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El término neoclasicismo resulta equivoco: en sentido estricto, describe la recupe-
racién critica de las formas histéricas que se produjo en la pintura a partir del viaje
de Picasso a Italia en 1917, y su conocido deslumbramiento ante las estatuas roma-
nas de los museos vaticanos, lo que tuvo por consecuencia una atencién renovada
hacia David e Ingres y la subsigueinte creacién de pinturas postcubistas de gran
formato habitadas por personajes de pesada solidez monumental tratadas con la
simplificada plenitud de figuras geométricas, como sucede en Campesinos durmiendo
(1919), Tres mujeres en la fuente (1921) o La flauta de Pan (1923)

En el caso de la mdsica, la multiplicidad de estilos agrupadas bajo esa misma rabri-
ca es muy amplia, de Prokofiev (cuya Sinfonia Cldsica puede considerarse como la
obra augural de dicho movimiento) a Schonberg y Stravinsky, pero también a Hin-
demith, Bartok o Malipiero; autores que sin renegar de su pasado inmediato pug-
nan por incorporar las correspondientes conquistas estéticas a una revitalizacién ra-
dical de las estructuras académicas: pero, de acuerdo con esa misma concepcién, no
resultarfa excesivo emplearla en un sentido muy lato para describir ciertos autores
(o ciertas obras de ciertos autores, cuando menos) alejados de aquellas estéticas pe-
ro que, de algtin modo, se sienten concernidos con la idea de reencontrar y redefi-
nir los aspectos del pasado que puedan servir para la poética presente sin renunciar
por ello (o al menos, no hacerlo enteramente) al desarrollo del lenguaje. Si Casella
y Martinu son ejemplos conspicuos de la estética neoclisica histérica, lo es igual-
mente el Falla del Concerto para clavecin o el Ernesto Halftter de la Sinfonietta. Al
margen de todo ello, Turina serfa un ejemplo de romdntico tardio ensimismado en
el nacionalismo pintoresquista, pero poseedor de un excelente oficio y un bagaje
instrumental directamente heredero de la escuela francesa.

Manuel Martinez Burgos, por su parte, ejemplifica una tendencia muy reciente de
la musica orquestal compuesta en nuesto pais que registra un creciente interés por
la sinfonfa entre los compositores que frisan en la cincuentena: Jestis Rueda, con
tres obras de esta naturaleza, David del puerto con dos y Jesus Torres con una son
los inmediatos precedentes de la obra del, mis joven, Manuel Martinez Burgos que
recibe hoy su estreno absoluto. ¢Cabe hablar ya de un neoclasicismo de fercera gene-
racién?
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Manuel MARTINEZ BURGOS (1970):
Umbrales (sinfonia n°® 2)

Nacido en 1970 y estudiante en la Kensington School, el compositor madrilefio
Manuel Martinez Burgos se diplomé (composicién, direccién de orquesta, musi-
cologfa, pedagogia y guitarra) en el Conservatorio Superior de su ciudad —centro
en el que actualmente es profesor de armonfa— ampliando luego su formacién en
Darmstadit y Nueva York, habiendo trabajado con Stockhausen, Wolfgang Rihm,
Klaus Huber y Milton Babbitt. Estudioso de la técnica compositiva de Albéniz (de
la edicién critica de cuyos Azulejos es igualmente responsable), ha obtenido ya signi-
ficativos galardones como compositor (Fin de carrera de la Fundacién Guerrero, Villa de
Madrid, Sinfonico-coral de Santander...) y ha sido finalista de otros como el Jurgenson
Contest del Conservatorio Chaikovski o el de Juventudes Musicales de Bucarest.

Con respecto a la obra que abre la velada, el autor escribe: es, en esencia, una sin-
fonia ya que su estructura corresponde a la configuracion cldsica en cuatro movimientos que, no
obstante, se interpretan sin interrupcion gracias a la aparicién de umbrales o periodos que sir-
ven de nexo. Si el primer movimiento es una expresion ritmica, vigorosa y colorida, el segundo
responde a una manifestacion interior casi religiosa. En el tercer movimiento, un scherzo, la
hemiolia sirve de cimiento ritmico-arménico subyacente que desemboca en el cuarto 'y tiltimo,
tumultuoso e inestable. Todos los movimientos estdn temdticamente relacionados entre si, pro-
duciéndose una recopilacién de motivos en el iiltimo, que termina con un coral de amplio trazo.
Los umbrales, que en principio tienen una funcion secundaria, se convierte en protagonistas al
logar una conexion entre elementos dispares, transformando la idea escindida de la sinfonia en
una exposicion encadenada de periodos musicales vinculados entre si.

La descripcién es lo suficientemente precisa y nitida como para no necesitar
mayores encarecimientos en torno a la concepcién formal de la obra en gran escala.
No estarfa, sin embargo, de mis recordar que ese propésito de integracién de los
cuatro movimientos normativos en una continuidad procede, cuando menos, de
Schumann, en cuya Cuarta sinfonia esa continuidad se produce, no sin cierto inge-
nusimo, por reaparicién de un mismo trazo temdtico (o mds simplemente atn, fi-
nalizando un movimiento con una cadencia rota que resuelve sobre el sucesivo).
Lo que Martinez Burgos desarrolla aqui tiene un aliento mucho mayor: por poner
un solo ejemplo, la gran transicién que enlaza primer y segundo movimiento fun-
ciona, tanto como una suerte de gran coda de aquél (cuya paulatina amplificacién de
valores métricos la convierte en un verdadero puente en tiempo lento) como una
especie de introduccién arménico-timbrica que, a la vez que recapitula el movi-
miento inicial mediante un agregado de ocho notas (que se organiza en torno a la
resonancia Mi-La: la armonia por cuartas/quintas superpuestas juega un importante
papel en la obra) prepara el sucesivo, en cuya indicacién Adagio religioso, habria tal
vez que ver una referencia hacia el movimiento homénimo del Tercer Concierto para
piano de Bértok: una religiosidad laica, nos atreveriamos a decir. En todo caso, lo im-
portante es destacar que, de un modo sintético, se trata de una estructura que asu-
me verdadero peso temitico, tanto en un sentido de avance formal como en el de
sintesis y retrospeccion.

La obra arranca con un vigoroso unisono de los violines que condensa el gesto
temdtico esencial, casi un mordente que, a manera de premier coup d’archet, atirma
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con vehemencia la nota Mi sobre la primera cuerda al aire, de modo que la sonori-
dad, al carecer de vibrato, trasmita una cierta frialdad casi hiriente: la timbrica apare-
ce asf asociada a la materia temdtica desde el mismo inicio de la obra. Los sucesivos
arpegios de séptima en fusas y las figuras en escala que los prolongan suponen
igualmente un nuevo germen tematico. A partir de ahi, el material crece, prolifera y
se contempla desde madltiples perspectivas pero sin perder en ningiin momento su
capacidad identificativa: los constantes cambios de compis y de denominador (3/4,
3/8, 2/4, 5/8, 2/4...) provocan un acentuado juego ritmico, dentro de una escritura
orquestal que demuestra un excelente conocimiento de la materia: junto a los ro-
bustos episodios en tutti destacan otros de gran trasparencia, como un solo de flauta
sobre arpegios del arpa (a los que se uniri el piano) apoyados por largos pedales de
la cuerda por quintas superpuestas que, paulatinamente, es respondido por los pri-
meros violines y al que la gradual incorporacién de la masa instrumental acaba
transformando de sentido, al hacerlo desembocar en una robusta homofonia de
acordes paralelos: el contraste y la transformacién de unas texturas en otras es el
mecanismo discursivo esencial. Por su parte, el movimiento lento parte de un mo-
tivo muy expresivo cantado por las trompas casi como un hoquetus que es respondi-
do en las violas hasta generar una densa polifonia que desemboca en una amplia ex-
pansién melddica: la transicién hacia el subsiguiente scherzo se desarrolla a partir de
un incisivo stacatto en seisillos de la trompeta que aparece sobre la disolucién paula-
tina del elemento melédico: toda vez que esa misma figura ritmica aparece con otro
contenido intervélico en arpas y cuerda, el paso de un movimiento al otro es un au-
téntico proceso de derivacién, de modo que ni resulta claro, ni siquiera pertinente,
tratar de establecer donde empieza la transicién en sentido estricto. Dicho de otro
modo: un minimo examen de la partitura confirma el subtitulo elegido por Marti-
nez Burgos para su sinfonfa: esos umbrales son, en realidad, los elementos medulares del
sentido general de la composicion, pese a su aspecto s6lo en apariencia residual. Mas alld
de su sujeccién perfectamente resuelta a un esquema codificado preexistente, la
esencia discursiva de la obra es, en definitiva, el constante juego de transiciones entre
unas texturas y otras.
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Alfredo CASELLA (1883-1947):
Scarlattiana, op.44

Alumno de Fauré en el Conservatorio de Paris (ciudad donde residié durante 19
afos desde 1897), amigo de Enescu y de Ravel, admirador de Debussy, Strauss,
Mabhler, Schonberg, Stravinsky y Bartok, pero también de Rimsky (viajé en dos
ocasiones a Rusia para conocer mis de cerca la musica de aquél pais), Casella es,
junto con Alfano, Malipiero, Respighi y Pizzetti, la columna vertebral del neoclasi-
cismo italiano (asi como el autor de un Tratado de orquestacion que ha sido libro de
consulta de varias generaciones, entre ellas la del abajo firmante). Introductores de
modo miltante de la modernidad musical en su pais, furiosamente antioperisticos
en sus inicios (aunque acabaron componiendo &peras valiosas), la generazione
dell’ottanta se f1j6 como objetivo prioritario, junto con la importacién de las tenden-
cias mis actuales, la revitalizacién de la riquisima tradicién instrumental italiana,
casi ignorada por sus contemporaneos, para quienes (iy con Verdi a la cabeza!) el
melodramma constitufa la expresion musical autéctona por antonomasia. Como ha
escrito Massimo Mila, quiza el mejor analista del periodo, Debussy, Stravinsky, Hin-
demith y Schonberg eran indispensables a la miisica italiana en la misma medida que Monte-
verdi, Vivaldi, Frescobaldi y Scarlatti. Ardiente nacionalista, creador del Festival de Ve-
necia y de la seccién italiana de la SIMC, Casella acabé adhiriéndose al fascismo: I
deserto tentato es un “misterio escénico” compuesto en 1936 por encargo directo de
Mussolini para apoyar la campaia de Abisinia.

Al citar a Falla o a Halffter al comienzo de estas notas se nombraban las que,
quizd, sean las respectivas obras maestras absolutas de sus autores: tanto en el Con-
certo del primero como en la Sinfonietta del segundo, el referente tematico incues-
tionable no es otro sino Domenico Scarlatti (de hecho, algunos criticos llegaron a
emplear el término neoscarlattismo), napolitano de nacimiento, espaiol de adopcién
y madrilefio de vecindad (y de enterramiento). Escrita para piano solista y 32 ins-
trumentos (mds o menos, la misma orquesta de la Ariadne auf Naxos straussiana) la
obra de Casella es una especie de suite en cinco partes con un virtuosistico piano
concertante que no se inspira, sino que toma prestadas como materia tematica co-
nocidas piezas de las 555 sonatas escritas para dofia Barbara de Braganza: la fuerza
ritmica, la clara referencia popular y la inventiva melddica de esta musica se comu-
nican perfectamente a esta brillante composicién, que debe situarse en la érbita de
La boutique fantasque de Respighi, que guarda con la musica tardia de Rossini una
deuda y un parentesco similares. La obra estd escrita en 1926: casi treinta anos mas
tarde, un compositor de la generacién sucesiva, Luigi Dallapiccola (1904-1975),
realizarfa adn una nueva visita la pasado instrumental italiano en sus dos Tartinianas,
utilizando melodias del cébre autor del Trillo del diavolo en piezas concertantes (para
violin ahora) a las que sometié a un compejo juego contrapuntistico atonal: era
quizd el altimo (y muy diferente) ejemplo de una estética que, para entonces, era
ya, ella misma, historia.
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Bohuslav MARTINU (1890-1959):
Sinfonia Concertante n°2, H 322

Junto con Smetana, Dvortak y Janacek, Martint es el cuarto (y conolégicamente el
altimo) gran representante histdrico de la escuela nacional checa. Autor de un cati-
logo extensisimo solamente comparable al de Milhaud (384 obras segtn el inventa-
rio de Harry Halbreich) con seis sinfonias y 16 6peras (dos de las cuales son autén-
ticas obras maestras y estin entre lo mejor que haya producido el género en todo el
siglo XX: Julieta y La pasion griega: por supuesto, son desconocidas en Espana), la
musica para solistas y orquesta cubre un amplio segmento de su obra, con cinco
obras concertantes para piano (una de ellas para la mano izquierda), una para dos
pianos, dos para violonchelo, cuatro para violin, una para violin y violonchelo, una
para trio con piano, otra para cuarteto de cuerda y otras para clavecin, para viola, pa-
ra flauta, para oboe y para arpa: la proliferacién de obras en estilo de concerto grosso
resulta significativa, en la medida en que acota una de las claves mis significativas
de la estética neoclisica (la Sinfonia Concertante n°1, escrita en 1932 para cuerda sola
es un legitimo descenciente del dltimo brandemburgués). Obra tardia, fechada en
1949, 1a Sinfonia Concertante n°2 rinde directo homenaje a la obra homénima (Hob.
I 105) de Joseph Haydn, no ya por el titulo, sino por elegir exactamente los mismos
solistas (violin, violonchelo, oboe y fagot) que la obra del musico de Rohrau, idén-
tica articulacién formal tripartita con un lento central con cierto aire ceremonial de
minuetto e, incluso, idéntica clave (Si bemol mayor) tratada, eso si, dentro de un
cuadro de tonalidad ampliada con enlaces arménicos muy libres caracteristico de la
tltima manera del mdasico: la obra estd compuesta en 1949, entre las sinfonias
Quinta y Sexta, y corresponde a un momento de recuperacién de uno de los fre-
cuentes periodos depresivos atravesados por el compositor desde su exilio estadou-
nidense debidos, entre otras razones, a su incapacidad para hablar la lengua inglesa
con un minimo de correccién (pero también por su aficién al acohol y su turbulen-
ta y contradictoria vida amorosa): Sergei Kossevitzky fue un apoyo fundamental al
encargarle diferentes obras. Escrita con una perfecciéon neocldsica insuperable, la
Sinfonia Concertante n°2 es una de sus composiciones mis divulgadas: las violentas
disonancias y las politonalidades de sus primeras obras han dejado paso a una ar-
monia mucho mis serena y luminosa. El vigorosisimo movimiento de cierre, la
energfa del arranque, el importante papel armonico, ritmico y timbrico jugado por
el piano (que Martintl incorporé a la orquesta casi desde sus primeras obras en ese
admbito) confieren a la pieza una vitalidad y una alegria insuperables. Pero quizi lo
mis admirable de la composicion sea la elegancia de su escritura, la transparencia de
sus texturas, su absoluta idiomaticidad instrumental, su radiante diatonismo.

Martinu se establecié en Paris en 1923 para estudiar con Albert Roussel: nunca
mis volveria a su Bohemia natal, salvo para algtin breve viaje después de la guerra
(y por supuesto, para el definitivo de su entierro). Hablando de las razones que le
impulsaron a emigrar a Francia el compositor afirmé: todo cuanto vine a buscar a Paris
es la claridad, el orden, el sentido de la medida, el buen gusto y la expresién directa, exacta y
sensible, las cualidades del arte francés que siempre admiré y que quise conocer mds directamen-
te. La obra que hoy se escucha es una perfecta materializacién de semejante ideario.
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Joaquin TURINA (1882-1949):
La procesion del Rocio, Op. 9

Sin mayor razén suele emparentarse a Albéniz con Granados y a Falla con Turina:
mis alld de la amistad y el apoyo de unos y otros, de la presencia y los estudios en
Paris de todos ellos y de las referencias nacionalistas comunes, la realidad es que se
trata de figuras muy diferentes con trayectorias diversificadas cuando no antagéni-
cas. Y a tal respecto es curioso que Turina, el mis claramente casticista (¢épodriamos
decir incluso sevillanista?) del conjunto, sea también el Gnico que ha escrito obras
(por cierto, algunas de la mejores entre las suyas) en la linea de la musica abstracta
centroeuropea dentro de la formalistica clasica como el Quinteto con piano (1907), el
Cuarteto (1911), los dos Trios con piano (1926 y 1933) o la propia Sinfonia sevillana
que, mis alld de su pintoresquismo, es una obra escolisticamente construida desde
un punto de vista formal: hay que ver en ello una obvia consecuencia de su forma-
cién académica en la Schola Cantorum de D’Indy, pero también una aspiracién ini-
cial hacia una masica universalista asfixiada por su posterior ensofiacion enajenada
en una Espafa cada vez mais inexistente y que, salvo el saludable y breve interregno
republicano (para nada reflejado en su obra), se volveria obligatoria y furiosamente
impermeable a la cultura europea en los mismos afios en que el compositor disfru-
tase su tinico cargo oficial, como director de la Comisarfa de la Mdsica. Turina, por
otra parte, era refractario a las musicas innovadoras: son conocidos sus comentarios
chistosos acerca de las obras de Bartok y Kodaly estrenadas en Paris y publicados en
la Revista Musical de Bilbao en mayo de 1910.

La procesion del rocio es la primera contribucién orquestal del compositor, escrita
en 1912, en los afios parisinos del misico que se habian iniciado en 1905 y que fi-
nalizarfan con el estallido de la Gran Guerra (la musica de Turina habia llegado,
por entonces a San Petersburgo y a Bélgica, amén de ser muy bien acogida en la ca-
pital del Sena). La obra fue estrenada en el Teatro Real de Madrid por la Sinfénica
de Madrid dirigida por su dedicatario Enrique Fernindez Arbés el domingo 3 de
marzo de 1913 y presentada en la Sala Gaveau de Paris en 24 de ese mismo mes con
el propio Turina en el podio. La procesion del Rocio fue llevada en triunfo durante
cinco meses por diversas ciudades espanolas, siempre bajo la batuta de Arbds y sig-
nificé, de hecho, la consagracién espanola de Turina.

Se trata de una especie de poema sinfénico en dos partes de construccién cerca-
na a un rondo mas o menos libre al que la reaparicién de dos temas (el inicial, cuya
gran fuerza ritmica procede de la hemiolia tan caracteristica del folclore andaluz, y
el posterior que recrea la flauta y el tamboril tipicamente rocieros, aunque con una
musica al margen de toda cita literal) otorga la adecuada unidad y equilibrio. Se
cumplia si el propio aserto del misico que en una breve conferencia previa a la in-
terpretacion de algunas de sus obras en el Ateneo de Sevilla en enero de 1911 sena-
laba: La miisica andaluza en su aspecto folclérico, sea como cancién popular, sea como ritmo de
danza, ha entrado de lleno en el sinfonismo espaiol [...], no sélo del poema o la impresion,
sino también de las forma estrictas, sonatas, sinfonias y miisica de cdmara. La segunda parte
del poema, titulada La procesion, cita (de modo bastante poco afortunado, dicho sea
de paso) la Marcha Real de Manuel de Espinosa, himno nacional oficioso entonces y
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oficial desde el triunfo de Franco hasta nuestros dias: tras la insurreccién militar,
esa cita se suprimi6 en la zona leal a la Reptblica. Hay constancia de que, en alguna
ocasién, se substituyé por el Himno de Riego, lo que no deja de resultar una buena
anécdota para una posible historia de la musicologifa chusca.

José Luis Téllez



