que se repite y grupettos que se
mueven de forma independiente. Tras una cadencial seccion donde la orquesta alcanza

brillantez, se desemboca en el Nocturno 1.

22 Esther Sestelo en: Anton Garcia Abril. El camino de un humanista en la vanguardia.
Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 184.
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El Nocturno I contiene misterio ante la contemplacién de la noche. Esta representado
a través de un elemento ritmico de una nota repetida — cuatro tresillos de corcheas y cuatro
semicorcheas-, que va aumentando la velocidad de cada compas. Esta escrito en compas de
5/4 con la anotacién afiadida de 2+3, indicacién muy frecuente en la escritura
garciabriliana, y que se traduce en la interpretacién de un compas de 6/8 y otro de %4. Esta
térmula se repite insistentemente, de modo que el pasaje va creciendo en intensidad y se
hace cada vez mas amplio. Este movimiento progresivo de ensanchamiento proporciona
riqueza y dramatismo al fragmento, que evidencia claros signos de aire andaluz.

En la Constelacion I —que comienza en el compas 168- aparece material nuevo. Se
alternan momentos de tensién y reposo. Los movimientos circulares representan las
Constelaciones, cuyos efectos aportan flexibilidad y transparencia. Como resultado,
apreciamos la elocuencia del piano y de la orquesta, que entablan un emotivo didlogo
concertante. En la cuerda apreciamos el interés armonico representado por medio de divisis:
violines I, violines II, divisis a 4; violines 11, divisis a 3; violas, divisis a 2. Todo ello produce
una gran inestabilidad armoénica con choques de semitonos y tonos. Desde el compas 188
al 191, el piano realiza series de arpegios tomados de los pasajes de Caminos de la noche
(cc.68-71). La Constelacion I comienza en el centro tonal de Si bemol pasando por Mi, La
bemol, Re y nuevamente LLa bemol.

De nuevo el Nocturno Il —aparece en el compas 197-, sefiala la aparicion del ritmo -
contratiempos, cambios de compas, ritmo de zapateado, ostinatos y variaciones ritmicas. El
caracter de incertidumbre y misterio regresa a través de la oscura noche. La secciéon se
mueve entre los centros tonales de Re y Sol. Del compas 212 al 219 el piano desarrolla una
variacion ritmica a modo de zapateado que es acompafiada por la orquesta con la inclusion
de pizzicato de corcheas. A continuacion hallamos la exposicion de un fragmento en el que
el piano expone secuencias de arpegios mientras que la cuerda dialoga a través de una
variaciéon del primer tema de la obra. La tonalidad de Re bemol acoge el momento
culminante de este Nocturno, hacia el compas 229. Tras compases de transiciéon y grandes
modulaciones llegamos a la tonalidad de La, introducida por la orquesta. Este pasaje
cadencial da paso a la Plenitud del silencio.

La Plenitud del silencio se inicia en el compas 318 con el mismo elemento ritmico en el
piano de los compases 55 y siguientes y su centro tonal en Re. Es una seccién de quietud y
reposo, donde constatamos la expresiva melodfa a modo de recitativo —que interpreta la
mano derecha del piano solista-. La mano izquierda y la orquesta realizan el elemento

ritmico en ostinato que otorga brillantez al pasaje. Tras la apariciéon de pasajes concertantes
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de dialogo entre el piano y la orquesta —cc. 345-361-, donde reaparecen células ritmicas ya
aparecidas anteriormente, surge el ritmo del zapateado del Nocturno II —compas 212 y
siguientes-, realizado aqui por las cuerdas mientras el piano acompafia con ostinatos y
acordes. El piano retoma el protagonismo melédico a partir del compas 381, pasando por
los centros tonales de Do, Fa natural y Mi. Destacamos la importancia de esta seccion por

desplegar gran intensidad en el aspecto ritmico y sonoro de la obra.

“Tras la poética introduccién de la cuerda sola, entramos, con vuelo de
gran concierto y claro andalucismo, por los caminos de la noche. Después de un
breve Nocturno con notas repetidas, se pasa por una rapida Constelacion 1, muy
virtuosistica, para entrar en el bello y complejo Nocturno 2. Luego, un misterioso
adagio se agita poco a poco y se llena de fantasia antes de alcanzar la plenitud del
silencio. Lirismo y virtuosismo se combinan en la Constelacion 2. La undécima
seccion, Soledad, nos hace oir el agua oculta gue lora desde los altos de la
Alhambra. La entrada de la cuerda convierte el movimiento en un puro
arrebato romantico que desemboca con misticismo y sigilo en los salvadores
caminos de la lng. El alma se serena”?3,

Constelacion 11, Soledad y Caminos de la Luz configuran el bloque final de la obra,
concebido como una gran cadencia final. La Constelacion 11 abarca desde el compas 428 al
492. En el compas 430 se presenta la primera cadencia de piano solo (430-431) y piano
intercalado con la orquesta. La segunda cadencia se inicia en el compas 442. En el compas
493 comienza Soledad —cc.493-596. En ella, el piano asume un enorme protagonismo,
exhibe férmulas, arpegios y escalas de gran complejidad, que exigen fuerza, potencia y
brillantez al solista. La cantidad de recursos y la calidad timbrica que poseen estos
pentagramas convierte este fragmento en uno de los mas sefialados del corpus pianistico

del creador.

2 Andrés Ruiz Tarazona en: Antén Garcia Abril. Un inconformista. Fundacién Autor, 2005, p.
193.
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El dltimo trayecto de los Caminos de la Lug —compas 597- nos conduce hacia una
escritura concisa y directa. Se inicia con movimientos circulares en Do —cc. 597 a 613- a
través de arpegios y serie de acordes realizadas por el piano. Continda una secciéon extensa
de didlogo entre la orquesta y el piano que acumula gran tensién sonora y presagia el final.
A partir del compas 629 el centro tonal de Mi bemol se mantiene hasta el final como si
fuese una nota pedal. A continuacién el piano realiza una cadencia formada por grandes y
abundantes arpegios, escalas cromadticas y movimientos circulares, acompafiados de la
orquesta. Piano y orquesta finalizan conjuntamente con un ascenso cromatico en

diminuendo, que concluye en un gran acorde final de efecto misterioso.

“Nocturnos de la Antequernela es una excelente representacion de la extensa
produccién pianistica de nuestro compositor que sirve para seguir mostrando,
por un lado, el desarrollo del pianismo espafiol que se hace universal en el
lenguaje garciabriliano, ahora en convivencia con la orquesta de cuerda, y por
otro, el espiritu y la filosoffa del humanismo: musica profana con contenido
espiritual. La riqueza armonica y sonora de sus Nocturnos representan los
colores, los ambientes, la sensualidad: lo espafiol y lo universal, mientras que lo
espiritual y cosmolégico se unen en sus Constelaciones como simbolo de su
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misticismo. Un largo recorrido en soledad a través de las estrellas con la
emoci6n alegre de sentir que al final estd la deseada y esperada Luz”24.

6.3. CONCIERTO DE LA MALVARROSA (2000-2001)

6.3.1. Origenes de la composicién

Concierto de la Malvarrosa es un doble concierto, escrito para flauta, piano y orquesta
de cuerda. Es iniciado en el afio 2000 y finalizado en el 2001. Nace como fruto del encargo
que realiza el Palau de Musica de Valencia a nuestro compositor, con motivo de los
numerosos actos celebrados en conmemoracion del centenario al nacimiento del maestro
valenciano Joaquin Rodrigo.

Su estreno tiene lugar en el Auditorio del Palau valenciano en noviembre de 2001
por la Orquesta Sinfénica de Valencia dirigida por Miguel Angel Gémez Martinez, y las

intérpretes solistas Marfa Antonia Rodriguez (flauta) y Aurora Lopez (piano).

“No todos los dias un intérprete tiene la oportunidad de asistir en vivo
a la concepcidn, gestacién y nacimiento de una obra maestra; pues nosotras
estuvimos ahi. De aquella experiencia queremos recordar el dia que Antén tocd
al piano para nosotras el concierto integro. Era el vivo retrato de un artista
sumergido en su musica, de tal modo que nos dio la impresién de estar oyendo
orquesta y solistas a la vez. Contagiadas por su entusiasmo, enseguida
comenzamos a estudiar el manuscrito [...]. Eran largos e intensos ensayos,
viviamos practicamente en casa de Antén y para /a Malvarrosa. |...]

Trabajar con Antén puede llegar a ser la materializacion de la
petfeccion. En todo momento parece saber exactamente qué ataque, qué color,
qué movimiento, qué caracter, que pausa [...]”%.

El Concierto de la Malvarrosa se basa en el recuerdo nostalgico del compositor de sus

N . . . . 26
afios como estudiante en Valencia, “en esta tierra que tanto quiero ya la que tanto debo””.

“Aunque Valencia y su playa la Malvarrosa fue el punto de partida de
Garcia Abril para componer esta obra, no hay que buscar en la misma ningin
origen ni motivo desctiptivo pero si cultural —afectivo-. Por un lado, el
homenajeado y admirado Joaquin Rodrigo, que supo reflejar en parte de su

2 Esther Sestelo en: Anton Garcia Abril. EI camino de un humanista en la vanguardia.
Fundacion Autor, Madrid 2007, p.185.

 Maria Antonia Rodriguez y Aurora Lopez en: Andrés Ruiz Tarazona: Antén Garcia Abril. Un
inconformista. Fundacion Autor, 2005, p. 200.

% Antén Garcia Abril en: Mi encuentro con la musica y el mar. Discurso de ingreso como
Académico correspondiente a la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos. Valencia, 2008.
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musica el ‘sentir mediterraneo’, y por otro, Antéon Garcia Abril, que continia
sus estudios musicales de juventud en dicha ciudad, descubre Valencia y en la
Malvarrosa, -simbolo paisajistico y cultural recreado por pintores y poetas- el
mar y la musica. Garcfa Abril pasa muchas horas de su juventud en esta playa
escribiendo sus primeros ejercicios de armonia y contrapunto contemplando el
mar”?7,

Garcia Abril protagoniza en la ciudad valenciana su encuentro con la musica y con

la naturaleza, “representada por el mar, por este mar mediterraneo que siempre me ha

~ A 2
acompafiado a lo largo de mi vida”*.

“Nunca podré olvidar la impresién de magnitud que senti al contemplar
la primera vez el mar mediterraneo, mi encuentro se produjo un dia de otofio,
desde la playa totalmente solitaria de la Malvarrosa. Aquella playa poética que
mantenia la belleza de un espacio que invitaba a sofiar, a crear y estimulaba
nuestra sensibilidad artistica. Cuando la musica valenciana celebré el centenario
del maestro Joaquin Rodrigo, recibi, del Palau de la Musica, el encargo de
escribir una obra homenaje al maestro, y fue el momento que, en este
homenaje, al mismo tiempo expresé con mi obra, ‘Concierto de la Malvarrosa’,
mi devocién por aquella playa desde la que contemplé por primera vez el mar.
Alli, en esta playa vivi largos espacios de meditacion y contemplacion, también
dediqué mucho tiempo al estudio de la armonia, su luz penetrd para siempre en
mi, esa luz tan cercana a la luz de los azules cielos que arropan la contemplacién
del arte mudéjat, de mi tierra turolense tan cercana y hermanada a Valencia”?.

De nuevo hallamos una composiciéon estructurada en un solo bloque, que presenta
gran unidad y libertad formal: por una parte, los instrumentos solistas —flauta y piano-,
fusionados en un mismo concepto estético de brillantez y virtuosismo, y por otra, la cuerda
que actia como elemento expresivo de dialogo concertante. Al mismo tiempo, ambos
bloques —flauta y piano, orquesta de cuerda-, representan la horizontalidad y la verticalidad
respectivamente. El aspecto contrapuntistico y lineal de las frases se entrelaza con el
soporte armonico, representado en dos secciones diferentes: 1. pautas sonoras timbricas, en
las que se incluyen ensanchamientos de acordes tonales y reminiscencias jazzisticas de
clusters; 2. partes cantabiles y ritmicas, protagonizadas por la orquesta, como contestacion

a las secuencias solisticas.

27 Esther Sestelo en: notas al programa de mano del concierto celebrado en el Auditorio “Joaquin
Rodrigo” de Las Rozas, el 18 de octubre de 2003, p. 7.

% |bidem.

2 |bidem.
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“El Concierto de la Malvarrosa es un magnifico ejemplo para mostrar la
libertad creadora y las ansias de bisqueda en la investigacion compositiva de
Antén Garcfa Abril”30,

La dualidad de elementos contrapuestos reaparece nuevamente en la escritura de
esta pagina concertante: tonalidad-atonalidad, armonfa-melodfa, esquemas titmicos
tradicionales-libertad métrica en compases sin linea divisoria, brillantez-sencillez de
recursos técnicos. La plantilla orquestal, basada en una idea de multiplicacién de voces,
queda configurada de la siguiente manera: 5 partes de violines primeros, 4 partes de violines
segundos, 3 partes de viola, 2 partes de cello y 1 parte de contrabajo. Es decir, que el
minimo exigible para la interpretaciéon de esta obra serfa de 15 partes correspondientes a 15
instrumentos. Hste planteamiento instrumental, abierto a una ampliacién que no presenta
limitaciéon alguna, es original y efectivo. No es la primera vez que el maestro emplea esta
térmula de orquesta de cuerda. Anteriormente lo habia realizado en otras paginas: Concierto
Mudéjar, 1985, para guitarra y orquesta de cuerda; Salmo de alegria para el siglo XXI, 1988,
cantata para soprano y orquesta de cuerda; y Cantos de pleamar; 1993, para orquesta de
cuerda. Garcia Abril se desenvuelve con comodidad en esta modalidad. Se constata un

resultado de calidad sonora y timbrica que enriquece el catalogo sinfénico del maestro.

“El doble Concierto de la Malvarrosa es una obra llena de delicadezas
sonoras, pese a estar concebido para dos instrumentos muy dispares en su
timbre, a los que Schubert ya habia unido en aquellas inolvidables variaciones
sobre su cancion Trockne blumen (Hojas secas). Garcla Abril los reune también,
pero como si fueran un unico instrumento, que se opone a la orquesta con
dulzura y libertad. Flauta y piano (jqué hermoso el comienzo con la flauta sola!)
realizan un bello juego contrapuntistico, lleno de expresividad, a veces sutil, a
veces apasionado, siempre con diseflos melddicos nuevos, de admirable
inventiva timbrica. El mar azul de Valencia, la ciudad que Blasco llamé ‘la
Atenas moderna, la Florencia del Mediterraineo’ adquiere aqui movimiento,
irisaciones y luces sorollescas. Joaquin Rodrigo hubiera disfrutado con su
escucha”31.

Se aprecia a través de esta composicion un camino de depuracién formal y
estructural en la escritura garciabriliana. I.a naturaleza de su mdusica encuentra libertad
desde su propia gestacién, en un proceso de continua busqueda hacia la comunicacién de

su mensaje:

%0 Esther Sestelo en: notas al programa de mano del concierto celebrado en el Auditorio “Joaquin
Rodrigo” de Las Rozas, el 18 de octubre de 2003, p. 7.

! Andrés Ruiz Tarazona en: Antén Garcia Abril. Un inconformista. Fundacién Autor, 2005, p.
202.
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“El proceso compositivo del Concierto de la Malvarrosa ha sido largo. Su
autor ha tardado alrededor de un afio en plasmar sobre el papel pautado la
partitura final. Porque si bien es cierto que ‘una partitura es una comunicacién a
través de signos’, la musica de Antén Garcfa Abril no es sélo musica escrita
sobre papel donde el unico valor son las notas, la estructura o el contenido
formal (...). Esto es sélo un ejercicio practico y Garcfa Abril intenta realizar
siempre ‘el ejercicio espiritual’. Su musica es una musica de ‘bisqueda’ y esa
busqueda lleva tiempo. No es un camino facil y casi siempre es impreciso. Es
una busqueda permanente de la comunicacién a través de una musica que
intenta estar en la linea de algo nuevo, de algo tnico, pero sin romper lo que
para Garcia Abril es fundamental: su propio mensaje de comunicacién, de
espiritualidad, de emocion”32.

6.3.2. Anilisis formal

Estructuralmente podemos dividir la obra en nueve secciones o bloques claramente
diferenciados. Tras una introduccion —cc. 1 al 64- en la que los instrumentos solistas-flauta
y plano, realizan su presentacion, desembocamos en la primera seccion, en el compas 65.

En la Seccion 1 que da comienzo en el compas 65, la cuerda asume el papel de soporte
armoénico, con acordes y sonoridades en centro tonal de Mi, bajo el que se mueve este
discurso. Mientras, la secuencia melddica, muy expresiva y lirica, comienza con la
intervencion de la flauta, que realiza un movimiento de fusas con caracter casi de
improvisacion. Se establece un didlogo con el piano, que contesta a la flauta con repeticién
del material ya expuesto.

Tras la exposicion de este entramado contrapuntistico imitativo, comienza la Seccidn 2
que abarca desde el compas 66 hasta el 141. El tema principal es protagonizado por la
flauta en un descenso de semicorcheas repetidas a dos, contestadas un compas después por
el piano, siendo las dos semicorcheas transformadas en corcheas. Este juego se produce
dos veces entre los solistas y una vez mas, entre piano y violines primeros. En el compas 74
comienza el tema desarrollado por el piano, que responde la flauta en el compas 87,
desarrollando algo mas la célula principal. Las cuerdas, a través de notas tenidas, causan
ambigtiedad tonal, a través de distintas modulaciones. De nuevo aparece el tema en el
piano en el compas 105. Cuatro compases después, le contestan los violines y a
continuacion la flauta. Tras la densidad armonica de la seccién desembocamos en el
siguiente fragmento o seccion.

En el compas 142 comienza la Seccion 3, que aparece después de diez compases de

caracter muy ritmico. También constatamos la aparicién de células contrapuntisticas a

% Esther Sestelo en: comentarios al CD grabado por la Orquesta Filarménica de Mélaga en torno
a la figura de Antdn Garcia Abril. “Compositores contemporaneos” Volumen 2, pp.11y 12.
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partir del compas 152, dentro del centro tonal de Re. El caracter de didlogo continda, pero
con la introduccién de nuevo elemento tematico, que surge en el compas 159, primero en
el piano, luego en la flauta. La célula es nota larga y semicorchea. Las cuerdas contribuyen a
aumentar la tension del pasaje a través de un acompafiamiento repetitivo de sincopas en la
misma tonalidad de Re. Esta seccién se extiende hasta desembocar en zona de maxima
brillantez y efusién, en la que la flauta es la encargada de suavizar y apaciguar la carga
emocional contenidos.

Alcanzamos una nueva secciéon de caracter de transicion o puente, Seccidn 4, que
presenta la funciéon de modulacién armonica. No existe en ella material tematico, y esta
elaborada a base de efectos coloristas de los acordes tenidos en las cuerdas. La flauta y la
mano derecha del piano presentan una imitacién literal de disefios de semicorcheas, y la
mano izquierda aborda giros de terceras o segundas a modo de relleno armoénico. La
libertad formal de este bloque enlaza con la parte tematica desarrollada nuevamente en el
compas 192.

La Seccion 5 es mas breve que las anteriores. Se extiende desde el compas 192 al 214.
El tema aparece en los violines primeros y arranca con la célula que aparece en la
introducciéon: blanca ligada a corchea con puntillo-semicorchea. El caracter resultante del
acompafiamiento es ritmico, dado por los acordes repetidos de viola y cellos que dan paso,
en la segunda parte del tema, a los acordes ritmicos del piano. Esta seccion finaliza con una
ultima frase en contrapunto que aparece en el compas 207 en la flauta. El piano le responde
en imitacion, mientras la cuerda acompafa con ritmo de negra, aliviando la tensién para
dirigirse a la nueva seccion.

De nuevo enlazamos con una parte mas libre en la Seccidn 6, muy cercana al caracter
improvisatorio ya existente al principio de la obra. Los solistas se mueven sobre el
acompafiamiento armoénico de las cuerdas que atraviesan diferentes tonalidades. La
atmosfera del fragmento resulta evocadora y sugestiva a causa de la fuerte indefinicién
tonal que impregna el pasaje. Esta seccion llega hasta el compas 214.

El nuevo bloque que va desde el compas 215 hasta el 272 sefala la extension de la
Seccion 7. De nuevo hallamos la escritura tradicional tematica, esta vez descrita en el tema
que desarrollan los violines en la tonalidad de Fa. En el compas 229, la flauta comienza la
segunda parte del tema basado en negras. En cuanto al acompafiamiento, se continda
manteniendo el discurso de notas tenidas en las cuerdas, mientras el piano realiza con
libertad juegos de células melédicas. Los violines retoman la segunda parte del tema en el

compas 237, donde desaparece la intervencion de los solistas. Para finalizar la secuencia, la
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flauta asume nuevamente el protagonismo en el compas 247, con una variaciéon de
semicorcheas, seguidamente contestado por el piano en el compas 250.

Tras la importancia ritmica de la Seccion 8, en la que la flauta ejecuta semicorcheas en
didlogo con el piano, aportando solidez y rotundidad, llegamos a la ultima de las secciones
libres: Seccion 9, en la que apreciamos ideas y formas de escritura muy similares a las
descritas con anterioridad.

Por dltimo, la Seccidn 10 —cc.278-327- concilia los dos planteamientos reunidos en
esta partitura: el lirismo tematico y la libertad descrita por el didlogo concertante de los dos
solistas. En el compas 306 comienza la Coda final que se caracteriza por los continuos
juegos ritmicos de los solistas sobre acordes repetidos en la cuerda. El final, de resolucién

armoénica muy tradicional, consigue gran efecto y contundencia.
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6.4. JUVENTUS (2001)

6.4.1. Origenes de la composicién

Juventus es un concierto escrito para dos pianos y orquesta. Su estreno tiene lugar el
27 de septiembre de 2002 en el Auditorio Nacional de Musica interpretado por la Joven
Orquesta Nacional de Espafia dirigida por Josep Vicent y los pianistas Ivan Martin y Daniel

Ligorio, como solistas. Entre los actos conmemorativos del 50 aniversario de la Fundacién
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de Juventudes Musicales de Espafia, se enmarca este encargo que se realiza al compositor
con motivo de la celebraciéon de dicha efemérides. El maestro acomete este trabajo con

gran ilusion:

“Al recibir el encargo a través de Jordi Roch, presidente de Juventudes
Musicales de Espafia, fueron muchas las posibilidades que se agolpaban en mi
mente, pero entre ellas, la composicién de una obra para dos pianos y orquesta
gravitaba sobre mi muy especialmente, tal vez, y de forma inconsciente, estoy
atravesando por un periodo en el que siento atraccién por los dobles
conciertos. Esta etapa se inicia con Concierto de Malvarrosa, para flauta, piano y
orquesta; a éste le siguen [uventus, para dos pianos y orquesta, y el Concierto de
Gibralfaro (encargo de la Orquesta de Malaga), para dos guitarras y orquesta’33.

El doctor Jordi Roch deseaba una cantata para este acto, pero Garcfa Abril tenfa la
idea de acometer un concierto para dos pianos, asi que convencié al presidente de

Juventudes Musicales de Espafia para celebrar este cincuentenario con Juventus:

“La escritura para dos pianos es muy compleja porque las dificultades no
se multiplican por dos sino por diez. El riesgo era convertirlos en una especie
de maquina, porque, si el material no se ordena bien, se puede transformar en
un alarde de mecanicismo, en un macropiano distante”3*,

La composiciéon de la obra coincide ademas con la celebracion del Concurso
Europeo para dos pianos que esta institucion- Juventudes Musicales de Espafia- organizo
en el ano 2002. Asi pues [uventus se convierte en la obra obligada de este concurso

internacional.

“El compositor siempre intenta aportar algo diferente en cada
composicién. Necesita la singularidad en cada una de sus creaciones, pero al
final todo su corpus es una sola obra. Es como una gran obra global dividida en
partes. Este Concierto es totalmente diferente a mis composiciones anteriores,
pero con un denominador comun, con un punto de continuidad. Esta
composicién es el eslabén que une la obra anterior con la siguiente (...) Obra
que titulo Juventus como homenaje a la juventud. La musica siempre es joven; si
la musica no fuese joven no existirfa. L.a musica no puede envejecer, tiene que
estar viva”33,

¥ Anton Garcia Abril en: notas al programa de mano del concierto “Homenaje a Anton Garcia
Abril”, celebrado en el Auditorio Palacio de Congresos de Zaragaza, el 11 de noviembre de 2004.

* Antén Garcia Abril en: Andrés Ruiz Tarazona: Anton Garcia Abril. Un inconformista.
Fundacion Autor, 2005, p. 203.

% Anton Garcia Abril en: Esther Sestelo: Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la
vanguardia. Fundacion Autor, 2007, p.203.
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La elaboracion de esta pagina presenta particularidades en cuanto a su escritura, por
dirigirse a un doble instrumento solista —dos pianos-, en relaciéon al volumen sonoro de la
orquesta. Sin embargo, el resultado final es una partitura equilibrada y brillante. La
orquestacion, basada en una amplia y variada paleta timbrica, incluye todas las familias
instrumentales: cuerda, viento y percusion. “Todo este universo sonoro esta envuelto en la
dinamica de los pianos y pianisimos —p,pp, ppp- enriqueciendo este ambiente sensual y

sugestivo, pero haciendo mas dificil su ejecucic’)n”%.

“La técnica compositiva que comporta una obra para dos instrumentos
nos presenta siempre unas particularidades provenientes de la propia
duplicacién instrumental. Por un lado nos brinda grandes posibilidades técnicas
y expresivas, al mismo tiempo que conlleva algunos riesgos que el compositor
debe evitar. Partiendo, desde mis planteamientos estético-técnicos, he
conducido la voz del piano a formas de expresion en las que la idea de los dos
pianos sea el vehiculo generador de formas pianisticas altamente desarrolladas y
dirigidas a la busqueda de sonoridades y procesos timbricos que, solamente
desde una cuadruple polifonfa pianistica simultanea, pueden obtenerse”%’.

La obra otorga un papel protagonista al elemento ritmico, como fuerza motora, eje
del empuje y entusiasmo de la juventud, a quien esta dedicada: “partitura escrita y dirigida
como homenaje a todos los jovenes dedicado, con esfuerzo y apasionamiento, al estudio de
la Misica””. Consta de tres movimientos —Allegro, Adagio y Allegro deciso-, y el tercer
tiempo concentra de forma especial gran parte de esta fuerza ritmica antes mencionada.

Garcia Abril proyecta sobre esta composicion su afan de investigacion en el ambito
timbrico y sonoro. Descubre y ofrece nuevas posibilidades a los instrumentos que
configuran la plantilla: flauta I, flauta II (con flauta en sol), flauta III (con flautin), oboe I,
oboe II ( con corno inglés), clarinete I, clarinete II (en si bemol), fagot 1, fagot II (con
contrafagot), trompeta I, trompeta II, trompa I ( en fa), trompa II, trompa I1I, trombén 1,

tromboén 11, tuba, percusion, celesta, cuerda, dos pianos solistas.

“He intentado crear dos pianos como comportamiento ideal de una
musica motivada no por la amplificacién sonora que nos proporciona la suma

% Esther Sestelo en: Anton Garcia Abril. EI camino de un humanista en la vanguardia.
Fundacion Autor, 2007, p. 204.

" Ant6n Garcia Abril en: notas al programa de mano del “Concierto homenaje a Antén Garcia
Abril” celebrado el 11 de noviembre de 2004 en el Auditorio Palacio de Congresos de Zaragoza, pp. 8 y
9.

% |bidem.

283



de los dos pianos, sino por unas texturas pianisticas dirigidas a descubrir
procesos sonoros instrumentales sensibles a colotes y resonancias nuevas”.

Juventus es en definitiva una produccién de grandes trazas. Posee riqueza, variedad y
fuerza sonoras. El compositor aporta a través de esta pagina de media hora de duracion
aproximada, una creacién dedicada al repertorio espafiol de obras para dos pianos y
orquesta, no demasiado extenso. El testimonio del percusionista y director de orquesta

Joseph Vicent resume la esencia de esta importante composicion garciabriliana:

“Cuando recibi el encargo de estrenar la nueva partitura para dos pianos
y orquesta del maestro Garcfa Abril, dirigiendo (yo) a la Joven Orquesta
Nacional de Espafia y llegé a mi casa el manuscrito de la partitura, estaba lejos
de imaginar la envergadura del proceso artistico que estaba a punto de
comenzar y la enorme influencia que tendrfa en mi carrera.

Por mi compromiso personal con la creacién contemporinea,
habitualmente he trabajado cerca y juntamente con compositores vivos. Casi
siempre habfa vivido el proceso de aprendizaje de un nuevo compositor a pasos
pequenos, conociendo su musica de cimara, y poco a poco entrando en su gran
repertorio. Con el maestro Garcifa Abril me encontré de lleno frente a una
partitura descomunal, con una orquestacién impresionante, con una fuerza
titmica y un lirismo maravillosos, una obra maestra de gran tamafio y que iba a
ser interpretada en un concierto muy importante y en un marco como es el
Auditorio Nacional de Musica”40.

6.4.2. Anilisis formal

La forma estructural de Juventus esta configurada en tres movimientos: Allegro (cc. 1-
259); Adagio (cc. 1-169); Allegro deciso (cc. 1-327).

En el primer movimiento A/kgro constatamos su configuracion en un solo impulso,
aunque se distinguen claramente tres partes o secciones: seccion inicial y exposicion (cc. 1-
58); seccion central y desarrollo (cc. 59-1806); y seccion final y epilogo + coda (cc. 187-221
+ 222-259).

La seccién inicial comienza con dos compases en los que expone el centro tonal del
principio de este primer movimiento. Los dos pianos realizan arpegios ascendentes y
descendentes en la tonalidad de Si menor, mientras la cuerda sostiene un acorde tenido. En
el segundo compas la flauta ofrece el primer motivo a desarrollar: tresillo anacrisico con
silencio y dos corcheas. Dicho motivo se extiende hasta el compas 20 con variaciones. En

este compas, con centro tonal en Re, los instrumentos comienzan a intercambiar

% |bidem.
% |bidem, p.205.
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elementos. A continuacién se inicia una secciéon en la que los dos pianos establecen un
dialogo —compas 25-. El disefio del piano pasa a ocupar un segundo plano, retomando
células melodicas derivadas del elemento ya desarrollado previamente por los violines.

Desde el compas 42 al 55 comienza una seccion distinta de caracter ritmico que actda
como puente hacia la zona de desarrollo del motivo anterior. El acompafiamiento del piano
pasa ahora a un segundo plano. Las cuerdas asumen dos funciones: cellos y contrabajos, la
base armonica; violines y violas, con escritura contrapuntistica, realizan la linea melddica
junto al piano I. A partir del compas 50 —con centro tonal de Do- se inicia el camino hacia
el desarrollo. Desaparecen los instrumentos de viento y las cuerdas protagonizan la parte
ritmica del fragmento. Mientras, los pianos retoman nuevamente el papel principal, realizan
la melodia con la mano derecha y el acompafnamiento con la izquierda. En el compas 56, en
que desaparecen los pianos, la plantilla orquestal practicamente al completo, se convierte en
protagonista absoluta.

La seccién central esta muy elaborada. Los vientos concluyen la exposicion y la
cuerda adopta el papel de colchén armoénico, hasta alcanzar el compas 61, en que aparece
un nuevo elemento —grupo de dos semicorcheas- en las flautas. En este momento —cc. 65
al 73- reaparecen los dos pianos, y el acompafiamiento orquestal se queda reducido a
acordes tenidos por flautas, oboes, clarinetes y fagots, y algunas notas aisladas de cellos y
contrabajos.

Desde los compases 73 al 80 los instrumentos solistas contindan compartiendo
protagonismo. Destacamos la apariciéon de una nueva célula de acompafiamiento en los
violines —semicorcheas picadas en la misma nota-. A continuacién surge un nuevo
elemento en los pianos: el dosillo —c. 80-. Constatamos la alternancia de momentos
ritmicos con melédicos —cc.81 al 118- que desemboca en un fragmento de caracter
enérgico y cantado, en el que orquesta y pianos dialogan. Esta secuencia se extiende hasta el
compas 155 en que terminan los dialogos. Hasta aqui los pianos desarrollan motivos e ideas
tematicas de octavas con variantes ritmicas. A partir del compas 155 llegamos a una seccion
puramente orquestal —s6lo hay apariciones breves de los pianos-. Destaca la densidad
ritmica del pasaje: el cinquillo, la célula corchea-dos semicorcheas y los tresillos. En el
compas 167 se inicia un crecimiento progresivo de la intensidad ritmica. Progresivamente
los vientos metales discurren con corcheas y tresillos; las flautas y los oboes comienzan una
melodfa con un acelerando para la utilizacion de cinquillos y seisillos. La culminacion se

alcanza en el compas 181, sefalada con la entrada de la percusion. Los metales se encargan
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de retomar la célula y conseguir una distension: dos semicorcheas —corcheas y contesta el
viento madera —flautas y clarinetes- a modo de eco.

La seccion final se nutre de elementos ritmicos y melddicos anteriores. Tras una
breve introduccién por parte de los vientos —cc.187-191- comienza un didlogo entre los dos
pianos, que ocupa hasta el compas 220.

A partir del compas 221 entramos en la coda, con centro tonal en Si bemol. Resulta
muy densa por la intervencion de numerosos aspectos ritmicos y melédicos que culminan
brillantemente este movimiento: mezclas ritmicas, ostinato, clusters y trémolos.

El segundo movimiento Adagio consta de tres partes.

La primera parte presenta caracter de exposicion y va desde el compas 1 al 48. Los
instrumentos que lo inician son los solistas y la cuerda. El tema principal es expuesto por el
piano I (cc. 1-11). La cuerda y el piano II acompanan bajo el centro tonal de Si bemol. En
el compas 12 el piano II retoma el tema, mientras el piano I desarrolla unos arpegios

descendentes en Mi bemol.

Destacamos la presencia de instrumentacion muy variada para ofrecer un color
distinto al pasaje: oboes, fagots, flautas, y percusion. A continuacion, el piano I presenta

otro material nuevo, que atraviesa varios centros tonales —hasta el compas 26-. Desde el
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compas 27 al 48 sefialamos la apariciéon de un puente con nuevo material en estos
compases presentado por el piano L.

La segunda parte se extiende desde el compas 49 hasta el 120. La introduccién —cc.
49 al 59- Comienza, como anteriormente, con los instrumentos solistas y la cuerda, pero,
ahora, el centro tonal es La bemol. Seguidamente, una zona de transicién ocupa los
compases 60 al 69, presentada por esquemas en forma de progresion en la parte del piano I
y del piano II. El dialogo entre los dos solistas crece y aumenta hasta acumular gran
tension. El pasaje esta escrito a modo de cadencia de concierto y es destacable las
sonoridades que introduce el viento madera (cc. 70 al 84). Esta tension sera arrastrada hasta
el compas 113 en que comienza a descargar. A partir de aqui, hay compases de distensién
hasta el compas 120 en los instrumentos mantienen notas largas en el centro tonal de Mi
bemol.

La tercera parte comienza en el compas 121. El tema principal en esta secciéon lo
inicia el piano II, y, al igual que anteriormente, se experimentan diversos cambios de
centros tonales — Mi bemol y La bemol-. A partir del compas 141 hasta el final, el
movimiento comienza a cadenciar utilizando como recursos la disminucién de las figuras,
de nuevo incluyendo el didlogo entre los pianos y la incorporacion de los instrumentos
progresivamente a modo de ostinato, hasta alcanzar la dinamica de pianissimo —cc. 156
hasta el final-.

El tercer movimiento Allegro deciso presenta una estructura libre y unitaria similar a la
del primer movimiento. Consta de tres secciones: A o Exposicion (cc. 1-70); B o
Desarrollo (cc. 71-264) y C o Cadencia final (cc. 265-327).

En la primera parte A sefialamos el centro tonal de Mi natural. En esta parte se hace
la presentacion de tres células tematicas por parte de los pianos, mientras que la cuerda y la
percusion acompanan sosteniendo una nota pedal de Re en ritmo de corcheas. Este pasaje
concertante de dialogo entre pianos y orquesta se extiende hasta el compas 33.
Posteriormente se suceden modulaciones constantes que desembocan en una zona de gran
inestabilidad armonica. La tensiéon que acumulan estos compases llega hasta el compas 70
en que se inicia el puente que nos conduce hasta la parte B o desarrollo.

La segunda parte comienza con una breve introduccion —cc. 71-74- donde la cuerda y
el viento madera ejecutan notas picadas en corcheas. A continuacién, una zona de
desarrollo permite al autor exponer con libertad la secuencia de diversos centros tonales y
variados motivos melédicos. El piano II presenta el nuevo motivo acompafiado por las

cuerdas, con notas tenidas y corcheas, corcheas en forma de arpegios, en maderas, y

287



arpegios de fusas, en el piano I —hasta el compas 83-. A partir del compas 84 hay una nueva
exposicion de material por parte del piano I. El piano II acompafia en férmula ritmica
sincopada, mientras en la cuerda, los cellos, violas y violines intercalan un ritmo en ostinato
para cambiar de sonoridad- cc. 84 a al 157-. A partir de aqui la tensién cadencial de estos
compases crece progresivamente, donde los dos pianos exhiben gran brillantez y la

percusion refuerza los momentos mas sobresalientes.
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Se aprecia la calidad concertante de estos pentagramas, en los que los dos pianos
desarrollan un elocuente dialogo. A continuacion, desde el compas 188 al 212 los pianos
asumen un papel muy denso a través de una escritura contrapuntistica, pasando por
diversos centros tonales: Sol, Fa, Mi bemol. Muy original resulta la progresion realizada por
los dos pianos con el motivo protagonista de este movimiento a partir del compas 249. A
continuacioén le responden el metal y la madera, secuencia que conduce al puente previo a
desembocar en la tercera parte final del movimiento.

La tercera parte se caracteriza por presentar una dinamica muy fuerte. Se aprecia la
tension causada por la repeticiéon de notas en la cuerda, en centro tonal de Do. Tras un
breve puente —cc. 283 al 286- se presenta la secuencia final donde la orquesta cobra un

papel muy destacado: cada instrumento realiza diversos ritmos afiadiendo fuerza y vigor al
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centro tonal de Fa sostenido (cc. 287-299). Los dos pianos se intercambian pasajes de
preguntas y respuestas en la suma de riqueza, abundancia sonora y coloristica, ritmo

frenético y virtuosismo.

6.5. ALBA DE L.OS CAMINOS (2007)

6.5.1. Origenes de la composicion

En el afio 2006 el Festival Internacional de Musica de Villanueva del Rosatio
(Malaga) realiza un encargo a Garcia Abril: componer una obra, como simbolo
representativo de dicho Festival: “que pueda tener continuidad, sea el primer emblema

musical del festival y dé paso a las obras de otros compositores™*'.

“Alba de los Caminos fue compuesta en un momento en el que el
significado de ‘Alba’ ejerce sobre mi un magnetismo especial y es portadora de
sutil fascinacion. Amanecer, nacer, surgir, fluir, abrir caminos de esperanza, de
amort, de libertad, de didlogo, quiere ser, al mismo tiempo, una proclama en
contra de la violencia, sea cual sea su procedencia”#2.

Alba de los Caminos, para piano y cuarteto de cuerda en su primera version, es
estrenada en el Real Antiguo Conservatorio Marfa Cristina de Malaga el 22 de julio de 2007
por el Garcia Abril Quartett y la pianista Paula Coronas, a quien esta dedicada.
Posteriormente el compositor realiza una segunda versiéon para piano y orquesta de cuerda,
que se da a conocer por primera vez en el VI Festival de Musica Espafiola de Cadiz, el 28
de noviembre de 2008, por la Orquesta de Cordoba y la pianista Paula Coronas, bajo la
direccion del maestro Manuel Hernandez Silva.

La localidad malaguefia de Villanueva del Rosario, histéricamente conocida como
“cruce de caminos” es el germen inspirador de la partitura, al que hace alusion el titulo de la
pagina. Metaféricamente estos “caminos” representan la fusién de lineas y tendencias

estéticas diferentes:

“La partitura se interpreta en un solo impulso, nace, se transforma, y
llega a su cauce final. Su fluir se desarrolla transitando, incesantemente, por una
serie de caminos que nos ofrecen una sucesion de paisajes musicales, en donde

1 Antén Garcia Abril en: EI Mundo, “Garcia Abril: La mUsica debe ser un arte de comunicacion,
si no vale para poco”, 17 de junio de 2006.

2 Antén Garcia Abril en: notas al programa de mano concierto celebrado en el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, Auditorio 400, Madrid, el 19 de noviembre de 2007. Ensemble Instrumental
de Granada y Paula Coronas (piano), pp. 4 y 5.
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se entrecruzan visiones en permanente evolucién, dibujando panoramas hacia
un horizonte lleno de variantes y contrastes. El transitar por los diversos
caminos nos proporciona multiples perspectivas y sensaciones”*.

El maestro Garcia Abril ha permanecido durante un largo periodo de tiempo
inmerso en la busqueda de fuentes inspiradoras para la obra. Tras el hallazgo del material
compositivo, decide dotar a la pieza de aspectos sonoros muy cercanos a la Naturaleza.
Para ello recurre a la elaboracién de atmosferas intimistas, donde predomina el agua de los
rios y de las fuentes, la luz del alba, el reflejo de la luna sobre los prados al anochecer. Con
esta imagen lirica en la descripciéon de los “Caminos” nos aproximamos a esta labor de
creacion que alcanza su maximo nivel de depuracion.

El compositor ha cuidado escrupulosamente la esencia de su lenguaje. No permite
en su escritura elemento alguno que perturbe la claridad de sus notas. Para ello describe
con precision el fraseo de lineas expresivas y melismas fugaces que garantizan la calidez de

su mensaje.

“Muy en el estilo de Garcia Abril, con sinceridad melddica y arranques
ritmicos bien definidos, es clara asimismo en la forma y tiene interés por lo que
dice y como lo dice; no hurta virtuosismo al piano, con auténtico rango
solistico”#+.

6.5.2. Anilisis formal

Alba de los Caminos esta concebida en un solo impulso, aunque esta estructurada en
cinco partes o secciones: I. Tranquilo. II. Allegro brioso. III. Andante fluido. IV. Casi

cadencia. V. Con jubilo.

43 e
Ibidem.
* Manuel del Campo en: Sur, 24 de julio de 2007, critica de musica “Estreno de Garcia Abril”.
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a Paula Coronas

ALBA DE LOS CAMINOS
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El maestro ha optado por desarrollar la obra de forma continuada, aportando
modernidad al conjunto. Ha logrado unidad y equilibrio en estos compases. Por otra parte,
observamos una vez mas una de las constantes garciabrilianas: el bello tratamiento de la
cuerda en dialogo con el piano, bien resuelto en combinacién con los timbres de cada uno

de los instrumentos componentes.

“Los ‘tempi’ se alargan o aceleran, la métrica adquiere las maximas
velocidades, al mismo tiempo surgen puntos de relajacion y sosiego y, sobre
todo y ante todo, presente una propuesta musical en la cual lo que mas me ha
importado ha sido escribir una obra en la que la técnica y la estética confluyan
en un espacio de equilibrio, en donde conviven unas ideas que nacen de
intuiciones artisticas rigurosamente controladas y desarrolladas por una técnica
precisa, cercana a los planteamientos de una ciencia exacta”#.

Estamos ante una obra de caracter eminentemente poético, desde su inspirado
comienzo, descrito con dulzura y suavidad, hasta el fortisimo final que confiere brillantez y

dinamismo a la composicién: “La inatacable belleza global de A/a de los Caminos atna

> Anton Garcia Abril en: notas al programa de mano concierto celebrado en el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, Auditorio 400, Madrid, el 19 de noviembre de 2007. Ensemble Instrumental
de Granada y Paula Coronas (piano), pp. 4y 5.
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virtuosismo con lirismo en una obra hermana de ese Alba de soledades para violin y guitarra
del 20057%.

El lirismo de su contenido nos permite contemplar la libertad que el creador ofrece
al intérprete. Apreciamos pasajes extensos, dotados de complejidad técnica y expresiva,
cuyas graffas se desenvuelven con flexibilidad, por lo que se advierten numerosos compases
escritos a modo de cadencia, donde el piano se convierte en absoluto protagonista.

Estéticamente, estas paginas incorporan nuevos aires de corte moderno, aspectos
de fusion de tendencias artisticas. L.a vanguardia garciabriliana se nutre de todos los estilos
posibles. El autor hace aqui una vision retrospectiva de sus propias exigencias
compositivas, desnuda la naturaleza de sus fundamentos musicales para recubrirlos con la
singularidad y la experiencia de un sello consagrado.

El principal mensaje que contiene A/ba de los Caminos es la espiritualidad desde la
cual Garcfa Abril emprende el alumbramiento. En esta partitura se refleja su interés por la
filosoffa del Cosmos y por la relacién del ser humano con el Universo. Esta es una de las
preocupaciones constantes en la tematica del compositor. La mdusica contiene
esencialmente un mensaje esperanzador y optimista, pleno de experiencia y conocimientos
que corresponden a la madurez creadora del maestro.

La obra es registrada en CD en julio de 2007, por el Garcia Abril Quartett y la
pianista Paula Coronas. La grabaciéon se realiza con motivo del acto de entrega del “VII
Premio Tomas Luis de Victoria 2006”.Dicho galardén premia anualmente la labor de un
compositor iberoamericano. Garcifa Abril es el musico reconocido en esta edicion del
mencionado Premio. En este acto tiene lugar la entrega del citado CD, que edita el sello de
la Fundaciéon Autor en colaboraciéon con el Instituto Complutense de Ciencias Musicales

(ICCMU).

% José Luis Pérez de Arteaga en: La Razén, jueves 22 de noviembre de 2007, critica de clasica
“Antdn Garcia Abril, imparable”.
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6.6. _CONCLUSIONES: CARACTERISTICAS COMUNES AL PIANO SINFONICO
GARCIABRILIANO

Las cinco obras descritas en este apartado presentan rasgos comunes en relacion al
tratamiento que el piano recibe como instrumento solista frente a la orquesta.
Enumeramos a continuacion las siguientes caracteristicas musicales que sirven de

apoyo a nuestra 1nvest1gac1on:

6.6.1. Complejidad ritmica

El ritmo, como elemento destacado en la obra garciabriliana, se convierte en un
aspecto de gran dificultad en el piano sinfénico. El compositor manifiesta frecuentemente
su predileccion por los ritmos de aire espafiol.

En numerosos casos, los complicados patrones ritmicos usados constituyen la
fuente de dinamismo y de viveza que recorre la extensiéon de estos pentagramas
anteriormente analizados. El esqueleto ritmico de estas piezas sostiene, en gran medida, la
solidez de un piano que resulta siempre muy brillante y poderoso, en combinacién con el
conjunto orquestal. Precisamente con la intenciéon de resaltar siempre el vigor del piano en
estas paginas, el maestro incluye foérmulas donde el valor del ritmo se atribuye
fundamentalmente a la parte pianistica. No obstante, la plantilla orquestal asume y refuerza
también grandes pasajes ritmicos, pero no es esta su funciéon principal. Por lo tanto, el
autor dota de complejidad ritmica estas piezas, como recurso para asegurar la
preponderancia del teclado en todo momento.

Los esquemas mas utilizados son los siguientes: alternancia del ritmo ternario y
binario, acentuaciones muy marcadas, ritmos irregulares, pulsos ejecutados a contratiempo

y formulas de ostinato que repiten con insistencia algunos patrones ritmicos.

6.6.2. Libertad formal

La estructura que predomina en estas cinco composiciones se caracteriza por la
libertad formal. Garcia Abril escoge un modelo estructural que favorece la flexibilidad de su
propia musica. En el apartado del piano sinfénico, dicha libertad se acrecienta para
conceder naturalidad al ambito solistico. El virtuosismo de estas paginas se apoya en el
caracter cadencial que numerosos compases contienen. Es por eso muy frecuente hallar en

la escritura garciabriliana fragmentos que no estan separados por compases. La sucesion
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intervalica de ideas y motivos melddicos conlleva unos parametros secuenciales de
continuidad que estan implicitos en el contenido del mensaje musical.

Esta libre configuracion de la estética garciabriliana aporta ventajas al intérprete, a
quien el maestro otorga gran autonomia. Pero al mismo tiempo, comporta riesgos de una
incorrecta interpretacion, si se carece de conocimientos profundos en torno a la escritura
musical. Su interés por realzar al pianista entre los demads instrumentistas se aprecia en la
variedad de elementos que le ofrece asi como en la capacidad de decision que le atribuye.

El compositor escoge en numerosos casos la estructura unitaria de un solo impulso.
Estas son obras como Nocturnos de la Antequernela o Alba de los Caminos, que, aunque

acotadas por distintos tramos, se presentan de forma continuada, sin interrupcion alguna.

6.6.3. Dificultad integral en la técnica

Observamos por un lado, complejidad contrapuntistica: notas dobles, multiplicidad
de voces y planos sonoros, memoria, graduaciones dinamicas —es necesaria una ejecucion
precisa para escuchar a la perfeccion las distintas lineas melddicas-. Por otro lado,
constatamos la dificultad en el mecanismo de pasajes muy virtuosos: acordes extensos,
manos en paralelo, claridad en la velocidad de las notas, pedalizacién e independencia de
los dedos. La articulacion es muy precisa en cada momento, para diferenciar la textura de
cada fragmento —secuencias densas en los planos armoénicos-.

La dificultad en la interpretacién de la obra pianistica garciabriliana demanda fuerza,
limpieza, lirismo, delicadeza y efusion.

El intérprete ideal para cualquiera de estas paginas descritas requiere la frescura y la
madurez de un musico experto y comunicativo, capaz de transmitir la esencia del sello del

compositor.
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CAPITULO 7.- EL PIANO PEDAGOGICO

7.1. SU EXPERIENCIA EN ELL AULA

7.1.1. Trayectoria pedagogica

Anton Garcfa Abril ha dedicado 43 afios a la pedagogia musical. Es toda una vida
de dedicacion a la docencia, entendida como vocaciéon y como profesion: “una forma de
entender la vida para transmitir un legado: su amor por la musica, por la composicioén y por
los jévenes™'.

Su primera experiencia en el aula aconteci6 en el ano 1957 cuando, tras aprobar las
oposiciones de Profesor Auxiliar de Solfeo, inicia su labor docente. Durante el curso 1963-
64 su labor pedagdgica se ve interrumpida debido a su estancia en Roma, asi como los dos
afios de excedencia voluntaria (1969-71), en que el maestro se entrega por completo a la
composicion. En 1971 retoma la ensefianza como Catedratico de Composicion, primero
como interino (1971-74) y después como profesor titular, tras obtener la plaza por
oposicion (1974). En la actualidad, y tras la jubilaciéon de su plaza de Catedratico del
Conservatorio Superior de Madrid en el afio 2003, continda ejerciendo la docencia a través
de numerosos cursos en diferentes conservatorios, centros musicales y universidades
espafolas y americanas, del ejercicio de su Catedra de Composicion de los Cursos de
“Musica en Compostela” y de su presencia como profesor colaborador en la Escuela de

Altos Estudios Musicales de dicha ciudad.

“Soy de los que siguen creyendo que la composicién no se ensefia, en
absoluto. Yo les advierto a los alumnos: ‘si algin maestro os dice que os va a
ensefar, en plan de formacién acelerada, como en cualquier oficio, durante
breve tiempo, a componer, coged el primer avién o el tren mas cercano y
alejaos de él lo mas posible. Porque esa persona no os va a hacer ningtn favor’.

Mi relacién con el alumno ha sido siempre magnifica. He procurado
guiarlo, transmitirle mis experiencias, ensefarle lo que se puede ensefiar”?.

! Esther Sestelo en: Anton Garcia Abril. ElI camino de un humanista en la vanguardia.
Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 206.

2 Antén Garcia Abril en: Andrés Ruiz Tarazona: Antén Garcia Abril. Un inconformista.
Fundacion Autor, 2005, Madrid, p. 53.
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El maestro ha cultivado y cultiva la labor pedagdgica por la oportunidad de
mantener contacto directo con jovenes generaciones de musicos y creadores. Su fe y
confianza en la juventud le han hecho dedicarse con entusiasmo a esta tarea docente, desde

la que proyecta su mensaje de comunicacion:

“El hecho de estar en contacto con los jovenes compositores me
ensefia muchisimas cosas y me hace pensar en aspectos que de otra manera no
hubiera pensado jamas. Cuando un alumno me plantea un tema o un problema
que a mi no se me habtia ocurrido, me hace meditar sobre ese asunto y me
tiene siempre en la linea de comunicacién con las primeras ideas de un
compositor. Es algo que me gusta porque, si no, ya hubiera dejado la docencia.
Creo que una forma mas de ser compositor es el comunicarte con los jovenes
compositores. Es una forma mas de difundir la obra de los compositores y de
analizarla partiendo del primer paso de un joven compositor, alguien que aun
tiene la inexperiencia que le da la juventud™3.

El compositor niega la existencia de una escuela compositiva garciabriliana. Este no
ha sido nunca para él un objetivo en su carrera. Sin embargo, el deseo de transmitir
conocimientos y experiencia como legado a la sociedad y a las nuevas eras de creadores, ha

alentado su trayectoria docente.

“Lo que desde siempre si que ha inquietado a este veterano maestro ha
sido crear una conciencia de compositor con unas grandes coordenadas o lineas
que lleguen, via profesor, al alumno. Estas se basan en la honestidad primero,
en la técnica en segundo lugar, en la aplicacion a la idea a continuar, y por
ultimo en no dejarse llevar por lo que es inutil en la musica™*.

Garcia Abril es optimista con las nuevas técnicas y recursos disponibles en la
enseflanza actual de la técnica de composicién: “yo relaciono todo lo pasado con los
medios de hoy. Nosotros enseflamos muchas mas cosas de las que nos ensefiaron a
nosotros, y no porque seamos mejores, sino porque tenemos muchos mds medios a
nuestro alcance™.

Con la incorporacién de la Ley de Ordenaciéon General del Sistema Educativo

(LOGSE) se incluye una de las asignaturas propuestas por el maestro: la composicion

® Anton Garcia Abril en: entrevista por Daniel Mateos en la Revista digital FilomUsica, nimero
24, enero de 2002, p. 2.

* Fernando J. Cabafias Alaméan en: Anton Garcia Abril. Sonidos en libertad. Musica Hispana,
ICCMU, 2001, p. 74.

®> Ant6n Garcia Abril en: Fernando J. Cabafias Alamén: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Musica Hispana, ICCMU, 2001, p.73.
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aplicada a los medios audiovisuales, materia en la que se constata la experiencia y magisterio

del autor.

“No hay duda de que un estudiante de composicion del siglo XXI tiene
que conocer muchas mas cosas y tiene que ser mas ‘culto’, musicalmente
hablando, que un estudiante del siglo XVI. En el XVI un estudiante tenia que
estudiar la musica y su propia evolucion hasta ese momento. Hoy esa evolucion
ha de ser analizada hasta el propio siglo XX1”6.

7.1.2. Claves de la doctrina compositiva garciabriliana

Humildad y respeto

Su paso por la catedra de Composicion ha dado grandes frutos. Numerosos
nombres de los discipulos que Garcfa Abril ha tenido a lo largo de su trayectoria
pedagdgica confirman que su labor en este campo ha sido y es muy destacada, ya que
muchos de ellos desempefian en la actualidad puestos relevantes en diferentes facetas de la

vida musical espafola: docencia, creacion, direccion, interpretacion, investigacion, etc.

“Todos los que hemos pasado por sus clases coincidimos en nuestra
actitud de respeto ante el campo de la Composicion, hacia la musica. Hay muy
poca gente que lo sepa entender y menos ain que, posteriormente, lo sepa
inculcar. Antén es uno de ellos. Yo lo intento hacer con mis alumnos (...) entre
otras cosas porque él me lo ensefié. Es un respeto casi reverencial que, sin
llegar a ser religioso, transmite el papel de humildad con el que el compositor

debe enfrentarse a la musica en contra de la vanidad con la que en ocasiones
557

otros se acercan a ella”7.

Su actitud respetuosa en el ejercicio de la docencia se transmite en las generaciones
de musicos que han recibido su magisterio: José Luis Turina, Alicia Santos, Zulema de la
Cruz, Consuelo Diez, Marisa Manchado, Gabtiel Fernindez Alvez, Valentin Ruiz,
Eduardo Armenteros, Manuel Seco, Adolfo Nufiez, Leoncio Diéguez, Mercedes Padilla,
Victor Pablo Pérez, Sabas Calvillo, Carlos Galan, Sebastian Mariné, Luis Aguirre, Rafael
Eguilaz, Rafael Mirapeix, Miguel Angel Martin Llado, José Manuel Lopez, Juan Garcfa
Pistolesi, Francisco Luque, Jests Legido, Manuel Dimbwadyo, Enrique Mufioz, José
Miguel Moreno Sabio, Pilar Jurado, Sanchez Verdu, Alicia Dfaz, Javier Jacinto, Juan

Medina, José Zarate, Francisco Villarubia, Héctor Rubia, etc.

® Antén Garcia Abril en: Fernando J. Cabafias Alamén: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Coleccion Musica Hispana, ICCMU, Madrid, 2001, p.74.

" José Luis Turina en; Fernando Cabafias Alaman: Antdn Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Coleccién Musica Hispana. ICCMU, Madrid, 2001, p. 76.
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“Creo que es interesante sobre todo la experiencia que supone transmitir
a los jovenes lo que tu piensas. En materia de composicién, yo soy muy
respetuoso y tengo muy clara una cosa: lo que un profesor debe hacer es
informar; cuando el profesor haya informado bien, debe dejar que cada alumno
inicie su propio vuelo y se acerque a otras voces distintas.

Muchos colegas han pasado por mi aula (...). En mi dltimo curso en el
Conservatorio estuvieron, entro otros, Joan Guinjoan, Leo Brower, Bernard
Henze (...). También he querido que algunos de mis antiguos alumnos
estuviesen presentes y tuviesen la posibilidad de exponer sus estéticas. Me
siento muy satisfecho de que mis alumnos hayan tenido diferentes visiones o
planteamientos en el mundo de la creacion compositiva. Creo que esto es lo
positivo y lo enriquecedor para ellos en el objetivo ultimo de obtener una
formacién completa para después escoger y finalmente encontrar su propio
camino”s.

El esfuerzo realizado por el compositor se ha visto altamente recompensado por la
respuesta que sus alumnos han dado a las enseflanzas recibidas. Bajo su direccién han
aprendido a respetar el valor de las diferentes tendencias y estéticas que conviven en el arte
musical, a aprovechar lo positivo de cada una de ellas y a crecer en el enfoque de una

perspectiva artistica plural, libre y auténtica.

“Mi relacién con el compositor y maestro Antén Garcfa Abril data del
afio 1993, aflo en que llegué a Madrid del Pafs Vasco para continuar mis
estudios de Composicion y Direccion de Orquesta. En él descubri al maestro,
historia viva de la mdsica espafiola, pero también al profesor que
proporcionaba indicaciones técnicas acertadisimas, sabios consejos acerca de la
orquestacion, siempre basados en su dilatada experiencia, y por encima de todo
al grandisimo musico. Una de sus mejores aportaciones, sin embargo ha sido,
bajo mi punto de vista, formar varias generaciones de compositores en las que,
lejos de imponer ninguna dictadura estética, ha potenciado la voz propia de
cada artista, siempre bajo el mayor rigor técnico y creativo posible. Por todo
ello y por su amistad, gracias maestro”.

“Gracias maestro por haber comunicado con nosotros, por respetar
nuestra personalidad musical. Gracias por darnos sabios consejos, por habernos
dado a conocer tu musica, por haber ofrecido lo mejor de ti mismo en las aulas.
Gracias por habernos hecho crecer a tu lado. Por ti maestro, por tus
ensefianzas, y por TU MUSICA”10,

& Anton Garcia Abril en: Esther Sestelo: Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la
vanguardia. Fundacion Autor, Madrid, 2007, pp.206-207.

% Javier Jacinto —compositor y director de orquesta- en: Esther Sestelo: Antén Garcia Abril. El
camino de un humanista en la vanguardia. Fundacién Autor, Madrid, 2007, pp. 208-209.

10 Zulema de la Cruz —compositora y Profesora de Composicién Electroactstica del RCSM de
Madrid-: extracto del articulo Antdn Garcia Abril: compositor, Maestro y Compafiero, Revista de muUsica
clasica Melémano, afio VIII, n° 76, mayo 2003, p.76.
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Libertad, comunicacién v didlogo

El maestro concibe la ensefianza como un acto de comunicaciéon. No trata de
imponer en ningin momento, su forma de transmitir conocimientos se basa en el
seguimiento atento del alumnado, con el que dialoga, conversa e intercambia aspectos de la
técnica compositiva: “porque la parte de la Composiciéon que se puede ensefar es la

técnica. La composicién no se puede ensefiar, pero se puede aprender”'.

“Decitle a un alumno: lo tienes que hacer asi, eso, en mi opinién, no es
acertado. Porque eso es un esfuerzo que tiene que hacer el alumno, descubrir su
propia voz. En definitiva: el maestro de Composicién creo que es, en el fondo,
s6lo un gufa, un pequefio angel-demonio de la guarda”!2.

A través de su cordialidad y humanidad, sus alumnos han recibido siempre el
apoyo, la confianza y la seguridad necesaria para desarrollar la labor creadora. Garcia Abril
transmite conocimientos, ofrece consejos, brinda generosamente su experiencia
compositiva en el aula. Con rigor y decisiéon recomienda a los jovenes musicos que sean
ellos por si mismos quienes elijan su propio camino, su propia identidad, sin imitaciones ni

mimetismos.

“Lo primero que recibi de Antén fue un trato exquisito. Es un profesor
entrafiable que te da su amistad, y por medio de ella te concede una libertad
controlada”13.

Con muestras de agradecimiento, numerosos testimonios de discipulos del maestro,
acreditan sus dotes pedagdgicas. A modo de ejemplo recogemos el testimonio del

compositor y director de Orquesta, José Luis Turina:

“Salir de las clases de las clases de Armonfa y Contrapunto, que aunque
positivas tenfan un inevitable olor a rancio, y entrar en la de Composicién con
Antén Garcia Abril supuso para mi disfrutar de una corriente de aire fresco que
me abria una serie de perspectivas, insospechadas hasta entonces. El secreto,
aparte del musical, se basaba en una sorprendente intuicién sobre las
posibilidades técnicas y artisticas de cada alumno, y una sabia actitud de respeto
hacia sus diversas y hasta antagbnicas posiciones estéticas, mas o menos firmes
por aquel entonces. Gracias a esa receta magica, que me ha sido enormemente
util en mi actividad docente posterior, los cursos de composiciéon en el

11 Anton Garcia Abril en: extracto de la Entrevista a Garcia Abril por Ramén Barce en la
Revista Iberoamericana de Pedagogia Musical, nimero 3, mayo-agosto 1997, pp.5-7.
12 ‘
Ibidem.
3 Gabriel Fernandez Alvez en: Fernando J. Cabafias Alaman: Anton Garcia Abril. Sonidos en
libertad. Coleccion Mdsica Hispana, ICCMU, Madrid, 2001, p.78.
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Conservatorio de Madrid han quedado en mi recuerdo con una fragancia
especial, que hoy puedo valorar en toda su frescura y riqueza, y que no me
canso de reconocer y agradecer”!4.

Otra de sus antiguas alumnas, hoy compositora y profesora de Composicion
electroacustica en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, Zulema de la Cruz,

recuerda y valora su paso por el aula garcibriliana:

“Mi camino en la relacién con Antén ha sido complejo. En mi etapa de
estudiante llegé un momento de un ‘no entendimiento’ entre ambos. Me dijo
una frase que siempre recordaré: ‘tienes un lenguaje tan formado que debes
seguir tu propio camino porque yo, ante él, no puedo hacer nada’. Y a partir de
ese momento, curiosamente, se inicié entre nosotros una relaciéon estupenda, de
entendimiento mutuo, que me permitié aprender de él muchas cosas”>.

Inconformismo v esfuerzo

Otra de las claves en la doctrina compositiva que transmite nuestro protagonista es
la tenacidad y la inquietud permanente que deben acompafiar el camino de un creador.
Garcia Abril ha trabajado incansablemente hacia la busqueda de su propia voz y ha
defendido un lenguaje unico e independiente por encima de modas y tendencias. Del
mismo modo, proyecta sobre sus pupilos esta capacidad de lucha e inconformismo

continuado.

“Garcia Abril imprime en sus discipulos una inquietud, entendiendo
como tal la sensacién que transmite a éstos de que la Composicién es una
forma de investigacion, de inconformismo, de aprovechamiento de los
elementos al maximo —con la mayor economia de medios obtener el mayor
resultado-. Creo que de mi paso por sus clase lo que mas presente quedd en mi
posterior catrera fue esa inquietud no conformista por obtener el maximo
desarrollo. En Antén es un impulso natural el hecho de comunicar su sapiencia
y buen quehacer”19.

Es evidente que gran parte del éxito del maestro reside en su energfa personal. En
sus clases, y a través de su magisterio, constatamos una faceta mas de su impulso renovado,

que le ha guiado incansablemente hacia la depuraciéon de su estilo. El trabajo y el

4 José Luis Turina en: Esther Sestelo: Antén Garcia Abril. EI camino de un humanista en la
vanguardia. Fundacion Autor, Madrid, 2007, p. 207.

15 Zulema de la Cruz en: Fernando J. Cabafias Alaman: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Coleccion Musica Hispana, ICCMU, Madrid, 2001, p.79.

16 valentin Ruiz en: Fernando J. Cabafias Alaman: Anton Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Coleccién Musica Hispana, ICCMU, Madrid, 2001, p. 80.
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dinamismo son elementos indispensables en el concepto pedagogico que predica. “Todas la
obras del maestro son fruto de una evolucion incesante hacia un arte depurado que tiene
mucho de creacién independiente y nueva”"”.

Debemos sefialar también la importancia que tiene para Garcia Abril la trayectoria
personal y experiencia vital en la ensefilanza de la composicion. Su ejemplo parte de unas
vivencias y unos conocimientos previamente adquiridos en materia de escritura y filosofia

musical. Sin ellos, dificilmente puede transmitirse la coherencia y el equilibrio de un sello

creador.

“Si preguntamos a Garcfa Abril ¢qué es para €l un compositor? O ¢cudl
es su funcién como tal?, no duda la respuesta ni un segundo. Es aquella figura
que transmite a los demds todo un proceso cultural y musical que previamente
ha interiorizado. Esa informacion cultural, recibida a través de la historia de la
musica, pasa posteriormente por la criba de la propia sensibilidad, técnicas,
sentido humanistico y experiencias vitales del compositor, y es entonces cuando
éste desecha aquellos procedimientos, recursos, técnicas o métodos que no le
sirven, o con los que, simplemente, no puede o no quiere expresarse”!8,

Las directrices garciabrilianas en el aula representan por tanto una orientacioén en el
camino que cada joven compositor debe ir descubriendo por si mismo. El maestro
considera necesaria la experiencia y el esfuerzo personal del alumnado como requisitos para
hallar la identificacién del estilo compositivo: “en definitiva, el maestro de Composicién

. 7,919
creo que es, en el fondo, sélo una guia” .

Técnica y rigor

Para que su musica sea entendible y tenga comunicatividad, el autor se basa en el
rigor de su escritura. Sostiene que el lenguaje de un compositor debe apoyarse
ineludiblemente en la técnica compositiva, y en las reglas que ésta comporta.
Rotundamente niega la existencia del arte sin la técnica, entendida como medio para
alcanzar dicho arte. Igualmente, en la ensefanza de la escritura musical, Garcia Abril
proclama el valor imprescindible de aspectos y recursos técnicos, sin los cuales el mensaje

no puede llegar a ser entendido.

17 Andrés Ruiz Tarazona en: Antén Garcia Abril. Un inconformista. Fundaciéon Autor, Madrid,
2005, p. 11.

8 Fernando J. Cabafias Alaman: Antdn Garcia Abril. Sonidos en libertad. Colecciéon Mdsica
Hispana, ICCMU, Madrid, 2001, p.58.

19 Antén Garcia Abril: Ramén Barce: extracto de la Entrevista a Garcia Abril, en la Revista
Iberoamericana de Pedagogia Musical, nimero 3, mayo-agosto, 1997, p.7.
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“Siempre le digo a los alumnos: el compositor puede tener todas las
ideas que quiera, pero sus ideas solo llegaran al punto en que su propia técnica y
sus conocimientos le permitan. Por eso mi obsesién con los jévenes es la
técnica: que desarrollen la técnica, que aprendan distintas formas de escritura,
distintos procedimientos: para que sus ideas sean brillantes tienen que saber y
tiene que conocer (...)”20,

Al mismo tiempo que inculca a sus alumnos el necesario dominio de la técnica,
también advierte del peligro que conlleva la errénea utilizacion de la técnica como fin del
proceso creador. Como consecuencia, la obra musical no tendria valor ni consistencia

artistica.

“A mis alumnos les comunico que sin técnica no se puede hacer nada.
Siempre les digo: técnica, técnica, técnica, pero que al final no se note. Si al final
domina la técnica, la composicién es una obra fallida; o viceversa, si a las ideas
les falta un desarrollo para sujetarlas y construir una obra importante, también
existe un problema. El equilibrio perfecto es aquél que redne la técnica y la
intuicién musical participando en porcentajes iguales. La técnica al servicio de la
nada no tiene valor alguno, y la musica que se produce potr sentimientos
solamente y no tiene la técnica adecuada, tampoco™?1.

7.2. SUS TRABAJOS PEDAGOGICOS

“Como contraposicion de aquel amargo y dramatico lema ‘guerra a la
guerra por la guerra’, venturosamente podemos proclamar ‘acerquémonos a la
paz por la paz’ y a la musica por la musica. Partiendo de este postulado
didactico me he aproximado a distintos proyectos musicales dirigidos a todos
aquellos que se inician en el mundo de la interpretacién. He sentido siempre
una alta preocupaciéon por todos los que se aproximan al aprendizaje de la
musica. Estoy convencido que solo a través de ella podemos acercarnos a este
universo tan sensible y complejo”?2,

Con esta reflexion del maestro apreciamos la dimension de sus trabajos
pedagdgicos, verdaderas obras musicales que nacen con el propodsito de contribuir al
aprendizaje del principiante. Coincidiendo con los primeros estudios musicales de sus hijos
y analizando programas oficiales impuestos por los maestros, Garcia Abril descubre que

hay lagunas en los primeros afios de iniciacion a la musica:

% Antén Garcia Abril: Ramén Barce: Entrevista a Garcia Abril en la Revista Iberoamericana de
Pedagogia Musical, nimero 3, mayo-agosto 1997, pp.5-6.

2L Antén Garcia Abril en: extracto de la Entrevista a Garcia Abril por Daniel Mateos en la
Revista Filomusica, revista de publicacion en Internet, nimero 24, enero 2002, pp. 3-4-.

22 Antén Garcia Abril en: Mi masica en el aula, p. 1.
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“Analicé con rigor las consecuencias que sobre los jévenes estudiantes
producfa acercarse a obras, que, su propio lenguaje, no llegaba a ser
comprendido por ellos, todavia carentes de una informacién coherente en la
continuidad histérica del lenguaje musical. La comprobacién de estos hechos
directamente sobre los comportamientos musicales de mis hijos me hizo
estudiar estos problemas y dedicarme a escribir obras que pudiesen, de alguna
forma, cubrir ciertos vacios existentes en la didactica de iniciacién a la
musica”?3,

Recordamos que su creacién pedagogica ha dejado muestras de interés, en las que
se refleja un enfoque pedagdgico novedoso y original que huye de academicismos y
métodos convencionales. En este sentido no debemos olvidar su aportaciéon materializada
en seis relevantes trabajos didacticos: Curso de repentizacion, 5 volumenes, tratado para la
practica de la Repentizacion en el Solfeo, 1971-84 (colaboracion); Siete melodias de concurso de
Armonia, 1974-91; Cuadernos de Adriana, piezas de piano para nifios, 1985; Vademécum. De la
iniciacion al virtuosismo, 24 piezas para guitarra, 1987; Doce piezas par violin y piano, 1988-91;

y Mi pequerio planeta, 1990.

“No soy partidario ni de métodos ni de sistemas, porque cuando
compongo me tengo que sentir libre (...). Por esta razén no comparto esas
metodologias de aprendizaje en donde prima el método por encima de la
musica. Creo que lo importante siempre es la musica, cuando la técnica o el
método son protagonistas es que algo falla. [...] Mi idea es hacer musica con
letras mayusculas, no por ser nifios o principiantes, la musica debe ser
disminuida, al contrario, precisamente por eso la musica debe, tiene que ser
grande, porque debemos trabajar con la esencia, con lo puro, con la verdad
(...). Hay que cuidar a los que se aproximan a la musica por primera vez, hay
que ofrecetles algo atractivo, lo mejor, no podemos hacerles sufrir ni técnica, ni
musicalmente hablando, porque si es asi se marcharan, se alejaran de la musica
y nosotros seremos los responsables |...]. S6lo se debe ensefiar Musica desde la
Musica”24.

Aunque no es meramente una obra pedagdgica, la cantata .Algrias constituye, por su
contenido y planteamiento, un modelo de obra donde los pequefios son los protagonistas
con su participacion y entendimiento: “un lenguaje y un mensaje universal: adultos y nifios

perfectamente integrados en un mundo imaginativo, blanco y activo, creado, vivido y

23 e
Ibidem.
2 Antén Garcia Abril en: Esther Sestelo: Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la
vanguardia. Fundacion Autor, Madrid, 2007, pp. 210-211.
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soflado por ellos, por los nifios, los méds importantes, los verdaderos y principales

9525

protagonistas” .

“No puedo dejar de mencionar mi cantata Alegrias para coro de nifios y
orquesta sinfonica, que, aun no siendo especificamente musica escrita para la
enseflanza en las escuelas de musica, es, creo yo, una muestra de como un coro
de niflos puede convivir, musicalmente hablando, con una gran orquesta
sinfénica, y aun mas, como puede suplir la actuacién de un coro de adultos y
demostrar, individualmente a la vez que, de forma colectiva, las grandes
posibilidades de los nifios para crear musica”20.

De estos trabajos pedagogicos, nos centramos en el estudio de Cuadernos de Adriana,
1985, piezas de piano para nifios, obra que hemos seleccionado para su analisis detallado,
dada la extension e interés de la misma. Hay otra composicion, Doce piezas para violin y piano,
1988-91, que también —pero solo secundariamente- incluye piano.

Esta composicion recibe el subtitulo de Coleccion de miisica de cimara para nisios. El
autor centra su atencion en el aprendizaje del violin, y con ellas logra que el nifio se acerque
a este instrumento sin temores. Se proponen ejercicios técnicos elementales y se atienden
problemas basicos de posiciéon y mecanica. También se tratan progresivamente aspectos
relacionados con la sonoridad e interpretacion, enfocados desde el trabajo de la musica de
camara. Este hecho hace que, desde la base, el joven instrumentista se familiarice con la
escucha y sincronizacién de tocar con otro instrumento.

Aunque la coleccién esta planteada, en origen, para el desarrollo técnico del violin,
desde el inicio de su aprendizaje, la parte del piano encierra cierto nivel de dificultad en su
escritura. Garcia Abril atribuye protagonismo a la parte pianistica, donde se aprecia un
lenguaje elaborado: recursos sonoros, variedad de matices (agdgica-dinamica), continuidad
en el fraseo, elementos contrapuntisticos y tejido armoénico.

El conjunto de piezas estin concebidas para su hija Aurea. Sus titulos son los
siguientes: 1. Cancion de primavera. 11. Contrastes. 111. Contemplativa. IN . Preludio. N . Dindmica.
V1. Meditacion. V1. Evangélica. NI11. Coral variado (dobles cuerdas). 1X. Epifania. X. Lejania
(Waveland). X1. Serenata. X11. Espariola.

Adriana Garcfa-Abril Ruiz (piano) y Gabriel Estarellas Pascual (violin) estrenaron

las dos primeras en el Teatro Bulevar de Torrelodones, dentro del Primer Concierto de

% Esther Sestelo: Anton Garcia Abril. EI camino de un humanista en la vanguardia. Fundacién
Autor, Madrid, 2007, p. 123.
% Antén Garcia Abril en: Mi masica en el aula, p. 2.

304



“Cuando el nifio inicia los estudios de violin lo acompafia alguien,
generalmente su profesor, con una segunda parte de violin que frecuentemente
no resuelve el problema de lo que es la musica en s{ misma. Una polifonia a dos
voces para el nifio es mas complicada que un acompafiamiento pianistico que
apoye su melodia”?7.

7.2.1. Cuadernos de Adriana (1985)

Analisis descriptivo

Alumnos de la Escuela Municipal de Musica de Musica y Ballet que lleva por nombre

“Anton Garcia Abril”.

La obra consta de cuarenta y dos piezas, de dificultad progresiva, agrupadas en tres

9528

para manos pequefias y corazon grande””.

“La  comprobacién de ciertos hechos directamente  sobre
comportamientos musicales de mis hijos me hizo analizar algunos problemas y
dedicarme durante algiin tiempo a escribir obras que pudiesen, de alguna forma,
cubtir ciertos vacios existentes en la didactica de iniciacién al piano. Asi
surgieron los Cuadernos de Adriana (el nombre de esta obra viene dado por mi
hija Adriana, protagonista e inspiradora de esta coleccién). En esta obra se
producen hechos que, creo, son poseedores de cierta relevancia. El nifio, con la
interpretacion de estas piezas, se acerca a ciertos procedimientos compositivos
del siglo XX. El diatonismo aparece en escasas ocasiones con mi obra. A su
vez, aprovechando el tamafo fisico de la mano del nifio hago hincapié en las
secuencias de quintas, en las disonancias de séptimas (la octava, fisicamente no
puede acometerla) y los jévenes se inician de una manera inconsciente, (sin
olvidar que lo inconsciente, cuando se hace habitual, va creando lo consciente),
en un lenguaje, en el que los intervalos de 2% 4%, 5%, 7* y 9* se complementan, y a
veces, sustituyen a los de 3%, 6" y 8% y lo modal contribuye a ampliar la
formacioén tradicional diaténica a la que el nifio esta acostumbrado”?.

cuadernos. Esta dedicada a sus cuatro hijos- Antén, Aurea, Agueda y Adriana-, y de una

forma extensiva “a todos los nifios que con amor se acercan a la musica...Piezas escritas

El conjunto de estas piezas orientadas a la iniciacién en el estudio del piano,

originalidad de su planteamiento compositivo.

constituye una valiosa aportacion al area pedagdgica de la musica, por la variedad y

2T Antdn Garcia Abril en: Andrés Ruiz Tarazona: Antdn Garcia Abril, un inconformista.

Fundacion Autor, 2005, Madrid, p.142.

%8 Antén Garcia Abril: dedicatoria del compositor en la partitura de Cuadernos de Adriana, Real

Musical, Madrid, 1986, p. 2.

2 Antén Garcia Abril en: Mi masica en el aula, p. 1.
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“En estas 42 piezas existe, por encima de todo, el deseo de aproximar al
nifio al mundo de la musica desde procedimientos de composicién que actien
sobre una técnica de piano fundamentada en un sistema de niveles. Estos, en
cada ocasién, vienen indicados en la partitura sirviendo de guia y situando a su
vez las pequefias manos de los pianistas sobre cada uno de estos siete niveles o
posiciones fijas moviles. Por este procedimiento, el joven estudiante es
conducido sobre la superficie total del piano sin apenas hacer uso del paso del
pulgar, desarrollando cada pequefia seccién musical desde formas de
composicién que generalmente se desenvuelven dentro del intervalo de 5773,

Los objetivos principales de los Cuadernos de Adriana son:

1) Dotar al nifio de agilidad en la lectura musical y hacer que adquiera reflejos y

velocidad en la digitacién:

“He podido comprobar con el estudio de estas piezas por los nifios, la
importancia que ellos dan a los nimeros que sistematicamente aparecen sobre
las notas. Por esto, una vez que las manos han sido colocadas sobre el nivel
correspondiente, el alumno observara con exactitud el movimiento de los cinco
dedos a través de los numeros. Este motivo hace que nivel y cifrado se
complementen estrechamente formando un todo claro y preciso para conducir
los dedos sobre cualquier ambito pianistico. A su vez, cada uno de los niveles
puede ser identificado visualmente por un color que, de una manera opcional,
el nifio coloreard sobre la partitura”3!.

2) Abrir un campo de conocimientos técnicos muy amplio, de forma progresiva y
natural.

3) Formar la sensibilidad del joven musico y acrecentar intelectualmente la
capacidad interpretativa del estudiante, cultivando la musica desde los distintos

estados de animo del artista.

% Antén Garcia Abril: dedicatoria del compositor en la partitura de Cuadernos de Adriana,
Ediciones Bolamar.
% |bidem.
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Cada uno de estos objetivos queda recogido en la finalidad principal de este
cuaderno: “escribir unas pequefias obras que, desde su aparente dificultad, el joven pianista
tenga la sensacién jubilosa de tocar algo virtuoso”>.

Garcia Abril hace de esta coleccion un logro en el acercamiento interpretativo al
instrumento del piano. Su compromiso de ensefiar deleitando, como corresponde a la
tradicional aspiracion pedagoégica de obtener el maximo rendimiento con el minimo
esfuerzo, se consigue a través de estas paginas, que atraen y conducen al alumno al
descubrimiento del apasionante mundo musical.

La profesora Ana Pilar Zaldivar es autora de una Guwia diddctica del piano sobre los

Cuadernos de Adriana” del maestro Garcia Abril. Recordamos su testimonio:

“A los Cuadernos de Adriana me une un especial carifio, porque, gracias a
ellos, trabajé con el autor para escribir la gufa didactica sobre dichos Cuadernos.
Eistos me encantaron desde que los conoci en su presentacién a cargo del autor,
en el Conservatorio de Teruel. Me parecié un prodigio de sensibilidad hacia los
nifios y una demostracién de buen compositor lograr que unas obras aunasen
facilidad con calidad musical en cuidada progresién didactica. Los Cuadernos de
Adriana son obras que suenan a ‘gran piano’ desde el primer momento, y el
nifio se siente ‘gran pianista’ cuando las toca; pero ademas, son claras en su
estructura, facilitan el aprendizaje de la lectura a través de los niveles y le abren
al nifio todas la posibilidades sonoras: matices, pedales (...) desde las primeras
paginas”34,

Caracteristicas

1. Se compone de tres cuadernos de dificultad progresiva, aplicable a los
primeros cursos de iniciacion a la musica. No se trata de métodos
tradicionales, sino de propuestas pedagogicas a través de las cuales el autor
ofrece aspectos técnicos, interpretativos e intelectuales sobre la
aproximacion al instrumento.

IL. En todas las piezas se propone una digitaciéon sin el paso del pulgar, es
decir, se persigue el trabajo de la posicién fija y el conocimiento del teclado
a través del desplazamiento de la mano entre los dedos 1° y 5°. Este aspecto
del aprendizaje facilita ademas el movimiento por los diferentes registros

sonoros del piano.

%2 |bidem.

* Ana Pilar Zaldivar: Guia didactica del piano sobre los Cuadernos de Adriana de Antén
Garcia Abril. Real Musical, Madrid, 1989.

% Ana Pilar Zaldivar en: Andrés Ruiz Tarazona: Antén Garcia Abril, un inconformista.
Fundacion Autor, Madrid, 2005, p. 158.
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II1.

IV.

Garcia Abril gufa en el recorrido de las diferentes tonalidades y
modalidades. L.a composicién brinda posibilidades sonoras cercanas al nifio,
populares, y al mismo tiempo, innovadoras y modernas. Este aspecto
estimula la imaginacién y creatividad del aprendiz. El compositor afiade el
acento espafiol a estos pentagramas de corte universal.

La mayoria de sus titulos —Paisaje, Cancién Oriental, Campanas del Monasterio,
Volando la Cometa, Arco Iris, Gaviotas, Ecos, El Canto del Viento, Sonatina del
Mar, Sonata de las Cuatro Estaciones...- contribuyen a desarrollar la
sensibilidad y la capacidad de escucha en el joven musico. El autor ofrece al
nifio la posibilidad de familiarizarse desde el comienzo con temas como la
alegria, la ingenuidad, la naturaleza, la espiritualidad, la transparencia y los
suefos. De este modo potencia la interiorizacion de sensaciones e imagenes
sonoras desde la base del aprendizaje musical.

Los cuadernos poseen un planteamiento estructural conciso y bien
formulado. El fraseo y desarrollo formal de las piezas permite al nedfito
seguir con naturalidad el discurso musical, que ofrece gran cantidad de
detalles en su escritura: digitacion, articulaciones, signos de agénica y de
dinamica, referencias de tempo y de sonido, que ayudan a clarificar el
contenido de cada pagina.

Debido al amplio abanico sonoro de posibilidades que se ofrecen, debemos
sefialar la profundizaciéon en el ambito de la pedalizacion. El autor propone
pautas concretas en el modo tradicional de pedalizar. También deja
constancia de incursiones acusticas y timbricas a través de las cuales el nifio
puede desarrollar su universo sonoro particular, en el cual habra de ir
investigando con el paso del tiempo y guiado siempre por el conocimiento

instrumental y el entrenamiento de la capacidad auditiva.

Anilisis formal

Los tres cuadernos se distribuyen de la siguiente forma:

-Primer Cuaderno: se compone de 16 piezas: 1. Bolamar. 11. Imitativa. 111. Preludio. IV .

Paisaje. N. Tema con Variaciones. V1. Canon de las estrellas. V11. Cancion Oriental. VIII.
Coral. IX. Sobre patines. X. Tocatita. X1. Andaluza 1. XI1. Ostinato. X111. Campanas del
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MENU SALIR

Monasterio. XIN. La casa de las flores. XN. Volando la cometa. XN1. Sonatina de las

amapolas.

-Segundo Cuaderno: se compone de 14 piezas: 1. Arco Iris. 11. Gaviotas. 111. Maraton.
IV. Andalnza 1. V. Nocturno. V1. Baladilla. V1. Ecos. VII1. Cantus firnus. IX. Nuevo
dia. X. El canto del viento. X1. De tu mano. X1. Andaluza II1. XI11. Céntico. XIV.
Sonatina del Mar.

-Tercer Cuaderno: se compone de 12 piezas: 1. E/ tren de la alegria. 11. Cometa Halley.
IIL. Gregoriana. IN. Toreros. N. A tu lado. V1. Rondino de los pdjaros cantores. VII.
Crepusenlar. VIII. Marcha. 1X. Sonatina de la primavera. X. Sonatina del verano. XI.

Sonatina del otorio. X11. Sonatina del invierno.

-Primer Cuaderno

I. BOLAMAR

Esta pieza esta escrita en la tonalidad de Do M. Su planteamiento formal es muy
simple: consta de una frase de ocho compases con el afiadido del compas noveno para
concluir. Esta frase se subdivide en dos semifrases idénticas de cuatro compases cada una.
En el aspecto armonico se utilizan exclusivamente los acordes de tonica y dominante. El
motivo melédico estd integrado por imitaciones en ambas manos, siempre en posicion fija:
una pequena escala que se mueve en sentido ascendente y descendente. Un calderén sobre
la nota Do — figura de redonda- se encarga de afirmar con rotundidad la tonalidad y de este

modo, finalizar la breve pagina.

II. IMITATIVA

De trazas muy similares a la anterior pieza -posicion fija en ambas manos, frase de
ocho compases y uno final afiadido, utilizacién de ténica y dominante-, esta vez la
tonalidad es menor, L.a m. El caracter imitativo se presenta en forma de canon, el final del
motivo coincide con el principio del siguiente. Concluye con una redonda con calderén en

la ténica La.

I1I. PRELUDIO
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La estructura consta también de una frase de ocho compases dividida en dos
semifrases pero, esta vez, las semifrases se diferencian por los motivos. Nuevamente esta
escrita en la tonalidad de Do M. La mano izquierda realiza el movimiento de ténica a
dominante (Do-Sol- I-V) sobre figuras de redondas. La mano derecha realiza una pequefia
escala ascendente, en el primer compas sobre ténica de Do, y en el segundo, sobre
dominante de Re. En forma de semicadencia se repiten estos dos compases para finalizar la
frase. El motivo de la segunda semifrase esta basado en la tonica seguida de un salto de
quinta con notas consecutivas descendentes.

Como novedad se incluyen dos armonias en el compas cadencial que precede al

final. Esto le da caracter conclusivo a la pieza, con una redonda en la ténica —Do-.

IV. PAISAJE

En esta pieza analizamos dos frases de ocho compases cada una. En los cuatro
ultimos se incluyen dos cadenciales. Estd en Sol M, y la posicién en ambas manos es fija
utilizando ténica y dominante.

La primera frase (cc. 1-8) se divide en dos semifrases, y a su vez, cada una de ellas
esta dividida en dos compases con melodia ascendente en forma de canon; los otros dos
compases estan escritos en movimiento descendente.

La segunda frase (cc. 9-16) presenta una melodia con un acompanamiento: dos
notas, dos blancas por compas. El motivo utilizado en esta segunda frase sigue siendo la
escala pero ahora descendente sobre los acordes de dominante —cc.9-10- y luego los de
tonica —cc. 11 y 12-. Modificaciones cadenciales y en el ritmo se observan en el final de la

pleza.

V. TEMA CON VARIACIONES

Esta compuesta de un tema de ocho compases con tres variaciones similares en
estructura y armonia, pero con leves modificaciones. El tema (cc. 1-8) se divide en dos
semifrases de similares caracteristicas. La tonalidad es de Do M y alterna con su quinta —
Sol-. La frase se repite pero el ultimo compas —c.8- tiene una modificacion cadencial.

Se distinguen tres variaciones:

-La Variacion I (cc. 9-16) se mantiene sobre un pedal de Do. La dinamica del pasaje

alcanza ahora el matiz de forte (f).
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-La Variacion II (cc. 17-24) es solo en la mano izquierda. Continta con la idea de
alternar ténica y quinta. También introduce la duplicacion de la quinta —Sol- en dos negras,
variando el registro a una octava alta. El matiz es de piano (p).

-La Variacion III (cc. 25-32) presenta las dos manos en su tesitura inicial. En esta
ocasion la izquierda toma el elemento de la variaciéon I —quintas simultaneas- y las alterna

con octavas. La intensidad de sonido esta sefnalada en la partitura con el matiz de forze ().

VL. CANCION DE LAS ESTRELLAS

Esta pagina es un desarrollo de la pieza II, Iwmitativa. Consta de tres secciones
claramente diferenciadas, puentes y una coda final.

La primera parte (cc. 1-8) posee una frase de ocho compases, idéntica a la descrita
en la pieza nimero dos. A continuacién hay un puente de cuatro compases, y dos para unir,
integrado por progresiones a partir del motivo descendente de la quinta del acorde, -Mi-.
Esta primera seccion esta en La m, aunque no aparece la sensible.

La segunda seccién (cc.14-21) es literal a la primera pero escrita partiendo de la
dominante —Mi-. La unica variante es la dinamica progresiva de sonido que incluye. Ahora
la frase aparece indicada con #f (mezzoforte). Un puente de tres compases (cc. 22-24) sirve de
enlace entre la segunda y tercera parte, con la nota pedal de Mi en el bajo y simulando un
trino sobre esa nota a ritmo de negra. La prolongacién de este trino durante dos compases
desemboca en una escala descendiente desde Mi que conduce a la nueva seccion.

La tercera parte (cc. 25-35) es una reexposicion de la primera, con la Gnica novedad
del cambio de matices y de registros sefialados en la partitura.

Finalmente la codetta (cc. 33-35) es el pasaje final en el que el motivo de la mano

derecha asciende de registro para terminar las dos manos en la ténica —La-.

VIL. CANCION ORIENTAL

Nuevamente se puede estructurar en tres bloques o partes, dos de ellas unidas por
un pequeno puente.

La primera parte (cc. 1-8) es una frase de ocho compases en Do M y con la mano
izquierda realizando un pedal de ténica. La primera semifrase (cc. 1-4) contiene un motivo
ascendente de dos negras y una blanca- -cc. 1 y 2-, y el mismo descendente partiendo de la
quinta, Sol —cc. 3 y 4-. La segunda semifrase (cc. 5-8) es muy parecida a la anterior con la
unica variaciéon de que las notas se reducen a mitad de tiempo: el motivo se queda en

cuatro corcheas y dos negras.
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La segunda parte (cc. 9-17) es idéntica a la primera, esta vez escrita en su relativo
menor, tonalidad de La. En el compas 17 encontramos el compas de puente en la
dominante de Do M que enlaza directamente con la dltima seccién.

El tercer bloque (cc. 18-25) cambia respecto al primero sélo en la mano izquierda,

que pasa a tener ritmo de blancas e intercala el registro inicial con una octava baja.

VIII. CORAL

Estructurada en tres partes, un puente y una coda de tres compases, esta pieza
introduce una elaboraciéon mas densa que las anteriores.

La primera parte (cc. 1-9) de nuevo contiene una frase subdividida en dos
semifrases de cuatro compases cada una, que concluye con una redonda en ténica.

La segunda seccion (cc. 10-17) esta en Sol e introduce como variaciéon una nota de
paso en la melodia, que le da ritmo de corcheas en determinadas ocasiones. Un puente de
tres compases (cc. 18-20) une con la tercera parte.

La tercer parte (cc. 21-28) introduce tan sélo cambios en el registro: la mano
derecha en octava alta y la izquierda alterna el registro inicial con la octava alta.

La codetta (cc. 29-31) es la encargada de resolver la tensién acumulada en la pieza

para concluir con una redonda en el dltimo compas.

IX. SOBRE PATINES

LLa pieza consta de dos secciones que concluyen en una coda final.

La primera (cc. 1-12), en Do M, es una frase de ocho compases. La célula principal
consta de dos corcheas que se mueven por grados conjuntos. L.a mano derecha descansa,
cada dos compases, en una redonda. La izquierda va de Do a Sol y actiia como dominante
en el cuarto compas —semicadencia-. Los dos primeros compases de la segunda semifrase
(cc. 5y 6) son similares a los dos iniciales con alguna pequefia modificaciéon en la mano
izquierda. Los dos dltimos (cc. 7 y 8) son una variante cadencial que introduce cambios en
el ritmo y en la armonfa. En el compds nimero ocho, con caida en la ténica, se sefiala el
material de referencia y el primer compas de una especie de este pasaje (cc. 8-12),
incluyendo algunas variantes ritmicas y armonicas.

La segunda seccion (cc. 13-21) esta planteada de similar modo a la primera. Ahora
la tonalidad es de La, sin aparecer en ningin momento la sensible.

La coda final (cc. 21-24) introduce un nuevo tratamiento en los registros: la mano

izquierda ejecuta en clave de Fa y la derecha se indica en octava alta.
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X. TOCATINA

Es el desarrollo de la primera de estas piezas —Bolamar-. Hallamos varias secciones:
tres frases de cuatro compases que presentan distintas tonalidades que estan unidas por un
compas cada una de ellas; una secciéon contrastante a modo de puente; una tltima parte que
actia como reexposicion del tema principal y una Coda.

La primera parte comprende los 15 primeros compases, y a su vez, esta integrada
por tres subsecciones o partes: 1. (cc. 1-5), IT (cc. 6-11) y IIL. (cc. 12-15).

El puente (cc. 16-25) es una zona contrastante de acentuado caracter ritmico. La
mano izquierda realiza un acompafamiento en forma de ostinato, y la mano derecha
desarrolla una melodfa en progresiéon ascendente. La tonalidad presente es la de Sol, y se
introducen alteraciones accidentales que muestran inestabilidad armonica. Esta seccién de
transicion prepara la llegada de la seccién final o Coda.

La Coda (cc. 30-35) esta basada en repeticiones de giros y estructuras que conducen
al acorde de tonica, aunque sin su fundamental. La presencia de la nota Si en el dltimo
compas marca la presencia de la nota sensible. También puede ser interpretada como una

nota que sirve de nexo entre esta pieza y la siguiente.

XI. ANDALUZA 1

La pieza se divide en dos bloques diferentes: A y B. A, de gran acento ritmico, se
compone de una introduccién de cuatro compases y doce propiamente correspondientes a
esta seccion. Tras un puente ritmico se desemboca en la secciéon B, de caracter melddico,
que consta de 17 compases, de los cuales dos son cadenciales. La pieza finaliza con una
pequena Coda de tres compases.

A (cc. 1-16): Esta escrita en Mi, presenta una introducciéon con un bajo en ostinato.
Esta es una secciéon eminentemente ritmica. Sobre la nota Mi aparece la célula motivica —
tresillo de corcheas seguido por una nota larga-, que aparece en sentido ascendente o
descendente. La primera idea surge en los dos primeros compases y se repite en los
compases 7 y 8. A continuacion les suceden otros de reposo, a modo de semicadencia, (cc.
9y 10) que tienen la nota repetida del bajo y la nota tenida en la mano derecha. La segunda
idea es una progresion del motivo descendente.

El puente (cc. 17-21) es de marcado aire ritmico. Acentos a contratiempo en la

mano derecha se afladen al os#inato de la mano izquierda.
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B (cc. 22-39) es una seccion melddica. El tiempo es mds sereno —poco meno 710sso-.
Encontramos dos frases: la primera, que consta de ocho compases, es un desarrollo del
motivo inicial. Se caracteriza por la indefiniciéon tonal. La segunda es similar a la anterior.
En esta ocasion se emplean los acordes de Fa M y Re m en la primera semifrase. En la
segunda semifrase, tampoco queda definido el centro tonal, aunque predomina LLa m.

Los compases 38 y 39 sirven de transicion hacia la reexposicion del tema. En esta
seccion, tan solo se introducen como novedades la incorporacion de dos compases de
introducciéon y la presentacion, en la mano izquierda, de disonancias. El pasaje concluye
con dos compases de ostinato solo.

La pieza finaliza con el mismo puente (cc. 60-64) que habia aparecido
anteriormente y que nos conduce a la codetta melédica (cc. 65-67) del final, con el bajo sobre

Mi.

XII. OSTINATO

La pieza queda distribuida en tres partes: A, -consta de cuatro compases con uno de
unién-, B, -otros cuatro con dos de unién y A’, -ocho compases, incluyendo los
cadenciales-.

A (cc. 1-5): esta en la tonalidad de Do M. El bajo alterna el Do y el Sol en blancas,
mientras que la mano derecha comienza con el primer motivo que surge en Pre/udio —pieza
de la que ésta es desarrollo- durante dos compases. Luego, otros dos compases se unen con
el segundo motivo. Un compas sirve de puente a B, donde la mano izquierda realiza una
escala descendente.

B (cc. 6-11) es idéntica a A, pero escrita en La m. Presenta dos compases
cadenciales (cc. 10 y 11) que comprimen el ritmo.

A’ (cc. 12-19) regresa a la tonalidad de Do M, variando de A en la mano izquierda
que, a ritmo de negras, introduce un acorde de quinta. Se afiaden finalmente cuatro

compases cadenciales (cc. 16-19) —dos de ellos repetidos-, que se interpretan dentro de la

misma frase para dar sensacion de final.

XIII. CAMPANAS DEL MONASTERIO

La estructura consta de cuatro secciones, un puente y una coda.
A (cc. 1-8) es una frase de ocho compases en Re m, en la que el motivo — una escala
descendente intercalada con su quinta, La-, se imita de una mano a otra intercalandose con

una variacion de éste: escala descendente y descendente de ténica a quinta y viceversa —c.3-.
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B (cc. 9-21) es otra frase de ocho compases, escrita en el centro tonal de Sol. El
acorde de Re, ahora Sol, actia como dominante, por lo que resuelve en la tercera parte del
compas dando la sensacién de campanas que propone el titulo. El motivo es una escala
asecendente-descendente con modificaciones al final de la frase.

C (cc. 22-29) es nuevamente otra frase de ocho compases. Se trata de un desarrollo
por estar compuesto de progresiones descendentes de Si b a Mi. La mano izquierda
mantiene el bajo en redonda y lo intercala con su quinta floreada a ritmo de negra. LLa mano
derecha invierte las escalas anteriores, terminando con una descendente que reposa en una
figura de negra.

El puente (cc. 30-38) es una seccion que actua como dominante de la tonalidad de
Re en A’. Son ocho compases en los que se condensa el ritmo. Los valores ritmicos se
reducen y se comprimen, y finaliza con dos compases de reposo repitiendo la nota La en
negras (cc. 29-38).

A’ (cc. 39-52) es muy similar a A con el anadido de incorporar la nota tenida de Re
en varias octavas diferentes. En esta seccion, los cuatro primeros compases de A’ se repiten

dos veces, y se suman dos compases cadenciales con caracter de Coda.

XIV. LA CASA DE LAS FLORES

De nuevo la pieza se divide en tres partes:

La primera (cc. 1-8) se presenta en la tonalidad de Do. La mano derecha realiza una
idea motivica —dos corcheas descendentes y dos negras- durante toda la frase, que descansa
en una semicadencia —c. 4- y concluye en una cadencia perfecta —c. 8-. La mano izquierda
se caracteriza por el ritmo de vals que desarrolla la nota del bajo.

La segunda seccion (cc. 9-17) es de similar estructura a la anteriormente descrita,
pero ahora en el centro tonal de Sol. También se diferencia en el motivo: ahora es una
escala ascendente que varfa en las cadencias. Tras un compas de puente —c.18-,
desembocamos en la tercera seccion.

La tercera parte (cc. 19-34) es una repeticion literal de la primera. Tan sélo difiere

en la introduccion de una cuarta corchea que no existia en el motivo.

XV.VOLANDO LA COMETA

Cuatro partes, un puente y una coda son las secciones de esta pagina:
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A (cc. 1-9) es una frase de ocho compases en La cuyas semifrases se repiten con
una modificaciéon cadencial en el compas ocho con un compas afiadido —c. 9-. La célula o
motivo (célula-dos corcheas y blanca) esta escrita sobre el acorde de tonica.

B (cc. 10-21) consta de doce compases, es una especie de breve desarrollo de A. El
disefio es parecido: se trata de una progresion con cuatro términos descendentes de cuatro
compases cada uno, los dos ultimos son de dos.

C (cc. 22-37) es una frase de dieciséis compases. La seccion, que comienza en Do,
es un desarrollo de A.

Puente: (cc. 38-43) Seis compases ritmicos en los que la derecha repite un ostinato en
negras con el acorde: Re-Mi-La, configuran la secciéon. El bajo realiza un movimiento
alterno de dominante a ténica con ritmo de negra.

A’ + Coda (cc. 44-61) esta escrito en el centro tonal de Re. Diez compases de Coda
basados en la célula, dos corcheas y negra, le suceden. Los dos compases finales (cc. 60-61)

son el motivo inicial, duplicado en quintas, con un bajo mantenido en Sol.

XVI. SONATINA DE LAS AMAPOLAS

Se distinguen tres partes claramente diferenciadas, una introduccién y una coda.

La primera parte, A (cc. 1-14) esta integrada por catorce compases en Do M, que
comienzan tras la introducciéon de dos compases en los que se aprecia el acompafiamiento
de la mano izquierda tipo A/berti.

La primera semifrase (cc. 3-6) se presenta sobre el acorde de ténica. Repite el
motivo de acorde desplegado en negras, con dos corcheas de anacrusa.

En la segunda semifrase (cc. 7-10) el bajo realiza una nota pedal sobre Do. Sobre
los grados V-I de la escala aparece, con anacrusa descendente, el motivo en progresion hasta
Mi. Estos ultimos cuatro compases se repiten para terminar la frase (cc. 10-14).

La segunda parte, B (cc. 15-26) es una repeticion literal de A pero sobre Sol, la
dominante de Do.

Tras la reexposicion de A (cc. 27-38) llega la Coda (cc. 39-46) que contiene una
frase de ocho compases, cuatro que se repiten, mas otros cuatro cadenciales. El motivo
invierte la idea del bajo: comienza en blanca y continda en corcheas; después sigue
haciendo corcheas para dar sensacion de final. La segunda parte de esta Coda son cuatro
compases cadenciales. I.a mano derecha sostiene una nota de Do, y el acompafiamiento de
los anteriores compases se mantiene hasta el pendltimo compas en que se amplia el ritmo

de corcheas a negras.
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-Secundo Cuaderno

I. ARCO IRIS

Su estructura es la siguiente: tres secciones, cada una de ellas repetidas dos veces y
unidas por un puente o compas de nexo.

A (cc. 1-11) en Do M, tiene ocho compases que se repiten variando el ultimo y dos
compases para cadenciar. La célula melddica se alterna en ambas manos. Se establece un
didlogo de preguntas y respuestas que se suceden sobre acordes de tonica y dominante, con
un pedal de Do en el bajo.

B (cc. 12-21) esta escrita en La m —tonalidad relativo de Do-. Muy parecida a la
estructura de A, incluye repeticiones y finaliza con un compas que une con el puente -c.
21-

El puente (cc. 22-26) esta formado por cuatro compases mas otro de union,
escritos en Sol —dominante de Do-. El motivo, que antes figuraba en la mano izquierda,
ahora solo aparece en la mano derecha acompafiado por un pedal de Sol.

La seccién tercera, A’ (cc. 27-37) es una repeticion literal de A de caracter

conclusiva.

II. GAVIOTAS

La pieza podemos estructurarla en tres pequefios bloques:

A (cc. 1-12) tiene doce compases, cuatro de los cuales — los ultimos- son repeticion
de los cuatro anteriores. La primera semifrase (cc. 1-4) posee una célula repetida de tres
notas consecutivas ascendentes. La segunda semifrase (cc. 5-9), tiene el bajo similar, pero
con la blanca del segundo tiempo duplicada por su tercera o su cuarta. La mano derecha
realiza una progresion melodica de Re a La. Esta semifrase se repite con una modificacién
para la cadencia.

B (cc. 13-20) es un puente que consta de ocho compases. La mano derecha toma el
motivo de la segunda semifrase de A —negra y cuatro corcheas descendentes-. El bajo es
una progresion descendente de La a Mi que desemboca de nuevo en A’.

A’ (cc. 21-32) es una repeticion literal de A que se encarga de cerrar la pieza.

I1I. MARATHON

Presenta una estructura muy similar a la anterior pieza:
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A (cc. 1-10) comienza con dos compases, a modo de introduccién, y en la mano
izquierda realiza un ostinato (escala ascendente-descendente de Do a Sol). Los ocho
compases que le suceden estan escritos en Do. La melodia esta escrita sobre los grados I 'y

V a ritmo de negra; las dos corcheas reposan cada dos compases, sufriendo una

modificacion cadencial en las dos ultimas.

- MARATHON
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B (cc. 11-18) es una secciéon puramente ritmica, integrada por ocho compases. El
bajo es similar —con la incorporacion del FA #-. La mano derecha realiza una escala
descendente desde Re con notas a contratiempo, a excepcion del dltimo compas que nos

conduce a A’.

A’ (cc. 19-27) es de nuevo una repeticion literal de A en Do M.

IV. ANDALUZA I

La pieza esta configurada por cuatro secciones:

A (cc. 1-10) consta de ocho compases, comenzando con un compas en el que se
expone el motivo principal —cuatro corcheas y una negra- y el dltimo de repeticion. La
primera semifrase (cc. 1-4) es una imitacién del motivo en la ténica y de modo ascendente.
La segunda (cc. 5-8), sobre dominante y de modo descendente.

B (cc. 11-18), esta igualmente integrada por una frase de ocho compases cuyas
semifrases se repiten excepto el ultimo compas. El bajo es un ostinato de la nota Mi en

negras alternada con disonancias —elemento inspirado en la Andaluza I-.
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C (cc. 19-37) constituye una zona de desarrollo. Posee dos frases de ocho compases
y unos compases de puente. La mano derecha realiza el motivo descendente y lo modifica
para terminar la primera semifrase (cc. 19-22). La idea se repite en la segunda semifrase,
pero una tercera inferior (cc. 23-26). La segunda frase de C a su vez se divide en dos
semifrases: la primera (cc. 27-30), de similares caracteristicas a la primera semifrase de la
primera frase de C; y la segunda semifrase (cc. 31-34) que es también similar a la de la frase
anterior. Tras dos compases de puente (cc. 36-37) en los que aparece de nuevo el ostznato de
M, se llega a la tercera parte de la pieza —A’-.

A’ (cc. 38-45) es literal pero no tiene repeticion. Con caracter de final conclusivo se
desemboca en la Coda (cc. 46-55) en los que la derecha recuerda el os#znato en la nota de Mi.
En los ultimos cuatro compases finales aparecen, como acorde final en el bajo, las notas de

Mi-La-S8i como recordatorio de las disonancias presentadas en la seccion B.

V. NOCTURNO

La pagina se divide en tres secciones, las dos tltimas unidas por un puente, al que le
sigue una pequefia coda.

A (cc. 1-10) comienza con dos compases de introduccion en los que el bajo
nuevamente realiza un movimiento de os#znato: escala descendente de Fa a Do, que intercala
la quinta, Sol. El centro tonal es de Do m y la melodia esta basada en Mi b. Los seis
primeros compases integran la primera semifrase hasta la semicadencia —c.6-. La segunda
semifrase (cc. 7-10) es similar, pero con leves variaciones en la melodia.

B (cc. 11-19) es otra frase de ocho compases seguida por otros dos de enlace con el
mismo bajo. El ostinato continda realizando el mismo disefio pero ahora en Sol m. La
melodia deriva de la anterior con el centro, en este caso, en Si b.

El puente (cc. 20-23) en la tonalidad de Sol, consta de cuatro compases con un
motivo o célula —fundamental y quinta del acorde con un floreo- que se reproduce en
ambas manos.

A’ + Coda (cc. 24-33) regresa a Do m. Esta seccion se presenta de forma literal a la
primera —A-, ampliandose con una pequena Coda o Codetta de dos compases anadidos (cc.

32-33).

VI. BALADILLA

La pieza se estructura en tres secciones:
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A (cc. 1-16) esta escrita en el centro tonal de Do M. A su vez consta de dos frases
iguales de ocho compases cada una, con leve modificacién en la segunda semifrase de la
segunda frase con el objetivo de marcar bien el final conclusivo. El bajo forma un pedal de
Do que se intercala con su quinta y con su cuarta. El tema melddico comienza con blanca y
varia hacia la semicadencia.

B (cc. 17-32) aparece en la tonalidad de Sol My es muy similar a A en el disefo y
planteamiento formal.

Finalmente, A’ (cc. 33-49) repite literalmente la idea del principio, excepto la
pequena modificacioén existente a partir del compas 43, al cambio de agogica en la ultima

semifrase y al compas afiadido —nota con calderén- de la conclusion.

VII. ECOS

De nuevo la obra se divide en tres partes y una coda.

A (cc. 1-8) comienza con un compas de introduccion en el que se expone el
acompafiamiento: acorde desplegado tipo A/berti con La siempre como bajo y Mi como
quinta. La célula estd compuesta por cuatro corcheas seguidas de una blanca que
comienzan ascendentemente primero, y luego descendentemente, con la alternancia de
grados armoénicos —I o V de la escala-. Cada motivo se repite una octava alta. Las
repeticiones o ecos se consiguen con el efecto de octava alta.

B (cc. 18-34) presenta idéntico planteamiento que A: motivo, acompafiamiento,
repeticiones a la octava. Una diferencia esta en la tonalidad que ahora descansa sobre Re.
Otra variante es que en la segunda frase (cc. 26-34) las repeticiones del motivo no son
octava alta sino baja, y se ejecuta cruzando las manos.

A’ (cc. 35-43) es la reexposicion de la frase A pero sin repeticiéon alguna. Consta de
ocho compases y enlaza con la Coda.

La Coda (cc. 43-53) tiene once compases. El motivo comienza en Re (V) y reposa
en La (I). Este esquema se repite durante seis compases. A continuacion, dos compases (cc.
49-51) con el La mantenido y el bajo en la tonica realizan tres escalas ascendentes que
finalmente con el motivo comprimido —semicorcheas y negra- y en tres alturas diferentes,

cierran la pieza (cc. 51-53).

VIII. CANTUS FIRMUS

Se estructura en tres secciones:
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A (cc. 1-13) esta elaborada con ocho compases en el centro tonal de La y cinco
compases afiadidos de tipo cadenciales. Una negra sobre la fundamental seguida de dos
corcheas y una negra es el motivo o célula, que se desarrolla en el quinto grado —V- hacia la
semicadencia. El bajo comienza con una escala ascendente desde La a ritmo de blanca y
negra.

B + el puente (cc. 14-28) esta en la tonalidad de Mi. Se observa gran indefinicién
tonal en esta parte de transiciéon en la que hay seis compases cadenciales (cc. 23-28) y
elementos de progresion. El bajo tiene el Mi tenido, pero le anade distancias de segundas,
cuartas y quintas.

A’ (cc. 29-39) solo difiere de A en la dinamica del matiz elegido —antes #f ahora f- y

en los compases cadenciales (cc. 37-39), que en esta ocasion son solo tres.

IX. NUEVO DIA

Nuevamente la partitura se estructura en tres partes principales:

A (cc. 1-8) es una frase de ocho compases en la que el bajo actua como pedal de La.
El motivo, en la primera semifrase (cc. 1-4) es una blanca y dos corcheas, que descansan en
blanca hacia las cadencias. Este motivo se repite en la segunda semifrase (cc. 5-8) pero
incorporan una quinta y una tercera simultineas a las dos primeras blancas,
respectivamente.

B (cc. 9-16) es muy similar a la estructura de A, sélo varia el modo —Re Mixolidio-.
Le sucede un puente (cc. 17-22) de seis compases que parte del dltimo compas de B y lo
desarrolla primero, con un bajo pedal en Re y luego, con escalas descendentes que nos
conducen a La.

A’ (cc. 23-34) de nuevo en La, difiere de A en la segunda semifrase (cc. 27-30) en la
que la blanca del acompafiamiento se convierte en dos negras. La primera semifrase se

aumenta con cuatro cadenciales (cc. 31-34) para reafirmar el caracter conclusivo de la pieza.

X. EL CANTO DEL VIENTO

La pieza tiene tres partes similares, con la diferencia de que la seccién central esta
en la tonalidad de relativo menor.

A (cc. 1-106) esta en Do M con un bajo pedal en Do alternando con la quinta o la
tercera del acorde. La célula es una blanca y una negra realizando melodia sobre notas

reales del acorde y modificado hacia la semicadencia del final de la primera frase.
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B (cc. 17-32) es una frase de similares caracteristicas a A. Sélo varia el ultimo
compas que une a B con A’ con una escala ascendente de Sol a Re.
A’ (cc. 33-48) es literalmente una reexposicion de A excepto en la dinamica de la

ultima semifrase y el calderén de la dltima nota conclusiva.

XI. DE TU MANO

Estructurada en tres secciones, se afaden también una introduccién, un puente y
una coda.

La introduccion (cc. 1-4) son cuatro compases que presentan el ostinato que realiza
el bajo en esta parte: escala ascendente de La a Re, intercalada con la quinta del acorde —Mi-

A (cc. 5-20) esta escrito en el centro tonal de La. Es una seccion de dieciséis
compases —dos frases de ocho compases-. La segunda frase (cc. 13-20) es una repeticion de
la primera pero a una tercera inferior. El motivo en este caso es una redonda ligada a negra
seguida de seis corcheas que comienza ascendente y luego descendente.

B (cc. 20-45) es una zona de desarrollo en la que el ostznato realiza una progresion
descendente de Fa a Do. Esta seccion consta de tres semifrases de cuatro compases cada
una y dos compases mas, uno al principio y otro al final de la seccion. Estas tres semifrases
se repiten en progresion descendente hasta la nota Mi que enlaza con el puente.

El puente (cc. 45-50) de seis compases. Los cuatro ultimos sirven de introduccion
de la reexposicion.

A’ (cc. 1-18) es literal. Se vuelve al principio mediante la indicaciéon de un signo de
repeticion a modo de Da Capo.

La Coda (cc. 51-60) consta de diez compases y presenta una forma mas libre.

Alterna el os#znato con acordes y quintas no simultaneas.

XII. ANDALUZA 111

También esta pieza consta de tres secciones: una exposicion, otra de desarrollo,
seguida por un puente que conduce hacia la reexposicion, y finalmente tres compases
cadenciales.

A (cc. 1-26) se compone de tres frases de ocho compases cada una, aunque la
primera y la segunda tienen un compas anadido. La primera es de nueve compases (cc. 1-9).
Tiene un pedal de Mi alternando quintas simultaneas del grado en que se encuentra —I y II-.
El motivo comienza con una escala ascendente de seis corcheas. Posteriormente, desciende

a una negra, y de nuevo, progresion de las ultimas dos corcheas y negra. La segunda frase
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(cc. 10-18) es similar pero esta escrita una octava alta en ambas manos. La tercera frase (cc.

19-20) esta escrita en el registro de la primera frase y en la tonalidad de La.

Xl - ANDALUZA 11l

(Cancién de la luna blanca)
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B (cc. 26-40) se trata de una parte mas libre, que incorpora la utilizaciéon de
semicorcheas. La célula es ahora una escala ascendente de cuatro semicorcheas y una nota
larga. La frase tiene catorce compases. Los cuatro primeros (cc. 26-30) exponen el motivo
que cambia de octava. Los seis siguientes (cc. 30-36) son la duplicaciéon de los cuatro
anteriores. El bajo no desciende un compas, sino cada dos; el acorde se percute a negras y
las escalas se repiten en tres octavas. En los cuatro ultimos compases (cc. 37-40) el bajo es
el final de la progresiéon y la mano derecha repite negras, dandole sentido conclusivo al
pasaje.

En el puente (cc. 40-43) se introducen dos elementos nuevos: corchea con puntillo
y semicorchea, y escala ascendente y descendente en el bajo.

A’ (cc. 43-50) reaparece solo con la primera frase de A que dura ahora diez

compases, ya que repite los dos ultimos para darle caracter de final.

XIIL. CANTICO
La pieza dividida en forma ternaria afiade también una coda final.
A (cc. 1-8) es una frase de ocho compases en Sol M. La primera semifrase (cc. 1-4)

presenta el motivo con negras y corcheas sobre tonica. En la semicadencia descansa sobre
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V grado con una escala descendente que finaliza en Sol. La segunda semifrase (cc. 5-8)
tiene pequefias modificaciones en la melodia y en el ritmo del bajo.

B (cc. 9-17) esta en Do. Continta con la misma idea motivica, aunque presenta
cambios ritmicos en el bajo y algunas variantes armonicas.

A’ (cc. 1-8) es una reexposicion literal. Se inicia con anacrusa en el compas 17 y por
indicacion del signo de repeticion Da capo, regresa al principio de la pieza.

La Coda (cc. 18-22) consta de cinco compases en los que se mezclan materiales e
ideas expuestos anteriormente. Aparece el motivo —el bajo por quintas ahora mezclado con

los saltos para desplegar el acorde- de distintas formas.

XIV. SONATINA DEL MAR

Esta pieza tiene un disefio estructural similar a un fewa con variaciones.

A (cc. 1-8) comienza con el tema principal que da origen a toda la pagina. Esta
basado en tres negras repetidas y dos corchea seguidas de blancas. La frase dura ocho
compases y esta en Do M con un bajo #po Alberti.

B (cc. 9-16) también esta escrita en Do M e igualmente tiene ocho compases. El
tema vuelve a aparecer ahora sobre los grados I y II, con variaciones hacia las cadencias. El
acompafiamiento aqui es un acorde en el registro medio seguido por una blanca —nota
pedal- percutida en el tercer tiempo.

C (cc. 17-25) es una variaciéon de B. Consta de ocho compases. La primera
semifrase (cc. 17-20) es el tema con leves variaciones. La segunda semifrase (cc. 21-25) es
una repeticion de la melodfa pero el acompafiamiento presenta ahora una escala
descendente a ritmo de negras, que actia como dominante de Do.

A’ (cc. 26-33) es una reexposicion literal de A. Tras una Coda de cuatro compases

(cc. 34-37) como recordatorio del tema inicial, concluye la pieza.

-Tercer cuaderno

L. EL TREN DE LA ALEGRIA

La estructura es la siguiente. Introduccion, A, puente, B y codetta.

1 Introduccién (cc. 1-4) son cuatro compases en los que se presenta el
acompafiamiento: una sexta y una segunda que se alternan simultaneamente.

A (cc. 5-29) consta de tres frases de ocho compases. Se afiade un compas con

calderon para finalizar rotundamente. En la primera frase (cc. 5-12), escrita en Sol, aparece
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un motivo de corcheas que producen disonancias. Este motivo incorpora posteriormente
nuevas disonancias o hace desaparecer las ya existentes, por lo que el pasaje resulta
inestable armoénicamente. La segunda frase (cc. 13-21) conserva la misma idea. El motivo
varfa constantemente de tonalidad. Esta secciéon A finaliza con unos compases cadenciales
(cc. 21-29) de caracter ritmico e insistente. El ultimo compas es un silencio con calderén,
final que indica, no una conclusién definitiva sino de expectativa, abierta.

El puente (cc. 30-34) esta formado por un bajo en quintas y sus respectivos acordes
a contratiempo en la mano derecha. Es un puente ritmico con variedad de dinamicas y
agogicas que enlaza sorpresivamente con B.

B (cc. 34-48) es una seccion que presenta un tema melddico de doce compases, con
el afadido de cuatro compases mas iguales a la introduccion de la pieza con la funcién de
volver a A. El centro tonal el Re. El tema melédico esta elaborado con negras y corcheas
alternando los grados conjuntos con el salto de quinta al principio de cada idea.

A’ reproduce literalmente a A mediante un signo de repeticién que conecta con el
inicio.

Coda (cc. 49-53) esta en Do. La mano izquierda realiza distancias de quinta (Do-
Sol) en dos registros distintos y a ritmo de corcheas. Mientras tanto, la mano derecha,

ejecuta con este ritmo, dos segundas dobles para dar conclusion a la pieza.

II. COMETA HALLEY

La pieza consta de tres partes y una coda.

A (cc. 1-16) se compone de dos frases de ocho compases en La m. La primera frase
(cc. 1-8) presenta un ritmo de vals desarrollado por el bajo en una nota pedal de La. La
melodfa sigue la misma idea: cada compas comienza con La —negra- y la siguiente nota-
blanca- esta a la misma distancia que el intervalo que realiza el bajo. La segunda frase (cc.
9-16) presenta similares caracteristicas. La tnica diferencia es una pequefa variacion en la
melodia.

B (cc. 17-32) es igual que A pero en la tonalidad de Dom.

A’ (cc. 33-48) consta de dos frases. La segunda presenta pequefias modificaciones
en el disefio armonico.

Por ultimo, la codetta (cc. 49-53) es de cinco compases, de nuevo en el centro tonal
de La m. Ahora se mueve el bajo: La, Fa, Re, Mi, La, consiguiendo asi una cadencia

perfecta.
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III. GREGORIANA

Se distinguen cuatro secciones en esta partitura, tres de ellas unidas por puentes y
una coda.

A (cc. 1-21) presenta una idea tematica tomada cuatro veces en distintos tonos. Se
trata de una célula de dos corcheas y una negra, que descansa en el compas cuarto en figura
de redonda. Los primeros ocho compases estan en Re (1-8). Los siguientes cuatro
compases (cc. 9-12) estan en Fa y los cuatro ultimos (cc. 13-16) en Mi.

Los compases siguientes (cc. 16-19) actian de puente —pasan por Re, La, Si b y La-.
La idea del motivo se va ampliando (nota larga —blanca- y corcheas —cuatro u ocho
descendentes). Se afladen dos compases mas donde la mano derecha ejecuta dos redondas
ligadas para dar sensacion de continuidad y expectativa.

B (cc. 22-35) continda con una melodia similar a A pero con cambios en el bajo:
ahora las quintas se despliegan. Los seis ultimos compases (cc. 30-35) tienen caracter de
puente y pasan por Re, La y Fa #.

C (cc. 36-47) consta de doce compases y tiene caracter de desarrollo. La melodia
toma el motivo inicial, empezando siempre con su quinta inferior y simultineamente. Esta
en la tonalidad de Mi.

A’ (cc. 48-58) no es exactamente una repeticion literal de A, ya que repite solo sus
once primeros compases. Luego pasa a la Coda.

La Coda (cc. 59-69) comprende once compases. El bajo realiza los mismos
movimientos del bajo de B y la melodia efectia pequenas referencias al motivo inicial. Pasa

por los centros tonales de Fa, Do, Si b, La y Re para terminar.

IV. TOREROS

Se divide en tres partes:

A (cc. 1-10) es una seccién ritmica caracterizada por las quintas simultaneas que se
alternan de mano a contratiempo. En los cuatro primeros compases (cc. 1-4) se asciende de
Mi a La, y se descansa en Mi. Los siguientes cuatro compases (cc. 5-8) son repeticién, con
la introduccién de la cuarta del acorde en la mano derecha. En los dos dltimos compases
(cc. 9-10) hallamos un cambio: las quintas simultaneas, que realiza la mano izquierda,

ascienden de registro.
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B (cc. 11-35) contrasta por su caracter melddico. La primera frase (cc. 11-23) dura
doce compases. El bajo es la Mi pedal en blancas con la incorporacién de alguna segunda.
El motivo o célula estd formado por tres corcheas descendentes descansando en una
blanca. Esto se repite desde Re (cc. 16-19), Do, Si y La en los tltimos cuatro compases. El
ritmo se comprime en una progresion para cadenciar (cc. 19-23). La segunda frase de B (cc.
23-35) es similar a la primera pero esta escrita sobre el IV grado en La. El compas 36 es
introductoria, conduce de La a Mi.

A’ (cc. 1-10) es literal. Mediante el signo de Da capo se vuelve al principio de la obra.

V. ATULADO

Tras una breve introduccién, aparece una primera secciéon repetida dos veces, una
segunda seccion, un puente que nos lleva ala reexposicion, sin repeticion, y una coda.

La introduccién (cc. 1-6) consta de seis compases que muestran el bajo realizando
la fundamental, Iy V del acorde, a ritmo de negra-blanca.

A (cc. 6-25) esta en La. Tiene dos frases de ocho compases con la adicién de otros
tres compases que incorporan al final de la segunda frase. En la primera frase (cc. 6-14), el
motivo comienza repitiéndose hasta los ultimos compases en los cuales hay cambios para
cadenciar. El motivo se compone de tres corcheas seguidas de un salto de quinta
descendente que descansa en una nota larga. En la segunda frase (cc. 14-21), el motivo se
reduce a dos corcheas y blanca desde Re para descansar en Mi, dando asi caracter
conclusivo a la seccion.

B (cc. 26-35) contrasta con una seccion ritmica. Tiene dos semifrases de cinco
compases cada una. La primera (cc. 26-30) muestra el bajo con movimientos de quintas
paralelas por grados conjuntos del I al V y viceversa. El motivo parte de cuatro
semicorcheas ascendentes de Re a La. La segunda semifrase (cc. 31-35) esta en La.
Continta con quintas paralelas en el bajo pero intercala blancas, corcheas y negras. El
motivo son escalas ascendentes y descendentes en semicorcheas que descansan en el tercer
tiempo en una negra. La seccion termina en Mi —dominante de La- con calderén.

El puente (cc. 36-43) consta de ocho compases. En los cuatro primeros aparece un
Si b en el bajo. El motivo de las escalas esta formado por la célula de corchea y dos
semicorcheas. Los cuatro ultimos compases terminan con la idea de la introduccién, que
dirigen hacia A’.

A’ (cc. 7-20) es una reproduccion literal de A, pero sin repeticion.
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La Coda (cc. 44-53) comprende diez compases. La estructura del bajo es muy
similar a la de A, pero aqui realiza una escala descendente de La a Si b para desembocar en
Mi. Concluye con quintas desplegadas (La-Mi) en varios registros y de forma ascendente y

S€ ejecuta con cruces de manos.

VI. RONDINO DE LOS PAJAROS CANTORES

La pieza presenta una estructura de tres partes unidas, cada una de ellas, por un
puente y una coda final.

A (cc. 1-16) tiene dos frases, de ocho compases cada una, escritas en Sol. El bajo
alterna los grados V y I desplegando sus respectivas quintas a ritmo de corchea. El tema,
siempre alrededor de Sol, emplea negras, corcheas y blancas para reposar. La segunda frase
(cc. 9-106) solo difiere de la primera en la incorporacion, de un Re4 a contratiempo con la
melodia.

Tras un puente de siete compases (cc. 17-23) desemboca en la siguiente seccion B.

B (cc. 24-31) consta igualmente de ocho compases cuya segunda semifrase (cc. 28-
31) es repeticion de la primera. Estamos en el centro tonal de Re. El motivo o célula es de
corcheas que descansan en una blanca —Re- en el cuarto y octavo compas para cadenciar.

Otro puente de siete compases (cc. 32-38) nos conduce a A’.

A’ (cc. 39-54) es literal en la reexposicion de A.

Finalmente la coda (cc. 55-67) tiene trece compases. Los cuatro primeros contindan
con el bajo anterior y la derecha, a contratiempo, realiza segundas (Re-Mi). Tras un silencio,
la idea se separa: por un lado el bajo, luego las segundas cambiando de octava y, por ultimo,

esta idea se vuelve a alargar para concluir.

VII. CREPUSCULAR

En esta pagina se aprecia una estructura libre que incluye un feza con variaciones.

A (cc. 1-10) consta de diez compases escritos en la tonalidad de Re. El bajo es un
pedal de Re seguido de un acorde con apoyatura de la cuarta sobre la tercera. Estos acordes
descienden progresivamente de Re a La, donde esta la semicadencia. El motivo comienza
en anacrusa desde la ténica y con un salto de quinta —blanca- seguido por semicorcheas
descendentes que conducen de nuevo a la tonica.

El puente (cc. 10-13) esta formado por cuatro compases escritos en Sol. El tema se

compone de negras y corcheas, sin apoyaturas en los acordes del bajo.
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B (cc. 13-21) actia como variacién. Se inicia por el motivo anterior que luego varia.
Los bajos pasan por Sol, Mi, La, Re, Si y Mi, terminando asi en la dominante de La,
tonalidad del tema.

A2 (cc. 21-29) es el tema inicial con el mismo motivo y con idéntica estructura.

C (cc. 29-45) es una variacion de A2. Consta de dieciséis compases a modo de
pequeno desarrollo de A2. Se retoma el motivo de semicorcheas con nota larga y
acompafiamiento de acorde con apoyatura.

A2 + Coda (cc. 45-53) son los dltimos compases que comienzan como A2. Los
cuatro primeros compases tienen el bajo en La, y los acordes intermedios descienden a Mi.

La melodia recalca semicorcheas descendentes de Si a Mi. Finaliza con el acorde de L.a M.

VIII. MARCHA

Consta de introduccion, A, B, A y Coda.

En la introduccion (cc. 1-20) se observan tres partes diferenciadas.

La primera parte (cc. 1-6) esta formada por seis primeros compases. Es de caracter
ritmico y enérgico. La segunda parte (cc. 7-14) consta de ocho compases den Do M. El
tema pasa por los tonos de Do a Fa, reposando en los tltimos compases escritos a ritmo de
negras.

Tras un puente (cc. 15-20) de seis compases se desemboca en la siguiente seccion
A.

A (cc. 20-32) abarca doce compases, de los cuales, ocho, son una frase definida y
los tres dltimos, cadenciales e introductorias de la siguiente secciéon —B-. Seguimos en el
centro tonal de Do. El motivo alterna corcheas, semicorcheas y corcheas con puntillo.

B (cc. 35-43) es precedido de un puente o introduccion de B (cc. 32-35). B tiene
caracter melddico y es una variacion del tema de A. El bajo continta con la idea de quintas
simultaneas en dos octavas distintas, primero a ritmo de blanca y luego de negras y blanca.

A’ (cc. 43-55) es una repeticion literal de A, pero esta vez incluye compases
cadenciales que nos gufan hasta la Coda.

La Coda (cc. 55-71) regresa al caracter ritmico y brillante de la introduccion. Se

constituye de quintas simultaneas desde Do-Sol con diferentes modalidades armonicas.

IX. SONATINA DE LA PRIMAVERA
Con esta pieza se inicia lo que Garcia Abril ha denominado Sonata de las Cuatro

Estaciones integrada por cuatro partes o movimientos: Sonatina de la Primavera —1. Allegro-,

329



Sonatina del Verano —11. Moderato e cantabile-, Sonatina del Otorio —111. Andante con mosso- y
Sonatina de Invierno —IN. Allegro-. La Sonatina de la Primavera, como primera pieza, tiene
funcién de un primer movimiento de sonata. Su forma es de Ronds.

A (cc. 1-28) expone el tema que se utilizara a modo de estribillo. Consta de tres
frases de ocho compases cada una: las dos primeras se repiten literalmente, la tercera es
como una codetta de la seccion, a la que se anaden cuatro compases cadenciales. El motivo
principal es una célula anacrusica: corchea-negra con puntillo, que presenta algunas
variantes. La tonalidad es de Do M.

B (cc. 28-62) es una variacién de A. El motivo es muy parecido al de A, pero escrito
en La. El bajo difiere del anterior en la inclusiéon de la nota pedal que en vez de percutirse
cada compas se prolonga una blanca —no una corchea como en A-. Los dos dltimos
compases son cadenciales dirigiéndonos hacia A’.

A’ (cc. 62-68) es una reexposicion literal de A.

Aqui comienza un puente de cuatro compases y parte del quinto (cc. 87-91) que
finaliza con un calderén como elemento de enlace con C.

C (cc. 91-1206) es un desarrollo que consta de cuatro frases de ocho compases cada
una —siendo la tercera repeticion de la primera- con varios compases afiadidos que nos
llevan al puente. La célula melddica esta formada por dos corcheas seguidas de nota larga.

Un puente (cc. 126-155) de caracter ritmico presenta la célula principal (corchea-
negra con puntillo) y expone el acompafnamiento con acordes agudos o graves y con negras
hacia el final. Hasta el compas 137 esta en Mi, y a partir del compas 138 esta en Sol. Los
ultimos compases cambian levemente el ritmo para cadenciar y regresar nuevamente a A’.

A’ (cc. 156-179) es literal.

La Coda (cc. 180-210) comienza de forma parecida al puente que nos dirigfa hacia
C y lo intercala con la idea del puente principal: corchea-negra con puntillo. Le suceden
unos compases con bajo estatico en Sol y acordes por encima a contratiempo (cc. 192-195).
Continda con una zona conclusiva en la que las dos manos realizan el mismo ritmo con
disonancias. Termina con cuatro corcheas en espejo que simulan una cadencia perfecta (cc.

209-210).
X. SONATINA DEL VERANO

Es una breve pagina de caracter lento que actiia como segundo movimiento de la ya

citada Sonata de Estaciones. Posee un esquema tripartito.
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A (cc. 1-12) se divide en doce compases que a su vez se subdivide en tres semifrases
de cuatro. El bajo es una nota pedal que luego varfa hacia la cadencia. La célula esta
desarrollada por una anacrusa de dos corcheas seguida de una blanca y cuatro semicorcheas
descendentes. La seccion se interrumpe por medio de calderones para dar paso al bloque

posterior, de diferente concepcion.

X - SONATINA DEL VERANO
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B (cc. 13-21) es una frase de ocho compases. El bajo es un pedal de Mi con la
adiciéon de segundas menores que luego se convierten en mayores, terceras, etc. La melodia
utiliza el motivo de corchea con dos semicorcheas seguida de cuatro corcheas. Se trata de
una seccion contrastante por el cambio de agogica, dinamica y caracter.

A’ + Coda (cc. 21-29). Los ultimos ocho compases tienen caracter de coda. Se
repiten los cuatro primeros compases de A (cc. 21-25) pero tienen caracter conclusivo ya
que le siguen cuatro compases (cc. 26-29) en los que se incorpora la célula de B. Termina

con un intervalo de segunda afiadida en el acorde final.

XI. SONATINA DEL OTONO

Esta pieza constituye el tercer movimiento de la Sonata de Estaciones.

Comienza con una introduccion (cc. 1-4) de cuatro compases en los que se expone
la idea del bajo durante gran parte de la obra: blancas que van de la ténica a la tercera y
vuelven a la ténica combinandose con la quinta.

A1 (cc. 5-20) esta en el centro tonal de Re y consta de dos frases de ocho compases

cada una. La célula o motivo contiene corcheas finalizando en blanca con puntillo ligada a
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corchea. Es la primera semifrase (cc. 5-8). La segunda semifrase es una repeticion de la
primera, en la que las blancas van precedidas de un mordente (cc. 9-12). La célula principal,
que realiza la mano derecha, consiste en un grupo de semicorcheas descendentes seguidas
de una nota larga. Un pequefio puente de cuatro compases cadenciales (cc. 21.24) nos
conduce hasta la siguiente seccion —A2-.

A2 (cc. 25-40) resuelve en el compas 41. Es similar a Al pero incluye cuatro
compases cadenciales (cc.41-44) que sirven de unién con la siguiente secciéon (A3).

A3 (cc 45-49) esta en Mi. El motivo de la mano derecha se extiende cuatro
compases. A partir de aqui llega una zona de indeterminacién tonal y estructural que
desemboca en la Coda.

La Coda (cc. 60-66) expone el bajo que realiza el motivo inicial, esta vez en Mi, y la
derecha toma el motivo que habia aparecido en los compases de unioén entre secciones —
tresillo que florea la nota tenida-. Termina desplegando la quinta Mi-Si de forma simultanea

(cc. 65-66).

XII. SONATINA DEL INVIERNO

Es la ultima pieza de la Sonata de Estaciones, tempo — Allegro-, y ademas concluye los
Cuadernos de Adriana.

La obra comienza con la exposicion, Al (cc. 2-37) del tema principal en la tonalidad
de Mi. El bajo, tipo Alberti, mantiene una nota pedal siempre. El motivo desarrollado por la
mano derecha comienza con una escala ascendente en corcheas desde la ténica a la quinta.
La frase se subdivide en dos semifrases: la primera (cc. 1-8) y la segunda (cc. 9-21), que es
mas desarrollada que la primera.

A continuacién hay una seccion de puente que tiene caracter ritmico (cc. 38-51).
Esta elaborada con corcheas que se alternan en ambas manos y con el Mi como nota
central.

La siguiente parte, A2 (cc. 52-87) es muy parecida a la primera exceptuando el
puente de corcheas. Esta vez el tema se presenta en La. De nuevo una zona de transiciéon o
puente (cc. 80-87) conduce a la siguiente seccion B.

B (cc. 88-105) es un desarrollo y tiene caracter melédico, mas lento y expresivo
contrastando con lo anterior. La célula, realizada por la mano derecha, esta compuesta por
cuatro corcheas descendentes que descansan en una negra.

De nuevo reaparece la seccion A2 (cc. 106-1506) literal a la anterior. También se

repite el puente ritmico de corcheas, esta vez con centro en La (cc. 143-156).
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A3 (cc. 157-192) es otra parte del tema principal, ahora en Re. Toda esta seccion es
literal, a excepcion del puente de corcheas que no aparece. Posteriormente, unos compases
cadenciales (cc. 185-192) enlazan con la Coda.

La Coda (cc. 193-204) se presenta en el centro tonal de Re. Basicamente es una
repeticiéon del acorde Re-Sol-La. El final esta elaborado con las quintas Re-La en ambas

manos y ejecutadas simultaneamente.

7.3. CONCLUSIONES

La obra pedagdgica del maestro es sustanciosa y relevante en el conjunto global del
repertorio de instrucciéon musical universal. Se registran grandes colecciones de piezas
infantiles que han significado mucho en el ambito de la educacién musical para nifios. Asi,
por ejemplo, citamos el Cuaderno de Ana Magdalena Bach, escrito por ].S. Bach; el Album de la
Juventud de R. Schumann; y los cuadernos de Mikrokosmos de Bela- Bartok. En la musica
espafiola contemporanea no es tan frecuente, sin embargo, la dedicacion al género infantil.
Por ello, nuevamente, se constata la originalidad en el catalogo garciabriliano. Su aportacion
en este terreno contribuye al desarrollo de iniciacién en la musica desde los siguientes

enfoques o perspectivas:

1) Facilitar al nifio (o joven principiante) el trabajo inicial de
experimentacion musical: busqueda de sonidos, efectos, ritmos, colores
sonoros e intensidades.

2) Potenciar el campo de las sensaciones musicales a través de la propia
sensibilidad que el aprendiz debe desarrollar ante la escritura musical:
atmosferas, ambientes, imagenes sonoras.

3) Desarrollar el campo de la imaginacién y fantasia en los primeros afos
de iniciacién musical: colores-efectos, ritmos-estados animicos, armonia-
profundidad emocional.

4) Ofrecer garantias de disfrute y satisfacciéon en la primera etapa de
formacion del nedfito. El nifio, ante todo, debe recrearse y aproximarse
al hecho musical con ilusién y pasion.

5) Brindar libertad y flexibilidad en la metodologfa de estudio. Como ya
hemos comentado, para Garcia Abril no existe un método de ensenanza.
Sus armas de instruccién se basan en el rigor, la técnica, el trabajo tenaz,

el esfuerzo personal y la entrega constante del principiante.
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6)

Aportar originalidad y belleza en el repertorio infantil. El compositor
parte de su enorme interés por el mundo de los nifios, a quienes
considera, verdaderos protagonistas de la sociedad del mafiana. Por ello,
y para ellos, escribe con gran esperanza y entusiasmo. El corpus
didactico garciabriliano recoge el mensaje de un autor sensibilizado con

las inquietudes de los mas pequefios.

334



CAPITULO 8.- EL PIANO EN LA MUSICA DE CAMARA

8.1. INTRODUCCION

El término miisica de camara procede la palabra italiana camera, en espafiol, cimara, que
significa una pequefa estancia, cuarto o habitaculo; un lugar donde un grupo no
excesivamente numeroso de personas puede interpretar una pieza musical. Se suelen
considerar obras de cdmara aquellas composiciones destinadas a varios instrumentistas que

generalmente oscilan entre dos y ocho o nueve ejecutantes.

“En un gran compositor como es Antén Garcfa Abril, lleno de ideas y

291

recursos técnicos, no puede faltar la musica de camara”!.

La musica cameristica del maestro no es demasiado amplia. Es algo que le
diferencia de gran parte de otros creadores actuales, cuyos catalogos cuentan con diversas
piezas de camara, escritas para conjuntos instrumentales que difieren de los tradicionales en
la historia de la musica, desde el siglo XVIII hasta nuestros dias.

Es probable que la importante produccién sinfénica, instrumental, y vocal del
compositor le hayan impedido dedicar mds tiempo a la creaciéon de camara. Sin embargo, su
aportacion creciente en este campo es valiosa y relevante en el conjunto global de su obra.

En este apartado contabilizamos hasta el momento presente quince titulos®, de los
cuales, once de ellos incluyen el piano’. A continuacién, analizamos ocho obras donde la
presencia del piano tiene especial importancia.

Se aprecia la necesidad que el autor tiene de apoyarse en el piano para concebir su
mensaje musical. El piano en la musica de camara garciabriliana no es tratado como un
mero acompafiante. Su funcién, como instrumento que interactia con oOtros, es

concertante: el piano establece didlogos con otras voces y lineas melddicas. Siempre tiene

! Andrés Ruiz Tarazona: Anton Garcia Abril, un inconformista. Fundacién Autor, Madrid, 2005,
p. 131.

2 Quince titulos cameristicos: Sonata de Siena, Piezas para flauta y piano, Dos piezas para viola
y piano, Dos piezas para violonchelo y piano, Nupcial, Homenaje a Mompou, Cantos de plenilunio,
Cuarteto de Agrippa, Zapateado, Madrid 1948-1998, Cuarteto de cuerdas para el Nuevo Milenio, Escala
peregrina, Alba de soledades, El bosque de los ausentes, Fantasia Hispalense.

® Hay cuatro obras que incluyen también piano, aunque por su brevedad y menor relevancia no
analizamos en el presente capitulo: Piezas para flauta y piano (1964), compuestas en Roma durante su
trabajo con Goffredo Petrassi, en la Academia Santa Cecilia de Roma; Dos piezas para viola y piano
(1981), estrenadas en el Palacio de Sastago, en Zaragoza, el 26 de noviembre de 1981, por Humberto
Oréan y Chiky Martin; Dos piezas para violoncello y piano (1981), estrenadas en la Fundacion Juan March
de Madrid, el 24 de abril de 1985 por Rafael Ramos y Pedro Espinosa; y Nupcial (1987) para dos pianos,
dedicada a Mercedes y Juan Ronzdn.
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MENU SALIR

una destacada presencia en el contexto general de las obras en las que interviene. Desarrolla

un lenguaje denso con elementos técnicos complejos y precisos.

8.2. REPERTORIO DE OBRAS CAMERISTICAS CON PIANO

1) Homenaje a Mompou (1988)

2) Cantos de plenilunio (1990)

3) Cuarteto de Agrippa (1994)

4) Zapateado (1995)

5) Madrid 1948-1998 (1998)

6) El bosque de los ausentes (2004)
7) Fantasfa Hispalense (2007)

8) Sonata de Siena (1954-55)*

8.2.1. Homenaje a Mompou (1988)

a) Origenes de la composicion

Con el propédsito de homenajear al entonces recientemente desaparecido maestro
catalan Federico Mompou, el Centro para la Difusion de la Musica Contemporanea
(CDMC) recogi6 la idea lanzada por el Trio Mompou de recopilar obras creadas por
compositores espafioles de talla internacional. Los requisitos eran dos: debfan ser piezas
escritas para la plantilla instrumental de trio — violin, violoncello y piano-, y que cada obra
debfa contener, como célula germinadora, alguno de los motivos melddicos, ritmicos o
armoénicos utilizados en la produccién del homenajeado compositor, preferentemente en
sus Cangons i dances. Esta propuesta fue recogida por los siguientes compositores: Xavier
Montsalvatge, Carmelo Bernaola, Luis de Pablo, Tomas Marco, Cristobal Halffter, Claudio

Prieto y Anton Garcia Abril.

“La idea del Centro para la difusién de la Musica Contemporanea de
invitar a una serie de compositores a escribir una obra en homenaje a Federico
Mompou, me parecid, desde el primer momento, un gran acierto. Creo que esta
linea de proyectos dice mucho a favor de un colectivo que sabe valorar la obra

* La Sonata de Siena para violin y piano, aunque, cronolégicamente, -1954-55- es la primera de
sus obras cameristicas con piano, la analizamos en profundidad al final del capitulo por considerarla la
pieza donde el piano tiene mas importancia.
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de nuestros antecesores. Este encargo, fue, para mi, motivo de alegrfa. Siempre
senti por Federico Mompou una admiracién sin limites, tanto en lo artistico,
como en lo personal, y tuve la suerte de contar con su amistad y con la de
Carmen, su esposa entrafiable, ademas de intérprete sensible e inteligente de la
obra del maestro”>.

Nuestro musico recibié este encargo con gran entusiasmo debido a la profunda
admiracién que siente por el compositor catalan y que se remonta a sus aflos de estancia en

Siena.

“Siendo yo estudiante, en Italia, escuché por primera vez las Canciones y
Danzas de Federico Mompou a una compania de ballet. Me cautivaron y sentf
un desco irreprimible de analizar y conocer esas obras. As{ fue. Me dediqué por
algin tiempo a estudiarlas desde su doble aspecto compositivo y pianistico.
Este fue el primer paso que me llevé a descubrir, posteriormente, con mayor
amplitud, la obra personalisima de Mompou”®.

La obra, dedicada a Carmen Bravo, esposa del maestro Mompou, fue estrenada por
el Trio Mompou el 9 de agosto de 1988 en el “37 Festival Internacional de Santander”, en

un concierto homenaje al compositor fallecido.

b) Analisis formal

Garcia Abril toma como referencia una célula germinal tomada de un intervalo de
segunda que aparece en la célebre Cancion y Danza n° 6 de Mompou. Este intervalo es el
motivo que da origen al desarrollo de toda la pieza, donde el didlogo entre los tres
instrumentos queda patente: “este intervalo de segunda se convierte en el movil que
impulsa mi obra hacia un desarrollo cameristico y que actia como germen que ird creando

su propio desarrollo”’

. El entramado concertante resulta muy logrado por la disposicion
que presenta la partitura. En ella, el intercambio de melodias y el disefio contrapuntistico
trasluce dominio y precision en la escritura. Todo este trabajo es un ejemplo de cémo una
pieza musical que, en esencia, parte de un germen procedente de otra autoria —otro

creador- puede engendrar otra obra radicalmente diferente, donde conviven los estilos de

los dos compositores.

> Antén Garcia Abril: programa de mano Concierto de presentacion Trio Renaissance, celebrado
en el Auditorio Nacional de Musica de Madrid el 4 de febrero de 1994, p. 8.

® Ibidem.

" Ibidem.

337



La estructura de la composiciéon puede entenderse como un amplio desarrollo. Sin
embargo, su planteamiento formal estd muy claramente acotado por Garcia Abril: cambios
de tempo, de agogia, de dinamica, de textura, etc. El caracter lirico propio de las canciones
esta implicito en estos compases, que también reunen el aire ritmico y dinamico de la
Danza. Destacamos pasajes como los puentes de transicion entre una seccion y otra, con
profusion de matices e indicaciones en la partitura, junto con los pzzzicatos del violin y del
violoncello, asi como la densidad de un piano que expone la apariciéon de temas y motivos.
La Codetta y la Coda final suman calidad al desarrollo de la pieza, cuyo remate conclusivo

consolida el caracter unitario y ciclico de la produccion.

Homenaje a Federic
TRIO

(Violin, Violonchelo y Piano)

N
MM. o' 92 Antén Garcia Abril
Sowd. 3

Violin [:
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Homenaje a Mompon es una obra importante y muy interpretada dentro del grupo de
piezas de camara del compositor. Se trata de “una de las pruebas fehacientes de la

excepcional disposicion de Garcfa Abril para la musica de camara”®.

“A través de Homenaje a Mompon he sentido el placer estético de
profundizar en la musica de cimara, en la busqueda de la continuidad natural de
la musica, sin introducir elementos que falsean la propia naturaleza de la idea
musical”?.

8.2.2. Cantos de plenilunio (1990)

a) Origenes de la composicién

Llegamos a una obra escrita para flauta y piano, que goza de un importante
reconocimiento por parte de la critica y de una amplia difusién, siendo una de las
composiciones mas programadas del maestro, y mas apreciadas entre sus intérpretes.

La pagina es un encargo de la “XXI Semana de Musica de Camara de Segovia” y
esta dedicada a Antonio Iglesias. Fue estrenada en la catedral de Segovia el 13 de julio de
1990 por la flautista Juana Guillén y la pianista Elisa Ibafiez. Posteriormente ha sido
interpretada con frecuencia por el dio de flauta y piano integrado por la flautista Marfa

Antonia Rodriguez y la pianista Aurora Lopez, cuyo testimonio recogemos a continuacion:

“Nos pusimos en contacto con Antén en 1996 con motivo de la
programacion de Cantos de plenilunio en la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando. Era el primer ciclo de musica de camara de la Orquesta Sinfonica de
Radio Television Espafiola.

Hombre poco dado al halago vano y gratuito, se mostré enormemente
interesado y agradecido por nuestro trabajo, ayudando con su genio al acabado
de nuestra version de tan grande y dificil obra. Desde entonces mantenemos
una corriente de simpatia y admiracién que da como fruto el Concierto de
Malvarrosa1°.

b) Analisis formal

Concebida en un tiempo unico, con una duracién de aproximadamente veinte

minutos, la partitura estd disefiada con grandes dosis de libertad formal. Flauta y piano

8 Andrés Ruiz Tarazona: Antén Garcia Abril. Un inconformista. Fundacién Autor, Madrid, 2005,
p.134.

® Antén Garcia Abril en: entrevista con P. Coronas, enero de 2008.

Aurora Lépez y M2 Antonia Rodriguez en: Andrés Ruiz Tarazona: Anton Garcia Abril. Un
inconformista. Fundacion Autor, Madrid, 2005, p.140.
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dialogan en comunicaciéon constante a través de un discurso muy flexible donde ambos
instrumentos deben intercambiar motivos e ideas tematicas. La habilidad de los intérpretes
en esta pieza moldea secuencias y pasajes libres —casi cadenciales- que se encadenan con

continuidad.

“Los Cantos de plenilunio se insertan en esa busqueda de un lenguaje
expresivo que pretende ser comunicativo. Su forma estd cercana a la sonata,
pero su pensamiento se aleja de ella y se acerca mas a una obra de forma
abierta, aunque rigurosamente estructurada”!l.

Se advierten en esta pagina elementos constructivos —material melddico, ritmico,
armonico, timbrico- novedosos en el lenguaje garciabriliano. Es probable que el
compositor haya querido experimentar dentro de una estética menos tradicional con el

proposito de ofrecer un original tratamiento en este campo.

“Es esta obra un ejemplo en que la partitura, escrita con la notacioén
utilizada por Garcia Abril, mas ‘tradicional’ si cabe que la de algunos de sus
contemporaneos, encierra en si misma una serie de problemas ritmicos y
orograficos sobre el instrumento que muchos, de antemano, no esperatfan
encontrar jamas en una partitura garciabriliana. Si los lenguajes empleados son
de nuevo tonales, y la estética a la que se cifie no recorre derroteros diferentes a
los que su produccién anterior nos tiene acostumbrados, s que el tratamiento
que reciben los elementos técnicos que emplea no comulga, en absoluto, con el
conformismo escolastico. Mas bien al contrario, va a los extremos que dichas
técnicas y estéticas permiten y admiten”12.

Como su propio titulo indica, y como ha quedado remarcado a lo largo de esta
investigacion, la produccion de Garefa Abril recoge su profunda admiracién hacia el canto
en todas sus dimensiones —no solo referente a la técnica vocal-. Asi pues, desde una
compleja técnica planteada para ambos instrumentos, el maestro explota al maximo las

posibilidades sonoras y expresivas de cada uno de ellos.

“He compuesto esta obra intentando crear un mundo sonoro, sugestivo
y calido, emergente desde la propia naturaleza musical, que nos proporciona la
relacion flauta y piano. Esta es mi primera obra escrita para este dio y ella
puede ser el principio de una serie dedicada a la musica de camara?3.

2 Ibidem.

12 Fernando J. Cabafias Alaman: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccién Musica
Hispana. Ediciones del ICCMU. Madrid, 2001, p.129.

13 Antén Garcia Abril: programa de mano Aula de reestrenos. Homenaje a Antén Garcia Abril
en su 60° Aniversario. Fundacion Juan March, Madrid, 5 de mayo de 1993, p.7.
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El enfoque moderno de esta composicion se constata desde diversas perspectivas:
estructura libre y cadencial, continuidad del discurso que presenta la encadenaciéon de
secuencias y frases, protagonismo de ambos instrumentos por igual, profusién de
indicaciones a favor de una rapida transmisiéon emocional. “La audicién de esta obra crea
en el oyente una inquietante sensacion de atencion ante ese continuo fluir comunicativo

que inicialmente se establece entre los dos instrumentistas, y que posteriormente se hace

cémplice de la atencién permanente a la que se somete el auditorio” ™.
q

“Garcfa Abril, entregado y concentrado, no se ha limitado a la
composicién de circunstancias. Por el contrario, ha penetrado con entusiasmo,
y con eso que se llama inspiracion, en el pequefio y gran mundo que se le ponia
delante. Hay poder evocador, como el titulo parece indicar, pero no se
encuentra nada que no sea musica pura. El didlogo de igual a igual entre flauta y
piano —la parte de éste es muy rica en ideas y posibilidades técnicas- da lugar a
la esencia musical, y esa esencia sefiala las necesidades de la forma”?>.

8.2.3. Cuarteto de Agrippa (1994)

a) Origenes de la composicién

Se trata de una obra de encargo realizado por la “43° edicion del Festival
Internacional de Santander”, y como homenaje que dicho festival rinde al compositor
Goffredo Petrassi en su noventa cumpleafios. El maestro, uno de los mejores discipulos de

Petrassi en Italia, es uno de los compositores escogidos para obsequiar al italiano.

“Es curioso, pero uno de las tltimas apariciones de Petrassi tuvo lugar en
abril de 2002 para intervenir en un maratéon de musica con motivo de la
inauguracién del nuevo auditorio de Roma, obra del célebre arquitecto Renzo
Piano. También en el Cuarteto de Agrippa hay un homenaje a quien mandase
construir el Panteén de Roma, situado en la Piazza della Rotonda de la capital
italiana. Restaurado en varias ocasiones, el Pantedn es uno de los edificios
mejor conservados de la antigiedad”16.

1 Fernando J. Cabafias Alaman: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccién Mdusica
Hispana. Ediciones del ICCMU. Madrid, 2001, p. 129.

15 Carlos Gémez Amat; Fernando J. Cabafias Alaman: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Coleccion Musica Hispana. Ediciones del ICCMU. Madrid, 2001, p. 129.

1 Andrés Ruiz Tarazona: Antdn Garcia Abril. Un inconformista. Fundaciéon Autor, Madrid,
2005, p. 136.
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La obra fue estrenada el 16 de agosto de 1994 en la Sala Pereda del Palacio de
Festivales de Santander teniendo como intérpretes a los componentes del Grupo LIM —del
cual Petrassi era miembro honorario- Jesus Villa Rojo (clarinete), José Marfa Manero
(violin), Salvador Puig (violoncello) y Gerardo Lépez Laguna (piano)'.

El titulo alude al famoso pante6n romano construido por encargo de Agrippa “que

viene a sugerir ideas arquitecténicas vy estructurales en el amplio concepto formal”'®,
g y

“El Cuarteto de Agrippa puede sefialarnos varios aspectos: por un lado,
arte representativo y monumental italiano para homenajear a un artista también
italiano y sobresaliente. Por otra parte, supuesto clasicismo, sobriedad, orden y
a la vez grandiosidad relacionado con este cuarteto (...) y decimos ‘supuesto’ ya
que el Panteén de Agrippa es excepcional, unico en su especie: partiendo de la
época de los templos que siguen los modelos etruscos, éste rompe los canones
establecidos presentando una planta redonda con béveda y lucernario”!?.

La perfecciéon geométrica de la cupula artesonada de Agrippa sirve de estimulo
formal y estructural en la génesis de esta composicion. Sin duda, Garcia Abril se dejé
influenciar por las magnificas proporciones del famoso templo para estructurar su cuarteto

y dotarlo de equilibrio sonoro.

“Los elementos tematicos, surgidos como algo ambiental y sin lugar a
dudosas evocaciones, discurren en una proyeccion de grandes dimensiones que
rompen las funciones formales, abriendo proyecciones acumulativas de
superposiciones armoénicas y ritmicas. Esta condensacién de elementos alcanza
momentos de especial capacidad expresiva, sin que hayan partido de una
intencionalidad particular”20.

b) Analisis formal

Desde el clasicismo musical, con Joseph Haydn a la cabeza, el género dedicado a la
creacion de cuartetos de cuerda (dos violines, viola y violoncello), emprendié un largo
recorrido histérico por el que han discurrido grandes compositores de todos los tiempos:

Mozart, Beethoven, Shcubert, Mendelssohn, Spohr, Schumann, Brahms, Dvorak, Franck,

"Esta misma agrupacion estrend también la obra en Roma (ltalia) el 14 de marzo de 1995.

18 Jests Villa Rojo: programa de mano Aula de reestrenos (48) Homenaje a Antén Garcia Abril
en su 70 aniversario. Fundacién Juan March, Madrid, 21 de mayo de 2003, p. 5.

19 Esther Sestelo Longueira: Anton Garcia Abril. El camino de un humanista en la vanguardia.
Fundacion Autor, 2007, p. 174.

2 Jests Villa Rojo: programa de mano Aula de reestrenos (48) Homenaje a Antén Garcia Abril
en su 70 anviersario. Fundacion Juan March, Madrid, 21 de mayo de 2003, pp. 5-6.
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Verdi, Debussy, Grieg, Borodin, Fauré, Thaikovski, Ravel, Shostakovich, Sibelius,
Schonberg, Berg, Bartok, Villa-Lobos, Britten, Enesco, Prokofiev, etc.

Entre los musicos espafioles destacan ejemplos de los siguientes creadores: Arriaga,
Chapi, Breton, Turina, Sorozabal, Usandizaga, Guridi, Isasi, Julio Gémez, Conrado del
Campo, Toldra, Blancafort, Ernesto Halffter, Xavier Montsalvatge, Joaquin Homs, Mufioz
Molleda, Rodriguez Albert, Bacarisse, etc.

Garcia Abril escribe dos cuartetos: un cuarteto de cuerdas —Cuarteto para el Nuevo
Milenio- y otro cuarteto que incluye el piano en su configuracion: Cuwarteto de Agrippa,
dedicado a la plantilla instrumental formada por clarinete, violin, violoncello y piano,
idéntica a la empleada por Olivier Messiaen en su Cuarteto para el fin de los tiempos (1941).
Precisamente el Cuarteto para el Nuevo Milenio es un homenaje garciabriliano a la figura de
Messiaen.

Trazada en un solo impulso, de una duraciéon aproximada de quince minutos, la
partitura parte de células y motivos que generan un denso tejido contrapuntistico. La
polifonia de los planos sonoros, con la exposiciéon de temas que se superponen, afiade
profundidad y solidez al conjunto. Cada instrumento desarrolla con amplitud su capacidad
expresiva, con el objetivo de ahondar en la esencia comunicativa de la obra: la

espiritualidad.

“Obra que, desde sus primeras notas, acusa de inmediato la personalidad
que hoy distinguimos, con claridad, en el siempre admirable compositor
turolense. Ademas de su inventiva siempre fecunda, se dejan advertir unos
desarrollos de mano maestra, cantabile en sus motivos —por breves que sean-
con un piano importante y una estructura que incluye como contraste una parte
central, menos ritmica, en climas de delicadeza y de suma grandeza”?!.

La preponderancia del piano sobre otros instrumentos vuelve a ser constante en la
estética garciabriliana. La dimension polifonica del teclado ejerce una fascinacion absoluta
sobre el maestro, cuya inventiva encuentra todos los cauces posibles de expresion a través
del piano. Libertad, majestuosidad, austeridad, y brillantez son las principales caracteristicas
que obtiene el autor gracias a la flexibilidad que este instrumento incorpora a la pieza. Los
recursos técnicos planteados permiten mostrar un trabajo relevante en la elaboraciéon de
voces y melodias. La textura es densa, pero sin embargo, la audiciéon de la obra no resulta

en ningun caso dura, porque Garcia Abril introduce siempre elementos de comunicacién

21 Antonio Iglesias en: Andrés Ruiz Tarazona: Anton Garcia Abril. Un inconformista. Fundacion
Autor, Madrid, 2005, p.137.
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que hacen fécil la escucha: progresiones ascendentes y descendentes, repeticion de disefios

melédicos o melismas, dinamica variada y rica, ritmica viva y dinamica.

Poco piu J-7
a 0CO piu 4 (5I - |u}],,'

P f B

La vinculacion del Cuarteto de Agrippa con la concepcion arquitectonica del pantedn,
en el que esta inspirada la obra, justifica la dedicatoria de la pagina: “A mi hijo Antén, que
con tanta pasion y amor se acerca a la arquitectura”. El destinatario de tales compases,
Antén Garefa-Abril Ruiz (7 de marzo de 1969), primogénito del matrimonio Garcia Abril-

Ruiz, es un destacado arquitecto y tedrico de la arquitectura.

8.2.4. Zapateado (1995)

a) Origenes de la composicién

La obra de piano a cuatro manos titulada Zapateado es la Gltima composicion que
produce en el afo 1995. Se trata de una ofrenda musical dedicada a su amigo el pianista
Miguel Zanetti con motivo del homenaje que se le tributa al citado intérprete en Madrid, en
la Academia de San Fernando, el 29 de diciembre del mismo afio, fecha del estreno de la
pagina. Tal homenaje se organiza con motivo del 60° Aniversario del pianista Miguel
Zanetti. Los intérpretes para esta ocasion fueron el propio compositor —interpretd la

seconda parte- y el pianista Guillermo Gonzalez —interpreto la parte prima-.
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“Antoén Garcia Abril nos descubria a muchos su faceta de pianista. Y hay
que decir que su actuacién como tal fue excelente. Podemos decir, que aun
quedan compositores capaces de enfrentarse como intérpretes a sus propias
obras, cualidad que era absolutamente normal en el pasado, pero que en los
ultimos tiempos se ha ido convirtiendo en excepcional al separase tan
notablemente ambas actividades”22.

Zapateado nos brinda una imagen del autor en la que su dimensién como pianista
aporta una vision muy completa de lo que para el maestro supone la técnica pianistica:
brillantez, fuerza, emocidn, naturalidad, delicadeza y sensibilidad. Garcia Abril es participe
directo de este mensaje comunicativo a través de una escritura elaborada y directa.

. .. ’ : 2
“Ofrecer un mensaje de optimismo y alegtia al amigo”*

es el origen de este titulo
garciabriliano que constituye su primera y tnica —hasta el momento- partitura destinada al
piano a cuatro manos (o a dos pianos, como aparece en la partitura publicada por Bolamar

en 1996).

b) Analisis formal

La obra esta escrita en un solo impulso, con una duracién aproximada de cinco
minutos. “El numero tres es el denominador comun de la pieza: compases de subdivision

. , : 24
ternaria y células de tres notas se unen en el desarrollo de la misma”~".

“ZLapateado es una pieza de brillante y contundente factura, como
corresponde a su titulo. Su escritura es perfectamente pianistica y permite una
interpretaciéon muy ajustada a las posibilidades del instrumento. Una breve y
vigorosa introduccién nos sitia inmediatamente en un Alegro danzante en
compas de 6/8 que domina la pieza ya hasta el final”2>.

La brillantez de la pagina proviene en gran parte del ritmo alegre y decidido que
produce el zapateado, baile o danza que proviene del tango andaluz. Garcia Abril utiliza la
fuerza de este aire ritmico como base para imprimir efusion al discurso musical. Términos
agogicos y dinamicos impregnan la partitura: r7imico y marcato; notas acentuadas, acelerando,

crescendo, sforzando, titmos sincopados, progresiones ascendentes y descendentes, series de

22 Miguel Bustamante: programa de mano Ciclo de Jovenes Intérpretes. Orquesta Sinfénica y
Coro Radio Television Espafiola. Fundacion Juan March, Madrid, 5 de octubre de 2001, p.4.

% Antén Garcia Abril en: Fernando J. Cabafias Alamén: Antén Garcia Abril. Sonidos en libertad.
Coleccién Musica Hispana. Ediciones ICCMU, Madrid, 2001, p. 151.

2 Esther Sestelo Longueira: Antén Garcia Abril. El camino de un humanista en la vanguardia.
Fundacién Autor, Madrid, 2007, p.175.

% Miguel Bustamante: programa de mano Ciclo de Jovenes Intérpretes. Orquesta Sinfonica y
Coro Radio Television Espafiola. Fundacion Juan March, Madrid, 5 de octubre de 2001, p. 5.
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octavas acentuadas, bajos a tempo con articulaciones, secuencias de escalas con notas
picadas y stacatto.

La escritura de las dos partes —prima e seconda- correspondientes a los dos intérpretes
de piano o partes solisticas para piano se funden en un conjunto que realza la capacidad
timbrica de este instrumento. Aunque cada parte presenta individualmente su propio
material tematico —células motivicas a tiempo y a contratiempo-, sin embargo, la
perspectiva global de la obra es la que realmente produce interés: por una parte, se aprecia
el tejido armoénico de la pieza; y por otra, se desarrolla la continuidad de frases y lineas
melddicas que recorren la partitura.

AMIGUEL ZANETTI

ZAPATEADO

(Para piano a cuatro manos o dos pianos)
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El maestro es muy explicito en el empleo de sonoridades contrapuestas —bajos y

agudos, pasajes muy extensos donde se indica octava alta- para contribuir a la densidad de
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la textura. Pero la expansion de la escritura —registros extremos del teclado- no sefiala en
ningun caso la apariciéon de un lenguaje abigarrado o superfluo.

Por todo ello Zapateado es una pagina de interés y originalidad en el repertorio
contemporaneo de piano a cuatro manos, no muy cultivado entre los compositores

espafioles del siglo XXI.

8.2.5. Madrid 1948-1998 (1998)

a) Origenes de la composicién

Esta nueva partitura escrita para dos pianos, nace como encargo de Félix Hazen
para celebrar su 50 aniversario en el panorama musical. Estd dedicada al homenajeado y es
estrenada por el duo pianistico integrado por Mariles Renterfa y Jacinto Matute en la Sala
de Prensa del Teatro Real de Madrid el 20 de diciembre de 1998. En este acto se dan a
conocer también paginas de otros compositores: Carlos Cruz de Castro, Leo Brouwer,
Carmelo Bernaola, Zulema de la Cruz, Marfa Escribano, Tomas Marco, Claudio Prieto y

José Luis Turina.

“Esta obra fue escrita para el homenaje que un grupo de compositores
dedicamos a Félix Hazen al cumplirse 50 afios de su dedicacion a la musica”20.

Ya en 1987 el maestro experimenta en la escritura destinada a dos pianos. Compone
en este aflo una breve pagina -5 minutos de duracion- a la que llamé Invitacion a la felicidad, a
la que posteriormente cambié el nombre para titularla Nupcial, que a modo de regalo
personal dedica a su amigo ovetense Juan Jesus Ronzén —melémano, empresario y célebre
critico musical del desaparecido periddico Asturias Diario Regional- en el dia de su boda con
la pianista Mercedes Garcia Pérez. El estreno de esta obra tuvo lugar el 9 de abril de 1987,

en Oviedo, en la celebracién de dicho acontecimiento.

b) Analisis formal

Madrid 1948-1998 es una pieza de estructura y tematica libre. De una duraciéon
aproximada de 8 minutos, la partitura descubre aspectos técnicos y sonoros de gran

brillantez. Garcia Abril ofrece un tratamiento novedoso en relaciéon a los registros

% Antén Garcia Abril: notas al programa de Madrid 1948-1998, diciembre de 1998, p. 2.
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timbricos de ambos pianos. Incluye numerosos elementos agoégicos y dinamicos en la
composicion: reguladores de sonidos, matices, articulaciones y signos de intensidad. Sin
embargo, tal profusién de detalles no resulta nunca excesiva ni artificial. Ias caracteristicas
comunes a sus obras escritas para dos pianos o piano a cuatro manos son: libertad formal,
flexibilidad, brillantez y naturalidad.

En esta pieza se puede apreciar el concepto sinfénico que posee la escritura
pianistica garciabriliana. El compositor explota todas las posibilidades sonoras que el piano
reproduce en base a los timbres y gamas de los diversos instrumentos orquestales. Su

aportacion a la musica de camara pianistica es interesante y original.

8.2.6. El bosque de los ausentes (2004)

a) Origenes de la composicion

Esta pieza escrita para violoncello y piano surge a raiz del atentado del 11 de marzo
en la estacion de Atocha (Madrid). Poco tiempo después de producirse, se creé un
monumento a las victimas en las proximidades de dicha estacion, monumento que lleva por
nombre e/ bosque de los ansentes, -hoy situado en el madrilefio parque del Retiro, donde se
plant6 un arbol por cada fallecido-.

Con motivo del I Aniversario del 11 de Marzo -11 M-, se pone en marcha una
iniciativa teatral impulsada por Adolfo Simoén, quien convoca a once dramaturgos, cuyos
textos se leen ese mismo dia en varios teatros de Madrid: “piezas que fuesen, sobre todo,

una reflexién y un alivio a la tremenda conmocién moral y espiritual producida por

: 27
semejante desastre””".

“Teatros e instituciones de Madrid — I.a Abadia, Pavon, Maria Guerrero,
Circulo de Bellas Artes, Casa de América, Cuarta Pared, Espafiol-, dramaturgos
—Radl Hernandez, Yolanda Pallin, Ignacio Amestoy, Ana Diosdado, Jerénimo
Lépez Mozo, Paloma Pedrero, Juan Alberto Lépez, Margarita Reiz, Julio
Salvatierra, Yolanda Dorado, Laila Ripoll-, actores y actrices —Angeles Martin,
Marfa José Goyanes, Susana Hernandez, Ana Labordeta, Carolina Lapausa,
Blanca Portillo, Gloria Mufioz, Charo Sotiano, Angel Savin, Abel Vitén, etc.- y
otros creadores, se incorporaron al proyecto. Asi, por ejemplo, el célebre pintor
Juan Genovés, autor del cartel, y el disefiador Lorenzo Caprile, ademas de
escenodgrafos, figurinistas, iluminadores (...)” 2.

2T Andrés Ruiz Tarazona; Antén Garcia Abril. Un inconformista. Fundacién Autor, Madrid,
2005, p.141.
2 1hidem.
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b) Analisis formal

La funcién de la musica es la de intetludio, es decir, la de servir de conexién entre
los mencionados textos. E/ bosque de los ansentes es el tiempo lento de un triptico que atn no
ha sido estrenado ni editado por el compositor. Fue grabado para tal ocasiéon por el
violoncellista Asier Polo y el propio autor al piano.

La obra contiene un mensaje de elevado contenido espiritual a través del que Garcfa
Abril muestra su solidaridad con los familiares y amigos de los afectados en la tragedia. De
corte intimista, estos pentagramas invitan a la reflexién. Es una muestra de un discurso
musical dotado de gran sensibilidad humana: “es algo que no tiene nada de exhibicién y si
mucho de oracién, de amor”?.

La parte pianistica desarrolla una linea melddica expresiva de gran contenido
espiritual. El tratamiento poético de las notas se refleja en la sutileza con que se exponen
los temas y el material constructivo. Sobre un tempo lento y calmado se expone el
dramatismo y el recogimiento de esta pagina cameristica.

Tenemos constancia de que el maestro continua trabajando en la totalidad de esta

obra de la que ya tiene esbozados los dos movimientos restantes.

8.2.7. Fantasfa Hispalense (2007)

a) Origenes de la composicion

Esta obra escrita para violin y piano es estrenada en versiéon de concierto el dia 10
de abril de 2008 en el Real Antiguo Conservatorio Marfa Cristina de Malaga, por el duo
Coleasa-Coronas, integrado por la violinista rumana Sabina Coleasa y la pianista malaguefia
Paula Coronas. Unos meses antes, la obra es retransmitida por TVE por Mariana Todorova
(violin) e Irina Gaitani (piano), a quienes esta dedicada.

La Fantasia Hispalense contiene un mensaje poético y lirico. Se trata de una musica
suave, sensible, densa y brillante.

La partitura esta concebida a modo de recitativo cantado, formato elegido por
Garcia Abril como la mejor via de expresion para canalizar la intensidad emocional que

concentran estos compases. El caracter concertante y ciclico esta presente a lo largo de

2 Rosa Torres Pardo: El Pais, 10 de marzo de 2005.
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toda la pieza. Ambos instrumentos, -violin y piano- dialogan e intercambian melodias y

material tematico.

“Como si de un suefio se tratara, la pieza comienza con serenidad y
calma, invitando a la reflexién. A continuacién, surge la inquietud de una
pregunta lanzada al aire, al infinito tal vez, que crece hasta convertirse en un
ritmo enérgico de danza. La atmésfera inicial se irrumpe. El violin y el piano
exponen frases e ideas melddicas de diversa naturaleza y concepcién, que
finalmente desembocan en la tranquilidad y en el sosiego del comienzo. La
incertidumbre, descrita con dulzura en el desarrollo, es vencida, definitivamente
por la conviccién que, libremente es aceptada en un pensamiento espiritual, casi
mistico. El equilibrio formal afiade elegancia y sobriedad”30.

b) Analisis formal

La obra esta escrita de forma continuada, sin interrupcion, y tiene una duracién
aproximada de diez minutos. En la partitura figuran diferentes indicaciones metronémicas
que corresponden a diferentes secciones y frases musicales: Adagietto, Tranquilo a tempo, Con
libertad, Pisi mosso, A tempo (siempre con libertad), Casi cadencia, Allegro non troppo, Poco meno mosso,
Calmado, A tempo (tranquilo).

En el repertorio convencional de musica de camara dedicado al duo violin-piano,
la potencia y brillantez del piano ha significado en numerosas ocasiones la inquietud, la
lucha, la busqueda de aspectos sonoros. En cambio, la escritura pianistica en la Fantasia
Hispalense plantea un enfoque diferente y original: el piano, tras una introduccién calmada y
serena, expone un fraseo en el que se combinan los elementos ritmico y meldédico. El
desarrollo de este material representa la respuesta a numerosas preguntas lanzadas por el
violin. Nos encontramos ante un piano que encuentra el equilibrio sonoro de la partitura,

que apacigua el inquietante discurso del violin.

“Fantasia Hispalense del compositor turolense, se convirtié en el nuevo
reto de dificultad técnica para el dio Coleasa-Coronas. Un dialogo vibrante
entre el desasosiego del violin y la templanza del piano en busqueda de un
equilibrio de sensaciones armonicas cercanas, y que produjeron el notable éxito
esperado. El maestro Garcfa Abril, presente en la sala, no sélo disfruté de la
escucha atenta de su partitura sino que participé de una emotiva primera parte
dedicada a su persona en la belleza de su Sonata de Siena y con la sorpresa de
Lejania™'.

% paula Coronas y Sabina Coleasa: notas al programa de mano Estreno de la Fantasia
Hispalense, 10 de abril de 2008, Real Conservatorio Maria Cristina de Malaga, p. 3.
*! Fernando Miguel Anaya Gamez: Revista Ritmo N° 809. Junio 2008, p. 41.
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Poco pit A tempo (tranquilo)
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Desde el enfoque estético de esta produccién constatamos la madurez del sello
garciabriliano. El compositor ofrece un lenguaje claro y directo, desprovisto de artificios o
exhibiciones. La flexibilidad del disefio melédico —melismas, pasajes cadenciales,
tiguraciones de notas rapidas-, y la precisiéon de los patrones ritmicos de caracter rapido —
silencio de corchea con doble puntillo seguido de semifusa ligada a una negra, células de

fusas y semifusas, grupos de doce fusas-, confieren transparencia y vaporosidad al

conjunto.

“Garcfa Abril, comunicador y humanista del siglo XXI desea transmitir
un mensaje esperanzador, a través de un lenguaje humano y fraterno. Su
propuesta musical es siempre directa y cautivadora: la Fantasia Hispalense lo
confirma. Con la misma naturalidad y sinceridad con que ha sido gestada la
obra, queremos ofrecer hoy nuestra mas sentida interpretacién, invitando al
publico a recorrer con nosotros esta melédica aventura espiritual”32,

% Ppaula Coronas y Sabina Coleasa: notas al programa de mano Estreno de la Fantasia

Hispalense, 10 de abril de 2008, Real Conservatorio Maria Cristina de Malaga, p. 3.
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8.2.8. Sonata de Siena (1954-55)

a) Origenes de la composiciéon

La Sonata de Siena, para violin y piano, es la segunda obra que figura en el catalogo
del maestro, aunque estuvo descatalogada hasta 1998 por el propio compositor. Este la
someti6 a una revision en el ano 1998. Los motivos son la insistencia con que el violinista

Agustin Leon Ara solicitd a Garcia Abril una composicion para violin y piano.

“La razén dltima estribaba en que, ante la inminente programacion, por
aquel entonces y en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, de un
concierto en el que serfan interpretadas obras de todos los académicos, el
reconocido violinista deseaba interpretar una cuya autorfa correspondiese a
Garcia Abril. El maestro opté por ofrecer a Ledn Ara esta composicién que,
desde muchas décadas atras, reposaba en el baul de los recuerdos”33.

Fue estrenada en la ciudad de Siena en el verano de 1955, en el Saléon de Actos de la
Academia Chigiana. Sus intérpretes fueron Lydia Beretti, violin, y el propio autor, piano. Su
estreno en Espafia tuvo lugar el 21 de diciembre de 1955, en el Ateneo Mercantil de
Valencia. En esta ocasion es interpretada por el violinista José Moret y el pianista Eduardo

Lépez-Chavarri Andujar.

“La Sonata de Siena es una de mis primeras obras. Junto a la Sonatina, para
piano y el Ciclo de Canciones infantiles, representa un momento en el que aparecen
mis primeros impulsos creativos. Iniciada en Madrid, todavia estudiante de
composicién, la terminé en Siena durante los cursos de perfeccionamiento que
realicé en la Academia Musicale Chigiana. Desde su doble interpretaciéon, en
Madrid con su primer movimiento y en Siena una vez terminada la sonata,
hasta el pasado otofio, nunca me habia acercado a la obra, sin embargo, muchas
veces tuve el deseo de hacerlo y volver a descubrir la partitura. Fue gracias a la
insistencia de mi amigo el gran violinista Agustin Le6n Ara la que me animé a
encontrarme de nuevo con esta Sonata de Siena. Decision que me transportd a
un periodo de mi vida colmado de ilusiones, de inquietudes y de amor a un
mundo que se abria ante mis ojos y mi sensibilidad, a un mundo lleno de
belleza, de misterio, y, que de una manera irresistible me conducirfa al
maravilloso e inquietante universo de la creacion musical”34,

¥ Fernando J. Cabafias: Anton Garcia Abril. Sonidos en libertad. Coleccién Musica Hispana.
Ediciones del ICCMU. Madrid, 2001, p. 171.

¥ Ant6n Garcia Abril en: programa de mano Aula de reestrenos (48) Homenaje a Ant6n Garcia
Abril en su 70 aniversario. 21 de mayo de 2003. Fundacion Juan March, Madrid, p.4.
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Se trata de una obra de juventud que muestra brillantez y efusividad a través de una
escritura efectista que permite el lucimiento de los dos instrumentos a que esta destinada la
Sonata. Este espiritu de entusiasmo se corresponde con los momentos vividos por el autor:
perfeccionamiento de su carrera compositiva, aproximacion al mundo del arte y de la
cultura, ilusion por triunfar y por abrirse camino en su trayectoria profesional. La partitura

refleja la alegria y energfa de esos afios felices que rodean al maestro.

b) Analisis formal y estructural

Estructuralmente esta muy cercana al esquema formal de una sonatina. Consta de
tres movimientos: A/legro, Adagio y Andante-Allegro ostinato.

En el primer movimiento .A/legro se aprecia la riqueza de aspectos cantdbile, a través
de ostinatos, y células ritmicas y melddicas de diferente configuraciéon. Al mismo tiempo se
constata precision en la textura del tejido armoénico que origina procesos y secuencias
repetitivas como cdnones 'y progresiones. Se ofrece también la aumentacién y disminucioén de
las células o motivos, por lo que se advierte originalidad en el trabajo de la politonalidad y
de la modalidad. Este planteamiento, bien organizado, permite al autor desarrollar su
capacidad imaginativa e inspiradora con libertad. Garcia Abril extrae bellas sonoridades del
violin y explota al maximo los recursos y timbres del piano —recordamos que durante estos
afios el maestro ejerce su actividad como pianista, por lo que conoce y domina la técnica
pianistica-. El autor despliega a través de estos compases un enfoque ciclico de células y
frases que conducen todo el movimiento, y que se someten a cambios y variaciones durante
el desarrollo.

Este primer movimiento se divide en cinco secciones:

-Seccion A (cc. 1-69)

-Seccion B (cc. 70-118)

-Seccién A’ (ce. 119-156)

-Seccién B’ (cc. 157-179)

-Seccién A” (ce. 180-203)

-La secciéon A esta dividida en dos bloques. El primero de ellos (cc. 1-40) esta
iniciado por el ritmo insistente del piano en las dos manos sobre la tonalidad de Do.
Ambas manos ejecutan figuras de corcheas en ritmo de 6/8, por movimiento contratio.
Esta féormula se extiende hasta el compas 12. Entre los compases 13 al 20 se sucede el

mismo disefio pasando por diversos centros tonales: Do M, Re m, Mi m, Fa M, Sol M y La

353



MENU SALIR

m. Entre los compases 21 y 28 hay un nexo que nos conduce a la repeticién exacta de los
cc. 5-16. Durante estos compases se establece un dialogo con el violin que adquiere su
maximo protagonismo hacia el compas 25. Desde el c. 29 al c. 40 hay una repeticion del

fragmento presentado del c. 5 al c. 16.

El segundo bloque de esta seccion (cc. 41 al 69) es un puente que a su vez se
subdivide en dos partes: la primera, desde el c. 41 al c. 50, y la segunda, desde el c. 57 al c.
09. La primera parte se presenta en el centro tonal de Mi b, donde el violin ejecuta giros
melddicos de dificultad técnica. En la segunda, el violin realiza unos arpegios quebrados y
el piano acompafia en corcheas con acordes muy amplios. Las notas superiores de los
acordes de la mano izquierda del piano coinciden en esta seccion con las notas graves de
una secuencia de trinos que realiza el violin.

-En la seccién B el tema estd escrito en un compas de 2/4. La célula melédica —
tresillo y corchea con puntillo y semicorchea- es iniciada por el violin en la tonalidad de Mi
hasta el c. 77. A partir del c. 78 se establece un canon entre el violin y la mano izquierda del
piano. La mano derecha realiza el fondo arménico del pasaje en Si hasta el c. 86 donde

entra la tonalidad de La b, zona de maxima tension. En el c. 97 el reposo de un calderén
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marca el final de este fragmento. El violin desarrolla una melodia basada en una cuarta
descendente tomada del tema de la secciéon A (cc. 5y 6). A partir del compas 107 se inicia
una especie de pasaje cadencial en el que el piano acompafia.

-La secciéon A’ es una reexposicion del comienzo. El material tematico es muy
parecido al que aparece en el principio del movimiento, pero ahora se muestra mas
desarrollado. Observamos que la mano derecha del piano y el violin entablan un dialogo: el
piano comienza en el c¢. 120 (La b, Sol, Fa, Mi b, Re b) y el violin contesta en el c. 121, del
mismo modo, hasta el c. 128. A partir del c. 129 la férmula se invierte: primero realiza la
pregunta el violin y luego el piano contesta (c. 130), atravesando los tonos de Mi b, La by
Re b. En el c. 139 vuelve a aparecer la férmula del c. 70 —tresillo, corchea con puntillo,
semicorchea-, que nos lleva al tema de la secciéon B. Entre los cc. 145 y 156 se repite el
ostinato en la mano izquierda del comienzo del tema de la seccién A, acumulando tension
hasta la caida en el c. 150, final de esta parte.

-En la seccion B’ el tema es mas breve que en la anterior. Utiliza los fragmentos
comprendidos entre los cc. 70-73 y cc. 98-113. Se afiade al dltimo trino una escala en Re b
que enlaza directamente con el ultimo bloque del movimiento —A”-.

-La seccion A” presenta el caricter de coda con un tempo mas lento para
concentrar la densidad del os#znato desarrollado por el piano, en el centro tonal de Do. El
ostinato va cambiando de tonalidades constantemente. Desde el c. 192 hasta