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Luis de Pablo es uno de los escasos compositores que en el Estado espafiol han realizado una labor de comu -
nicacién de su estética. En el caso del masico bilbaino, tal empefio se ha canalizado a través de numerosos progra -
mas de radio, cursos magistrales, difusion de la misica contemporéanea a través de movimientos culturales y, mas con -
cretamente, en dos libros: “Lo que sabemos de Musica” (Ed. Gregorio del Toro, 1967) y “Aproximacién a una estética
de la muUsica contemporénea” (Ed. Ciencia Nueva, 1968). Finalmente, la creacién operistica puede considerarse en
buena parte como un intento de comunicacion depabliana con un publico mayoritario.

Palabras Clave: Comunicacion. Libros didacticos. Cursos magistrales. Opera.

Espainiako estatuan, Luis de Pablo da bere estetikaren inguruko komunikzio lana egin duen musikagile bakarre -
netariko bat. Bilboko musikagilearen kasuan, irrati emanaldi eta ikastaro magistral askoren bidez burutu du eginkizun hori,
eta hala berean musikaren hedapenari ekin dio mugimendu kulturalen bidez, eta zehazkiago bi liburuotan: “Lo que sa -
bemos de Musica” (Ed. Gregorio del Toro, 1967) eta “Aproximacion a una estética de la mdsica contemporanea” (Ed.
Ciencia Nueva, 1968). Azkenik, opera-sorkuntza, hein handi batean, Luis de Pablok publikoaren gehiengoarekin komu -
nikatzeko eginiko saiotzat har daiteke.

Giltz-Hitzak: Komunikazioa. Liburu didaktikoak. lkastaro magistralak. Opera.

Luis de Pablo est I'un des rares compositeurs de I'Etat espagnol qui ait réalisé un travail de communication de son
esthétique. Dans le cas du musicien de Bilbao, un tel acharnement s’est canalisé a travers de nombreux programmes de
radio, des cours magistraux, la diffusion de la musique contemporaine a travers des mouvements culturels et, plus pré -
cisément, dans deux livres: “Lo que sabemos de Musica” (Ed. Gregorio del Toro, 1967) et “Aproximacion a una estética
de la musica contemporanea” (Ed. Ciencia Nueva, 1968). Finalement, la création de I'opéra peut étre considérée en gran -
de partie comme une tentative de communication depabliana avec un public majoritaire.

Mots Clés: Communication. Livres didactiques. Cours magistraux. Opéra.

* Texto de la intervencion del autor en el curso “MUsicay Creacion Contemporanea. La obra de Luis de Pablo” ce-
lebrado en Agosto de 2000 dentro de los cursos de verano de la UPV.
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«Luis de Pablo y la comunicacion de su pensamiento». Asi enunciado, el titulo de la pre-
sente intervencion pudiera tal vez sugerir la vision de un inmenso territorio que, evidente-
mente, no vamos a tener la osadia de recorrer ahora. El tema, en el caso del misico que nos
ocupa, da para ello y para mucho mas, pero ni el marco lo exige asi ni quien les dirige la pa-
labra seria el mas indicado para conducir tan valiosa expedicion. A lo largo de estas dos jor-
nadas habra -lo ha habido ya- quien gobierne con mayor propiedad que yo los resortes de
la compleja maquinaria como es la creacion y difusion de la obra de un artista de la enver-
gadura de Luis de Pablo.

Quien les habla, profesional de la comunicacion, ha tomado como pretexto una actividad
llevada a cabo por el misico que deja entrever alguna analogia con el menester que ejerce
él mismo... salvadas las distancias, como estara en la mente de todos. Me refiero a la comu-
nicacion tendida por medio de la palabra y la pluma. Una parcela que el personaje a quien
se dedican estas jornadas ha cultivado de forma insolita, pues son rara especie los msicos
que nos transmiten su preocupacion por vias ajenas a la propia masica. (En su generacion,
quizé sdlo Ramdn Barce presente una obra razonable en este campo). E insolito, asimismo,
por la inusual competencia y hasta calidad estética -es decir, belleza- con que lo ha hecho y
hace De Pablo.

Ademas, existe otra razon por la que este tipo de comunicacion se alza como capitulo
nada desdefiable en la actividad artistica. Y es el hecho -y aunque por lo general no suela
estar bien delimitado y subrayado en las radiografias habituales de un artista- que nos habla
también de su individualidad, dado que quien comunica unos saberes y unas creencias des-
vela y pone al alcance de todos, adn sin proponérselo, su propia idea personal.

No cabe en este caso, por tanto, aplicar aquél concepto tan descorazonador, pero tan
verdadero en muchos casos, que Miguel de Unamuno expresd en su breve ensayo «Ciudad
y campo» (1902), donde muy graficamente sefiala el riesgo del vacio al superponerse -y eli-
minar, por tanto, la una a la otra- las lineas del anabolismo y el catabolismo mental: «Tal se-
ria -dice don Miguel- un estado en que se asimilara y se produjera a la vez, en que el recibir
y el dar un conocimiento fueran una misma cosa. A tal estado se acercan los desgraciados
periodistas. Para un reporter, oir una noticia es darla; no reflexiona en ello. Se encuentra en
la lamentable situacion de un taquigrafo, que al levantarse la sesion de que tomé nota, no
sabe lo que en ella se tratd».

Se trae gozosamente a colacion esta cita unamuniana porque estamos ante un caso en
las antipodas de la practica a que alude. Luis de Pablo ha ido llevando a cabo su tarea co-
municadora, en los multiples medios, desde una consciencia firme y espoleado no por la ru-
tina del oficio, sino por una especie de imperativo cultural.

DOS LIBROS FUNDAMENTALES

Es éste si duda el origen de sus dos libros o textos fundamentales, aparecidos en una
fecha tan «temprana» (valga tal adjetivo relacionandolo con la verde desazon del entorno) y
tan conflictiva como lo fue la década de los sesenta . Sus titulos: «Lo que sabemos de Musi-
ca» (Ediciones Gregorio del Toro, 1967) y «Aproximacion a una estética de la masica con-
temporanea» (Editorial Ciencia Nueva, 1968).

Casi sobra sefialar la oportunidad de estos textos. Pero repitamos, una vez mas, que los
afios sesenta son el punto crucial de toda una generacién que arracando en los comienzos
de la década anterior con una revision drastica efectla un giro de 180 grados sobre el con-
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cepto mismo de la masica con respecto al imperante desde hacia bastantes lustros. Una ac-
titud que marca una frontera clara entre el ayer y el hoy. Un golpe de timon que enfila alo que
se entiende y esta ya codificado bajo el termino de musica contemporanea. «Lo que sabe-
mos de Musica» y «Aproximacion a una estética de la mUsica contemporanea», particular-
mente esta Ultima (aunque también la primera obedece a idéntica voluntad) son dos focos
iluminadores en la comunicacion de la ruta emprendida. Si bien la valoracién y las tomas
enérgicas de postura del primer libro se nos presentan llenas de interés, el segundo texto re-
sulta mucho més directo, a mi entender, y sirve en mayor grado al objeto de esta interven-
cion. Curiosamente, ademas, al comienzo del libro el autor alude al problema de la viabilidad
o0 imposibilidad de la comunicacion, decidiéndose por la primera.

En el Prologo de este Gltimo libro, fechado en Berlin en 1967 aunque aparecido un afio
mas tarde, explica el autor las razones que le mueven a esta labor -casi una intervencion
de urgencia- de comunicacion de ideas y saberes sobre la musica contemporanea. Y lo
cierto es que un tercio de siglo mas tarde no parecen haber cambiado mucho los compo-
nentes de la situacion de aquel momento, los determinantes que impulsaron al maestro a to-
mar la pluma.

Algo ha cambiado, hay que confesarlo: el hecho de que nadie que se inicie hoy en la
composicion ird en busca de vias ya abandonadas. En eso se ha ganado precisamente gra-
cias al magisterio de miembros de la generacion del 51, pero las posiciones generales de la
musica contemporénea y su insercion social siguen presentando el mismo orden de batalla
que entonces. Continda un indisimulado rechazo a la musica actual. En puridad, el mal vie-
ne de antiguo. En 1930, Schénberg escribia: «Pienso que no tengo publico alguno». Y pasa-
ba revista a las causas de esta carencia, con ingenua frescura pero con no menos verdad,
poniendo en primer lugar a lo que llama los «grandes generales de la batuta», habituados a
un determinado tipo repertorial y por tanto temerosos y pusilanimes ante el albur de ofrecer
al publico lo que ellos mismos no comprenden; alude luego el gran maestro aleman a los que
silban las obras, que segun el musico no son sino una minoria, la de los llamados y autopro-
clamados conocedores 0 «connaisseurs» (creo que el término francés esta en el original,
para mayor ironia; a ellos podriamos someterles a otra vuelta de tuerca, al final de esta char-
la). Son éstos, gallos polaineros en el corral de los descansillos de todo concierto de ayer y
de hoy -0 en las mismisimas columnas del periédico o la revista- quienes tiranizan la opinion
de una mayoria desbrujulada. Son los mismos, tal vez, que con sus necios dicterios impedi-
an que las 6peras de Mozart triunfaran en Viena.

En fin, no seguiremos con la lista, pero digamos al menos que, salvados los cambios que
se van produciendo en un ritmo casi «geologico» (es decir, a reloj parado) no es dificil com-
probar que subsisten aln no pocas premisas similares a las de aquellos afios sesenta. Soélo
que tal vez ahora los enemigos sean de una especie més sofisticada y, por tanto, mas nociva.

Dejemos una ventana abierta a la esperanza y volvamos al libro que nos ocupa. Justifi-
ca de entrada Luis de Pablo las razones que le llevan a abordar este texto en lo siguiente: se
da una radical comercializacién del producto artistico, lo que invalida toda via critica y , por
ende, la valoracion y difusion de una mdsica, la que se identifica con el epiteto de «con-
temporanea». De ahi que el musico se sienta descontextualizado, «huérfano» es el calificati-
vo del autor, quien advierte que tal situacion es una constante desde siglos ha y que en esa
misma precisién de tomar la péfiola se vieron otros misicos, aportando una lista que va des-
de Schumann a Stockhausen y Xenakis. Todos ellos, insiste, han escrito sobre problemas de
musica de forma mas o menos abundante, mas o menos acertada, «lo que indica su falta de
satisfaccion a proposito de lo que sobre aquéllos se habia dicho».
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Y a continuacién expresa el autor lo que hace un momento se ha aludido aqui como ver-
tiente enriquecedora de la comunicacion personal del artista: «Tales caracteristicas hacen
que la funcién cumplida por el creador metido a teérico sea distinta de la que seria de dese-
ar cumpliera otro en su lugar. Por mucha que sea su objetividad, no podra dejar de dar una
vision parcial de los hechos, aunque e esa parcela su trabajo ganard seguramente en pro-
fundidad lo que perdera en extension. Por otra parte, esta limitacién, cuando se reconoce
como tal, es fuente inagotable de riqueza, ya que de antemano se abre o debiera abrir con-
troversia entre las distintas posturas que es presumible cada auténtico creador ostente, cosa
que seria dificil de aceptar a quien se quisiera situar en un angulo deliberadamente omni-
compresivo y general».

No me resisto a reiterar mi conviccion de que el libro es mucho mas que un manual. De
Pablo seréa sin duda un hombre convencido de que la composicion no puede ensefiarse. Como
escribi6 Pierre Boulez, «pretender suscitar una personalidad es caricaturizar el sentido mismo
de la pedagogia. Es imposible gobernar una personalidad sin fabricar un discipulo. Quiéralo o
no el maestro, habra siempre discipulos que se contentaran con repetir lo que €l dijo, y ésa es
la especie mas odiosa que existe». Cabria, por tanto, instalar el texto depabliano en la érbita de
lo que el misico francés llama «points de repére», puntos de referencia.

Pero tampoco se le puede identificar totalmente con el enunciado de Boulez. Menos aun
silo cotejamos con el volumen que el autor de «El martillo sin duefio» dio a la prensa en 1981
bajo ese mismo titulo (y traducido muy rapidamente, es decir tres afios mas tarde, al caste-
llano), que se recoge escritos de tres décadas. No, los puntos de referencia que presenta
Boulez son muy variables, incluso a veces difusos, contemporizadores en mas de un caso y
no dejan ver una direccion precisa ni presentan un compromiso moral, aunque quiza haya
sido ése el objetivo del autor y en él se cifre uno de los atractivos de sus lectura.

La «Aproximacion a una estética de la mUsica contemporanea» es un texto de otro or-
den, un sistema poético disfrazado de «vade mecum». Si se concede a la Poética Musical
(valiosisima recopilacion de conferencias aisladas y al parecer sin plan preconcebido, de
Igor Strawinsky) o a la «Histoire de ma vie», del mismo creador ruso, la categoria de una per-
cepcion filosofica original sobre valores estéticos (con sonoro eco en amplios ambitos: ahi
esta, sin ir mas lejos, la reflexion epigonal de una Giselle Brélet sobre la nocion del tiempo
strawinskyano), no puede negérsele tampoco el caracter de una no menos personal indaga-
cion y solucién poética a la primera parte de esta obra depabliana, en la que con un lenguaje
conciso, de sencillez casi franciscana, transparente y hasta seductor, el autor aborda el pro-
blema de la afirmacion personal, partiendo de un esclarecimiento acerca de los conceptos
de necesidad y gratuidad. La libertad personal -entendida como deber- y el antidogmatis-
mo son los sustentadores morales de este apartado.

La conclusion de esta reflexion dejara sentado «el ineludible deber -cito textualmente-
que el compositor tiene que cumplir, encontrando en cada obra nuevos moldes con los que
determinar o dar forma a sus progresivas conquistas, cada vez con un mayor valor sintético
entre los elementos sonoros inéditos y los procedentes de areas culturales hasta ahora aje-
nas a la suya y cuyo caudal, mediante una transformacion de su sentido, ha terminado por
confluir en el gran canal cultural comdn, en trance de formacion todavia, pero dia a dia mas
urgente y evidente».

El segundo gran bloque de este libro, aunque sea el quinto y tltimo capitulo en su or-
denacion, esta dedicado a los Criterios Técnicos. Aparece tras una breve y esclarecedora
historia de los pasos mas importantes de la historia de la Misica, un ejercicio de ldgica im-
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Luis de Pablo en el homenaje dedicado por la Sociedad General de Autores y Editores, y la Quincena Musical de San
Sebastian con ocasion de su 70 aniversario el 26 de agosto de 2000. En segundo plano Ricardo Echepare, Director de
los Cursos de Verano de la U.PV. y Claudio Prieto, Vicepresidente de la SGAE.

placable que el autor ha colocado no por azar ni capricho entre los ya referidos de toma de
postura moral y los criterios técnicos que vienen a continuacion. En realidad, la obra esta es-
calonada de forma que cada apartado es preparacion de lo siguiente, que dado el razona-
miento anterior se nos aparece casi como corolario. Tal es la cohesién del pensamiento que
informa lo que el autor llama «hipotética estética de la misica actual».

La seccion «Criterios técnicos» cobija uno de los textos mas luminosos, concisos y ex-
positivos que puedan hallarse, efectuando una habilisima diseccion de lo que son las ma-
croestructuras y la organizacion microestructural, asi como de las relaciones entre ambas. La
exposicion, jalonada de ejemplos del propio autor, es un modelo de sobriedad, de justeza,
de capacidad analitica. A pesar de la brevedad de las explicaciones, el objetivo de exacti-
tud lleva al autor a efectuar incluso una correccion sobre el concepto de serie reformulado
por Boulez. Y aunque se trata de cuestiones técnicas, fluye a través de ellas el rumor de una
sélida corriente estética, de una ideologia, al cabo.

Una ideologia, en todo caso, que conviene situarla en los términos musicales. En este
sentido me adhiero al juicio de Jorge Fernandez Guerra («Consideraciones en torno a la
obra reciente de Luis de Pablo», en «Escritos sobre Luis de Pablo», Taurus, 1987). El libro,
dice Fernandez Guerra refiriéndose al capitulo sobre Criterios Técnicos, «plantea una de-
finicién de los elementos musicales capaces de conformar una ‘densidad’ sonora: lineas,
puntos, peso especifico de cada ataque de los instrumentos, asi como fluidez o pereza en
el registro, etc.; en otras palabras: la racionalizacién de los elementos sonoros para, a par-
tir de aqui, construir la obra desde las dilataciones de esa racionalidad. Me parece indtil in-
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sistir en que esa racionalidad es de base musical -casi, diriamos, de oficio- y que esen-
cialmente se relaciona consigo misma. Intentar extrapolarla al conjunto de relaciones del
compositor con su entorno ha sido una reduccidn critica ciertamente habitual. Es desde lue-
go evidente -conociendo a Luis de Pablo- que una de las lineas de fuerza de su actuacion
general es un racionalismo ‘dialéctico’, pero derivar apresuradamente un racionalismo ge-
neral de otro musical es no captar bien las sutilezas del proceso compositivo. La ldgica mu-
sical es conocer el peso, valor y fuerza centrifuga de cada instante sonoro que hacia los
cincuenta y sesenta se habia convertido en una realidad compleja que era necesario de-
sarticular para hacerla comprensiblemente operativax.

No quisiera hacer el «articulo» del libro en cuestion, pero tampoco debo silenciar la
importancia y oportunidad del apéndice o «tabla cronoldgica de algunas obras de la md-
sica contemporanea», un recorrido desde 1945 hasta 1966, que ademas de ser un pre-
cioso indice orientador no deja de constituir una determinada toma de postura, intencién
no oculta en ningun caso.

LA DIFUSION DEL PENSAMIENTO EN OTROS MEDIOS

Nos hemos detenido un tanto en esta obra depabliana porque, al menos en mi conside-
racion, es el alcaloide de lo que supone la labor comunicadora del autor. Un empefio en el
que el musico bilbaino ha empleado muchas horas de su vida, con provecho ciertamente, y
que, como ya se ha dicho, constituye por inflexion una de las claves para la comprension del
pensamiento de Luis de Pablo.

Hemos hablado de textos, de libros. Deben afiadirse las innumerables conferencias, los
cursos impartidos, los masters, la docencia en universidades de Estados Unidos y Canad4, ini-
ciativas como las Topaketak o Encuentros de Irufiea-Pamplona (en la que se escuch6 por pri-
mera vez entre nosotros musica minimal, de la mano de Steve Reich), las tutorias y asesorias,
los articulos y ensayos en publicaciones varias y, como capitulo entrafiable y particularmente
rico, el de sus programas radiofénicos, en los que De Pablo armoniza la diccion excelente, el
tono sencillo y elegante, con una preocupacion por la globalidad de la cultura. No voy a ofre-
cer listas de actividades del mUsico en esta labor de difusion, pero no puedo silenciar tampo-
co (puesto que, en aquellos afios, era uno de los muchos que se apresuraban a «pillar» la emi-
sora) la importancia de sus trabajos de difusién en lo que hoy se llama Radio Clasica.

En esta Ultima casilla, un conjunto admirable de estos programas lo constituyd -y el enun-
ciado de los diversos blogues es de por si significativo- aquella coleccion de seis grandes
temas: MUsica y Palabra, Musica en las culturas no occidentales, Musica de los Indios de Mé-
xico, Mdusicas negras y mestizas del Caribe. Las otras musicas y Folk Internacional. Consi-
derando que cada uno de estos programas constaba de 30 6 40 emisiones, se comprende-
r4 con facilidad el amazoénico flujo de informaciones de toda latitud y longitud que nos traje-
ron un nuevo despertar al mundo y una visién renovada de la mdsica a la mayoria de todos
nosotros.

No quisiera detenerme mucho en este apartado porque probablemente en estas ponen-
cias se hara referencia a otros esfuerzos realizados por Luis de Pablo en el deber de la difu-
sion, al hablar de grupos en los que se integr6 o de los que fue fundador. Una actividad pio-
nera, por afladidura, la realizada por el artista a través del grupo Alea, e incluso antes, en los
aln oscuros afios cincuenta, desde las Juventudes Musicales, desde Nueva Musica, desde
Musica Abierta, o desde el Aula de MUsica del Ateneo madrilefio, sin contar su militancia en
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la critica desde las péaginas de la revista SP, desde 1959, o su firme «apostolado» en Tiem-
po y Musica, a partir de 1960. Afios en que profesar ideas nuevas o ponerse a la hora euro-
pea era mucho mas heroico que ahora. Y Europa no era para De Pablo la totalidad, sino un
punto, muy importante por supuesto, en el conocimiento y asuncioén de una cultura mucho
mas global.

Y, ciertamente, este abrirse al mundo no es un capricho, una moda en la trayectoria de-
pabliana, sino una parte sustantiva de su pensamiento. Si, como antes se ha intentado refle-
jar, el texto «Aproximacion a una estética de la mdsica contemporanea» es un compendio de
la poética musical de Luis de Pablo, permitase recordar aqui una cita breve del autor, por
considerarla definitoria sobre su forma de pensar:

«Pero las conquistas del universo sonoro (dice tras exponer su pensamiento sobre el te-
rreno microtonal, es decir de la aceptacion del espectro sonoro en su totalidad y hasta de la
investigacion ultrasonora) no sélo se han ampliado en el terreno de lo natural estricto, sino
que lo han hecho también en el de lo cultural, lo que era de prever, dado que en el hombre
de hoy, la dimensién histdrica es, por asi decirlo, natural. Si la musica occidental habia sido
hasta hace unos afios un compartimento estanco, sometido Gnicamente a sus propias leyes
de evolucion, éstas parecen haberla llevado a una cercania de ciertas musicas orientales o,
en general, no europeas, que, sin duda, la estan enriqueciendo» (...) «Se comprendera, pues
(dice mas tarde, al término ya de la exposicion), el ineludible deber que el compositor tiene
que cumplir, encontrando en cada obra nuevos moldes con los que determinar o dar forma
a sus progresivas conquistas, cada vez con un mayor valor sintético entre los elementos so-
noros inéditos y los procedentes de areas culturales hasta ahora ajenas a la suya y cuyo cau-
dal, mediante una transformacion de su sentido, ha terminado por confluir en el gran canal
cultural comdn, en trance de formacion todavia, pero dia a dia mas urgente y evidente».

Es obvio que conocer las musicas extraeuropeas no implica el imitarlas, «sino que tu
sensibilidad esté matizada por la escucha de otras maneras de comprender la mdsica,
como ha expresado en alguna entrevista Luis de Pablo. «Quien guiera conocerlas, dice, ex-
perimentara la maravillosa humildad de saber que la misica puede ser otra cosa en razon de
ciertos criterios formales, timbricos, de alturas, etc». Y como prueba exponia en aquella mis-
ma entrevista una serie de ejemplos, como el de su Concierto de Camara, o incluso del in-
termedio de su 6pera «Kiux», que no serian posibles sin un conocimiento de la mdsica aus-
traliana, en el primer caso, 0 de la misica irani, en la segunda.

LA OPERA, ARMA DE COMUNICACION

Y puesto que ha salido la voz épera, pasemos a hacer alguna consideracion sobre ella
dentro del epigrafe «comunicacion» que encuadra la presente intervencion. A nivel de gran
publico, no hay duda de que la dpera, gracias sobre todo a «Kiu», «El viajero indiscreto», «La
madre invita a comer» y esperemos que también a «La sefiorita Cristina», a partir de febre-
ro del afio que viene. Tampoco son pocos los muasicos y compafieros que priman en Luis de
Pablo la faceta de autor dramético sobre las demas.

No compete aqui pronunciarse sobre el particular. Si, en cambio, subrayar la dimension
comunicadora del género, y vincular al autor con ella. En efecto, De Pablo ha manifestado en
muchas ocasiones su particular interés por el teatro, desde hace ya mucho tiempo. Su pri-
mera obra para escena fue «Protocolo», entrenada en Paris en 1968, el mismo afio de la pu-
blicacién de su ensayo de aproximacion a una estética contemporanea, por cierto.
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El interés por la voz y por la peripecia dra-
matica dieron como fruto una serie de experien-
cias musicoteatrales que se van entreverando en
la carrera creativa del autor desde 1968: «Proto-
colo», surgido de «Ein wort», «Very Gentle», «Por
diversos motivos», «Masque», «Berceuse», «Solo
un paso»... Una serie de experiencias sobre tex-
tos de poetas diversos cuaja en un producto dni-
co, finalmente, que es «Tarde de poetas» ((nica
obra dramética del compositor bilbaino que ha
conocido su puesta en escena en el Pais Vasco,
por cierto).

Pero las cabeceras de la produccion dra-
matica son las cuatro 6peras antes aludidas:
«Kiu», «El viajero indiscreto», «La madre invita a
comer» Yy «La sefiorita Cristina»... esta Ultima ci-
tada y valorada a juzgar por el adelanto ofrecido
en el pasado afio, con motivo de la investidura
doctor honoris causa de la Complutense del pro-
pio mdsico, junto con otros.

Nradarenn Han + B de Scpliembee

Concierto Lirico de Luis Limu

La incursién en el género operistico obedece

Irodneen 9an ¢ 9 de Sepliemire

«Erminias, «Agar of fkmoebs de J.C, Arriggn a razones varias. Por un lado, el propio musico ha
«Tarde de Poctuss de Luis de Pablo declarado en alguna ocasion que «aquellas uni -
Giraie Gl e Chowsars 7 Evtr dades de comunicacion (subrayo la terminologia

los Apalos de Dro del propio De Pablo) que fueron mis médulos re-

presentativos representaban un ensayo de fun-
Programa de la primgra representacion escénicade  cjonalidad nueva, algo asi como crear ladrillos
"Tarde de Poetas” (Biloao, 1990) para hacer poco a poco una casa. de forma ins-

tintiva pensé que los lenguajes ya perfilados lo
estaban en la medida suficiente para permitirme cualquier gesto musical. En suma, crei po-
seer las herramientas para expresar lo que quiero y como quiero.

Se nos ha presentado en este parrafo el verbo expresar. Por otro lado, en la misma en-
trevista donde se recoge (y siento no retener el nombre del autor, sélo sé que se publicd en
Los Cuadernos de Musica, en 1989) esta declaracion, Luis de Pablo certifica que no existe
diferencia en su actitud interior como compositor estructuralista 0 modular y como composi-
tor expresivo. «No entro en catalogaciones, sino que ideo aquello que puede servirme», dice.

Tal expresividad, base de toda comunicacion, se acentda en la musica dramatica, en la
opera. El mismo musico manifiesta, acerca de las cargas emotivas de su misica, que el po-
der emotivo «se centuplica en «Kiu» con respecto a obras pasadas en las que existen tam-
bién, porque «es una obra dramatica, pasa en escena, hay personajes y una historia que se
sigue».

Es natural que un compositor, si se sabe dotado para la misica dramética, ponga su em-
pefio mayor en la 6pera. Los atractivos que ofrece el género son grandes para el autor, que
puede quedar seducido para la empresa. Pero no es pequefia baza la posibilidad de en-
contrarse ante un publico mas numeroso e incluso muy distinto del habitual. Esta comunica-
cion a gran escala seria sin duda, en el caso de Luis de Pablo, no un desideratum vano y gra-
tuito, sino consecuencia de su afén de hacer participes de un patrimonio estético a las méas
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personas posibles. Es un corolario natural del deber moral de comunicar al que nos referia-
mos antes.

En definitiva, en Luis de Pablo se da una identidad total entre su labor de comunicacion
que puede llamarse tedricay su actividad creadora, como se dan (son palabras suyas) como
inseparables la ética y la estética en la obra. Por ello se ha insistido algo, en esta interven-
cién mia, sobre la importancia de la comunicacién en él. Cuando alguien comenta sobre la
dificultad de entender la obra actual, Carmelo Bernaola suele responder como si le extrafia-
ra muchisimo: «Pero si es mas facil entender esto mio que una sinfonia de Mahler, que para
eso hay que saber muchisimo!». Y, si no hubiéramos tenido los desfases historicos que he-
mos padecido, asi deberia ser: que la obra de un contemporaneo nuestro estuviera mas a
nuestro alcance que el pasado, siempre que el compositor en cuestién mantuviera una fide-
lidad creadora con respecto al mundo y momento que vive.

Y vuelvo a otro préstamo de la obra que ha absorbido la mayor parte de esta interven-
cion: Luis de Pablo adelanto, en 1968, que el futuro podria traer una modificacion sustancial
de las relaciones entre autor y publico, poniendo de relieve que los nuevos caminos de la
composicion ofrecen la posibilidad real de acceso al interior de la forma de la obra musical,
con una colaboracién mayor o menor por parte de terceros. Sin jugar a profecias, sugeria una
via interactiva.

Logicamente, tal posibilidad aparejaria una formacion general previa por parte del re-
ceptor que, subraya el masico, hoy por hoy no existe o solo interesa a un niamero muy redu-
cido.

Habia advertido ya que volveriamos a hablar de los «conocedores», de los «connai-
seurs» a que aludia Schénberg. Es obvio que los conocedores no conocen la misica de su
momento. Ellos, nosotros, saben de las grandes palabras del almacén de la historia, de cier-
ta historia, y han forjado con ellas su literatura personal. No abrigan esa humildad que recla-
maba De Pablo en el acercamiento a las misicas extraeuropeas porque sencillamente no re-
conocen la propia musica. Para ello hay que bajar los ojos al libro o al escrito y agachar las
orejas a la musica, no hundir el pabellon en el hueco de la historia mil veces y mal contada.

Como estamos en un acto universitario, hagamos nuestra aquella acusasion que lanza
Schopenhauer en su «Sobre la Filosofia de Universidad». Es una diatriba, un magniffico libe-
lo contra el hegelianismo, representando la rebelién del pensamiento de la diferencia contra
la filosofia académica, la filosofia empefiada en arbitrar consensos enmascaradores. Mute-
mos el término filosofia del texto por el de musica: «El Gnico modo de familiarizase de verdad
con los filésofos (digamos aqui masicos) es a través de sus propias obras, y de ningn modo
en una relacion de segunda mano. Ademas, la lectura de las obras mismas de los filésofos
(musicos) de verdad tiene siempre un influjo benéfico y estimulante sobre el espiritu, puesto
que le coloca en comunicacion directa con una mente excepcional capaz de crear por si
mima, mientras que, en cambio, esas historias de la musica sélo puden proporcionarle y con-
tagiarle el ritmo de una inteligencia mediocre que ha organizado el asunto a su manera, en
una torpe asociacion de ideas».
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