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José Manuel Lopez Lopez
Su obra de cdmara temprana y sus comienzos espectrales

Resumen

Este articulo hace referencia a los inicios compositivos de José Manuel Lépez Lopez,
comentando seis de sus obras de camara: Redes Cristalinas, Hag, Trio |, Trio Il, Atrium, y Lo
Fijo y lo Voldtil. Es en esta época cuando el autor toma relacién con la escuela espectral
francesa, incorporando sus principales técnicas compositivas a sus propios recursos
estilisticos.

Abstract

The purpose of this article is to highlight the influence of the French spectralism in José
Manuel Lépez Lépez’s early chamber music. We will see how the composer incorporates
these techniques to his own compositional style in six pieces: Redes Cristalinas, Hag, Trio |,
Trio Il, Atrium, and Lo Fijo y lo Voldtil.

Introduccion

Vivimos actualmente en Espafia un momento especialmente destacado para la composicion
musical, con gran cantidad de creadores talentosos realizando sus producciones dentro y
fuera de nuestras fronteras. Este articulo propone un acercamiento a la figura y obra de
uno de los compositores actuales mas relevantes, José Manuel Lépez Lépez, de sélida
carrera internacional.

Nos aproximaremos a su obra a través del andlisis de su produccidon cameristica hasta cinco
instrumentos entre los afios 1990 y 1994. El objetivo principal que se persigue eligiendo
esta fecha es dar una vision amplia de la técnica y estética de este compositor al principio
de su carrera y establecer asi un punto de partida que ayude a comprender su posterior
desarrollo estilistico. Por otro lado, es en la musica de cdmara donde se fraguan muchos de
los elementos que desarrollara en otras obras orquestales o de formato mas amplio, como
él mismo confiesa’.
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1. Perfil Biografico

José Manuel Lopez Lopez nace en Madrid en 1956. Su aprendizaje compositivo lo comienza
en el Real Conservatorio de Musica de Madrid, donde asiste a clases con Carmelo Bernaola,
Luis de Pablo y Antdn Garcia Abril. Asimismo, durante el afio académico 1981-82 es becado
para asistir a los cursos Manuel de Falla de Granada, teniendo la oportunidad de trabajar
con Luigi Nono. En 1984 asiste en el Gabinete de Musica Electroacustica de Cuenca al
Stages de Composicion Electroacustica con Horacio Vaggione, compositor fundamental en
su formacion. Igualmente, al término de sus estudios en el Conservatorio asiste a un curso
en Sienna con Franco Donatoni, con quien estudia en los veranos de 1985 y 1986. En 1985
también es becado por el Instituto de la Juventud y asiste al | Curso Internacional de
Composicion de Villafranca del Bierzo, donde recibe clases de Cristébal Halffter, formando
parte del llamado “Grupo del Bierzo”.

Durante un segundo curso de musica electroacustica en Cuenca, e impactado por este
ambito, pide consejo a Horacio Vaggione, quien le recomienda que vaya a Francia a
estudiar’. De esta forma, en 1986 se traslada a Bourges, localidad en la que permanece dos
afios estudiando musica electrénica. Ese mismo afio gana el premio de Composicién de la
antigua Orquesta Sinfénica de Asturias con la obra Anatta para orquesta sinfonica con
vientos a dos, con cuya gratificacion amplia a dos anos los seis meses de estancia previstos
inicialmente. Finalizado ese periodo se traslada Paris a estudiar en la Universidad Saint
Denis Paris VIIl, donde Vaggione es profesor, obteniendo la Maitrise de Ciencias y
Tecnologias de las Artes con una tesis sobre Stockhausen publicada por el Circulo de Bellas
Artes de Madrid. En el afio 1990 ingresa como profesor en la misma Universidad Paris VIII,
mientras estudia en el IRCAM donde realiza el Stage, curso de informdatica musical de un
afio de duracion.

Su estancia en Francia es de gran importancia a la hora de analizar su musica, ya que en
esta época toma contacto con la escuela espectral, fundamental en su técnica compositiva.
A esta época pertenecen las seis obras de José Manuel Lépez Lédpez que comentamos en
este articulo. Aunque durante varios afos Lopez Lépez tiene su residencia fuera de Espafia,
su produccion y estrenos en nuestro pais es numerosa, estrenando obras en lugares
representativos como el Festival de Alicante o el Auditorio Nacional y recibiendo encargos
de instituciones como el INAEM o el Centro para la Difusion de la Musica Contemporanea.
En octubre de 1991 se presenta en Madrid Musica Espafiola Contempordnea, una coleccién
de once discos compactos editados por Grabaciones Accidentales, S. A. (GASA) y con la
direccidn artistica de José Luis Temes>. En esta primera coleccién monografica dedicada a la
musica espafiola el volumen nueve esta destinado a José Manuel Lépez Lépez. El
compositor recibe en el afio 2000 el Premio Nacional de Mdusica. En mayo de 2004 estrena
en el Teatro “La abadia” de Madrid La noche y la palabra, épera en un acto con libreto de
Gonzalo Sudrez e imagenes de José Manuel Broto, inspirada en el encuentro entre Hernan
Cortés y Moctezuma. Por otro lado, el 28 de diciembre de 2007 es nombrado Primer
Director Artistico del Auditorio Nacional de Musica, cargo que ocupa hasta finales de 2010.
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José Manuel Lépez Lépez ha escrito mas de sesenta composiciones abarcando obras
solistas, de camara, vocales, electroacusticas, dperas, conciertos y obras para orquesta.

2. Rasgos Estilisticos

Los afios en los que se centra este articulo, 1990-1994, son especialmente interesantes ya
que pertenecen a la época de formacién y consolidacién de la técnica de José Manuel Lépez
Lopez. En ese periodo, recibid clases y asistid a cursos con varias de las personalidades mas
influyentes de las ultimas décadas, tales como Vaggione, Murail, Nono, Donatoni, De Pablo,
Halffter, Boulez o Messiaen. De estos aprendizajes, el compositor comenta en el libro
Musica Presente, perspectivas para la musica del siglo XXI, que todos ellos “me han
construido como compositor, y no pueden separarse unas experiencias de otras ni valorarse
separadamente””.

Entre todo este amplio bagaje formativo, sin duda la experiencia que mds profundamente
ha calado en su estilo es el contacto con la escuela espectral francesa, que tuvo en los afios
parisinos de Lépez Lopez su maximo desarrollo. En entrevistas concedidas a las revistas
digitales Diverdi’ y Espacio Sonoro®, el compositor explica como el reto actual de la musica
es relacionarse por un lado con las nuevas artes vinculadas a la imagen y a la informatica, y
por otro a la ciencia, en especial la biologia y la genética. Con relacion a la imagen, Lopez
Lépez aclara’ que siempre ha estado interesado en la pintura —la cual practicé durante un
tiempo— vy en especial en el color, al que otorga una dimensién andloga al timbre. La
imagen y el mundo audiovisual se unen a los sonidos en la épera La noche y la palabra,
donde libreto y musica se combinan con el cine.

Relacionado con la biologia y la genética se encuentra el espectralismo, el cual trabaja la
genética del sonido basdndose en los armdnicos que contiene una fundamental. Ese
desarrollo vertical de parciales produce una armonia, que el espectralismo, en su modo mas
sencillo, reproduce o reinterpreta mediante la orquestacion. En esta técnica el timbre
sustituye como parametro a los motivos y células, estableciendo una nueva dialéctica que
tiene a la dimensidén interna del sonido como base. Asimismo, gracias a la informatica se
escudrifa en la constitucién de cada resonancia, para luego crear teorias compositivas
eficaces que estén estrechamente vinculadas con el aspecto mas puro sonoro, el timbre.

Cada instrumento y cada registro de cada uno de los instrumentos poseen parciales con
caracteristicas propias. El ejemplo mas sencillo lo proporciona el clarinete cuyas
fundamentales solo contienen parciales impares. Otros casos bien conocidos son las
campanas, de espectros completamente irregulares. Estas caracteristicas proporcionan un
alto grado de variedad a la hora de recrear con la instrumentacién la serie armdnica de un
sonido fundamental de un instrumento concreto.

Aunque otros compositores ya habian utilizado técnicas similares, como por ejemplo
Stockhausen en Stimmung, son los espectralistas franceses quienes organizan el trabajo con
el espectro de forma mas precisa. Para establecer armonias, se elabora un analisis
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sonografico del timbre escogido y se orquesta, respetando a su vez las caracteristicas de
intensidad con las que se manifiesta cada parcial. Instrumentar los parciales implica recrear
los armdnicos de un sonido base con otros sonidos base, que generan a su vez sus propios
armonicos. El andlisis sonografico permite dilucidar qué armadnicos tienen mas presencia y
cuales son mas débiles. Como ejemplo, Lopez Lépez, trata esta idiosincrasia en su Concierto
para Violin, donde reproduce el sonido de un tam-tam con arco. Los arménicos superiores
del espectro son muy débiles, con lo que los orquesta con arménicos naturales o artificiales
tocados por violines o violas. Estos armdnicos, por su propia naturaleza se acercan a las
ondas sinusoidales, utilizando la orquesta como si fuera un sintetizador.

Los compositores espectrales van mads alla del propio tratamiento del timbre, ampliando
estas teorfas a los pardmetros del tempo y la forma. Gérard Grisey®, una de las principales
figuras de la técnica espectral, vincula las curvas geométricas que dibujan los armdnicos de
un sonido base con relaciones temporales de aceleraciones o retardaciones de eventos,
flexibilizando el discurso y controlando las tensiones. Segun palabras de Grisey “hemos
logrado llegar, gracias a la extrema dilatacién del tiempo, al corazén mismo del sonido

(..)"°.

Para elaborar procedimientos de generacién de procesos los compositores espectrales se
apoyan en principios de psicologia cognitiva, tales como la Gestalt o la Teoria de la
Informacién. Uno de los supuestos es que a mayor concentracién de eventos mayor es el
tiempo que el receptor necesita para apreciarlos.

Con respecto al tempo, Lopez Lépez trabaja las modulaciones métricas controladas
relaciondndolas con el timbre, especialmente en obras como Un instante anterior al tiempo
o el Cuarteto de Cuerda. Si a un pulso constante de 60, por ejemplo, se le imprimen acentos
cada tres, cuatro o cinco sonidos, resulta la sensacion de cambio de metro. Si estos acentos
se efectlan con cambios de timbre, por ejemplo un violin que varia su arco del tasto al
ponticello periddicamente, es posible modificar el pulso a través del timbre.

Estos aspectos comentados tienen su reflejo en la mayor parte de las obras examinadas en
este articulo.

3. Comentarios Analiticos sobre sus Obras Tempranas de Camara

En las paginas siguientes abordaremos seis composiciones para grupos de camara hasta
cinco instrumentos: Redes Cristalinas (1990), Hag (1991), Trio I (1992), Trio I/ (1993), Atrium
(1994), y Lo Fijo y lo Voldtil (1994).

Previamente a estas seis obras, José Manuel Ldopez Lépez habia escrito otra obra
cameristica, Nicchio (1986, revisada en 1990), que debido a su fecha temprana no
corresponde a la etapa espectral de su autor. Nicchio, cuarteto de viento para flauta, oboe,
clarinete y fagot, se estrena en el “Concierto final del Curso de Composicion” de la
Accademia Musicale Chigiana, de Siena, Italia, el 26 de agosto de 1986. La interpretacion
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corre a cargo del Grupo Octandre: Aldo Sisillo (flauta), Fabrizio Oriani (oboe), Luca Milani
(clarinete), Paolo Bighignoli (fagot), dirigidos por Fabio Maestri. La obra esta inédita y dura
unos siete minutos. Sus caracteristicas estilisticas son un dibujo eminentemente horizontal,
secciones texturales bien definidas, ademas de un minucioso trabajo con las alturas. Todo
ello es reflejo de la labor de trasformacién de alturas personal de Donatoni, con quien
trabajo en el curso de composicién donde escribid Nicchio. Otras particularidades serian el
empleo de los reguladores en las notas tenidas, trinos, lineas ondulantes, secciones
puntillistas, notas repetidas y sucesiones de texturas sin rupturas drdsticas. Algunos de
estos gestos sonoros se mantendrdn como rasgos personales del autor en las obras de
camara que analizamos a continuacién.

Redes Cristalinas

La plantilla de Redes Cristalinas se basa en cuerdas pulsadas y laminas. Para clave, arpa,
guitarra, vibrafono y marimba, se estrena en el Festival de la Sociedad Internacional de
Musica Contempordnea (SIMC) “World Music Days 1991”, en Zurich, Suiza. La fecha exacta
del estreno es el 22 de septiembre de 1991. Los intérpretes son Vivienne Spiteri (clave),
Xenia Schindler (arpa), Marfred Kolb (guitarra), Gerhard Huber (vibrafono), Siegfried
Kitterer (marimba), dirigidos por Daniel Cholette. Est4d grabada por Radio Studio |, Suiza, y
editada por Transatlantiques, Paris.

La pieza tiene una duracién aproximada de nueve minutos y 148 compases de extension. El
pardmetro mas relevante, por el complejo trabajo que denota, es el ritmo, con una
dicotomia entre momentos sincronizados verticalmente entre las voces y sincopados,
ademads de un laborioso entramado métrico final, seccién en la que centraremos este
analisis, ya que es un excelente ejemplo temprano de la preocupacién de Lépez Lopez por
los procesos métricos. Por otro lado, un objeto sonoro unifica toda la obra, creando
distintas texturas y sufriendo diferentes transformaciones; el mismo estd constituido por
figuraciones arpegiadas, ascendentes, ondulantes o descendentes, que reaparecen
constantemente casi a modo del estribillo de un rondé.

En el compas 95, aproximadamente los dos tercios de la pieza, tiene lugar una cadencia del
arpa, donde los arpegios ondulantes finalizan convertidos en glissandi. Después de esta
cadencia los arpegios se ralentizan y disuelven en un periodo mas reposado, entre la
cadencia y la seccion final. Este tipo de pasajes de preparacion al final de las composiciones,
y a su vez resolucion de elementos, es un recurso estructural que encontramos
frecuentemente en estas obras de Lépez Lépez.

Como deciamos, la evolucidon métrica es el parametro fundamental en el final de la pieza. El
ritmo se vuelve regular en cada instrumento, pero presentando cada uno figuras diferentes.
De esta forma se crea una multitud compleja de acentuaciones varias. En el siguiente
ejemplo (figura 1), el clave realiza negras contra tresillos de negras, el arpa quintillos de
semicorcheas contra corcheas, la guitarra seisillos y tresillos a modo de subdivisidn ternaria,
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el compas 138, con corcheas acentuadas.
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Fig. 1. José Manuel Lépez Lopez. Redes Cristalinas. c. 139

Por otro lado, en el final de la pieza el compositor elimina las barras de compdas y pide a los
instrumentistas que sigan su propio pulso, nunca sincrénico con el resto. Arpegios
ascendentes de marimba, vibrafono y guitarra, contra un glissando descendente del arpa,
arrancan sonidos repetidos en todos los instrumentos, desde la maxima velocidad hasta
irse ralentizando en valores cada vez mas largos, llegando a un final en perdiendosi.

En concordancia con el titulo, las complejas sincopas ritmicas de la partitura, asi como las
rapidas figuraciones, elaboran redes de timbres que configuran sonoridades singulares.
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Hag

Hag (1991) esta escrita para flauta, trompa, piano, violin y violonchelo. Es un encargo del
Centro para la Difusidon de la Musica Contemporanea (CDMC) y se estrena en la Sala de
Cadmara del Auditorio Nacional de Musica de Madrid, el 19 de mayo de 1991. La obra es
interpretada en esa ocasion por el Ensemble L’lteneraire: Patrice Bocquillon (flauta), André
Cazalet (trompa), Fuminori Tanada (piano), Anne Mercier (violin) y David Simpson (chelo),
dirigidos por Philippe de Chalendar. Estd grabada por RNE y editada por Transatlantiques,
Paris. La partitura estd dedicada a Olivier Baldi, consta de 175 compases y tiene una
duracién de nueve minutos.

La armonia espectral en un instrumento como el piano reduce sus posibilidades a los
sonidos temperados, es decir los cuartos y tercios de tono han de ser eliminados o
acercados lo mas posible a la gama de semitonos temperados. Aun asi, las posibilidades
timbricas de las sonoridades espectrales pueden favorecerse mediante ciertas técnicas
como los tonlos (teclas, generalmente graves, descendidas sin sonido que apartan el
apagador de las cuerdas, permitiendo la liberacion de armdnicos). Los tonlos son
protagonistas a su vez en Trio I, Atrium y Lo Fijo y lo Voldtil, es decir, las otras tres obras de
las seis que tratamos en este articulo que incluyen al piano en su plantilla.

Esta partitura esta construida sobre un tonlos configurado por los sonidos Do#-Do natural.
Este tonlos es el Unico que aparece y, ademas, estd presente durante la mayor parte de la
composicion. Los breves momentos donde desaparece el tonlos coinciden en su totalidad
con cambios texturales, maxima que no se cumple en sentido inverso.

El trabajo textural tiene un claro protagonismo en esta obra. Efectivamente, por encima del
tonlos subyacente se crea un entramado textural altamente complejo en el que destacan
los siguientes disefios:

1) Gettati en las cuerdas, trinos y figuraciones cortas, que trazan un contorno rico y sutil. Se
utilizan también diferentes vibrati relacionados con la intensidad, con una grafia que
encierra el vibrato dentro de un regulador. De esta manera se consigue una intensificacion
del efecto mediante la unién de un tipo de ataque con la dinamica.

2) Texturas puntillistas, con numerosos silencios y notas repetidas que rompen la direccion.
3) Disefios que unen arpegios ascendentes con lineas ondulantes.
4) Combinaciones de los disefos anteriores.

Hacia el centro de la composicién (compases 73 a 99) se encuentra una seccién clave
dentro de la forma, ya que las texturas que aqui aparecen son repetidas en la seccidn final
(a partir del compds 151). En efecto, dos texturas se suceden en este fragmento,
conduciendo una a la otra mediante un accelerando:
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a) En primer lugar, se estratifican trémolos en flauta, violin y violonchelo, y
notas tenidas en la trompa con grupos irregulares en el piano, los cuales
terminan en un acorde espectral mantenido sobre un Do. A partir de
entonces el piano recoge los trémolos, liberando a flauta y cuerda para
realizar respectivamente frulatti y gettati con diferentes presiones de arco.
Estos cambios en la presion del arco van relacionados a su vez con
reguladores de dinamica, sustituyendo ahora los cambios de vibrato por

gettati.
-
, B FH
Lo - —T
Violin fe—£ —
D .

Fig. 2. José Manuel Lépez Lépez. Hag. c. 78

Finalizando esta trama y para dar paso a la siguiente desaparece el tonlos. Esta falta se
contrarresta con la reaparicion de la armonia espectral sobre Do en el piano, esta vez
sforzando y con el pedal de resonancia activado. Notas tenidas en el resto de instrumentos
refuerzan la presencia de armdnicos.

b) La segunda textura elabora lineas ondulantes en un entramado uniforme que
contrasta con las habituales texturas mixtas de la partitura.
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Fig. 3. José Manuel Lépez Lépez. Hag. c. 88

Este contraste es fundamental en la forma ya que no se volvera a producir hasta el final de
la obra. Es decir, siendo 175 los compases totales, la textura de la figura 3 se situaria en el
centro exacto de la pieza, enfocando el oido a una trama muy reconocible situada en dos
puntos estratégicos temporalmente hablando: el centro y la conclusidn.

Otra combinacidn atrayente es la utilizada por el compositor en las cuerdas a partir del
compas 120, donde, primero entre violin y violonchelo y después individualmente, se
establece un contraste de dindmica, crescendo-diminuendo, en dobles cuerdas con distintas
posiciones del arco sobre el puente. Asi, de nuevo la dindmica se establece como un
parametro esencial para la configuracion de procesos.
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Fig. 4. José Manuel Lopez Lopez. Hag. c. 139
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Podemos decir que dentro de las complejas elaboraciones texturales de esta composicion
destaca el trabajo conciso del detalle. Las cuidadas relaciones entre las dindmicas y
procedimientos de ataque a lo largo de la partitura conforman ricas texturas, diferentes
entre si aunque conectadas mediante sutiles transformaciones.

Trio |

De 1992, el Trio I para clarinete/clarinete bajo, violin y piano se estrend al afo siguiente en
Haut Doubs, Francia, por el Trio Galitzine, formado por Anne Mercier (violin), Alain Vilar
(piano), y Serge Daval (clarinete). Fue un encargo para la Expo 92 y esta editado por la casa
Ricordi.

Con 160 compases y una duracién aproximada de nueve minutos esta obra ejemplifica la
relacion del compositor con el mundo pictérico y visual, ya que sugiere un desarrollo de
eventos comparables a imagenes sonoras. El contenido es mds bien estatico vy
contemplativo, con disefos coloristas unidos por el tratamiento unitario de los materiales y
las armonias. Aun siendo sélo tres instrumentos se consigue una trabajada mezcla de
timbres, ya que ninguno de los instrumentos destaca sobre los demds y todos contribuyen a
las coloraciones sonoras resultantes.

Durante toda la obra se aprecian rasgos frecuentes de las caracteristicas idiosincrasicas de
la expresion del compositor. Estructuralmente esta dividida en dos mitades casi exactas en
su proporcién. La obra comienza con un tonlos en el piano, intercambiando en esta ocasion
los sonidos con respecto a Hag: Do natural en el grave, Do# en el agudo. Varios tonlos estan
presentes en la primera parte de la obra (aproximadamente durante dos tercios de ésta),
mientras que en la segunda mitad, mas ritmica, practicamente se suprimen ya que solo
ocupan tres compases.

Al tonlos inicial se le une una nota tenida forte del violin, lo cual imprime un caracter mas
penetrante de lo que luego sera el conjunto de la musica. Hasta el compas 19 prima el
entramado armodnico, con acordes en el piano y pequefas figuraciones en los demas
instrumentos combinadas con notas tenidas. Todo ello es dinamizado por constantes
reguladores y sforzandi, siendo numerosos aquellos que parten del piano o pianisimo y
abren hasta el sforzando para comenzar de nuevo desde el piano subito. A partir del
compas 20 tienen lugar series de arpegios ascendentes, casi escalisticos, que terminan
desembocando en un solo del clarinete de dos compases. Para resolver en este solo la
direccion de las figuras cambia, pasando a ser descendentes. Esta breve fermata perfila una
linea ondulante muy emparentada con las lineas que aparecen en Hag (figura 3). También
es importante formalmente, ya que, ademas de cerrar una primera seccién de la obra, se
recupera posteriormente desarrollado como cadencia y con acompafiamiento de violin, en
el compas 114, aproximadamente los dos tercios de la pieza.

Espacio Sonoro n2 28, septiembre 2012

10



B TR e

"José Manuel Lopez Lépez. Su obra de camara temprana y sus comienzos espectrales

Ana Belén Rodriguez Fontecha

Primera mitad cc. 1-84 Segunda mitad cc. 85-118
Seccion 1 Seccion 3
Entramado armdnico cc. 1-19 Figura ondulante cc. 85-96
Arpegios escalisticos cc. 20-30 Pausa armdnica cc. 97-101
Solo cc. 31-32 Figura ondulante cc. 102-113
Seccion 2 Cadencia c.114
Perfil entrecortado cc. 33-40 Figuras combinadas cc. 115-160
Polifonia cc. 41-47

Fig. 5. Cuadro estructural basado en los perfiles texturales de Trio /.

A partir del compas 33 cambia de nuevo la textura, presentando un perfil entrecortado con
numerosos slaps en el clarinete, pizzicatti y sforzandi cortos en el piano. Sin abandonar el
violin los acordes secos, a partir del compas 41 el piano elabora una delicada linea de
acordes con diferentes ataques y dindmicas. Esta trama conecta de nuevo con una textura
presentada en Hag (figura 4), con la peculiaridad de que la articulacién pasa a primer plano
y los cambios de dindmica no estan regulados en crescendiy diminuendi.

P 9‘-": marc. P

Fig. 6. José Manuel Lépez Lopez. Hag. c. 139
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La polifonia continda hasta el compas 48, donde se combinan dos de las texturas aparecidas
en la primera seccién: armonias tenidas que sustentan figuraciones breves con constantes
reguladores en apertura, y los arpegios escalisticos. Esta recuperacién se confirma
fuertemente estructural, cerrando la primera mitad de la obra.

En la segunda mitad, los componentes presentados en la primera parte intensifican su
densidad textural mediante la disminucién de los valores ritmicos. En la figura 5 se
muestran los principales cambios de figuracién: el disefio quebrado en grupos de
semicorcheas se transforma hasta quedar reducido a una linea ondulante en la cadencia.
Recordemos que este material ondulante esta a su vez relacionado con el expuesto en el
primer solo del clarinete.
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Fig. 7. José Manuel Lépez Lépez. Trio I. Evolucidn disefio ritmico hasta la cadencia

Posteriormente a la cadencia y de cara al final, las texturas se vuelven mds complejas,
mezclando distintos elementos como trémolos, florituras, trinos o notas tenidas. Estas
ultimas seran las protagonistas del final, en una suerte de modificacion del pulso donde se
parte de valores largos hacia blancas, negras, semicorcheas y grupos irregulares. Tal y como
ocurrié en Redes Cristalinas, durante los Ultimos seis compases cada instrumento lleva su
propio pulso. La armonia espectral estd a su vez presente en la obra, percibiéndose
claramente en los complejos sonoros verticales, como los habidos en los compases 97-99.
Por otro lado, aunque cada una de las texturas presentadas posee su propia sonoridad las
diferencias son leves, con un resultado final donde se perciben integradas las distintas
gradaciones en un Unico color comun.

Trio Il

El segundo de los trios estda compuesto para flauta, viola y guitarra. La obra se estrend en el
Festival de Granada, el 26 de Febrero de 1993, siendo interpretada por el Trio Multifonia:
Isabelle Duval, flauta; Genevieve Strosser, viola; Caroline Delume, guitarra. Esté editada por
Ricordi Paris y, segun el libro Musica Presente'®, existen dos grabaciones: Multifonia 95.
“Jeune musique de chambre espagnole”, mismos intérpretres, L'Empreinte Digitale, 1994,
Stefan Ostersjé. Productions Sweden, 1997. La partitura esta dedicada a su mujer, M2 de los
Angeles Sanchez Lucas y consta de 129 compases. Formalmente se estructura en tres
amplias secciones que tienen las cuerdas extremas de la guitarra, mi; y mis(indice franco-
belga), como nota de partida.

En la primera seccién el discurso se centra en la guitarra. Sobre el Mi grave al aire se
elabora una linea fluctuante menos textural que en las obras anteriores y mas centrada en
las alturas. Aun con algunos saltos amplios, se favorece el intervalo de segunda y el
semitono, apoyado por ligaduras de a dos. Posteriormente, numerosos trémolos elaboran
unas armonias que siguen insistiendo en los intervalos de segunda. Este intervalo es el mas
caracteristico de este trio, tanto horizontal como vertical, como puede apreciarse en las
figuras 8 y 9.

La segunda seccion se inicia en el compds 37, con notas repetidas en la guitarra, mis;, que
van ampliandose en intervalica, primero en semitonos hasta alcanzar una linea fluctuante
directamente emparentada con los primeros compases de la obra. Mientras, la flauta y la
viola entretejen un continuo de valores largos ornamentados con trinos o acciacature,
dinamizados por reguladores. Este tipo de notas tenidas dinamizadas, como hemos visto,
forma parte habitual del lenguaje de estas obras. Con estos procedimientos se consigue un
movimiento interno del sonido. Es decir, aunque los eventos sean reducidos, la actividad es
constante. Este periodo finaliza mediante un cambio en la direccién, descendiendo
lentamente por cromatismos.
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Fig. 8. José Manuel Lépez Lépez. Trio Il. cc. 60-61

Esta direccionalidad descendente no es tan habitual, resultando llamativo el cuidado en la
elaboracion del pasaje. Después de un nuevo periodo donde se vuelve a elementos ya
planteados con la flauta en primer plano, comienza una nueva textura en el compas 80 con
pequefios grupos de notas repetidas en dobles cuerdas, que alternan con silencios y notas
tenidas. Presentando de forma entrecortada los grupos, se consigue que los timbres se
solapen.

La tercera seccion de la obra esta ubicada hacia los dos tercios de la misma. A partir del
compas 90, las alturas se reducen a un miz pulsante en los tres instrumentos al unisono,
que de nuevo conecta formalmente con el Mi grave del comienzo. Al igual que al inicio de la
segunda seccion, se amplia la intervalica hasta llegar a una combinacién de lineas
ondulantes y ascendentes. Esta seccidn final se divide a mitad por un periodo mas calmado
de textura muy fina con dobles cuerdas tenidas y valores largos en viola y flauta. Los
ultimos compases vuelven de nuevo a los trémolos, con un compds de paréntesis
recapitulatorio, en el que se retorna al apoyo sobre el Mi grave de la guitarra ornamentado
por las apoyaturas de segundas ligadas.

al nienie

'S

Guitar
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f crese.

Fig. 9. José Manuel Lépez Lépez. Trio Il. c. 125
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La especial sonoridad de los tres instrumentos otorga un cardcter sutil a la partitura que
permanece durante toda la obra. Las distintas secciones y periodos siempre estan
preparados y se suceden sin cambios drasticos o violentos, como pasando de una estado a
otro, de una cara a otra de la misma figura. La armonia espectral no se encuentra en forma
evidente, ya que en el registro medio-agudo propio de estos instrumentos las
fundamentales se omiten o sobreentienden. Asi, el trabajo de alturas se centra
especialmente en la intervalica y en dos notas como referencia polar: los Mi al aire de la
guitarra.

Atrium

Atrium es una composicion muy corta, de 59 segundos y 12 compases de duracion, escrita
en 1994 para violonchelo y piano. Se estrend ese mismo afio en Paris con Christophe Roy al
chelo y Francoise Matringe al piano. Estos intérpretes forman parte del Ensemble Aleph, el
cual encargd la obra como parte del proyecto Frequent Stops, 68 creaciones de menos de
un minuto de duracidn. Estd editada por Ricordi.

Aun la brevedad de la obra pueden observarse varias de las particularidades de la escritura
de José Manuel Lépez Lépez, principalmente en el dmbito de la armonia espectral. Esta es
presentada en forma de arpegios ascendentes, emparentados naturalmente con el dibujo
que despliegan los armdnicos de los sonidos fundamentales. Una caracteristica importante
de los arpegios de esta obra, es que en general Lopez Lopez propicia los intervalos de
tercera mayores y menores, y en concreto refuerza los armonicos superiores con triadas
sobre el tercer arménico, es decir, sobre la quinta del sonido fundamental.
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Fig. 10. José Manuel Lépez Lopez. Atrium. c. 1
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En la figura 10 vemos cdmo se despliegan los arménicos de las fundamentales Sol y Fa# y
cémo las tres ultimas notas de sus respectivos arpegios reafirman dichas fundamentales
mediante triadas sobre su quinta.

En los compases 3, 4 y 5 los arpegios estrechan su intervalica, torndndose casi en escalas. A
partir del compads 6, los arpegios se expanden en valores cada vez mas largos que van
diluyéndose. En el compas siete se observa ademads un refuerzo acustico al arpegio del
violonchelo, que crece hasta el fortissimo, mediante la pulsacién en pianissimo de los
mismos sonidos del chelo (y en la misma altura) en el piano, utilizando ademas el pedal de
resonancia. Los tres ultimos compases se sustentan sobre un pedal de Fa, consumando la
disolucién de los arpegios en un acorde final de triada de nuevo sobre la quinta de la
fundamental.

Asimismo, en los compases uno y dos (figura 10) el violonchelo presenta una serie de
diferentes ataques combinados con distintas dindmicas. En el compas diez Lépez Lépez
vuelve sobre este mismo efecto, de nuevo sobre una serie de sonidos repetidos, esta vez
enfatizando mas el cambio de dinamica mediante la gradacién descendente desde sffz a
pppp. Estos dos pasajes se relacionan con los observados en Hag (figura 4) y Trio | (compas
41y ss.).

Otro elemento relacionado con las obras anteriores es el uso del tonlos. Dos son los que se
utilizan en esta partitura. Desde el primer compds (figura 10) hasta el compds 3 se
mantiene el tonlos entre los sonidos La_; y Sol#,. En el compds 9 se sitla el segundo tonlos,
entre Soly y Mibs. Este tonlos coincide con el cambio de sonido base a la fundamental Fa,
que sera con la que finalice.

Lo Fijo y lo Volatil

La amplia formacién electroacustica de Lopez Lopez permite obras tan sorprendentes como
Lo Fijo y lo Voldtil, donde el autor experimenta con una original técnica informatica a la que

"1 Lo Fijo y lo Voldtil esta concebida para piano y sampler,

llama “proceso de clonage
aunque existe una version para dos pianos. Es un encargo del Ministerio de Cultura de
Francia, y se estrena en el Théatre Dunois de Paris, el 24 de noviembre de 1995, siendo los
intérpretes el Ensemble Aleph, integrado por Francoise Matringe y Sylvie Drouin. La obra
estd editada en Ricordi Paris y, segun el libro Musica Presente®, se han realizado dos

grabaciones hasta la fecha:
- Lo fijoy lo voldtil, Ensemble Aleph, Ricordi-Oggi, CRMCD 1057, 1999.
- Recital de Alberto Rosado. Radio Nacional de Espaiia, 19 de marzo de 2004.

El “proceso de clonage” consiste en analizar el sonido y crear un clon, es decir, un doble
formado por osciladores electrénicos posibilitando un instrumento gigantesco en
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combinacion. Teniendo el original y el doble, las posibilidades son inmensas a partir de las
mismas fuentes, pudiéndose, por ejemplo, multiplicar la velocidad maxima de las notas que
un instrumentista es capaz de realizar. En una entrevista para la revista Diverdi®, el
compositor explica este proceso y apunta otras posibilidades:

(...) gracias al conocimiento que hoy tenemos del sonido, el piano puede ser considerado
como un inmenso sintetizador, ya que sus notas, sus frecuencias, organizadas
escrupulosamente, se convertirian en armdénicos de una fundamental hipotética o virtual.
(...) he conseguido transformar el piano en un mega-instrumento a partir de si mismo. {...)
me he servido de un material exclusivamente acustico manipulado electrénicamente, he
destilado sonoridades irreconocibles, semejantes a las de un 6rgano o una celesta. Este tipo
de procedimiento me permite también dotar a la obra de una dimensién virtuosistica nueva
gue comprende lo agudo y lo grave, la rapidez y la lentitud. Hay secciones donde algunas
notas graves se prolongan durante compases (imposible de realizar por un intérprete) (...)
En relacién con la polifonia este nuevo instrumento nos brinda la posibilidad de simultanear
todos los tiempos, los posibles o realizables por un intérprete, y los imposibles asignados a
la electronica.

De esta forma se le da una amplitud mayor al instrumento, a la vez que se sigue
reconociendo como instrumento ya que no hay ningun sonido electrénico. De hecho, se ha
recorrido el proceso inverso, del sonido instrumental al electrénico.

Por otro lado, en esta obra se percibe claramente el uso de armonia construida a partir de
los armdnicos de un sonido fundamental dado a lo largo de toda la composicién. Un
ejemplo claro de esto lo muestra la introduccién, donde en solo nueve compases se
abordan los espectros de los sonidos Lab, Mi, Re, Do, Si, en ese orden.

Los tonlos y staccati ayudan a la reverberacidn de los arménicos en el piano. Los diferentes
tonlos proporcionan un bajo constante a un instrumento donde los sonidos tienen una
duracidn limitada. La mayor o menor cercania de los sonidos pulsados con los arménicos de
las dos notas del tonlos, propiciaran la reverberacién de mayor o menor cantidad de
armonicos de éstos ultimos. El tonlos Do#,-Do; natural, con sonido una quinceava baja de lo
gue esta escrito, es el de mayor preponderancia a lo largo de la obra. Esos mismos sonidos
han sido utilizados en la obra Hag.

Ademas, este tonlos tiene importancia estructural. La composicién consta de 141 compases
con una duraciéon de siete minutos y medio. La escritura compaseada, que cambia
constantemente, tiene la mision de establecer guias para su interpretacion. Formalmente
se observan las siguientes divisiones:

o Introduccién de 9 compases.

o Cuerpo de 96 compases.
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o Seccion final de 36 compases.

La seccion central es subdividida a su vez por diversos parametros cuyos cambios modelan
el discurso. Modificaciones en los tonlos que van moviendo su altura y registro, fluctuando
entre las zonas grave y media-aguda del teclado. Diferentes utilizaciones del pedal de
resonancia, dividiendo su aplicacidon a tres posiciones: pedal hasta el final del recorrido, a la
mitad y a un cuarto del mismo. De esta forma el pedal de resonancia juega con las distintas
cantidades de arménicos, reforzando estos efectos con articulaciones como non legato,
stacatto, stacatto-legato, etc.

A partir del compds 25 el dispositivo electroacustico toma mayor relevancia superponiendo
conglomerados refulgentes con un resultado sonoro cercano al palo de lluvia, y otros
efectos como trinos resonantes en los agudos o arpegios. Estos efectos se funden en un
todo con los elementos que el piano utiliza en la obra, profusién de escalas, arpegios
ascendentes, arpegios quebrados, notas repetidas, trinos, trémolos, alternancia de notas
entre ambas manos y pequefias figuraciones ritmicas.

La seccion final estd delimitada por la vuelta al tonlos inicial Do#-Do natural, que se
mantiene pulsado ya hasta el final. Sobre este tonlos se ubica un importante cambio de
textura estructural, donde se prescinde del constante flujo de arpegios y escalas que habian
protagonizado el discurso durante la introduccién y toda la seccion central, en favor de una
sucesion de acordes entrecortados por silencios, casi puntillistas y a su vez relacionados con
pasajes similares habidos en Hag (punto 2 de la pagina 5), Trio I (cc. 33-40) y Trio Il (cc. 80-
89).

Fig. 11. José Manuel Lopez Lépez. Lo Fijo y lo Voldtil. c. 107
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En los diez ultimos compases se recupera la corriente escalistica, reservando el ultimo
compds a un vacio sonoro Unicamente ocupado por la reverberacién del tonlos
protagonista.

Careciendo de lineas melddicas reconocibles y planteamiento tematico, elementos
contrapuntisticos o de intensa verticalidad, el resultado es un flujo constante de eventos
con apoyos en el registro inferior y cambios en la dindmica.

Otro importante aspecto de esta obra son los abundantes accelerandi y ritardandi que
proporcionan cierta indefinicidon ritmica. Sin embargo, la ubicacién de los parametros
dentro de la estructura obedece, como hemos visto, a contextos temporales claramente
definidos.

Conclusiones

A raiz de los estudios de José Manuel Lopez Lépez con Luis de Pablo la curiosidad por la
musica de otras culturas le ha llevado a escribir titulos de inspiracion oriental o con
instrumentaciones que mezclan timbres de instrumentos tradicionales con otros no
occidentales. Esta preocupacién por el timbre le ha conducido a profundizar en el estudio
de la musica espectral. Asimismo, a partir del profuso trabajo realizado con la musica
electroacustica, Lopez Lopez ha creado obras mixtas con conceptos muy personales y
novedosos, como la idea del macroinstrumento en Lo Fijo y lo Voldtil. En su musica de
camara incorpora los analisis derivados del uso de espectrogramas, trasladando después
estas técnicas cameristicas a sus obras orquestales. Las técnicas espectrales de
potenciacion de los armdnicos de un sonido base mediante la instrumentacién, han sido
utilizadas en la composicidn de las partituras que hemos comentado. En el caso de las obras
que incluyen el piano, Hag, Trio I, Atrium y Lo Fijo y lo Voldtil, destaca el empleo de recursos
como los tonlos y las activaciones del pedal de resonancia. Por otro lado, en el Trio I resulta
relevante la manera en que las armonias tenidas cambian su intensidad mediante
reguladores. En Atrium, sin embargo, cobran protagonismo los arpegios ascendentes,
presentados a la manera en que se suceden los armdnicos naturales.

La textura ha destacado como uno de los pardmetros mas destacado en estas obras. De
entre las distintas combinaciones sobresalen dos: entramados uniformes de lineas
ondulantes y, como contraste, secciones puntillistas formadas por valores cortos y silencios.
Por otra parte, las elaboradas combinaciones instrumentales son enriquecidas por
detalladas indicaciones de dinamica y ataque, ofreciendo en conjunto sorprendentes
resultados sonoros. Es el caso de Hag, con reguladores que primero incluyen en su seno
una intensificacién del vibrato para posteriormente sustituir los vibrati por gettati. También
son llamativas las series de sonidos repetidos con distintas intensidades y articulaciones
habidas en Hag, Trio | y Atrium.

Hemos observado en estos analisis que las principales lineas estilisticas de José Manuel
Lopez Lopez estan presentes en fechas tempranas. Los recursos utilizados en cada una de
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estas obras tienden lazos entre unas y otras, mediante la recurrencia de figuraciones y
materiales. Otro punto destacable de su musica es la construccidon formal, con pasajes que
van evolucionando y anticipando las nuevas secciones. Un flujo constante en el que cada
momento tiene su individualidad sonora, pero siempre dentro de un contexto global que lo
unifica. Dos puntos especialmente cuidados, el centro de la composicidén que la divide en
dos (Hag, Trio I) y hacia los dos tercios de musica (Redes Cristalinas, Trio I, Trio Il, Lo Fijo y lo
Voldtil). Este ultimo punto prepara mediante diversas técnicas —como la inclusién de una
cadencia o la recuperaciéon de un tonlos— el acercamiento a la resolucién final. De este
modo, comprobamos cémo todos los aspectos tratados referentes a las armonias
espectrales, texturas y flujo de materiales, se desarrollan dentro de un soporte de
estructuras formales convencionales.

Por ultimo, especial mencién a la busqueda de la libertad métrica en el resultado, pero
controlada por el compositor mediante la superposicién de valores y acentuaciones
diferentes. En dos de estas obras, Redes Cristalinas y Trio I, se llega a un final donde el
pulso de cada instrumento se independiza. Estos finales preludian los trabajos sobre la
modulacién métrica que llevara a cabo el autor en posteriores producciones.
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