La obra musical de David del Puerto,
una postura estética de la postvanguardia!

David del Puerto's musical work, an
aesthetic attitude from post-avantgarde

EDUARDO SOUTULLO GARCIA

Prologo

La bibliografia musical original no es algo que abunde entre nosotros. Me pare-
ce ocioso preguntarse el por qué: quienes pertenecen al gremio lo saben y los que
no, no se suelen interesar por el tema, al que consideran “elitista” (una manera
comoda de arrinconarlo).

La aparicion de este libro de Eduardo Soutullo sobre David del Puerto es, pues,
una bienvenida, agradecida sorpresa. Y mas cuando la presentacion de la materia
estrictamente musical se hace hablando en términos musicales, con rigor y claridad.
Si, ya sé: los musicos —como tantos otros especialistas— “tenemos una jerga que no
hay quien entienda”. Bueno: una vez rendido el homenaje inevitable al lugar
comun, ya va siendo hora de perderle el miedo al supuesto “monstruo” que, con un
poco de buena voluntad y algo de atencion, no es tal. Por lo demas, el autor no abusa
de él.

El libro es imprescindible para el melémano por varias razones. La primera,
obvia, por ocuparse seria y eficazmente de una figura clave en la musica espafiola
de ahora mismo. La segunda porque, hablando de David del Puerto, se hace un
retrato de la vida musical espafiola de su tiempo: la ensefanza, los conciertos, la
forma y las luchas por incorporarse a la cultura espafiola y extranjera de un musico
como David, portavoz —junto a un generoso nimero de colegas “grandes”— de una
continuidad de la composicion musical espaiiola inexistente desde hace siglos (y

1 Este articulo ha sido registrado en el Registro de la Propiedad Intelectual del Ministerio de Cultura.
De acuerdo a la legislacion vigente, no se permite reproducir, almacenar en sistemas de recuperacion
de la informacion ni transmitir alguna parte de esta tesis cualquiera que sea el medio empleado —elec-
tronico, mecanico, fotocopia, grabacion, etc.—, sin el permiso previo del autor, en su calidad de titular
de los derechos de la propiedad intelectual.
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ruego al lector no me considere exagerado: le bastard con hacer memoria para
darme la razon).

Dentro de la admirable riqueza de la creacion musical actual en nuestro pais,
David del Puerto, en plena madurez, se distingue por tres caracteristicas marcadas
(hay mas): solidez, contundencia y seriedad. Alglin habilidoso “lector entre lineas”
quiza pudiera pensar que esa definicion es una manera educada de llamarle “aburri-
do”. Seria pasarse de listo. Solidez, contundencia y seriedad son atributos que tam-
bién pueden aplicarse a Beethoven con igual justicia. {No es mal vecino...!

Pero junto con esas caracteristicas hay también una personalidad inconfundible
que se refleja en la forma. Una forma siempre en perpetua transformacion, basada
en el juego ritmico-intervalico, rara vez en el timbre desnudo. El tiempo en que la
obra discurre —y del que la forma es responsable— queda siempre férreamente defi-
nido. Todo es funcional, el compositor guia el tiempo —o sea, la escucha—, no se con-
forma con abrir caminos: cuando los abre, también los rotura.

Lo que quiere decir que David del Puerto tiene madera de maestro. No de
“maestro”, que ya lo es, sino de pedagogo, que lo empieza a ser. Qué alegria, pues,
que un compositor que ya ha dicho tantas cosas y que, evidentemente, le quedan
tantas por decir, disponga de un libro eficaz, claro, y sabio. Gracias a Eduardo
Soutullo y al editor que lanza este libro imprescindible al ptblico. A todos nos sera
de provecho.

Luis de Pablo

1. Introduccion

En noviembre de 1987, Pierre Boulez asistié en el Museo de Arte Moderno de
Paris a un concierto titulado “La Escuela espafiola contemporanea” en el que, junto
a obras de consagrados compositores espafioles como Cristobal Halffter, Luis de
Pablo y Francisco Guerrero, se dio a conocer Veladura, obra de un joven David del
Puerto que contaba entonces con veintitrés afios. La obra impresion6 al compositor
francés hasta el punto de hacerle un encargo al finalizar el concierto. Exactamente
dieciocho afios después, en noviembre de 2005, Del Puerto recibiria el Premio
Nacional de Musica otorgado a “la sélida trayectoria y calidad de su musica, en el
ambito nacional e internacional”2, y que, junto a otros galardones como el Premio
Gaudeamus de Amsterdam (1993) o el Premio Ojo Critico de Radio Nacional de
Espana (1993), confirman la presencia que la obra de este compositor ha tenido
dentro del panorama de la musica contemporanea espafiola a lo largo de los ultimos

2 Opinion recogida en el acta del Premio Nacional de Misica, presidido por José Antonio Campos.
Citado en J. G. Calero: “David del Puerto: Premio Nacional de Musica”, ABC, 8-11-2005.
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veinticinco afos. Valgan como ejemplo los numerosos encargos que Del Puerto ha
recibido de entidades como el Festival de Musica de Canarias, Festival de Alicante,
Fundacién Juan March, Festival Ars Musica de Bruselas, Festival de Segovia,
Orquesta Nacional de Espafia, Festival de Granada, Fundacion Caja Madrid,
Semana de Musica Religiosa de Cuenca y Festival de Musiques Contemporanies de
Barcelona, asi como, por otra parte, la labor docente que el compositor ha desem-
penado a través de clases magistrales y seminarios como los del Festival Ars Musica
(Bruselas), la Universidad de Madison-Wisconsin, (Estados Unidos), el
Conservatorio Profesional Joaquin Turina, la Escuela Reina Sofia-Fundacion Isaac
Albéniz, la Universidad Autonoma (Madrid), o los cursos de composicion de
Villafranca del Bierzo y de la Catedra Manuel de Falla (Cadiz), entre otros.

A pesar de todo ello y, como sucede con otros musicos de su generacion, la obra
de Del Puerto no ha sido objeto de estudio en ningln tipo de monografia o estudio
analitico. Tan solo hay que destacar la entrada firmada por Belén Pérez Castillo en
el Diccionario de la Musica Espaiiola e Hispanoamericana3, asi como el breve
ensayo escrito por José Luis Garcia del Busto y publicado por el XXI Festival
Internacional de Musica de Canarias4 con motivo del estreno de la Sinfonia n° 1 del
compositor madrilefio. También hay que mencionar el libro de reciente publicacion,
Musica Presente. Perspectivas para la musica del siglo XXI, firmado por Andrew
Ford y José Luis Téllez que aborda la figura de David del Puerto como integrante
del colectivo Musica Presente.

Este libro aborda el analisis de la obra musical de David del Puerto en el con-
texto de la creacion musical contemporanea espafiola, desde el afio 1980 hasta el
2005, estructurandose en dos partes. La primera parte se ocupa de los afios de for-
macion del compositor y de como las diversas tendencias de la misica contempo-
ranea espaiola de ese periodo (1980-1991) fueron marcando cada una de sus pri-
meras obras. La segunda parte abarca el periodo de madurez del compositor (1992-
2005) caracterizado por el empleo de un lenguaje compositivo ya personal. Se ha
realizado en primer lugar un estudio de las caracteristicas generales de la musica de
este periodo, para pasar a continuacion al analisis detallado de las obras mas repre-
sentativas de cada uno de los géneros que ha cultivado: concertante, sinfonico,
vocal y cameristico.

3 Belén Pérez Castillo: “Puerto Jimeno, David del”, Diccionario de la Musica Espariola e
Hispanoamericana. Madrid, SGAE, 1999, vol. 8, pp. 977-981.

4 José Luis Garcia del Busto: “David del Puerto, madera de compositor puro”, notas al programa del
XXI Festival de Musica de Canarias, enero 2005, pp. 5-34.

5 Andrew Ford; José Luis Téllez: Musica Presente. Perspectivas para la musica del siglo XXI.
Coleccion Exploraciones, Fundacion Autor, 2006.
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2. Primeros afios (1964-1992). Aiios de aprendizaje (1964-1980). La misica en
el ambiente familiar. Primeros estudios musicales

David del Puerto Jimeno nace en Madrid el 30 de abril de 1964 en el seno de
una familia sin ninguna vinculacion con la musica clasica. Segln el propio compo-
sitor, lo que escuchaban sus padres “eran discos de Paco Ibafez y Serrat, musica
muy interesante por su significacion politica y social pero que no ha tenido ningu-
na importancia en mi formacion”6. Por otra parte, y a pesar de las muestras de sen-
sibilidad musical de un nifio que era capaz de reproducir extensos pasajes tras una
unica audicidn, sus padres nunca se plantearon proporcionarle ningun tipo de for-
macion musical. El compositor recuerda como sus padres “aseguraban que tenia
una sorprendente memoria musical pero, afortunadamente, se lo tomaban como una
“gracia” infantil y no se les ocurrié ponerme a estudiar piano. Asi pues les agradez-
co el no haber pasado por lo que considero que puede ser un lastre en la formaciéon
de un compositor: la ensefianza académica.” Este distanciamiento del mundo del
Conservatorio, en un principio obligado por las circunstancias y mas tarde volunta-
rio, serd una constante en la vida del compositor, incluso en un momento como el
presente en el que su dedicacion a la docencia es cada vez mayor. Es lo que se des-
prende de las declaraciones de Del Puerto al comentar que, como profesor, se ha
encontrado “con alumnos de composicidén cuya experiencia en el Conservatorio les
ha llevado a odiar la tradicién de la musica occidental y a sentirse atados por cosas
que deberian ser una llave para su creatividad, como puede ser algo tan natural y
espontaneo como la forma A-B-A. Creo que el Conservatorio somete a los alumnos
a una indigestion tal de conocimientos que estos no son capaces de tener una rela-
cion saludable con su pasado y acostarse tranquilamente con la musica de
Monteverdi, Bach, Tomas Luis de Victoria o Beethoven.”

A la edad de diez afios, y tras la separacion de sus padres, Del Puerto fue a vivir
con su abuela y con su tia, Maria Teresa del Puerto, con quien tuvo una gran vincu-
lacion y a quien el compositor acabaria dedicando Paisaje (1998) y Epitafio (2002).
En aquellos afios, su tia, gran aficionada a la musica clésica, cantaba en el coro de
la Iglesia de San Manuel y San Benito, situada en la Calle Alcald y que ya entonces
celebraba en el mes de mayo su Semana Internacional de Organo, —evento que, por
otra parte, ha acogido estrenos como el del Ricercare de Cristobal Halffter (1982)—.
Fue pues Maria Teresa quien proporcioné las primeras nociones de lectura musical
al joven David, que serian las inicas hasta que comenzo a recibir clases de guitarra
de un profesor que, tal como recuerda el compositor, “vivia dos calles mas abajo de

6 Las citas del propio David del Puerto en este primer capitulo proceden de las entrevistas realizadas
por el autor de este libro al compositor el 19 de septiembre y el 24 de octubre de 2005. Para una mejor
claridad expositiva hemos evitado repetir esta referencia limitandonos a entrecomillar las opiniones
del compositor dentro del texto.
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donde viviamos, en el barrio de la Concepcion.” Este profesor, con el que Del
Puerto estudié desde los doce hasta los dieciséis afios, era Alberto Potin, un joven
guitarrista de familia de origen francés que en aquellos afios estaba terminando la
carrera en el Conservatorio, y cuyo repertorio iba “desde Villalobos a Brouwer
pasando por Baden Powell”. Ademas de las clases de guitarra fue también quien dio
a Del Puerto sus primeras lecciones de armonia. Tal como recuerda el compositor,
“eran ejercicios de armonia tradicional a cuatro voces que en aquellos afios llegué
a conservar durante mucho tiempo, ya que mi maestro me habia dicho que “un enla-
ce armoénico es ya una obra”, con lo que yo, en mi ingenuidad, me dediqué a escri-
bir un titulo y un nimero de opus al lado de cada enlace.” Por otra parte, Potin for-
maba parte de un cuarteto de guitarras que estrend Silabas-Diferencias, una obra
compuesta por Del Puerto cuando contaba quince afios y que posteriormente ha reti-
rado de su catalogo. Uno de los miembros de ese cuarteto era Alfonso Casanova
(Madrid, 1953), quien curiosamente comenzaria a frecuentar las clases de compo-
sicion de Francisco Guerrero poco después de que Del Puerto las abandonase.
Casanova seria a partir de 1987 Director del Centro de Ensenanza Musical “Maese
Pedro” de Madrid y colaboraria posteriormente con Francisco Guerrero en el
Departamento para la Investigacion de Musicas Complejas (RIGEL) hasta el falle-
cimiento de este.

2.1. El descubrimiento del rock y la musica de vanguardia

Paralelamente a este acercamiento a la musica culta surgio el interés de Del
Puerto por el rock, como ya lo prueba el hecho de haber preferido la guitarra a otro
instrumento. Su objetivo era el de otros muchos adolescentes en aquellos afios: for-
mar un grupo a la manera de los que para ¢l eran sus modelos a seguir. Tal como
recuerda el compositor, estos en un principio fueron “los Who y Peter Townsend, y
de ahi a muchas otras cosas como Mike Oldfield, —concretamente su LP
Omadawn—, o la Mahavishnu Ochestra de John McLaughlin, a quien sigo escu-
chando hoy con el mismo interés que entonces.” Como puede verse, los gustos del
joven Del Puerto se dirigian por una parte hacia el virtuosismo guitarristico, y por
otro hacia todo tipo de temas cuya duracioén y pretensiones excedian los limites
impuestos por la musica mas comercial. Esto ultimo es lo que le llevo a acercarse a
lo que se ha denominado progressive rock o “rock sinfonico”, género que tuvo su
apogeo entre finales de los sesenta y mediados de los setenta, y que se distingue por
la concepcion del disco como “album conceptual” o “album sinfonia” con temas
cuya duracion solo tenia como limite cada una de las caras del LP de vinilo, asi
como por un virtuosismo instrumental y el uso de la mas avanzada electronica de la
época, todo al servicio de una estética visual y unos textos cuyas pretensiones rara
vez eran las de colocar un tema en las listas de éxitos.
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El joven Del Puerto se identifico rapidamente con dos de los maximos exponen-
tes de toda esa estética, los grupos britanicos Yes y King Crimson, a los que ain hoy
en dia sigue escuchando con la misma devocion que entonces. El compositor decla-
ra que los discos de ambos “pueden ser considerados como autenticas sinfonias, no
escritas pero, eso si, muy elaboradas, donde hay muy poco lugar para la improvisa-
cion. De ambos siempre me ha interesado algo que esta ausente en la musica culta:
la composicion colectiva, que puede acabar desembocando en temas de una com-
plejidad ritmica, armonica y formal inaudita en la musica popular, como es el caso
de Close to the edge de Yes.” Por otra parte, King Crimson, y su lider Robert Fripp
representaban para Del Puerto “una armonia mas vanguardista, o al menos de bus-
queda, que en algunas ocasiones les llevaron a un estilo de improvisacion libre y
total que trascendia el concepto de improvisacion en jazz”. Si mas de un composi-
tor en su etapa de madurez ha renegado de sus gustos juveniles, este no es el caso
de Del Puerto, que declara abiertamente que algunas de las caracteristicas mas per-
sonales de su musica actual, como es el caso del empleo de células modales de cua-
tro notas, guarda mucha relacioén con todo lo que el rock sinfonico le descubrid en
aquellos afos. De hecho reconoce que “quien quiera ver en alguno de los modos
que yo empleo algunas de las sonoridades de la musica de la que estamos hablan-
do, sin duda las va a encontrar”.

Ese interés que le hizo preferir la miisica menos comercial dentro de la 6rbita
del rock seria también lo que le llevo en aquellos ultimos afios de la década de los
setenta a acercarse a una de las “citas obligadas” de todo joven aficionado a los
géneros minoritarios: la musica de vanguardia. Del Puerto recuerda que en aquellos
aflos “ya se podian conseguir muchas cosas en Espafia y uno podia adquirir tanto en
la tienda de Real Musical como en la del Antiguo Museo de Arte Contemporaneo
en Ciudad Universitaria casi todos los discos del sello Wergo. Alli pude comprar
Kontakte de Stockhausen, Antiphonismoi de Halffter, Visto de cerca de Luis de
Pablo, o Threnos y los Salmos de David de Penderecki.” En el afio 1979, y de la
mano de quien ha sido su “valedora musical” en la familia, su tia Maria Teresa, el
joven David realizaria un viaje a Alemania que aprovechod para proveerse de discos
y partituras. Asi fue como llegaron por primera vez a sus manos // canto sospeso de
Luigi Nono, el Cuarteto para el fin de los tiempos de Olivier Messiaen, o diversas
obras de Vinko Globokar con las que descubrid nuevas técnicas instrumentales para
instrumentos de viento y que, en mayor o menos medida, pueden haber sido un refe-
rente en algunas de las primeras obras de Del Puerto en las que hace uso de ese tipo
de recursos (multifonicos, sonidos cantados, etc), como es el caso de Ritual (1984)
0 Deneb (1988). El compositor reconoce que en aquel acercamiento a esa estética
habia algo de snobismo o rebeldia juvenil y confiesa que “aunque me gustaba mas
el cuarteto de Messiaen que la musica de Globokar, tenia el prurito del adolescente
que defendia a capa y espada todo lo que a mi familia le pudiese resultar mas difi-
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cil de escuchar”. Por otra parte, Del Puerto aprovecha para justificar su actual pos-
tura estética alejada de todo ese mundo declarando que “resulta curioso que musi-
ca como la de Globokar, que ya en aquella época empezaba a resultar un poco pasa-
da de moda, ahora en el 2005 haya gente que nos la quiera vender como la ultima
novedad.”

2.2. Estudios de armonia con José Maria Corral. Toma de contacto con José
Ramon Encinar y el Grupo Koan

Una vez mas, las circunstancias familiares son las que provocaron otro de los
acontecimientos mas significativos en la vida del compositor. En los Gltimos afios
setenta y primeros de los ochenta, David del Puerto pasa los veranos junto a su
madre en una casa de campo situada en las proximidades de Aldequemada (Jaén),
en la que mas tarde veria la luz Ritual (1984), primera obra en el catalogo del com-
positor.

Estos periodos vacacionales alejados de la gran urbe madrilefia dejaron su
impronta en el joven compositor de dos maneras. Por una parte el autor de Paisaje
(1988) reconoce que “una de las cosas que mas ha marcado mi vida es la pasion por
la naturaleza, no en el sentido de un ecologismo militante, sino de un modo mas
directo como es, sencillamente, el estar en el campo”. Por otra parte, fue en el trans-
curso de una de esas vacaciones estivales donde tuvo la oportunidad de conocer a
dos amigos de su madre que tendrian una importancia vital en la carrera del com-
positor, Jestis Maria Corral y su mujer Maria de los Angeles Novo, que en aquellos
afios formaban parte la plantilla de la Orquesta Sinfonica de Radio Television
Espafiola como oboista y violonchelista respectivamente. Maria de los Angeles era
ademas miembro del Grupo Koan que, dirigido por Jos¢ Ramon Encinar, ha sido
una de las referencias ineludibles en la interpretacion de la musica contemporanea
espafiola en aquellos afios. Ambos se interesaron por las ambiciones y las obras del
joven compositor. Tal como Del Puerto recuerda, “no es que Jesus Maria fuese un
ferviente defensor de la musica contemporanea, pero cuando vio lo que yo hacia me
propuso que trabajase la armonia y la composicion con él, dado que yo necesitaba
una formacion mas profunda que la que habia adquirido con Alberto Potin. Corral
solo me ensefd armonia tradicional aunque, eso si, explicada de forma que nunca
acabé odiandola.” Su esposa Maria de los Angeles, ademas de presentarle a Encinar,
se ocupd de instruir a Del Puerto en cuestiones de técnica instrumental aplicada
tanto a la musica del pasado como a la contemporanea. Hay que recordar que, en
aquellos primeros afios ochenta, para un joven con interés en ese tipo de formacion,
no habia muchas opciones salvo la del contacto directo con intérpretes especializa-
dos. Y estos se reducian practicamente a los integrantes del Grupo Laboratorio de
Interpretacion Musical (LIM) de Jesus Villa-Rojo y al Koan, que fue donde el joven
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Del Puerto tuvo la oportunidad de “aprender mucho sobre como tocar un instrumen-
to, de la mano de estupendos musicos como Francisco Romo, que luego ha sido
concertino en la Orquesta Nacional de Espafia, o Juan Pedro Ropero, actual solista
de percusion de la Orquesta Sinfonica de Radio Television Espafiola.”

3. Primeras obras (1980-1992)
3.1. Del Puerto alumno de Francisco Guerrero

La figura de José Ramdn Encinar es especialmente significativa en la carrera del
joven Del Puerto por haberle brindado la oportunidad de contactar con los dos com-
positores que el propio Del Puerto considera como sus verdaderos maestros: Luis
de Pablo y Francisco Guerrero. Tal como recuerda el compositor, “Encinar, después
de ver algunos de mis trabajos y de darme algun consejo me llevo a ver a Luis. Este
primer encuentro fue una decepcion para mi, ya que, aunque me animo y me dio
unos cuantos consejos, ¢l no queria dar clases individuales. Entonces volvi a hablar
con Encinar para que me ayudase a encontrar lo que yo necesitaba, es decir, un pro-
fesor que me propusiese una obra y que me hiciese un seguimiento mas o menos
regular. Y fue entonces cuando me presentd a Paco Guerrero en el afio ochenta y
dos.” Asi pues, Del Puerto a sus diecisiete afos se convertiria en uno de los alum-
nos mas jovenes de todos los que han pasado por las clases de Guerrero, a quien
también acompaiaria en el Seminario de Musica e Informatica impartido por este
en la Universidad de Las Palmas’. El joven compositor permaneceria con su maes-
tro hasta el afio 1985, época en la que las obras de Del Puerto (Veladura, Sequor, En
la Luz) estan ya muy lejos de la estética de aquel y que, como veremos mas adelan-
te, haran inevitable la ruptura entre ambos. En el transcurso de esos tres afos de
aprendizaje, tan solo coincidié con otro alumno, el zaragozano Carlos Satu¢, hasta
que a principios de 1985 Del Puerto llevé a las clases de Guerrero a otros jovenes
compositores que acababa de conocer en un curso de composicidon organizado por
el Circulo de Bellas Artes: Jesus Rueda, Juan Carlos Martinez Fontana y Didgenes
Rivas. Mas tarde se irian uniendo a este grupo de alumnos César Camarero, Jesus
Torres y Manel Rodeiro, forméndose lo que podriamos denominar la “segunda
generacion” de alumnos de Guerrero, después de un primer grupo formado por
Adolfo Nufiez y Gabriel Fernandez Alvez, que dejaron las clases justo cuando Del
Puerto y Satué las comenzaron. Tras estos llegaria un tercer grupo de alumnos for-

7 Notas al programa del concierto celebrado en la Escuela Superior de Canto de Madrid, organizado
por el Ministerio de Cultura INAEM vy el Centro para la Difusion de la Musica Contemporanea el 10
de febrero de 1986.
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mado por Canco Lopez, Alfonso Casanova, Alberto Posada y José Ignacio Mird,
que permanecieron con Guerrero hasta su fallecimiento en octubre de 1997.

Pocos compositores de la vanguardia espaiiola de las Gltimas décadas han con-
tado con una legion de alumnos semejante. Aparte de la evidente fascinacion que la
musica y las enseflanzas de Guerrero podian provocar en todos ellos, habia otras
razones. Y es que, tal como comenta Juan Angel Vela del Campo, “Guerrero (...)
encontr6 en la ensefianza una salida a su imperiosa necesidad de comunicacion.”®
Las consecuencias de este tipo de relacion entre el maestro y sus alumnos no fue-
ron siempre beneficiosas, sobre todo para estos ultimos. Tal como recuerda Del
Puerto, “Guerrero era una persona enormemente solitaria e introvertida. Su mayor
relacion profesional la tuvo con los integrantes de Glosa, el grupo de improvisacion
en el que tocaba el piano junto a Tomas Garrido (violonchelo), Alfredo Aracil (gui-
tarra) y Pablo Riviere (viola), quien mas tarde fundaria el trio Arlequin, que me
encargarian Sequor. Glosa fue un grupo que tuvo cierta significacion dentro de la
musica contemporanea que se hacia en Madrid en aquellos afios setenta. Y a raiz de
su disolucion, Guerrero acabé alejandose cada vez mas del ambiente musical.” Esa
imagen de persona insociable y excéntrica que le situ6 “al margen de cualquier «cir-
cuito» y despreocupado por la difusion de sus obras™, era explotada por el propio
Guerrero que no dudaba en hacer uso de la provocacion (“Si P implica Q, estamos
hablando de musica”10; “Mi musica esta escrita en do mayor, con algunas alteracio-
nes”11), o en hacer declaraciones que no podian pasar desapercibidas para la pren-
sa. Valgan como ejemplo sus opiniones y gustos sobre el panorama de la musica de
vanguardia: “No me interesa el arte panfletario y el que tiene que recurrir a lo exter-
no para justificarse. No me interesa el minimalismo, el serialismo integral, el espec-
tralismo, los neos de ninguna especie, etcétera... No me interesa nada que no mire
hacia adelante y todo lo citado mira o hacia atras o hacia la pared, como castigado.
Detesto la flojera de la gente, su falta de compromiso con lo que hacen, la falta de
dignidad de muchos compositores (;lo son?), la pedanteria (ahora, mucha de la
gente que se reia de mis matematicas se ha vuelto fractal, jsaben de verdad qué es
es0?), la vanidad del torpe y la envidia del que lo es aun mas. Detesto también la
imprecision, la chapuceria y la arrogancia del majadero que pone sietecillos sin
saber por qué ni para qué”.12

8 Juan Vela del Campo: “Fallece Francisco Guerrero, uno de los mas imaginativos compositores espa-
foles”, El Pais, 20-10-1997, p. 40.

9 José Luis Garcia del Busto: “Muere el compositor Francisco Guerrero”, ABC, 20-10-1997, p. 100.
10 Francisco Guerrero Marin: “Francisco Guerrero”, revista Senderos para el 2000, Ed. Paralelo
Madrid, 25-6-1997, pp. 8-9.

11 Stefano Russomanno: “Monografico Francisco guerrero”, notas al programa del concierto organi-
zado por el Centro para la Difusion de la Musica Contemporanea celebrado en el Auditorio 500 del
Museo Centro de Arte Reina Sofia el 21 de noviembre de 2005.

12 Juan Vela del Campo: “Fallece Francisco Guerrero...”
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Este estado de aislamiento e incomprension que acompafi6é a Guerrero en toda
su carrera era especialmente grave en la época en la que Del Puerto llega a sus cla-
ses (1982), y en la que el maestro esta componiendo Vada, obra en la que “desaho-
ga toda su amargura animica de aquel entonces: en la nitidez de las imagenes poé-
ticas el musico vertia las frustraciones del momento”!13. Son los afios, en los que,
desde el punto de vista de la técnica compositiva que emplea, Guerrero evidencia
su “interés por campos mas bien propios de la matematica, la estadistica y la infor-
matica, que se deja sentir en algunas de sus paginas como Ars combinatoria, obra
para conjunto instrumental compuesta entre 1978 y 1980”14, Estos procedimientos
eran también los que transmitia a sus alumnos, dejando de lado cualquier otro tipo
de técnicas de su propia experiencia anterior o la de otros, algo que Del Puerto valo-
ra como “lo mas honrado que puede hacer un compositor. En sus clases no se habla-
ba de serialismo integral ni de otra cosa.” Una excepcion a esto era, tal como recuer-
da Del Puerto, la practica de “algunos ejercicios de serialismo dodecafonico muy
elementales con el unico objetivo de hacer mano. Eran pequefias composiciones
para dio o trio de unos veinte compases en las que el alumno debia tener como
objetivo evitar la mas minima consonancia. Por otra parte, en aquellos afios, com-
puse alguna obra en el estilo del serialismo vienés pero solo por una necesidad de
quemar etapas, y nunca en las clases de Paco.” Los Unicos textos que Guerrero reco-
mendaba a sus alumnos en esta materia eran los ya entonces clasicos Studies In
Counterpoint Based On The Twelve-Tone Technique de Krenek!S y el Tratado de
armonia de Schonberg!6 que Del Puerto ya habia trabajado por su cuenta y del que
destaca “aparte de la maravillosa traduccion de Ramoén Barce, el acierto de
Schonberg de aunar tradicion con modernidad, asi como el caracter tan pedagdgico
como antiacadémico de los ejercicios que propone. No hay mas que comparar su
estudio de los enlaces y las funciones armonicas con las de los manuales como el
de Arin y Fontanilla que se utilizaba en el Conservatorio.”

Asi pues, el grueso del trabajo de Del Puerto como alumno de Guerrero se cen-
tr6 en la técnica en la que el maestro estaba ocupado esos afios: la combinatoria
matematica como procedimiento para la creacion y ordenacion de los materiales a
utilizar en una obra en todos sus parametros (ritmico, alturas, timbrico, etc). Del
Puerto considera muy positivo “el haber estudiado con ¢l precisamente en esa
época, ya que después empez0 a trabajar con ordenadores y desarrollando otras téc-

13 Stefano Russomanno: “Monografico...”

14 Marta Cureses: “Guerrero Marin, Francisco”, Diccionario de la Musica Espaiiola e
Hispanoamericana, Madrid, SGAE, 1999, vol. 6, p. 42.

15 Ernst Krenek: Studies In Counterpoint Based On The Twelve-Tone Technique, New York, G.
Schirmer Inc., 1940.

16 Arnold Schonberg: Tratado de armonia, Madrid, Real Musical, 1979. Traduccion de Ramon Barce
del original: Harmonielehre, Viena, Universal Edition, 1911.
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nicas que a mi nunca me interesaron.” Efectivamente, Del Puerto abandona la ense-
nanza de Guerrero precisamente cuando este “a mediados de los afnos ochenta, ided
un procedimiento propio de caracter técnico, derivado de —quiza seria mas justo
decir inspirado en— la teoria de los fractales y que venia poniendo en practica desde
algunos afios atras. En virtud de dicha técnica concibio obras que se fundamentan
en los principios de la geometria fractal, una teoria que funciona y proporciona la
logica adecuada de relaciones para sostener su escritura sonora y grafica.”17

Haciendo balance de lo que pudo aprender de unos procedimientos de los cua-
les muy poco hay en su musica actual, Del Puerto valora lo que en el oficio de
Guerrero “habia de tradicional y nada relacionado con las matematicas, como era el
organizar duraciones, materiales o el orden de intervencidn de los instrumentos, es
decir, cosas en las que puede entrar en juego la creatividad y el sentido de la intui-
cion del alumno.” A este respecto, hay que decir que Guerrero no tenia ningin
inconveniente en trabajar con sus alumnos los principios basicos de instrumenta-
cion y orquestacion a partir de fragmentos de musica tonal. Valga como ejemplo la
anécdota de que el primer encargo profesional que recibiria Del Puerto fue, tal como
este recuerda, el de “realizar una instrumentacion para banda de arias italianas
barrocas —Vivaldi, Carissimi, etc— para que las cantase el cufiado de Guerrero, un
tenor que vivia en Granada.”

Si por una parte Del Puerto valora positivamente un sistema como el de
Guerrero que daba una solucién mas o menos satisfactoria al problema del horror
vacui y proporcionaba una via creativa por la cual el alumno podia empezar, por
otra parte empez6 a plantear serias dudas a un joven compositor cuya sensibilidad
no se encontraba muy a gusto con la musica de masas sonoras. Del Puerto declara
que “el tratamiento de las alturas era muy descuidado, por no decir nulo. Y es que
tampoco podia ser de otra manera cuando el punto de partida era siempre el mismo,
es decir, un cluster de doce semitonos o de veinticuatro cuartos de tono. Este tipo
de dogmas de los que uno no podia salir y en los que el alumno no podia hacer nin-
guna aportacion eran el punto débil de la ensenanza de Guerrero, mientras que en
otros aspectos el enfoque era mucho mads interesante, como por ejemplo su manera
de trabajar el equilibrio y la proporcion entre las secciones de una obra.” Y es que,
desde el punto de vista de la metodologia empleada, el sistema de ensefianza de
Guerrero era de lo mas “escolastico”. Cada sabado, el maestro reunia a sus alumnos
en su casa para asegurarse de que los materiales y los procedimientos de combina-
toria utilizados por estos no se apartaban de las precisas indicaciones dadas previa-
mente por ¢él, y cuyo objetivo final era la neutralizacion de la altura y del ritmo a
través de:

17 Cureses, Marta: “Guerrero Marin...”, 1999, p. 42.
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a) Empleo de notas tenidas siempre en medio de paquetes de clusters o bien
transformadas (por medio de trinos, trémolos, empleo de cuartos de tono,
glissandi, notas repetidas) para erradicar cualquier alusion tonal armoénica.

b) Utilizacion de conglomerados de pequefios movimientos polifénicos sin nin-
gun tipo de pulsacion ritmica (en el estilo de la técnica de la micropolifonia
de Gyorgy Ligeti), con el tnico objetivo de crear masas sonoras.

¢) Superposicion de multiples pulsaciones métricas para erradicar cualquier
sensacion de pulso Unico.

Un sistema como este no tardé en chocar con la sensibilidad de un compositor
como Del Puerto que, tal como ha venido a demostrar en su etapa de madurez,
nunca ha ocultado su gusto por la melodia y la armonia, y que siempre ha necesita-
do exponer desde el inicio de cada una de sus obras unos elementos claramente defi-
nidos por la ritmica y la articulacion para que sean percibidos por el oyente en cada
uno de sus sucesivos desarrollos y reexposiciones. El compositor recuerda “haber
comentado con Jesis Rueda en esa época: ;Realmente la musica es esto o es que
hemos llegado a un reduccionismo hijo de la técnica que hemos estudiado? Y nos
empezabamos a plantear que necesitabamos hacer musica de otra manera. Creo que,
mientras que Guerrero era uno de los ultimos convencidos en hacer una musica en
la linea de la vanguardia europea, Rueda, César Camarero y yo nos planteabamos
continuamente si valia la pena seguir metidos en la “carcel” de los materiales. Y es
que no nos imaginabamos a Monteverdi hablando de materiales. Hablaria de los
aspectos que a nosotros nos interesaban y eran tabu en los planteamientos de
Guerrero: melodia, armonia y ritmo. No acababamos de entender por qué teniamos
que descartar la idea de pulso solo porque “no era vanguardista”. Eramos conscien-
tes de que aquella estética seguiria teniendo sus seguidores, como fue el caso de
Juan Carlos Martinez Fontana, que creo que se encontraba muy a gusto dentro del
mundo de Guerrero, y de hecho ha seguido en esa linea hasta hace relativamente
poco”.

A la hora de hacer balance de la ensefianza recibida de quien fue su maestro, Del
Puerto declara que “si algo se le puede achacar a la musica de Guerrero es que en
muchas ocasiones el resultado se haya quedado en menos de lo que podria haber
sido si hubiese aplicado un poco mas de refinamiento en aspectos como la armonia,
por ejemplo. Pero eso seria chocar con el concepto de base de toda aquella estética
que partia de unas limitaciones que se imponia a si misma en lugar de abrirse sin
prejuicios a otras cosas. Asi lo hizo Ligeti en los afios sesenta cuando al utilizar la
micropolifonia no lo hizo para crear masas sonoras como Guerrero, sino desde un
punto de vista compositivo mas tradicional, ofreciendo algunas vias de solucion
mas ricas desde el punto de vista armonico, como es el caso de la aparicion de los
diatonismos y modalismos en Atmdsferas o Lontano. De hecho Xenakis, en algu-
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nos momentos, intentd hacer algo en esta linea. Intento frenado, eso si, por su falta
de habilidad compositiva. Y creo que Guerrero podria haber seguido el camino de
Ligeti. En cambio, de la combinatoria pasoé a la fisica y de ahi a los ordenadores.”

Si la ruptura de Del Puerto con su maestro era pues latente a un nivel estético,
su detonante fue el reencuentro del joven compositor con Luis de Pablo en el curso
de composicion organizado por el Circulo de Bellas Artes en febrero de 1985, y en
el que Del Puerto estreno Veladura, obra en la que por primera vez pudo plasmar su
gusto por la melodia y la armonia. Tal como recuerda José Luis Garcia del Busto,
“cuando Veladura fue leida por Paco Guerrero y su entorno, el término “traicion”
afloré y Del Puerto levanto el vuelo. Como en tantos otros casos, la gratitud por lo
recibido generosamente de aquel singular compositor, se mezclaba con el rechazo
hacia la intransigencia y el caracter excesivamente absorbente de su personali-
dad”18. Del Puerto no fue el tinico de los alumnos de Guerrero que sufrié las con-
secuencias de un sistema de ensefanza tan duro como la personalidad de este. Las
anécdotas sobre las crueldades a las que éste sometia a sus alumnos son tantas y
variadas que el propio Guerrero tuvo que salir mas de una vez al paso de la cues-
tion: “Dicen que soy muy raro y que tengo mala leche; mentira. Que soy un maldi-
to —;quién se ha encargado de ponerme ahi, en el malditismo?— y que soy tajante
con mis alumnos. Mentira también.”!9 En cualquier caso, Guerrero dejo tras de si a
toda una generacion de alumnos que decidieron apartarse de su estética, hasta el
punto de que poco rastro hay de ella en la musica de Jestis Rueda, César Camarero
o Del Puerto. Este ultimo recuerda que “de las clases de Guerrero saliamos con
vida, y lo digo sin vanidad alguna, los que teniamos algo que decir distinto de todo
aquello, los que no acabamos haciendo “clones” de su musica. Y es que creo que
eso también es obligacion de un maestro: ayudar a los alumnos a encontrar su pro-
pio camino, por poco que estos tengan que decir. Es lo que viene a decir esa frase
tan bonita de Schonberg: “yo no puedo ensefiar a componer sinfonias a alguien que
no esté dotado, pero si a componer piezas de piano de tres minutos”. A pesar de
todo, Del Puerto, al igual que la mayor parte de los que fueron alumnos de Guerrero,
siempre ha defendido la figura de su maestro y su significacion dentro de la musi-
ca contemporanea espafiola, la cual, segiin Del Puerto, nunca ha sido lo suficiente-
mente reconocida: “su caracter antisocial y a veces hostil hacia otros de sus colegas
le granje6 numerosas enemistades. La prueba de ello es que, a pesar de que incluso
desde el propio Ministerio de Cultura personas como Francisco Canovas propusie-
sen a Guerrero para el Premio Nacional de Musica en repetidas ocasiones, jamas se
lo concedieron.”

18 Garcia del Busto: “David del Puerto...”, 2005, p.9.
19 Juan Vela del Campo: “Fallece Francisco Guerrero...”
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3.2. Un punto de inflexion: la toma de contacto con Luis de Pablo

En febrero de 1985 el Circulo de Bellas Artes organizé un curso de composi-
cién que, impartido por Luis de Pablo, supondria el reencuentro de David Del
Puerto con quien ha sido una de “las influencias decisivas en su formacion musi-
cal.”20 Para De Pablo, que se encontraba en aquellos momentos ocupado en la com-
posicion de los Cuatro fragmentos de Kiu (para violin y piano) y Fragmento (para
cuarteto de cuerda), no era esta, ni mucho menos, su primera experiencia pedagogi-
ca. De su amplia labor docente cabe recordar su trabajo como profesor en el
Instituto Torquato di Tella (Argentina, 1969), profesor de analisis de musica con-
temporanea en el Conservatorio de Madrid (1971), Visiting Slee Professor en
Buffalo (EEUU, 1973), profesor en diversos cursos en Albany, Nueva York,
Montreal, Ottawa y Toronto (1973), asi como profesor de andlisis de musica con-
temporanea del departamento de musica de la Universidad de Ottawa y Montreal
(1974).

A lo largo de las dos semanas del curso organizado por el Circulo de Bellas
Artes, el joven Del Puerto, al igual que el resto de los alumnos, se dedicd a compo-
ner una obra para clarinete, vibrafono y piano. Tal como recuerda el compositor, “el
curso se desarrollaba por la tarde, de manera que por la mafiana cada uno de noso-
tros se dedicaba a componer. A diferencia de lo que ocurria con las clases con
Guerrero, Luis de Pablo nos dejaba via libre para trabajar aunque, eso si, nos iba
dando su opinién sobre lo que ibamos componiendo. Para mi, el curso supuso el
poder trabajar por fin con aquel maestro que unos afios antes me habia dicho que no
daba clases particulares. Pero sobre todo me permitié experimentar un grado de
libertad inimaginable dentro de las clases de Guerrero”. Este ultimo aspecto es
quiza el mas decisivo en la carrera del joven compositor, el haber encontrado un
maestro que le permitiese expresar un lenguaje compositivo mas personal que,
como alumno de Guerrero, solo pudo plasmar timidamente en los comentados pasa-
jes de Ritual. Del Puerto recuerda como “Luis de Pablo no sugeria grandes cambios.
Sobre todo me invitaba a revisar la escritura instrumental, que en algtin caso evi-
denciaba mi falta de experiencia, como saltos o glissandi incomodos para el clari-
nete, defectos que gracias a Luis y a los instrumentistas fui puliendo.”

Por otra parte, el compositor hace alusion a “la forma tan agradable con la que
Luis, con su enorme cultura humanistica, llevaba las clases”, asi como la agradable
sorpresa que supuso el descubrir que De Pablo se reveldé como “un gran conocedor
de las musicas occidentales y no occidentales, contradiciendo asi la malintenciona-
da imagen que de ¢l habian querido dar ciertos sectores”. En cuanto a la organiza-
cion del curso destaca “algo fundamental en un taller de composicion: la presencia

20 Pérez Castillo: “Puerto Jimeno...”, 1999, p. 977.
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de los instrumentistas —clarinete, vibrafono y piano, plantilla para la que teniamos
que componer—, durante todas las clases. Con esto nos familiarizamos con la escri-
tura del piano y de las laminas, algo fundamental para un compositor. Ademas,
habia un taller de lectura diario en el que se iban ensayando las obras con todas las
modificaciones que haciamos teniendo en cuenta las sugerencias de Luis, sobre
todo en cuestiones de grafia musical y dificultad de ejecucion. Asimismo se invita-
ba al resto de los compaiieros a dar su opinion sobre las obras de los demas. Entre
ellos estaban Jests Rueda, Juan Carlos Martinez Fontana, Didgenes Rivas, Angel
Jarne Robles, y también otros musicos procedentes de ambiente muy diversos,
como Jacinto Luis Guerefia, compositor de musica para cine y documentales, o José
Miguel Monzoén, mas conocido como “el Reverendo” o el pianista del Gran
Wyoming”.

Asi pues, una de las consecuencias inmediatas de este seminario de composi-
cion fue la del inicio de la relacion personal y profesional de Jesus Rueda con Del
Puerto, quien hoy recuerda como llevo a las clases de Guerero “a los amigos que yo
acababa de hacer entre los alumnos del curso de Luis de Pablo en el Circulo, es
decir, Rueda, Martinez Fontana y Didgenes Rivas. Este Gltimo nos doblaba en edad
al resto, y era ya entonces un musico profesional, primer oboe en orquestas como
la de la Academia de Santa Cecilia o la de la Radio de Polonia, ademas de su face-
ta como director. Sin embargo, como compositor daba sus primeros pasos en aquel
momento”. Pero si el curso de De Pablo por una parte sirvid para la consolidacion
de un grupo de alumnos en torno a Guerrero, por otra parte significo el inicio de la
ruptura entre éste y Del Puerto. Tal como recuerda José Luis Garcia del Busto,
“David comenzo a frecuentar las visitas al maestro (Luis de Pablo) en su casa, visi-
tas que compatibilizo, mientras pudo, con las clases de Paco Guerrero. David cono-
cia perfectamente que la situacion iba a ser insostenible y, de hecho, ocultd a
Guerrero que estaba acudiendo a beber en otra fuente. Pero pronto resulté evidente
y la crisis estallo.”?!

4. Etapa de madurez
4.1. Caracteristicas generales de la musica de este periodo
El inicio de la ultima década del siglo XX coincide con un punto de inflexién

en la obra de Del Puerto en el que una serie de circunstancias personales y profe-
sionales hardn que se cierre una etapa de su obra para iniciar lo que podriamos

21 José Luis Garcia del Busto: “David del Puerto, madera de compositor puro”, notas del programa de
mano del XXI Festival de Musica de Canarias, enero 2005, p. 9.
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denominar su etapa de madurez. Tenemos que situarnos en un momento en que la
carrera internacional y los éxitos de Veladura y Deneb estan todavia candentes. Tal
como recuerda Garcia del Busto, “resulta impresionante constatar como los prime-
ros pasos de David del Puerto en el campo profesional de la musica, con las logicas
dudas y tanteos, se estaban dando en marcos internacionales de relieve, hecho por
completo inusitado en el curriculum de los compositores incipientes, y menos ain
si tenemos en cuenta que nuestro musico nunca paso por las aulas del Conservatorio
ni habia ganado ningtn concurso. Simplemente componia, y su musica estaba inte-
resando a los demas.”?2 Sin embargo, esta “borrachera de éxito” acabo pasando fac-
tura al joven compositor hasta el punto de hacerle caer en una crisis personal que
afect6 seriamente su produccién musical.

Del Puerto no se sentia identificado con el lenguaje compositivo que, mas por
rebeldia que por conviccion, habia utilizado en Deneb, y no veia modo de conjugar
las ganas de plasmar la musica que tenia en mente (su gusto por la melodia, el ritmo
y la armonia) con la realidad de la musica contemporanea de aquellos afios. Asi, tras
una momentanea escapada hacia el jazz como intérprete, regresa al mundo de la
composicion con Canto de las dos naturalezas (1989), obra que, si bien supone un
giro en relacion a Deneb, no logra hacerle superar las dudas y titubeos que marcan
su labor creativa en ese momento. La obra con la que consigue superar esta situa-
cion y que sirve ademas de puente hacia su etapa de madurez es su primera compo-
sicion orquestal, Corriente cautiva (1990) donde “la utilizaciéon armonica es ya
transparente, y funcionan células intervalicas en un sentido casi modal. Llega asi a
la utilizaciéon de un sistema armdnico, no funcional, aunque si, en algin sentido,
modal”.23 Asi pues, tras afios de busqueda, Del Puerto establece por fin uno de los
pilares sobre los que se construird toda su musica, un sistema modal, que junto a los
otros elementos que caracterizaran su personal estilo a partir de entonces (a nivel de
ritmo y construccion formal), se veran plasmados atin de manera mas firme en el
Concierto para oboe n° 1 (1992). Esta obra, avalada por su éxito internacional
(Premio Gaudeamus de Amsterdam 1993), seré la que inicie lo que podemos con-
siderar su etapa de madurez. De ella asi como de Canto de las dos naturalezas y
Corriente cautiva se hablara en detalle en los apartados dedicados a la musica
vocal, sinfonica y concertante de Del Puerto.

22 José Luis Garcia del Busto: “David del Puerto, madera de compositor puro”, notas al programa del
XXT Festival de Musica de Canarias, enero 2005, p. 9.

23 Belén Pérez Castillo: “Puerto Jimeno, David del”, Diccionario de la Musica Espariola e
Hispanoamericana. Madrid, SGAE, 1999, vol. 8, p. 978.
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4.2. Planteamiento estético

Como hemos visto a través de la evolucion en sus obras de juventud, el afian-
zamiento de un estilo personal alejado de los posicionamientos mas radicales de la
vanguardia es algo que se venia fraguando tiempo atras tanto en su practica compo-
sitiva (Veladura, Kleines Konzert) como en sus ideas estéticas. A este respecto hay
que decir que, hoy en dia, Del Puerto suscribe lo mismo que pensaba en aquellos
primeros afios noventa y que, tanto el estilo como las técnicas compositivas que ha
venido utilizando desde entonces, responden a ese credo estético. Ante todo, Del
Puerto deja claro su distanciamiento respecto a la vanguardia musical de la posgue-
rra europea y la reaccion frontal de ésta contra el pasado. Esta postura, en palabras
del compositor, “entrafia una vision tremendamente historicista, tefiida justamente
de parte del ideario del Romanticismo con el que las vanguardias querian supuesta-
mente acabar. La imagen del artista solitario erigido en demiurgo que muestra con
desdén a la inculta plebe el camino resplandeciente del futuro no nos ha beneficia-
do mucho en nuestra relacion con la sociedad, y se trata curiosamente de una exal-
tacion del individualismo que comparten el Romanticismo y las vanguardias del
siglo XX (...) La generacion de la “vanguardia histérica”, que eclosiona tras la
Segunda Guerra Mundial. Condicionada por el horror del propio conflicto, al que
se erigido moralmente en representante de un pasado que no debia volver a repetir-
se, se convirtidé en el movimiento mas intransigente, dogmatico e inflexible del que
tengamos noticia en la historia de la musica occidental. Hoy podemos entender que
la ruptura violenta, dramatica, que proponia con el pasado no era sino la consecuen-
cia de un sentimiento de culpa y horror por la guerra atroz recién vivida: si el “anti-
guo” ser humano habia sido capaz de eso, el futuro exigia la invencion de un hom-
bre nuevo, con otra musica, con otro arte. Sin embargo, claro esta, el ser humano
sigui6 siendo el mismo: el unico que podemos ser, ese animalejo capaz de lo mejor
y de lo peor. Y, en consecuencia, en la ruptura radical propuesta por esa generacion
nos dejamos por el camino al resto de la sociedad. El compositor, especialmente en
el entorno francés y centroeuropeo, se convirtié por unos afios en un autista, ensi-
mismado, alimentado por su propia negacion de la tradicion. Esta situacion “ética”
dio como fruto unas cuantas propuestas interesantes, incluso necesarias, que se
simultanearon en el tiempo con otras que bebian de otras fuentes, impuras segin la
estricta moral puritana del academicismo vanguardista dominante.”24

Por otra parte, Del Puerto cree que, en estos ultimos afios, la musica contempo-
ranea esta volviendo a recuperar un sitio entre el publico y entre un buen numero de
intérpretes, algo que se deriva de lo que ¢l denomina “la superaciéon de esa violen-
ta enemistad con el pasado. Desde el momento en que hemos vuelto a encararlo

24 Camilo Irizo: “David del Puerto, compositor”, revista on-line Espacio Sonoro

(www.tallersonoro.com), julio 2005.
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como una tradicion creativa (como es el caso de la generacion de los 50, de Ligeti
o Berio y, en Espafia, De Pablo, Olavide, Guinjoan o Halffter), nuestro pasado musi-
cal ha vuelto a mostrar una cara amable que nos esta permitiendo superar ese histo-
ricismo anquilosado latente en mucha musica de los tltimos sesenta afios. Creo que
ahora mismo se dan de nuevo las condiciones para que esa vista atras no sea daiii-
na para la creacion actual, ni “sospechosa de revisionismo”, como se podria haber
dicho en Darmstadt en 1960. La lucha con el pasado es, justamente, cosa del pasa-
do™25.

Pero si, por un lado Del Puerto ve en ese abandono de antiguos prejuicios una
via de salida para la difusion de la musica de hoy, por otro considera que el gran
problema esta en los “gestores de la musica” (organizadores y programadores) a la
hora de aproximarse a ella, ya que, tal como declara el compositor, “la desconfian-
za de hace décadas, la que justificaba esa permanente comparacion a la baja con la
musica del pasado, estaba servida en bandeja, pues al publico se le repetia sin cesar
que entender la musica contemporanea era cuestion de educacion, que era como
decir “si usted no la entiende es que es usted un asno”, y que, al igual que una pil-
dora de horrible sabor, después de 10.000 dosis empieza a resultar tolerable. Hoy
podemos decir que nuestra nueva pildora sabe estupendamente, y que nadie tiene
que tener miedo de tomarla. No hay por tanto que temer la comparacién con el pasa-
do. Al contrario, estoy convencido de que la mezcla (sabia) de épocas y estilos en
la programacién es una garantia para la buena salud de nuestra relacién con el pbli-
€0”26,

Toda esta declaracion de principios ha tenido su traduccion en la obra musical
que Del Puerto ha venido desarrollando a lo largo de mas de una década. A partir
de Corriente cautiva (1990), Invernal (1991) y el Concierto para oboe n° 1 (1992),
el compositor ha venido demostrando su necesidad de trabajar los diferentes ele-
mentos de la musica de una manera mas individualizada, lo que le ha llevado, por
ejemplo, a una jerarquizacion de la intervalica que ha desembocado en la utilizacion
de un sistema modal. Tal como sefiala el compositor, esta biisqueda de una armonia
y un sentido melddico personales intenta respetar, sin embargo, un concepto que
procede de un mundo tan distante a ese modalismo como es el dodecafonismo de
Schonberg, y que “es el de identidad absoluta entre lo horizontal y lo vertical, como
hijos de un unico material generador, a diferencia de lo que ocurria en la tonalidad
funcional y el modalismo occidental”. Curiosamente, ese mismo concepto se
encuentra en la musica modal de muchas otras culturas (como la musica gagaku

25 Las declaraciones de David del Puerto a las que se hace referencia en este apartado dedicado a las
caracteristicas generales de su etapa de madurez proceden de la entrevista realizada al compositor el
12 de diciembre de 2005. Para una mejor claridad expositiva hemos evitado repetir esta referencia
limitandonos a entrecomillar las opiniones del compositor dentro del texto.

26 Camilo Irizo: “David del Puerto...”
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japonesa o la de la mayoria del Africa negra). Paralelamente a esa biisqueda en el
plano melddico-armoénico, Del Puerto empieza a plasmar en sus obras su necesidad
de que los elementos ritmicos sean lo suficientemente sencillos y precisos como
para que sean memorizables y de facil asimilacion por el oyente. Tal como sefiala
el propio compositor, estos elementos ritmicos se construyen a partir de “procesos
de adicion y division, de manera que se atinen una concepcion elastica de la idea rit-
mica con una periodizacion sencilla y, sobre todo, practica para la ejecucion con-
junta. Esto de lo practico en la escritura instrumental es un aspecto que, pese a su
mala prensa en la época de las vanguardias —que fueron radicales defensoras de la
escritura como un valor en si— me parece una necesidad esencial en la musica escri-
ta, concebida para ser transmitida a un intérprete. En suma, casi hablaria de un ritmo
cantable”?7. No en vano, fue en la escritura para una obra vocal, Vision del errante
(1994), donde estas ideas empezaron a plasmarse con mayor concrecion y sencillez.
A partir de esta obra, la repeticiéon comienza a abrirse camino en su obra como un
procedimiento constructivo habitual, mientras que el desarrollo continuo y la evo-
lucion del material propios de su etapa de aprendizaje, va a ir siendo sustituido por
la idea de mosaico de elementos que, reapareciendo una y otra vez, se engarzan y
desarrollan hasta el limite de sus posibilidades. Como veremos maés adelante, estos
procedimientos han llevado al compositor a hacer uso de algunos modelos de la
musica del pasado, como la variacion, la passacaglia, y todo tipo de estructuras
ciclicas.

Las opiniones de Del Puerto sobre las diferentes corrientes estilisticas del pano-
rama mundial de la musica contemporanea también dejan entrever cuales son las
que, en mayor o meno medida, le han servido de referente. Desde luego, sus prefe-
rencias no se sitian en la musica centroeuropea actual, “donde las cuestiones de
estilo vienen obsesionando a los compositores desde hace décadas, y donde algunas
de las tendencias post-seriales se han acabado, convirtiendo en academicismos que
han alcanzando el status de cultura musical oficial”. Del Puerto parece preferir el
ambiente algo mas ecléctico de otros paises como Estados Unidos, donde el pano-
rama puede considerarse mas variado y, tal como lo define el compositor, “mas tole-
rante, algo quiza dificil de entender para un artista vanguardista europeo “al uso”,
ya que para muchos compositores americanos, como dijo Terry Riley en su paso por
Madrid hace algunas temporadas, la estética no es un problema musical. Con ello
queria decir que no se siente comprometido con el aspecto de su musica, sino tan
solo con el acto y la necesidad de componerla, lo cual bien puede ser una leccion
de relajacion para el tenso e intolerante ambiente estético de la Europa de los ulti-
mos sesenta afos. Pienso que hoy dia el compositor no tiene mas alternativa estéti-
ca que buscarse a si mismo con honradez. Siempre estd aquello de apuntarse a un

27 Ibid.
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estilo para hacer carrera, pero eso no es materia de estudios musicales sino socioe-
condmicos’28.

Por otra parte, Del Puerto, al igual que algunos de sus colegas miembros de la
asociacion Musica Presente (entre los que se encuentra el etnomusicélogo Polo
Vallejo), rompe una lanza a favor de la musica de otras culturas, en las que, a dife-
rencia de lo que ha ocurrido en el ultimo siglo en el mundo occidental, todavia per-
dura el sentido de lo colectivo. A modo de ejemplo, cita el caso de “las pequeiias
sociedades rurales que conservan un arte de tradicion oral —en el Africa negra, por
ejemplo—, donde todavia se conserva lo que unifica y da sentido a la colectividad:
arte, religion, trabajo en comun, tradicion ininterrumpida. Todo esto ha dejado de
existir en nuestra sociedad, devorada por dos de los pilares de nuestro sistema eco-
noémico: el individualismo feroz y la necesidad de cambio o novedad constante,
como cimientos del consumismo. Ambos factores tienen muy poco que ver con el
arte. Para mi esta fuera de discusion el hecho de que el arte es un lenguaje, un puen-
te tendido al otro. Si no lo es, si se trata de una mera expansion solitaria, egocéntri-
ca, es mejor tener la honradez de reservarlo para uno y dejar tranquilos a los
demas”29.

Asi pues, desde el punto de vista de las técnicas compositivas empleadas, la
etapa de madurez del compositor viene marcada por el pensamiento estético al que
nos acabamos de referir, que se traduce en su obra en unas caracteristicas musica-
les de las que haremos un comentario en los siguientes apartados dedicados a la
forma, el sistema modal y la escritura instrumental.

4.3. Estructuras formales

Si bien el desarrollo y la reexposicion de materiales son recursos utilizados por
Del Puerto en obras de juventud como Ritual o Deneb, a partir de los primeros afios
noventa, el compositor, definitivamente liberado de la influencia de su maestro
Francisco Guerrero, no dudara en hacer mas explicitas las reexposiciones y desarro-
llos de los diferentes materiales de cada obra, de manera que sean facilmente perci-
bidos como tales por el oyente. Evidentemente los conceptos de reexposicion y
desarrollo no guardan ningun tipo de relacion con el significado que estos términos
tienen dentro de la musica tonal sino, mas bien, con la traduccion practica que de
ellos se hace en la musica étnica, tal como ha declarado el compositor en repetidas
ocasiones. Este es uno de los aspectos que marcan su ruptura con las posiciones mas
radicales de la musica de vanguardia y con la estética de Guerrero y sus seguidores
quienes, en palabras del compositor, “habian llegado a ¢l escapando del academi-
cismo del Conservatorio que solo les habia hecho odiar algo tan espontaneo y natu-

28 Camilo Irizo: “David del Puerto...”
29 Ibid.
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ral como la forma A-B-A”. En el siguiente esquema extraido de los borradores rea-
lizados por Del Puerto para la composicion de su Sinfonia n° I Boreas (2005), se
hace evidente su gusto por esa forma tripartita sobre la que se construyen todos los
movimientos de esta obra: I (Sostenuto / Thema / Sostenuto), 11 (Toccata /
Desarrollo / Toccata), 111 (Sostenuto / Canzona / Sostenuto) y IV (Passacaglia /
Canzona / Passacaglia):
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Asi pues, la mayor parte de las obras de la etapa de madurez de Del Puerto pre-
sentan la siguiente estructura formal:

1: Exposicion de unos elementos claramente definidos desde el punto de vista de
la articulacion y el ritmo al principio de la obra o de cada una de sus secciones.
Valga como ejemplo el siguiente esquema extraido de los borradores realizados
por Del Puerto para la composicion de su Sinfonia n° 2 (2005), donde se hace
una relacion de los motivos que se utilizaran en el primer movimiento de la
obra. Obsérvese, por otra parte, que el compositor anota en estos primeros boce-
tos tan solo la ritmica y la articulacion de cada uno de los motivos y no la altu-
ra de las notas, prueba de que estos parametros son los que el compositor inten-
ta definir claramente para que sean facilmente percibidos por el oyente en sus
posteriores desarrollos y reexposiciones:
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2: Desarrollo de esos elementos a través de sucesivas transformaciones de carac-
ter ciclico. Este es otro de los aspectos que marcan la ruptura de Del Puerto con
las posturas mas radicales de la musica de vanguardia: el incorporar a su musi-
ca la estructura de algunas formas ciclicas propias de la musica de otras épocas
como son la variacion y la chacona. Hay que precisar que, a diferencia por
ejemplo de una chacona barroca construida sobre un tema cuyos acordes se
enlazan segun las leyes de la armonia tonal, Del Puerto hace uso de chaconas
confeccionadas a base de enlazar una serie de acordes elaborados a partir de sus
caracteristicas células modales de cuatro notas. Mas adelante veremos en deta-
lle ejemplos de esta técnica en el apartado dedicado a su musica de camara (las

Variaciones de su Cuarteto de cuerda) y a su musica sinfonica (la Passacaglia
de su Sinfonia n°I).

3: Reexposicion de elementos e incluso de secciones, bien sea de manera literal, o
bien conservando la figuracion ritmica y la articulacion pero variando las célu-
las modales empleadas. Con esto, el compositor persigue que el oyente, ya en
la primera audicion de la obra, reconozca facilmente esos motivos definidos por
los parametros mencionados. Se pueden encontrar ejemplos de ese tipo de reex-
posiciones en todas las obras de la etapa de madurez de Del Puerto, siendo su
opera Sol de Invierno (2002) una en las que su uso es mas explicito. Los dos
ejemplos que siguen a continuacion extraidos de esta obra estan separados por
mas de diez minutos de musica. Con el fin de que el oyente los relacione, el
compositor ha mantenido en el segundo de ellos la figuracion ritmica y la arti-
culacion de las partes instrumentales, aunque se han variado las alturas de las
notas. Las partes interpretadas por los cantantes difieren también:
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4.4. Consolidacion de un sistema modal

Como ya hemos visto anteriormente, el gusto de Del Puerto por la melodia y la
armonia le llevo a hacer uso de células modales incluso en algunas de sus primeras
obras aun inscritas en una estética donde no habia sitio para este tipo de lenguaje
modal. Recordemos el caso de Veladura (1985) donde se partia de un intervalo de
tercera para generar diversos tetracordos, o el de Deneb (1989) donde un modo de
seis notas servia de base para generar dos tetracordos. Pero si la utilizacion que Del
Puerto hacia en estas primeras obras de estos elementos modales tenia que convivir
junto a otras técnicas heredadas de sus maestros, fue a partir del Concierto para
oboe n° 1 (1992) cuando el compositor se sirvid exclusivamente de un sistema de
modos que genera tanto melodias como acordes. Este sistema se basa en una serie
de tetracordos que se generan por la concatenacion un intervalo de segunda, uno de
tercera y otro de segunda. Asi pues, si partimos de un intervalo central de tercera
(por Ej. re-fa) y afladimos encima y debajo dos intervalos de segunda obtendremos
los siguientes modos:
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Por el mismo procedimiento, si partimos de un intervalo central de tercera
mayor (por Ej., reb-fa) obtendremos:
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Como veremos en posteriores andlisis, a lo largo de toda su obra de madurez,
Del Puerto ha mostrado su predileccion por los dos primeros modos, (obsérvese que
estos dos modos fueron los utilizados, aunque de manera esporadica, en Kleines
Konzert). La razon por la cual el compositor hace un uso preferente de estos dos
modos esta en el hecho de que ambos contienen todos los intervalos del sistema
temperado entre las notas que los componen, bien sea en su estado fundamental o
bien en su inversion. No en vano estos dos modos son denominados por el propio
compositor como modos pan-intervalicos:
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Intervalos resultantes:
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No es de extrafar el acercamiento al mundo de la modalidad por parte de un
compositor como Del Puerto que ha declarado su admiracion por la obra de Igor
Stravinsky, Olivier Messiaen y Toru Takemitsu. De hecho podemos encontrar la uti-
lizacion de modos de cuatro notas en la obra de estos autores. Un célebre ejemplo
es la seccion “Augurios de primavera: Danzas de las jovenes” de La Consagracion
de la primavera, cuyo material melddico deriva casi exclusivamente del modo for-
mado por las notas sol-la-sib-do. Por otra parte, Sabine Bérard en su analisis sobre
Les noces de Stravinsky, concluye que gran parte del material melodico de esta obra
deriva de “escalas defectivas, modales, que hacen un uso preferente de los sonidos
incluidos en la cuarta Do# - Fa#"30.

Sin embargo, el gran referente a tener en cuenta a este respeto es Olivier
Messiaen, que en su célebre tratado Technique de mon langage musical3!, define el
quinto de sus modos de transposicion limitada como un modo compuesto de dos
tetracordos simétricos, compuestos a su vez cada uno de ellos por la concatenacion
de los intervalos de segunda menor, tercera mayor y segunda menor, es decir el sép-
timo modo de los utilizados por Del Puerto repetido dos veces. Asimismo podemos
encontrar ejemplos en la obra de Messiaen que se corresponderian al modo prime-
ro de los empleados por Del Puerto (2* M, 3% m, 2* M), como es el caso del inicio
del cuarto movimiento del célebre Cuarteto para el fin de los tiempos.

También Toru Takemistu ha hecho uso de este tipo de modos. Su obra
Archipiélago S. se construye a partir del siguiente modo de cuatro notas que, como
puede comprobarse, se corresponderia con el modo octavo de los utilizados por Del
puerto (2* M, 3* M, 2* M). En realidad, tal como explica Olivier Messiaen en su
libro todos estos modos de cuatro notas se pueden considerar como modos trunca-
dos o derivados del segundo de sus modos de transposicion limitada, que se forma
por la sucesion alternada de semitonos y tonos. Suprimiendo las notas correspon-
dientes, obtendriamos los modos 1°, 2° y 8° de los utilizados por Del Puerto. Este
modo o escala octatonica, ha sido utilizado por numerosos compositores: “Rimsky-
Korsakof en Sadko (...); Ravel y Stravinsky se sirvieron de ¢l de manera pasaje-

30 Sabine Bérard: “Les écoles étrangeres”, Musique langage vivant, Paris, Zurfluh, 1998, p. 178.
31 Olivier Messiaen . Technique de mon langage musical, Paris, Alphonse Leduc, 1955.
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ra.”’32 También podemos encontrarla en Scryabin (Preludio Op. 74 n° 3, para piano)
o en Bartok (Variaciones libres, n° 140 del VI volumen de Microkosmos).

Hay que precisar que Del Puerto enlaza o pasa de uno de sus modos de cuatro
notas a otro haciendo casi siempre uso de las notas comunes a ambos, a la manera
de pivotes o “bisagras”, procedimiento similar al empleado en la modulacién de la
musica tonal.

4.5. Adecuacion de la escritura instrumental

Otro de los rasgos que marcan el distanciamiento de Del Puerto respecto a otros
compositores de su generacidon proximos a estéticas mas vanguardistas es el aban-
dono de una serie de recursos de escritura a los que se habia acercado en sus prime-
ras obras y de los cuales se ha hecho un analisis detallado en los apartados dedica-
dos a obras como Ritual, Sequor, Deneb y Kleines Konzert. Asi pues, el empleo de
multifénicos y sonidos cantados en los instrumentos de viento madera o de las sor-
dinas plunger en los metales, ha dejado paso en la etapa de madurez del composi-
tor a una escritura instrumental mucho mas transparente. Es evidente pues el inte-
rés del compositor por la busqueda de la sonoridad propia del instrumento, y la uti-
lizacion de todos sus registros aunque, eso si, cinéndose a las posibilidades de este
y sin exigirle nada mas alla de lo que el repertorio de la primera mitad del siglo XX
ha pedido a los instrumentistas. Este aspecto es una clara reaccioén a uno de los pila-
res o dogmas de la musica de su maestro Guerrero que consideraba necesario que
los materiales musicales utilizados en una obra debian ser adjudicados a todas las
partes instrumentales, con los evidentes problemas que los pasajes rapidos plantea-
rian a los instrumentos menos agiles.

Por otra parte, como podra comprobarse en los analisis de los siguientes apar-
tados dedicados a las obras de madurez de Del Puerto, lejos ha quedado la aficion
juvenil del compositor a la musica ruidista o “efectista” propia de compositores
como Vinko Globokar. El rechazo tanto a ese tipo de estética como a la de Brian
Ferneyhough, basada en la ultra-complejidad es, ademdas de una cuestion de gusto,
una cuestion de principios, o lo que el propio Del Puerto define como “compromi-
so que debe tener el compositor con el director y los intérpretes, que son quienes en
definitiva materializan la musica y que, al igual que el publico, no tienen por qué
sufrir una partitura cuyo Unico atractivo es su apariencia grafica.” Una de las con-
secuencias que parecen derivarse de ese respeto a los intérpretes es el cada vez
mayor numero de encargos que el compositor ha recibido por parte de musicos
como el pianista indonesio Ananda Sukarlan, el violinista Manuel Guillén, el acor-
deonista Angel Luis Castafio o el percusionista Miquel Bernat entre otros y que,

32 QOlivier Messiaen: Technique de mon langage musical, Paris, Alphonse Leduc, 1955, vol. 1, p. 52.
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como veremos mas adelante, serd una de las razones que expliquen la dedicacion
del compositor al estilo concertante.

5. Conclusiones

En un articulo titulado “Los jovenes compositores” publicado en ABC en 1993,
Tomas Marco entrevistaba a un joven David Del Puerto que, a la hora de definir su
situacion y la de los compositores de su generacion dentro del panorama de la musi-
ca contemporanea espaiiola, declaraba que “los hipotéticos music6logos que estu-
dien nuestra musica destacaran nuestra capacidad de sintesis. Somos una genera-
cion totalmente desprejuiciada”33. El compositor dejaba claro, ya en aquellos afios
en los que aun se le incluia dentro de lo que se suele denominar grupo de “jovenes
promesas”, que ni ¢l ni otros compositores de su generacion tenian “una deliberada
intencidon de novedad mas alla de la personalidad de cada uno y que, desde luego,
no rechazamos frontalmente el pasado™34. Sin embargo, cabe preguntarse hasta qué
punto esta declaracion de principios ha tenido eco en los compositores de una gene-
racién como la suya que abarca un abanico tan amplio de tendencias estéticas.

a) Contexto

Lo que si es innegable es que toda esta generacion tiene como rasgo comun el
haberse dado a conocer en un momento como la década de 1990 en el que se con-
solidaron una serie de premios de composicion (“Reina Sofia”, “Andrés Gaos”,
“Ciutat de Tarragona”, etc.) y en que se han creado la mayor parte de las orquestas
espafiolas, asi como una serie de festivales (Ars Musica, Gaudeamus, Alicante, etc)
en los que, como senala Garcia del Busto “el estreno de obras de jovenes compo-
sitores es lo propio, como el Festival de Mtusica Electroactstica Punto de
Encuentro, los conciertos del CDMC o el ciclo Avui Musica de la Associacio
Catalana de Compositors.(...) En lo mas alto de esta curva, hasta alguna empresa ha
visto como “su” concierto anual puede cobrar relevancia y jugar a futuro a través
del estreno y, en consecuencia, acaba de convocar un concurso bien dotado para
proveerse de joven partitura: me refiero al «Concierto de la Almudena» que institu-
y6 el pasado afio Union Fenosa™35. Otro factor comtn a todos estos compositores
es el hecho de que, en mayor o menor medida, todos ellos han cursado estudios con
alguno de los grandes nombres de la composicion espafiola, como Cristobal
Halffter, Francisco Guerrero o Luis de Pablo.

33 Tomas Marco: “Los jovenes compositores”, ABC, 2-4-1993.
34 Jbid.
35 José Luis Garcia del Busto: “La hora de los jovenes”, ABC, 12-1-1997, pp. 48-51.
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Estas son las circunstancias en las que a lo largo de los tltimos quince afios ha
venido desarrollando su actividad esta generacion que, a decir de la prensa y la cri-
tica, atn sigue acogiéndose a la denominacion de “jovenes compositores”. Un
pequefio acercamiento a las caracteristicas que definen la obra de algunos de los
compositores de esta generacion nos ayudara a situar la obra de David del Puerto
dentro del panorama de la musica contemporanea espaiiola.

b) Afinidades entre Del Puerto y otros compositores de su generacion: Jesuis
Rueda, Jesus Torres y César Camarero

Podemos decir que hay un pequefo grupo de compositores que comparten con
Del Puerto tanto su postura estética como las técnicas compositivas empleadas. Son
precisamente los que junto a ¢l abandonaron las clases de Francisco Guerrero a fina-
les de los anos ochenta: Jesus Rueda (Madrid 1961), César Camarero (Madrid,
1962) y Jesus Torres (Zaragoza, 1965).

Al igual que Del Puerto, Rueda, una vez hubo abandonado la influencia de
Guerrero, inicia en los primeros afos noventa una etapa que podemos considerar de
madurez y mucho “mas intuitiva, mas interesada por la busqueda en la propia sono-
ridad y en las posibilidades de los instrumentos”, asi como en la generacion del
material “desde un elemento basico, la proliferacion de la musica a partir de si
misma, desde una nota que da lugar a un intervalo, a un tresillo, etc.”36.
Recordemos que esos elementos u otros similares han sido el punto de partida de
muchas obras de Del Puerto, como el intervalo de tercera que sirvié de elemento
generador de Veladura (y que luego serviria de base para la construccion de los
caracteristicos modos de cuatro notas del compositor), o el caso de la utilizacion de
un unico valor ritmico como elemento motor de algunos movimientos de obras,
como la ya comentada Toccata de su Cuarteto de cuerda o el Intermezzo de su
Concierto para violin.

Asimismo, Rueda ha hecho un amplio uso en su obra de la forma tripartita asi
como de “ciertos recursos relacionados con el tematismo. Curiosamente, la idea ter-
naria estd muy presente en su catalogo, no s6lo en la macroestructura sino también
en los elementos internos, principalmente en el ritmo”37. Como hemos visto a lo
largo de este trabajo, estas caracteristicas han estado también presentes en practica-
mente toda la obra de Del Puerto a partir de su Concierto para oboe n° 1 (1992),
obra no muy lejana en el tiempo a Sinamay (1991) de Rueda, con la que también
comparte los mismos intérpretes de su estreno (el Ensemble Xenakis) y el mismo
festival (el New Music de Middelburg —Holanda—), ademas de evidenciar ambas

36 Belén Pérez Castillo: “Rueda Azcuaga, Jesus”, Diccionario de la Musica Espanola e
Hispanoamericana. Madrid, SGAE, 1999, vol. 9, p. 459.
37 Pérez Castillo: “Rueda Azcuaga... ”, 1999, p. 460.
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obras la necesidad comun de los dos compositores de “recuperar el color de la
armonia”38, También a partir de esos primeros aflos noventa Rueda y Del Puerto
coincidirdn estrenando obras por encargo del Centro para la Difusion de la Musica
Contemporanea (CDMC), como es el caso de sus respectivas Bitacora (1992) y
Corriente cautiva (1990). Si esta obra de Del Puerto inaugura la produccion sinfo-
nica de su catalogo, Fons vitae (1994) hace lo propio en el de Rueda, ademas de
dejar claro el interés del este por utilizar plantillas orquestales “clasicas” con made-
ras a dos, en la misma linea que Del Puerto en sus dos sinfonias, alejandose tanto
de planteamientos post-romanticos como de otros propios de determinadas van-
guardias basados en la utilizacién de grandes masas sonoras.

Este aspecto es uno de los factores que marcan el distanciamiento de ambos
compositores respecto a los postulados mas radicales de la vanguardia. Si Del
Puerto ha dejado siempre muy claro su opinidn acerca de la musica surgida a partir
de la Segunda Guerra Mundial, calificando por ejemplo las obras de Xenakis como
algo que “no suena precisamente a musica del futuro, sino de un pasado muy con-
creto”3%, Rueda se plantea la cuestion de por qué algunos “compositores de van-
guardia han entrado en el ejercicio de dar la espalda completamente al ptblico y no
han acabado de salir de ahi. En literatura es distinto. Por ejemplo, el nouveau roman
francés tuvo su época y experimenté mucho, pero las cosas acaban cayendo por su
propio peso, y aquello no podia continuar porque la gente al final ya no leia. Pero
la musica, como ni da dinero, ni mueve nada, ni le interesa mas que a una minoria,
ha permanecido ahi mas que otras disciplinas. En los ultimos cincuenta afios, se han
venido dando cada vez con mas frecuencia las deserciones y las voces de alarma”40.

La opcion estética de ambos compositores es pues bastante similar: Del Puerto
se ha definido siempre como un compositor que juega “con unos elementos cuyo
nombre puede resultar antiguo, armonia, pulso y melodia. A veces digo que me he
vuelto mas clasico™!. Por su parte, Rueda declara abiertamente que “a lo mejor ter-
mino algun dia haciendo bellisimas melodias acompanadas, que es lo que realmen-
te le gusta al publico. Pero mientras tanto, si que es cierto que he renunciado a unas
serie de elementos o lenguajes que practicaba en el pasado porque me he dado cuen-
ta de su esterilidad absoluta con el ptblico e incluso conmigo mismo. Me doy cuen-
ta de que estoy haciendo musicas cada vez mas accesibles y que incluso puedo ser
criticado por ello. Cada vez me voy quitando mas los complejos y los prejuicios en
ese sentido (...) Un dia, el compositor italiano Enrico Corregia, me dijo una cosa
terrible: “Jests, me he pasado cuarenta afios componiendo una musica que no me
gusta”. ;Como puedes llegar a una edad y tener que decir eso?”’42. Asimismo,

38 Ibid.

39 Alvaro Guibert: “David del Puerto: es el momento de la tolerancia”, 4BC, 2-6-1995, p. 43.
40 Alvaro Guibert: “Hay mucha dictadura en la composicion”, El Cultural, 21-04-2005.

41 Alvaro Guibert: “David del Puerto: es el momento...”

42 Alvaro Guibert: “Hay mucha dictadura...”
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ambos compositores coinciden en su rechazo a los dictados de la vanguardia oficial
apoyada por determinados festivales del area germana como Donaueschingen o
Darmstadt, prefiriendo las manifestaciones musicales de otras areas geograficas. Si
Del Puerto rompe una lanza a favor del ambiente algo mas ecléctico de otros paises
como Finlandia o Estados Unidos, Rueda declara que le gusta mucho “como pien-
san los britanicos. Hacen lo que les da la gana, sin tapujos y sin comerse el tarro.
Esa libertad para mi es aire fresco. Los ingleses hacen de todo. Tienen la new com-
plexity, la new simplicity, la linea Britten, la de Walton, Birtwistle, Mathews... y
todos estos jovenes que yo aprecio mucho, como George Benjamin, o Oliver
Knussen.”43

Todas estas declaraciones de principios tienen su plasmacion practica en los
diferentes géneros que ambos compositores han cultivado. Asi pues, y a pesar de
que las tltimas obras de sus respectivos catalogos evidencian sus preferencias hacia
el género sinfonico, son las obras para pequenias formaciones de camara (que hacen
uso de una escritura que podriamos definir de “neoclasica”) las que forman el grue-
so de la produccion de ambos compositores. En esa linea se inscriben sus respecti-
vas obras pianisticas. Si Del Puerto ha prestado especial interés a lo largo de su cata-
logo por el piano como instrumento solista, Rueda, pianista de formacion, ha
demostrado un interés ain mayor. A esto se une el hecho de que ambos composito-
res hayan recibido el encargo de Cécile Colien Honegger de componer una serie de
piezas para ser incluidas en el Album de Colien (1995) para piano. Si para este pri-
mer 4lbum Del Puerto aportd Intrata y Rueda escribié Ricercata, el Album de
Colien II (1996) destinado a la guitarra, incluiria Poema del primero y
Remembrance del segundo. Todas estas piezas tienen en comun el abordar determi-
nadas dificultades de ejecucion del instrumento con un enfoque pedagogico que, a
su vez, utiliza técnicas compositivas y estructuras formales similares a las emplea-
das por sus respectivos autores en obras de mayor formato. Por otra parte, dentro de
la obra pianistica de Rueda hay que destacar Cadenza (1997), cuyo caracter de alle-
gro de concierto para piano solista no puede dejar de recordarnos a Alio Modo
(2002) de Del Puerto que, como ya hemos comentado, ha servido de base para las
dos grandes solos de piano de su Sinfonia n° 2.

Jestis Rueda ha sido compositor residente de la Joven Orquesta Nacional de
Espana (JONDE) de 1997 a 1998, es decir un afio antes que Del Puerto ocupase el
mismo puesto. Esta situacioén daba lugar a dos encargos: uno orquestal y otro came-
ristico. Para formacion de orquesta de cdmara Rueda escribio el Concierto de cama-
ra n’2 (1997), mientras que Del Puerto haria lo propio con Mito (1999). A pesar de
las considerables diferencias entre ambas obras, hay que mencionar el uso tematico
de la melodia en la obra de Rueda “expuesta en el primer movimiento y que esté
presente en el resto, aunque en el segundo se fractura y en el cuarto aparece articu-

43 Ibid.
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lada”44, tratamiento que no difiere mucho del realizado por Del Puerto con material
melodico asignado a los instrumentos de viento madera en la primera seccion de
Mito.

La colaboracién asidua con determinados intérpretes es otro factor comun entre
Rueda y Del Puerto. Ambos compositores han recibido encargos realizados de intér-
pretes o directores a los que les unen una relacion de amistad o de afinidad estéti-
ca. Si dentro del catdlogo de Del Puerto Verso IV (1996), Diario (2001), Alio modo
(2002), Una suite para Leo (2003) y Sinfonia n° 2 (2005) nacieron de la colabora-
cion del compositor con el pianista Ananda Sukarlan, Rueda aceptaria la peticion de
éste para escribir Mephisto (1999) con motivo del septuagésimo aniversario de Luis
de Pablo, evento para el que Del Puerto escribiria también Rejoice (1999). Del
mismo modo, el percusionista Miquel Bernat, encargante del Concierto para
marimba (1996) y Sol de Invierno (2001), estrenaria también Estancias. Perpetuo
mobile (1998) de Rueda con la colaboracion del clarinetista Henri Bok, con quien
forma el Duo Contemporain, formacion que, por otra parte, habia estrenado
Wiegenlied (para Leo) (1997) de Del Puerto.

Esta relacion de amistad y afinidad estética con unos determinados intérpretes
es algo que Del Puerto y Rueda comparten con Jesus Torres, otro de sus ex-compa-
fieros de las clases de composicion de Francisco Guerrero. En la obra de Torres tam-
bién ha ocupado un lugar privilegiado la figura de Ananda Sukarlan, dedicatario de
la mayor parte de sus Preludios asi como de su Concierto para piano (1995) con el
que gano el Premio Reina Sofia y con el que fue seleccionado para la Tribuna
Internacional de Compositores de la UNESCO en el afio 2001. Otras obras de
Torres nacen de las mismas circunstancias que algunas de las de Del Puerto y
Rueda. Es el caso de Cadenza (1994-2000) escrita para celebrar el septuagésimo
aniversario de Luis de Pablo o el de Mirada final (1996), obra para guitarra com-
puesta para el Album de Colien. Asimismo, su Diio II (1995) fue escrito para el Duo
Contemporain, a cuyos integrantes también dedicaria las obras a solo Ziento (1997)
y Tropos (1997). Las afinidades entre los tres compositores no acaban ahi, ya que
comparten todo lo comentado a propdsito de su distanciamiento de la vanguardia
procedente de Alemania donde, segin Torres, se ha impuesto “la linea de
Lanchemann. Es mejor lo que pasa en los paises noérdicos, donde encuentro una
buena acogida a la libertad con la que yo trabajo que nace de muchos elementos™45.

Si Rueda deja claro su distanciamiento respecto a la vanguardia europea, Torres
se cuestiona la significacion historica de algunos de sus compositores mas represen-
tativos, “estos guris que incomodan por su dogmatismo que nos ha perjudicado a
las generaciones mas jovenes y que, en parte, seguimos padeciendo a otro nivel”46,

44 Pérez Castillo: “Rueda Azcuaga... ”, 1999, p. 461.
45 Luis G. Iberni: “Jests Torres: no aspiro a tener millones de oyentes”, EI Cultural, 03-03-2005.
46 Ibid.
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Como alternativa a toda esta vanguardia historica, la propuesta de Torres no difiere
mucho de las de Rueda y Del Puerto, ya que el compositor zaragozano cree en la
“fusion de ideas nuevas y del pasado como un medio para lograr una evolucion cre-
ativa, sin que esto signifique una vuelta al pasado™’. A este respecto y, tal como
describe Belén Pérez Castillo, la musica de Torres se desarrolla “de multiples for-
mas, pero partiendo siempre de pocas ideas, de unos materiales coherentes y homo-
géneos”48. Desde el punto de vista de las técnicas empleadas, Torres, al igual que
Del Puerto, utiliza un sistema de modos, “escalas de sonidos intercambiables entre
los que el compositor discrimina determinadas alturas. Frecuentemente se trata de
un modo de ocho o nueve sonidos tratados de forma simétrica, en espejo”9. Este
sistema de modos revela el gusto de Torres por dos autores que también han sido un
referente para Del Puerto, como son Messiaen y Takemitsu, algo que evidencia la
filiacion de ambos compositores por las musicas basadas en determinados aspectos
de algunas culturas exoéticas. Asimismo, desde el punto de vista de la construccion
formal, la musica de Torres, al igual que la de Del Puerto, se opone a los dictados
de las tendencias de la vanguardia europea al organizar sus obras muy claramente
en “secciones con elementos contrastantes, aunque surge a la vez de la evolucion de
elementos ya aparecidos, de yuxtaposiciones o repeticiones de éstos”, y sin descar-
tar “la reelaboracion de elementos del pasado, que aparece como inspiracién o
como reconsideracion de determinados procedimientos’30,

Son precisamente estos aspectos formales algunos de los nexos entre la obra de
la obra de Del Puerto y Torres con la de César Camarero, también ex-alumno de
Guerrero y formado inicialmente en Nueva York. En palabras de Luis de Pablo,
dedicatario de su Klangfarbenphonie (1993), la musica de Camarero es “capaz de
generar formas contrastantes” por medio de “la recurrencia de intervalos en dialo-
go con la sutil delicadeza de los ritmos, el uso expresivo del registro (predominio
del centro-agudo: toda una toma de posicion) y las lineas que proliferan de forma
casi vegetal y que juegan a una heterofonia siempre flexible y aérea”!. Por otra
parte, si Del Puerto interpretaba el escaso impacto social de la musica de la van-
guardia europea como una consecuencia de que al puablico “se le repitiese sin cesar
que entender la musica contemporanea era cuestion de educacion, que era como
decir “si usted no la entiende es que es usted un asno”’52, Camarero aborda la cues-

47 José Luis Garcia del Busto: “La hora de los jovenes”, ABC, 12-1-1997, pp. 48-51.

48 Belén Pérez Castillo: “Torres Ruiz, Jesus Enrique”, Diccionario de la Musica Espaiiola e
Hispanoamericana. Madrid, SGAE, 1999, vol. 9, p. 419.

49 Ibid.

50 Pérez Castillo: “Torres Ruiz...”, 1999, p. 419.

51 Opinion de Luis de Pablo recogida en la pagina web del compositor César Camarero (www.cesar-
camarero.com).

52 Camilo Irizo: “David del Puerto, compositor”, revista on-line Espacio Sonoro
(www.tallersonoro.com), julio 2005.
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tion desde el punto de vista del compositor, al que hoy siempre se le exige un
comentario o una introduccion sobre su musica, como si “una gran parte de los
oyentes tuviera miedo de escuchar simplemente, con el oido abierto, lo que sucede
en la musica. Por mas que lo intento, no puedo imaginarme a Mozart asistiendo a
un programa radiofonico y explicando, por ejemplo, la forma sonata, para que el
publico pudiera con ello comprender mejor una de sus obras”>3, También es funda-
mental en la obra de Camarero la relacion profesional y personal con algunos intér-
pretes que han colaborado con Del Puerto, Rueda y Torres, como es el caso de
Miguel Bernat, el pianista Alberto Rosado o el Plural Ensemble. A este respecto,
Camarero declara que “la musica no es lo que esté escrito en la partitura, sino que
es mas bien lo que suena en el concierto; la obra no es la obra de César Camarero,
es mas bien la obra de César Camarero interpretada, por ejemplo, por el Trio
Arbos”54,

¢) La revitalizacion del género escénico

Mencion aparten merecen las aportaciones al género escénico de Del Puerto,
Rueda y Camarero, que comparten el haber sido consideradas como piezas claves
dentro del cada vez mas comentado resurgimiento de la 6pera espafiola contempo-
ranea. Tal como sefiala Jorge Ferndndez Guerra a proposito del estreno de
Fragmento de Orfeo de Rueda, La noche y la palabra de José Manuel Lopez y Un
parque de Luis de Pablo en el 49° Festival de Musica Contemporanea dentro de la
Bienal de Venecia, “la idea de la 6pera espafiola ha sido como las fatales emanacio-
nes del manzanillo, ha producido la muerte a todos quienes se acercaron. Esta era
la fatal maldicion pronunciada por Antonio Pefa y Goiii en plena segunda mitad del
siglo XIX. Poco o nada tiene que ver el contexto de aquella terrible admonicioén con
los tiempos que corren, pero el hecho es que la Opera espafiola, desaparecidos ya sus
efectos letales, sigue siendo un artefacto de dificil manejo e improbable existencia,
si es que nos referimos a ella como un género. Pero ya no es una cuestion “espafio-
la”, y es que, tras el tumultuoso paso del siglo de las vanguardias y el secuestro por
parte del cine de sus principales funciones sociales, la dpera es hoy una hipotesis,
una experiencia y un auténtico bosque de opciones expresivas. Tanto es asi que
muchos prefieren hablar de teatro musical para generalizar todo fendmeno que
suceda en una escena y que use la musica en cualquiera de sus maneras (...) En
Espafia, en los ochenta, Luis de Pablo hizo figura de pionero, con su Kiu, de 1983.
Luego llegaron otras iniciativas, como la dedicada a jovenes compositores por parte
del Ministerio de Cultura entre 1987 y 1994. Y asi, tras el desfallecimiento de una
iniciativa suplida por otra, hemos llegado a un punto en el que la renovacion de los

53 César Camarero, opinion recogida en su propia pagina web (www.cesarcamarero.com).

54 Ibid.
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grandes coliseos operisticos espafioles habla a gritos de la asignatura pendiente de
dedicar algo de atencidn a las experiencias liricas renovadoras (;como podrian ser
otra cosa?) que surgen por doquier’35,

Podemos considerar que esta renovacion ha venido en gran parte de la mano
del empresario Xavier Giiell y la asociacion Musicadhoy que desde la temporada
2002 / 03 ha acogido los estrenos de las dperas de David del Puerto (Sol de invier-
no, 2002, con libreto del propio compositor a partir del final de Espectros de Ibsen),
César Camarero (Horizonte cuadrado, 2003, con libreto del compositor a partir de
poemas de Vicente Huidobro, Juan Larrea y Gerardo Diego) y Jos¢ Manuel Lopez
(La noche y la palabra, 2004, con libreto del cineasta y escritor Gonzalo Suarez),
ademas del Primer teatro musical de Tomas Marco (2003, sobre textos de Lewis
Carrol, Kurt Schwitters y Antonio de Vicente). Al margen de lo que a nivel de resur-
gimiento de la Opera espafiola puedan suponer, las mencionadas obras de Del
Puerto, Rueda y Camarero comparten el apostar por una épera “de camara”. Si
David del Puerto materializaba en So/ de invierno su ideal de “6pera pobre” con su
deliberada precariedad de medios al servicio de “una realizacion mas acorde en
medios y espiritu con las circunstancias generales de la musica actual y de la socie-
dad en la que se desenvuelve”>6, César Camarero se refiere a su Horizonte
Cuadrado como una “6pera de bolsillo” que tan solo necesita “una mezzosoprano,
un actor, cinco musicos —saxofon, acordedn, piano, violin y violonchelo—, un direc-
tor de escena que lo ambiente de manera original y alguien que idee una historia de
amor y misterio”7. Por su parte, Jesus Rueda, que prepara para 2007 la version
completa de su Orfeo, confiesa su preocupacion por “una busqueda introspectiva de
la linea vocal, del canto, de la melodia”38, revelando asi sus inquietudes a proposi-
to de la concepcion “clasica” que también ha caracterizado sus ultimas produccio-
nes sinfonicas.

d) David del Puerto y el colectivo Musica Presente: la cuestion del relevo gene-
racional dentro del panorama de la musica contemporanea esparniola

No es casual que la afinidad estética entre Del Puerto, Rueda, Camarero y
Torres les haya llevado a plantearse el aunar esfuerzos para abrirse camino en el
dificil panorama de la musica contemporanea espafola. En el afo 2003 los cuatro
compositores crearon la asociacion Musica Presente. Si bien Torres y Camarero

55 Jorge Fernandez Guerra: “Opera espafiola en Venecia”, El Pais (Babelia), 04-06-2005.

56 David del Puerto: notas al programa del concierto de estreno de So/ de invierno, 23-3-2002.

57 J. Ruiz Mantilla: “César Camarero define ‘Horizonte Cuadrado’ como opera de bolsillo”, E/ Pais,
06-05-2003.

58 Opinién de Jests rueda recogida en Jorge Fernandez Guerra, “Opera espafiola en Venecia”, EI Pais
(Babelia), 04-06-2005.
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abandonarian el grupo aproximadamente un afio después, Rueda y Del Puerto con-
tinuarian en el colectivo junto a los que, tal como recuerdan Ford Andrew y José
Luis Téllez en su libro Musica Presente. Perspectivas para la musica del siglo
XXI59, son los miembros definitivos de esta asociacion: los compositores José
Manuel Lopez, Santiago Lanchares, los musicélogos y compositores Polo Vallejo y
Javier Arias Bal, el director y compositor Fabian Panisello y sus habituales intérpre-
tes Miquel Bernat, Ananda Sukarlan y Angel Luis Castafio.

A modo de declaracion de principios, esta asociacion parece querer situarse en
las antipodas de la “dogmatica vanguardia historica, anquilosada y reduccionista,
que buscd una ruptura radical con la musica precedente y acabd produciendo una
musica tan alejada de su presente como del futuro, destinada a un circulo de recep-
tores extraordinariamente reducido, y apoyada en un aparato teérico y critico endo-
gamico y cargado de elementos extramusicales™60. En palabras de David del Puerto,
la necesidad de que compositores e intérpretes atinen esfuerzos es un ejemplo toma-
do de otros paises “que han sacado adelante una generacion de compositores, que
ahora tienen una representatividad y que ha sido gracias a esfuerzos colectivos.
Esfuerzos que en otros paises se han hecho a través del Estado y sus instituciones
publicas como en Finlandia o Inglaterra, mientras que nosotros estamos un poco
huérfanos™6!. Este tipo de colaboracion entre compositores e intérpretes dentro de
la asociacion Musica presente pretende compararse a la que mantuvieron
Stravinsky y Robert Craft: “la técnica instrumental excepcional y, sobre todo, el
conocimiento profundo de un repertorio amplisimo, variado, diverso, por parte de
los intérpretes, es para los compositores una fuente de alimento inagotable.
Stravinsky dijo una vez que “los buenos compositores no piden prestado; roban”.
Los creadores de Musica Presente han encontrado en sus intérpretes un generoso
caudal del que “robar” su inspiracion’62.

Toda esta declaracion de principios no oculta el verdadero problema que pade-
ce esta nueva generacion de compositores. Y es que, tal como recuerda la critico
Susana Gavifa, “mientras la literatura o el arte contemporaneo obtienen un amplio
eco mediatico o social, los creadores e intérpretes de musica comprometidos con su
tiempo siguen buscando un hueco para hacerse oir. (...) La musica contemporanea
sigue siendo la gran desconocida del piblico en nuestro pais. S6lo los nombres his-
toricos como Luis de Pablo, Cristobal Halffter, Antén Garcia Abril o Carmelo
Bernaola parecen ocupar un lugar de privilegio en la memoria musical espafiola del
siglo XX. Sin embargo, a la sombra de ellos han ido creciendo y formandose unas

59 Ford, Andrew; Téllez, José Luis: Musica Presente. Perspectivas para la misica del siglo XXI,
Coleccion Exploraciones, Fundacion Autor, 2006.

60 Texto extraido de la pagina web www.musicapresente.com.

61 Susana Gavina: “El dream team de la musica espafola”, ABC, 28-11-2004, p. 82.

62 Texto extraido de la pagina web www.musicapresente.com.
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cuantas generaciones de musicos que ven como todavia la sociedad no les recono-
ce su labor”63, Otras opiniones mas optimistas, como las del empresario Xavier
Giell, ve a este grupo de jovenes compositores como “una de las generaciones mas
brillantes de la historia de la musica espafiola, si no la mas. Y esto que puede sonar
a barbaridad grandilocuente no lo es, porque no se trata de decir que ninguno de
ellos es mas grande que Falla o Albéniz, sino que nunca musicos como ellos pudie-
ron compartir conversaciones en el mismo tiempo con una veintena de colegas”64.
En cualquier caso no podemos olvidar que si hubo un precedente inmediatamente
anterior. Concretamente el de la generacion de los cincuenta, liderada por Cristdbal
Halffter, Luis de Pablo, Carmelo Bernaola y Tomas Marco, quienes precisamente
son definidos por Del Puerto como “los primeros que realmente huyeron del folclo-
rismo y se abrieron a Europa, un camino que hoy continuamos nosotros”65. Por su
parte, Cristobal Halffter es de los primeros en elogiar las virtudes de esta nueva
generacion cuyo “rasgo comun es la juventud. Son utopicos, libres y valientes, por-
que hace falta tener mucha valentia para dedicarse a esto en el momento presente
(...) Hemos vivido muchos afios seguidos sin sobresaltos y eso ha contribuido a que
no se trunquen carreras que hoy dan sus resultados”60,

Parece pues que ambas generaciones de compositores ven la cuestion del “rele-
vo generacional” como algo inminente, algo de lo que la critica espafiola viene
hablando también desde hace algunos afios. Valga como ejemplo la opinion del cri-
tico Jesus Ruiz Mantilla que ya ha “sentenciado” que “el relevo en la creacion musi-
cal espafola ya es cosa madura. Pero esta vez puede que no sea una simple sustitu-
cion natural del ciclo, sino que haya surgido una cocina de talento unica y arrolla-
dora. Les gusta llamarse la nueva generacion. Son artistas nacidos en su mayoria en
los afios sesenta y son los continuadores, no los rupturistas, de la vanguardia musi-
cal europea y espafiola.”67

>

63 Susana Gavifa: “El dream team...’
64 Opinion de Xavier Giiell recogida en Jesis Ruiz Mantilla, “La nueva generacion”, El Pais
(Babelia), 8-6-2002, p. 23.

65 Opinion de David del Puerto recogida en Jesus Ruiz Mantilla, “La nueva...”

66 Ibid.

67 Jesus Ruiz Mantilla: “La nueva generacion”, El Pais (Babelia), 8-6-2002, p. 23.
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