Manuel Balboa y el «entusiasmo audible»

El corufiés Manuel Balboa (1957-2004) ha sido uno de los composi-
tores mas importantes de su generacién, tanto por su versatilidad técnica
como por la variedad de géneros musicales que abordo e, incluso, por el
volumen de su produccion. La gran calidad de su obra, sancionada en el
medio musical mediante diversos premios y reconocimientos, pero todavia
poco conocida entre el gran publico, justifica plenamente el interés de reali-
zar una aproximacion a la misma y exigira, en el futuro, un amplio estudio
monografico.

En este articulo, relacionado con mi tesis doctoral!, propongo un
acercamiento a una parte muy concreta de la produccién de Balboa: la des-
tinada al teatro y el cine. Lejos de pretender una valoracion exhaustiva de
dicho repertorio, mi objetivo es acceder a una parte muy relevante en el pen-
samiento estético del autor: su concepcion dramatica de la musica, que, en
lo basico, se manifiesta también en el resto de su obra, aunque revestida de
barnices estilisticos menos convencionales.

Tras una breve presentacion biografica, citaré algunos comentarios
dedicados a la figura de Balboa? que, finalmente, matizaré recurriendo a
observaciones del propio compositor y analizando ejemplos musicales con-
cretos.

Apunte biografico

Manuel Balboa demostrd con precocidad un caracter inquieto que lo
llevo a ingresar, en 1971, en el taller corufiés del pintor Aurelio de Lambea

1. Carlos Villar-Taboada, Las musicas contemporaneas en Galicia (1975-2000):
entorno cultural y estrategias compositivas, Valladolid, 2005, material inédito.

2. Tomas Marco, Historia de la misica espafiola: Siglo XX, Madrid: Alianza, 1989, p.
289; Fernando J. Cabanas Alaman, Manuel Balboa, Madrid, SGAE, col. «Catalogos
de compositores espainoles», 1992; José Luis Garcia del Busto, «Balboa Rodriguez,
Francisco Manuel», Diccionario de Musica de Espafia e Hispanoamérica, vol. 2,
Emilio Casares Rodicio (dir.), Madrid, SGAE, 1999, pp. 86-87.
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—aunque luego no confirmase la vocacién por las artes plasticas— y a intro-
ducirse, en 1974, en los medios periodisticos para desarrollar labores de cri-
tica musical —inicialmente en Montsalvat y mas tarde, entre 1979 y 1981, en
A Nosa Terra—. Poco después, comenzo estudios universitarios de Filologia,
demostrando su claro interés por lo literario y por el mundo dramatico, tan
importantes en su musica, e inicié su formacién musical con Rogelio Groba,
Luis Coello y Mercedes Goicoa.

Decantandose pronto por la musica, comenzé a componer y decidio
trasladarse a Madrid para acudir al Conservatorio Superior. Las clases de
Francisco Calés y Angel Arteaga se vieron completadas mediante su contac-
to con los compositores Daniel Stéfani, Cristébal Halffter, Tomas Marco y
Luis de Pablo y con los pianistas Humberto Quagliata y Jean-Pierre Dupuy.

Tras colaborar durante unos afios en el segundo programa de Radio
Nacional de Espaia, desde 1990 fue abandonando sus actividades como
critico y se centré en la composicion. Contaba con un excelente aval en
cuanto a premios y reconocimientos institucionales. En 1982 se habia selec-
cionado Pequefa cantata profana para la | Tribuna de Jdvenes
Compositores de la Fundacién Juan March y la misma obra habia sido tra-
bajada en los cursos de musica contemporanea de Avifidn; Sombra interrum-
pida se habia programado en los planes de estudio de saxofén en el Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid y se habia seleccionado como
obra obligada en 1990 en el Ill Concurso Nacional de Interpretacion Musical
de Caceres; Musica de Madrid | se habia presentado en Londres en 1984 y
habia recibido el accésit de la Fundacion Guerrero por Romeo o La memo-
ria del Viento. Las buenas perspectivas se vieron confirmadas con una suce-
sion de encargos institucionales de gran envergadura, como la 6pera El
secreto enamorado (1989, por el INAEM), los Dous poemas dramaticos
(1991, cursos “Musica en Compostela”) y, muy especialmente, en 1996, los
sinféonicos Saturnal (Orquesta Real Filharmonia de Galicia), Buseran
(Orquesta Sinfonica de Galicia) y Cuando llegue la noche (Orquesta
Nacional de Espaia). Si a lo anterior se suman las repercusiones de sus
colaboraciones cinematograficas con Pedro Carvajal (Martes de carnaval, en
1991, y El baile de las animas, en 1993) y con José Luis Garci (Cancién de
cuna, en 1994; La herida luminosa, en 1997; y El abuelo, en 1998), podra
comprenderse que su trayectoria se consolidase como una de las mas pro-
metedoras entre los compositores de su generacion.

Valoraciones sobre la obra de Balboa

Tres aspectos merecen resaltarse de la musica de Manuel Balboa:
la versatilidad técnica, el alejamiento de los dogmatismos estilisticos y el
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afan expresivo y comunicador, sujeto, con frecuencia, a una concepcion
narrativa del discurso musical. Habitualmente, sin embargo —y pienso que
por una equivocada y acritica extrapolacion realizada a partir de su musica
para cine y teatro—, se ha generalizado sobre su musica calificandola, sin
matices, como “tonal”. Si bien esta apreciacion puede ser valida para una
parte de su produccion, este enfoque puede deformar la verdadera dimen-
sion de su obra.

En 1989, en su ultimo ensayo sobre la historia de la musica espafio-
la durante el siglo XX, el compositor y critico Tomas Marco mencionaba a
Balboa entre los entonces “jévenes maestros”,3 junto a personalidades tan
sobresalientes como Enrique X. Macias, Francisco Guerrero, José Ramon
Encinar, José Luis Turina, Alfredo Aracil o Jorge Fernandez Guerra. Pero
apenas proporcionaba informacién relevante acerca de sus preferencias téc-
nicas o de su orientacion estilistica (identificaba una musica “muy definida
que transita por un camino muy personal’, que lograba “unos buenos resul-
tados apartandose de las lineas supuestamente generales de la vanguar-
dia”).4 Marco destaca la independencia de la musica de Balboa ante las
musicas de vanguardia y sefiala “un cierto aliento romantico en el que se
mueve libremente y de manera expresiva” que es aplicable a las obras que
cita, escritas durante los ochenta, pero que parte de la critica musical en
prensa tomd equivocadamente como una valoracion inmutable y valida
como generalizacion también para la obra posterior.

Garcia del Busto, hacia 19916, sefialaba unas influencias que haci-
an ver un horizonte estético mas amplio, mencionando maestros europeos
como Henze, Zimmermann o Haubenstock-Ramati y americanos como
Crumb y Cage, mas el pianismo de Satie y Mompou. La disparidad técnica
y estilistica de estos autores es mas que notable, pero puede unirlos su
intensa y singular capacidad comunicativa, apuntando en Balboa un especial
interés por la libertad expresiva y por la busqueda de técnicas experimenta-
les, dos aspectos en los que no se suele reparar en las criticas a Balboa de
los afios ochenta. ElI comentario de Garcia del Busto prosigue aportando
ideas aun mas significativas, aunque termine observando “su decidida

3. Tomas Marco, op. cit.

4. ldem, p. 289.

5. Ibid.

6. José Luis Garcia del Busto, op. cit., p. 86. Aunque la fecha de publicacion del arti-
culo data de 1999, su realizacién se remonta a varios afios antes, no mucho después
de 1991.
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opcioén por los principios de la musica tonal” —conclusién con la que no estoy
de acuerdo-7

Su musica [...] se aparece a menudo con un caracter tendente al
estatismo [...], de manera que mas que fluir o perfilar una andadura [...]
parece una sucesion de instantes congelados. A ello colabora una dedica-
cion notablemente mayor al proceso armonico que al melddico [...]. La
expresividad de su musica podria calificarse de romantica o, por hacer refe-
rencia a Valle-Inclan, de sentimental, expresividad que en ocasiones alcan-
za un alto grado de intimismo y recogimiento [...]. A su tendencia hacia la
ensofacion y el estatismo colabora en ocasiones la inclusion de elementos
repetitivos, como un puso métrico mantenido o la insistencia en una misma
nota.

Creo bastante acertada la valoracion de Garcia del Busto sobre el
papel relevante de la armonia en la musica de Balboa e igualmente atinadas
son sus referencias al estatismo y al intimismo. Otra cosa es el “romanticis-
mo sentimental”’, que no ha de confundirse con un afan expresivo que, en
realidad, encuentra su manifestacion en diversas soluciones estilisticas.
Quizas en este tipo de valoraciones haya podido hacer mella la titulaciéon de
algunas obras tempranas del compositor, como Intermezzo op. 1 “en un esti-
lo sentimental” (1980), Vals calavérico (1980) o Hércules en Brigantia (1989).
Pero ni “sentimental” ni “expresivo” tienen por qué equivaler, necesaria y uni-
camente, a “tonal”. La visidon armoénica de su propia musica era para Balboa
una cuestion flexible, supeditada a los fines expresivos de cada instante vy,
en funcién de tal fin, oscilante entre lo tonal y lo atonal.8

Cabafas Alaman parece evidenciar un conocimiento mas cercano
de las partituras y del musico en la introduccion de su catalogo de obras.
Después de anadir la influencia de Debussy y de sefalar la “densificacion
expresiva y emocional” tomado de la Segunda Escuela de Viena, caracteri-
za la concepcion poética de Balboa:®

Rechaza tanto el calificativo de “neorromantico” como el de “neotonal”, ya
que sinceramente cree en el valor de lo deliberadamente expresivo como
inmanente a su escritura musical, y en todo caso su filiacion romantica ten-

7. Ibid.

8. Comenté con el compositor estos aspectos y destaco la importancia de esa flexi-
bilidad armonica. Vid. Carlos Villar-Taboada, «Apuntes sobre la asimilacion de la ato-
nalidad en Galicia», Arnold Schénberg (1874-1951): Europa y Espafa (V. Cavia
Naya, ed.), Valladolid, Universidad de Valladolid, 2003, pp. 91-104.

9. Cabafias Alaman, op. cit., 7.
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dria mas que ver con una concepcion general del mundo que no admite
reduccionismos ni simplificaciones, que con toda suerte de academicismos
o tradiciones que nieguen el valor del riesgo.

El critico es certero en su apreciacion porque no busca confinarse a
un ambito exclusivo, no plantea una disyuntiva entre tonalidad y atonalidad,
sino que reconoce una vision cuya libertad no responde a criterios conven-
cionales. Esa misma circunstancia explica la negativa del musico a los cali-
ficativos de “neorromantico” y “neotonal”, excesivamente limitadores por
referirse a unos principios ya establecidos, que restan libertad de accion a
una poética que se define por la flexibilidad, por la supeditaciéon de los
medios técnicos empleados a la obtencién del resultado expresivo persegui-
do en cada momento. Su afan comunicador ha de relacionarse, en ultimo tér-
mino, con su predileccion por lo narrativo, por el sentido de lo lirico y de lo
dramatico que tifie su musica y que lo hace especialmente sensible a otras
manifestaciones artisticas como la literatura o la pintura.

Narraciones musicales, metaforas y evocaciones

Las obras “incidentales” y la abundante produccién vocal de Balboa
se encuentran muy especialmente, como es légico, con lo narrativo. De
modo irremediable, esto acarrea la agudizacion de su sentido dramatico y
repercute en una personal capacidad —mas bien complicidad— dramatica,
Optimamente fecunda cuando se aplica a la musica que acompana a artes
representativas como el teatro y el cine. Es precisamente esta parte de su
produccion, a la que se ha dedicado durante toda su trayectoria, la que de
manera mas caracteristica ha adoptado un lenguaje tonal, intimista y rico en
referencias externas. Veamos por qué.

En 2001, al hilo de una recopilacion discografica de su musica para
teatro, Balboa realizaba una interesante reflexion sobre sus composiciones
para el teatro, exponiendo ideas que se pueden considerar igualmente
vigentes en otros ambitos de su actividad compositiva:10

En la existencia de una persona sensible todo son ecos. Y las palabras, los
mas hermosos y terribles conceptos, dichos sobre un escenario, proponen
metaforizar en sonidos ecos significantes: la musica da forma a una marea
de resonancias cuyo signo trascendente hay que buscar en la capacidad
demiurgica que un artista debe tener para hecer perceptible el misterio, ya
que no para descifrarlo.

10. Manuel Balboa, «[Notas en el libreto del CD]», La escena silenciosa [CD], Madrid,
Nuba Records, 2001.
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En nuestros dias, la degeneracion de la experiencia artistica [...] casi ha
logrado terminar con la posibilidad de una vivencia redentora en el contac-
to del ser humano con la creacion artistica. Y, sin embargo, la musica y el
teatro se hicieron manifestaciones vivas (es decir, se hicieron extensibles y
se codificaron como lenguaje emocional), propiciando esa catarsis, esa
transformacion personal. Es lo que siempre he querido lograr, seguramente
sin conseguirlo, con mi musica.

Son varios los aspectos relevantes explicitados en este texto. Se
destaca la concepcion de la musica como una metafora de la memoria, como
“resonancias” y “ecos significantes” de las palabras. Pero, a diferencia de las
palabras, la musica posee un significado mas vago. El artista no debe tratar
de explicar la memoria (de “descifrarla”), sino que debe aspirar a hacerla
sensible respetando su halo de misterio. Ese misterio se erige en una suer-
te de residencia de la artisticidad musical, por cuanto ésta es significante
pero informe; expresiva, pero dotada de un grado necesario de indefinicion.
Y, sobre todo, Balboa considera que la relacion entre palabra y musica, como
toda experiencia artistica, adquiere una funcion liberadora, de naturaleza
catarquica, “redentora” y, desde esta Optica, arraigada en la tradicion del
pensamiento musical romantico.

La imagen invita a preguntar de qué culpa redime la experiencia
musical o cual es la carencia que compensa. Y la respuesta intuitiva que se
desprende de todo su razonamiento es que su redencidon se produce en
tanto actualiza la memoria y convierte en presente el recuerdo; contribuye a
que, por un momento al menos, la vaguedad de la memoria se diluya en la
ilusion de su vuelta a la realidad. Escribe, mas adelante: “sélo intenté que el
entusiasmo se hiciera audible, que tomara forma y se convirtiera en sustan-
cia”. Esta valoracion de la musica, de clara ascendencia romantica, pone de
relieve el papel de la percepcion, situa en un primer plano al oyente, que es
protagonista del proceso perceptivo, y plantea una clara dicotomia entre el
silencio y la musica, entre la potencialidad y la realidad; entre el recuerdo y
la reviviscencia. Estas ideas pueden encontrarse reflejadas, como una espe-
cie de hilo conductor, a lo largo de la produccién del compositor. Y, al mismo
tiempo, resultan especialmente significativas del tipo de disquisiciones esté-
ticas que le interesaban, centradas en un tema tan actual como el de las
estrategias musicales relacionadas con la percepcion y con la memoria.

Aunque no es pertinente englobar bajo una Unica denominacion esti-
listica toda la variada producciéon de Manuel Balboa, entre sus obras inicia-
les hay varios ejemplos donde el autor sigue un lenguaje tonal, empleado
con mucha libertad, siguiendo un tipo de escritura de caracter rapsodico que
tiene mucho de improvisatorio. En obras como Intermezzo op. 1 “En un esti-
lo sentimental” (1980) o Un vals calavérico (1980), ambas para piano solo, lo
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melédico emerge en medio de sonoridades indefinidas y vagas. Un vals
calavérico se inicia con la exploracion de la octava mas grave del piano, con
trémolos de octava vacia sobre los que se van superponiendo acordes para
crean unas ricas resonancias. En este ambiente denso en armoénicos y de
sonoridad lugubre surge el vals, primero en el registro agudo y mas tarde en
el registro medio, con el perfil melédico-armdnico que muestro en el ejemplo
1, para luego retornar al registro agudo y finalmente al grave. En conjunto,
se traza una clara forma de arco del tipo ABCBA.
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Ejemplo 1: Vals de la seccion central de Un vals calavérico (1980)

El diatonismo de la seccidn central, que es tonal y se encuentra en
un registro medio del piano, contrasta de una manera muy acusada con los
segmentos B en cuanto a registro y en lo relativo a la armonia, con una tona-
lidad ligeramente “deformada” (aparecen acordes aumentados) y, sobre
todo, con las secciones A de los extremos, en el registro grave y decidida-
mente no tonales. Se trata de una pieza instrumental. Pero es posible hallar
en ella rasgos dramaturgicos. La seccion A actua a modo de un teatral telon
musical que enmarca el vals propiamente dicho (BCB), al que primero pre-
cede y al que después sigue. Y, sobre todo, el planteamiento formal juega
exactamente con la misma idea que anteriormente comenté, relacionada con
la memoria: la obra comienza creando unas resonancias, y de ellas emerge,
como en la lejania (y musicalmente se trata, en un contexto atonal, de la leja-
nia que supone el claro tonalismo del vals) la melodia del vals. El recorrido
inverso que se describe a continuacion apela directamente a la memoria, a
lo perceptivo, y contribuye con decision a conformar un contorno formal per-
fectamente definido y cerrado. Las emociones de las que es eco la musica
parten del silencio primero y luego de lo informe e indefinido para sustanciar-
se finalmente en el vals, que como tal es reconocible. Se trata de un plante-
amiento formalmente muy sencillo, pero en él se aprecia ya el tipo de preo-
cupacion que antes comentaba, centrada en la memoria y en la percepcion.

La musica instrumental pura de la década de los ochenta resulta
bastante variada en cuanto a planteamientos, en ocasiones proximos a la
serializacion de alturas. Pero puede apreciarse una dualidad bastante evi-
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dente en relacion con las musicas para cine y teatro, a pesar, incluso, del
experimentalismo de composiciones teatrales como Yerma (1990). Balboa
suele preferir el lenguaje tonal en sus temas para la escena, porque lo usa
con una funcién evocadora directa, apela a través de él a recuerdos y emo-
ciones concretas. Asi, por ejemplo, sobre A casa dos afogados (1991), sobre
texto de Miguel Anxo Fernan-Vello, escribe!:

[...] dejé que los ecos y las voces, casi perdidas, de mi infancia tomaran
cuerpo. Mis circunstancias familiares y los lentos veraneos en la Costa da
Morte, el recuerdo de la fantasmagorica casa de mis bisabuelos, el perma-
nente, casi obsesivo ulular del viento y aquel mar tremendo de un color
verde —oscuro, casi negro—, fueron convocadas gracias a la magia de una
escritura poética que me fascinaba. El resultado final, particularmente en el
extenso «Bolero espectral», no evita, sino que asume, una vision irénica no
exenta de lirismo: la influencia de Satie y del Nino Rota de “Amarcord” resul-
tan evidentes.

Este comentario cifie sus referencias a contenidos principalmente
extramusicales, situados en el tiempo lejano de la infancia. ¢ Sera ésta la
razén por la que acude al marco lingtiistico de la tonalidad, a la que a priori
se atribuye un caracter mas intuitivo y mas “asequible” para el mundo de la
infancia? Opino que la razén no es tan simple.

El recuerdo, en el caso del “Bolero espectral” que cita, es traido tam-
bién, o, mejor, sobre todo, gracias a una doble evocacion que si funciona en
términos musicales: el ritmo del bolero, tomado no tanto por su esencia
popular como por su apariencia de cotidianeidad, y la alusién a Satie. Con el
ejemplo 2 resultara mas claro:
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Ejemplo 2: Inicio del «Bolero espectral», en A casa dos afogados (1991)

11. Manuel Balboa, op. cit.



Manuel Balboa y el entusiasmo audible 75

Puede apreciarse en el ejemplo 2 como el disefio del tema inicial
rebosa sencillez. La armonia es diafana, su disposicion fraseoldgica regular
y el patron ritmico sencillo. No es la armonia, cuya tendencia al estatismo es
de todas formas notoria, la que establece un guifio a la musica de Eric Satie,
sino que éste se encuentra sobre todo en la simplicidad de la melodia lleva-
da por la mano derecha. Tales son los elementos que Balboa utiliza para
expresar musicalmente los recuerdos a los que aludia en el texto, mostran-
do asi una clara asociacién entre “recuerdo” e “infancia” y tonalidad. Los jue-
gos de significados adquieren un relieve especial en el tema contrastante,
clarisimamente inspirado en la musica que Rota compuso para Amarcord de
Fellini:
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Ejemplo 3: Segundo tema del «Bolero espectral» en A casa dos afogados (1991)

Esta evocacion cinematografica aporta su propia carga semantica,
que tifie de nuevos significados la emotividad de esta pieza teatral. El princi-
pio basico de la citacion, de naturaleza esencialmente dramatica, se encuen-
tra en este pasaje del ejemplo 3: el contenido semantico de lo citado recon-
figura el sentido del nuevo contexto en el que se ha insertado.

Desde luego, la opcién tonal que habitualmente emplea Balboa en la
musica para cine o para teatro se encuentra justificada desde el punto de
vista dramatico y es la escena el factor que rige su criterio para optar por uno
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u otro tipo de lenguaje musical. Por ejemplo, en el drama lorquiano La casa
de Bernarda Alba, hay un pasaje, “Musica de campos lejanos” donde se trata
de evocar una musica que suena en la lejania. Balboa traduce musicalmen-
te esta situacion empleando la flauta, que utiliza como un simbolo del
campo, y mediante la intervalica. Se trata de un sonido significativo y por eso
lo destaca. El intervalo de cuarta del ambito inicial es muy sencillo y bien
puede evocar lo popular, recreando el ambiente “campestre” requerido
desde el punto de vista del argumento dramatico.
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Ejemplo 4: Comienzo de «Musica de campos lejanos», en La casa de Bernarda
Alba (1992)

Pero es necesario introducir una nota de discordancia y ésta llega
con el si natural del tercer compas del ejemplo, disonante frente al diatonis-
mo tonal anterior (parece sugerir LabM). A partir de esta idea se genera des-
pués una elaboracién. La expresividad de ésta se busca primero en el fuer-
te contraste armoénico (comienza ahora en MiM) y después en el cromatismo
de la linea contrapuntistica que describe el acompafiamiento en los violines.
Resulta bastante facil de comprender que la “Musica de campos lejanos” es
mas creible siendo tonal en su inicio. El cromatismo de la elaboracién pos-
terior se justifica porque ya no cumple la funcién descriptiva o ambiental del
principio, sino que serviria para reflejar las emociones que esa melodia pro-
duce, vendria a ser su eco emocional.

Al igual que sucede en el caso de las composiciones destinadas al
teatro, las cinematograficas se amparan en una concepcion fundamental-
mente derivada de la situacidon dramatica particular de cada momento musi-
cal y, por lo general, participan de un lenguaje tonal. Ha sido a través de esta
dedicacioén a la musica cinematografica como el nombre de Balboa ha llega-
do hasta el gran publico. Su mayor éxito ha sido la banda sonora original
para El Abuelo, una adaptacion para el cine realizada por el director José
Luis Garci, con quien Balboa colaboré en varias ocasiones. Esta composi-
cion fue seleccionada como finalista en la edicion de los Premios “Goya”
correspondiente a 1999. Al igual que habia hecho en el caso de El baile de
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las animas, cuya banda sonora recompuso a modo de suite orquestal con el
titulo de Mares nocturnos, para ser interpretada de manera independiente en
la sala de conciertos, Balboa realizé una adaptacién de esta banda sonora
conocida como Suite de El Abuelo (1999). A través de distintos numeros con
diversas instrumentaciones siempre se varia un mismo tema principal:
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Ejemplo 5: Tema principal de El Abuelo (1999)

Muestro en el ejemplo los dos compases introductorios y a continua-
cion los tres del tema principal propiamente dicho. La sencillez del conjunto
es mas que evidente, tanto en cuanto a armonia como a disefio ritmico y
melddico, en una configuracion global de claros tintes romanticos, tan habi-
tuales en la musica cinematografica. Pero en esta simplicidad reside buena
parte de la efectividad de esta musica. Se reconoce inmediatamente, es uti-
lizada a lo largo de la pelicula como un motivo conductor que alude al per-
sonaje patriarcal del abuelo y no busca convertirse en protagonista de la
escena, sino que acompafa y complementa a la imagen y las palabras. La
tonalidad en este caso, por lo tanto, vuelve a ser empleada con una finalidad
marcadamente narrativa.

Conclusiones

A modo de conclusion, querria insistir en las ideas mas relevantes
para la comprension de la musica narrativa de Manuel Balboa. Primero, se
trata de un autor versatil, ajeno a dogmatismos estilisticos, que domina el ofi-
cio de componer y sabe emplear segun sea la ocasion los diversos recursos
técnicos que conoce. En segundo lugar, posee una concepcion de la musi-
ca intimamente relacionada con un mas amplio sentido del drama, que le
convierte en un artista idoneo para navegar entre las dos riberas artisticas
de la musica y de la escena. Aunque su lenguaje en la musica pura no es



78  Cuadernos del Minotauro, 2, 2005 Carlos Villar-Taboada

tonal, emplea abiertamente la tonalidad cuando resulta idonea desde una
perspectiva dramatica y esto sucede con especial frecuencia en su musica
para teatro y para cine. En realidad, las reflexiones que realiza sobre su
musica para la escena son extrapolables al resto de su produccion.
Simplemente ocurre que es en las piezas “incidentales” —y uso las comillas
porque el autor reivindicaba que “no es musica incidental al uso”™- donde su
concepcién dramatica de la musica, basada en una reflexiéon sobre la per-
cepcion y la memoria, hallan su mas inmediata muestra; haciendo “que el
entusiasmo se haga audible”...

CARLOS VILLAR-TABOADA
Universidad de Valladolid
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