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Sobre mis sinfonias

El articulo comienza con un intento de redefinicién de la sinfonia
como concepto y como forma fuera del contexto tonal. Posteriormente
se pasa a hablar de las seis sinfonias escritas por el autor consideradas en
dos grupos, el primero con las tres primeras -sinfonia en un movimien-
to y de duracién media— y las tres ultimas —en varios movimientos y de
mayor envergadura instrumental y temporal-. Seguidamente se porme-
norizan las sinfonfas una a una, comparando la segunda y tercera como
obras surgidas del mismo material y al mismo tiempo, pero con resulta-
dos diversos. También se comparan las sinfonias cuarta y quinta en sus
similitudes, como nacidas ambas del tema straussiano de Zaratustra, asi
como en sus diferencias morfolégicas y de mentalidad compositivas. Fi-
nalmente se incide en la nueva problematica formal y de contenido que
la sexta aporta, asi como en las implicaciones que todo el ciclo compor-
ta y en la posibilidad de que en el futuro continte o no. Se afade un
apéndice de fichas técnicas, discografia y bibliografia especifica.

Aunque cada vez van volviendo a ser menos ra-
ros, no es todavia muy frecuente que haya
compositores actuales que compongan sinfonias, o al
menos que den ese nombre a afgmas de sus creacio-
nes. Soy autor en este momento de seis obras que
llevan ese titulo, cantidad que si no llega al nimero
oceanico de algunos autores antiguos, como Haydn o
Mozart, o incluso modernos, como Miaskowsky, si es
significativa y estd en el orden numérico normal de
muchos grandes sinfonistas romanticos. Por tanto, se

uede considerar con cierta certeza que esas obras
orman por si mismas un corpus dentro de mi
produccién y que podrian tratarse genérica y unita-
riamente que es lo que voy a intentar hacer en este
trabajo aunque sospecho que no siempre el autor es
el més indicado para detectar cosas en su obra por
mas que pueda dar detalles sobre la “cocina” que sélo
¢l sabe pero que, a lo mejor, tampoco es tan relevante
para los demas. De cualquier manera, se me ocurre
ue, dado el enterramiento y posterior resurreccion
gel término sinfonia, serfa util que empezara por de-

The article begins with an attempt at redefining the symphony as a con-
cept and form outside of its tonal context. Subsequently, the composer's six
symphonies are considered in two groups, the first consisting of the first three
symphonies (in one movement and of medium duration) and the second of the
latter three (in various movements, of a longer duration and with greater ins-
trumental forces). Following this, each symphony is described in detail,
comparing the second and third as works which emerged from the same mate-
rial and at the same time but with different results. The similarities of the
fourth and fifth symphonies are also compared since both were inspired by the
theme from Strauss's Also sprach Zarathustra, as well as in their morphologi-
cal differences and compositional mentality. Finally the content and the the
new formal problems planted by the sixth symphony are examined, as well as
the implications of the whole cycle and the possibility that it will continue in
the future or not. An appendix of technical details, discography and specific
bibliography are also included.

finir qué es hoy una sinfonia o, por lo menos, qué es
para mi tal cosa.

La palabra sinfonia se emple6 mucho antes de
que surgiera la sinfonia como forma y sirvi¢ para de-
signar unas musicas muy variables que se escribian
para conjuntos instrumentales en un momento en
que la musica para instrumentos empezaba a cobrar
cierto auge tras varios siglos en que la musica de
Occidente fue predominantemente, casi exclusiva-
mente, vocal y preferentemente coral. Cuando la
sinfonia se va acercando a convertirse en una forma,
sera la obertura, bien sea en su modalidad italiana o
en la francesa, la que al principio le preste su estruc-
tura. De hecho, hay un momento en que los términos
sinfonia y obertura coinciden y tenemos muchas
oberturas de 6pera que se llaman sinfonias! y como
tales aparecen en los programas de su época.

1 Aunque la costumbre se abandona a finales del XV111, en Espana persis-
te hasta muy avanzado el XIX.
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La sinfonia no surgira como tal hasta mediados
del siglo XVIIL. Y eso es logico pues es en este mo-
mento cuando se consolida plenamente el sistema
armonico tonal funcional que Occidente habia ido
trabajosamente armando y que reinaré en la musica
culta hasta principio de nuestro siglo y sigue perma-
neciendo en la ligera. De este sistemna se van a derivar
una serie de formas modélicas, principalmente la ela-
borada forma sonata. Y la sinfonia acabara por
identificarse con la forma sonata llevada a la orques-
ta. En cualquier caso, y tenga las variantes formales
que tenga, la sinfonia entre mediados del XVIII y
principios del XX es siempre el resultado de un plan
armonico formalizado. La forma sonata sera incon-
movible para el primer movimiento, que con
rarisimas excepciones (la Cuarta Sinfonia de Brahms
y su movimiento final pudiera ser la mas notoria) es
siempre el mas importante de la obra, al menos en la
intencion del autor. El segundo se establece como un
movimiento lento, a menudo en forma de Lied, y el
tercero es una forma de danza; primero un minueto,
luego un scherzo, ocasionalmente un vals. El cuarto
es de aparicion mas tardia y adopta diversas formas,
sin excluir finalmente la misma forma sonata con el
advenimiento de las formas ciclicas. De esta manera,
la sinfonia es una obra para orquesta derivada de un
plan tonal pero con una fuerte connotacién formal y
predominantemente abstracta. Por eso, cuando la
forma tiende a ser mas relajada o la musica quiere ser
mas descriptiva o evocativa, los compositores roman-
ticos adoptan el poema sinfénico.

Todas estas razones hacen logico que, finalizada
la era tonal, la forma y término sinfonia caigan en ra-
pido desuso. De hecho, cuando Strawinsky compone
las Sinfonias para instrumentos de viento en memoria de
Debussy, toma el término en el sentido anterior a la
aparicién de la forma sinfonia y algo similar ocurre
en la Sinfonia de los salmos. Mucho mas cerca de la
acepcion clasica estan la Sinfonia en tres movimientos y
la Sinfonia en do. Pero los contemporaneos y suceso-
res de Strawinsky evitaron cuidadosamente el
término y la que probablemente es la mejor sinfonia
de esa época, escrita por Bartok, lleva el titulo de
Concierto para orquesta.?
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El dodecafonismo rompe todo compromiso con
la tonalidad y durante su periodo no se escriben sin-
fonias con ese titulo salvo el op. 21 de Anton Webern
que puede tomarse en el sentido antiguo o como una
sublimacion del esquema formal.3 No es, sin embar-
go logico, pues el reparo mayor que puede hacerse a
Schonberg es que, sustituyendo el sistema tonal, no
abolio el repertorio de formas que él mismo generaba
con lo que podia perfectamente haber compuesto
sinfonias aunque hubieran sido una carcasa inade-
cuada para el contenido.* Y entre los compositores
posteriores s6lo tenemos con ese titulo, por lo menos
entre las obras de primera linea, la monumental Sin-
fonia Turangalila de Messiaen. Independientemente
de cuales sean sus logros, creo que las sinfonias so-
viéticas estan fuera de este planteamiento.

Pero en tiempos mas cercanos surgen de nuevo
las sinfonias. Berio compone con ese titulo un amplio
fresco sonoro, Penderecki inicia una serie de sinfonias
y Lutoslawski deja un magnifico legado de cuatro
mientras Schnittke, Rihm y muchos otros vuelven al
término si no a la forma. En Espana hay tres de Prie-
to, Barce y Soler, cuatro de Garcia Roman, las seis
mias... ;Indica esto que se ha vuelto a la antigua sin-
fonia? Radicalmente no. Lo que ocurre es que se ha
encontrado una nueva definicién para un género de
gran tradicion y brillante pasado. Definicién que en-
globa algunas caracteristicas que ya tenian las
sinfonias clasicas o romanticas pero que estaban en
un segundo plano puesto que lo importante era el
plan tonal.

Un importante musicélogo sueco, Hans Astrand,
ha dicho que hoy una sinfonia es una obra orquestal
bien hecha. No creo que haya que llegar a una gene-
ralizacion tan amplia para arriesgar un concepto
actual de sinfonia. Para mi podria ser una obra
orquestal de cierta envergadura, de caracter predomi-
nantemente abstracto y donde los valores formales
son los preponderantes. Si se repasa mi catalogo, se

2 Aunque, desde luego, obedece a la filosofia de los conciertos para or-
%uesla, se puede analizar como una sinfonia.

Hay analisis desde todos los puntos de vista.
* Eso ocurre con una obra maestra como es la Sinfonfa de cdmara n.1, op. 9.
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podria arguir que, segun la antecedente definicion,
algunas obras que no llevan el titulo de sinfonia po-
drian llevarlo y otras que si lo llevan podrian no
hacerlo ya que, de hecho, varias llevan subtitulo. Es-
to podria ser mas o menos aparentemente cierto pero
creo que puedo defender, desde mi punto de vista
por supuesto, el porqué de unas y otras. Asi, una
obra como Escorial podria llamarse sinfonia porque
es una obra de envergadura y eminentemente formal.
Pero, ademas, lleva otras preocupaciones que son do-
minantes y por ello creo que no le convenia el titulo
de sinfonia para ser coherente con la definicion ofre-
cida.

En el transcurso de poco mas de quince arios he
escrito seis sinfonias. No tengo en este momento
plan para una séptima pero no creo que se pueda ex-
cluir, si sigo viviendo, que llegue a hacerla. Sin
embargo creo que hoy se puede hablar ya de las seis
como una globalidad dentro de mi propia obra. In-
cluso podria considerarse al modo de un diptico en
el que las tres primeras ocuparian una posicién simi-
lar y las tres ultimas otro. Hasta por fecha de
composicion podrian agruparse asi, pero también
por caracteristicas. Las tres primeras tienen una dura-
cion similar y relativamente breve y son obras en un
tnico movimiento férreamente centralizado. Las tres
Gltimas son sinfonias en varios movimientos o partes
y mas amplias de duracion e incluso de medios ins-
trumentales.

La primera a la que decidi titular como tal fue la
Sinfonia n.1, Aralar. Esta obra fue el resultado de un
encargo hecho por Radio France y la compuse du-
rante 1976, estrenandose en Paris el 12 de abril de
1977 con la Nouvelle Orchestre Philarmonique diri-
gida por Jorge Rotter. La obra esté escrita en un solo
movimiento, en el que pueden detectarse varias sec-
ciones pero siempre relacionadas en una forma
superior y no suceptibles de ser consideradas movi-
mientos auténomos. Esta forma se basa radicalmente
en el material empleado que, a su vez, es el resultado
de un estudio previo de ciertos elementos articulato-
rios de ataques, ritmos y timbres derivados del
folklore navarro. El hecho de que mi padre era nava-
rro, con una familia afincada alli desde el siglo VIII y
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de que yo mismo vivi mucho tiempo de pequenio en
los valles pirenaicos me llevo a plantearme esta obra
que se subtitula Aralar por suponer el Santuario de
San Miguel de Aralar, en la sierra mitica y simbolica
del mismo nombre, como la cuna del reino de Nava-
rra. No se trata de una obra folklérica ni nacionalista
y no se pueden encontrar referencias al folklore di-
rectas, sencillamente porque no las hay. Pero los
resultados de la investigacion sobre el mismo me sir-
vieron para la creacion del material de la obra y para
su ulterior desarrollo formal que es completamente
abstracto y basado en materiales muy concretos. La
misma orquestacién de la obra dimana no sélo de la
plantilla con la que el encargo se planteaba sino del
propio material empleado. Los vientos son a dos co-
mo regla general, pero en realidad s6lo hay una flauta
mientras que los clarinetes son tres para incorporar al
requinto y al bajo. En cambio la pareja de oboes y fa-
gotes se desdoblan con un corno inglés y un
contrafagot; los metales observan sélo una trompeta
mientras la trompas y trombones van por trios; la
percusion tiene una composicion muy estudiada de-
rivada tanto de su funcion métrica como de su
empleo timbrico; la cuerda posee un modo de mani-
festarse muy preciso y se incorporan un piano, una
celesta, y un 6rgano electrénico (hoy podria ser un
sintetizador) que, aunque se tocan por el mismo ins-
trumentista, tienen papeles auténomos. Quizé llama
inmediatamente la atencion el uso de modelos métri-
cos caracteristicos que van reapareciendo a lo largo
de la sinfonia alternando con momentos de ritmica
suspendida y caracteristicas predominantemente
timbricas. Yo llamaria la atencion sobre el hecho de
que son dos manifestaciones de un continuo donde
el aspecto de la percepcion temporal es muy impor-
tante para la homogeneidad de la forma y el juego de
densidades un criterio eminentemente estructurador.
Como en muchas otras obras mias, la aparente senci-
llez es el resultado de un proceso altamente
depurador de reduccion a los elementos esenciales
que se complica por la existencia de varios planos
conceptuales que acaban por afectar a la considera-
cion de la forma misma y, desde luego, a su
percepcion. De tal manera que la obra tiene una difi-
cultad, desde el punto de vista de la ejecucion



material, s6lo de tipo medio y es accesible a cual-
quier formacion minimamente profesional. Pero
necesita de un criterio interpretativo que es mas difi-
cil, no porque no admita variantes personales, sino
porque exige un pensamiento unificador que con-
vierta toda la estructura y sus elementos en una tinica
forma sensible y comunicativa.

Independientemente de cuél sea su resultado ar-
tistico, cada obra musical tiene un resultado
particular para el compositor cuya busqueda no se li-
mita a la obra en concreto sino que cada una es un
eslabon en una cadena creativa. Puede haber obras
menores o incluso fallidas que para el futuro del au-
tor sean mds importantes que otras que tienen
mayores aciertos o aceptacion. No digo esto porque
crea que la Sinfonia n.1, Aralar no sea un logro o no
haya tenido buena acogida. Al contrario, creo que en
ambos aspectos fue satisfactoria. Lo comento porque
para el futuro de mis sinfonias fue un punto de parti-
da importante y sus resultados, a nivel de mi
experiencia compositiva, me animaron a seguir ese
camino. Puede parecer rara esta afirmacion si se tiene
en cuenta que son nada menos que nueve anos lo
que separan a esta obra de las dos sinfonias siguien-
tes. Pero eso tiene una explicacion.

La realidad es que, inmediatamente después del
estreno parisino de la primera sinfonia, me plante¢ la
composicion de otra segunda que debia ser un am-
plio fresco sonoro muy superior en medios y
dimensiones. Como no corria ninguna prisa y tam-
poco tenfa una demanda concreta para ella, fui
componiendo tranquilamente y acumulando una
buena cantidad de material. Lo hacia en ratos libres e
interrumpiendo para escribir otras obras que resulta-
ban mas urgentes por derivar de un encargo o
razones similares. Debo senalar, que en los afos que
separan la primera de la segunda sinfonia no hay en
mi catdlogo ninguna obra orquestal pura. Hay algu-
nos conciertos con solistas y un ballet que, aunque
hasta ahora no se ha interpretado como tal y si en
version sinfénica, no se puede considerar como una
composicion orquestal en sentido estricto.?

5 Se trata del Llanto por Ignacio Sanchez Mejias compuesto en 1985.
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De cualquier manera, creo que, en la carrera de
un compositor en activo, nueve son mucho arnos pa-
ra poder mantener una unidad conceptual en una
obra eminentemente formal. Al final, habia acumula-
do tanto material que posiblemente no hubiera
tenido salida, pese a que cada vez tenia mas gana de
hacer una nueva sinfonia, por lo menos en una uni-
dad. Asi las cosas, creo que la solucién adoptada fue
la mejor y no me he arrepentido de ella: posponer la
realizacion de una gran sinfonia y, en cambio, sacar
del material dos de tipo medio. La ocasi6n se produjo
a principio de 1985 cuando recibi simultaneamente
dos encargos para hacer obras orquestales con condi-
cionantes distintos. En vez de renunciar a uno de
ellos e intentar hacer para el otro esa macrosinfonia
que se estaba revelando imposible, decidi seleccionar
dos sectores distintos del material ya compuesto para
crear dos sinfonias a la vez que parten de las mismas
bases para ser radicalmente distintas aunque una
puede considerarse como el negativo de la otra.

Las sinfonias dos y tres pueden tener una consi-
deracion muy distinta si se ven desde su resultado o
desde la mente del compositor. De la primera mane-
ra, son obras bastante diferentes en todos los
aspectos que tienen una configuracion propia. Pero
desde el punto de vista en que estan compuestas no
hay duda de que para mi son como dos partes de un
diptico tedrico que compuse a la vez. Incluso su nu-
meracion obedece mas al orden en que fueron
estrenadas que a ninguna precedencia en la composi-
cion. De cualquier manera, y dejado esto bien
sentado para que pueda conocerse el origen, lo mejor
es tratarlas a partir de ahora por separado.

La Sinfonia n.2, Espacio cerrado, fue compuesta
por encargo del Festival de Ravenna, Italia, y se estre-
no en el Teatro Mediterraneo de aquella ciudad con
la Orquesta Sinfénica de Berlin bajo la direccion de
Klaus Peter Flor. Se trata de una obra muy compacta,
en un solo movimiento seguido que recurre conti-
nuamente sobre si mismo. Esta es una de las razones
que llevan al subtitulo de Espacio cerrado.

Como saben bien los que conocen algo mi musi-
ca, desde hace bastantes anos las relaciones con el
tiempo han formado parte principal de mis preocu-
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paciones compositivas. Tiempo y percepcion son pi-
lares de muchas, por no decir todas, composiciones a
partir de Aura.6 Pero esta claro que cualquiera que
trabaje con el tiempo acaba topandose con el espacio
puesto que desde Einstein sabemos no soélo lo rela-
cionados que estan sino que probablemente son dos
aspectos de la misma cosa.

La musica ha trabajado muchas veces con el es-
pacio, incluido el espacio fisico en que se
desenvuelve y desde los cori spezzatti de los venecia-
nos para el espacio de San Marcos, hasta una
multitud de modernas experiencias, el espacio en
que la musica se produce ha sido usado compositiva-
mente. Sin embargo no es a este espacio al que me
refiero, independientemente de que pueda haberlo
usado en alguna obra concreta. Ese es el sitio fisico
pero la musica crea ademas su propio espacio formal
y perceptivo y una pieza musical acaba por ser la cre-
acion de un espacio sonoro por medio del tiempo. Ya
en una obra inmediatamente anterior a esta sinfonia,
Espacio sagrado (Concierto coral n.2) para piano, coro
y orquesta, la creacion y destruccién de espacios que
se concatenan para crear un espacio superior es la
base de la composicién junto con otros elementos
que no son ahora pertinentes para las sinfonias.

El titulo de Espacio cerrado dado a la segunda sin-
fonia hace referencia tanto a su forma como a su
expresion. Se trata de una forma cerrada, un objeto
musical auténomo por sf mismo, un espacio comple-
tamente cerrado. Y por otro lado, intenta crear una
atmosfera particularmente obsesiva de contenido casi
asfixiante en cuanto a su expresividad. Esta escrita
para una orquesta sinfénica grande aunque no exce-
siva con maderas a tres (la tercera respectivamente
piccolo, corno inglés, clarinete bajo y contrafagot),
cuatro trompas, dos trompetas, tres trombones, tim-
bales y tres percusionistas, arpa y cuerda. Esta ultima
esta tratada de manera compacta como compactas
son las sonoridades en que la sinfonia se desenvuel-
ve. La cuerda es quien conduce toda la obra desde un
acorde inicial que reaparece periodicamente y la idea

6 Compuesta en 1968 para cuarteto de cuerda.
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musical, aunque es unica, se expone en dos formas
muy diversas de manera contrastante lo que, sin te-
ner nada que ver con la tonalidad, recuerda un poco
el principio del conflicto bitemético de la forma so-
nata tradicional. Pero aqui no hay conflicto sino
sucesiones o yuxtaposiciones y, por tanto, no hay de-
sarrollo del mismo sino una traslacion continua de
variaciones sobre un status determinado siempre re-
currente.

La atmésfera formal y expresiva de la obra y el
tratamiento en bloques de la orquestacion se presta
mucho a que sea la favorita de los directores habitua-
dos al repertorio tradicional ya que no les exige una
técnica muy diferente a la usual y el contenido expre-
sivo les permite, si lo desean, una especie de efusion
parecida al de la musica romantica que da como re-
sultado, posiblemente sin que ellos lo deseen, un
mayor subrayado de la opresion de ese espacio cerra-
do. Creo que desde ese punto de vista, la sinfonia es
un logro total en cuanto a un tiempo circular que ge-
nera un espacio significativo y concluso.

Mientras, como ya queda dicho, se iba perfilando
la tercera sinfonia que es la tnica hasta ahora que no
lleva subtitulo de ninguna clase posiblemente porque
es la mas puramente abstracta de todas. La Sinfonia
n.3 se escribi6 durante el ano 1985 y obedece a un
nuevo encargo de Radio France. Fue estrenada en Pa-
ris el 5 de abril de 1986 con la Nouvelle Orchestre
Philarmonique bajo la direccién de Luca Pfaff.

El material de origen es el mismo de la segunda
seleccionado de otra manera para llegar a un resulta-
do sonoro completamente distinto. Para empezar, su
orquesta es muy diferente pues los vientos estan a
uno salvo dos oboes (la flauta lleva piccolo), no hay
trompas y s6lo dos trompetas y dos trombones, tim-
bales, dos percusionistas y una cuerda que deberia
ejecutarse con solistas o, como mucho, por atriles pe-
1o en ningun caso con grandes masas. La ejecucion
es pues de caracter mucho més virtuoso y solista pe-
ro No me gustaria que se tomase COmo una escritura
de camara. Al contrario, es musica muy directamente
orquestal lo que pasa que no tiene nada que ver con
la escritura de la orquesta clasica. Incluso podria con-
venirle una cierta espacializacion separando las dos



percusiones y colocando el arpa en primer plano.

El resultado sonoro es muy 4gil, de caracter mas
bien alegre y, en todo caso, vivo, que contrasta fuerte-
mente con la segunda sinfonfa. Importante es la
construccién timbrica que elude los conglomerados
de masa’ y se basa en la mezcla de elementos solistas
con resultados espacio-temporales que en algunas
ocasiones se acercan conscientemente a procedi-
mientos y resultados mas propios de la musica
electroacustica. Si la segunda sinfonfa puede descri-
birse, de hecho quiere serlo, como un objeto, la
tercera cobra su dimensién formal si se le considera
mas bien como un proceso. Su mundo sonoro es de
nuevo un caso particular y por eso mismo muy aleja-
do del otro caso particular que es la segunda.
Incluso se ha querido ver alguna relacion con la pri-
mera sinfonia que, en mi opinién, no existe mas que
como posibles rasgos estilisticos derivados de que
son obras del mismo autor. Nuevamente debo decla-
rarme satisfecho con el resultado obtenido desde el
punto de vista de la realizacion de la idea propuesta.
Y con ambas sinfonias me encontré resolviendo una
asignatura pendiente de nueve arios y de paso como
autor que salta de repente de una a tres sinfonias.

Si con esas sinfonias me habia librado de un cu-
mulo de obsesiones sonoras que se habfan ido
acumulando durante anos, lo que no se resolvia era
mi interés por abordar una sinfonia de mayor enver-
gadura y medios mas complejos. Pero la ocasion se
produjo enseguida, de hecho durante la terminacién
de las anteriores sinfonias. En marzo de 1985 dejé la
direccién del Organismo Auténomo Orquesta y Coro
Nacionales de Esparia (que de hecho seria suprimido
tres meses mas tarde) para encargarme de poner en
pie el Centro para la Difusién de la Musica Contem-
poranea. Como durante el tiempo que habia estado
al frente de aquel organismo no habia permitido la
inclusién de mis obras en los programas de la Or-
questa Nacional, su director titular de entonces, Jesus
Lopez Cobos, crey6 que era de justicia que la ONE
me hiciera un encargo y me propuso la composicién

7 Si ocurren alguna vez, son solo el resultado de superposiciones hetero-
fonicas.
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de una obra amplia para estrenar en la temporada
1987-1988. Inmediatamente decidi que era la oca-
sién para la gran sinfonfa que durante anos me habia
estado rondando. Dediqué el final de 1986 y todo
1987 a la composicion de la nueva obra que, de he-
cho, estaba practicamente lista a finales de ese ultimo
afio. El estreno de la Sinfonia n. 5, Espacio Quebrado
tuvo lugar en el Teatro Real de Madrid el 18 de Abril
de 1988 con la Orquesta Nacional de Espana dirigida
por Jesus Lépez Cobos.

Esta sinfonia se distingue claramente de las ante-
riores por varios aspectos entre los que no es el
menor sus propios efectivos. La segunda ya pedia
una orquesta grande pero esta la exige aun mayor.
Las maderas estan escritas a cuatro y doblan cuando
es necesario los instrumentos correspondientes (dos
piccolos, flauta en sol, clarinete requinto, clarinete
bajo, contrafagot), las trompas son cinco, cuatro las
trompetas (incluida la trompeta piccolo y la baja),
hay trombones y tuba, cinco percusionistas, dos ar-
pas, piano, celesta y la cuerda al completo. También
la duracién es mayor que la de las anteriores aunque
hay que senialar que las tres ltimas sinfonias no son
de proporciones temporales inmensas sino que se si-
tian alrededor de la media hora.

La obra se desarrolla sin interrupcién e incluso
sus secciones estan conceptualmente unidas por la
conduccién que las arpas hacen entre los distintos
movimientos, ya que se pueden distinguir netamente
cuatro. Como el segundo es lento y el tercero ritmico,
la obra se acerca con cierta claridad al modelo de la
sinfonia tradicional. Hasta el punto que Harry Hal-
breich ha escrito que “es una sinfonia negativa que
liquida el modelo heredado por la gran sinfonia tradicio-
nal”. Dice que “el buen viejo ciclo de los cuatro
movimientos se muestra imposible y es, en consecuencia,
ridiculizado. De las ruinas de esta tabla rasa surge una
obra maestra que demuestra que, en condiciones radical-
mente cambiadas, la sinfonia en el sentido mds elevado y
universal del término permanece no solo posible sino in-
dispensable”.

El planteamiento de Halbreich es agudo y no
creo que sea incompatible con que yo prefiera ver la
obra como un gran espacio unitario seccionado en
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otros cuatro individualmente coloreados. De ahi el
subtitulo de Espacio quebrado y también la analogia
pictorica que alguna vez he usado al compararla con
la division del espacio de ciertos cuadros de Rothko o
de Gustavo Torner. Por su lado, Agustin Charles de-
dica un analisis muy agudo sobre la sinfonia y se
detiene en aspectos armonicos y de material ya que
para ¢l la obra recupera elementos arménicos, melé-
dicos, etc. Yo hablaria més bien de una reutilizacion
en un nuevo contexto, pero no por ello esta mal visto
lo que describe Charles que siempre ha sido un agu-
do analista.

Desde siempre me han interesado los problemas
de la cosmologia y la astrofisica asi como los de la
matematica y la fisica que tienen una obvia relacion
con la musica. Una sinfonia tan ligada al espacio no
es de extranar que emplee también elementos del es-
pacio cosmico. Incluso no deja de ser interesante
sefialar que la obra orquestal inmediatamente ante-
rior a la cuarta sinfonia es Pulsar, una obra que trata
como una metafora musical el comportamiento de
esos objetos celestes que llamamos pulsares. Y el pri-
mer movimiento, 0 mas bien secciéon del todo
unitario, de la sinfonia se titula Quasi star y natural-
mente se relaciona conceptualmente con los quasares
astronémicos. No hay nada de descripcion sino de
sugerencia de un mundo altamente energético donde
los acontecimientos pasan rapidamente y las sonori-
dades se mueven en los limites de lo agudo con un
empleo privilegiado de los piccolos, la celesta, la
trompeta aguda, etc. Un mundo timbricamente muy
selectivo donde la velocidad acentia ese corrimiento
al agudo como si se tratara de un empleo consciente
del efecto Doppler.

Por otro lado, convendria decir que este movi-
miento y el resto de los de la sinfonia cuarta (ocurrira
lo mismo en otro contexto con los de la sinfonia
quinta) proceden por una creacién, acumulacién y
disolucion de espacios con un procedimiento que se
usa muy generosamente, pero con una tnica estruc-
tura, en una obra anterior como es Espacio sagrado.
Eso permite que el motivo conductor de las arpas
(como el “erase una vez” de la quinta) actue como
una auténtica semilla que genera esas explosiones y
recibe los restos de las implosiones.

290

La segunda seccién, movimiento o, mejor aun,
espacio, procede por exacto contraste con la primera,
un poco como las sinfonias segunda y tercera realiza-
ban entre si. Hiperbérea es un estudio sobre las
sonoridades lentas y graves en torno a modelos de
ostinato y, aunque el contraste con lo anterior es ma-
ximo en los aspectos timbrico y de velocidad, el
comportamiento formal es muy similar al de todos
los movimientos con la estructura globular que ex-
plosiona e implosiona. La tercera por su parte ha
causado cierto pequero revuelo totalmente injustifi-
cado. Se titula Almost a rock y es realmente un
movimiento basado en elementos del rock. No creo
que haya que justificarlo recordando que la sinfonia
tradicional fue incorporando diversos movimientos
de danza de cada tiempo historico (minueto, scher-
zo, vals...). En realidad es que no se trata de eso ni
tampoco de otorgar ninguna carta de naturaleza sin-
fonica especial al rock que, sin necesidad de
despreciarlo, es una cosa que no me importa ni mu-
cho ni poco sino que pertenece a otro orden de cosas
de las que yo no me ocupo. Queria sacar unicamente
una experiencia de esta forma de musica comercial y,
mas que todo, desarrollar desde el punto de vista de
un ritmo regular y constante lo mismo que con otros
elementos habia hecho en los movimientos anterio-
res. No creo tampoco que el movimiento se pueda
confundir en modo alguno con un verdadero rock de
los que nos ofrece el uso diario.

La cuarta seccion es quiza la mas discutida de la
obra pero la que, a mi juicio, deja mas clara la rela-
cion de liquidacion de que habla Halbreich con la
sinfonia tradicional a partir de sus esquemas aparen-
tes. Y también la que justifica la apelacion que esta
sinfonia y la siguiente han tenido como “Sinfonias de
Zaratustra”. La seccion se llama Solaris y apela a una
sensacion de sonoridad de luz solar. Para ello me ba-
so en uno de los arquetipos sonoros de la musica
occidental, el comienzo del poema de Richar Strauss
Asi hablaba Zaratustra que es una evocacion del ama-

8 S para el conocedor musical esos sonidos estaban asociados a la luz so-
lar, esto acaba haciéndose un topico general con el empleo que de esa
musica hace Stanley Kubrick en su film 2001, una odisea del espacio. De
ese modo queda no solo asociada a la luz y al Sol sino también a la inteli-
gencia.



necer, es decir de la aparicién de la luz del sol.8 Selo
empleo la primera parte del tema sin su resolucién,
es decir, el largo espacio tenido con el acorde de do
mayor suspendido del fagot y la tuba mas el redoble
del timbal y el ascenso (do, sol, do) de las trompetas.
Evidentemente se echa de menos la conclusion en el
acorde mayor-menor que Strauss usa y que yo cerce-
no, lo que permite suspender eternamente la
cadencia perfecta y desarrollar multiples derivacio-
nes. Esta cabeza de tema sera repetida también con
trompas y trombones, con tonalidades diferentes, y
acabaran superponiéndose. Mientras, se van creando
episodios derivados de manera que esa sola célula
podria haber generado toda una obra larga y unica.
De hecho lo hizo, ya que el primer aspecto del movi-
miento era abrumador y enorme y tuve que reducirlo
progresivamente a los limites formales que me intere-
saban, sobre todo porque, ademis de su
problematica especifica lleva una recapitulacién in-
terna de todo lo ocurrido en los movimientos
anteriores.? En realidad todo ese proceso de sonori-
dades luminicas, debia desembocar en un proceso
cadencial continuo nunca resuelto que directamente
caricaturiza los finales bombasticos de las sinfonias
posromédnticas. Seguramente es a eso a lo que se re-
fiere Halbreich cuando habla de ridiculizar la forma
de la sinfonia tradicional. Ciertamente este final es
una caricatura (mas que una ridiculizacion) pero aca-
ba por cobrar una dimensién propia de tiempo
suspendido por la invasion total de un espacio abso-
luto. La sinfonia podria acabar en multiples lugares
pero termina en el menos espectacular, pero que es el
que yo quiero.

Creo que esta sinfonia resulté ser una obra im-
portante en mi catilogo y es una obra bastante
personal que ha circulado mas de lo que su longitud
y amplios medios hacian presagiar. También parece
que ha interesado bastante a publicos y criticos. Co-
mo autor me declaro plenamente satisfecho porque
creo que alcancé casi todo lo que queria lograr y eso
es lo mas que puede hacer un creador. El interés in-

910 que, de nuevo, subraya-distancia la relacién con la sinfonia tradicio-
nal.

Tomds Marco. “Sobre mis sinfonias”

trinseco que la obra pueda tener o el que extrinseca-
mente tenga para los demas son aspectos en los que
€l no puede intervenir ya.

Que lo expuesto en la Sinfonia n. 4, Espacio Que-
brado debia tener una réplica y continuidad en otra
sinfonia, era algo que yo tenia claro. La oportunidad
no se iba a hacer esperar. Por los tiempos en que se
estrenaba la cuarta, el Festival de Musica de Canarias
me estaba proponiendo la composicién de una obra
encargo para la edicién de 1990. El éxito y aspecto
de la cuarta sinfonia llevo a Rafael Nebot, el director
del festival, a plantearme la composicién de mi quinta
sinfonia, lo que evidentemente acepté encantado. 10
La obra surgiria con toda naturalidad y celeridad en-
tre finales de 1988 y mediados de 1989. Y la Sinfonia
n. 5, Modelos de Universo se estrenaria el 24 de enero
de 1990 en el Teatro Pérez Galdés de Las Palmas de
Gran Canaria el 24 de enero de 1990 con la Orquesta
Filarmoénica Checa bajo la direccién de Jiri Belohla-
vek.

Varias cosas tenia claras ante la composicién de
la quinta sinfonia. Por un lado, que su esquema for-
mal debia ser diferente del de la cuarta. También que
la cuenta pendiente con la segunda parte del tema de
Zaratustra habia que saldarla y que mi continuado
interés por los temas cosmoldgicos tenia que conci-
liarlo con mi intencién de que la sinfonia estuviera
muy directamente relacionada con las Islas Canarias.
Por un lado, la estructura formal quedé fijada a prio-
ri en siete movimientos o secciones que obedecian a
un doble y muy diverso origen: el dedicar uno de
ellos a cada una de las siete islas canarias que conoz-
co muy bien y el tratar en cada movimiento una de
las muchas teorias (cientificas o incluso poéticas) so-
bre el origen del universo, teorias que dan origen a
un modelo, de ahi lo de Modelos de universo. Natural-
mente los modelos podian ser siete 0 mas o menos,
pero las islas si tenian ese numero!! y nunca lo habfa

10 Incluso en el contrato no sélo figuraba que debia ser una sinfonia sino
que seria la quinta de las mias. No daba opciones a hacer otra cosa.

11 Se trata,claro esta.de las siete islas principales. Podrian haberse anadi-
do las menores o islotes como Graciosa, Montana Clara, Alegranza, Lobos
y los dos Roques. De alguna manera las seis secciones de enlace las repre-
sentan aunque no individualizadas.
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tratado pese a que no sélo es un nimero histérica-
mente magico sino también importante en mi vida
junto con el tres y el cinco, que también han figurado
como base de algunas obras, y el once, todavia no
usado.12 Ademis, una isla en si mismo es un modelo
de universo propio y bastante cerrado y quien conoz-
ca Las Canarias sabra lo variadas que pueden ser
unas islas con respecto a otras. Pero siete islas se inte-
gran en un modelo superior que es un archipiélago
de la misma forma que siete movimientos pueden in-
tegrarse en la estructura superior de una sinfonia. La
sinfonia oscila asf entre lo universal y abstracto y lo
concreto canario en una dialéctica que se me antoja
muy fructifera. Ni que decir tiene que no cometi la
indelicadeza de usar folklore canario, un recurso facil
y oportunista y también una especie de profanacion
que no iba a hacer bien ni al folklore ni a la propia
sinfonfa. Los siete movimientos llevan el nombre mi-
tico, histérico o guanche!3 de cada una de las islas,
lo que les da concrecién pero también un cierto dis-
tanciamiento y abstraccion que no hubiera
conseguido con los nombres actuales.

La necesidad de crear un modelo por movimien-
tos (esto es, siete modelos) y estructurarlos en una
forma unica me hizo desistir de la apariencia globu-
lar de los movimientos de la cuarta y del
procedimiento que habia explotado con éxito desde
Espacio sagrado. En la quinta, los movimientos tie-
nen una estructuracién distinta y propia para cada
uno y la unificacion se hace no tanto por un motivo
conductor (como el de las arpas de la cuarta) sino
por la insercién de las secciones en una estructura
narrativa, algo que rara vez habia usado antes. Por es-
tructura narrativa entiendo, incluso en una obra
abstracta, la forma de ir exponiendo los objetos so-
noros a la manera de una narracion continuada. Para
ello compuse unas transiciones que son todas iguales

12 Se trata de niimeros primos. Alguna obra orquestal de mis principios
—Los caprichos y Andbasis— usaban cribas de Eratéstenes sobre nimeros
primos. _ _ _

3 No hay un criterio unitario porque en ninguna de las opciones los sie-
te estan igualmente documentados, por lo que opté por alguna de las
versiones més difundidas en cada caso. Necesitaba hacerlo asf para obte-
ner un cierto distanciamiento del nombre moderno.
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y todas diferentes, seis en total, (que pueden repre-
sentar a los islotes menores sin movimiento propio
pero también puede ser el mar unificador-separador
de las islas) que funcionan a modo del “erase una
vez” de las narraciones y que se sitiian entre movi-
mientos de muy diversas maneras. Por ejemplo, la
primera aparicién es indisoluble del primer movi-
miento e igual ocurre con la ultima. En estas
transiciones uso la segunda parte del tema de Zara-
tustra escamoteado en las sinfonias anteriores. De
hecho, la alternacia (o superposicién) del acorde ma-
yor-menor o menor-mayor, es lo que estructura las
transiciones y el primer movimiento. También hay
citas de diversas quintas sinfonias de otros autores.
Una muy clara es la que realiza el timbal con la quin-
ta beethoveniana. Pero es una cita que tiene que ver
con Canarias ya que ese motivo en timbal era la sin-
tonia de guerra de la BBC y es sabido el papel jugado
por esa emisora en Canarias durante la 11 Guerra
Mundial. Podria decirse que son motivaciones bas-
tante personales y que no hay necesidad de
conocerlas para apreciar la musica. Es exactamente lo
que pienso pero un autor tiene obligacion, si intenta
explicar algo de su obra, de contar estas vivencias
personales que no interesan a los demas pero si tie-
nen que ver con su resultado creativo. Y es que,
como en la cuarta sinfonia, aqui hay guifios dialécti-
cos que pueden entenderse como una ironfa. No es
que no haya que tomarse la creacion en serio pero si
que el gesto creativo debe llevar implicito en si mis-
mo la autocritica.

La sinfonia lleva una orquesta grande pero nor-
mal, con maderas a tres, cuatro trompas, tres
trompetas, tres trombones y tuba, timbales y tres per-
cusionistas, arpa, celesta y cuerda. Arranca con el
“erase una vez" que se adentra en el primer movi-
miento,  Achinech (Tenerife). Aqui se emplea
profusamente la cita de Zaratustra, segin Halbreich
depurada de toda ironia destructiva pues el ajuste de
cuentas se habia realizado en la cuarta y aqui queda
s6lo la grandeza épica. Para mi uso interno, la estruc-
tura musical partia de una cuspide (=Teide)
representada por el momento algido de Zaratustra,
que se desparrama para todos los lados. Ferro (Hie-



o), segundo movimiento, tiene una estructura que
me fue sugerida por la visién de la isla de altas cum-
bres que caen a plomo sobre el mar. El movimiento
se mueve en las regiones sobreagudas de una manera
completamente distinta que el Quasi star de la cuar-
ta. Aqui no hay movimiento frenético sino clusters
agudos y estaticos con los que pretendo crear sensa-
ciones de sonidos diferenciales. El tercero es Auaria
(La Palma), una especie de danza exhuberante en la
que se intenta la sensacion de lleno y de esplendor
por lo uniformemente abigarrado. El cuarto movi-
miento, Maxorata (Fuerteventura) es para Halbreich
el corazon de la sinfonia y una de las paginas mas pe-
netrantes salidas de mi pluma. Fuerteventura, es
cierto, era mi isla favorita y en la que pasé muchas
temporadas y compuse muchas obras hasta que su
imparable destruccién turistica me hizo no regresar.
Hice aqui un movimiento lento de amplio poder ex-
presivo capaz de llegar a la desolacion (en el terreno
de los modelos de universo representaria la caida ha-
cia el cero absoluto). Desolacién que es paisaje, que
es modelo de término universal y que es incluso ele-
gia actual por la cadtica destruccion de un paraiso. La
quinta estructura,Tyteroygatra (Lanzarote), ha sido
relacionada por el analista belga con el Almost a rock
de la cuarta sinfonia pero como una contrapartida
concentrada y despojada (toda la quinta sinfonia es
mas despojada). Se trata de un ostinato vivo y decidi-
do que seguramente —al menos sabiendo su origen
y la isla a la que se refiere— no es dificil relacionar
con el parque volcanico de la isla en cuestion. Amil-
gua  (Gomera) es una especie de miniatura
evanescente en su nervioso y fugaz transcurrir mien-
tras que Tamardn (Gran Canaria) cierra la sinfonia
con un movimiento amplio como el primero, equili-
brando no solo las dos islas mayores sino la
narracién que aqui vuelve a integrarse dentro de la
orgia agogica para acabar imponiendo el “erase una
vez” y acabar la sinfonia sin énfasis, como un espejo
antagénico de la cuarta, deslizandose, como toda na-
rracion, hacia el silencio. Halbreich dictaminé que la
sinfonia representaba la cima de mi obra compositiva
y profetizé que alcanzaria un sitio propio en la vida
musical. En todo caso, estoy contento con la obra y
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ha circulado bastante, sobre todo teniendo en cuenta
sus medios y duracién en un mundo que pide al
compositor actual, como mucho, obras breves, y lo
menos complicadas posible, para empezar un con-
cierto. Solamente deberiamos componer oberturas o
bises .14

Para solaz de analistas, que hasta ahora no pare-
cen haberlas relacionado, diré que esta sinfonia se
compuso a la vez que otra obra més breve, Campo de
estrellas, que sin embargo tiene mucho que ver con
ella aunque formalmente acaba por ser muy distinta
pero que tiene materiales muy relacionables.

Con la cuarta y la quinta sinfonia concluia un ci-
clo como si fueran dos partes de un diptico unido
claramente por la utilizacién del tema de Zaratustra
pero creo que por muchas mas cosas. Hay quien ha
dicho que podrian tocarse juntas en el mismo pro-
grama. Desde luego se podria aunque no es
obligatorio y, desde luego no se ha hecho hasta ahora
ni creo que se vaya a hacer. Si acaso se acuerda al-
guien de mi con motivo de mi centenario puede ser
el tipo de cosa que se le ocurra a alguien.

No obstante lo anterior, no me encontraba plena-
mente convencido de que el ciclo acabara aqui. Era
como una tesis y una antitesis a las que faltaba una
sintesis superadora. En mi cabeza rondaba una nueva
sinfonia, alejada de Zaratustra, que emprendiera nue-
vos rumbos partiendo de las dos anteriores y cerrara
de verdad un ciclo de tres como ocurria con las tres
primeras. La ocasion surgié poco después de estrena-
da la quinta, cuando Edmon Colomer me propuso
escribir una obra-encargo para la JONDE (Joven Or-
questa Nacional de Espana) y me estimulé ademas a
usar una orquesta tan grande y compleja como qui-
siera, ya que la JONDE no tenia ningtn problema de
ese tipo. Fue entonces cuando me decidi a darme
una satisfaccion de esas que los compositores se per-
miten rara vez por motivos puramente practicos.
Dado que por lo menos el estreno estaba asegurado,
me animé a escribir una obra que por su plantilla y
complejidad sabia que se tocaria muy pocas veces

14 Consciente de eso, una obra orquestal posterior lleva el titulo de Bis,
Encore, Zugabe, Propina. Es decir, cuatro bises juntos.
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pero con la que podia realizar lo que de verdad esta-
ba buscando. La obra Sinfonia n. 6, Imago Mundi fue
compuesta entre 1990 y 1992 y lleva una orquesta
gigantesca con madera a cuatro (incluyendo muta-
ciones a piccolo, flauta en sol, como inglés, clarinete
requinto, clarinete bajo y contrafagot), cuatro trom-
pas, cuatro tubas wagnerianas (dos tenores y dos
bajas), tres trompetas mas trompeta baja, cuatro
trombones, dos tubas (un bombardino y una tuba
baja), dos juegos de timbales con un ejecutante cada
uno, cuatro percusionistas mas (con un amplio arse-
nal en el que juegan un papel importante los
inusuales Plattenglocken!), dos arpas, piano, celesta
y la mas amplia cuerda posible. La obra se estrend fi-
nalmente en un concierto organizado por el
Consorcio para la Or§anizaci6n de Madrid Capital
Europea de la Cultura 16 que tuvo lugar en el Audito-
rio Nacional de Madrid el 28 de octubre de 1992 con
intervencion de la JONDE dirigida por Edmon Colo-
mer.

El subtitulo de Imago mundi alude claramente a
la idea de dar una vision del mundo que nos rodea,
pero una visién que parte de la aplicacién sonora de
los ultimos descubrimientos cientificos sobre la reali-
dad que nos rodea. Las proposiciones cosmoldgicas
son distintas de las de las sinfonias anteriores pero
estan muy presentes. Y en los procedimientos com-
positivos hay un uso bastante generalizado de la
moderna fisica del caos y también de los fractales,
muy usados ya por diversos musicos especialmente
en electroacustica. Evidentemente se impone una
comparacion irénica ya que esta sinfonia es una sexta
y trata sobre la naturaleza. Hay otra celebérrima sin-
fonfa que también es sexta y también quiere ser una
vision de la naturaleza, la Pastoral de Beethoven. Di-
fieren, claro esta, en que el concepto de naturaleza
usado en ambas es muy distinto, uno procedente de
la visién naturista de la Aufklarung y otra de la apli-

15 Tan inusuales que hasta ahora no he podido conseguirlos en las audi-
ciones de esta obra, habiendo sido sustituidos por diversos gongs
afinados.

16 Aunque agradezco el que el estreno se insertara en ese contexto es de
justicia aclarar que el encargo era en origen solo de la JONDE y destina-
do a ser estrenado por ella en sus ciclos habituales.
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cacion tanto cosmologica como cotidiana de la fisica
del caos (y no solo ella sino las implicaciones genera-
les de la fisica moderna y sus conceptos del
espacio-tiempo). Péro en ambos casos son hipotesis
de trabajo que por si solas no salvan la obra. Esta cla-
ro que la Pastoral no es buena musica porque evoque
o describa la naturaleza sino por su valor musical in-
trinseco. El valor de la mia sera también musical y no
por su aparato tedrico. Pero todo compositor necesita
hipétesis de trabajo y puede que conocerlas le sirvan
para algo al oyente. O le confundan mas, nunca se
sabe.

Formalmente, la sexta sinfonia es muy clara y
muy compleja. No se estructura en movimientos se-
parados ni tiene una condicién narrativa. Es un todo
en tres partes, cada una de las cuales es un diptico de
dos movimientos. En total, seis movimientos en tres
partes con un aparente desequilibrio entre algunos
que es debido a la distinta aproximacion teérica que
cada cual tiene. Hay un claro comportamiento feno-
menolégico y la obra se puede describir como una
continua alternancia de movimientos lentos y rapi-
dos (con aceleracién constante y progresiva en
ambos aspectos) y un continuo ascenso del grave al
agudo. Y un sutil y continuo flujo del tempo que
obliga a una interpretacion muy cuidada para lograr
la flexibilidad que la partitura exige.

La primera y mas amplia parte se titula Atractor
y trata de la generacion de atractores que es una de
las piezas fundamentales en la teoria de los procesos
cadticos. Los dos movimientos de esta parte se titulan
respectivamente La configuracion de las nubes y Stella-
ria. El primero podria describirse como un inmenso
canon analégico, no literal, que va disparando por
crecimiento fractal un proceso caético imparable que
crea un atractor. Son contornos fluctuantes, siempre
similares, nunca idénticos, que hacen honor —pien-
so— al titulo que llevan. El segundo, crea el atractor
por conductos diferentes ya que se trata méas que na-
da de un proceso de distribucion estadistico, el
tratamiento de conjuntos sonoros en el tiempo-
espacio como si nos halliramos ante un caso
particular —que se generaliza— de un mapa estelar.

La segunda parte se titula La ldgica de los fluidos y



estudia dos diferentes fendmenos de distribucién so-
nora segin el comportamiento cadtico de
determinados fenémenos fisicos. Su primer movi-
miento, La dispersion de la lluvia, es muy claro sobre
el proceso estadistico que se refleja. El segundo, La
persistencia de la marea, acaba creando un atractor es-
pontdneo no a través de canones que funcionan
fractalmente sino por la aplicacién de un principio
fractal al ostinato-ritornello.

La tercera parte se titula Las moradas del caos y es
una especie de resumen sonoro de la situacién de la
fisica del caos. Quiza por eso la dediqué a mi sabio
amigo el profesor Manuel Garcia Velarde, catedrético
de fisica y la persona que desde hace algun tiempo
me hizo interesarme por estos fenémenos. El primer
movimiento de esta parte, El aguzado borde del
universo introduce sonoridades hasta entonces cuida-
dosamente evitadas en la obra y tendentes a crear
una tension en el borde mismo de ciertos limites so-
noros que serian una imagen de los limites conocidos
o intuidos del propio universo (el sonoro en mi ca-
s0). El segundo, ultimo de la parte y de la sinfonia, es
Los pliegues del tiempo que se presenta como una es-
pecie de anillo sin fin en el que se integran elementos
del resto de la obra no tanto como un resumen sino
como una especie de tineles temporales que acaban
desploméandose en el silencio, auténtico agujero ne-
gro que se traga finalmente toda obra sonora.

Ciertamente, la sexta sinfonia es una obra mas
compleja y abstracta que las dos anteriores a las que
debe mucho pero desde otro plano. Posiblemente, y
aunque su longitud no es sensiblemente mayor que
la de ellas, es también mas dificil de escuchar. Pese a
que en ocasiones puede alcanzar sonoridades gigan-
tescas, en general esta instrumentalmente tratada con
gran parquedad de medios y distribuye su amplio
efectivo instrumental a través de los distintos movi-
mientos. Desde luego es una sintesis de lo anterior y
un resultado notoriamente nuevo que —me parece—
no deja ninguna cuestion no resuelta para el futuro.

Dicho lo anterior, pareceria que a mi juicio mi ci-
clo sinfénico se ha acabado. No se si es asi. En todo
caso si se ha acabado un segundo ciclo sinfénico. De
hecho, en los casi cuatro anos que han transcurrido
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desde la composicion de la sexta, no me he plantea-
do la composicién de una sinfonia nueva. Cierto es
que tampoco he tenido ninguna solicitud concreta
para ello ni siquiera no tan concreta pero que pudie-
ra adaptar. También podria decirse que hay que dejar
que las anteriores vivan y que, dado lo limitado de la
difusién de creaciones nuevas de este tipo, otras sin-
fonias estorbarfan la carrera de las anteriores.
Naturalmente, si de verdad quisiera componer una
nueva sinfonia no necesitarfa de un encargo ni me
detendrian consideraciones de difusion de las obras
anteriores que en general preocupan a los composi-
tores mucho menos de lo que la gente cree. Pero lo
cierto es que en ese tiempo me he interesado por
otros problemas compositivos y no sélo no he com-
puesto ninguna sinfonia sino que no hay ningun
proyecto ni material previo acumulado para una de
ellas como ocurrié en otro tiempo. Si, en cambio, he
compuesto dos sinfonfas de camara tituladas respec-
tivamente Recondita armonia y E un passo sfiorava
l'arena . Creo que tratan una problematica diferente y
ademas son por ahora casi desconocidas en Espa-
fia, 17 asi que son una referencia a otro tipo de obras.

Desde luego no excluyo la posibilidad de escribir
nuevas sinfonias en el futuro. Incluso creo que lo
més probable es que lo haga aunque también estoy
casi seguro de que partiré de presupuestos diferentes
de los de los dos ciclos anteriores. No puedo tampo-
co saber si sera una o varias sinfonias ni si se
configuraran como obras sueltas o también como un
ciclo de tres. La numerologia influye bastante en mi
manera de crear pero no pienso que pueda predeter-
minar tanto. Puede incluso que ya haya completado
mi ciclo sinfénico. Pero sea asi 0 no, creo que las seis
sinfonias forman ya un cuerpo importante en mi pro-
duccién, tanto como para poder tratarlo como un
tema unitario. Eso es lo que he tratado de hacer en
estas lineas.

17 La primera, un encargo del Festival Castello de Rivoli, en Turin, se ha
tocado en Espania s6lo en Barcelona. La segunda, que es encargo de la
Ciudad de Halle, en Alemania, no ha sido atn dada a conocer en ninguin
lugar de Esparia. Ambas se han tocado varias veces en distintos paises y
existen grabaciones radiofonicas de las mismas aunque no han llegado
todavia al disco. Su problematica es totalmente distinta de la de las sinfo-
nias orquestales y por ello no deben ser tratadas en el presente trabajo.
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Apéndices

1. Fichas técnicas

a) Sinfonia n. 1, Aralar

Compuesta: 1976

Encargo: Radio France

Dedicada: A José Maria Franco Gil
Plantilla: 1, 2(c. 1. ), 3(cl. req., cl. bj.), 2
(ctfg) - 3,1, 3, 0 -Timp-Perc- Org. elect.-c.
Estreno:Paris (Auditorio de Radio France)
14-4-1977. Orchestre Philarmonique de
Radio France. Dir. Jorge Rotter.

Edicién: Editorial Alpuerto (Madrid)

Disco compacto: Discobi D-2005 (Orquesta
Filarménica de Poznan. Dir. José Luis
Temes)

b) Sinfonia n. 2, Espacio Cerrado

Compuesta: 1985

Encargo: Festival de Ravena

Dedicada: A Menri y José Maria Cervera
Plantilla: 2(picc.), 2 (c. 1.), 2 (cl. bj.), 2
(ctfg) - 4, 2, 3, 0- Timp, 2 Perc. -arp.- c.
Estreno: Rivena (Teatro Mediterraneo)
5-11-1985 Orquesta Sinfénica de Berlin
(DDR). Dir. Klaus Peter Flor.

Edicién: EMEC (Madrid)

Disco compacto: Discobi D-2005 (Orquesta
Filarmonica de Poznan. Dir. José Luis
Temes)

¢) Sinfonia n. 3

Compuesta: 1985

Encargo: Radio France

Dedicada: A Maria, Guille y José Luis
Garcia del Busto

Plantilla: 1(pice.), 2, 1,1-0, 2, 2, 0- Timp.
2 Perc. -arp. -p. -c.

Estreno Paris (Auditorio de Radio France)
5-4-1986. Orchestre Philarmonique de
Radio France. Dir. Luca Pfafl.

Edicién: Editions Salabert (Parfs)
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Disco compacto: Discobi D-2005 (Orquesta
Filarmonica de Poznan. Dir. José Luis Temes)

d) Sinfonia n. 4, Espacio Quebrado

Compuesta: 1986-1987

Encargo: Orquesta Nacional de Espana
Dedicada: A Jesus Lopez Cobos

Plantilla: 4(2 picc, fl. sol), 3 (c. i.), 4 (cl. req.
cl. bj.), 4 (ctfg)-5, 4(urp. picc., trp. bj.), 3, 1-
Timp. 4 Perc. - 2 arp. -Cel. -c.

Estreno: Madrid (Teatro Real) 15-4-1988.
Orquesta Nacional de Espana. Dir. Jesus
Lopez Cobos

Edicién: EMEC (Madrid)

Disco Compacto: Col Legno AU 31812 CD
(Orquesta Sinfénica de Tenerife. Dir. Victor
Pablo Pérez)

e) Sinfonia n. 5, Modelos de Universo

Compuesta: 1988-1989

Encargo: Festival de Musica de Canarias
Dedicada: a mis amigos canarios Guillermo
Garcia Alcalde, Lothar Siemens y Rafael
Nebot.

Plantilla: 3 (2 picc.), 3 (. i.), 3 (cl. by.), 3
(ctfg.) - 4, 3,3, 1 - Timp. 3 Perc.-arp.-cel.-c.
Estreno: Las Palmas de Gran Canana (Teatro
Pérez Galdos)

Orquesta Filarmonica Checa, Dir. Jin
Belohlavek

Edicion: EMEC (Madrid)

Disco Compacto: Col Legno AU 31812 CD
(Orquesta Filarménica Checa. Director: Jiri
Belohlavek)

f) Sinfonia n. 6, Imago Mundi

Compuesta: 1990-1992

Encargo: Joven Orquesta Nacional de Espana
Dedicada: A Edmon Colomer. La tercera parte
a Manuel Garcia Velarde

Plantilla: 4 (2 pice. , fl. sol), 3 (c. i), 4 (cl.
req. clbj.) 4 (ctfg.)-4, 4 W-T, 4(urp. picc. trp.

bj. ), 4, 2 - 2 timp. 4 perc. -2 arp.-p.-cel.-c.
Estreno: Madrid (Auditorio Nacional) Joven
Orquesta Nacional de Espana. Dir. Edmon
Colomer.

Edicion: EMEC (Madnid)

Disco Compacto: Hyades Arts SGAE 0010
(Orquesta Filarmonica de Gran Canana.
Dir. Jos¢ Ramoén Encinar)
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