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CONFLICTO Y CELEBRACION DEL SONIDO MUSICAL

En la obra de Benet Casablancas los Cinc interludis [Cinco interludios]
para cuarteto de cuerda ocupan un lugar sin duda especial. Aunque
podrian tener formalmente la consideracion de obra de «final de carre-
ra» (fueron compuestos en 1983, durante el periodo en que Casablancas
completaba su formacién con Friedrich Cerha en Viena), seria absurdo
tratar como tal una obra tan obviamente madura, sin duda una de les
mads importantes escritas por compositores de nuestro pais en el siem-
pre comprometido y exigente género del cuarteto. La herencia de la
Escuela de Viena es en ella reivindicada ya desde el gesto musical més
bésico, como si la minuciosa concentracién de les Bagatelas de Webern
estallara en el delifio expresionista de la Suite lirica de Berg. En el Ejemplo
1 pueden verse los primeros compases y las versiones de la serie dode-
cafénica bésica usadas para su construccion. La serie remite directamen-
te a modelos w_sb\ernianos: de forma idéntica a como sucede en la
Sinfonia Op.21 del compositor vienés, la primera mitad (o primer hexa-
cordo) del grupo de doce notas es repetida en la segunda (o segundo
hexacordo) en inversidn retrogradada. Pero, a pesar de que la leccién de
las ya citadas Bagatelas u otras obras de Webern (quizas el Trio Op.20)
- esta siempre presente, el liismo y la constante intensidad de la expre-
si6n sefialan a otras referencias, a las que ya se ha aludido, para dar como
resultado una personal y fecunda sintesis de las influencias de la Escuela
de Viena. A lo largo de los Cinc interludis una textura dotada de una
inagotable riqueza de detalles articula el discurso lleno de tension,
siempre a punto de precipitarse en la catastrofe, pero que también se
detiene con frecuencia en sonoridades estaticas, la delicada instru-
mentacion de las cuales transfigura sus disonancias en extrafia calma.
El contraste entre estos dos tipos de escritura presentados desde el
primer momento (formando una contraposicién primordial de polifo-
nia y homofonia, de movimiento y reposo) es la idea que unifica toda
la composicion y que, por la forma de variacién perpetua en que se
desarrolla, da sentido al epigrafe «quasi variazioni» que acompania al
titulo de la obra). La proliferacién de figuras minimas (preferentemen-
te de tres notas) hasta la saturacién del espacio sonoro define el ela-
borado trabajo motivico de muchos de los procesos, iluminados por el
sofisticado contrapunto. Pero el inquietante recorrido que éste esta-
blece es truncado en los ya sefialados momentos de inmovilidad,
siempre ofuscados por presentimientos de «tiempos amargos» (como
dice la cita de Holderlin que encabeza la partitura).

En los Cinc interludis el discurso musical se presenta delibera-
damente como fragmento: su material no puede aparecer bajo la ilusién
de que es posible una totalidad plenamente integrada. Pero, a pesar de
ser una obra escrita solamente un afo mas tarde, el Moviment per a Trio
[Movimiento para Trio] (aun compartiendo su lenguaje muchos rasgos
con la obra para cuarteto, en su calidad comin de musica de camara
segun el mas alto sentido del término) el expresionismo se hace aqui

compatible con una cierta conciliacion con el lenguaje tradicional. Las
dimensiones de la pieza, comparables con las de un gran movimiento
del repertorio clasico o romantico, la propia sonoridad del Trio con piano
(género casi olvidado por las vanguardias del Siglo XX y que se asocia
por tanto de forma inevitable con la musica del pasado) hacen que la
concisién extrema de los Interludis sea sustituida por una elaboracién
maés expansiva, desarrollada en procesos a mas largo plazo. Después del
nervioso principio, la reflexiva cantilena del violin y del violonchelo abre
una parte inicial expositiva seguida de una gran seccion de desarrollo.
Después del punto culminante, el retorno al lenguaje cantabile del inicio
cierra la pieza. La dulzura, casi tonal, de la conclusion anticipa (por la
forma en que contrasta con las otras partes de la obra) la que ha sido una
preocupacion fundamental para el compositor en obras posteriores: la
busqueda de recursos capaces de generar la diferenciacién arménica a
la que los lenguajes de vanguardia de las décadas anteriores habian vir-
tualmente renunciado.Véase el Ejemplo 2, correspondiente a los dos dilti-
mos compases de la obra: el violonchelo y el violin se dirigen respectiva-
mente a las notas la y do sostenido y la forma en que llegan a ellas, y su
duracién, les dan un caracter de resolucion, acentuado por el hecho de
que forman una consonancia, reminiscente de un acorde perfecto
mayor.El contenido de la parte de piano puede incluso reforzar este sig-
nificado: en el primero de los dos 'Eompases la formacion resultante
podria considerarse algo asi como una dominante de La Mayor (obsér-
vese la nota Mi en el registro mas grave) y en los dos tltimos compases
la sensacién de reposo conclusivo de las cuerdas (acrecentada por la
condicién de armdnicos naturales de sus notas) es tan grande que las
disonancias aportadas por el piano no la contradicen, sino que acttan
como elementos anadidos de color, en una forma que no seria extrana
en el contexto de algunos lenguajes postromanticos.

Las tres obras para piano aqui incluidas ilustran de manera elo-
cuente la evolucion que se ha producido en el lenguaje y la técnica de
Casablancas a lo largo de 25 afios. Las Dues peces [Dos piezas] de 1978
forman un diptico en el que la introspeccién de la primera, Adagio, se
opone a la enérgica y arisca contundencia de la segunda, Vivo. Esta pare-
ce una respuesta al lenguaje de los compositores de Darmstadt, adop-
tando su polifonia de acontecimientos sonoros para llevar a una violen-
cia que apenas se detiene en los limites entre la musica y la accién pura,

En comparacion, el lenguaje de las Tres peces [Tres piezas] de
1986 es mucho mds contenido. Su rigurosa escritura temética y el equili-
brado discurso sonoro no excluye explosiones de fuerte carga emocio-
nal (especialmente en la pieza central), pero éstas tienen siempre el con-
trapeso de un continuado discurso polifénico que, puede decirse, las jus-
tifica. La influencia de la musica para piano de Schénberg, la cual ha sido
siempre admirada y estudiada en profundidad por Benet Casablancas,se
hace presente en el trasfondo, pero su técnica compositiva asume sus
modelos para ofrecer como resultado una obra intensamente persotial.
El Ejemplo 3 corresponde a los compases 30-31 de la tercera pieza y es
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