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1. La multipercusion.

Consideramos como multipercusion a la reunién de diferentes instrumentos de
percusion para ser ejecutados por un solo intérprete. Esta reunién de instrumentos,
también conocidos por su anglicismo set, ha sido una de las grandes revoluciones
dentro de la historia de la percusidon en la segunda mitad del S XX, revolucién a la que
los compositores mas relevantes de este periodo se acercaron para, usando un solo
intérprete, ampliar las posibilidades timbricas y sonoras que la percusidon estaba

aportando a la musica de este nuevo tiempo, de esta nueva generacion.

Asi pues, haremos un breve recorrido por la historia de este instrumento y aquellos
utensilios que hicieron posible el paso de la percusién desde la calle hasta el escenario,
desde la unicidad instrumental hasta la poli-instrumentalidad, cuyas caracteristicas han
hecho trabajar una inventiva para evolucionar tanto la musica escrita para él como la

técnica con la que se hace posible la puesta en sonido del pensamiento del compositor.
1.1. Primeros conceptos.

Las posibilidades performativas que los instrumentos de percusidon ofrecen desde la
unicidad interpretativa son muy limitadas por lo que, desde las primeras obras
compuestas para este instrumento, la adicibn de mas instrumentos para ser
ejecutados por un solo intérprete sera la férmula que ampliard las posibilidades
timbricas. Asi pues, desde las nacaras llevadas por la caballeria turca hasta las primeras
composiciones en las que los timbales comienzan a ser parte relevante de la orquesta,
el intérprete debera de hacer frente a la espacializacion interpretativa, considerando la

agrupacion de varios instrumentos individuales como un solo instrumento.

En la historia de la musica occidental, serd el compositor y organista Nicolaus Hasse
quien, en 1656 realizara el primera composicién en la que se usaran los timbales en su
Aufziige fiir 2 Clarinde und Heer Pauken, siguiéndole otros autores en los que los
timbales tendran un papel relevante como Jean-Baptiste Lully en el acto |, escena 9
(marcha y entrada) de su dpera Thésée (1675), Hery Purcel con el primer fragmento a
solo para percusidn en una Opera en The Faerie Queene (1692), y asi hasta la inclusiéon
de mas timbales, como el Concerto for 8 timpani obligato que Johann Carl Fischer

compuso en 1785, la primera pieza escrita para un solo ejecutante con ocho timbales,
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alcanzando el ambito de afinacién de una octava.En este punto quiero destacar, por

original y curiosa para la interpretacion de la percusion,la historia contada en la pagina
437 del libro de James Blades: Percussion instruments and their history, donde el
musico inglés Sir George Smart nos narra una anécdota ocurrida el en el Paris de

primeros del siglo XIX:

At the turn of nineteenth century (1802), Sir George Smart, whilst in Paris with
Friends, wrote: ‘all five went underground to another coffee-room to hear a

concert and a man upon five drums, triangle and small bells at once...”*

Sin embargo, y tras estos primeros apuntes sobre la ejecucién de varios instrumentos
por un solo intérprete, la mayoria de los avances conceptuales para el denominado set
de percusion vendran del mundo de la musica ligera, donde la bateria serd el mayor
exponente de esta familia y sera obligatoriamente un solo ejecutante el encargado de

hacer sonar toda esta agrupacién instrumental.

Los inicios de la bateria son a principios del S XX en Norteamérica donde dos o tres
percusionistas se encargaban de hacer sonar los diferentes instrumentos de manera
individual: Uno para el bombo, otro para la caja y el tercero para los platillos. Dos
inventos anteriores en el tiempo, haran evolucionar esta familia desde la concepcién
como instrumentos individuales hasta la interpretacién conjunta de todos ellos por un
solo ejecutante, exigiendo independencia ritmica y fisica de sus extremidades vy
evolucion en la técnica. Nos referimos al soporte de caja y al pedal de bombo. El
primero de ellos, el soporte de caja, fue inventado por Ulysses G. Leedy en 1899
permitiendo al ejecutante separarse del instrumento colgado habitualmente en correas
obteniendo asi mayor libertad de movimientos; y el segundo de ellos, el pedal de
bombo, se empezd a utilizar sobre 1900, con primeros modelos fabricados
enteramente de madera; pero serd William F. Ludwig quien realizara el primer pedal
metalico y con una mayor utilidad y perfeccionamiento hacia 1909. Le seguiran otros
buenos intentos de construccién como la patente de Harry Carney en 1911 y el de

Leedy Fraser de 1914.

! Blades, James: Percussion instruments and their history. The Bold Strummer, Ltd. Connecticut, 2005.
P4g.437.
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Hasta ese momento, los baterias utilizaban sillas o correas para este cometido. Los

primeros pies de caja eran simplemente tripodes con tres brazos, muy parecidos a
los actuales. Este invento junto con el pedal de bombo, pueden considerarse como

los detonadores de la invencidn de la bateria.

Con estos nuevos inventos, pedales y pies de caja, se conseguia finalmente fundir

en un solo musico las funciones que hasta hace poco desempefaban tres.

Con ello, se conseguia no tener que pagar a tantos musicos y aliviar los problemas

de espacio que se sufrian en los escenarios de vodevil.

El salto de la bateria en musica de vodevil a la multipercusién en la musica sinfénica,
vendra marcado por una obra que tendrd, en principio, los mismos problemas de
produccién y reduccién de intérpretes: A un primer nivel econdmico-social, crisis
marcada por la | Guerra Mundial que impide la produccién de grandes espectaculos
gue financien grandes orquestas y, en un segundo nivel musical, nacimiento del Jazz en
Estados Unidos que determinara la plantilla instrumental, el colorido y el uso de Ila
imitacion de un nuevo estilo de musica popular. Me refiero a La historie du soldat de
Igor Strawinsky quien en 1918 compone una obra pensada para ser representada en
pequeiios teatros: “...Como no habia teatros disponibles a causa de la guerra, era
necesario disefiar un teatro movil, con decorados que pudieran ser montados con
facilidad en cualquier sala, incluso al aire libre; es decir, un teatro itinerante que
pudiera dar la vuelta a Suiza, y hacer representaciones en ciudades vy pueblos".3 La
plantilla instrumental vendra determinada por los siguientes instrumentos: clarinete,
fagot, trompeta, trombdn, percusion, violin y contrabajo. La parte de percusion esta
formada por un bombo, un tambor militar, dos cajas, una pandereta, un tridngulo y un
plato suspendido y debe ser interpretada por un solo ejecutante en un set claramente

influenciado por el rapido desarrollo de la bateria en Estados Unidos.

? Cucciardi, Felipe: “La bateria acustica”. Rivera Editores. Valencia. 2000. Pag. 174.
* Walter White, Eric: “Strawinsky”. Salvat Editores, S. A. Barcelona. 1986. Pag. 56.
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2. Larevolucion de la percusion en la orquesta.

La instrumentacién orquestal a finales del siglo XIX y principios del XX, quedaba
marcada por una jerarquia heredada de los grandes maestros clasico-romanticos. Asi,
mientras la cuerda era la encargada del discurso melédico-armdnico y el viento-madera
se limitaba a un papel colorista, el viento-metal y la percusién eran los encargados de
resaltar las dindmicas y el ritmo. Esta jerarquia de sonidos empezé a ser olvidada a
finales del siglo XIX y principios del XX con autores como Mahler, Strauss, Debussy,
Ravel... sin olvidarnos del ritmo con Strawinsky y de la evolucién del concepto de la
orquesta en la primera mitad del S XX como masas de sonido en movimiento,
destacando obras de autores como Varese y Charles Ives, en las que la percusién serd
parte importante de las nuevas creaciones sonoras.Sera Edgard Varése quien cambiara
las reglas de la percusién en el organico orquestal, poniendo a esta familia en un lugar

preferente y destacado de la masa sonora en detrimento de la melodia tradicional.

La percusidon, en cuanto a su esencia sonora, tiene una virtud que los otros
instrumentos no poseen. De entrada, dispone de una extension que no tienen los
demds instrumentos. (..) Tiene un aspecto vivo; un aspecto sonoro que es mds
vivo que en los otros instrumentos. Mds inmediato. El ataque del sonido es
percibido mds nitidamente, mds rdpidamente. En fin, las obras ritmicas de
percusion estdn liberadas de los elementos anecddticos que nos encontramos
constantemente en nuestra musica. Desde que domina la melodia, la musica se
ha vuelto soporifera. Se estd forzado a seguir la melodia desde que comienza y,
con la melodia, penetra la anécdota. La melodia aparece insidiosa y
rapidamente. No se soluciona esto mds que oponiéndole el ruido de los timbales

y de aquellos instrumentos de sonido indeterminado.”

Tras La historie du soldat (1918), un nuevo repertorio comenzara a aparecer, dando un
papel mucho mas protagonista al intérprete de percusién y en el que el modelo
musical usado por Strawinsky con el jazz como forma parte importante de la musica, se
repetird, dando asi a una institucionalizacién de la bateria como reduccion de la

seccion orquestal de percusion en un solo intérprete: “the drum set also has its genesis

4Maderuelo, Javier: Varese. Coleccion: “Musicos de nuestro siglo”. Circulo de Bellas Artes. Madrid,
1985. Paginas 55-56.
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in the reduction of a percussion section to a single player”.’De esta combinacién de

estilo e instrumentos musicales, saldran otras obras como La création du monde de
Darius Milhaud (1922) o Facade de William Walton (1922). En composiciones como la
Sonata para dos pianos y percusion (1937) de Béla Bartdk, se usaran los instrumentos
que conforman la parte orquestal, consolidando a la percusidn como un instrumento

capaz por si mismo de formar parte importante e imprescindible del discurso sonoro.
2.1. Las primeras apuestas sonoras.

El nacimiento de estas nuevas obras, mas exigentes en grado técnico y musical, hard
plantearse la creacién de la primera cdtedra de percusidon en un conservatorio europeo
la cual se creara en el afio 1930 en Bélgica, siendo Theo Coutelier, el timbalero de la
Orquesta Nacional de Bélgica el encargado de comenzar la ensefianza oficial de este
instrumento. Gracias a la colaboracion entre Theo y Darius Milhaud, nacera el primer
concierto que eleva al percusionista a un nivel de solista con acompaifiamiento de
orquesta. Sera en el aiflo 1930 con la composicion por parte de Milhaud del Concerto
pour batterie et petit orchestre, Op 109. A destacar la minuciosa explicacién sobre la
colocacién del set y la fabricacidon de baquetas que el autor indica en la partitura, asi

como las indicaciones a la interpretacion.

Dentro de este somero recorrido, no nos podemos olvidar de las obras compuestas
para grupo de percusion, ya que desde las primeras composiciones de Amadeo Roldan
Ritmica n® 5 y n? 6, y Edgard Varése con lonisation, ambas en 1930, sera un periodo en
el que comenzard a surgir toda una nueva literatura, una serie de composiciones que
daran vida a este curioso nuevo grupo instrumental, al grupo de percusion. Asi, a
finales de los afios ‘30 y primeros ‘40 del pasado siglo, Lou Harrison y John Cage
redefinieron las ideas de la percusién tradicional, abriendo la puerta a nuevas maneras
de produccién de sonido, no sdélo con los instrumentos clasicos sino con todo tipo de
objetos que fuesen capaces de producir sonido. El Concerto for flute & percussion
(1939) en el que intervienen dos percusionistas; el Concerto for violin with Percussion

Orchestra, con cuatro intérpretes de percusion; y la Suite fo rpercussion (1942) para

> Schick, Steven: Multiple Percussion en “Encyclopedia of Percussion”. Taylor & Francis Group, LLC. New
York. 2007. Pagina 290.
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cinco percusionistas, obras todas estas de Lou Harrison, son claro ejemplo de la

incursién de objetos cotidianos en las sonoridades de la percusién y pasion por el
gameldn que compartia con John Cage. De este ultimo, considerado como un auténtico
revolucionario de los instrumentos de percusiéon, no podemos dejar de citar obras
imprescindibles del repertorio para ensemble de percusion como son su First
Construction in metal (1939), Imaginary Landscape nr 1 (1939), Living room music
(1940), o Amores (1943). Todas ellas aportaran una evolucién de los conceptos
tradicionales de sonoridad e interpretacién, sin olvidarnos de la aportacion técnica que

esto representara.

Pero la separacién definitiva del set de percusién como instrumento auténomo e
independiente en el escenario vendra de mano de otra colaboracion: la del
percusionista Christoph Caskel y el compositor Karlheinz Stockhausen, cuyo trabajo
conjunto dara a luz a Zyklus en el aifio 1959 y que serd considerada como una de las
mas destacadas obras de multipercusiéon y la primera obra compuesta para este
conjunto de instrumentos a solo. La disposicion del set viene especificada en la
partitura, conformando los instrumentos un circulo en el que el intérprete queda
posicionado en el interior de éste y cada instrumento, cada timbre, queda dirigido en el
espacio aportando una paleta de ideas orquestales que se desarrollan segun las
directrices marcadas por el autor. Con posterioridad a Ziklus, pronto comenzaran a
surgir nuevas obras que ampliaran el repertorio para percusidon solo: Reiner
Bredemeyer, Schlagstiick 1 (1960); Morton Feldmann, The King of Denmark (1964);
Helmut Lachenmann, Interieur | (1966); Reginald Smith Brindle, Orion M-42 (1967);
Nguyén Thién Bao, Mdy (1972); lannis Xenakis, Psappha (1975): Per Ngrgard, | Ching
(1982)...

Como punto comun y destacable, sefialar que todas estas obras tienen un set de
instrumentos de percusidon bastante amplio, buscando la variedad timbrica en la
adicién de instrumentos, y no en la explotacién y busqueda de nuevos recursos en un

solo instrumento o en el cambio de baquetas.
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2.2. Primeras propuestas nacionales.
La historia de la percusiéon en Espafia, tanto en la parte compositiva como en la
pedagdgica e interpretativa, es bastante reciente. No obstante, la evoluciéon que ha
tenido este instrumento desde sus inicios en el conservatorio de Madrid hasta la
actualidad ha sido de direccién siempre creciente, notdandose en muchos de los puntos
de referencia de la especialidad. Asi, ha habido una gran ampliacion y compra de los
siempre poco econdmicos instrumentos en las aulas de percusion de nuestros
conservatorios; también, y en el caso del repertorio, tanto el pedagdgico como el
concertistico han evolucionado ya que la gran cantidad de literatura que hoy en dia se
encuentra a disposicién del profesorado y el alumno no tiene comparacién con el
discreto y limitado material con el que estudidbamos hace apenas 30 6 40 afios.,

disponiendo hoy en dia de tiendas especializadas en el repertorio para percusién.

La primera catedra de percusion en Espafa se cred en el Real Conservatorio Superior
de Mdusica de Madrid en el afo 1965 gracias al interés que su director, Cristébal
Halffter, tuvo en impulsar una especialidad aun no reglada en Espaia. El
nombramiento recaerd en el nombre de José Maria Martin Porrés,Gjoven percusionista
que realizaba constantes colaboraciones con la Orquesta Nacional y quien habia sido el
artifice del estreno de los Dos movimientos para timbal y cuerda de Cristdbal Halffter
en 1957. Afios después, otro percusionista procedente de la Orquesta Nacional y con
una trayectoria muy vinculada al mundo del jazz y de la bateria, Enrique Llacer
“Regoli”, complementara la actividad docente en el conservatorio. Con posterioridad a
esta plaza en Madrid, se institucionalizardn las de Valencia con Roberto Campos vy

Barcelona con Roberto Armengol y Xavier Joaquin.

Ya desde un principio, Martin Porras educard a sus alumnos en las vanguardias, al
comprender que esta es la posicidon donde la percusion tiene su mayor forma de ser.
Ifaki Martin, percusionista de la Real Orquesta Sinfénica de Sevilla, quien fue alumno
en Madrid en la primera mitad de la década de los afios ‘80, nos dice: “Tuve la suerte
de que Don José Maria Martin Porras nos inculcé a los alumnos, tanto a los de mi

generacion como a los anteriores, el gusto y el amor por la musica contemporanea, y

® BOE néimero 128, del 30 de mayo de 1966. Pag. 6757.
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sobre todo el descubrimiento de las nuevas corrientes, de lo nuevo, y entre ello las

"7 Sus primeros alumnos seran los encargados de llevar al escenario

nuevas grafias.
alguna de las primeras obras para multipercusion que los principales compositores mas
vinculados a las vanguardias europeas habian compuesto. Asi, la primera obra
compuesta para multipercusién dentro del catdlogo espaiol vendrd de la mano de
Tomds Marco quien en 1969 compuso Floreal (musica celestial 1), definida por el

"

propio autor como una obra de virtuosismo basado en la delicadeza y la
transparencia, carente completamente de alardes técnicos”.® La obra serd encargo de
uno de los percusionistas mas relevantes del momento en Europa, Siegfried Fink, y sera
por él mismo quien se realizard el estreno de la obra en Niremberg en junio de ese
mismo aino. Dos obras mas surgirdn al afio siguiente dentro de este repertorio espafiol:
La primera de ellas sera C-3 de Carlos Cruz de Castro, obra que sera presentada el
23 de abril de 1971 en Salamanca por un joven percusionista alicantino, Juan Garcia
Iborra, quien varios aifos después serd profesor del Conservatorio Superior de Musica
“Oscar Espld” de Alicante. La segunda, Vivencias del compositor alicantino Agustin
Bertomeu, sera estrenada el 26 de julio de 1971 en el Patio del Reloj del Alcazar de
Segovia dentro de la Il Semana de Musica de Cdmara de Segovia por Pedro Vicedo,
quien centrard su actividad profesional y pedagdgica en el Conservatorio Superior de
Musica “Manuel Castillo” de Sevilla. 1972 sera el afio de composicion por Joan
Guinjoan de Tension-Relax, obra “.. que es un claro ejemplo del eclecticismo de
Guinjoan. En ella encontramos, desde elementos ritmicos de absoluta precisidon hasta
elementos de total libertad, coronados en una improvisaciéon que deja entera libertad

de eleccién al intérprete."9

El estreno de la obra tendrd que esperar hasta el afio 1974 y
serd interpretado por Roberto Armengol en la Escuela de Ingenieros Industriales en

Barcelona.

Dentro de este grupo de obras primerizas en la composicion en Espafia para
multipercusién, nos encontramos con Le Prie-Dieu sur la terrasse de Luis de Pablo. La

obra fue compuesta durante el periodo de exilio que el autor pasé en Canada tras la

” En entrevista realizada por J. Baldomero Llorens a Ifiaki Martin el 2 de mayo de 2014.
® Entrevista a Tomas Marco publicada en el libreto del CD de grabacién de la obra, GASA 9G0444.
? Charles Soler, Agusti: “Andlisis de la musica espafiola del siglo XX”. Valencia, Rivera Editores 2002.
Pag.56.
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organizacion de los admirados y odiados por igual Encuentros de Arte celebrados en

Pamplona en el afio 1972. Encargada por el percusionista francés Sylvio Gualda, fue
estrenada por Jan Williams en el “Festival de Musica Contemporanea” que se realizé en
el Hospital de Santa Cruz de Barcelona el 22 de febrero de 1974. Cabe destacar, en
relacidn al dato de estreno de la obra, que el periédico El Pais publicé un articulo el
domingo 11 de noviembre de 1984 en relacidn a la interpretacion de la pieza en el ciclo
de conciertos Cada loco con su instrumento que se realizaba a las 12 del mediodia en el
Circulo de Bellas Artes de Madrid. En esta ocasidn, el percusionista Pedro Estevan era el
encargado de interpretar el concierto en el que el periodista considerd la
interpretacién de Le Prie-Dieu... como estreno. El titular: “Luis de Pablo estrena hoy
una obra para bombo”, no coincide con las fechas aportadas en conversaciones con el

propio compositor y en las diferentes listas de catélogo.10
3. El compositor: Luis de Pablo.

El decenio conformado por los afios 1965 a 1975, sera un periodo de grandes cambios
en la vida de Luis de Pablo. Este serd un periodo en el que fundarad el primer
Laboratorio de Musica Electrénica de Espafia (1965) gracias al mecenazgo de la familia
Huarte y, posteriormente, el centro privado ALEA, centro de actividades culturales que
presentara al publico madrilefio la musica de cdmara actual y las musicas no europeas:
“(...) la fundacién de ALEA (1965), que vino a sustituir y a incrementar la actividad
concertistica y difusora de Tiempo y Musica y que supuso la constitucién del primer
laboratorio (bien que modesto) de musica electroacustica del pais”.!* También sera el
periodo en que vera a la luz su libro “Aproximacion a una estética de la musica
contemporanea”, tratado que relne las conferencias celebradas en el Instituto Francés
de Madrid como inauguracién de las actividades de ALEA en 1967, de asistencia junto
con Horacio Vaggione y Eduardo Polonio a los seminarios de Generacion Automdticas
de Formas Pldsticas que se realizaban en 1968 en el Centro de Cdlculo de la

Universidad de Madrid, actual Universidad Complutense de Madrid. Impartird cursos

durante el afio 1971 en diferentes ciudades argentinas: Buenos Aires, Rosario, La

1% podemos encontrar el dato del estreno de la obra en: De Volder, Piet: “Encuentros con Luis De Pablo”.
Madrid, Fundacion Autor 1998. Pag. 224.
“pe Volder, Piet: “Encuentros con Luis De Pablo”. Madrid, Fundacion Autor 1998. Pag. 21.
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Plata... y serd nombrado profesor de analisis de la musica contemporanea en el

Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Pero la organizacion de los Encuentros de
Arte de Pamplona de 1972 sera el evento que hara que Luis de Pablo traiga a la Espaia

de los ultimos afios del franquismo la vanguardia mas representativa a nivel global.
3.1. Los Encuentros de Arte.

Los Encuentros de Arte celebrados en Pamplona en el aino 1972, fueron organizados
por Luis de Pablo y se celebraron entre el 26 de Junio y el 3 de Julio de ese mismo afio.
Celebrados enteramente con mecenazgo privado por parte de la familia Huarte,
trajeron a la Espafia de los finales de la dictadura las propuestas mds vanguardistas que
se venian realizando tanto en Europa y América como en otras partes del mundo. Cabe
destacar la presencia de autores como Lejaren Hiller (musica generada por
computador), Luc Ferrari (musica electroacustica de caracter poético con su obra Allo,
ici la terre), Mauricio Kagel (con algunas de sus obras para cine), John Cage (con sus 62
Mesostics Re Merce Cunningham), el destacable estreno en Europa de Drummning, de

Steve Reich...

Los Encuentros no fueron del agrado de un sector del mundo del arte ya que las
propuestas que se mostraron, algunas de ellas extremadamente vanguardistas vy
excesivamente radicales, hicieron que tanto el mundo del arte como el politico no
apoyara el evento, evento que recibiria una serie de sabotajes desde diferentes puntos
e ideologias: La cUpula neumatica del arquitecto José Miguel Prada Poole amanecié
llena de cortes, y hubieron dos atentados de ETA'? durante el desarrollo de los

Encuentros. Pasados los encuentros, Luis de Pablo nos comentara al respecto:

Los Encuentros de Pamplona de 1972, para mi fueron la constatacion de algo que
venia sospechando desde hacia tiempo, y es que la extrema derecha y la extrema
izquierda son lo mismo y comparten objetivo: el poder total. Los Encuentros de

Pamplona, que tenian la aspiracion de convertirse en Bienal, fueron atacados de

2 Hubieron dos bombas-ETA durante su desarrollo. La primera de ellas el lunes 26 de junio a las 04:10
horas, y la segunda de ellas el miércoles siguiente, dia 28, a las 17:25 horas.
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una forma salvaje tanto por la extrema derecha como por la extrema izquierda y

desaparecieron en su primera edicion: jdemasiada libertad!*

3.2. La aventura americana: Le Prie-Dieu sur la terrasse.

La decepcidn politica y artistica que supusieron los Encuentros, hard que Luis de Pablo
busque nuevos horizontes en el continente americano. Serd nombrado en 1973
“Visiting Slee Professor” en Buffalo, desarrollando en este periodo su actividad en
ciudades como Albany, Nueva York, Montreal, Otawa y Toronto. Fue en una de estas
ciudades, Buffalo, donde conocera al fundador del grupo de musica contemporanea de
la Universidad, Lukas Foss, y de cuya colaboracién naceran obras como Very Gentle,
Affettuoso o Le Prie-Dieu sur la terrasse: “Yo estaba en la Universidad de Buffalo, que
tenia un conjunto de musica contemporanea de primer orden que habia fundado Lukas
Foss. Por primera vez en mi vida tenia a mi disposicion un conjunto asi para trabajar

con ellos como quisiera”**

Le Prie-Dieu... serd una de las obras que surgiran en esta época, compuesta entre los
meses de Octubre y Diciembre de 1973, y serd trabajada en colaboracién con el
percusionista del grupo de musica contemporanea de la Universidad de Buffalo, Jan

Williams. Luis de Pablo, nos cuenta la génesis de la idea de la obra:

Le Prie-Dieu sur la terrasse nacié de una visiobn de una imagen extrafa: un
reclinatorio que estaba en una terraza cubierta de nieve en Canadd. Desde un piso
catorce, se veia alli abajo con unas huellas humanas que llegaban y se marchaban.
Aquella imagen me afectd mucho y dio titulo a la siguiente obra que compuse. El
titulo estd en francés porque la pieza fue un encargo del percusionista francés

Silvio Gualda.®®

La instrumentacion elegida por Luis de Pablo para la obra es, contrariamente a las
obras compuestas para multipercusion de esta época, muy reducida: apenas dos

bombos. El primero de ellos, un bombo de concierto lo mas grande posible; el

B Barja, Juan; Panisello, Fabian y Téllez, José Luis: Luis de Pablo. A Contratiempo. Madrid. Ediciones arte
y estética. Circulo de Bellas Artes de Madrid, 2009. Pagina 27.
14 . s .
Ibidem. Pagina 30.
 |bidem. Pagina 63-64.
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segundo, un bombo algo mas pequeiio con parche de piel que debe ser perforado en

el centro donde se colocara la cuerda Re de violonchelo y desde donde sera colgado en
un soporte, preferiblemente en forma de porteria, y con una altura aproximada de dos
metros. Destaco el dato de que mientras las obras para multipercusién del momento
exigen grandes sets de percusion con el intérprete rodeado de instrumentos, llegando
incluso a la saturacién instrumental, de Pablo, quien esta fascinado por el timbre,
minimiza el set, la fuente sonora, para poder exprimir de ella todas las posibilidades

timbricas:

Hay compositores que utilizan los instrumentos de una manera insdlita con
resultados positivos. Buscan formas de ataque diferentes para producir formas
intermedias entre el ruido y el sonido. A mi me interesa mds utilizar todos los

recursos de un instrumento tal y como es.™®
3.2.1. Elgrafico.

Para conseguir todo este mundo sonoro, Luis de Pablo se apoyara en una manera poco
utilizada por él para componer sus obras: el grafico, que en este caso estara
acompafnado del texto como indicaciones a la interpretacién para la comunicaciéon
puntual entre compositor e intérprete. No existen en el catdlogo de Luis obras gréficas,
ya que este modelo de transmisiéon del discurso sonoro no era para él sinénimo de

creacién de nuevos lenguajes:

Es de una extrema ingenuidad por parte del compositor pensar que escribiendo
musica con una notacion insdlita el resultado sonoro serd completamente

nuevo.

Sin embargo, no estoy convencido de que el solfeo tradicional sea capaz de
integrarlo todo. Yo mismo he necesitado largos afios para llegar a una cierta
flexibilidad del discurso. Mirando por ejemplo partituras como “Comentarios” o

“Sinfonias”, salta a la vista la sobreabundancia de irracionales.

'® |bidem. Pagina 48.
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Después me di cuenta de que ese fendmeno llegaba a ser agobiante para los

musicos y también que se podia llegar a resultados mds interesantes limitando

la duracion de los pasajes libres.

Por ejemplo, pueden sefialarse intervalos de tiempo precisos y en su interior
escribir cierta cantidad de notas determinando las alturas y eventualmente la
articulacion. Se indican también pausas de duracion flexible. Tal notacion
permite jugar con el material de una manera pldstica. Esa es también mi
respuesta al tipo de musica hipercontrolada de esos mismos afos cincuenta

cuya ejecucion resultaba mds bien tedrica.’”

Sin embargo, y como bien nos dice Luis en Hacia una musica propia, capitulo 6 de Luis
de pablo. A contratiempo, no siempre esta claro de qué manera escribir las ideas que

van surgiendo sobre el papel para poder ser interpretadas por el intérprete:

Ha habido momentos en los que no he sabido como escribir algunas ideas que
me venian a la cabeza. Un ejemplo extremo es Le Prie-Dieu sur la terrasse [El
reclinatorio en la terraza]. Para esta pieza, una obra para dos bombos que se
tocan de mil maneras, la manera tradicional de escribir musica no vale: es
preciso describir las acciones que debe hacer el percusionista sobre el bombo.
No hay un signo preciso para indicar que se frote con una determinada baqueta
sobre un cencerro determinado encima de un parche. Es necesario describir las

acciones con palabras y dibujos.™
3.2.2. Forma.

La obra se encuentra dividida en 14 secciones, con una cantidad variable de sub-
secciones en algunas de ellas, y una duracién total de diecisiete minutos y diez
segundos. Cada una de estas secciones se compone de una parte grafica y otra textual.
Cabe destacar que algunas de las sub-secciones sdlo son indicaciones al intérprete sin
ninguna accién interpretativa, y las reconoceremos por no tener accién sonora en la

parte grafica de la partitura. Sin embargo, estas acciones forman parte de la obra en

Y pe Volder, Piet: “Encuentros con Luis De Pablo”. Madrid, Fundacidn Autor 1998. Pag. 160-161.
18 Barja, Juan; Panisello, Fabian y Téllez, José Luis: Luis de Pablo. A Contratiempo. Madrid. Ediciones arte
y estética. Circulo de Bellas Artes de Madrid, 2009. P4gina 38-39.
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un nivel plastico, escénico, con movimientos cercanos al ritual. Asi como ejemplo, las

sub-secciones B.1: He takes the largest cow-bell and places it on the skin;, y B.2: He
takes the superball mallet. He bends over the cow-bell and he put his face in it, sélo
indican al intérprete los movimientos que debe de realizar para seguir la interpretacion
de la pieza en B.3, indicaciones, como ya hemos comentado, de un marcado estilo

plastico-ritual. Vemos a continuacién las diferentes secciones y sub-secciones con su

duracioén:
SECCION DURACION N2 DE PARTES
A 15” 1
B 2'00” 6
(@ 1'15” 6
D 20” 2
E 1'15” 3
F 30” 2
G 30’ 3
H 1 4
I 45" 4
J 1’10 8
K 420" 2
L 1'15” 4
M 1'15” 2
N 1'20” 7

Tabla 1: Secciones y sub-secciones con su duracion.

1.1.1. Necesidades de material.

Una de los detalles previos mas importantes en cualquier interpretacion de una obra
para multipercusién es el de conocer el material que vamos a utilizar. Dejando aparte
el grafico de distribucion de instrumentos, los accesorios que necesitamos para la
interpretacion de cualquier pieza de multipercusion deben de estar claramente

identificados y localizados. Las diferentes baquetas a utilizar y los diversos utensilios
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gue nos van a ayudar en la interpretacion forman parte del organico de la obra y de su

puesta en escena. La siguiente lista (tabla 2) reproduce los accesorios que se necesitan
para la interpretacion de Le Prie-Dieu..., lista bien indicada por el autor en el organico

de la obra:

¢ Una mesa pequeiia cubierta con un pequeiio mantel; sobre la mesa:

o Dos grandes cencerros (tan grandes como sea posible, pero de diferente
tamaiio);

o Un arco de violonchelo;
o Uncirculo de goma, 4-5 pulgadas de diametro [10-12 cms];
o Una cadena metdlica de eslabones no excesivamente grandes;

o Un plato tan grande como sea posible (de diametro inferior al parche del
bombo mayor);

o 20 pequeinas monedas;
o Crondémetro.
o Baquetas:

= 2 Superball;

= 2 mazas de bombo de fieltro; de cabeza lo mas grande posible,
pero de diferente tamaiio;

= 2 baquetas de caja (de madera);
= 2 baquetas de vibrafono, para el cencerro en la seccién C;

o Una alfombra situada en el suelo cerca del bombo mayor, para silenciar la
caida de las monedas en la seccion H.

o Un soporte desde el cual se suspendera el bombo menor. El soporte debe
medir como minimo 6 pies de alto [2 metros]:

o Eventualmente, 2 micréfonos para la amplificacion:

= Uno en frente del agujero que normalmente existe en el cuerpo
del bombo mayor;

= Cuando se encuentre suspendido, otro situado debajo del bombo
menor. Este ultimo micréfono debe ser usado en la seccién G.

o Un foco sobre el percusionista.

Tabla 2: listado de accesorios.
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En cuanto a las necesidades escénicas que demanda el compositor, éstas sirven para

mejorar el resultado final de la obra, siempre y cuando sea practicable su uso: un
basico sistema de amplificacidn y otro de iluminacidn. La amplificacién consiste en un
par de micréfonos, uno enfrente del agujero de respiracion del bombo mayor, y otro
situado debajo del bombo que se encuentra colgado, para ser usado de manera
eventual en el pasaje G de la obra. De esta manera, los diferentes recursos sonoros
podran llegar con mayor claridad a los oyentes, aunque se puede prescindir de la
amplificacién si la sala es de tamafio reducido. La iluminacidn que requiere la obra
consiste en direccionar un foco de luz hacia el intérprete y el instrumento desde una
posicién superior, usando, si es necesario, luz de atril adicional. La luz debe ser claray
brillante, dando asi una imagen escénica de recogimiento, de rito ancestral en el que el
sonido del instrumento serd el protagonista del discurso. Sobre este detalle escénico,
resaltamos la puesta en escena que realizé Pedro Estevan, en su concierto celebrado
en el Circulo de Bellas Artes de Madrid, ya que cambié la posicién del foco de luz: en
vez de estar posicionado desde arriba, éste lo colocé desde abajo, iluminando
completamente el parche bombo desde su parte inferior, resaltando asi la vision del
instrumento desde el publico: “Para la ocasién, Pedro Estevan salié vestido con una
tunica blanca. Con su aspecto, con su barba y su melena, parecia un auténtico monje, y
cuando le vi recordaba las palabras de Luis de Pablo sobre la génesis de la obra.
Realmente esta puesta en escena me metid todavia mas en el papel de la obra: Yo veia

. . 1
un monje que iba a rezar”.*

3.2.3. Interpretacion.
Le Prie-Dieu... es una obra grafica y no por esto su interpretacion debe de ser libre. No
nos encontramos ante una obra aleatoria sino ante una obra que usa el grafico para
expresar un discurso sonoro que, como ya nos comenta anteriormente su autor en la
cita n? 18 de este trabajo: “Ha habido momentos en los que no he sabido cémo
escribir algunas ideas que me venian a la cabeza. (...) Para esta pieza, una obra para
dos bombos que se tocan de mil maneras, la manera tradicional de escribir mdsica no

vale: es preciso describir las acciones que debe hacer el percusionista sobre el bombo”.

* En entrevista realizada por J. Baldomero Llorens a Ifiaki Martin el 2 de mayo de 2014.
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Asi pues, el grafico es empleado por Luis al no disponer de una manera pentagramatica

para plasmar la idea sonora y las acciones a realizar. No nos encontramos ante una
obra aleatoria, sino ante una obra que utiliza el grafico como canal de comunicacién:
“En el caso de la pieza que nos ocupa, la utilizacion de una curiosisima grafia est3
justificada por tratarse de un material sonoro tan dificilmente precisable con la grafia
convencional”.”® Una clara muestra de la exactitud del discurso sonoro en cuanto al
grafico nos lo da la seccion M de la partitura, donde las acciones a interpretar se
encuentran perfectamente controladas e indicadas, como si de notas en un
pentagrama se tratase, al marcar una direccién exacta de dénde interpretar sobre el
parche, qué interpretar y en qué volumen de sebe de hacer, articulaciones y otras

indicaciones musicales que conformaran el fragmento musical.

Incluyo aqui el comentario acerca de la experiencia del percusionista Ifiaki Martin en
cuanto a la interpretacién de la obra y sus encuentros con el grafico, vivencias que me

contod en la entrevista realizada el 2 de mayo de 2014:

Lo que mds me llamé la atencion era como podia sacar adelante una mdusica
desde esa grafia, como podia edificar una obra a base de estos signos, de estos
simbolos. Empecé a ver varias posibilidades y a pensar de qué recursos sonoros
disponia como percusionista para reflejar el grdfico. Podria ser un redoble mds
abierto, mds irregular... Reconozco que la obra me aporté mucho al abrirme la

vision como percusionista cldsico, en el que todo se encuentra escrito.

20 Temes, José Luis: La percusion en las obras de Luis de Pablo, en: José Luis Garcia del Busto (coord.),
Escritos sobre Luis de Pablo. Taurus Ediciones. Madrid, 1987. Pag. 206.
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4. Conclusiones.

Le Prie-Dieu sur la terrasse, es una de las primeras obras compuestas para percusion
solo en Espafia, en un momento en el que el instrumento se encontraba en sus
primeros afios de vida. Obra de importancia no soélo histdrica para el mundo de la
percusion en nuestro pais, sino también por la elevacidn de la percusién a un nivel de
concierto solista, por el reto de descubrir en un instrumento de simplicidad sonora la
complejidad timbrica, y por el reto para componer una verdadera obra de repertorio

gue dignifique una profesidn incipiente.

Sin embargo, veo cdmo los conciertos que habitualmente se programan no incluyen
esta pieza, quedando excluida de la mayoria de repertorios solista, y quedando
apartada y olvidada en favor de una constante ansiedad por estrenar obras de nuevos
compositores. Lo mismo ocurre en nuestros conservatorios de musica: centros
educativos que olvidan el repertorio “cldsico” de nuestro instrumento, algo
impensable en otras especialidades, un repertorio que nos ha hecho crecer al principio
como verdaderos concertistas, a favor de nuevas obras, algunas de dudosa aportacién

musical y pedagdgica.

No nos podemos olvidar de un repertorio que ha creado los pilares sobre los que nos
asentamos ya que nos condenamos a no comprender nuestro presente. El
conocimiento del pasado reciente nos ayuda a la comprension del presente actual, y el
conocimiento del repertorio pasado es imprescindible para conocer las tendencias mas

actuales.
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