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El clarinete en la composicion musical espariol en la primera mitad del siglo XX
| Pablo Maestro Bueno

1- Introduccidn al presente estudio:

Desde que escucheé por primera vez la cantata La Peste, obra de Robert Gerhard,
no he podido para de escuchar casi toda su obra por la excelente calidad de su mdsica y
por la interesante biografia del compositor.

Por otro lado, hace un par de afios, en la radio, escuché un disco sobre Jesus Bal
y Gay en la que se interpretaba La sonata para clarinete y piano, de la mano del
clarinetista Joan Enric Lluna, me quedé impresionado escuchando esa sonata de cuyo
compositor me era totalmente desconocido.

Con estos dos compositores, me decidi hacer el presente Trabajo de Fin de
Estudios sobre la musica de la primera mitad de siglo XX de compositores espafioles.
La idea es abordar un repertorio que fuese poco comun para aportar, del modo mas
humilde, el conocimiento de estas deliciosas obras, que, ademas de los compositores
mencionados, hago un estudio de un gran director de orquesta espafiol, Bartolomé Pérez
Casas y de uno de los referentes de la escuela del clarinete espafiol, Miguel Yuste
Moreno.

De ellos he realizado un estudio biografico y analitico de las obras que voy a
interpretar; examinando asi su estilo compositivo y, por tanto, de su identidad como
compositor.

El hecho de que cada compositor tenga un estilo compositivo totalmente
diferente: Pérez Casas tiene una escritura basicamente romantica (mas bien de
influencias italianas, como la 6pera); Yuste busca, por su lado, una sonoridad que
combine el folklorismo espafiol (por ejemplo la zarzuela), mezclado con toques de
ciertas vanguardias francesas que empezaron a surgir a finales del siglo XIX; Gerhard
con un contenido en su sonata altamente dodecafénico; y por Gltimo, Jesus Bal, con
obras totalmente neoclasicas, donde las normas estan para incumplirlas, cumpliéndolas.
En este aspecto, el repertorio musical que expongo no es, en ninguin caso, monétono, ya
gue tenemos un amplio recorrido de compositores con obras que son totalmente
diferentes, pero en la que cada una predomina la coherencia, el buen gusto y el perfecto
conocimiento del instrumento a la par que de su técnica (ante todo en el caso de Pérez
Casas y Yuste, ambos clarinetistas).
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2- Bartolomé Pérez Casas:
2.1- Biografia:

Bartolome Pérez Casas nacid en Lorca (Murcia), el 24 de enero de 1873, y
murié en Madrid, el 15 de enero de 1956. Sobre Bartolomé Pérez Casas apenas Si
existen estudios de referencia, al margen de la escueta voz de Antonio Iglesias para el
Diccionario de la misica espafiola e hispanoamericana’ los comentarios de Julio
Gbmez y Antonio Fernandez Cid en Musicos que fueron nuestros amigos?, y las resefias
que aparecieron en la prensa periodica tras su muerte®, pocas son las fuentes sobre esta
importante figura del mundo musical madrilefio de principios de siglo.

Su carrera musical abarco diversas facetas: compositor, director, instrumentista y
pedagogo. Quizés su faceta de compositor, que es lo que se pondré a estudio en este
trabajo, fue oscurecida por su labor como director, sobre todo con la Orquesta
Filarmonica de Madrid.

Comenzo sus estudios de clarinete y violin en la academia de musica que tenia
su abuelo Juan Casas; el hecho de que fuera clarinetista, le instaurd para que en sus
composiciones para este instrumento se pueda contemplar un conocimiento profundo
del instrumento, una brillante utilizacion de su registro y la capacidad de manejar las
posibilidades del instrumento. Posteriormente realizé estudios de armonia y
composicion con Juan Canto y Felipe Pedrell por correspondencia. Con dieciséis afios
ocupd la plaza de requinto del Tercer Regimiento de Infanteria de Marina en Cartagena,
pasando, pocos afios después, a ser musico mayor del Regimiento de Infanteria de
Espafia, banda que lleg6 a dirigir.

Cuando contaba veinticuatro afios, se trasladé a Madrid para dirigir la Banda del
Real Cuerpo de Alabarderos, puesto que desempefi6 durante catorce afios, desde 1897
hasta 1911. En este afio fue nombrado catedratico de Armonia del Real Conservatorio
de Mdsica y Declamacién de Madrid, cargo que ocup6 hasta su jubilacién el 24 de
enero de 1943. A lo largo de estos afios, Pérez Casas tuvo que solicitar permisos para
poder realizar sus giras de conciertos. Para sustituirle en el Conservatorio, a veces
proponia a algunos profesores para que ocuparan su puesto durante los dias de ausencia,
por ejemplo a Abelardo Breton en noviembre de 1916, a Daniel Montorio en marzo de
1925, a Maria de Pablos Cerezo en febrero de 1933 o0 a Angel Martin Pompey en abril
de 1935.

Sus dotes directivas también se desarrollaron en la “Sociedad de Instrumentos de
Viento de Madrid para musica de cadmara”, agrupacion que ¢l mismo fund6 en 1906.
Desgraciadamente no existen documentos sobre esta sociedad. En una referencia
encontrada en la Revista Musical de Bilbao se mencionaba la calidad de las
interpretaciones de Pérez Casas: “ejecuta las obras con absoluta perfeccion del detalle,
con absoluta obediencia y fidelidad a las indicaciones expresivas consignadas por el

1VV.AA (2002). Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana. Fundacion Autor - Sociedad
General de Autores y Editores. Espafia.

2 Fernandez Cid, A. (1967). Musicos que fueron nuestros amigos. Editora Nacional. Madrid.

3 Ballesteros Egea (2005). La Orquesta Filarménica de Madrid (1915-1945). Universidad Complutense de
Madrid. Madrid.


http://www.elargonauta.com/editoriales/fundacion-autor-sociedad-general-de-autores-y-editores/271/
http://www.elargonauta.com/editoriales/fundacion-autor-sociedad-general-de-autores-y-editores/271/
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autor. [...] El éxito de sus dos primeros conciertos fue tan grande, que numerosas firmas
294

les obligaron a dar un tercero con los mismos aplausos que los anteriores™”.

Pérez Casas se le considera una figura clave en la iniciativa y desarrollo de
diversas manifestaciones musicales de la época; entre ellas se encuentra ser socio de la
Sociedad Filarmoénica de Madrid y de la Asociacion Wagneriana, ademas de miembro
del comité artistico de la Sociedad Nacional de Musica durante su corta existencia.
También fue nombrado miembro del jurado del Concurso Nacional de Musica en varias
ocasiones, entre ellas en la convocatoria de 1925, donde obtuvieron premios Ernesto
Halffter y Conrado del Campo con sus obras Sinfonietta y Evocacion Medieval,
respectivamente.

El hecho de que Pérez Casas se iniciara en la musica como clarinetista y
coincidiendo con la “renovacién” de la orquesta que se fue implantando en el marco
occidental con la reduccién de la cuerda y la ampliacion de la seccion de viento y
percusion, hizo que el masico se decantara, ya con la formacion de la Orquesta
Filarmdnica, de un repertorio mas moderno y novedoso que se acoplara a dicha
formacion. Esta Orquesta resulta ser la forma que tuvieron muchos jévenes
compositores madrilefios, el también llamado Grupo de los 8, como medio de
representar y dar a conocer su obra; la situacion de Espafa en general y de Madrid en
particular, era una desoladora imagen del repertorio contemporaneo en sus orquestas y
agrupaciones, sublevado por un programa casi completamente decimononico. Por esta
razon, la entidad de esta Orquesta dirigida por Pérez Casas, consiguio abrir y hacer
hueco a esa nueva masica que se intentaba abrir paso.

En 1925, Bartolomé Pérez Casas ingresé como académico en la Academia de
Bellas Artes de Madrid. Su discurso de ingreso, bajo el titulo “Los conciertos como
signo de la cultura musical de los pueblos”, constituye un documento basico para
comprender la linea de su carrera. En este interesante discurso, Pérez Casas planteaba
los problemas que sufren las orquestas en Esparia, problemas en las infraestructuras,
escasez de teatros, ausencia de subvenciones y ayudas, etc. Una de las instituciones que
mayores elogios recibié por parte de Pérez Casas en este discurso fue el Circulo de
Bellas Artes. Esta institucion y su ciclo de Conciertos Populares fueron vitales en el
despegue orquestal de Madrid de principios de siglo, y absolutamente fundamentales en
el mantenimiento y estabilizacion de la Orquesta Filarmoénica.

A pesar de la financiacion del Circulo, y de las pocas ayudas recibidas por el
Estado, la situacion de la Orquesta Filarménica y de sus profesores, como sucede en el
resto de agrupaciones de la capital, era bastante precaria. Esto dificultaba la verdadera
profesionalizacion de las agrupaciones y el buen funcionamiento de los ensayos,
conciertos, programacion interna, etc. Sefialaba al respecto Antonio Fernandez Cid en
Musicos que fueron nuestros amigos:

No se olviden para valorar el esfuerzo, las circunstancias en las que habia de trabajar
Pérez Casas con orquestas particulares, mal, pésimamente retribuidas, sin
posibilidad de imponer con rigor la asistencia de todos a todos los ensayos. (...) Para
el maestro, la ausencia de instrumentistas en las pruebas preparatorias llegé a ser una
obsesién. Nada le preocupaba mas, ni nunca era mas feliz que cuando, por
excepcion, podia tener en sus manos todo el conjunto antes del concierto. Hay quien

4RODA, Cecilio De: “Movimiento musical en Espafia y el extranjero. Madrid”, Revista Musical, n° 3.
Bilbao, marzo, 1909.
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decia que como reflejo de este afan, lo primero que realizaba el maestro al salir del
Podium era la fecha del concierto, era la revision a uno y otro lado y en el frente
para convencerse de que, al menos en ese instante, no faltaba un solo profesor.

Las circunstancias para los profesores y las orquestas en Espafia no comenzaron
a cambiar hasta la creacion de la Orquesta Nacional, a iniciativa de unos presupuestos
reclamados por los musicos de la orquesta espafioles muchos afios antes. Este hecho
repercutié también a la hora de la ejecucion de la “nueva musica”, ya que
probablemente los directores tenian fuertes problemas para conseguir con orquestas tan
poco motivadas como disciplinadas para realizar todos los detalles y sutilezas que
requerian las nuevas partituras. Siempre era mas facil plantear a los profesores de
orquesta obras de repertorio que de sobra conocian que imponer una nueva creacion,
cargada de disonancias y de efectos complicados.

Después de la Guerra Civil Pérez Casas fue nombrado miembro del jurado del
Concurso Nacional de Musica en dos ocasiones por Orden Ministerial, en 1944 y 1945,
cargos a los que renuncio siendo sustituido por Eduardo Toldra®. Pese a que
desconocemos los motivos de estas dimisiones, pensamos que uno de ellos podria ser la
cantidad de trabajo, ya que en esa época tenia que compaginar la direccién de la
Orquesta Nacional, donde le pusieron al frente.

2.2- Pérez Casas y la Orquesta Filarmoénica de Madrid:

En 1915, Bartolomé Pérez Casas, como antiguo socio de la Orquesta Sinfdnica
de Madrid, fundd la Orquesta Filarmdnica. Esta asociacion musical se vinculd, como les
pasa a todas las orquestas, al caracter y personalidad de su director. Esta diferente
personalidad de cada uno de los directores marcé en gran medida la programacion de las
orquestas, asi como su realizacion con la Musica Nueva.

Mientras la Orquesta Sinfénica, que se encontraba protegida por el Estado y la
coronay era la agrupacién con mas tradicion e historia de la capital, la Filarmonica
represento, en lineas generales, la juventud y las novedades, con una relacion mas
estrecha con la nueva composicion, tanto espafiola como del resto de Europa, a pesar
que Pérez Casas fue un director que apenas salié de Espafia y que practicamente vivio
en exclusiva para sus orquestas.

De los 886 conciertos interpretados por la OFM durante la titularidad de

Pérez Casas (1915-1945), solamente en 127 ocasiones cedid su batuta en la
totalidad del concierto celebrado o, lo que era mas habitual, en partes de programas en
las que se producia el estreno de alguna obra dirigida por el mismo compositor.

2.3- Estilo y obras compositivas:

Como comenté en la biografia de Pérez Casas, estudio composicion con Juan
Canto y Felipe Pedrell siendo este Gltimo una figura musical muy importante de nuestro
pais, pionero en la creacion de la musicologia moderna en Espafia. Ademas, Felipe
Pedrell, tuvo como discipulos a la crema y nata de los compositores espafioles del siglo
XIX'y XX: Isaac Albéniz, Enrique Granados, Cristofor Taltabull, Pedro Blanco, José

5 Gazeta de Madrid, 16/05/1925, 16/10/1944, 29/10/1945.


https://es.wikipedia.org/wiki/Isaac_Alb%C3%A9niz
https://es.wikipedia.org/wiki/Enrique_Granados
https://es.wikipedia.org/wiki/Crist%C3%B2for_Taltabull
https://es.wikipedia.org/wiki/Pedro_Blanco
https://es.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9_Mar%C3%ADa_Peris_Polo
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Maria Peris Polo, Joaquin Turina, Manuel de Falla y, el més joven de todos y que
veremos en el siguiente apartado, Roberto Gerhard.

No hay mucho conocimiento sobre la relacion que habia entre Pérez Casas y sus
Maestros, pero, observando su obra, se ve un especial gusto hacia una estética que
responde al naturalismo musical que se observa con el canto popular, en su caso, de la
Region de Murcia; en este sentido, su obra de mas importancia fue la Suite murciana “A
mi tierra”, en la que se observa una claridad armonica y una sencilla estructura
enmarcada con una melodia diferenciada, todo ello enmarcado en una sutil y bien hecha
orquestacion.

Ademas de esta obra, también escribi6 un drama lirico, "Lorenzo", y un cuarteto
que obtuvo en Francia un gran éxito. La otra gran obra sinfénica que compuso, se
titulaba "Calixto y Melibea"; estaba inspirada en escenas de "La Celestina”. También
compuso, algunas bellas canciones y obras de rango menor pero no por ello un trabajo
vano Yy sin fundamento, como las composiciones para clarinete y piano, que en el
siguiente punto desarrollaré.

Por asi decirlo, su estilo compositivo es claro y preciso, basado en estructuras
muy claras y de armonias transparentes, todo ello a pesar que estaba muy interesado en
la nueva musica. Lo mas caracteristico de Pérez Casas es quizas las inusuales
orquestaciones de su obra, que la dotan de un interés y colores especiales.

2.4- Analisis de las obras a interpretar:

Aunque parte del estilo proceda de maestros interesados en el ambito de la
mausica popular, de un caracter nacionalista, Bartolomé Pérez Casas utiliza en sus obras
de clarinete y piano una armonia, estructura y sobre todo melodia tipica de la tradicion
del romanticismo italiano. De esta forma vamos a adentrarnos en las dos obras que he
escogido:

2.4.1- Intermezzo para clarinete y piano (1900):

Las dos obras que voy a comentar, fueron compuestas en la época en la que se
encontraba Pérez Casas dirigiendo en Madrid la Banda del Real Cuerpo de Alabarderos,
una de las bandas méas importantes del pais y de gran renombre a nivel internacional.

La palabra “Intermezzo” viene del italiano y significa literalmente Interludio: en
la 6pera viene a referirse al conjunto de piezas orquestales dentro de un acto o
entreactos y que simbolizan una distincion de diferentes partes. Durante el siglo X1X se
cambia este concepto en la musica sobre todo para piano solo: grandes “intermezzi” son
los que compusieron importantes compositores como Chopin, Brahms o Schumann,
entre otros.

En este caso, nos encontramos ante un “intermezzo” compuesto para el conjunto
de piano y clarinete: esta bella pieza tiene una estructura libre, con una sencilla armonia
y un juego contrapuntistico bastante interesante. Los temas son expuestos de manera
natural entre las que se pueden diferenciar cuatro temas que van a ir apareciendo
variados a lo largo de la pieza. De esta forma, la pieza comienza con una parte
cadencial, en sol menor, un didlogo libre producido entre el clarinete y el piano, en la
que este Ultimo abre las secciones cadenciales y dan paso al clarinete hasta que termina
en un tres por cuarto (compas 8) donde comienza la primera seccion tematica, A, que es
repetida completamente por un trocado, en la que el clarinete acomparfia la melodia que

5


https://es.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9_Mar%C3%ADa_Peris_Polo
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es llevada al piano (compas 26). Luego nos encontramos ante un cambio de tempo, “Un
poco meno mosso”’, caracterizado por un bajo bordon en la mano izquierda del piano, y
entre la mano derecha y el clarinete un dialogo, lo que he llamado tema B. Esta seccion
tematica concluye en un calderon, que da paso posteriormente a un “Allegretto mosso”
que inicia la Gltima seccidon temaética C, habiendo un cambio tematico al homoénimo
mayor, Sol Mayor; se caracteriza este tema por ser mas ritmico, por el uso de figuracion
corta y pequefios silencios que impulsan y dan movilidad a la frase melddica.
Posteriormente nos vamos a encontrar con una seccién que denomino como transicion
que esta ubicado en el compés 62 y que termina en otro calderén (compés 71) que da
paso a una nueva tonalidad, Si Mayor, que se caracteriza por introducir un contramotivo
en la mano izquierda del piano que aparecera mas adelante en la voz del clarinete.
“Andante”, con este nuevo tempo aparece una nueva seccion, con el ultimo tema, D,
que aparece en el clarinete con un suave y cromatico acompafiamiento del piano; se
trata de una seccion muy corta que da paso rapidamente a una transicion “pill mosso”
utilizando la tematica C y que lleva a una reexposicion del tema A con la vuelta a la
tonalidad de Sol menor. En esta reexposicion, el clarinete acompafia, mediante la
ritmica del tema C a la melodia que es realizada por el piano. Para concluir aparece una
coda, en el compds 130, en el que aparece el tema C’ trocado: el clarinete va a llevar ese
contramotivo que apareci6 anteriormente mientras que en el piano va a aparecer la
formula ritmica caracteristicas. Otra diferencia de esta coda es que se encuentra esta vez
en Sol Mayor, como concluye la pieza.

Se puede contemplar de manera general una libertad estructural que se ve
justificada con una sencillez a la hora de abordar los temas, a partir de descansos y
calderones, sin dar mucha complejidad arménica a la pieza, sin rehuir de un estudiado y
delicado uso de las armonias y ante todo del juego contrapuntistico.

2.4.2- Segundo solo para clarinete y piano (1901):

De estructura muy simple, forma ternaria (casi como si fuera una sonata) se
distinguen tres bloques facilmente reconocibles por los centros tonales: comenzamos en
una armonia clara y simple de Fa menor, Blogue A, distribuido a su vez en dos temas: a
y b y una transicion que desembocara en un inestable bloque B que se encuentra Mi
Mayor, que también divido en dos temas: ¢ y d, para volver otra vez al tercer bloque al
Tema A, que comienza con la reexposicién del tema b y una segunda transicion donde
se localiza una cadencia que finaliza en la reexposicion, esta vez, del tema a. Una de las
caracteristicas de esta pieza es que la reexposicion de los materiales del Bloque A, se
van a realizar de forma trocada, donde el piano llevara la voz cantante y el clarinete dara
un toque de acompafiamiento. Luego de reexponer el Bloque A, aparece una Coda en la
que se va a reexponer todo el material del Bloque B.

Este analisis esta justificado desde el punto de vista del centro arménico;
podriamos analizarla desde otros puntos de vista, pero lo que queda clara es que se trata
de una composicion bitematica, de dos grandes bloques bien diferenciados.

Después de analizar la obra, se hace constar la sutil utilizacién de Pérez Casas
del uso del contrapunto y su tratamiento con los dos instrumentos; por el lado melddico,
ese juego de luz y oscuridad del clarinete en sus registros se hace evidente en las
melodias, perfectamente arropadas por el sonido del piano. Por Gltimo, en cuanto del
ritmo se trata, hace un uso muy normal de este recurso, sin ser nada ciertamente
Ilamativo: sélo con el uso del contrapunto le basta para crear un juego ritmico
interesante entre las diferentes voces.
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Haciendo un resumen y comparacion de las dos obras, en la primera,
“Intermezzo”, contemplamos un sencillo uso de la armonia frente al cromatismo y
armonias lejanas que se tratan en el “Segundo solo” ademas, en este tltimo, la
estructura es mas “coherente” que la que se hace uso en el “Intermezzo”.

2.4.3- Listado del corpus total en el repertorio para clarinete y piano de
Bartolomé Pérez Casas:

Pérez Casas cuenta con un repertorio mayor para clarinete y piano:

- Primer solo (1897).

- Aires Sicilianos (1901) para requinto.
- Andantino (1915).

- Romanza (1917) para clarinete bajo.

3- Miguel Yuste Moreno:
3.1- Biografia:

Nacido en 1870, en el pequefio municipio de Alcala del Valle, ubicado en la
sierra de la provincia de Cadiz. Miguel Yuste se puede considerar como uno de los
clarinetistas con mas renombre que ha tenido nuestro pais. Aunque de origen gaditano,
es llevado a Madrid con 8 afios por quedarse huérfano, ingresando en el asilo de San
Bernardino; alli comenzd sus estudios musicales con José Chacon y posteriormente
prosiguio sus estudios en el Real Conservatorio Nacional con los catedraticos Antonio
Llanos y Manuel Gonzélez, terminando sus estudios de solfeo, armonia y clarinete en
1889, con las mé&ximas notas y obteniendo el primer premio.

A los 15 afios habia aprobado las oposiciones para la Banda de Opera de los
Jardines del Buen Retiro, de la que ocup6 el primer puesto. Fue clarinete solista de la
Banda Municipal de Madrid a su creacion y mas tarde, subdirector de la misma.

En la Sociedad de Conciertos interpretd y estrend numerosas obras para
agrupaciones de camara de compositores de la talla de Mozart, Brahms, Beethoven,
Camille Saint-Saéns o Carl Maria von Weber, demostrando, de esta forma, su destreza
como solista. Hasta bien entrado el siglo XX, en Espaiia era extrafio representar
conciertos para instrumento de viento solista y orquesta, por lo que su ejecucién se
realizaba en una adaptacion de las obras de manera cameristica. De una de sus
interpretaciones, se hace curioso leer la siguiente resefia que se publica en el periodico
El Pais en 1896: “...el Sr. Yuste dominé un instrumento tan ingrato como el clarinete de
un modo absoluto,... la sonoridad que le hace producir es tan dulce, ligan tan
perfectamente con la del piano, que el efecto resulta por todo extremo agradable”. Cabe
destacar que la idea de que la sonoridad del clarinete resulte desagradable se puede
explicar, por un lado, por el desconocimiento del repertorio para este instrumento
totalmente asentado en Europa, y por otra parte, debido a la estética mas bien brillante
de los clarinetistas de la época, probablemente heredada de las bandas militares.

Un acontecimiento importante tanto para la masica clarinetistica en Espafia
como para Miguel Yuste es el estreno en el pais del trio para flauta, clarinete y piano
op. 6 del compositor Camille Saint-Saéns, bajo la direccion del mismo.
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En 1904, tras la disolucion de la Sociedad de Conciertos, Yuste fundo la
Orquesta sinfonica de Madrid, de la que fue clarinete solista. Formo parte de otros
conjuntos musicales como la Orquesta de la Opera, Orquesta del Teatro Real o la Banda
del Real Cuerpo de Guardias Alabarderos, agrupacion a la cual accedié por oposicién
con tan solo 15 afios. Asi mismo, también lleg6 a ocupar cargos relevantes en la junta
directiva del Teatro Real y tesorero en la Sociedad de Conciertos y el Conservatorio,
siendo uno de los musicos que organizaron la orquesta sinfonica.

Sin embargo, la faceta mas importante que mostré este gran clarinetista y
compositor espafiol fue su labor como pedagogo y docente. A la muerte de su profesor
Manuel Gonzélez, catedratico de clarinete, Miguel Yuste pasé a ocupar la catedra de
forma interina hasta que en 1910 lo haria con caracter numerario. El trabajo docente que
desempefid, fue estableciendo un nuevo método que él mismo disefio, en la que sus
premisas basicas se reunian en tres bloques, a saber: blogque centrado en la técnica, otro
en el fraseo y el sonido y por Gltimo el bloque en el que sitda la practica de la primera
vista, el transporte y la ejecucion colectiva. Su profesor antecesor, Antonio Romero,
cre6 también un método que decidid no continuar; en su lugar, utilizo diferentes
secciones de métodos que €l conocid y utilizd, ampliando de esta forma la base técnica,
incluyendo ejercicios que buscan el maximo control de la embocadura y de la
digitacion, de la articulacion y del soporte del aire, buscando de esta forma un sonido
homogéneo y de calidad del instrumento. Muchos de sus alumnos ocuparon puestos
importantes, siendo el mas destacado Julian Menéndez que, junto con Antonio Romero
y Miguel Yuste, forman lo que se conoce como la escuela clarinetistica espafiola.

3.2- Escuela espafiola de clarinete:

Para analizar el contexto en el que se sitla la escuela espafiola, es importante
tener en cuenta las circunstancias socio-econémicas y culturas del siglo X1X y siglo XX
en Espafia. Culturalmente y, mas especificamente, musicalmente, Espafia no cuenta con
los recursos musicales que gozé en otros paises como Francia, Alemania o ltalia, en la
que Espafia se encontraba en un entorno escaso de una tradicion musical roméantica y de
las nuevas vanguardias que se forjaron durante el siglo XX. Solo el conjunto de bandas,
orquestas o asociaciones (casi tnicamente en Madrid y Barcelona) fueron la via en la
que se vivio de una idea bohemia, donde se hablaba y discutia de las artes y en las que
se forjaron grandes artistas de una propia identidad.

Entrando ya en el ambiente clarinetistico, en Espafia hubo e incluso aun hoy hay
un mal concepto de lo que fue la escuela: una sonoridad dura (por el material de la cafia
y la mordida) que daba lugar a un sonido poco flexible y descentrado, donde la
importancia reside solo en la técnica del instrumento y no en las cualidades artisticas y
musicales que se requiere para ejecutar una pieza. Por otro lado, los instrumentos de
viento y ante todo el clarinete, eran instrumentos por asi decirlo menospreciado como
solistico, ya que la sociedad venia de una vision de las sonoridades italianas de
conjuntos (cameristicos) de cuerda frotada, piano y voz. Todo este compendio de ideas
sobre la ejecucion del clarinete (erronea) y las circunstancias en las que se encontraba el
clarinete, produjo que el concepto de la escuela espariola, ante todo a nivel
internacional, no estuviera valorada fuera del pais y, de la misma forma, en el territorio
nacional.

Sin embargo, la realidad interna fue otra muy diferente. Antonio Romero y
Andia, fue el que revoluciond, durante el siglo XIX, la técnica del clarinete, dotandolo a
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un nivel pedagdgico de un método nuevo, obras para dicho instrumento y, ademas,
creando un sistema propio para el perfeccionamiento, otorgando al clarinete de un
sistema de trece llaves.

Su discipulo mas influyente en cuanto al virtuosismo interpretativo, fue Julian
Menéndez, el cual desarrollé su carrera profesional durante el siglo XX: recuper6 y
renovo las metodologias de Antonio Romero y dejo un legado de obras que han dejado
huella a nivel nacional que se caracteriza por las obras que compuso para el clarinete, de
una dificultad técnica bastante compleja.

Por ultimo nombrar al compositor que estamos dedicando este apartado del
trabajo, el cudl fue discipulo de Antonio Romero y maestro de Julidn Menéndez. Es el
que mas se aleja de ellos en cuanto al tratamiento del método que, aun adquiriendo
conceptos y recursos del método Romero, le da una mayor importancia al caracter y
estilo de la musica, lo que se puede comprobar en un compendio de obras que
COmpuso.

Como conclusidn personal, estos musicos estaban dedicados y especializados en
su instrumento y no a la composicion. No corrieron la suerte de otros intérpretes de
otras nacionalidades de contar con compositores que dedicaron obras para dicho
instrumento, por lo que anteriormente comenté: no hubo una tradicion del clarinete
como instrumento solista y la ignorancia del instrumento y la falta de valoracién del
publico hizo que no hubiese una labor compositiva para el clarinete hasta bien entrado
el siglo XX.

Entre los clarinetistas espafioles actuales en activo que han saltado las fronteras
del pais gracias a su labor discografica y pedagdgica estan Joan Enric Lluna, José Luis
Estellés, José Franch Ballester o Enrique Pérez Piguer.

3.3- Estilo y composiciones para el clarinete:

Como ya he comentado, Miguel Yuste no cuenta con una formacion académica
compositiva, por lo que su obra es totalmente libre y autodidacta®, que se guia por el
oido y el buen gusto que contaba el musico, asi como por el conocimiento perfecto de la
técnica del clarinete.

Todo el corpus que conforman sus obras para clarinete, estan escritas para el
instrumento en sib y se crean todas como piezas en un solo movimiento, pasando por
diferentes cambios de compas, tonalidad asi como de tempo. Ninguna de sus
composiciones estan especificadas cronoldgicamente en una fecha exacta, pero si estan
ordenadas en diferentes opus; el periodo compositivo de Yuste abarca desde 1909 hasta
1936, donde encuadramos toda su produccion. Por otro lado, las piezas que compone
estaran destinadas al Conservatorio Superior de Musica de Madrid para su ejecucion en
audiciones y examenes, al mismo tiempo que para diferentes pruebas como oposiciones
de clarinete, para la Banda Municipal o diferentes bandas militares.

En lo referente al lenguaje que utiliza en las composiciones, se trata de un
lenguaje parecido al de Pérez Casas, en el ambito de la utilizacion de melodias

® José Avilés (alumno de Miguel Yuste, nacido en 1916) recuerda las palabras de su maestro: “Yo no sé
de armonia, pero tengo la melodia y la armonia en mi cabeza. Me imagino cémo deberia sonar y trato de
escribirlo”.
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populares, con la diferencia que utilizard también melodias de caracter comercial
espanol, asi como una ampliacién de la armonia a un ambito neorromantico, valiéndose
de colores impresionistas, con formulas neoclésicas y, o mas interesante, su afan por
perfeccionar la técnica del instrumento sin despreciar la musicalidad y partes emotivas
en los movimientos lentos.

La masica del floklor esparfiol se hace eco en las obras que el clarinetista se
sustenta a partir de la musica de zarzuela, que utiliza sus melodias tanto de arias como a
nivel recitados para la creacion de guifios hacia este tipo de obras que tanto éxito tuvo
durante el siglo X1X y parte del XX entre el pablico espafiol. Desde el punto de vista
ritmico, Yuste absorbe la cultura popular de bailes regionales de la geografia espafiola,
como también lo hicieran compositores coetaneos; el caso de Albéniz, Granados,
Turina... Por otro lado, para el discurso armoénico se empapa de la modalidad inherente
a las canciones populares presentes de cualquier region (es el caso del modo frigio) y
gue Yuste mezclard de una manera elegante con colores de la armonia romantica asi
como de la impresionista.

Como conclusidn de su estilo, podemos decir que, si lo comparamos con el
anterior autor, Pérez Casas, se observa una ampliacion de recursos mas modernos, de
corte francés (de donde se vinculan varias de las vanguardias que surgen durante el siglo
XX). Una musica que busca el contraste de color y de dinamica sin perder esa cultura
“kitsch” que tanto gusta y busca en general el publico espafiol.

3.4- Andlisis de las obras a interpretar:

3.4.1- Capricho pintoresco op.41:

Esta obra fue escrita con la finalidad de formar parte del examen de ingreso en la
Real Banda de Madrid. Fue su alumno, Julidn Menéndez, quien consiguio la plaza
ejecutando esta obra a primera vista de manera perfecta.

Se trata de una obra con una estructura simple en la que se alternan temas
contrastantes e incluso alguna variacion de ellos. En cuanto a la forma general, se
pueden distinguir cuatro partes bien diferenciadas en la obra: primeramente tendriamos
una introduccion, del compas 1 al 43, en la que Miguel Yuste expone todo el material
musical melddico y ritmico que la obra abarcard. Seguidamente, nos encontramos con
una exposicion, del compés 44 al 245, donde se formulan dos temas contrastantes; por
un lado el tema A en la cual utiliza melodia de las danzas folkoéricas como la sardana y
la zarzuela, que ira del 44 al 84,y que esta caracterizado por el ritmo de baile vivaz,
alegre, burlesco y enérgico, y un tema B, un Andante lirico que va desde el compas 139
al 221, de caracter dramatico contrapuesto a las danzas precedentes. Antes de pasar a
otra seccidn, repite el tema A y utiliza ese mismo motivo para hacer un puente hacia la
siguiente parte. Para finalizar la pieza, el compositor hace una recapitulacion en forma
de Coda virtuosa, compases 245 al 294, recordando de una manera fugaz la
introduccion, el tema A y B. Yuste utiliza la forma libremente, sin estar sujeto a técnicas
de composicidn escolastica; posiblemente porque tampoco tenga mucho control en
cuanto al uso de la forma musical.

La exposicion, cuenta con un tema A en la que aparecen dos danzas del folklor
espanol:

1- Laprimera de ella es una sardana, propia de la tradicion musical catalana. El
piano introduce un patron ritmico marcado y homofonico (C. 44) que da paso a
10
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una melodia agil en re Mayor (C. 48); Yuste introduce la melodia en el clarinete
con preferencias en los saltos de 42, en este caso observamos que mientras se
trata de una melodia ciertamente pantonica, que le da un toque modal, gracias al
acompariamiento pianistico, que deja evidente la armonia, se enmarca siempre
con la tonalidad de re Mayor. El tema A es repetido cuatro veces seguidas, dos
veces en tonalidad mayor (C. 48 y 66) y otras dos en tonalidad menor (C. 64 y
72), si menor.

2- Al igual que en la sardana, el piano abre una nueva seccion, zarzuelera, en la que
podemos observar como un pasodoble. Estamos ante un cambio de armadura, la
Mayor (el V de re). Esta tranquila seccion, se ve envuelto en un turbio
“fortisimo”, que se vuelve mas dramatico y ademas hemos modulado a Fa#
menor, es una especie de satira que nos vuelve a llevar al C. 123 con la
recapitulacion del tema de sardana.

El tema B, que aparece en el compas 139, también lo abre el piano. La
disminucion ritmica del acompafiamiento, frente a las anteriores secciones, demuestran
un cambio al lirismo. Otra apreciacion es la importancia que Yuste le proporciona a la
nota Fa#, que implica ser, en re Mayor, el 111 grado, comunmente denominado grado
modal; juega con la ambigliedad de tonal-modal, en este caso, el comienzo de esta
seccion no queda clara, hasta el compés 143 que se completa el acorde de si menor. El
tema B abarca desde el compas 139 hasta el compas 220, en el que va jugando con la
melodia, pasando del clarinete al piano (en el 193 toma el relevo el piano).

El tema de la sardana aparece justo después, en el compés 221, donde volvemos
a la tonalidad de re Mayor, aunque, aparece un momento de incertidumbre tonal en el
compés 229, que produciré una tension no resulta y que se vera interrumpida hasta el
silencio del compés 243.

En el 244 comenzaria la coda, en esta seccion veremos cOmo se reexponen todos
los elementos caracteristicos de la obra. La sardana que ya se ha escuchado en tres
ocasiones estrena la ultima parte de la pieza, aungue solo se repite una vez, puesto que
sirve como pretexto para introducir una seccion cadencial hacia la coda final, C. 275, en
la que muestra material del tema B para posteriormente, entrando en el “Presto” final,
C. 278, termina la pieza con el tema de la sardana.

En cuanto a la caracteristica armonia, podemos discurrir hacia una armonia
modal, caracterizada sobre todo por la melodia, pero sumida en una armonia
postromantica y nacionalista, enriqueciéndola con cromatismos (impropios de la musica
modal impresionista) y modulaciones, sobre todo la utilizacion de la enarmonia, que
facilita la lectura cuando vamos a un cambio brusco en la armadura.

3.4.2- Ingenuidad:

Esta pieza, al igual que la anterior, se estructura también de una manera libre.
Solamente con los titulos de las obras, quiere hacer una descripcion del ambiente que
toman, como harian sus coetaneos impresionistas.

La pieza comienza con un recitado de zarzuela, desde este punto de vista,
podemos decir que el piano va dando entrada a los recitados (sin letra) que impone el
clarinete; hasta llegar al “Adagio” (C. 9) donde el clarinete va a iniciar su “aria”. En el
recitado, estamos ante un fa mayor, mientras al recitativo pasa a un Sib Mayor. Este
recitado-aria forma la primera parte de lo que llamamos tema A, que se ve envuelto, en
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el compés 34 en una seccién melancélica, donde la melodia la lleva el piano y en la que
el clarinete hace un relleno arménico arpegiado.

Esta seccion descansa en el compés 49 donde se da paso a una “cadenza” por
parte del clarinete, la cual enlazara con la seccion del tema B, caracterizado por volver a
la tonalidad del principio, fa Mayor y por un ritmo caracteristico también propias de las
zarzuelas. Es el fragmento (del c. 53 al 97) mas virtuoso y complejo a nivel técnico de
la pieza. La doble barra del compés 98, augura la entrada de la segunda seccién del tema
B, mas lirica, pero que no pierde la vida y caracter de zarzuela, solamente que se trata
de una melodia més pausada por la disminucidn ritmica; esta seccion vuelve a cambiar
de tonalidad, yéndose hacia Lab Mayor y que llega hasta el cambio de armadura en el
139 donde remota la tonalidad de fa Mayor y la seccion 12 del tema B

Esta reexposicion tematica del tema B no es mas que una pequefia coda con la
cual termina de forma apoteosica.

Ambas partituras, Capricho pintoresco y Ingenuidad, se guian por los mismos
principios en cuanto a las caracteristicas armdnicas y contrapuntisticas. Del analisis de
ambas piezas, podemos llegar a la conclusion de que, a pesar de su labor no era
precisamente la de compositor, demuestra una coherencia y un manejo de la armonia y
el contrapunto muy sorprendente, dado su escaso conocimiento tedrico en cuanto a las
leyes de la musica. El oido y el gusto de Miguel Yuste hicieron que el interés por
interpretar las piezas hasta nuestros tiempos, sea un auténtico deleite.

4- Robert Gerhard:
4.1- Perfil biogréfico:

El 25 de septiembre de 1896, nace el Valls (Tarragona) el compositor Robert
Juan René Gerhard i Ottenwaelder. Sus padres son extranjeros, el padre de Suiza
(alemana) y la madre nacida en la Alsacia francesa. De esta forma, el compositor tiene
doble nacionalidad en un pricipio: espafiola-suiza. Se cree que, ante la inmensa cultura
que habia recibido su madre, Maria Ottenwaelder (vivié durante su juventud en
Versalles), fue la primera influencia que tuvo Robert en cuanto a su educacion. La
primera educacion musical fue por asi decirlo tardia: los primeros doce afios, Robert se
encontraba en un contexto musical restringido, aunque muestra dotes musicales, como
tener una bonita voz de soprano’ que fue desarrollada por las ensefianzas del parroco de
Valls; durante esos afios aprendio el conocimiento préctico de la importante escuela
espafiola del siglo XV1 de musica religiosa®. Por otra parte, aunque parezca una
nimiedad, causaron el efecto en el caracter del compositor durante la infancia, los
organilleros que por las calles hacian sonar las melodias de zarzuela que formaban parte
del caracteristico teatro musical ligero de la Espafa del siglo XIX.

Ya en 1908, recién cumplidos los doce afios, Gerhard se traslada a Suiza, para
realizar estudios de secundaria y reforzar su conocimiento del aleméan, terminando en
Lausana (Suiza) estudiando a los 17 afios los estudios superiores de la rama de
Comercio, para seguir con los oficios del padre; pero la atraccion que siente hacia la

7 Sackville-West, E., “The Music of Roberto Gerhard”, The Arts, n.2, 1947, pag. 19.
8T. L. de Victoria, C. de Morales, Escobedo y otros.
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musica es tal, que invirtié todos sus ahorros para recibir clases de composicion®. De esta
forma, se interesard mas por la composicion y abandona la carrera de comercio e inicia
sus primeras composiciones que abarcan de 1913 a 1919.

Asi, convence a los padres para que, en 1914, ingrese en la Academia Real de
Mdsica de Mdnich que, importunado por la Primera Guerra Mundial, solo pudo
conseguir realizar un Unico semestre. Asi regresa a Barcelona, donde es matriculado en
la Academia Granados durante dos afios y recibe clases del mismo Enrique Granados®®
y con Frank Marshall*.

Entre 1916 y 1928 se encuentra su etapa de magisterio y que se vera enfocado en
tres fases que analizaré en el siguiente punto y que expondré de forma resumida a
continuacion.

De 1916 a 1920 empieza su verdadera formacion como compositor, estudiando
con F. Pedrell. Estos afios son caracterizados por un aprendizaje un tanto anarquico,
debido a que Pedrell hacia mas reflexién que ensefianza de la composicién y de todo su
compendio celular (instrumentacion, orquestacion, armonia, contrapunto...), pero del
que aprendié muchisimo y lo valoré como persona y compositor.

De 1920 a 1923, vendra un periodo caracterizado por la ausencia de guia, asi
como de busqueda, autorreflexion y analisis de obras en las que el compositor se
frustrara por no tener alguien que le ayude a ordenar y vislumbrar ciertos
conocimientos.

Su periodo mas intenso fue el que abarca en Austria y Alemania con el
reconocido compositor del s. XX A. Schonberg, de 1923 a 1928, de la que se
desarrollara no so6lo una influencia compositiva que marcara su modo de trabajo, sino
que también gozara durante varios afios de un trato con el austriaco de los que se
beneficiaran por ambas partes como veremos mas adelante.

En esta época es cuando realiza la “sonata” para clarinete y piano, la cual
abordaré mas adelante, ademas de su “Andantino” para clarinete, violin y piano.

Cuando regresa a Barcelona, alla por 1929, se encuentra con que la nacion esta
sometida bajo la dictadura de Primo de Rivera, donde se encontré un panorama un
tanto restringido y época en las que empez0 a tener grandes dificultades econémicas
(que lo acompafiaron el resto de su vida), teniendo que subsistir como traductor de
manuales de musica, escritos en aleman, en la Editorial Labor'?; también colabor6 en la
revista Mirador'® y la Revista de Catalufia; a todo esto se suma la imparticion de clases
de composicion, teniendo como alumno relevante y que serd un eje central a lo largo de

® Recibid clases de un musico aleman, Hugo Strauss, desconocido en el panorama musical.
10 Solo recibe un afio de clases por su parte ya que la muerte del compositor se produce en 1916.

1 Estos afios en la academia Granados, mas que componer, le valio para perfeccionar su técnica
pianistica, que le ayudd posteriormente para componer con mayor agilidad, testando de forma mas
perfecta sus bocetos.

12 De todas las traducciones destaca la que hizo del “Tratado de Armonia” de su profesor Arnold
Schonberg.

13 Gracias a su colaboracién en Mirador, tenemos datos de algunos de los principios estéticos de Gerhard
durante esos afios. Mirador era una revista muy relevante de la alta cultura, donde la musica tenia un
espacio relevante.
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la vida de Robert, el compositor Joaquim Homs. Este panorama impedia a Robert
realizar un trabajo como compositor, dedicandose plenamente a ello.

Un afio mas tarde, en 1930, se casa con su prometida austriaca Leopoldina
Feichtegger, que le ayudara en su quehacer diario y sera un gran apoyo para el
compositor hasta su muerte.

De esta época, poco es el trabajo compositivo que realiza, solo la orquestacion
que hizo sobre sus “Canciones populares catalanas”.

Un afo después, junto con otros compositores, Manuel Blancafort, Joan Lamote,
Federic Mompou, Baltasar Samper y Eduardo Toldra, fundan la Asociacion de
Compositores Independientes de Catalufia (CIC). En este mismo afio, 1931, Gerhard
organiza un encuentro con los compositores Schonberg y Webern, los cuales se
quedaron prendados del pais y sobre todo de la Orquesta Pau Casals*.

Otro hecho que fue fundamental en la vida del compositor, fue la fundacién de la
Esquerra Republicana de Catalufia (ERC), de la que formara parte y, el 12 de abril de
1931, con la victoria del partido, se proclamaba la creacién de la Republica catalana
dos dias antes que en el resto del territorio espafiol. Robert formara parte dentro de la
Consejeria de Cultura en el que también participaban Higini Anglés, Pau Casals y Jordi
Rubid. A partir de este momento, el sistema cultural da un enorme empujon, con la
creacion de entidades, ensefianzas musicales con métodos activos, ponencias de musica,
creacion de orquestas Y teatros liricos estatales, asi como la divulgacion de la mdsica
sinfonica y lirica.

Durante este periodo, también colabor6 en la creacion de la Escola Normal,
destinada a la formacion de futuros maestros y en el disefio de sus ensefianzas
musicales, siendo profesor de la misma. Por otro lado, la creacion de la ADLAN (Amics
de I’Art Nou), fue un impulso dentro de lo que fue el espiritu de las vanguardias
catalanas; un lugar donde se reunian arquitectos, pintores, poetas y masicos, entre los
que destacan, Joan Prats, Joan Mird, Salvador Dali y Robert Gerhard. Esta importante
asociacion desaparecié con la llegada de la Guerra Civil en 1936.

Con la llegada de la proclamacién en Alemania del Tercer Reich a principios de
1933, Hitler comienza inmediatamente con la persecucion de los judios, entre los que se
encontraba Schonberg; Gerhard intenta por todos los medios conseguir que el
compositor se exilie en Espafia, ofreciéndole presentar al compositor en Barcelona y en
Madrid, dando conciertos, simposios... Este hecho no pudo ser por la poca estima que
habia en Espafia por toda la escuela de la vanguardia Schonbergiana, dada la union que
mantenian con las novedades musicales llegadas de Francia, que eran el opuesto a las
ideas alemanas. Destituido el compositor de su catedra de Berlin y despedido sin
ninguna clase de indemnizacion, el compositor decide ir a Barcelona pero, por la falta
de interés de la cultura espafiola por los ideales del austriaco, se embarca a Estados
Unidos.

Posteriormente, el comienzo de la Guerra Civil espafiola, Catalufia decidio
mantener la “normalidad”, sin dejar de cesar las actividades culturales y educativas, con

14 Webern afirmaba en una carta a Alban Berg: “La orquesta, excelente. jLa mejor que yo he dirigido
hasta ahora!”. Webern, A., carta a Alban Berg; cfr. Garcia Laborda, J. M., En torno a la Segunda Escuela
de Viena, op. cit., p. 34.
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el objetivo de conservar alta la moral de los ciudadanos. De hecho, siguieron
fundandose orquestas publicas asi como la nacionalizacion de los teatros (como el
Liceo), manteniendo la programacion de 6pera®® y de zarzuela. En 1937, Gerhard se
integra en septiembre en el Consejo Central de la Musica junto con otros compositores,
Bacarisse, R. Haffter, Bautista, Escudero, Martinez Torner y Francisco Gil, y que tiene
como actividad y control sobre la nueva estructuracion de la vida musical espariola en
todo el territorio republicano.

En plena ofensiva franquista, Gerhard viaja con su mujer a VVarsovia como
miembro del jurado que seleccionaré las obras para el Festival de la SIMC (Sociedad
Internacional de la Musica Contemporanea) de 1939. Durante su estancia alli, tiene
lugar la entrada en la capital catalana del ejército por lo que Gerhard, dado su
curriculum politico y su antipatia por los ideales franquistas, decide exiliarse con lo
puesto a Paris. En esta época, su situacién econémica es muy precaria y vive al amparo
de sus amigos.

En ese mismo afio, recibe una carta de Edward Dent y de John Brande Trend,
proponiéndole que han conseguido una beca de investigacion para el King’s College en
Cambridge donde no tendria titulo de profesor ni las obligaciones de la ensefianza, plena
libertad para dedicarse especificamente a su labor compositiva®. A pesar de lo bonito
que todo parecia, la realidad es que la beca no le daba para la subsistencia y tuvo que
hacer encargos para la BBC sobre musica incidental. Ademas, su situacion al principio
alli fue un poco depresiva, por la falta de conocidos y el estancamiento que sufrio,
después de tanta actividad politica y musical que tuvo en los afios anteriores en
Catalufa; este aislamiento, provoca que Gerhard comience a escribir un diario que se
convertiria en la publicacion “Escrits y apunts d’un compositor” que son la mayor
fuente de investigacion de su vida personal, musical y politica.

Durante su estancia en Cambridge, Robert siempre tuvo la esperanza de volver a
una Espafia nuevamente demdcrata, que se ve acrecentada por el inminente suceso de la
I1 Guerra Mundial.

Los primeros afios de su estancia en Cambridge, Gerhard apenas tuvo
movimiento compositivo a nivel personal, solo los encargos que le hacia la BBC para su
emisién en Sudameérica sobre grandes obras de compositores de la historia de la mdsica
espafiola (Granados y Albéniz o sobre Chopin y George Sand en Mallorca). Realiza
igualmente arreglos de zarzuelas y canciones esparfiolas y musica incidental para su
emision en el contexto hispanoamericano. Estos trabajos, a pesar que no fueron del
agrado del compositor, le valid para mejor sobre su técnica orquestal, ademas de
disponer de la orquesta de la radio (que contaba con solistas de primera fila), con la que
podia escuchar los resultados de su trabajo.

No es, hasta en la década de los 50, cuando el compositor asimila su estancia en
Reino Unido como su estancia definitiva y da su vuelta a Catalufia por perdida. Este
momento supone el resurgir en sus composiciones, ademas, comienza a tener fama en
Inglaterra a partir de un monogréafico que incluyen de su figura en la revista musical
The Score; por otra parte, Robert se empieza a interesar por la musica electroacustica,
planteamiento del que sera pionero en Reino Unido y que formara parte de su

15 Se evito el repertorio italiano y aleman como forma de “castigo” por sus connotaciones fascistas.
16 Dent, E., carta a Robert Gerhard, Londres, 17 de marzo de 1939, CUL.
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personalidad como compositor, instalando un laboratorio de musica electrénica en su
casal’. A raiz de este acontecimiento, el Laboratorio Radiofénico de la BBC (accesible
a muy pocos compositores), abre sus puertas a Gerhard donde pudo investigar y
experimentar con ideas y materiales de los que no disponia en su laboratorio privado.

Por otro lado, Robert comienza la revision del sistema dodecafonico de
Schonberg, creando, a partir del mismo, una teoria propia que fuera la evolucion de la
misma, un nuevo modelo compositivo que llamo “campo serial total” y que sera su eje
central de su lenguaje compositivo hasta su muerte.

En la Gltima década de vida, los afios 60, Gerhard viaja a Estados Unidos (1961);
su situacion econdémica en Reino Unido ha mejorado, aunque siguen sin ser favorables
como para vivir holgadamente. Michigan fue la primer Universidad que vio interesante
el trabajo del catalan, ofreciéndole un puesto como profesor con bastante dotacion
econdmica, pero el cual rechaza por haberse hecho un hueco en Cambridge y Londres y,
ademas, por el miedo de estar tan lejos de su preciada Cataluiia'®. Regreso a
Norteamérica un afio mas tarde para impartir clases en el Bershire Center en
Tanglewood®®. Aqui conoce una figura que respeto, no tanto por su composicion, que
también admiraba, sino por su polémica y trasgresion vision del arte; por supuesto,
estoy hablando del compositor John Cage, el cual también fue alumno de A.
Schonberg?. Sus partidas hacia Estados Unidos dotaran a Gerhard de encargos ademas
de un gran reconocimiento en Norteamérica.

La increible fuerza que va tornando la figura de Gerhard como compositor?! va
en paralelo junto con sus agravios en la salud, cuestion que, en vez de deprimir al
compositor, lo llenan de ganas de trabajar y seguir luchando porque su masica sea
difundida, asi como la de su alumno Joaquim Homs y su profesor A. Schdnberg; de
esta forma, sus obras mas relevantes, seran compuestas en los 5 Gltimos afios de vida de
Robert.

Eco de esta fama, se puede observar con el encargo que le hace la Orquesta
Filarmonica de Nueva York, en 1967, a la que compone su Sinfonia n°4 “New York”,
para conmemorar el 125 aniversario de la creacion de dicha institucion. Sus Gltimos
afios de vida recibe varios menciones y reconocimientos como la distincion que recibe
por parte del gobierno britanica de “Commander of the British Empire” por su mérito
artistico (1968), el nombramiento por parte de la Universidad de Cambridge Doctor
honoris causa o también el documental que la BBC rodé sobre su vida y su masica.

17 Fueron de los primeros laboratorios acUsticos privados del mundo

18 A pesar del exilio, Gerhard tramita con las autoridades franquistas el poder visitar Espafia de modo
turista sin ningdn tipo de represalias. De este modo, fueron varios los veranos en los que se trasladaba a
Catalufia para disfrutar del clima y el ambiente social de Espafia.

19 La orquesta residente de dicha universidad era la sinfonica de Boston y la direccion del departamento
de composicion estaba a cargo de Aaron Copland, del que tuvo una profunda amistad.

20 De hecho, es tanta la admiracion que tiene por su figura, que Roberto le homenajeara con una pieza
compuesta para un nimero indeterminado de arpas, una idea muy al estilo de Cage.

21 Excepto en Espafia, que no solamente intentan obviarlo, sino que hasta lo desprestigian y hablan de él
como si fuera un compositor extranjero.
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A partir de 1968, un serio agravamiento de su salud préacticamente le impidid
seguir componiendo durante los dos ultimos afios de vida; durante este tiempo finalizo
dos obras: Libra (1968) y Leo (1969)?2.

La muerte le encontro a los 74 afios de edad, el 5 de enero de 1970, ocurriéndole
con “plena lucided mental” y acompafiado de su esposa?®. Tras la muerte de Robert, se
realizan varios homenajes a su memoria en Inglaterra; también en Barcelona, el Club
49?* le dedica un concierto monogréafico.

En conclusién, Robert Gerhard tuvo una vida musical plena, ademés de
inquietudes culturales y politicas, que lo llevaron a establecerse en entornos con gente
importante y que, junto con sus dotes para la musica y especialmente hacia la
composicion, le sitian, desde mi punto de vista, como uno de los compositores
espafoles de mas renombre del siglo XX, junto a Manuel de Falla y Luis de Pablo.

4.2- Educacidon musical: autodidactismo, F. Pedrell y A.
Shonberg.

A pesar que sus estudios de composicion comenzaron antes de 1913, su
comienzo de una verdadera educacion comienza en 1916 con Felip Pedrell. Una de las
mayores preocupaciones de Gerhard era la necesidad de combinar tradicion y
modernidad, conocer de esta forma la técnica de la musica antigua y su extrapolacion a
las demandas de la musica contemporanea. Uno de sus apunten de las clases con Pedrell
demuestran dicha preocupacion:

29.V.1916:

Mis estudios deben ser en realidad como una linea en espiral, la cual se deslice cada
vez mas profundamente y en circulos cada vez mas estrechos hasta alcanzar
finalmente un punto que sea la esencia del problema. Por eso vuelvo a reflexionar,
como hace un afio, sobre la necesidad de estudiar tanto lo antiguo como lo moderno.
(...) Este tema espero trabajarlo junto a Pedrell con total seriedad?.

Desde este punto de vista, Pedrell representa la mejor figura para realizar este
tipo de estudio, debido a que la composicion de Pedrell se cimienta en esta linea. Con
Felip estudié los recursos compositivos de la musica renacentista y barroca, entre ellos
la polifonia de T. L. de Victoria y el contrapunto de J. S. Bach, un extenso analisis del
repertorio romantico y contemporaneo y por supuesto, de las 6peras de Pedrell, punto
clave de sus composiciones, sobre todo de La Celestina, la cual siempre estuvo Robert
mucho aprecio; por otro lado, con Pedrell también estudié la masica popular y el
folklore.

22 Esta obra simbolizo, a partir de la aficidon que tenia su mujer Poldy de la pseudociencia, un detalle para
su mujer y para ambos como pareja.

23 Homs, J., Robert Gerhard y su obra, op. cit., p. 104.

24 Unica institucion en Espaiia que llegé a interpretar diversas obras del compositor gracias a Joaquim
Homs.

2 Gerhard, R., cuaderno de apuntes, IEV, Fondo Roberto Gerhard; cfr. en Alonso, D., La formacién
musical de Roberto Gerhard, op. cit., p. 23.
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Después del magisterio de Pedrell, realizara en el afio 1920 una ruta por Suiza y
Alemania, acompafiado por Jaume Mercadé?. El objetivo del viaje era empaparse del
ambiente cultural y artistico de los citados paises. Berlin y su cultura le impactan
positivamente; Gerhard se manifiesta lleno de emocion y alegria al acercarse a los
movimientos mas rupturistas del momento en esta ciudad. De hecho, este viaje seria la
eleccion del catalan para ponerse, afios proximos, bajo la direccién de Schénberg para
continuar sus estudios mas adelante.

A la vuelta de la ruta, el compositor conoce a Lorca que, por mediacion de este,
Gerhard pudo conocer al maestro Manuel de Falla y su obra que estaba componiendo,
El retablo de Maese Pedro. Se quedd impactado por el compositor y mostrd interés de
estudiar bajo la tutela del gaditano, pero Manuel no mostrd interés por crear escuela por
lo que tuvo que desistir de ello.

De 1922 a 1923, y dando que no haya un docente hecho a su medida, Gerhard
decidio abandonar por completo la composicion y se centré exclusivamente en el
estudio “y solventar las lagunas de mi formacién con férrea disciplina”?’.

Una vez entrado el afio 1923, a finales, se convence firmemente del fracaso de
su plan de formacion autodidacta y decide solicitar a Schénberg que lo admita como
alumno. Para Robert, el estudio con Arnold simboliza aprender algo del que ya de antes
tenia un interés enorme, por las ideas innovadoras del austriaco y, por tanto, de la
necesidad por lo tanto del conocimiento en profundidad de estudiar la musica antigua:

“La musica que Se hacia en Europa daba la impresién de una inquietud experimentadora sin leyes ni
normas, cosa que parecia llevar a un subjetivismo a ultranza. Para salir de ese estado de experimentacion y encontrar
nuevos caminos viables, habia que buscar la conexién con algo muy sélido, con una tradicién que conservara los
valores externos, pues cuanto mas innovador haya de ser un arte, mas necesidad tiene de adentrar raices
profundisimas en el pasado”?8,

De esta forma, observando a compositores como Debussy, Stravinsky, Bartok,
Scriabin, Reger o Schénberg, observa en ellos las cualidades de los clasicos: una
aspiracion a la eternidad, basadas en innovaciones transcendentales derivadas deun
profundo conocimiento del pasado. Schonberg, siendo a la par de buen compositor, un
buen tratadista y tedrico, tenia unas solidas bases y capacidades didacticas que
asombraba a Robert.

A finales del afio 1923 ya se trasladara a Viena para empezar sus estudios. Como
era de esperar para Gerhard, por la disciplina que conocia de Arnold, en sus tres
primeros afios no compuso una sola nota y se limitd a sequir, férreamente, la disciplina
de ejercicios de contrapunto, orquestacion y andlisis impuestos por Schonberg. Durante
su estancia en tierras austriacas, comparte amistad con sus compafieros de estudios,
sobre todo con Webern, que ve en él como el méas dotado de sus discipulos (aunque
también el méas opuesto a toda la base compositiva de Schonberg).

Robert fue uno de los discipulos mas representativos de Schonberg, debido al
interés que el catalan tenia por su masica y su linea compositiva, del cual aprendi6 las

26 J. Mercadé era un buen amigo de Gerhard, oriundo de su localidad natal, Valls. Era pintor, dibujante y
orfebre, cuya amistad significé un buen apoyo con sus estudios en Barcelona en los afios anteriores.

27 Gerhard, R., carta a Arnold Schonberg, 21 de septiembre de 1023; cfr. Alonso, D., La formacion
musical de Robert Gerhard, op. cit., p. 41.

28 Girasol. “Una conversacion con Robert Gerhard”, op. cit.
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reglas de su método ademas de la escuela clasica y romantica austriaca. Es tanto el
interés que tiene por su obra que decide planear la organizacién de un concierto con las
obras mas recientes de Arnold en Barcelona, con el deseo de dar a conocer en Espafia
su obra. De esta forma, Robert organiza la primera visita de Arnold a la peninsula en
1925, quedando prendado del pais.

En 1926, Schonberg se traslada a Berlin, por un contrato de la prestigiosa
Akademie der Kunst; con él solo se trasladan unos pocos alumnos que tenia en Viena,
entre ellos Robert, quien estuvo alli matriculado hasta finales de 1928. Durante sus
primeros meses en Berlin, Gerhard continud sin componer ninguna obra, siguiendo la
estricta norma impuesta por Schénberg, haciendo los ejercicios que le permitirian
adquirir la técnica necesaria como compositor. Ya, a finales de 1926, retomara la
composicion.

La Sonata para clarinete y piano y Andantino para clarinete, violin y piano, las
dos compuestas entre 1927 y 1928, son obras que compuso bajo la revision de Arnold.

La confianza personal y musical que tiene Schonberg hacia Robert Gerhard,
Ilega hasta el punto de incluirle en su testamento entre los musicos que podrian asesorar
a su familia en todo lo relativo a la publicacion de sus manuscritos inéditos?°.

La época de 1916 a 1928 simboliza, por tanto, la época en la busqueda de un
estudio adquirido en su personalidad musical, la cual, ira desarrollando y
perfeccionando a lo largo de su vida de la misma forma disciplinada que habia hecho
hasta ahora.

4.3- Estilo y obras compositivas:

El estilo compositivo de Gerhard, tendra una evolucién desde sus primeras
obras, de sonoridades populares en las que ya se empieza a ver su gusto por un color de
armonias que van mas alla que el estancamiento tonal, que ird aprendiendo de su primer
profesor F. Pedrell.

Después con Schénberg descubrira el mundo del serialismo y dodecafonismo
que fue su linea y base compositiva durante muchos afios y su fundamentacién para la
creacion de su propio método compositivo.

De esta forma, llegamos al punto de mayor interés del compositor, aunque no
tanto para el estudio de la Sonata para clarinete y piano, pero que pienso, es
obligatorio para el estudio del compositor. Los primeros frutos de este proceso de
construccion de un nuevo modelo compositivo, tempranos aun y que son parte de un
periodo de transicion hasta la construccion del “campo serial total” se encuentran en el
en las obras del periodo 1949-1953. Durante el afio de 1953 establece la norma del
“campo serial total” que, basicamente, consiste en asignar a cada nota de la serie, un
numero que corresponda con el de semitonos que le separan de la nota més grave de la
serie; asi, se obtiene una secuencia o serie numérica que ordena las distintas
transposiciones, la articulacion ritmica, creando patrones de regularidad en las
duraciones, la estructura formal, etc. De esta forma, camina cada vez més firmemente
hacia una estética del sonido abstracto, huyendo de la referencia melddica para

29 Struckenschimidt, Schoemberg. Vida, contexto, obra, op. cit., p. 426.
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reivindicar la importancia de parametros menos intuitivos como la timbrica, la textura o
la forma de desarrollo continuo en un Gnico movimiento.

Esta ultima etapa compositiva, es la que més fruto tuvo como identidad propia y
como numero de obras que realizo. El catadlogo del compositor, es un extenso nimero
de opus, que abarca varios bloques de tipo de obras:

1. Musica Vocal: Canciones y ciclos, donde lo més representativo es su obra

L’infantament maravellés de Scharazada (1917-18) y Cantares (1956).

También cuenta con dos importantes cantatas, L Alta Naixen¢a del Rei en

Jaume (1932) y La peste (1963-64).

Opera: La Duefia (1949).

Ballets: Ariel (1934) y Flamenco (1942) entre muchas otras.

Modsica incidental: cuenta con una vasta produccion, ya que simboliz6 la

economia de los encargos por la BBC, entre la que se encuentra musica para

teatro (como por ejemplo King Lear (1955)), MUsica para cine y television

(Secret People (1952), en la que hay una pieza para clarinete, violin y piano)

y musica para adaptaciones radiofonicas ( The Man born to be King (1966)).

5. Musica de cAmara o para solista: Sonata para clarinete y piano (1927-28) o
Nonet (1956-57) para flauta, oboe, clarinete, fagot, trompa, trompeta,
trombon, tuba y acordeon.

6. Musica orquestal y conciertos: Sinfonia Homenaje a Pedrell (1941) o
Epithalamium (1966).

7. Musica electrénica: obra cumbre y primera composicion electrénica que se
hizo en Inglaterra fue Audiomobiles I-1V (1958-1963).

8. Arreglos de Zarzuelas: Cadiz (1943) o El Barberillo de Lavapiés (1954).

Hown

La numeracion de obras que he realizado solo forma un pequefiisimo porcentaje
a modo de ejemplo de su extensa obra total; ademas de varias composiciones que se han
perdido.

4.4- Analisis de la “Sonata para clarinete y piano”:

Antes que nada, hay que tener en cuenta y recordar cuando fue compuesta esta
sonata. Fue una de sus primeras composiciones desde que comenzd a recibir clases de
Schonberg (desde 1923 hasta 1928), por lo que se trata de una pieza que posiblemente
no describa el caracter total del compositor, por tratarse de las primeras obras después
de un intenso estudio de varios afios sobre teoria musical.

En esta sonata se puede apreciar bien la escuela de Schonberg: el estilo
contrapuntistico es muy denso y almacena la totalidad de la sonata en un movimiento
muy breve. Muchas de las composiciones, primeramente del compositor A. Webern, se
caracteriza por su brevedad, pero muy denso en cuanto a la escritura musical.

Como ya he comentado, se trata de un solo movimiento que, a juzgar por su
forma musical, podria constituir el Gltimo movimiento de una sonata que quizas
Gerhard plante6 escribir. Consta de dos grandes temas contrastantes: el primer tema A,
es de caracter ritmico y agitado, melodia angulosa y grandes intervalos; el tema B, por
el contrario, es mas lirico, con una melodia “quasi cantabile” (POCO Meno Mosso COMpPAas
40) y tendente al movimiento por grados conjuntos. Ambos materiales se presentan
alternados conformando una especie de rondd bitematico (AABABA).
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La pieza constituye un buen ejemplo del trabajo de variacion y desarrollo
motivico-tematicos requerido por Schénberg; el material de todo el movimiento se
deriva de un reducido grupo de pequefios motivos presentados al comienzo. Por otro
lado, Robert opta por una escritura altamente cromatica, alejada de todo trazo diaténico
0 modal; la mayoria de motivos a lo largo de la pieza, pueden reducirse a semitonos,
tanto horizontal como verticalmente (abundan, por ejemplo, las séptimas mayores y
novenas menores).

Aunque esta pieza no es serial, se observa en ella una tendencia a presentar el
total cromético en segmentos muy breves. En los primeros dos compases, por ejemplo,
Gerhard construye una linea melodica (entre el clarinete y la mano izquierda del piano)
que presenta once sonidos diferentes (algunos repetidos) y lo acomparia de un sencillo
material armoénico sobre la nota “Si”, la Uinica que faltaba en esa especie de “serie”
endecatonica.

A modo de anécdota sobre esta pieza, se observan, en el manuscrito original,
ciertas marcas que correspondian de la escritura de Schonberg®.

5- Jesus Baly Gay:
5.1- Biografia:

Jesus Bal y Gay natural de Lugo, nacio el 23 de junio de 1905. Es el compositor
mas joven de los que vengo estudiando en este trabajo. A los 9 afios de edad, en 1914,
comenzo sus estudios musicales, sin tener aun claro que era aquello a lo que quisiera
dedicarse en cuerpo y alma; fue la profesora de piano de su hermana, la que descubrié
el talento del que contaba el hermano de su discipula. De esta forma comenz6 sus
clases de piano con Mercedes Cornide y Maria Molta, realizando estudios, de forma
paralela, de armonia y contrapunto con Candido Sanz, musico mayor del Regimiento de
Zamora numero 8 y antiguo violin de la Orquesta Filarménica de Madrid y programador
de conciertos en el Circulo de las Artes. Bal también entrd en contacto con el maestro
de capilla de Lugo, Antonio Tapies, con quien leia a cuatro manos sinfonias clasicas y
romanticas.

Una cosa que hay que tener en cuenta del musico lucense, es que nunca fue
constante de forma académica con ningun estudio, de esta forma, no se hace nunca
constancia que terminara la carrera de piano, solo se certifican tres afios aprobados en el
Conservatorio de Madrid.3!

En torno a 1919, Bal ya participaba, de forma muy precoz, de tertulias de
intelectuales lucenses que se retinen en el Circulo de las Artes y en el Café Espafiol.
Avido de saber, JesUs con tan solo 14 afios, tenia una vasta cultura producida por su
aficion a la lectura, sobre todo de sus coetaneos, como Antonio Machado, Valle-Inclan
0 Rubén Dario.

En 1922 se traslada a Madrid para estudiar Ingenieria naval o agricola (ya que
habla de las dos ingenierias). Durante esta estancia en Madrid, Bal ya empieza a
moverse con fluidez por los ambientes intelectuales de la capital. Frecuenta los actos de

30 Alonso, D. La formacién musical de Roberto Gerhard. 2011. Universidad de la Rioja.
31 Recorte de prensa. (BAL 7/59).
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la Residencia®2, amén de visitas turisticas como el Prado, conciertos programados con la
Orquesta Filarmonica en Prince, de la Sinfonica Real, de la Sociedad Filarménica en la
Comedia; asimismo, acude a exposiciones del Circulo de Bellas Artes y del Museo de
Arte Moderno.

En 1924 decide dejar la carrera de ingenieria, y comienza a estudiar la carrera
de medicina. Al mismo tiempo que ejerce los estudios de medicina, se embarca en el
alumbramiento de la revista cultural gallega Ronsel, en la que editard su famoso escrito
Hacia el ballet gallego. Estos dos acontecimientos permiten expresar a Bal su linea
estética, divergente del tradicionalismo al uso, y le proporcionan una tarjeta de visita
que le abrira muchas puertas®® y, con Ronsel en la mano, se le encarrilaran muchas e
importantes relaciones, tanto en Galicia como en la capital, como la que supuso su trato
con el critico musical Adolfo Salazar. El impacto de Hacia el ballet gallego y su
adscripcion a Ronsel ponen a Bal en primera linea de atencién y sus ideas no pasaran
desapercibidas en adelante.

En esta linea, Jesus se va mostrando como un prometedor intelectual. EI hecho
de entrar a vivir en la Residencia de Madrid en el afio 1925, accediéndole a trabajar en
distancia para el diario gallego El pueblo gallego de Vigo, donde escribira asiduamente
dos columnas sobre literatura, pintura, musica, politica... Asimismo que escribe en
1926 en la revista N6s®* el articulo “O momento actual da miisica galega”, en la que
describe y analiza la realidad musical gallega. No es ni méas ni menos que el repaso de
conceptos como folklore o folklorizacion, uso de materiales en la “musica culta”,
vanguardia y tradicion, nacionalismo o modelos a seguir.

Como era de esperar, en 1928 deja de estudiar la carrera de medicina y recibe en
dicho afio, el ofrecimiento para trabajar en el Centro de Estudios Historicos de Madrid,
institucion dedicada a la investigacion, en la que, entre otras secciones, destacaban la
filosofia, dirigida por Ortega y Gasset. EI cometido de Bal dentro de esta institucio, fue,
junto con el musico Eduardo Martinez Torner, la de recopilar musica de folklore de
donde saldria, tras muy mala relacién entre ellos, el Cancionero gallego, editado en
1974,

En 1929 colabora con la prestigiosa revista Folklore Musical (Paris, 1929),
aportando un amplio fondo bibliografico sobre el folklore espafiol. Al afio siguiente,
compone su primera obra, Seis pezas para canto e piano encol de verbas de Amado
Carballo y la Suite para orquesta. La intervencion de Bal en la vida cultural gallega se
va intensificando hasta 1933. Durante estos afios, Jesis empieza a trabajar en
manuscritos del siglo XVIy XVII, al tiempo que revisa el Cancionero de Palacio, el de
La Colombina y el Cancionero de Upsala, entre otros.

Otro acontecimiento importante fue, ya viviendo en la Residencia, la relacion
con Rosa Garcia Ascot, discipula de Manuel de Falla, con el que tendra una relacion
muy estrecha la pareja hasta el final de la vida del gaditano, y Enrique Granados,
ademas de ser miembro del Grupo de los Ocho (la tnica mujer); de hecho, es importante

32 Al principio como invitado de los hermanos Pimentel, y hasta se atrevera a sentarse en el piano
Bechstein de la Resindencia.

33 De la Residencia, entre otras, al afio siguiente.

34 N6s fue una revista publicada en gallego entre 1920 y 1936 con contenidos literarios, linguisticos,
artisticos, etnogréaficos, filoséficos y de pensamiento politico.
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el hecho de la presentacion de este grupo de musicos compuesto, amén de Garcia Ascot,
de Rodolfo y Ernesto Haffter, Juan José Mantecdn, Julian Bautista, Fernando Remacha,
Salvador Bacarisse y Gustavo Pittaluga, cuya presentacion se produjo en 1930, y donde
Jesus Bal y Gay tuvo una estrecha colaboracion con ellos.

En una carta escrita por parte de Rosita Garcia Ascot a su maestro Manuel de
Falla, demuestra el carifio y la descripcion de Bal:

“Vengan, vengan a ver vuesas mercedes”. Lo que acaba V. de leer Maestro se
traduce en puro castellano asi: “Hallazgo de la media naranja de Rosita”.

Se lo voy a presentar, Maestro. Se llama Jesus Bal y Gay, es musico de un gran
talento, esta dedicado especialmente al folklore y a la musicologia. Es un chico
cultisimo de una sensibilidad extraordinaria y de una bondad y delicadeza enormes.
Creo inutil decirle que V. ha tenido la mayor parte de culpa en ello pues dado su
rabioso fallismo tenia que interesarme forzosamente (a parte de su valer)
iijAsombrese maestro!!! [...] Ya se lo dird a V. Mister Trend que lo conoce y sabe
lo que vale®.

Con la edicién de su libro de las Treinta canciones de Lope de Vega (1935),
promovida por la Residencia de Estudiantes, cambié en todos los sentidos su vida:
ajusto su aun desenfocado papel musicoldgico en el repertorio histérico, la cual le daria
mucho prestigio. En la edicion tuvo la suerte de contar con la colaboracion de Ramon
Menéndez Pidal y de Juan Ramon Jiménez. A raiz de este trabajo, la Universidad de
Cambridge y, por propuesta que, al igual que a Robert Gerhard, recibi6é John Brande
Trend; la propuesta era ir alli con calidad de “lector espafiol”, en un total de 20 semanas
de clases con una cuantia total de 330 libras.

Por estos dias, a la actividad musical de Bal se suma la del entorno universitario
de Cambridge y la de Londres, asi como el ambiente cultural de esas ciudades. El
matrimonio pasa alli desde 1936 a 1938y, tras unos dias en Lugo, que se encontraban
alli en vacaciones de verano, comenz6 la Guerra Civil espafiola, regresando de esta
forma a Cambridge por via maritima desde Vigo. En 1938, dadas las circunstancias que,
como artista y sus charlas y escritos sobre politica (aunque nunca pertenecié a ningin
partido politico), le prohibian regresar a una Espafia que perdia, dia a dia, mayor
territorio del gobierno vigente y legal y hacia un inevitable final frente a las drdenes del
bando sublevado. En ese ultimo afio en Cambridge, Bal recibe una invitacion de
trasladarse a México para formar parte de La Casa de Espafia, organismo creado por el
presidente Lazaro Cardenas “como albergue intelectual para profesionales, académicos
y artistas exiliados por la intolerancia y la barbarie”; Bal no se siente de esa forma que
describe La Casa de Espafia en México, sino mas bien como un exiliado voluntario.

Los primeros meses de Bal en México, tuvo que adaptarse a partir de los duros
encargos que tenia que hacer para La Casa de Espafia, ya que, en base a los resultados
obtenidos por su trabajo, podia ampliar con ellos un afio més; asi, todo el trabajo que
tenia pendiente para realizarlo en Esparia, lo llevo a la realidad mexicana.

3 Carta de Rosita Garcia Ascot a Manuel de Falla, 21 de diciembre de 1932. Fundacion Archivo Manuel
de Falla, Granada.
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Recibio bastante critica por sus estudios musicoldgicos, debido a que transcribio
muchas canciones antiguas con un acompafiamiento pianistico que envuelve la linea
melddica del canto con una armonia decadente, no muy propia de la realidad melddica.

En los afios en México, se cultivo en la indiosincrasia del lugar, realizando
escritos sobre el Corrido Mexicano, polifonia en México en los siglos XVI'y XVIl o la
conferencia sobre “Lo espaiol en la musica popular mexicana”.

1940 fue un afio muy importante en la vida de Jesus Bal, ya que conoceria 'y
mantendria por mucho tiempo, una fuerte amistad con el compositor Igor Stravinsky,
asi como con su mujer Vera®,

Otro acontecimiento importante es que fundo en el afio 1946, la revista Nuestra
Musica, donde fue redactor y en la que colaboraban varios masicos, entre ellos los
esparioles Rodolfo Halffter y Adolfo Salazar.

Gracias a los encuentros que tenia Bal con el compositor ruso, Stravinsky, Jesus
estren0, previa revision y consejos de Igor, la obra que nos interesa, la Sonata para
clarinete y piano (1947). Esta sonata fue muy querida por Bal y la obra que mas se ha
interpretado del pequefio catdlogo compositivo del gallego.

Pocos afios despues, en 1945, compone su ultima obra, Concerto grosso, con la
que se despediria Bal del mundo compositivo. No hay motivos concretos que pueda
explicarse la negacion a seguir con la composicion; solo que ya no era vital para su vida
ni sentia la necesidad de seguir componiendo®’.

La vida de Bal siempre ha ido de la mano de estudios musicolégicos y
colaborando con diversos periodicos y revistas. En 1952, se publica su libro Tesoro de
la musica polifonica en México®, una interesantisima obra con piezas litdrgicas
pertenecientes al convento del Carmen.

En la dltima década de la vida del matrimonio en México, la vida cultural fue a
través de una galeria de arte, Diana, que abrieron en el afio 1955; tenia como objetivo
abrir una ventana hacia el mundo del arte, en el que Jesus Bal se movid desde su
juventud con gran solvencia. En Diana se celebraron algunas de las reuniones del grupo
Nuestra Musica y fue lugar de encuentro sobre todo con Rodolfo Halffter.

Como musicologo, Bal escribe los dos ensayos sobre Chopin (1959) y Debussy
(1962), que le daran la fama como investigador y las obras mas conocidas de Jesus. De
hecho, la fama que tuvo como compositor, le llevo a ser contratado, en 1961, como
Investigador Cientifico del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM para
trabajar sobre el tema “Mtsica de la Nueva Espafia. Andlisis estilistico de la polifonia
colonial”.

En 1965, se realiz6 el suefio del matrimonio desde el exilio, el poder regresar a
Espafia, fijando su residencia en Madrid. Este mismo afio, Musica en Compostela
recibié como profesor de composicion a Jesus Bal. Los prestigiosos cursos
internacionales, que se celebraban en verano y que centran su programacion en la

% Varela de la Vega, J.B., “Jestis Bal en el recuerdo”. Jornadas sobre Bal y Gay. 2003 Xunta de Galicia.
STVV.AA. Tientos y silencios. 2005, Residencia de Estudiantes.
38 México, INBA, 1952.
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ensefianza de repertorio espafiol, a cargo de profesores de prestigio internacional, entre
ellos Alicia de Larrocha o Federico Mompou.

El regreso del compositor gallego a Espafia estuvo caracterizado por muchisimos
homenajes (Ateneo de Madrid, la Residencia de Estudiantes...) asi como conciertos de
sus obras, en 1979, por ejemplo, se estrend la Sonata para clarinete y piano en la
ejecucion de Villa Rojo al clarinete y Luis Rego al piano.

Su prematura jubilacién que se ante impuso, provocaron que poco trabajo
realizara desde su regreso a la peninsula.

En 1993, el tres de marzo, Jesus Bal y Gay fallecié a causa de una parada
cario-respiratoria.

Como una pequefa conclusion final a la vida de Jesus Bal y Gay, puedo
reflexionar y recalcar el espiritu libre que demostro a lo largo de su vida: componiendo
por gusto, cuando le apetecia, tardando en la entrega de encargos, tantos compositivos
como de investigacion... Un hombre con unas necesidades culturales que le permitieron
saber de todo, tener un caracter muy personal y codearse con varios artistas e
intelectuales de su época...

5.2- Estilo y obras compositivas:

La vida compositiva de Bal fue muy inestable, como su forma de ser en general;
pero tenia las ideas muy claras. El estudio de la musica antigua y la lectura de
incesantes documentos antiguos, le hicieron especialista en la muasica antigua y que
utiliz6, mezclandolo con el gusto de las vanguardias, para realizar sus composiciones.

El atonalismo era algo que Bal no comprendia, para él algo que no tuviera una
coherencia para el oido, lo deshecha. De igual forma que habla por ejemplo de D.
Milhau, al que acusaba de su libre manera de componer con la politonalidad, creando
unas sonoridades que no llegaban a ningun lado. Jesus Bal, realizara, como veremos en
la sonata, composiciones en el que el uso de la politonalidad esta vigente, pero siempre
de una manera que no estorbe, que se pueda oir, que sea “agradable” al oido, basado en
el fendbmeno fisico-acustico.

Este uso de la politonalidad va de la mano con su gusto por el contrapunto. En
este sentido, que las diferentes voces que van haciéndose el contrapunto, estén cada una
en diferentes tonalidades (de forma natural), recalcan la diferencia de las voces. Es, por
asi decirlo, como si subrayase el contenido de las diferentes melodias que aparecen.

Otro aspecto importante para entender su estilo compositivo, es en cuanto a lo
que se refiere la forma. Tiene que estar, junto a los anteriores elementos musicales, que
sea todo muy claro, buscar el equilibrio y crear un conjunto de sonidos perfectamente
ordenados.

La sonata para clarinete y piano, es un claro ejemplo de su madurez como
compositor, donde demuestra a dominar un absoluto manejo de todos los elementos que
conforman el corpus de la obra. Forma, armonia, contrapunto, estos son los elementos
mas reverentes de la musica de Bal. Se puede decir, en este sentido, que la linea estética
que sigue su modo de componer, es el neoclasicismo. Como veremos mas adelante, la
forma, el analisis armonico, motivica, son un claro ejemplo de esa exactitud formal,
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evidente para el oido del que la escucha, donde los elementos ni cojean ni tampoco se
molestan unos a otros.

Como dije anteriormente, el catalogo de obras de Jesus Bal y Gay es muy
pequefia, pero entre las que encontramos grandes obras, muy interesantes. Es curioso el
hecho de que Bal no repitiese nunca la misma agrupacion musical, exceptuando las
piezas para coro. Sus opus cubren varios tipos de agrupacion: Suite (1932) para orquesta
de cuerda, flauta y oboe y timbales; varias piezas para canto y piano; para piano solo
como Epitalamio en sol; serenata para orquesta de cuerda; Tres piezas para orquesta,
una gran orquesta al completo; “Divertimento” para cuarteto de viento madera; la
Sonata para clarinete y piano; reinstrumentacion del Concerto n° (Brandemburgo) de
J.S. Bach; Fantasia para dos violas y orquesta; y su obras mas interpretada, Concerto
grosso para cuatro solistas (flauta, oboe, clarinete y fagot) y orquesta de cuerda.

Se puede observar lo conservador que suenan los titulos, buscando una similitud
con la masica del renacimiento y sobre todo del barroco. Las formas que utiliza Jesus
son las formas originales: sus obras son fieles entre las frases, la forma es el esqueleto
de la obra; de ahi se puede jugar con el contrapunto, la armonia y la melodia, sin que el
cuerpo de la obra se resiente.

5.3- Analisis de la “Sonata para clarinete y piano”:

La Sonata para clarinete y piano es, seguramente, la obra mas ambiciosa de Bal
y Gay, y puede definirse, estéticamente, como neoclasica, al igual que la restante
produccion del compositor gallego. Bal y Gay entiende por “neoclasicismo” lo recogido
en unas notas suyas al programa con motivo del estreno de su Serenata para orquesta de
cuerda, en 1973:

[Esta obra] responde a unos principios estéticos profesados, desde mi adolescencia,
a lo largo de toda mi vida: (...) Respeto a la tonalidad, principio de unidad y variedad
de toda composicion (...) Construccion basada en esquemas formales que garanticen
solidez y, al mismo tiempo, flexibilidad a toda la obra (...) Concisidn que evite
superfluidades y engafios (...) y, finalmente, el propésito de crear musica que (...)
llegue a la inteligencia y a la sensibilidad de los demas (...) Este es el neoclasicismo
al que siempre me senti afiliado®.

A continuacion, analizo uno por uno estos principios estéticos, nicleo de la obra
de Bal y Gay, en relacion con la Sonata para clarinete y piano.

En primer lugar, la observancia de la tonalidad. Bal y Gay no usa la
politonalidad arbitrariamente o s6lo para aportar colorido arménico, sino que se sirve de
ella como medio contrapuntistico, para individualizar en momentos puntuales las voces
que integran un tejido polifonico. Su politonalismo es fruto, segun el propio autor, de la
simbiosis de la polifonia del siglo XV con los principios tonales.

Ademas, en sus escritos, Bal y Gay usa la palabra “politonalidad” con cierto
recelo. Y esto es asi porque rechaza la politonalidad tal y como la entendian algunos
compositores del grupo francés de Les Six. Las densas combinaciones de triadas
contradictorias que aparecen de forma simultanea en las composiciones de Honegger o
Milhaud no son del agrado del compositor gallego. EI mismo Bal y Gay dice:

39 VV.AA. Tientos y silencios. 2005, Residencia de Estudiantes.
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No me parezco [a Milhaud] porque el resultado sonoro de su politonalidad es una
cosa confusa, gris, porque si una seccion de la orquesta esta tocando en do m y otra
en si my otra en fa M, hace falta un oido muy aguzado para seguir las lineas
melddicas. Yo, en cambio, voy buscando siempre tonalidades que encajen unas con
las otras, que tengan algo que ver<.

Para Bal y Gay, pues, la politonalidad esta particularmente supeditada a los
principios acusticos. Para relacionar las diferentes tonalidades simultaneas, Bal y Gay
recurre a los sonidos mas préximos en el circulo de quintas. Cuando aparecen dos
tonalidades diferentes al mismo tiempo, suelen estar emparentadas por una relacion de
dominante, ya que es ésta la mas facilmente perceptible por el oido. Un ejemplo: en el
compas 40 del primer movimiento, la mano izquierda del piano toma do Mayor,
dominante de la dominante de la tonalidad principal, mientras la derecha esta en sol
Mayor, dominante de do. En el compas 43, ambas manos se unifican en do Mayor, y el
clarinete expone la tonalidad principal, sib Mayor, introduciendo el mi natural que
serviréd de sensible a la tonalidad de fa Mayor, que aparece en el piano en el compés 48
y es a su vez dominante de Sib. Es un buen ejemplo de como presentar las diferentes
tonalidades escalisticamente para aportar una claridad meridiana en su proyeccion.

En esta sonata, el maximo alejamiento de estos principios acusticos se da cuando
se presenta una relacion de séptima mayor entre las tonalidades simultaneas (fa Mayor-
mi Mayor, por ejemplo, muy recurrente en el primer movimiento). La eleccion no es
arbitraria; esta relacion es la tltima de las que Persichetti denomina “combinaciones
politonales consonantes” (5* J, 9° M, 6* M, 3* m y 72 M). En el compés 97 tenemos un
buen ejemplo: la mano izquierda del piano esta en Fa M y la izquierda en Mi M. Estas
dos tonalidades aparecen simultdneamente en el piano, mientras el clarinete las expone
sucesivamente.

El tercer aspecto que Bal y Gay destacaba de sus principios creativos era la
concision. Pues bien, en la Sonata para clarinete el compositor lucense lleva la
economia de medios a su maxima expresion a través de la manipulacion de pequefias
ceélulas melddicas.

Entre los principios estéticos de Bal y Gay encontrabamos también la adopcion
de esquemas formales solidos a la vez que flexibles. Los tres movimientos se presentan,
a grandes rasgos, como formas clasicas: una forma sonata, una forma binaria y un
rondo.

Con estas premisas, empezaré a analizar de forma global cada movimiento:

El primer movimiento, del que tratamos de una forma de sonata clasica, es
posible que parta de unos presupuestos sorprendentemente originales, ya que puede
analizarse teniendo en cuenta casi exclusivamente su instrumentacion, aunque ésta vaya
acompariada de cambios armonicos evidentes.

En la exposicion, el primer grupo tematico lo presenta el clarinete, relegando al
piano al papel de acompafiante; ésta es, pues, el rea tematica del clarinete. La
transicion (compases 34-51) se la reparten entre el piano y el clarinete, pero el segundo
grupo tematico, en la dominante (Fa), es introducido por el piano. Cuando el clarinete
canta el tema B1, en el compas 65, el acompariamiento del piano deriva por completo
del motivo al, que es sucesivamente transportado, aumentado, invertido y fusionado

40VV.AA. Tientos y silencios. 2005, Residencia de Estudiantes.
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con su inversion. El tema B2 (compés 84), por otra parte, se basa en un transporte del
motivo a3; de este modo, quedan asegurados tanto el contraste, primer grupo tematico
en tonica, presentado por el clarinete; segundo en dominante, presentado por el piano,
como la continuidad, en la que el segundo grupo tematico deriva de los primeros cuatro
compases del primero, entre las dos areas teméticas de la exposicion. En el desarrollo,
ambos instrumentos luchan por la hegemonia: clarinete y piano se alternan en el
desarrollo exhaustivo de los distintos motivos de manera particularmente gréafica gracias
a la claridad de las texturas y a la politonalidad.

El desenlace parece llegar en el compas 314, en el que el clarinete retoma el
tema B1 en la subdominante (Mib), pero el piano se aduefia seguidamente de la
retransicion. El vencedor, por tanto, no queda claro hasta la recapitulacion: en el compas
344, el clarinete retoma el primer grupo temaético, ahora ya en la ténica (Sib), sin
resistencia alguna del piano, que cede y actla como eco y mero acomparfiante (papel que
ya no abandonara hasta el final del movimiento). Incluso el segundo grupo tematico,
dominio del teclado en la exposicion, es ahora recapitulado en la ténica por el clarinete.
La coda final es la reafirmacion del triunfo de éste, al basarse inicamente en el tema Al
que habia sido expuesto por el clarinete.

El segundo movimiento, basado en una breve forma ABA, queda contrastada por
un tema B central: pasa de un “Adagio” del comienzo, a un “Agitato” en el compas 16,
y que, en el compas 38 se vuelve a retomar el tempo primo, “Adagio”, para hacer una
recapitulacion del tema inicial, A. Esta sencilla forma, con las caracteristicas antes
propuestas, forman este precioso movimiento en la que, la caracteristica principal, es la
instrumentacién: podemos observar como, a partir del registro del clarinete, diferencia
los dos temas A, en un registro medio agudo del instrumento y, como en el tema central,
su registro es el grave.

El dltimo movimiento, un rondd, comienza con una brevisima y repetitiva
introduccién en la que se condensa todo el material melédico del refran y un motivo que
servira de acompafiamiento ostinato al movimiento. Este motivo es continuamente
modificado para aportar variedad al acompafiamiento, por medio de cambios en el
ataque, acento y dindmica, aumentacion, disminucion, inversion y adicion de notas o
silencios. Por si fuera poco, en esa concisa introduccion se presenta el efecto de eco (el
clarinete repite en su registro grave lo que el piano habia hecho en los primeros cuatro
compases), que adquirira después un valor estructural en la forma del rond6. Y lo mas
curioso: todo ello (el refran, el motivo ostinato y el efecto de eco del clarinete) esta
derivado del motivo inicial y principal del primer movimiento (al).

Simple pero complejo: a primera vista se podria observar la simpleza en cuanto a
la forma se refiere de la pieza, pero compleja y creativa a la hora del pensamiento del
discurso interno, donde el uso motivico y contrapuntistico hacen que la obra no decaiga
en la monotonia.

6- Conclusion:

El hecho de documentarme e investigar sobre cada uno de los compositores
expuestos, me ha ayudado para entender mucho mejor su musica en general y las piezas
que voy a interpretar en general.

Me he sentido muy motivado por toda la informacién que he leido sobre estas
figuras de la musica, todos ciertamente olvidados, cada uno con sus propios ideales
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estéticos y politicos, pero todos con una aportacion importante para la cultura musical
espafola y para la literatura del clarinete.

Pienso que el hecho de sacar a lucir un repertorio que nunca habia interpretado,
el espafiol, me ha servido para crecer mas como intérprete y como musico en general.
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! El clarinete en la composicion musical espafiol en la primera mitad del siglo XX
| Pablo Maestro Bueno
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