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Resumen:
Este trabajo explora la relacion entre el pensamiento estético de Oscar Espla y su aplicacion en la
interpretacion de Tres movimientos para piano. A través del analisis de su obra, sus escritos
tedricos y su biografia, se examina cémo sus ideas musicales reflgjan una tension entre la
modernizacion y la preservacion de la tradicion. Se destacan aspectos clave como el uso del ritmo,
la armonia modal y la influencia de la infancia en su identidad artistica. Ademas, se analizan la
recepcion critica de la obra y su importancia en el repertorio pianistico del siglo XX. Se concluye
que Tres movimientos para piano representa un punto de inflexion en la evolucion estilistica de
Espla y que su estudio permite una comprension mas profunda de su lenguaje musical y su impacto
en la interpretacion pianistica.
Palabras clave: Oscar Espla, Estética musical, Tres movimientos para piano, Interpretacion
pianistica, Musica espafiola del siglo XX

Resum:
Aquest treball explora la relacié entre el pensament estétic o Oscar Espla i la seua aplicacio en la
interpretacio de Tres moviments per a piano. A través de I’analisi de la seua obra, €ls seus escrits
tedricsi la seua biografia, s examina com les seues idees musicals reflecteixen una tensié entre la
modernitzacio i la preservacio de la tradicio. Es destaquen aspectes clau com I'Us del ritme,
I”harmonia modal i la influéencia de la infantesa en la seua identitat artistica. A més, s analitzen la
recepcio critica de I’obra i la seua importancia en el repertori pianistic del segle XX. Es conclou
que Tres moviments per a piano representa un punt d’inflexio en I’ evolucié estilistica d’ Espla i que
el seu estudi permet una comprensié més profunda del seu llenguatge musical i € seu impacte en la
interpretacio pianistica.
Paraules clau: Oscar Espla, Estética musical, Tres movimientos para piano, Interpretacié pianistica,
Musica espanyola del segle XX

Abstract:

This study examines the relationship between Oscar Espl&’ s aesthetic thought and its application to
the interpretation of Tres movimientos para piano. Through an analysis of his works, theoretical
writings, and biography, it explores how his musical ideas reflect a tension between moder nization
and the preservation of tradition. Key aspects such as the use of rhythm, modal harmony, and the
influence of childhood on his artistic identity are highlighted. In addition, the critical reception of
the work and its significance within the twentieth-century piano repertoire are analyzed. In
conclusion Tres movimientos para piano represents a turning point in Espla’s stylistic evolution,
furthermore its study enables a deeper understanding of his musical language and its impact on
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pianistic interpretation.

Keywords: Oscar Espla; Musical aesthetics; Tres movimientos para piano; Pianistic interpretation;
Twentieth-century Spanish music

Introduccion

Este trabajo se centra en la relacion entre el pensamiento estético de Oscar Esplay su aplicacion ala
interpretacion de su obra Tres movimientos para piano. Mas alla del andlisis técnico de la obra, que
puede consultarse en detale en e Trabgjo de Fin de Grado Arquitectura en movimiento: Tres
movimientos de Oscar Esplé a través de su pensamiento estético, nuestro objetivo es examinar como
sus ideas estéticas, su biografiay su misica se entrelazan, proporcionando una visién mas profunda
de su lenguaje compositivo.

Paraello, tomamos tres gjes de andlisis: lamusicaen si misma, los textos tedricos y ensayisticos
del propio Esplay su biografia. No partimos de su vida como fuente principal, sino que la utilizamos
como un tercer foco de comprension, especiamente en o que respecta a su caréacter privado. Junto a
su trayectoria publica como compositor, intelectual y figura pdblica, nos interesa como su mundo
personal —y en particular su infancia— influyd en su pensamiento musical. Sin embargo, el estudio
biogréfico de Espla presenta notables dificultades, ya sefialadas por diversos autores. En especial, €l
Trabajo de Fin de Grado Oscar Espla y la Orquesta de Héctor Hurtado Salazar, citado en la
bibliografia, haresaltado los problemas de constatacion en muchos datos de su viday obra, 1o que nos
obliga atratar estas fuentes con precaucion.

L os tres movimientos para piano en su contexto histérico

Laprincipal fuente que tenemos para el estudio de nuestra obraes el libro de Antonio Iglesias, Oscar
Espla, Su obra para piano, publicado en 1962. Iglesias sitlla €l afio de composicion en 1921, aunque
€l propio Espla 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
pajara pinta, e Iglesias sefiala que “los Tres movimientos para piano representan el primer paso dado
por el compositor, en su obra pianistica, hacia su segura incorporacion 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 1o agrandan dentro de unos
horizontes estéticos similares alos de Honegger, Martinu o Hindemith". (Iglesias, 1962)l

Iglesias lo sitlla como bisagra del tercer periodo compositivo de Espld, aquel en que €
compositor, ya con personalidad afianzada, la desborda y supera, y lo sitlla como precedente de sus
dos obras mayores posteriores, la Sonata Espafiola y sobre todo de la queridisima por el compositor
Sonata del Sur.

Tomés Marco incide en esta consideracidn y afirma que Los tres movimientos para piano es una
de sus obras pianisticas mayores, con méas capacidad de abstraccion y de ambicion formal. (Marco,
1982)
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Recepcion critica, intérpretes destacadosy grabaciones

Iglesias nos informa de que la obra ha sido tachada de virtuosista, calificativo que é rechaza no
porgue no incluya muchas dificultades sino porgue, coincidiendo que su brillantez es muy grande,
cree gue responde a un nuevo concepto del piano. Y nos aclara: “este nuevo piano es totalmente
realizable, comodo y natural, siempre y cuando quien lo traduzca llegue a interesarse como musico,
antes que, como pianista, en aduefiarse de su complejo y bello mensgje”. (Iglesias, 1962)

No es de las obras mas interpretadas. Sus principales intérpretes fueron Eduardo del Pueyo y
Pilar Bayona, en ladécadadelos 50y 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 € recital de musica espariola dado por Eduardo del Pueyo, €l 5y
€l 8 de octubre de 1943. El comentaristadel concierto, en la criticarealizada para Le Soir, serefierea
la obra con € cdlificativo de bella y transparente, y dice ademés de ella que “revela una fuerte
personalidad y un saber extraordinario. El Estudio, sdlidamente construido y de una escritura
elegante, la Danza antigua, pagina deliciosa, llena de sensibilidad y de hallazgos armonicos, €l
Pasodoble, verdadera obra maestra en la que la emocién y la ironia esta servidas por una técnica
luminosa de primer orden, han tenido un éxito extraordinario”. (Gonzalez, 2001) En un concierto
homenaje a Del Pueyo, el pianista Robert Steyaert, la interpreto y la calificd de una gran dificultad
técnica

La primera grabacién que tenemos es la de Pilar Bayonapara el sello EMI en 1958. Mas tarde la
grabarén Pedro Carboné para Naxos, y Martin Jones para Nimbus Records. Ambas grabaciones de
finales del siglo X X. No tenemos noticias de mas registros sonoros ni audiovisuales de la obra.

Laobra consta de tres movimientos: Estudio, Danza Antiguay Pasodoble. Aunque no sele da el
titulo formal, comparte algunas de las caracteristicas habituales de la forma Sonata. Primer
movimiento estructurado alrededor de dos temas principales, con exposicién, desarrollo y
reexposicion; segundo movimiento lento, de caracter intimo y reflexivo, y tercer movimiento vivo
con estructura de rondé. No se trata en ningln caso de forzar €l andlisis haciala demostracion de estas
coincidencias, pero hacerlas notar puede ser Util a intérprete ala hora de plantearse €l estudio, y ala
hora de reconocer formalmente la pieza.

L os tres movimientos son claramente independientes, pero aparecen relaciones mel ddicas entre
los tres, y en concreto, las més claras son las que aparecen en e tercer movimiento, donde
encontramos citas de los dos anteriores.

Caracteristicas generales del pensamiento esplasiano

Oscar Espléa aspir6 a modernizar la musica espafiola integrandola en la tradicion europea, pero sin
abandonar latonalidad. Rechazd con firmeza las corrientes vanguardistas como el dodecafonismo, €
serialismo y la musica electrénica, considerandolas ajenas a su concepcion estética. Su pensamiento
revela una constante tensidn entre innovacion y tradicion, en la que su infancia y las pérdidas
familiares desempefiaron un papel crucial. Esta dualidad se refleja en su musica, donde conviven
estructuras clésicas con una sensibilidad propia, alavez luminosay melancélica

Sus escritos permiten comprender mejor su obra, pues muestran como su vision musical se
articulaba en torno a la preservacion de ciertos valores frente a la experimentacion radical. Para
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Espla, la modernidad debia partir de un arraigo en la tradicion, lo que se traduce en una misica que
combina elementos formales rigurosos con una profunda carga expresiva. Asi, su produccién
representa un equilibrio entre razén y emocion, entre pasado y presente. Aungue no ha sido raiz de
nuestra hipotesis, 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 masimportante para é 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 él 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 acostumbr6 al placer de la
reflexion, familiarizandonos con el mundo de la ciudad, que era lo que, a €, 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, luchd sin remedio por las causas en que creia.
Naturalmente una persona tan motivada y vehemente, en un pais como € nuestro, con
tendencia al antagonismo, tuvo que resultar polémica, y polémica hubo en su larga vida. Pero
jamés se arredr6, aunque le doliera en muchas ocasiones la incomprension ajena.

En el mismo sentido se manifiesta Tomas Marco: “ Espla fue un personaje curioso. Combativo y
atrabiliario, tenia fama de mal caréacter, pero podia ser enormemente tierno, y desde luego era una
persona de gran sensibilidad oculta bajo una capa hosca’. (Marco, 1998, pag. 67)

Espla no dgja de audir 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 tension entre ambas, que le hace incurrir en determinadas
contradicciones, que mas tarde sefialaremos, y que creemos que solo pueden explicarse mediante la
hipétesis 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 Principal es tendencias actuales de la misica 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 més adelante:

Seglin lo que he dicho, una emocién nace del gjercicio mismo de la funcion musical. EI misico
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. Sn comprender |0 que se oye no puede sentirse ninguna emocién, La misica 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
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tiene una logica interior, una logica, 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 emocidn que ella implica vienen juntas de |o subconsciente. La
Unica cosa que le guia es una intencion informulada de carécter afectivo, que quiere
satisfacerse en la misica que se espera, que aln no esta en la conciencia. Pues bien, lo que a
mi juicio falta en la mayor parte de las tendencias actuales de la mlsica es esta intencion
afectiva informulada. (Espla, 1977, pag. 56)

A nuestro juicio este texto es clave pararesaltar 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 solo
de su pensamiento, sino también de su carécter. Comienza exponiendo que €l arte se adimenta de la
vida a través de un proceso de asimilacion y refraccion. A continuacién, sostiene que la misica es
independiente de la vida, y que obtiene su placer de la ordenacién formal de sus elementos. Pasa a
jerarquizar y establecer que es una emaocion, por tanto, de la inteligencia, para después aseverar que
viene del subconsciente, y por tanto de lo afectivo vital, y que en la misica de su tiempo falta ese
elemento.

Nuestra hipétesis es que en este largo parrafo se condensa ese elemento de intel ectualizacion en
lucha con la sensibilidad de Espla, y laforma que adopta. Una forma que es coherente con € enorme
impacto emocional que sufrié en su infanciay las circunstancias en que tuvo que vivirlo, y el papel
defensivo que adopta la inteligencia como regulador de unas emaociones demasiado intensas. Esto es
coherente con ese esguema que é propone en € que es la primera materia vivida la que alienta la
obra, pero de la que é necesita dar cuenta mediante €l 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 a tiempo achacarla a operaciones intelectuales es quiza la
caracteristica mas importante de la afectividad en la mlsica de Espla.

Por supuesto, no se agota aqui la importancia ni las contribuciones de su pensamiento. A lo
largo de su vida, Oscar Espla realizd una enorme labor como intelectual, complementaria de su
trabajo como compositor. Entendida en el momento histérico en el que se desenvuelve su biografia,
podemos distinguir en ella varias facetas y funciones. Ademés de las intimas que hemos sefialado, o
mejor, en confluencia con ellas, trata de contribuir a desarrollo de la vida cultural espafiola,
proverbialmente aislada del resto de Europa, y en particular al desarrollo intelectual de lamusica.

La figura del musico intelectual no era habitual en nuestro pais, y é 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 muisica. Sin embargo, su discurso
no fue en ninguin caso divulgativo en € sentido de facilitar. Sus escritos estan llenos de tecnicismos y
pretenden ser exactos y gjustados, no aptos para cualquier nivel de formacién. Con frecuencia,
fundamenta sus exposiciones en largos y densos desarrollos epistemolégicos de naturaleza
ontoldgica.

Podemos decir que era afin a pensamiento esencialista, y que esto le causaba la mayor de las
preocupaciones intel ectuales. La natural eza fenomenol 6gica de la musica ocupa una gran parte de sus
escritos. Un gjemplo relevante |o tenemos en este bello pasaje:
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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 €l ritmo le otorga. La misica 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
fendmeno musical, en €l que nos revelamos en cuanto |o vivimos y sentimos sus peculiares
vicisitudes. (Espla, 1978, pag. 196)

Y la importancia que da a trabgjo intelectual la encontramos en este otro parrafo del mismo
texto:

Cuando escuchamos por primera vez una obra realmente nueva, estamos desorientados, y si se
exceptia algun 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, con relacion al desarrollo de las vanguardias en Europa, Espla ejerce como &rbitro
de tendencias, y mucho de su pensamiento esta dedicado a polemizar con las corrientes europeas de la
época, generalmente para desacreditarlas. Es preciso aclarar que ese pensamiento no se queda estatico
alolargo desu vida, y su posicion seiraflexibilizando con el paso de los afios. Complementario a ese
gué es lamusica, encontramos aqui qué debe ser el arte musical, como la otra gran parte de su trabgjo.

T épicos mel6dicos
En su La Sonata espariola de Oscar Espla, Antonio Moya establece una lista de 13 caracteristicas del
pianismo de Espla. Las dos primeras se refieren ala mel odia como elemento distintivo:

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

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 teméatico. 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 retorica que guarda
con la expresién de su pensamiento. La abundancia de formulaciones de una mismaidea en sus textos
es paralela a la abundancia de melodias en sus obras. Su pensamiento no transcurre tanto por €
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 €l escaso uso de secciones
gue 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 €
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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 e mundo, pero lo hace en funcion de sus
particularidades fundamentales; sus expresiones jamas son universales. [...] La misica no
escapa alaley. Son las obras o los rasgos personales del autor, |os caracteres particul ares del
artista, los que se acusan con ventaja, l0s 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 (Esplé, 1986 pag. 207)

En el texto del que extraemos este pasaje, La misicay el canto popular, publicado en Le soir en
1941, encontramos muchas de las ideas sobre |a naturaleza mel 6dica de sus obras. Alli 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 paabras, que “dos peligros desaparecian de golpe: €l de transformarse en
satélite del arte extranjero, y € otro, no menos desagradable, de girar siempre arededor de un
localismo estrecho y sin salida.” (Esplé, 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, con un lengugje acrisolado por el
tiempo, pero conservando cada autor su propio lenguaje, no limitandose a reproducirlo. Tras Falla, y
para evitar caer en repeticiones de formulas, los compositores levantinos se vieron obligados “a
congtituir escalas propias, fundamentadas sobre las caracteristicas modales del canto popular del
Levante espafiol, sirviendo como base de los procesos arménicos generales’. A continuacion, sefidla
gue “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 € compas 27 y siguientes, €l tema B de este movimiento, Allegretto piu
mMosso, se desarrolla sobre un ostinato ritmico en armonia de subdominante. Consiste en un fragmento
de escala descendente, de caracter improvisatorio, que se asemeja a canto de un instrumento de
viento de caracter popular. Frente al tema solemne que encabeza el movimiento, encontramos aqui €l
elemento festivo y desenfadado, construido sobre la escala modal levantina.

Allegretto piu mosso che sopra J-=104
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El pasgje es especialmente bello y significativo, ya que supone unacitadel motivo caracteristico
en terceras descendentes del primer movimiento, y dentro de la escala modal levantina, un giro de
colores hacia € diatonismo, para provocar una impresion de contraste entre los modos mayor y
menor, sin ser propiamente ninguno de ellos. La saturacién 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 €l uso del ostinato ritmico arménico, podemos disfrutarlo en
toda su riquezay desnudez.

Laescalaalaque nos referimos es la siguiente:

)
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Figura 17. Escala modal levantina
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Y de ella nos dice Espla, en los afios veinte, cerca de la fecha de composiciéon de Los tres
movimientos:

En consecuencia, he construido mis Ultimas 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-armonica; los enlaces de Ténica Dominante estan en parecida relacion
gue 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 armonicos de las dos escalas. (Iglesias, 1962, pag. 12)

Otro gemplo de fragmento de esta escala |o encontramos en una de las secciones contrastantes
del tercer movimiento, en e que la contraposicion de la 52 justa y € tritono son especialmente
poéticas:

10



ECO MUSICAL — Revista del CSMA

> >
-A,’\ | — »
ol = \ . Poco ten. 4

T
= f*‘f“i’;'t = e e ST S

%: b)) }_{l’j £l s ol

Este pasaje de claro espiritu folclérico y popular es representativo de la contraposicion entre
diatonismo y escalapropia, y a tiempo, de laimportancia que Espla daalatonaidad y también dela
sujecion que hace a Do mayor y de la funcion expresiva, pero no estructural, que tiene su uso de la
disonanciay de lamodalidad.

En su texto Funcion musical y misica contemporéanea 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 10s virtuosos
que acelerd la decadencia musical, dando al traste con € honorable sistema nacional y
sumiendo a la misica en el caosy la anarquia; sali6 de ellos, mas tarde, gracias a la Iglesia
Cristiana, que corto por lo sano, restaurando el diatonismo modal, propugnado por los vigjos
filosofos, camino de la reforma gregoriana, en cuya pureza mel 6dica encontro nuestro arte su
salvacion. ¢Cémo 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 & mismo texto encontramos una definicién a propdsito de Stravinski que contribuye a
establecer su posicion:

La ideacion melodico-armonica del inventor de misica supone necesariamente, una voluntad
afectiva, tanto mas evidente cuanto que se gerce sobre la significacion tonal de sus
invenciones. (Espla, 1978)

Es decir, la misica es en Ultimo grado afectiva, y esa afectividad depende del sistema tonal, y
esta sujeta a él. La naturaleza de esa afectividad es, en Espla, dificil de situar, pero no es desde luego
la efectividad 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 melédico si no sabemos
de donde viene ni adénde va, si no la significa ningan polo de referencia, ya se manifieste por la via
modal o por la via tona”. Pero aclara que, en nuestra conciencia de occidentales, la evolucion
histérica “ha trasfundido el sentimiento de la 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
gue destellan los modos arcaicos, encastrados, a menudo en la produccién actual.” (Espl4, 1978)
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T dpicos ar moénicos

Muchas de las ideas sobre armonia de Oscar Espla pueden encontrarse en su Disertacion sobre la
Armonia (Espld, 1978, pags. 51-69). El texto esta sin fechar y pertenece a los escritos personales del
compositor. En é encontramos las tesis principales del autor, de una manera no sistemética. Se
organizan por un principio paralelo de cronologia tanto de la historia de la musica como de la
complejidad del fendbmeno 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, Espla describe como los antiguos griegos estaban apartando la
mUsica de su verdadera esencia, y como la Iglesia, en su opinion, salvé la musica de este peligro.
Critica a Rameau, y le acusa de haber incurrido en graves errores en su concepcion de la Armonia.
Califica despectivamente a dodecafonismo, que Espla considera sin fundamento y contrario a la
mulsica. Es necesario destacar estos aspectos, que reverberan en toda su obra intelectua de
esencialismo y polémica, por lo que nos dicen del caréacter 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 histérica geneal 6gica de su desarrollo.

La nocién de consonancia y la de su opuesta, la disonancia, esinherente al sentido musical, en
cualquier forma que se manifieste, y de caréacter subjetivo en la préactica, aunque se funde en
un fenémeno acustico. Es, precisamente, lo que convierte a ese fendbmeno aclstico en
fenémeno musical, y existe lo mismo en la primitiva misica 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 ala
hora de interpretar entre la disonancia, que es puramente afectiva, y la inestabilidad, que pertenece a
la articulacion armoénica del discurso. Es decir, distinguir claramente aquello que tendra funcion
cadencial, y por tanto estructuradora, y 1o que es puramente color, ya sea timbrico o melédico. Esto
nos dara acceso a una mayor claridad expositiva, pues es facil perderse en una musica con tantas
disonancias sobre temas de carécter naif o pueril. Asi podremos distinguir entre los elementos que
hacen avanzar €l discurso y los que pueden ser guifios ala expresion.

2. Pretonalidad en el contrapunto e importancia de la dominante como funcion del quinto grado,
yaque para él lafuncion dela“quinta’ haexistido semprey constituye la base de todos | os sistemas
musicales de formacion méas o menos cientifica.” (Espla, 1978)

Esta quinta tiene, para él, carécter cadencial final en los sistemas modales, y caracter de
establecimiento inicial en los tonales.

¢En qué fendmeno 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)
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Esto supondria un complemento de las nociones anteriores de consonancia y estabilidad, y su
apuntalamiento tanto histérico como con relacién a una base cientifica de construccion de los
modelos musicales. Espla establece su visién de la evolucién armdénica a caballo entre lo natural del
fendmeno armonico y 1o subjetivo cultura de la eleccion de consonancias/disonancias por analogia,
un procedimiento crucia paradl.

No perdamos de vista que la evolucién armonica no es un fenémeno acustico objetivo, sino un
fendmeno ya musical mente 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 arménico 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 |os jalones arménicos de trecho
en trecho que eran el germen de los futuros acordes. (Espld, 1978)

3. Todos estos elementos |o llevan a hacer una defensa de la tonalidad como sistema necesario
para la expresién musical y le sirven para establecer su ataque a la musica dodecafénica, 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 fendmeno acustico, pero a la conciencia del misico no la estimula sino la
necesidad de expresion. [...] Que esta expresion evolucione por un camino que tiene una
formulacién cientifico-acUstica, es una cosa; y que esa formulacion constituya la base del
proceso psicoldgico musical, es muy otra. Los dodecafonistas o ignoran al parecer, pues no se
explica de otro modo, las puerilidades tedricas que escriben para defender un sistema
absolutamente contrario a la naturaleza del arte. (Espla, 1978)

L os pasgjes que mas podrian interesarnos como intérpretes son los mas dificiles de comprender
porgue incurre en aparentes contradicciones, como cuando parece establecer una jerarquia de relacion
entre principios generales en las disonancias, para a continuacién decirnos que son independientes.
Creemos comprender el sentido del texto, pero no podemos estar seguros y echamos en falta que esos
trabgj os fueran completados por €l autor.

La armonia actual no puede explicarse sino como el resultado de una modificacién progresiva
de las tensiones primitivas, a partir de los acordes Ilamados perfectos, mediante procesos
anal ogicos de sensibilizacion de los interval os. Esta sensibilizacion no altera las referencias a
esquemas armonicos primarios, fundados en las consonancias y estabilidades mas antiguas e
inmediatas, pero crea agregados con funcién propia independiente de la de aquellos
esquemas. [...] Sin este concepto, no explicariamos el empleo actual de la disonancia con un
valor expresivo auténomo, como sonoridad en si misma, y propia en determinadas intenciones
musicales. (Esplé, 1978)

Nuestro parecer es que esa funcién independiente de la que habla es expresiva, pero el texto no
lo aclara enteramente.

En todo caso, podemos situarnos claramente con este parrafo de Funcidon musical y misica
contempor anea:
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La dominante, que este es el nombre del segundo armonico 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 armonica hacia
la nota fundamental o ténica. 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 éreas de estructuracion de los materiales tematicos, y €l
segundo para dotar a estos de su caracter chocante de tradicién y modernidad.

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

Ejemplos: ler movimiento, cadenciafinal:
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Figura 24. Cadencia final movimiento |
Aqui vemos claramente la oposicién entre cadencia tonal y cadencia modal. Al mismo tiempo

vemos €l contraste entre modo mayor y modo menor y la utilizacion de 9as mayores como forma de
color, de disonancia estable sobre |0s acordes tonales.

También encontramos esa oposicion de manera mas violenta en la armonizacion del segundo
tema. (Figura 3, compaés 16), donde de manera recursiva utiliza una oposicion vertical entre sol y sol
# como formas de armonia de ténica 'y de dominante, lo que da lugar a una inestabilidad modal, que
nos suena a ambigiiedad entre los modos mayor y lidio.

Otro gjemplo lo tenemos en la presentacion del tema principal en el 11 movimiento:
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Figura 25. Tema principal movimiento Il

Aqui vemos como utiliza €l acorde de dominante en contraposicion con el acorde de V menor.
Lo veremos igualmente a final del movimiento.
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Figura 26. Final ler episodio movimiento Ill
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TOpicosritmicos

Con respecto a ritmo no encontramos parametros en Espla tan concretos como los encontramos
respecto alaarmoniay alamelodia. O, mejor dicho, parametros que no sean de relacion con los otros
dos aspectos. Aun cuando suele referirse alos 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 |os procesos arménicos; con estos tiene virtud expresiva; sin ellos
lapierde y deviene simple combinacion métrica’ (Esplé, 1978), y a continuacion que “no es el ritmo,
en cuanto regla de un movimiento, lo que nos hace avanzar en lamusica, sino instituido en soporte de
un dinamismo armoénico”. (Espla, 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
preambul o a sus dos mas grandes incursiones poéticas en la formulacién de la musica, abriéndonos €l
camino yaalageneralidad de lacobray de lainterpretacion.

En su obra de 1961 En torno a la vocacion musical podemos leer:
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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 €l ritmo le otorga. La misica 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
fendmeno musical, en €l que nos revelamos en cuanto |o vivimos y sentimos sus peculiares
vicisitudes. (Espl4, 1977, pag.197)
Esta sucinta afirmacion es clave para entender €l sentido del primer movimiento de nuestra
pieza, llamada Estudio. Porque precisamente ese dinamismo armonico en contraposicion a la
repeticion métrica constituye el objeto del Estudio.

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

En su texto Funcién musical y misica contemporanea, de 1955, podemos leer, a propdsito de
Stravinski unareflexién sobre estos procedimientos:

El genial inventor de mlsica 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 relacién con ningln 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 algin matiz
afectivo, un fingido equivalente del dinamismo musical auténtico” “Pero no seria fiel a mi
conciencia, s no afiadiera, en seguida, que debemos a Stravinski la aportacion mas fecunda
del arte contemporaneo. Precisamente la tendencia a concebir la misica 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 armonica de éptimas consecuencias. (Esplé, 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, (Gonzdlez, 2001) e mismo adjetivo que le critica a
compositor ruso.

En todo caso, |0 mas importante es ver como € 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 lamusicadel que nos habla Espla. Entendido
e ritmo como articulador del discurso armonico, del que la melodia es portavoz. En ese sentido, el
ritmo es e que estd més cerca del oyente, y el que actualiza toda la inteligencia afectiva de que nos
habla Espl4, y que nos hace por fin dar sentido y comprender muchos de los elementos que, sin la
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concrecion del acto musical, quedan sin sentido:

Observad que una composicién 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 muisica. La composicién la actualizamos nosotros mismos mientras dura €l
acontecimiento sonoro, y va deshaciéndose a medida que la ideamos. Terminada la audicion,
la misica 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 demés artes. El camino de la mlsica, con todas sus etapas imaginarias, se vive
en nuestro tiempo personal auténtico. La muisica se existe. [...] Comprender misica es
revelarnos en su sentido. Por eso cada cual |e 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 més adelante:

Una composicion es un conjunto de tensiones y relajamientos, de infinitos matices dindmicos,
vinculado a especificas relaciones ritmico-armonicas 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 arménicos,
y las evecciones que esas drbitas experimentan bajo € influjo de polaridades eventuales
surgidas durante ese viaje ideal por el espacio-tiempo. (Espld, 1977, pag. 156)

Por tanto, una vez realizado nuestro trabajo de vinculacion de tépicos, partiendo del andlisis
formal de laobra, en cuanto al caréacter de las melodias y en cuanto a clarificar la estructuraarménica,
Ilegamos ahora a la posibilidad de que la misica se revele en nuestra interpretacion, no tanto como
una puesta en acto de un discurso retérico clasico o roméantico, sino como objeto que se vive, segin
las palabras del propio Espla. En este momento es cuando esa “arquitectura en movimiento” que
constituye una pieza musical, segiin la bellisima definicion de Espl4, encuentra su sentido.
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