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Arquitectura en movimiento. Tres movimientos para piano de

Oscar Espla a través de su pensamiento estético

RESUMEN

El presente trabajo tiene como objeto de estudio la obra Tres movimientos para piano, de
Oscar Espla. Publicada en 1931 y compuesta en los afios inmediatamente anteriores, supone
un momento de giro en la produccion del compositor alicantino, y en ese sentido, inaugura
su etapa creativa de los aflos maduros. Como intérpretes de musica del pasado, es nuestra
tarea y nuestra mision, conocer y transmitir estéticas pretéritas. Por tanto, necesitamos no
solo conocer con detalle la partitura, sino también el mundo del compositor. Por ello, ademas
del andlisis formal, nos basaremos principalmente en los textos de Espld, recogidos en tres
volimenes por Antonio Iglesias. Desde ellos iremos examinando la estética del autor, y
estableciendo relaciones concretas entre su pensamiento y su trabajo como compositor. Es
necesario recordar que Oscar Espld tenia una faceta fuertemente intelectual, y que desarrollo
una enorme labor como critico y como tedrico de la musica. Tanto una como otra no pueden
ser ignoradas a la hora de abordar la interpretacion de su obra, puesto que nos proporcionan
elementos de decision imprescindibles para nuestra tarea de buscar la fidelidad al texto

musical.
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ABSTRACT

The present work studies the piece "Three Movements for Piano" by Oscar Espla. Published
in 1931 and composed in the immediately preceding years, it represents a turning point in
the production of the composer from Alicante, and in this sense, it inaugurates his creative
period of mature years. As performers of music from the past, it is our task and mission to
understand and convey past aesthetics. Therefore, we need not only to know the score in
detail but also the world of the composer. For this reason, in addition to formal analysis, we
will mainly rely on Espld's texts, collected in three volumes by Antonio Iglesias. From these
texts, we will examine the author's aesthetics and establish specific relationships between
his thoughts and his work as a composer. It is necessary to remember that Oscar Espl4 had a
strongly intellectual facet and that he developed extensive work as a critic and music theorist.
Both aspects cannot be ignored when approaching the interpretation of his work, as they
provide essential decisionmaking elements for our task of seeking fidelity to the musical

text.
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1.1. Objeto de estudio y justificacion

El presente trabajo tiene como objeto de estudio la obra Tres movimientos para piano, de
Oscar Espla. Publicada en 1931 y compuesta en los afios inmediatamente anteriores, supone
un momento de giro en la produccion del compositor alicantino, y en ese sentido, inaugura
su etapa creativa de los afios maduros. Es una obra compleja, dificil y rica, y como tal esta
considerada por los especialistas en la materia, como después veremos. El enfoque que
adoptaremos sera el que corresponde a los estudios de interpretacion, es decir,
examinaremos la obra para profundizar en su sentido, y para proporcionar las bases de una

interpretacion histdricamente informada.

Como intérpretes de musica del pasado, es nuestra tarea y nuestra mision, conocer y
transmitir estéticas pretéritas. Es importante poder transmitir al oyente el espiritu del
compositor y de su época. Es muy comun, ademas, hoy en dia, el recital con caracter
pedagdgico y divulgativo, que implica no solo interpretar sino comunicar con la palabra el
sentido de aquello que tocamos. Por tanto, necesitamos no so6lo conocer con detalle la
partitura, sino también el mundo del compositor. Por ello, ademas del analisis formal, nos
basaremos principalmente en los textos de Espla, recogidos en tres volimenes por Antonio
Iglesias, y desde ellos iremos examinando la estética del autor, y estableciendo relaciones
concretas entre su pensamiento y su trabajo como compositor. Es necesario recordar que
Oscar Espla tenia una faceta fuertemente intelectual, y que desarrollé una enorme labor
como critico y como tedrico de la musica. Tanto una como otra no pueden ser ignoradas a
la hora de abordar la interpretacion de su obra, puesto que nos proporcionan elementos de

decision imprescindibles para nuestra tarea de buscar la fidelidad al texto musical.
A pesar de la importancia de la obra en el desarrollo de la musica para piano de Oscar Espla,

no existen trabajos monograficos sobre ella. Este ha sido una de las razones principales para

emprender este trabajo. Desde un punto de vista personal, el interés por Oscar Espla ha sido
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siempre muy grande, tanto por el valor de su musica dentro de una época muy especial de la
cultura espafiola y europea, como por la ligazén de la ciudad y el conservatorio donde se
realiza este trabajo a su obra y a su figura. Dentro de los requisitos necesarios para este
trabajo de finalizacion de estudios era necesario elegir una obra de una dificultad adecuada
a los ultimos cursos, al tiempo que aportar nuestra contribucion a alguna obra o faceta poco
explorada del repertorio. En este sentido, consideramos que el presente trabajo cumple

totalmente con esas expectativas.

1.2. Estado de la cuestion

Si bien la obra de Espla no es en absoluto desconocida, si permanece atn, en cuanto a su
estudio y difusion, lejos de ser un tema completado. En concreto, de la obra elegida para este
trabajo, s6lo hay un pequefio apartado dentro del libro de Antonio Iglesias dedicado a la obra
para piano del compositor. El resto son retazos, y referencias, mas bien descriptivas y
adjetivadas. En general, la mayoria de lo escrito hasta la fecha sobre Espla, pertenece al
ambito de la reflexion estética, o a investigaciones sobre su figura. Sobre estos estudios nos
apoyaremos para centrar la importancia histérica del compositor. Pero ain estd por
desarrollarse el campo que albergue los trabajos sobre la interpretacion de su obra.

En este sentido, destacamos tres trabajos, que son lo que hasta ahora conforman lo que
podriamos considerar el corpus principal sobre la interpretacion de las obras para piano de

Oscar Espla:

- Oscar Espld, su obra para piano, (1962) de Antonio Iglesias. En ¢l encontramos una
descripcion sumaria y un breve anélisis formal de cada una de las obras para piano de Oscar
Espla. Su valor es inmenso, por cuanto esta escrito en vida del compositor, y bajo su visto
bueno. Sus indicaciones pueden ser tomadas como guias de primera mano. Si bien no
tenemos comentarios directos del autor, si podemos entender que no hay en ellos elementos

que no fueran aceptados como correctos por Espla.

- La Sonata Espaiiola, TFM (2017) de Antonio Moya. Aqui encontramos un muy
destacable y valioso examen de las caracteristicas generales del pianismo esplasiano.
Establece una lista de trece caracteristicas generales de su escritura para nuestro instrumento,
que examinaremos en el desarrollo del trabajo. Entre ellas encontramos, por ejemplo, su

fuerte relacion con la melodia, la creacion de temas como forma de desarrollo expositivo, su



Arquitectura en movimiento. Tres movimientos para piano de
Oscar Espla a través de su pensamiento estético.

predileccion por la forma breve ternaria, o su relacion particular con el folklorismo. En el
apartado del desarrollo las examinaremos pormenorizadamente, y también afiadiremos
algunas, que consideramos igual de fundamentales, como su afinidad al pensamiento

contrapuntistico y a los temas infantiles.

- El paisaje levantino en la obra pianistica de Oscar Espld, TFM (2021), nos
proporciona un analisis muy riguroso de los dos primeros cuadernos de Lirica espafiola. En
ellos encontramos confirmacién de muchos de los tdpicos planteados por los trabajos
anteriores, al tiempo que detalle en el uso de la armonia, escalas y ritmos extraidos de la

tradicidon popular levantina, que seran de gran utilidad para nuestro trabajo.

Respecto a los trabajos de orden mas general, son de destacar los de Tomas Marco y Lourdes

Arraez que citamos en la bibliografia.

Para el contexto nos basaremos sobre todo en la obra de Paloma Otaola Gonzélez, que ha

desarrollado una amplia labor en el estudio de la figura esplasiana.

1.3. Objetivos

El objetivo principal de este trabajo es ofrecer una propuesta de interpretacion de la obra
Tres movimientos para piano de Oscar Espla que sea coherente con los topicos y el caracter
del pensamiento del autor. Es decir, una interpretacién que base sus decisiones en la
comprension del discurso estético del autor expresado en sus escritos, y sea capaz de

reconocerlos y articularlos en su obra.
Para conseguir este objetivo, nos proponemos varios objetivos secundarios necesarios:

- Realizar un estudio formal/armoénico integral de la obra, situdndolo en el contexto del

discurso estético musical de la época.

- Extraer los topicos del pensamiento esplasiano en su obra escrita, reconociendo una
serie de ideas principales jerarquicas sobre las que se construye su obra intelectual,

que puedan ser de valor para la comprension de su obra musical.

- Vincular pensamiento y obra musical en relacion a los pardmetros armoénicos,

melddicos, agogicos, formales y expresivos del autor
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- Entender la funcion del intérprete segtin la idea sobre ello expresada por Oscar Espla

en sus Escritos.

1.4. Metodologia y estructura

La metodologia utilizada sera de caracter cualitativo, analitico y dialéctico. Para abordar el
tema, estableceremos a priori una serie de parametros estilisticos, basados en los textos del
propio autor. Sobre todo, los que se refieren al ritmo, al discurso tonal y a la figura del
intérprete. Tenemos la suerte de contar con los articulos, ensayos y conferencias de Espla, de
donde sacaremos, en primer lugar, las ideas técnicas y estéticas que conformaran el marco
déonde nos moveremos. En particular nos detendremos en la idea de intérprete que
encontramos en los textos de Espld, y también en sus ideas acerca del ritmo y del
movimiento. Ademas, examinaremos y desplegaremos como coordenadas su idea de forma
y de estilo, llegando por fin a las posibilidades expresivas de la musica, siempre segun el
autor. En segundo lugar, nos apoyaremos en el examen de su obra pianistica a través de la
obra de Antonio Iglesias, y de la correspondencia de Espla: esto es asi, por cuanto son las

fuentes mas cercanas a la génesis de la obra.

En cuanto a la estructura, presentamos el trabajo en el orden que pueda facilitar su mayor
comprension. Primero situaremos la figura de Espld en su contexto historico. Para ello,
ademads de aportar un pequefio resumen biografico, mostraremos su lugar en el contexto
cultural de la época. Nos basaremos en los trabajos de Tomds Marco, Emiliano Garcia

Alcézar, Antonio Iglesias, y Pilar Otaola, principalmente.

Después contextualizaremos, siguiendo a los mismos autores, la obra presentada, tres
movimientos para piano dentro del conjunto de la obra de Espla, y en particular de su obra

para piano.

A continuacion, procederemos al andlisis formal de la obra, estableciendo su estructura y sus

procedimientos compositivos principales.

Una vez presentados estos elementos, examinaremos el corpus teodrico esplasiano,
entresacando de €l los tdpicos principales en relacion a la armonia, al ritmo, a los elementos

estéticos y a la figura del intérprete.
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Por ultimo, procederemos a situar y establecer una relacioén entre ese analisis formal de la

obra, y los topicos de pensamiento del autor.

Una vez relacionados y examinados estos, procederemos a fijar las conclusiones de nuestro

trabajo.
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2. MARCO CONTEXTUAL

2.1. Pequeiia biografia del autor!

Oscar Augusto Emigdio Esplé nace el 5 de agosto de 1886 en Alicante, en una familia de la
alta burguesia. Su padre, don Trino Espld Visconti, un alto cargo del cuerpo de telégrafos,
fue responsable de la instalacion de la luz eléctrica en Alicante o creador de la Cocina
Economica con gratuidad de las comidas para pobres, entre otras cosas, dandonos esto una
idea del ambiente social en que se cri6 Espla. De su madre, Dofia Francisca Triay Quereda,
que fallecié cuando el compositor tenia 8 afios, sabemos que tocaba el piano, aunque Espla
no cifra ahi su primer acercamiento a la emocién de la musica, sino en los cantos de Aurora
que se escuchaban en Campello, poblacion cercana a la casa de veraneo de la familia durante
la infancia del compositor. Asimismo, se refiere al heriston, una especie de organillo que

poseia su abuelo en el que reproducia Zarzuelas de Barbieri, Garrieta y Gaztambide.

Sus primeros maestros fueron su padre, y Fernando Lloret, un joven pianista que fallece a
los cuatro meses de comenzar su tarea como profesor de Espla. El primer verdadero profesor
es entonces Juan Latorre Baeza (1868 — 1941), autor del Himno a Alicante, y condiscipulo
de Turina y Conrado del Campo en el Conservatorio de Madrid. De él recibe lecciones de
piano y armonia, aunque Espla siempre se considero autodidacta, ya que, al parecer, segun
palabras del maestro “era un rebelde, pues no estudia las lecciones impuestas, sino las que ¢l
prefiere”. Gracias a la holgada situacion econdmica de la familia, Espla puede adquirir los

Tratados que desea y asi ensanchar largamente su formacion.

La imagen de su infancia quedaria incompleta sin resefiar que tuvo una hermana, Amanda,
que fallecié cuando el compositor tenia 10 afios, dos afios después de perder a su madre. El
pasa, por tanto, toda su infancia y adolescencia solo en la casa con el padre. Un viudo y un
huérfano conviviendo a solas durante la adolescencia de éste. Esos afios han debido de

marcarle mucho, sin duda.

1 Para la elaboracion de este resumen biografico hemos seguido el libro Iglesias, A. (1973) Oscar Espld.
Servicio de Publicaciones del Ministerio de Educacion y Ciencia. Es preciso aclarar que tanto Tomas Marco
(1982) como Lourdes Arraez (2005) ponen en cuestion la autenticidad de muchos de los datos biograficos
proporcionados por Oscar Espla sobre su vida y su catalogo. Lo tenemos muy en cuenta para posteriores
desarrollos de este estudio, pero no hemos querido entrar en ese tema, por exceder las dimensiones y funcion
de nuestro trabajo actual.
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Nos parece muy importante la descripcion de esos primeros aflos, porque como muy bien
resalta Arrdez (2005) es caracteristico de Espld, sobre todo en sus obras para piano, el
desarrollo de melodias infantiles, y mucho del sustrato de su mundo estético estd ya definido
en esos afios. Serd, ademas, caracteristica marcada de su obra compositiva e intelectual, su
defensa y su resistencia a admitir la muerte de ese mundo novecentista con la llegada de la
transformacion social, cientifica y artistica que supusieron las primeras décadas del siglo
XX. Recordemos que su ultima obra, la Sinfonia Aitana, dedicada a su tierra, y a su propia

vida, lleva como subtitulo, A la miisica tonal, in memoriam.

En 1903, con 17 afios, se va a estudiar Ingenieria a Barcelona, siguiendo los deseos de su
padre. Interrumpe estos para estudiar Filosofia y Letras, y al lado de esto estudia Armonia
con Sanchez Gavagnac, director del Conservatorio de Musica del Liceo. Retoma después los
estudios de Ingenieria, que no termina, y en 1910 compone la Suite en L.a bemol, con la que
ganara el Primer Premio en el Concurso International convocado por la Nationale
Gesellschaft “Die Musik” de Viena. Este hecho serd el respaldo que necesitard para
abandonar definitivamente su carrera como ingeniero, y dedicarse por entero a la musica. En
el Jurado del premio, estaba Saint Saens y Richard Strauss. Visitara al primero en Paris, mas
tarde, que le ayudara en la revision de la obra, que pasard a llamarse Poema de nifios,
estrenado por Arbds con la Orquesta Sinfonica en el Real en 1914. En estos afos se traslada

a Viena donde estudia brevemente contrapunto con Max Reger.

Vuelve a Espafia en 1912 para el estreno de El Suefio de Eros. En 1914 el Ayuntamiento de
Alicante le nombra hijo predilecto. En los afios siguientes compone la Sonata para violin y
piano, op. 9, La pajara pinta, con libreto de Rafael Alberti, y figurines de Benjamin Palencia,
y queda frustrada una colaboracion con los Ballets de Diaghilev, Los ciclopes de Ifach,

porque estos se disuelven en 1919.

Después de regresar a Alicante en 1924, Oscar Espla fue encargado por el alcalde de Elche,
Diego Ferrandez, de revisar toda la musica del Misteri. Espla aceptd, y reintrodujo la escena
de la Judiada, que no se habia representado desde principios del siglo XIX. Ese mismo afio,
la recién formada Orquesta Bética de Camara de Sevilla, fundada por Manuel de Falla,

interpret6 su obra Don Quijote velando las armas.

En 1926 la Filarmonica de Madrid le rindi6 un concierto homenaje, donde también se estrend

su nueva obra Nochebuena del diablo. Otra obra destacada de Espla fue Soledades,
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compuesta en 1927 para conmemorar el III Centenario de la muerte del poeta Luis de

Gongora.

En 1929, gand un prestigioso concurso musical en Nueva York, organizado por la casa de
discos Columbia, con motivo del centenario de la muerte del compositor Franz Schubert. Ese
mismo aflo, Espld se casé con Maria Victoria de Irizar en el Monasterio de la Santa Faz, con

quien tuvo tres hijos: Amparo, Maria Luisa y Gabriel.

Buscando estabilidad economica para su familia, acepto el puesto de director de catedra en
el Conservatorio de Madrid y también la presidencia de la Junta Nacional de Musica. A pesar
de sus nuevas responsabilidades, continu6 componiendo, destacando en este periodo sus

Canciones Playeras y las suites para piano La Sierra y Cantos de antafo.

Aungque se traslad6 a Madrid, mantuvo una estrecha conexion con Alicante, donde veraneaba
con su familia en su finca cercana a Santa Faz. En 1931, se estren6 en el Teatro Principal de
Alicante su obra Canto rural a la Republica, con la asistencia de Manuel Azafia, entonces

ministro de Guerra de la Segunda Republica.

Su ascendente carrera fue abruptamente interrumpida por la Guerra Civil Espafiola. En
agosto de 1936, fue nombrado director del Conservatorio Nacional de Musica, pero renuncio
pronto debido a preocupaciones por la seguridad de su familia. Aprovechando una invitaciéon
para ser jurado en la Fundacion Musical "Reina Isabel" en Bruselas, se traslado con su familia

a la capital belga.

Tras la guerra, Espla no regresé a Espafia por temor a represalias, debido a su vinculacion
con el régimen republicano y su primo, Carlos Espld Rizo, ministro de Propaganda. Sin
trabajo fijo en Bruselas y sin acceso a sus bienes en Espafia, su familia pasé por dificultades
economicas. Durante la ocupacion nazi de Bélgica en 1940, encontrd trabajo como critico

musical en el diario Le Soir.

La Segunda Guerra Mundial termina, y tras la liberacion de Bélgica se le prohibe volver a
ejercer la profesion de periodista en el pais, debido al caracter colaboracionista con la

ocupacion nazi del diario Le Soir durante la ocupacion.

Sin embargo, con el fin de la guerra a Oscar Esplé le vuelven a llover los encargos musicales
y las ofertas laborales. En 1945 por encargo de la Orquesta Sinfonica de Boston escribe su

obra Sonata del Sur. Realiza también bastantes conferencias en Bélgica, Francia y Alemania;



Arquitectura en movimiento. Tres movimientos para piano de
Oscar Espla a través de su pensamiento estético.

y comienza a dirigir el Laboratorio Musical del Instituto Internacional de Investigaciones

Acusticas de Bruselas.

En 1948 se traslada a Paris al recibir varios encargos de la UNESCO. Realiza un estudio
cientifico musical sobre la adopcion de un tinico diapason. El propio organismo internacional
le elije en 1949 como miembro de un jurado compuesto por importantes musicos del
momento (Florent Schmitt, Villa-Lobos, Tansman, Jacques Ibert, Martinu, Malipiero, Carlos
Chavez, el polaco Panufnik, el norteamericano Howard Hanson y el inglés Lennox
Berkeley), para escribir una obra conmemorativa al I Centenario de la muerte del compositor

polaco Fryderyk Chopin.

En 1950, su amigo el economista alicantino German Berndcer gestiona con las autoridades
franquistas para que Espld y su familia puedan volver sin represalias abonando una multa de

10.000 pesetas.

En 1952 es nombrado presidente del Comité Nacional Espafiol de Musica. Al afio siguiente,

también se convierte en miembro de la Academia de Bellas Artes de San Fernando.

En 1955, el Ayuntamiento de Alicante decide crear los premios anuales de musica “Oscar
Espla”. Estos premios pronto se hicieron internacionales y en los 60 se llegd a considerar

como el premio musical mas importante de Espaiia.

En el afio 1956 fue elegido como miembro de la Academie de Beaux-Arts de Paris. Tres afios

despugés le es concedida también la Gran Cruz de Alfonso X el Sabio.

Ya con 74 afios, en 1960 es designado Oficial de la Orden de las Artes y las Ciencias de
Francia. Atin mayor honor le llega en el 62, cuando es elegido como miembro del Consejo

Internacional de la Musica de la UNESCO.

En 1964 es llamado a participar en los actos de la celebracion de los “XXV afios de paz”.

Sin embargo, Oscar se niega a colaborar por motivos ideoldgicos.

Ese mismo afio termino una de sus ultimas obras, la Sinfonia Aitana, en homenaje a su tierra.
Su tltima gran creacion fue la obra vocal Cantata a los Derechos Humanos, que la ONU le
encargd por el motivo del vigésimo aniversario de la elaboracion de dicha Declaracion

Universal, en 1968. Fue estrenada en el Teatro Real.

A la edad de 89 afios el maestro Oscar Espla fallece en la capital de Espaiia. Siguiendo su

expreso deseo, sus restos se trasladan a Alicante y se entierran en el Monasterio de Santa
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Faz. Se le realizaron diversos homenajes, asi como se puso su nombre al Conservatorio de

Alicante y a una de las principales arterias de la ciudad.

2.2. Ubicacion del autor en el contexto cultural y musical de la época

Tomas Marco (1982, pp. 64-68) sitia a Espla en la Generacion de los Maestros, con paralelo
literario en la Generacidn del 98, junto a Conrado del Campo, Turina, Julio Gomez, y Guridi.
Todos ellos como acompafiantes generacionales de Manuel de Falla, figura principal
indiscutible de su época. Son los que, en palabras de Marco, dan el paso desde el teatro lirico
al sinfonismo y la musica de camara, y sobre todo, los que se integran en la vida intelectual
del pais, y asimismo en las tendencias europeas, dejando atras la figura del musica como
personaje sensible pero ignorante. Hay una gran preocupacion por la idea de Opera Nacional,
que en nuestro pais estraga contra un sinniumero de dificultades de calado y de dificil

explicacion, si no es el proverbial autarquismo cultural de nuestra Peninsula.

Arraez (2005), sobre la adscripcion al grupo de los Maestros o a la generacion del 27,
remarca que Espla estaba a caballo entre ambos grupos, principalmente y que desarrollé una
carrera desde las vanguardias hasta los tiempos de la musica electronica, siempre en
oposicion de aquello que no fuera la tonalidad, y la forma asociada a esta:

La inclusion de Espla dentro de un grupo de compositores o una generacion determinada es un

tema controvertido. Por su edad, se le incluye n la llamada Generacion de los Maestros, pero

es mas proximo, estilisticamente hablando, a la Generacion del 27, aunque también se le ha

llegado proponer como figura de transicion con un importante papel en el desarrollo del
Sinfonismo espaiiol del siglo XX. (Arraez, L. 2005, p. 1624)

Como bien sefiala Marco, el cambio operado en los primeros afios del siglo XX fue muy
rapido. Pasamos de un estado de significativa ignorancia de las practicas estéticas europeas,
a un intento de actualizacién que hace que se pase, en palabras de Marco, de Beethoven a
Debussy y Stravinsky. Lo que me parece mdas importante, es que hay la intencion de crear un
tejido social que sea permeable y se nutra de la vida cultural. La creacion de Orquestas,
Sociedades de Conciertos y Conservatorios se extiende por el pais. Hay una preocupacion
por la educacion y el desarrollo y el musico ya no aparece como un elemento aislado sino

integrado en la vida cultural.
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Los primeros aflos creativos de Espla se enmarcan en la crisis de la Restauracion. La derrota de
1898 provocd una crisis ideoldgica que puso en evidencia la débil relacion entre el Estado y la
cultura popular, en un contexto en el que el clima intelectual europeo estaba asimismo en
crisis. En Espafia, se desmoronaron las simbologias del imperio, la monarquia, la historia y la
religion como entes unificadores e integradores. No obstante, el clima pesimista convivio con
un imperativo de regeneracion que se tradujo en una voluntad de profundizar en la esencia de
lo espafiol y de sus variantes regionales. (Alonso, 2010)

En este contexto, Espld aparece como una figura destacada, con gran presencia en la vida
nacional, tanto a nivel intelectual como institucional. Fue amigo y critico de la mayor parte
de los musicos de su tiempo de diversas generaciones dentro de la vida espafiola, y también
de la europea. Pertenece a la segunda generacion del nacionalismo, donde se practica, segiin
el mismo autor, un folklorismo cientifico, que no pretende rescatar la esencia nacional, sino
tener su presencia como sustrato sentimental de la creacion. El mismo nombra una escala de

su propio cufio a partir de la que crearia los temas de caracter levantino. (Iglesias, 1967)

Hay que destacar la relacion estrecha que mantenian, aqui en Alicante, Espld, Gabriel Mir6
y Emilio Varela. Tres amigos con estéticas, si no similares, si de una fuerte imbricacidn, con
predileccion por la contemplacion del paisaje, y a través de €l la exaltacion de una especie
de verdad sentimental del vivir. Los tres compartieron numerosas excursiones por la montafia
alicantina, numerosas conversaciones y una predileccion por las corrientes francesas de su
época. “En la montafia”, ha escrito José Bauza, “es como si el mensaje de los tres amigos se

identificara.”

Lozano (1996) lo sitia también en la generacion novecentista, junto a figuras como Ortega

y Eugenio D’Ors.

Otaola (2001), sin embargo, se inclina por situar a Espld mas cerca de la generacion del 27
por su amistad con los miembros, por sus colaboraciones con Alberti, por su participacion

en el homenaje a Géngora y por su cercania con sus presupuestos estéticos.
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3. LOS TRES MOVIMIENTOS PARA PIANO EN SU

CONTEXTO HISTORICO

3.1. Contextualizacion de la obra dentro de la periodizacion del catalogo

del autor

La principal fuente que tenemos para el estudio de nuestra obra es el libro de Antonio
Iglesias, Oscar Espld, Su obra para piano, publicado en 1962. Iglesias situa el afio de
composicion en 1921, aunque el propio Espléd en carta a Eduardo del Pueyo dice haberla
compuesto en 1929. (Gonzalez, 2001) Seria en 1931 cuando se publique por Max Eschig.
La obra habria sido compuesta a continuacion de La pajdra pinta?, e 1glesias sefiala que “los
Tres movimientos para piano representan el primer paso dado por el compositor, en su obra
pianistica, hacia su segura incorporacidn a la musica contemporanea, mediante la aportacion
de elementos compositivos de indudable actualidad, no adscritos a ‘ismo’ concreto alguno,
que no reniegan del mundo de la tonalidad, pero si lo agrandan dentro de unos horizontes
estéticos similares a los de Honegger, Martinu o Hindemith, por ejemplo”. (Iglesias, 1962)
Muchos serian los nombres que podriamos afiadir a esa lista, con especial atencion a Les
Six, entre sus contemporaneos, y con atencion especial a Schumann, como compositor de
referencia del panteon de ilustres, por varios elementos distintivos: la predileccion por las
estampas infantiles, las formas pequefias, el contraste entre lirico y ritmico, y las
innumerables formas de desarrollo polifénico que utilizan, siempre en la tension entre lo

clasico y lo rupturista®.

Iglesias lo sitia como bisagra del tercer periodo compositivo de Espla, aquel en que el
compositor, ya con personalidad afianzada la desborda y supera, y lo sittia como precedente
de sus dos obras mayores posteriores, la Sonata Espariola, y sobre todo, de la queridisima

por el compositor, Sonata del Sur.

2 Es interesante que Espla afiadiera la Danza Antigua de los tres movimientos cuando orquesté en 1956 La
pajara Pinta
3 También en su papel como agitador intelectual del mundo musical tienen un caracter afin.
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Tomas Marco incide en esta consideracion y afirma que Tres movimientos para piano es una
de sus obras pianisticas mayores, con mas capacidad de abstraccidon y de ambicioén formal.

(Marco, 1982)

3.2. Recepcion critica, intérpretes destacados y grabaciones

Iglesias nos informa de que la obra ha sido tachada de virtuosista, calificativo que él rechaza,
no porque no incluya muchas dificultades, y coincidiendo que su brillantez es muy grande,
cree que responde a un nuevo concepto del piano. Y nos aclara: “este nuevo piano es
totalmente realizable, cdmodo y natural, siempre y cando quien lo traduzca llegue a
interesarse como musico, antes que, como pianista, en aduefiarse de su complejo y bello

mensaje”. (Iglesias, 1962)

No es de las obras més interpretadas. Sus principales intérpretes fueron Eduardo del Pueyo

y Pilar Bayona, en la década de los 50 y 60. (Garcia Martinez, 2010)

Tampoco tenemos datos de la fecha de estreno mundial de la obra, pero si sabemos que la
primera audicion en Bruselas fue en el recital de musica espafola dado por Eduardo del
Pueyo, el 5y el 8 de octubre de 1943. El comentarista del concierto, en la critica realizada
para Le Soir. se refiere a la obra con el calificativo de bella y transparente, y dice ademas de
ella que “revela una fuerte personalidad y un saber extraordinario. El Estudio, sélidamente
construido y de una escritura elegante, la Danza antigua, pagina deliciosa, llena de
sensibilidad y de hallazgos armonicos, el Pasodoble, verdadera obra maestra en la que la
emocion y la ironia esta servidas por una técnica luminosa de primer orden, han tenido un
éxito extraordinario”. (Gonzélez, 2001) En un concierto homenaje a Del Pueyo, el pianista

Robert Steyaert, la interpretd y la calificd de una gran dificultad técnica.

La primera grabacion que tenemos es la de Pilar Bayona para el sello EMI en 1958. Mas
tarde la grabaran Pedro Carboné para Naxos, y Martin Jones para Nimbus Records. Ambas
grabaciones de finales del siglo XX. No tenemos noticias de mds registros sonoros ni

audiovisuales de la obra.
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4. ANALISIS FORMAL Y ARMONICO

La obra consta de tres movimientos: Estudio, Danza Antigua y Pasodoble. Aunque no se le
da el titulo formal, comparte algunas de las caracteristicas habituales de la forma Sonata.
Primer movimiento estructurado alrededor de dos temas principales, con exposicion,
desarrollo y reexposicion; segundo movimiento lento, de caracter intimo y reflexivo, y tercer
movimiento vivo con estructura de rondo6. No se trata en ningun caso de forzar el andlisis
hacia la demostracion de estas coincidencias, pero hacerlas notar puede ser util al intérprete

a la hora de plantearse el estudio, y a la hora de reconocer formalmente la pieza.

Los tres movimientos son claramente independientes, pero aparecen relaciones melddicas
entre los tres, y en concreto, las mas claras, son las que aparecen en el tercer movimiento,

donde encontramos citas de los dos anteriores.

L. Estudio. Allegro giusto

I. Estudio

Exposicion Desarrollo Reexposicion Coda

Seccion A Seccion B -Tema C: La mayor

~Juego entre temas Ay

‘ | B
iemiolia

-Pasaje en |

dades de la

la subdominanie obra

-Tema A: Si menor. Tema B: Re mayor modulante ¢ Doble cadencia en

-Desarrollo v Fa# mavor mayor hacia Reb mayor Si mavor/menor

-Cadencia en Reb mavor

meladico del tema Pequefia coda con
A: Sol mavor y Do# tema A (enarmonia de Do #
menor mayor)

- Andante de caracter

evocador: gran vaniedad

de elementos de

3 en diferentes
onalidades
-Semicadencia abrupta

hacia m memor
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Arquitectura en movimiento. Tres movimientos para piano de
Oscar Espla a través de su pensamiento estético.
Tabla 1. Movimiento 1. Estudio

El primer movimiento se estructura alrededor de tres temas principales. Los dos primeros

temas aparecen en la primera parte, que llamaremos Exposicion, a semejanza de la forma

Sonata®. El tercer tema aparece en el desarrollo.
- Exposicion. Seccion A

Cc. 1-3: Tema A en Si menor, con acompafiamiento en negras, el inico momento de toda la
exposicion en que el acompafiamiento no es de corcheas o semicorcheas. Es decir, el
compositor tiene interés en que se reconozca el tema principal, que luego sera escuchado una
y otra vez en diferentes formas y tonalidades. Sus caracteristicas melddicas principales son,
ademads de su marcado y reconocible perfil métrico, los saltos de tercera descendente, y la

utilizacion de arpegios de acordes de 7* diatonica.

Salto 3* descendente Arpegios 7* diatonica
F
1 & —1 ; el

S RCIE AR D 1L

= T — "“—__.—f:"} o \\"— \\', =

P — g ——

i = == = > = .

L - I8 1 -
ﬁ ' I o ' t ;

y

Figura 1. Tema A

Cc. 4-7: Desarrollo de A, a partir de su elemento arpegiado de cierre, ahora con sentido
ascendente.

0 e =
SIS S = ’g
D) > \'! L4 S \~___/ b
{ = crese. — @

dim.

%
J

4 Tenemos en cuenta las reflexiones de Charles Rosen en su Formas de Sonata en relacion a las influencias
neoclasicas que habia en el ambiente en la fecha de composicion de la obra.
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Figura 2. Desarrollo A

Cc. 8-15: Aparicion de nueva voz superior que destaca el motivo mas importante del Tema
A'y anticipa el perfil ritmico del tema B. Aqui la obra se ha desplazado hacia Sol mixolidio,

aunque con guifios a Sol jonico, para enseguida moverse hacia un Do# eolio que termina en

Semicadencia.
a

Contraposicién modal Salto 3% descendente Saltos 3% ascendente

mlxohd/l(wmco = e~ == —
4 et === = - =
\ T A e e 2 :
< P erest. —e—=———" ——=|P cTeSC. crese. e accel. pochiss.

frm— 5 P i N
. E 2 3 ==

SRS =

Figura 3. Nuevo elemento melédico

- Exposicion. Seccion B

Cc. 16-24: Tema principal B. Re jonico sobre Re lidio.

Contraposicion modal
mixolidio, jonico

R s %
P ritmico e arioso ﬂ P
T Pl - Pt - e
= o ' ] e o e e
1 H

Figura 4. Tema B

Tema amplio basado en terceras descendentes. Modula abruptamente a Fa# M, creando una
sensacion de armonia lidia, y vuelve para cerrar con una cadencia en Si menor, precedida de
una escala en cuartas, ambos elementos de cierre, pasan a ser elementos estructurales

reconocibles.

Escala cadencial

Figura 5. Escala cadencial

Cc. 25- 33: Retoma el tema A en la voz inferior, con contrapunto nuevo en voz superior, y
con la aparicion de un trino, que luego sera elemento estructural en el tercer movimiento.

Este pasaje de transicion hacia el siguiente tema es una suerte de inicio de seccion A acortada.
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Anticipacion del 3er mov.

- - e e _eofl_ . - #_‘:f il

e 2 = T : —
Wi = 4 -

4.
» cresc.
E__.#;\: \-A = - .
o ¢ % B N T ]
DA™ \_31‘ >

. _— =
Motivo principal

Figura 6. Contrapunto sobre motivo principal

- Desarrollo
Cc. 34-39: Tema principal C. La M. Melodia en acordes, aparece el perfil de tercera
descendente de nuevo, con aumentacién de valores. Evita la cadencia sobre la tonalidad

principal y modula abruptamente sobre Do# M para ir después a Si M, correspondiente

= - - P
i ey A
== =]

Aumentacion de valores, 3* descendente

:'ir: # - RPN ?a s
7 é‘ \id 1 -.IF — # 1
.a[ \\‘_‘;‘. \-..._I.‘J-_/ # ij_/

Figura 7. Tema C

mayor de la tonalidad principal.

f
T

-
=
L L et £

- “Evitacion cadencial. Modulacion abrup,

T‘ s xﬁ ﬁ’ : 'E.“ e %
: l =% -

S —" s \\‘_‘_’ i .
erese. e accel. assat
=
: = o
"2 T — 1 ) 1 T % ﬁ
¥ - =< 1%
.- 1 L - — -
=== =2
W —

Figura 8. Figura ritmica de conexion

Tempo Gran cadencia sobre motivo principal en Mayor
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Figura 9. Cadencia sobre ritmica Tema A

Acumulacién de elementos caracteristicos Ay B

== =
1

§/\!0->>.

=

sff con ampieza

=

Tgmpq

—~

Figura 10. Reunion de elementos y hemiolia

Cc. 72-89: Andante. Caracter evocador, recuerdo transformado de los temas Ay B, y a partir

del compas 80 también del tema C, con el tresillo sustituido por el perfil métrico del tema A.

Comienza en Do# menor y pasa por varias tonalidades, significativamente por Solb M,

enarmonia de Fa# M, dominante del movimiento.

Andante ey Referencia a motivo principal
= 13 Tl A >
m 10 J"““ bil o
: va
- gr—
' | v Inversion tema B crese. —~——_

PP espressico

rif. poco a Ppoco

P

Tempo poco menj:ﬁ
b J.r‘\, | -2

%

L |
r-d [ ¥
- St [ Pu i
= rr b1 u B i et =
== 1 '’ = T b B0 :
\FF——t 1 ¥ s i =
1| —— . MLN, =
| dim. | o= ten. € cresc. pitc f 2p
a e — il g p——
[ A 1 1 y ]
-4 1 L 1 + t.'}_-.u r-3 - ‘__,..-
- ! g 7 gL :
® e :
'y o _#7 - 7_* L ———
. #é_ r =L A
.

Contrapunto tema A

Figura 11. Estilizacion tema C

Cc. 91: Aparicion del elemento ritmico en hemiolia del desarrollo que nos lleva a la aparicion

del tema C en forma de semicadencia que precede a la reexposicion. Esta vez el tema C

aparece en Mib M.
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Andante
— e —

Allegretto subito .

(1Nl

Figura 12. Ritmica tema A

- Reexposicion

C. 104: Reexposicion literal de las secciones Ay B en la subdominante, y sustitucion de la
parte C por una coda, donde se recapitulan todos los elementos y se cierra con cadencia doble

en Si M y Si eolio.
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II. Danza antigua. Allegretto moderato

[I. Danza antigua

Seccion A

Seccion B

Seccion A’

Tems Lab menor. Melodia

principai:

maodal armomzada sobre cuatro voces
a modo de coral

cion de tema principal

a Seceion B

Armonia modulante

Melodia contrastante de caracter

popular im isatorio. Tonalidad

de la subdominante mayor,

on de la escala levantina

proj » Espla

Repeticion del elemento

rceion en Mi

caracterisiico

mayor {enarmoenia de Fab)

Tabla 2. Movimiento II. Danza antigua

Repeticion literal de A sin el pasaje
de transicion hacia B, que queda agui
educido a una brevisima introduceion
a la coda

Pequefiisima coda

Lab modo eolio contrastante con Lab menor Escrita en forma tripartita ABA. Tiene un

caracter reposado y solemne, con el que se alternan elementos de carécter infantil.

Seccion A

Cc. 1-4: Tema principal antecedente, semicadencia.

PIANO

_Allegretto moderato J=s0

Contraposicion modal/tonal

| I WBees il LI T
POCO CTESComee——"_dim. ——4
p Y G - I~ TR ﬁﬁ\‘
N = T—— i —
e e, S 41 jﬂ
s, — 1 T T~—or T
Comienzo con la quinta en el bajo

Figura 13. Antecedente motivo principal Cc. 5-8:

Tema principal consecuente, cadencia perfecta.

—— et

T [———
ry PN P S IOR,
: f — T s -
—— ¢'l'(l¢::.<=—_"“’dim.__\__=_ poco ten. e perdendost
T e 1T Ty pr—— ] by
et e
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Figura 14. Consecuente motivo principal

Es la melodia modal armonizada a cuatro voces a modo de coral lo que confiere el caracter
solemne y arcaico a que hace referencia el titulo del movimiento. No comienza sobre la
tonica sino sobre la dominante en el bajo, que crea una sensacion de inestabilidad y de

suspension muy marcadas.

Cc. 9-12: Variacion del tema principal en forma de esqueleto arménico presentado en
acordes, seguida de una frase a modo de comentario que anticipa la seccion segunda en 6/8.

Modulacién hacia el relativo mayor en la primera semifrase.
Animando ,— _i_
imando

Poco piu mosso
’

GISESSSE S S SEn s L
; o gt T — %Escala hexatona = ;
» o i W
? EE{» e |2 .2 Je|s £ 3
W T o - i : ‘L:‘-' = :
AL T ? r T V

Figura 15, Variacién y escala hexatona Cc.

13-16: Consecuente de la frase anterior.

Cc. 17-26: Allegretto mosso ma non tanto.transicion. 6/8 inestabilidad tonal.

Allegretto mosso ma non tanto
: " T-fop

l I I;I 1 1 1 i % Jf 1
4 V’ amts 1 8 I ‘ b— I = | ’ =
seanpre ry crese, e accl-.l poco a  poco
. N 5 A —_— M~
:53?,&?: e — " —
v 4 ] A . 1 4 ‘: i 4|.

Figura 16. Pasaje transicion 6/8
- Seccién B

C. 27: Allegretto piu mosso. Ostinato ritmico en armonia de subdominante. Tema nuevo

que consta de dos elementos, uno modal y otro tonal que se contestan.

_ Escala modal levantina

Allegretto piu mosso che sopra J S — -

e e, T # g F l - - ——y
Rt —— ] = 1
. v T b = 4 e —
puco sff PP subito P —=——" T——=|poco cresc.
-l 1 1 # 1 1 )| # ]l. 4 i'
e EE== — - N e
— ] " p— — [ d = = o — — = —
SN EART TN F N F N N FNF N FN
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Figura 17. Tema Seccion B

Cc. 38: Come prima. Repeticion del tema de la seccion B ahora en Mi M, y mas tarde en

Mib mayor.

Es decir, la seccion segunda de este movimiento, enfatiza la subdominante, el tritono y

finalmente la dominante como forma de vuelta a la tonalidad principal, donde tenemos la

repeticion literal de la seccion A.

Cc. 89 hasta el final: Coda.

II1. Pasodoble. Allegro ritmico.

I11. Pasodoble

Seccion A

Seccion B

Seccion A’

|

[
|

Tema princig

ronico y frag

la seccion ‘

pal: Si mayor. Repeticion

¢ la prumera aparicion en

Repeticion literal de A sin episodio

Pequenisima coda

monica.
Abundantes citas de los movimientos

anteriores y del Tema principal

>

-3er episodi

menor. Lont

Lran semic

episodio: Do mayor. Cardeter
hondo y contrastante entre ritmico y

melodico

mayor hacia Fa

10n de elementos

FIOMICOS ¥ K

ICnCia

y Jer episodio. Mi mayor.

con elementos d

el

Tabla 3. Movimiento I11. Pasodoble

El tercer movimiento tiene forma tripartita, similar al Rondé Sonata. El tema principal es de

caracter popularista, basado en una melodia de pasodoble, con gran color orquestal y lleno

de disrupciones y comentarios irdnicos y sorprendentes. A pesar de la sencillez de su motivo

inicial, esta lleno de contrastes dindmicos, timbricos, ritmicos y armdnicos.

- Seccion A

Cec. 1-21: Tema vertebrador del movimiento. La M.
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Elemento modal de contraste
Allegro rilmico J=112 mayor/ EN0L
it ) \

PLANG »
| | &£

Figura 18. Tema principal

Elementos de interrupcion irénica

Figura 19. Elaboracion de tema A -1er.

episodio.

Cc. 21-42: Juego de citas a los movimientos I y II. El episodio se construye sobre una enorme
ambigiiedad tonal que aparece como una neblina de Si menor. Asi se consigue la oscurecida
cita del primer movimiento y la preparacion de la semicadencia en Si M como dominante de

la segunda seccion que encontramos claramente definida en los compases 43-53.
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Cita del primer movimiento

"d*—-\
ﬁ%" E ! o — I 4J l
[ e e I | 4
CPeNQ — pn/f - »

Figura 20. ler episodio
- Seccion B

Cc. 54-70: Repeticion del tema principal en la dominante del movimiento, Mi mayor.
- 2° episodio

Cc. 71-82. en Do M /Do lidio. De un enorme carécter ritmico a la vez que meditativo.

— >
,:L;\ ¥ Poco ten.
: L=t —= A - T E\ — ﬂl T ——
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b — g
L e wnd S——y
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>

Figura 21. 2° episodio

- 3er. episodio

Cc. 83-101: Do lidio. Melédico, ritmico con una coda entre 97 y
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Arquitectura en movimiento. Tres movimientos para piano de
Oscar Espla a través de su pensamiento estético.

Figura 22. 3er episodio Cc.

102-113: Recuerdo del 2° episodio Fa M/lidio.

Cc. 114-131: Pasaje de transicion hacia semicadencia con métrica asimilable a la coda del

ler. episodio. Semicadencia con elemento de cierre del 3er. episodio.

Figura 23. Semicadencia

- Seccion A’

Cc. 132 hasta el final: Tema principal en la tonalidad principal y pequefiisima coda.
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5. TOPICOS EN EL PENSAMIENTO ESTETICO DE OSCAR
ESPLA Y SU VINCULACION A LOS TRES MOVIMIENTOS
PARA PIANO

5.1. Caracteristicas generales del pensamiento esplasiano

Como hemos visto en el apartado de contexto histérico, Oscar Esplé participara del afan de
renovacion y modernizacioén de la musica espafiola. Quiere, como casi toda su generacion,
sacar a aquella del proverbial aislamiento en que se encontraba y asimilarla a la cultura
general europea de su tiempo. Serd, sin embargo, muy critico con las corrientes de
vanguardia de su época, y encarnard, de modo intempestivo muchas veces, la figura del
vigilante de las buenas costumbres. Aunque renovar el panorama espaiol significa incorporar
las principales corrientes estéticas que entonces se estaban desarrollando, €l no aceptara
cualquier tendencia. Rechazard con violencia lo que se oponga a la musica tonal, y
descalificard abruptamente el atonalismo, el dodecafonismo, la musica electronica, el
serialismo, la musica concreta, y todas aquellas escuelas que ya no tienen en la melodia tonal
su forma de arraigo comunicativo con el ethos del compositor. Es decir, todas aquellas que
ya no consideran el mundo tonal como el marco estético insustituible desde el que construir

la obra musical.

Nos parece muy importante destacar, desde el principio, esta tension entre modernizacion y
tradicionalismo que se manifiesta en su pensamiento, y que encuentra su reflejo en su musica,
y relacionarlas con un elemento estético biografico: el interés en preservar el mundo de su
infancia. Nos parece fundamental porque nos ayuda a comprender mejor ese mundo interno
tan particular de nuestro compositor, y vincular la figura del pensador y el hombre, para

mejor entender al musico.

En nuestra tarea de intérpretes, no es nuestra funcion la exégesis global del pensamiento
esplasiano, de notable densidad, y en todo caso excederia con mucho los limites de este
trabajo. Consideramos mucho mas importante y ttil la comprension del caracter de Espla a
través de sus textos, y la proyeccion que esto pueda tener en su obra. El no acepta mas que
lo que tiene relacion con ese mundo que describimos en la biografia cuando nos referimos a
sus primeros aflos, y en especial a los que suceden a las muertes sucesivas de su madre y su
hermana. Debemos sefialar, ademas, que el valor més importante que hemos encontrado de
la lectura de sus escritos es precisamente, la afinidad de caracter que tienen con su musica.

Encontrar esa tension entre el avance de los tiempos y los lenguajes, y la necesidad de
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preservacion de la pérdida, desvela el sentido que la misma tiene en su obra, o al menos
proporciona una hipdtesis coherente desde la que articularla. Una tension enorme entre un
mundo sensible y luminoso, y una extraordinaria carga intelectual que lo oscurece y lo
enclaustra para fijarlo. Aunque no ha sido raiz de nuestra hipdtesis, es muy interesante el
testimonio de primera mano de su hija Amparo para refrendar ese vinculo:
Fue un padre enormemente tierno y carifioso, pero no dulzén, porque el genio alli estaba. Nunca se sentia
tan feliz como cuando se veia rodeado de su familia. Fue un hombre muy dependiente de su familia, lo
mas importante para él en este mundo. Le encantaban los nifios y los animales y se declaraba partidario
de la teoria de Rousseau, sobre todo en lo que concernia a la educacion. Su ideal habria sido educarnos
¢l en casa, para evitar contagios deformantes. Afortunadamente, nuestra inteligente madre, y las
autoridades belgas, impidieron aquel disparate. A las horas de comer, entre plato y plato nos explicaba
su vision infantil del “Mundo como voluntad y representacion” de Schopenhauer, la “Critica de la razén
pura” de Kant u otros “cuentos”. Desde bien pequefios nos acostumbrd al placer de la reflexion,
familiarizandonos con el mundo de la ciudad, que era lo que, a él, junto con la musica, mas le divertia,
pues se movia en la abstraccion como Pedro por su casa. Fue un hombre entusiasta y extrovertido,
demasiado quiza, pues no siempre media el alcance de sus palabras. Vitalista y emprendedor, lucho sin

remedio por las causas en que creia. Naturalmente una persona tan motivada y vehemente, en un pais
como el nuestro, con tendencia al antagonismo, tuvo que resultar polémica, y polémica hubo en su larga

vida. Pero jamas se arredrd, aunque le doliera en muchas ocasiones la incomprension ajena’.

En el mismo sentido se manifiesta Tomas Marco: “Espld fue un personaje curioso.
Combativo y atrabiliario, tenia fama de mal caracter, pero podia ser enormemente tierno, y

desde luego era una persona de gran sensibilidad oculta bajo una capa hosca”. (Marco, 1998,

pag. 67)

Esplano deja de aludir en sus escritos, tras la férrea determinacion de sus justificaciones
intelectuales, al tema de la transformacion de la realidad en materia estética y luego artistica,
y se maneja siempre en un elemento de tensidon entre ambas, que le hace incurrir en
determinadas contradicciones, que mas tarde sefialaremos, y que creemos que solo pueden
explicarse mediante la hipotesis que formulamos de su origen biogréfico, es decir, de arraigo
inconsciente en su caracter. De hecho, este es uno de los temas centrales de su pensamiento

y a él acude una y otra vez. En su conferencia Principales tendencias actuales de la miisica

de 1919 escribe:

Ahora bien, esa materia primera, esos sentimientos vitales que el arte aniquila primero, para
transmutarlos en la forma especifica ideal que es su esencia, transmiten a esta forma sus caracteres
estéticos primarios, y asi podemos asociar el arte a la vida. Pero no olvidemos que esto no es mas
que un acto de reflexion y no de expresion directa. (Espla, 1977, pag. 56) Y mas adelante:

5 Amparo Esplé en la Introduccion al Catdlogo de la exposicion Oscar Espld y la miisica de su tiempo, editado
por la Diputacion de Alicante en 1993. El texto extractado omite frases de relleno, pero no hemos utilizado
signos de puntuacion de estos cortes para facilitar la lectura. Las frases recortadas no cambien el sentido de la
lectura, sino que abundan en descripciones de la vida familiar. Nos parecia importante tener las palabras de su
hija de primera mano, pero no queriamos extendernos con un texto demasiado largo para este trabajo.
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Segtin lo que he dicho, una emocién nace del ejercicio mismo de la funcion musical. El musico
nato siente el placer especifico de su arte, sin necesidad de asociarlo a nada vital. Le basta con
organizar los elementos constitutivos de la forma para sentirse satisfecho. No es un placer
puramente sensorial, es sobre todo un sentimiento en el que la inteligencia toma una parte
activa. Sin comprender lo que se oye no puede sentirse ninguna emocion, La musica pasa por
la inteligencia para llegar al corazon. Por eso no se entienden muchas obras en la primera
audicion. Hace falta establecer un orden en los sonidos y en los ritmos y encontrar sus
funciones mutuas y sus relaciones, para descubrir la intencion genuina de las obras. El arte
tiene una logica interior, una ldgica, si se me permite la expresion intuitiva que nace de las
necesidades organicas de las formas. El compositor no sabe muchas veces como realiza lo que
presiente, porque la formay la emocion que ella implica vienen juntas de lo subconsciente. La
unica cosa que le guia es una intencion informulada de caracter afectivo, que quiere satisfacerse
en la musica que se espera, que aun no esta en la conciencia. Pues bien, lo que a mi juicio falta
en la mayor parte de las tendencias actuales de la musica es esta intencion afectiva informulada.
(Espla, 1977, pag. 56)

A nuestro juicio este texto es clave para resaltar y comprender el universo de contradicciones
en el que se mueve Espld, y que hemos visto, por los testimonios de su entorno, que eran
propios no sélo de su pensamiento, sino también de su caracter. Comienza exponiendo que
el arte se alimenta de la vida a través de un proceso de asimilacion y refraccion. A
continuacion, sostiene que la musica es independiente de la vida, y que obtiene su placer de
la ordenacion formal de sus elementos. Pasa a jerarquizar y establecer que es una emocion,
por tanto, de la inteligencia, para después aseverar que viene del subconsciente, y por tanto

de lo afectivo vital, y que en la musica de su tiempo falta ese elemento.

Nuestra hipdtesis es que en este largo parrafo se condensa ese elemento de intelectualizacion
en lucha con la sensibilidad de Espla, y la forma que adopta. Una forma que es coherente
con el enorme impacto emocional que sufri6 en su infancia y las circunstancias en que tuvo
que vivirlo, y el papel defensivo que adopta la inteligencia como regulador de unas
emociones demasiado intensas. Esto es coherente con ese esquema que el propone en el que
es la primera materia vivida la que alienta la obra, pero de la que €l necesita dar cuenta
mediante el logos, acudiendo a sus razonamientos, sin aceptar a estos, sin embargo, como
responsables ultimos. Ese intento de conservar como pilar su sensibilidad infantil, sin
formularla y al tiempo achacarla a operaciones intelectuales es quiza la caracteristica mas

importante de la afectividad en la musica de Espla.

Por supuesto, no se agota aqui la importancia ni las contribuciones de su pensamiento. A lo
largo de su vida, Oscar Espla realizo una enorme labor como intelectual, complementaria de
su trabajo como compositor. Entendida en el momento historico en el que se desenvuelve su
biografia, podemos distinguir en ella varias facetas y funciones. Ademas de las intimas que

hemos sefialado, o mejor, en confluencia con ellas, trata de contribuir al desarrollo de la vida
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cultural espafiola, proverbialmente aislada del resto de Europa, y en particular al desarrollo

intelectual de la musica.

La figura del musico intelectual no era habitual en nuestro pais, y €l pertenece a la primera
generacion que se toma esta tarea como una necesidad social. En ese sentido, muchos de sus
textos son conferencias dadas para un publico tanto profesional como no profesional, que
tienen como mision interesar y hacer participar de los problemas estéticos de la musica. Sin
embargo, su discurso no fue en ningun caso divulgativo en el sentido de facilitar. Sus escritos
estan llenos de tecnicismos y pretenden ser exactos y ajustados, no aptos para cualquier nivel
de formacion. Con frecuencia, fundamenta sus exposiciones en largos y densos desarrollos

epistemologicos de naturaleza ontoldgica.

Podemos decir que era afin al pensamiento esencialista, y que esto le causaba la mayor de
las preocupaciones intelectuales. La naturaleza fenomenoldgica de la musica ocupa una gran

parte de sus escritos. Un ejemplo relevante lo tenemos en este bello pasaje:

El sentimiento musical crea, de este modo, su objeto en la forma sensible, y ésta vive,
reciprocamente, de este sentimiento que encarna, mediante la referida serie organizada de
tensiones armoénicas, cuya intencionalidad especifica se hace inteligible en la estructura
concreta que el ritmo le otorga. L.a musica se existe, mas que se contempla o se oye. En efecto,
aunque la voluntad de objetivacion, implicada en la forma, nos separe de nosotros mismos, es
indudable que consumimos un trecho temporal de nuestra vida durando concretamente con el
fenémeno musical, en el que nos revelamos en cuanto lo vivimos y sentimos sus peculiares
vicisitudes. (Espla, 1978, pag. 196)

Y la importancia que da al trabajo intelectual, lo encontramos en este otro parrafo, del mismo
texto:

Cuando escuchamos por primera vez una obra realmente nueva, estamos desorientados, y si se
exceptua algin fragmento, al resto no le encontramos sentido, siendo precisas varias
audiciones para comprender la obra, de la que vamos enterandonos y la que sentimos a medida
que no damos cuenta de que un fragmento tiene cierta correspondencia y afinidad con otro y
que cada uno ofrece figuras ligadas por un sentido particular y que en cada figura los sonidos
guardan entre si ciertas relaciones que caracterizan su conjunto. En fin, que la obra nos
conmueve plenamente cuando la entendemos, y la entendemos cuando descubrimos aquel plan
y aquella organizacion de la que hemos hablado. Para lo cual ha sido preciso realizar un trabajo
comparativo y ordenador, colocando cada elemento en su lugar y dandole un significado.
(Espla, 1978)

Por otro lado, en relacion al desarrollo de las vanguardias en Europa, Espla ejerce como
arbitro de tendencias, y mucho de su pensamiento estd dedicado a polemizar con las
corrientes europeas de la época, generalmente para desacreditarlas. Es preciso aclarar, que

ese pensamiento no se queda estatico a lo largo de su vida, y su posicion se ira flexibilizando
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con el paso de los afos. Complementario a ese qué es la musica encontramos aqui, qué debe

ser el arte musical, como la otra gran parte de su trabajo.

5.2. Topicos melodicos

En su La Sonata espaiiola de Oscar Espld, Antonio Moya establece una lista de 13
caracteristicas del pianismo de Oscar Espla. Las dos primeras se refieren a la melodia como
elemento distintivo.

1. Riqueza melddica: en todas sus obras, Espla demuestra gran facilidad para construir
temasmelddicos y variados, a menudo con tintes folkléricos.

2. Fuerte caracter expositivo: como consecuencia del componente anterior, las
composiciones esplasianas se caracterizan por una concatenacion de multitud de temas, frente
a un uso mas modesto de los pasajes de desarrollo tematico. Una de las mayores habilidades
de Oscar Espla reside en su capacidad para engarzar temas de indole diversa en composiciones
fuertemente unitarias. (Moya, 2017, pag. 29)

Coincidimos plenamente con su apreciacion. El elemento melddico en Espla es la columna
vertebral de su creacion musical. En este sentido nos gustaria destacar la similitud retérica
que guarda con la expresion de su pensamiento. La abundancia de formulaciones de una
misma idea en sus textos es paralela a la abundancia de melodias en sus obras. Su
pensamiento no transcurre tanto por el establecimiento de tesis y desarrollos como por la
concatenacion expositiva de pensamientos afines. Tanto en una como en otra es significativo
el poco uso de los silencios, y el escaso uso de secciones que tengan funcion de asimilacion
del material. En las palabras del propio Espla encontramos referencia a este paralelismo
inevitable entre estilo y hombre, que se funde en su estética con el elemento de pertenencia

nacional:

El término universal no toma, en el arte, el sentido objetivo, absoluto, que tiene en la ciencia. El arte
puede interesar, emocionar a todo el mundo, pero lo hace en funcion de sus particularidades
fundamentales; sus expresiones jamds son universales. [...] La musica no escapa a la ley. Son las obras
o los rasgos personales del autor, los caracteres particulares del artista, los que se acusan con ventaja,
los que prevalecen sobre los demas, desprovistos de singularidades distintivas. Asi, estos rasgos
distintivos tienen su origen mas legitimo en la raza, en el pueblo del compositor (Espla, 1986 pag. 207)

En el texto del que extraemos este pasaje, La miuisica y el canto popular, publicado en Le soir

en 1941, encontramos muchas de las ideas sobre la naturaleza melddica de sus obras. Alli
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nos habla de la figura de Pedrell como impulsor de la escuela nacional a la que él se adscribe,
y que tuvo como resultado, en sus propias palabras, que “dos peligros desaparecian de golpe:
el de transformarse en satélite del arte extranjero, y el otro, no menos desagradable, de girar

siempre alrededor de un localismo estrecho y sin salida.” (Espla, 1986 pag. 208).

En el mismo texto encontramos que esta escuela nacional consiste en asimilar el sentido
intimo del canto popular, lleno de la riqueza y excelencia del pueblo, y con un lenguaje
acrisolado por el tiempo, pero conservando cada autor su propio lenguaje, no limitdndose a
reproducirlo. Tras Falla, y para evitar caer en repeticiones de férmulas, los compositores
levantinos se vieron obligados “a constituir escalas propias, fundamentadas sobre las
caracteristicas modales del canto popular del Levante espaiiol, sirviendo como base de los
procesos armoénicos generales”. A continuacidn, sefiala que “estas escalas no fueron nunca
empleadas sistematicamente, a pesar de que ciertos historiadores actuales de la musica, y
algunos diccionarios, entre ellos el de Riemann, pretendan que todas mis obras estan

construidas sobre estas escalas.” (Espla, 1986, pags., 207-209)

Fragmentos de esa escala las podemos encontrar con claridad en el segundo movimiento de
la obra que estudiamos. En el compds 27 y siguientes, el tema B de este movimiento,
Allegretto piu mosso, se desarrolla sobre un ostinato ritmico en armonia de subdominante.
Consiste en un fragmento de escala descendente, de cardcter improvisatorio, que se asemeja
al canto de un instrumento de viento de caricter popular. Frente al tema solemne que
encabeza el movimiento, encontramos aqui el elemento festivo y desenfadado, construido

sobre la escala modal levantina.
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El pasaje es especialmente bello y significativo, ya que supone una cita del motivo
caracteristico en terceras descendentes del primer movimiento, y dentro de la escala modal
levantina, un giro de colores hacia el diatonismo, para provocar una impresion de contraste
entre los modos mayor y menor, sin ser propiamente ninguno de ellos. La saturacion
melddica de las voces provoca muchas veces durante la obra que este tipo de elementos, que
se dan en los tres movimientos, sean dificiles de apreciar, pero aqui, precisamente por el uso

del ostinato ritmico armdnico, podemos disfrutarlo en toda su riqueza y desnudez.

La escala a la que nos referimos es la siguiente:
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Figura 17. Escala modal levantina

Y de ella nos dice Espld, en los afios veinte, cerca de la fecha de composicion de Los tres
movimientos:
En consecuencia, he construido mis tltimas obras, muy francamente, sobre la base de esta
escala, cuyo especial color, conviene a los cantos levantinos y sobre todo a su propia tendencia
melddico-armoénica; los enlaces de Tonica Dominante estin en parecida relacion que la
establecida en la escala diatonica, pero excepcion hecha del acorde perfecto, que puede ser

construido sobre la Toénica, no existe exacta equivalencia alguna entre los encadenamientos
armoénicos de las dos escalas. (Iglesias, 1962, pag. 12)

Otro ejemplo de fragmento de esta escala lo encontramos en una de las secciones
contrastantes del tercer movimiento, en el que la contraposicion de la 5% justa y el tritono son

especialmente poéticas:
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Este pasaje de claro espiritu folcldrico y popular es representativo, de la contraposicion entre
diatonismo y escala propia, y al tiempo de la importancia que Espla da a la tonalidad. De la
sujecion que hace a Do mayor y de la funcion expresiva, pero no estructural que tiene su uso

de la disonancia y de la modalidad.

En su texto Funcion musical y misica contempordnea podemos encontrar la posicion de

Espla sobre esta tension de elementos:
El arte gira, actualmente, en torno a lo inauténtico, y nuestra situacion presenta una temible y
agorera semejanza con la de la antigua Grecia invadida por la catapycnosis de los virtuosos
que acelerd la decadencia musical, dando al traste con el honorable sistema nacional y
sumiendo a la musica en el caos y la anarquia; salio de ellos, mas tarde, gracias a la Iglesia
Cristiana, que corto6 por lo sano, restaurando el diatonismo modal, propugnado por los viejos
filoésofos, camino de la reforma gregoriana, en cuya pureza melddica encontré nuestro arte su
salvacion. (Como extrafiarnos de que, dada la descompuesta actualidad estética, la obra

respectiva de las dos figuras-indice de nuestro tiempo, Strawinsky y Schonberg, haya
germinado en el seno mismo de la inautenticidad? (Espla, 1978, pag. 163)

En el mismo texto encontramos una definicion a propdsito de Stravinski que contribuye a
establecer su posicion:
La ideacion melddico-armonica del inventor de musica supone necesariamente, una voluntad

afectiva, tanto mas evidente cuanto que se ejerce sobre la significacion tonal de sus invenciones.
(Espla, 1978)

Es decir, la musica es en ultimo grado afectiva, y esa afectividad depende del sistema tonal,
y esta sujeta a €l. La naturaleza de esa afectividad es, en Espla, dificil de situar, pero no es
desde luego la afectividad de la vida ordinaria o la de las pasiones, sino la del mundo estético.
En ese sentido ha expuesto antes en el mismo texto que “una sucesion sonora carece de
sentido melddico si no sabemos de donde viene ni adoénde va, si no la significa ningtin polo
de referencia, ya se manifieste por la via modal o por la via tonal”. Pero aclara que, en nuestra

conciencia de occidentales, la evolucion historica “ha trasfundido el sentimiento de la
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tonalidad en la naturaleza misma de la musica, y no podemos sustraernos a su imperio ni aun
cuando coloreamos nuestro arte con los matices de oro viejo que destellan los modos

arcaicos, encastrados, a menudo en la produccién actual.” (Espla, 1978)

5.3. Topicos armonicos

Muchas de las ideas sobre armonia de Oscar Espla pueden encontrarse en su Disertacion
sobre la Armonia (Espla, 1978, pags. 51-69). El texto estd sin fechar y pertenece a los escritos
personales del compositor. En él encontramos las tesis principales del autor, de una manera
no sistematica. Se organizan por un principio paralelo de cronologia tanto de la historia de
la musica como de la complejidad del fendmeno musical, que organiza desde una menor

complejidad hasta la mayor, que coincide con la época actual.

El texto esta trufado también de diatribas contra diferentes escuelas tanto de practica como
de teoria musical. Asi, por ejemplo, Espld describe como los antiguos griegos estaban
apartando la musica de su verdadera esencia, y como la Iglesia, en su opinidn salvo la musica,
de este peligro. Critica a Rameau, y le acusa de haber incurrido en graves errores en su
concepcidn de la Armonia. Califica despectivamente al dodecafonismo, que Esplé considera
sin fundamento y contrario a la musica. Es necesario destacar estos aspectos, que reverberan
en toda su obra intelectual, de esencialismo y polémica, por lo que nos dicen del carcter del

autor.

Entre las ideas mas puramente técnicas, pueden extraerse algunos elementos principales y

destacados:

1. Distincion entre consonancia/disonancia y estabilidad/inestabilidad armonica.

Fundamentacion historica genealogica de su desarrollo.

La nocion de consonancia y la de su opuesta, la disonancia, es inherente al sentido musical, en
cualquier forma que se manifieste, y de caracter subjetivo en la practica, aunque se funde en
un fendmeno acustico. Es, precisamente, lo que convierte a ese fendmeno acustico en
fenomeno musical, y existe lo mismo en la primitiva musica modal que en la nuestra tonal.
[...] En cambio, la nocion de estabilidad y la de inestabilidad armonicas nacen con el
sentimiento de la tonalidad. Los tratados de Armonia parece que, en general, lo ignoran, como
se desprende de sus definiciones que repasaremos luego. (Espla, 1978)

Esta consideracion tiene una importancia enorme, pues nos aclara, que hemos de distinguir

a la hora de interpretar entre la disonancia, que es puramente afectiva, y la inestabilidad, que
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pertenece a la articulacion armoénica del discurso. Es decir, distinguir claramente aquello que
tendrad funcién cadencial, y por tanto estructuradora, y lo que es puramente color, ya sea
timbrico o melddico. Esto nos dard acceso a una mayor claridad expositiva, pues es facil
perderse en una musica con tantas disonancias sobre temas de caracter naif o pueril. Asi
podremos distinguir entre los elementos que hacen avanzar el discurso, y los que pueden ser

guifios a la expresion.

2. Pretonalidad en el contrapunto e importancia de la dominante como funcién del
quinto grado, ya que para €l la funcion de la “quinta” ha existido siempre y constituye la base

de todos los sistemas musicales de formacidn mas o menos cientifica.” (Espla, 1978)

Esta quinta tiene, para €l, caracter cadencial final en los sistemas modales, y caracter de

establecimiento inicial en los tonales.

(En qué fenomeno natural se encuentra la garantia cientifica de estas bases musicales, y por
consiguiente de la Armonia? Aqui vamos a disentir de la mayor parte de las teorias en uso,

como vamos a sefialar un error fundamental del que el gran Rameau es principal responsable.
(Espla, 1978)

Esto supondria un complemento de las nociones anteriores de consonancia y estabilidad, y
su apuntalamiento tanto histdrico, como en relacion a una base cientifica de construccion de
los modelos musicales. Espla establece su vision de la evolucion armdnica a caballo entre lo
natural del fenémeno armoénico y lo subjetivo cultural de Ila eleccion de

consonancias/disonancias por analogia, un procedimiento crucial para €l.

No perdamos de vista que la evolucion armonica no es un fendomeno acustico objetivo, sino un
fenomeno ya musicalmente afectivo, en el que la necesidad de crear tensiones, por una parte,
y la de definir los caminos de la cadencia, por otra, se conjuntan en la trayectoria que conduce
hacia la verticalidad definitiva del acorde [...] Y a medida, pues, que se desentrafiaba de la
primitiva monodia su sentido armonico vertical, ain dentro del contrapunto, las voces
adquirian independencia de movimiento, permitiéndose la libertad de acortar sus intervalos
con las notas de paso, sensibilizadas o no, con tal de respetar los jalones armoénicos de trecho
en trecho que eran el germen de los futuros acordes. (Espla, 1978)

3. Todos estos elementos lo llevan a hacer una defensa de la tonalidad como sistema
necesario para la expresion musical y le sirven para establecer su ataque a la musica
dodecafonica, como recurso necesario para defender la tonalidad, del mismo modo que
hemos visto que ataca a Rameau para defender su teoria de la Armonia:
La inteligencia musical afectiva no sabe nada de resonancias naturales, de sonidos sinusoidales
ni de arménicos. Sin duda existe una oculta correlacion entre el proceso musical subjetivo y el
fenémeno acustico, pero a la conciencia del musico no la estimula sino la necesidad de
expresion. [...] Que esta expresion evolucione por un camino que tiene una formulacion

cientifico-acustica, es una cosa; y que esa formulacion constituya la base del proceso
psicologico musical, es muy otra. Los dodecafonistas lo ignoran al parecer, pues no se explica
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de otro modo, las puerilidades tedricas que escriben para defender un sistema absolutamente
contrario a la naturaleza del arte. (Espla, 1978)

Los pasajes que mdas podrian interesarnos como intérpretes son los mas dificiles de
comprender porque incurre en aparentes contradicciones, como cuando parece establecer una
jerarquia de relacidon entre principios generales en las disonancias, para a continuacion
decirnos que son independientes. Creemos comprender el sentido del texto, pero no podemos
estar seguros y echamos en falta que esos trabajos fueran completados por el autor.
La armonia actual no puede explicarse sino como el resultado de una modificacion progresiva
de las tensiones primitivas, a partir de los acordes llamados perfectos, mediante procesos
analogicos de sensibilizacion de los intervalos. Esta sensibilizacion no altera las referencias a
esquemas armonicos primarios, fundados en las consonancias y estabilidades mas antiguas e
inmediatas, pero crea agregados con funcidn propia independiente de la de aquellos esquemas.
[...] Sin este concepto, no explicariamos el empleo actual de la disonancia con un valor

expresivo autéonomo, como sonoridad en si misma, y propia en determinadas intenciones
musicales. (Espla, 1978)

Nuestro parecer es que esa funcion independiente de la que habla es expresiva, pero el texto

no lo aclara enteramente.

En todo caso, podemos situarnos claramente, con este parrafo de Funcion musical y miusica

contemporanea:

La dominante, que este es el nombre del segundo armdnico en cuanto nota de la escala, tiene
la propiedad de despertar en la conciencia auditiva el primer estimulo de significacion musical.
Crea, en efecto, en nosotros una tension, un sentimiento de polaridad arménica hacia la nota
fundamental o tonica. Y esta interpretacion afectiva primaria es la clave de las tendencias que
atribuimos a cada uno de los grados de la escala, y, por consiguiente, del impulso inicial de las
notas en su movimiento. Las notas son, a su vez, vértices posicionales e intervalos; hitos fijados
por el ritmo en el camino musical, y distancias espacio temporales definidas por las tensiones
que ellas crean al desplazarse, en virtud de aquellas funciones que a cada una le asigna la
escala. (Espla, 1977, pag. 153)

El contraste entre tonalidad y modalidad se desarrolla en la obra en dos niveles, el estructural
y el expresivo. El primero para las grandes areas de estructuracion de los materiales

tematicos, y el segundo para dotar a estos de su caracter chocante de tradiciéon y modernidad.

Dentro de la estética de Espld encontramos este elemento como uno de los principales
principios estéticos. Sin duda, es un elemento comun a su época, caracteristico de la musica
francesa post Debussy, a la que Espla se declara afin, y de la que dice ser una de sus

principales influencias.
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Ejemplos: ler movimiento, cadencia final:

Tempo

Figura 24. Cadencia final movimiento I

Aqui vemos claramente la oposicidn entre cadencia tonal, cadencia modal. Al mismo
tiempo vemos el contraste entre modo mayor y modo menor y la utilizacion de 9as
mayores como forma de color, de disonancia estable sobre los acordes tonales. También
encontramos esa oposicidon, de manera mas violenta en la armonizacion del segundo
tema. (Figura 3, compas 16), donde de manera recursiva utiliza una oposicién vertical
entre sol y sol #, como formas de armonia de toénica y de dominante, lo que da lugar a
una inestabilidad modal, que nos suena a ambigiiedad entre los modos mayor y lidio.

Otro ejemplo lo tenemos en la presentacion del tema principal en el II movimiento:
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Figura 25. Tema principal movimiento IT

Aqui vemos como utiliza el acorde de dominante en contraposicion con el acorde de V

menor. Lo veremos igualmente al final del movimiento.
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Figura 26. Final ler episodio movimiento 111

5.4. Topicos ritmicos

Con respecto al ritmo no encontramos parametros en Espld tan concretos como los
encontramos respecto a la armonia y a la melodia. O, mejor dicho, pardmetros que no sean
de relacién con los otros dos aspectos. Aun cuando suele referirse a los ritmos en un sentido
general, de manera precisa expone la diferencia conceptual en su pensamiento entre ritmo y
combinaciones métricas, cuando dice que “el ritmo musical es el osambre de los procesos
armonicos; con estos tiene virtud expresiva; sin ellos la pierde y deviene simple combinaciéon
métrica” (Espla, 1978), y a continuacion que “no es el ritmo, en cuanto regla de un
movimiento, lo que nos hace avanzar en la musica, sino instituido en soporte de un

dinamismo armdnico”. (Esplé, 1978)

Estas pequefias frases son las que nos abren mas el sentido de la obra que estudiamos, pues
conectan la comprension de la obra como objeto, con la puesta en acto de su expresion.
Sirven de preambulo a sus dos mas grandes incursiones poéticas en la formulacion de la

musica, abriéndonos el camino ya a la generalidad de la obra y de la interpretacion.

En su obra de 1961 En torno a la vocacion musical podemos leer:

El sentimiento musical crea, de este modo, su objeto en la forma sensible, y ésta vive,
reciprocamente, de este sentimiento que encarna, mediante la referida serie organizada de
tensiones armonicas, cuya intencionalidad especifica se hace inteligible en la estructura
concreta que el ritmo le otorga. L.a musica se existe, mas que se contempla o se oye. En efecto,
aunque la voluntad de objetivacion, implicada en la forma, nos separe de nosotros mismos, es
indudable que consumimos un trecho temporal de nuestra vida durando concretamente con el
fenébmeno musical, en el que nos revelamos en cuanto lo vivimos y sentimos sus peculiares
vicisitudes. (Espla, 1977, pag.197)

Esta sucinta afirmacion es clave para entender el sentido del primer movimiento de nuestra
pieza, llamada Estudio. Porque precisamente ese dinamismo arménico en contraposicion a

la repeticion métrica constituye el objeto del Estudio.
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O, asimismo en el tercer movimiento, Pasodoble, donde a pesar de todos los contrastes
dindmicos y métricos que encontramos, tenemos la sensacion de no avanzar, o de dar vueltas
alrededor del mismo elemento. Precisamente se consigue este efecto por la sencillez
armonica del pasaje, que se construye alrededor de una cadencia en La M. Todas las frases
que la interrumpen se vuelven citas o bromas alrededor de una figura que se mueve en un
corto espacio temporal, dando vueltas alrededor de si misma Justo al contrario de lo
conseguido en el primer movimiento, donde es la simplicidad métrica lo que permite la

sensacion de gran movimiento por el cambiante proceso armonico.

En su texto Funcion musical y musica contempordnea, de 1955, podemos leer, a proposito

de Stravinski una reflexion sobre estos procedimientos:
El genial inventor de musica trata de crear un arte de radical autonomia objetiva, cuya sustancia
habria que extraer de la constitucion misma de la forma, en cuanto estructura sensible, por
tanto, sin relacion con ningun Ethos humano. Es la eterna quimera del formalismo”. “El ritmo
de Stravinski No avanza en el tiempo” “Desde su objetividad, mal entendida, hace, de las puras
sensaciones sonoras, que llevan naturalmente algiin matiz afectivo, un fingido equivalente del
dinamismo musical auténtico” “Pero no seria fiel a mi conciencia, si no afiadiera, en seguida,
que debemos a Stravinski la aportacion mas fecunda del arte contemporaneo. Precisamente la
tendencia a concebir la musica cual una arquitectura desplegable en ese tiempo exterior que
miden las agujas del reloj en la esfera, que es espacio, indujo a Stravinski a convertir en
simultaneidades armonicas las sucesiones melddicas, reintroduciendo en la composicion la

antigua heterofonia, que se traduce en sus obras en una sutil polivalencia armdnica de 6ptimas
consecuencias. (Espla, 1977, pag. 164)

Esta cita es particularmente curiosa. En la carta que escribe a del Pueyo, cuando le envia la
partitura de los Tres movimientos para piano para su estreno en Bélgica, dice Espla de ella
que le gusta especialmente por su objetividad, (Gonzélez, 2001) el mismo adjetivo que le

critica al compositor ruso.

En todo caso, lo més importante es ver como el ritmo nos enlaza con la generalidad y con la
abstraccion de su estética, en cuanto que es responsable de la puesta en acto del discurso. El
ritmo como movimiento es donde encontramos ese existir con la musica del que nos habla
Espla. Entendido el ritmo como articulador del discurso armoénico, del que la melodia es
portavoz. En ese sentido, el ritmo es el que estd mas cerca del oyente, y el que actualiza toda
la inteligencia afectiva de que nos habla Espld, y que nos hace por fin dar sentido y
comprender muchos de los elementos que, sin la concrecion del acto musical, quedan sin
sentido:

Observad que una composicion no es mas que realidad potencial en la partitura, serie de signos
indicando al intérprete la forma de los esfuerzos motrices que debe efectuar para que brote la
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musica. La composicion la actualizamos nosotros mismos mientras dura el acontecimiento
sonoro, y va deshaciéndose a medida que la ideamos. Terminada la audicion, la musica no es
sino un recuerdo de algo que ha sido y nos ha llevado unos instantes a lo inefable, pero que ya
no es ni esta en ninguna parte. Hemos vuelto a la contingencia de la vida ordinaria. [...] El
viaje musical no es fingido, como el que en sus mundos respectivos nos proponen las demas
artes. El camino de la musica, con todas sus etapas imaginarias, se vive en nuestro tiempo
personal auténtico. L.a musica se existe. [...] Comprender misica es revelarnos en su sentido.
Por eso cada cual le atribuye sus momentos personales, de acuerdo con lo que oye. Por eso,
también, las obras que por refraccion modifican el curso de nuestra via emocional, encuentran
serias resistencias para ser comprendidas y asimiladas. (Espla, 1977, pag. 154) Y mas
adelante:

Una composicion es un conjunto de tensiones y relajamientos, de infinitos matices dinamicos,
vinculado a especificas relaciones ritmico-armdnicas de varia intencionalidad, cuya expresion
se hace inteligible en la forma; estructura esta que imaginamos atemporal, estatica, pero que
trazamos nosotros mismos al seguir las orbitas de las notas, alrededor de los polos armdnicos,
y las evecciones que esas oOrbitas experimentan bajo el influjo de polaridades eventuales
surgidas durante ese viaje ideal por el espacio-tiempo. (Espla, 1977, pag. 156)

Por tanto, una vez realizado nuestro trabajo de vinculacidn de topicos, partiendo del andlisis
formal de la obra, en cuanto al caracter de las melodias y en cuanto a clarificar la estructura
armonica, llegamos ahora a la posibilidad de que la musica se revele en nuestra
interpretacion. No tanto como una puesta en acto de un discurso retdrico clasico o romantico,
sino como objeto que se vive, segun las palabras del propio Espld. Cuando esa “arquitectura
en movimiento” que constituye una pieza musical, segun la bellisima definicion de Espla,

encuentra su sentido.
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6. PROPUESTA DE INTERPRETACION DE LOS TRES

MOVIMENTOS PARA PIANO: LA MUSICA SE EXISTE

Es importante sefialar que el proceso de montaje de una obra no sucede de manera mecénica
y uniforme. Mds bien al contrario, se experimenta como una busqueda, muchas veces,
infructuosa, y en momentos, hasta agonica. La novedad del lenguaje de un compositor con
el que estemos poco familiarizados exacerba estos elementos de dificultad. El mismo Espla

nos lo dice asi en La muisica y su aspecto moderno, de 1913:

Cuando escuchamos por primera vez una obra realmente nueva, estamos desorientados, y si se
exceptua algin fragmento, al resto no le encontramos sentido, siendo precisas varias
audiciones para comprender la obra, de la que vamos enterandonos y la que sentimos a medida
que no damos cuenta de que un fragmento tiene cierta correspondencia y afinidad con otro y
que cada uno ofrece figuras ligadas por un sentido particular y que en cada figura los sonidos
guardan entre si ciertas relaciones que caracterizan su conjunto. En fin, que la obra nos
conmueve plenamente cuando la entendemos, y la entendemos cuando descubrimos aquel plan
y aquella organizacion de la que hemos hablado. Para lo cual ha sido preciso realizar un trabajo

comparativo y ordenador, colocando cada elemento en su lugar y dandole un significado.
(Espla, 1978, pag. 21)

No se trata, por tanto, de la aplicacion de una serie de reglas conocidas, sino mas bien, del
redescubrimiento de éstas en la musica contenida en la partitura que trabajamos. Los
diferentes elementos se van ensamblando y dejando aparecer lo que, finalmente, serd una
obra fluida y uniforme. Tras el proceso dialéctico de analisis, la sintesis incorpora toda la

intuicion de que podamos disponer. Como escribe Espld, al lado del comprender, el sentir:

Se me ofendieron los musicos porque dije que tocar el piano, u otro instrumento, no constituia
un arte sino una técnica u oficio, pues el hecho de que un ejecutante comprenda y sienta
perfectamente al autor que interpreta no le da patente de artista. Del mismo modo que ese
ejecutante, o mejor que ¢l todavia, puede comprender y sentir al autor cualquier oyente humilde
desde su butaca de concierto, sin que por ello se convierta en artista, pues en realidad no se
trata sino de comprender y de sentir y de ningiin modo crear. El que interpreta bien es un
comprensivo que posee una técnica mediante la cual expresa lo que comprende y siente, pero
no crea nada. ¢

Mas alla de la distincion ente arte y técnica, que abriria un debate mucho mas largo de lo que

este trabajo puede albergar, y que remite a las formulaciones estéticas que describiamos en

6 Oscar Espld, carta a Gabriel Mird.
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las caracteristicas generales del pensamiento esplasiano, es fundamental resaltar la union
necesaria que Esplé establece entre comprender y sentir. Necesidad intrinseca que nos afecta
como intérpretes, y que hace que, junto al trabajo intelectual de comprensién de la obra, haya
un trabajo de comprension afectiva. Es obvio que este trabajo afectivo no puede ser
formulado a priori, sino que se va dando al lado del otro, y que no puede basar sus
conclusiones en elementos tan concretos como el trabajo intelectual. También Espla dio
cuenta de esta condicidn, y asi nos lo refiere Pilar Otaola en su trabajo sobre sus afios en

Bélgica como critico:

En sus crénicas posteriores, sin embargo, Espla admite la palabra artista referida también al
intérprete, ya que las exigencias de sensibilidad artistica, de la técnica propia del oficio, de la
cultura y la propia formacion intelectual, necesarias para una adecuada interpretacion, hacen
del intérprete un artista, aunque en distinto sentido que el creador de una obra de arte. Ademas,
en la interpretacion, el intérprete nos da también algo de si mismo que se afiade y facilita al
mismo tiempo la comprension de la obra, por lo que no puede ser equiparado al publico, por
muy entendido y sensible que sea. (Otaola, 2010, pag. 189)

Se establecen, pues, dos niveles de comprension, el racional, que puede ser aplicado sobre
el objeto a través de una serie de procesos reglados y compartibles, y el estético que, sin
ignorar ni contradecir el anterior, depende de la intuicion, y del bagaje del intérprete, y de su
capacidad para estar abierto a las influencias del mundo y su capacidad para reconocerlas en
otros, o en las obras de otros. Y sobre todo ese “algo de si mismo™ que el intérprete aporta

como condicion imprescindible para transmitir la obra.

Como muy bien sefiala Otaola, Espla alude constantemente a la importancia de la fidelidad
a la intencion estética de la obra o a la intencidn estética del autor. Espla no explica en qué
consiste esta intencion estética, pero es una expresion recurrente en sus criticas. En algunos
textos la intencion estética es equiparada al sentido de la obra, sentido artistico se entiende,
que depende en primer lugar de la obra en si misma, del modo en que estd construida
melddica y armoénicamente. En otros, se refiere a esa intencion afectiva informulada que

alienta la obra y que debe aparecer como resultante de su escucha y comprension.

Otaola ha sistematizado las cualidades que Espla atribuye a un buen intérprete:

Entre las cualidades técnicas que debe poseer un intérprete, director de orquesta o solista, Espla
menciona repetidas veces la sinceridad, la sensibilidad y el temperamento, el sentido musical
y una buena técnica. La sensibilidad y el temperamento son cualidades en cierto sentido
naturales que vienen dadas al musico. Al mismo tiempo, esta sensibilidad y temperamento
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deben estar sometidos al uso de la razon, al estudio de la obra y al trabajo técnico. (Otaola,
2010)

Como vemos, es preciso que el intérprete ponga de su cosecha elementos afectivos de
comprension de la obra y de actualizacion del sentido de esta, al lado de los puramente

formales y técnicos.

Espla observa que es en la interpretacion de las obras de compositores clasicos como
Beethoven y otros anteriores en donde mejor se puede apreciar la sensibilidad o la personalidad
del intérprete, ya que en estas obras las variaciones de tempo y de expresion apenas aparecen
indicadas. Ello deja la personalidad del intérprete al descubierto. En este sentido declara: ‘Los
clasicos, incluido Beethoven, son la piedra de toque de los ejecutantes; dan un margen de
iniciativa al intérprete que no se encuentra en las obras modernas, en las que todo esta
cuidadosamente indicado y previsto por el autor’. (Otaola, 2010)

En nuestro caso, y para finalizar, esa parte de actualizacion personal de la interpretacion ha

tenido enormemente que ver con la imaginacion orquestal.

Resumiendo, el proceso que hemos seguido ha sido:

1. Primera lectura y montaje técnico: encontrar los gestos que se ajustan mejor, por un
ladoa la construccion pianistica formal de la obra, es decir, si son arpegios, escalas o figuras
retoricas, (posicion de la mano) por otro a la expresion melodica en relacion con la métrica
y el pulso (dibujo de acercamiento o alejamiento del teclado en forma de circulos), y hacer
una sintesis de estos tres elementos, a los que después afladiremos la expresion dinamica
(cantidad de peso, velocidad de ataque del dedo) y agogica (duracion de los gestos). Hay que
sefialar los contrastes enormes entre grandes aperturas de la mano en la voz inferior, con
abundantes novenas y décimas resultantes de acordes y el fino trabajo de igualdad para

arpegios y figuraciones melodicas contrapuntisticas.

Por otro lado, dirigir siempre las frases hacia su punto culminante, y trazar una estrategia de
desarrollo del parrafo y de las frases, que se ha ordenado por asignaciéon de colores
orquestales para poder destacar los valores de afirmaciéon o comentario, y ordenar asi el

discurso tan fuertemente melddico de Espla

El primer movimiento apenas tiene silencio y eso lleva un enorme trabajo de ordenacion de
los elementos en varios planos, a nivel de dedo para timbrar y a nivel de brazo y muifieca
para conseguir la densidad orquestal y la articulacion. También tiene un trabajo importante

de caracterizacion de temas con la articulacion y de busqueda de sonoridades para distinguir,
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por un lado, los planos sonoros de las diferentes voces, y las diferentes estéticas que se
combinan en los diferentes motivos, pasando a veces, rapidamente, de un toque mas
clavecinistico, a la manera de Scarlatti, a toque mds profundo de caracter romantico, a toque

denso de acordes plenos.

2. Hacer comprensible el desarrollo armoénico, y debe haber un buen trabajo de sintesis,
que permanezca en nuestro oido para poder darle la duracidon necesaria para que se entienda.
Es muy importante distinguir aquellas armonias que tienen un valor mas estructural y

aquellas que tienen un valor mas adjetivo.

En una pieza que juega tanto con las armonias inesperadas o distorsionadas, tan propio de la
época, en la que las disonancias pertenecen a la idiosincrasia de cada compositor, es muy util
no solo practicar la reduccion armoénica, sino en muchos casos, encontrar la armonia
supuestamente convencional, para tenerla en el oido y poder escuchar la torsién que el autor
hace de esta convencion. Por ejemplo, en el primer episodio del Pasodoble, donde Espla cifra
toda la seccion en Si menor, y donde encontramos citas del primer movimiento, es muy util
tocarla, como si realmente estuviera en Si menor, para poder entender lo que esta pasando

en la melodia.

3. Dotar de caracter a las melodias: tras la lectura de los textos, contraponer los
nivelesfolkldricos, de lenguaje modernista y de caracter del propio Espla. El caracter es algo
muy escurridizo de definir, pero seguimos en esto a Neuhaus en su Arte del piano y creemos

que se perfila en nuestro trabajo de intérpretes en la relacion sonido-ritmo.

4. Imaginacion orquestal: Para hacer comprensible el discurso y dar sentido de conjunto
a laobra, hemos procedido a asignar colores timbricos orquestales a diferentes grupos
tematicos, melodicos y armoénicos, lo que permite clarificar la forma general de una manera
coherente y amplia. En este sentido, ha sido una referencia obligada la orquestacion que
Espla hizo del segundo movimiento, Danza antigua, para La pdjara pinta. En ella podemos
escuchar su predileccion por los vientos madera para las melodias populares, su uso irénico
de la seccidn de cuerda, en un antirromanticismo deliberado, o su manejo de la percusion y
los metales para oscurecer determinadas voces contrapuntisticas. También hemos prestado
enorme atencion a la grabacion de la Sonata del Sur, en la que €l mismo dirigio a la Orquesta

Nacional de Espafia en 1957 con Marcelle Meyer como solista.
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5. Grabaciones: Una vez la obra esta ya lista para ser presentada en publico, hemos
recurridoa la grabacidn, para poder afinar no sélo la parte de ejecucion técnica, sino el sentido
de la obra. Esto nos permite escucharnos mas libremente, y tomar decisiones estéticas desde
la intuicidn con el fin de acercarnos a ese espiritu que hemos ido percibiendo y extrayendo

de la convivencia con las lecturas de Oscar Esplé en su faceta de pensador.

45



Jorge Burillo Ferrer

7. CONCLUSIONES

El estudio realizado sobre Tres movimientos para piano de Oscar Espld nos ha permitido
definir una interpretacion que se base en los topicos y el caracter del pensamiento del autor,
logrando asi una coherencia entre la obra musical y su discurso estético. A continuacion, se

detallan las conclusiones obtenidas en relacidon con los objetivos propuestos:

- Analisis formal y armdnico integral.

La obra Tres movimientos para piano de Esplad se sitGa en un contexto estético-musical
caracteristico de su época, siendo reflejo de la época madura de su autor. Nuestro analisis ha
revelado una estructura solida y una riqueza en el tratamiento armonico que es caracteristico
del autor. Ademas, hemos podido ver las relaciones internas de la pieza en el uso de citas
entre movimientos, y la forma peculiar que Esplé da a su inspiracion en el folklore levantino.
Espla utiliza una armonia expandida, con abundantes juegos modales y tonales y técnicas del
impresionismo francés para crear texturas y colores sonoros unicos, al tiempo que persigue

un discurso fuertemente tonal.

- Identificacion de topicos del pensamiento esplasiano.

Através del estudio de los escritos de Espla, hemos identificado una serie de ideas principales
que forman la base de su pensamiento estético. Entre estas, destacan su preocupacion por la
autenticidad cultural, la busqueda de una identidad musical espafiola genuina, no folclorica,
y la importancia de la innovacidn dentro de la tradicion. Estos topicos jerarquicos nos han
permitido comprender mejor su obra musical y su enfoque compositivo, proporcionando un

marco tedrico sélido para nuestra interpretacion.

Al mismo tiempo hemos visto como estos elementos de su pensamiento son también rasgos
de caracter, que se filtran a la afectividad en su obra, y no se quedan en puros elementos

tedricos, sino que tienen su correspondencia en su musica.

-Vinculacion entre pensamiento y obra musical.

La conexion entre el pensamiento estético de Espld y los parametros armdnicos, melddicos,
agogicos, formales y expresivos de su obra ha sido claramente establecida. Hemos observado

como sus ideas sobre la identidad musical se manifiestan en su uso de modos y escalas
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propias del folclore espafiol, asi como en su tratamiento ritmico y meloédico. Ademas, su enfoque
innovador se refleja en la complejidad armoénica y en la busqueda de nuevos colores y texturas
sonoras. Y sobre todo su peculiar caracter que le hace establecer un paralelismo entre musica y

conciencia, situando la escucha en unos parametros muy particulares
- Funcion del intérprete segun Oscar Espla

Segun los escritos de Espla, el intérprete tiene la responsabilidad de ser fiel a la esencia y el espiritu
de la obra, mas alld de una simple reproduccion técnica de las notas. Esto implica una profunda
comprension del discurso estético del autor y una capacidad para expresar sus intenciones a través
de la interpretacién. Nuestra propuesta interpretativa ha buscado cumplir con esta vision,
esforzdndonos por capturar y transmitir la profundidad emocional y la riqueza expresiva de la obra,

tal como Esplé lo concebia.

En resumen, nuestra propuesta de interpretacion de Tres movimientos para piano de Oscar Espla,
basada en un estudio exhaustivo de su discurso estético y de la obra en si, ha logrado articular de
manera coherente los elementos formales, armonicos, melddicos y expresivos con los topicos
principales del pensamiento esplasiano. Este enfoque no solo ha permitido una interpretacion fiel y
auténtica, sino que también ha contribuido a una mayor comprension y apreciacion de la obra de

Espla en el contexto de la musica espafiola del siglo XX.

La realizacion de este trabajo ha sido de enorme interés y ha dejado abierto un campo de
investigacion que esperamos desarrollar en futuros estudios. En particular, nos interesa seguir
profundizando en la psicologia y en la plasmacion orquestal del pensamiento musical en la obra
para piano de Oscar Espla. Este tema se presenta como un mundo rico e inexplorado, lleno de

posibilidades y matices que merecen ser estudiados en mayor profundidad.

La psicologia detras de la creacion musical es un aspecto fascinante que puede revelar mucho sobre
el proceso creativo del compositor, sus motivaciones y su forma de pensar. Entender como el
compositor conceptualiza su musica'y cOmo sus experiencias y emociones influyen en su obra puede

ofrecer una nueva dimension a la interpretacion y apreciacion de su musica.
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Asimismo, la plasmacion orquestal del pensamiento musical en su obra para piano abre un abanico

de posibilidades de analisis. La forma en que Espla traduce sus ideas orquestales en una obra
pianistica, adaptando los recursos y timbres de la orquesta al piano para reflejar su vision, es un
proceso complejo y digno de estudio. Nos interesa examinar estos elementos, que pueden ofrecer

nuevas perspectivas y enriquecer la interpretacion de sus obras.

Esperamos que este campo de investigacion no solo nos permita profundizar en la comprension de
la obra de este compositor, sino que también contribuya al conocimiento general sobre el proceso

creativo en la musica y la interaccion entre la psicologia del creador y su expresion musical.
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Figura 12. RItmica t€mMa A ..........ccoooiiiiiiiiiiiie et e e 19
Figura 13. Antecedente motivo principal ..., 20
Figura 14. Consecuente motivo principal .............cccoooiiiiiiiiiiii e 21
Figura 15, Variacion y escala hexatona ..................cccoooiiiiiiiiiiineeeeee 21
Figura 16. Pasaje transicion 6/8 ..............cooooiiiiiiiiiiiiiie et 21
Figura 17. Tema Seccion B ................ccoooiiiiii e 22
Figura 18. Tema principal ... 23
Figura 19. Elaboracion de tema A ..................ccooiiiiiiiiii 24
Figura 20. 1er epPisodio ..........cccooviiiiiiiiiiii e 24
Figura 21. 2° @PisSodio .....ccoceeiiiiiiiiiiiiii e e 25
Figura 22. 3er ePisOdio .........ccocooiiiiiiiiiiiiiiiiieeee e 25
Figura 23. Semicadencia .............ccoovviiiiiiiiiiiiii e 26
Figura 24. Cadencia final movimiento I .......................co 38
Figura 25. Tema principal movimiento II ......................ccooi, 39

Figura 26. Final ler episodio movimiento IIT ......................c.oo 39
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Arquitectura en el movimiento. Tres movimientos para piano de Oscar Espla a través de su
pensamiento estético.



