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RESUMEN

Enrique X. Macias (1958-1995) fue autor de una musica fuertemente condicionada por su afan de componer con
rigor intelectual. Desarrollé una carrera de notable proyeccion internacional gracias a su utilizacion de principios
estructuradores que combinaban la flexibilidad y la complejidad y manifestando una consideracion reflexiva del
tiempo y la percepcion en la musica. Para demostrarlo, completo un selectivo examen de su produccion a través
del comentario analitico de diferentes composiciones que abarcan toda su trayectoria. El texto consta de una
puesta al dia del estado de la cuestion, un breve retrato biografico, una aproximacién analitica musical con algu-
nos ejemplos representativos de las técnicas mas habituales y unas conclusiones sobre las consecuencias estéticas
de su catalogo de obras.
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ABSTRACT

An author of music strongly conditioned by his eagerness to compose with intellectual rigour, Enrique X. Macias
(1958-1995) enjoyed considerable international renown thanks to his use of structural principles combining flex-
ibility and complexity, while also taking a considered approach to time and perception in music. In demonstrating
this, | have undertaken a very selective examination of his work, providing an analytical commentary of various
compositions encompassing his entire career. This text comprises an update of the study of his work, a brief
biography, an analytical overview of his music with some representative examples of the techniques he most com-
monly used, and some conclusions on the aesthetic influence of his catalogue of works.

Keywords: Enrique X. Macias (1958-1995), contemporary music, Galicia (Spain), musical analysis, musical time

Introduccion: hacia un estado de la
cuestion

Una de las figuras mas relevantes, y no
exenta de cierta polémica, en el panorama de
la musica gallega contemporanea,’ es Enrique
Xerardo Macias Alonso (Vigo, 1958-1995). Coe-
taneo de Manuel Balboa (1958-2004), desarro-
[16, como el corufiés, una destacada trayectoria
entre los compositores espafioles de su genera-
cion, tragicamente truncada por un prematuro
fallecimiento.

La produccién de este musico viajero ha sido
objeto de investigaciones que abren las puertas
a futuras monografias necesariamente atentas
a las cuestiones mas relevantes de su lenguaje

y de su estética. Seguidor de una postura mu-
sical excepcional en el panorama gallego, que
podria circunscribirse entre las tendencias es-
tructuralistas postseriales, fue victima tanto de
criticas severas como de sobrevaloraciones igual-
mente excesivas; en cualquier caso, su musica
no ha producido indiferencia. De ello da buena
prueba la publicacion de practicamente todas
sus partituras, algunas de las primeras por la
Fundacién Juan March, la Editorial de Musica
Espanola Contemporanea y la francesa Jobert,
y la mayoria —entendiendo por tal el conjunto
de obras finalmente reconocido como integran-
tes del catdlogo— a cargo de la portuguesa Miso
Music, liderada por el también compositor Mi-
guel Azguime (Lisboa, 1960), depositaria de los
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derechos de distribucion y editora que también
ha preparado un total de cinco producciones
discograficas monograficamente dedicadas al
compositor, que completan los registros sono-
ros efectuados por diversas radios europeas, asf
como los recogidos en discos de vinilo.2 Muchos
de estos materiales son accesibles en el Archivo
de Compositores Contemporaneos custodiado
en la Biblioteca Espanola de Mdusica y Teatro
Contemporéneos de la Fundacién Juan March,
en Madrid. Conviene precisar que finalmente, y
gracias a un convenio con la Xunta de Galicia,
Miso Music ofrece acceso electronico en linea a
las partituras, lo que facilita al méximo la con-
sulta de estas obras por parte de intérpretes e
investigadores.?

Respecto a la bibliografia, resulta relativa-
mente abundante. Hay publicadas varias entre-
vistas con el compositor, de extension y profun-
didad variables, entre las que destaca la de Gar-
cia Alcalde, que ofrece un eficaz retrato de su
visién de la musica.* La etapa inicial del compo-
sitor fue atendida por Soutelo —con quien estaba
muy vinculado en sus primeros tiempos— desde
la 6ptica de la agrupacién artistico-musical Le-
trina Musicae®—, mientras que Carreira relaté las
orientaciones de algunas de sus composiciones
iniciales, que finalmente fueron descatalogadas.®
El relieve de su figura queda atestiguado por su
presencia en diversas publicaciones importantes,
a cargo de Marco, Cabafias Alaman, Rodeiro y
Villanueva,” incluyendo un volumen monografi-
co en la coleccion “Catalogos de compositores
espafioles de la SGAE"® y un articulo en el dic-
cionario espanol de referencia.’

Se constatan discrepancias sobre su catalo-
go, derivadas del afan del compositor por revi-
sar continuamente sus obras —reaprovechando
e incluso destruyendo materiales en no pocas
ocasiones—, asi como de la imposibilidad de re-
unir todo el legado en un Unico archivo tras su
fallecimiento. Estas circunstancias condicionan
que la definicion actual del catdlogo consista en
el expuesto en la web del Centro de Informacao
da Musica Portuguesa, basandose en la docu-
mentacién de Miso Music.'” El estado de casi
constante provisionalidad de las obras -y, conse-
cuentemente, del catdlogo—, puede ser valorado
como una consecuencia légica de los plantea-
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mientos estéticos y técnicos del autor, quien ve-
nfa a considerar que en musica son enormes las
posibilidades para elaborar los materiales inicia-
les, de modo que la obra dificilmente finaliza por
agotamiento del gesto generativo del comienzo,
sino que concluye porque el autor pone fin vo-
luntariamente a su «potencial de actualizacion».
Por otra parte, esta actitud no es ni mucho me-
nos infrecuente entre los compositores del siglo
xx, ¥ hallamos el fenomeno repetido incluso en
personalidades de la talla del francés Pierre Bou-
lez (1926). Por ultimo, mas recientemente, se ha
iniciado una indagacion analitica' de la produc-
cion creativa del musico donde, dado el tipo de
lenguaje armoénico que habitualmente emplea-
ba, se ha aplicado una metodologia derivada de
los ensayos clasicos de Forte sobre la teoria de
conjuntos de clases de notas.?

El presente articulo prosigue lo iniciado en
la historiografia precedente, actualizando y am-
pliando lo alli aportado sobre dos aspectos que
juzgo destacados: el tiempo y la percepcion en el
pensamiento compositivo de Macias.

Las busquedas creativas que el examen de
sus partituras pone al descubierto delatan una
singular atraccién por las investigaciones sobre
la estructuracion del discurso musical, tema so-
bre el que especulo, debatiéndose entre la fle-
xibilidad microformal y una concepcién global
caracterizada por el disefio de relaciones com-
plejas en diversos niveles de articulacion discur-
siva. Las reflexiones acerca de los mecanismos
gue actlan sobre la percepcion del tiempo
musical y el papel de la memoria en estos pro-
cesos estan presentes, como telén de fondo, a
lo largo de todo su catdlogo. Con estas ideas
como referentes, propongo a continuacién un
acercamiento a la aventura musical de Enrique
X. Macias.

Breve aproximacion biografica

La breve pero intensa carrera compositiva
de Macias se encuentra bien surtida de impor-
tantes reconocimientos en forma de premios
y encargos, que dan una buena medida de su
proyecciéon internacional. Entre los galardones
se destacan: Premio del Tribuna Internacional
Gaudeamus, de Holanda (1981, por Polifonias
/), Premio de Composicion Cristébal Halffter
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(1983, por Afonica), Premio de la Tribuna de J6-
venes Compositores de la Fundacion Juan March
(1983 y 1987, por Morgengesang Il 'y Souvenir
ne° 1, respectivamente), Primer Premio y accésit
del Concurso de Composiciéon de la Orquesta
Nacional de Espafa (1984, por Nachtmusik Il
y Letztes Urlicht, respectivamente), Mencién de
Honor en el Concurso Internacional Fernando
Pessoa (1985, por Lisbon Revisited), Accésit del
Concurso de Composicion de la Joven Orquesta
Nacional de Espafa (1986, por Morgengesang
Ill) y Premio de Composiciéon de la SGAE (1987,
por Transito).

Igualmente relevante es la relacién de encar-
gos recibidos: Radio Finlandesa (1980 Viagem
de Inverno), Fundacao Calouste Gulbekian de
Lisboa (1981, Morgengesang I), Centro de Bellas
Artes de Madrid (1985, Langsam), Ministerio de
Cultura (1985, El itinerario de las palmeras), INA/
GRM de Paris (1986, La lyre du désert y 1988,
Portrait du matin), Unién Europea de Radiodi-
fusion (1986, Morgengesang Ill), Tage fur neue
Musik (1988, Nobilissima Visione Il), Centro para
la Difusién de la Musica Contemporanea de Ma-
drid (1989, Nobilissima Visione ll/Postludios ; y
1992, La chambre dans I'espace), Xl Festival In-
ternazionale Antidogma Musica de Turin (1989,
Clare |y Extracto), Radio France (Duplo), Conce-
llo de Vigo (1992, Exequias), Xunta de Galicia
para Galicia no tempo (1993, lubilaeum), INAEM
(1994, Alias), Centro Galego de Arte Contem-
poranea (1995, Itinerario de luz), Festival MUsica
Viva de Parede, en Portugal (1995, Antistrofas) y
Festival de Musica de Canarias (1995, Clamores
e alegorias).

Parece haber desempefnado un papel des-
encadenante de su vena creativa el temprano
contacto en Vigo con Rudesindo Soutelo, quien
lo acompafid en las actuaciones del grupo «Le-
trinae Musica» le facilité sus primeros estrenos
en el marco del | Encuentro de Artistas Jovenes,
en el contexto de una ciudad protagonista de la
«movida» y culturalmente destacada, con agru-
paciones como el Grupo de Comunicacion Poé-
tica «<Rompente». En los afios inmediatamente
posteriores participd de manera activa en la or-
ganizacion del «Festival de Vran» de la misma
ciudad —continuador, en cuanto a espiritu, de la
iniciativa precedente—, y se enrold, para labores

de critica musical, en las paginas viguesas de La
Voz de Galicia y Pueblo Gallego. Parece bastante
probable que la experiencia en cuanto a gestion
y organizacion derivada del «Festival de Vran» le
resultase satisfactoria, ya que afios después se
vio implicado en tareas similares con motivo de
las «Xornadas de Musica Contemporanea» de la
universidad compostelana, a partir de 1987, en
colaboracién con el profesor Carlos Villanueva
Abelairas.

Su formacién musical fue netamente autodi-
dacta, con unos inicios al margen de los conven-
cionalismos de los conservatorios, pero buscéd —
mediante becas, en muchos casos— la asistencia
a cursos especializados en la creacién musical
contemporanea para conocer, desde sus pro-
tagonistas, las ultimas tendencias y las técnicas
emergentes en la composicion musical. Parece
probable que esta decision fuese tomada con-
siderando criticas dirigidas a sus primeras crea-
ciones, datadas en los setenta y pronto retiradas
del catdlogo, donde se acusaban una falta de
estructuracion y unas carencias técnicas que no
son sino facilmente comprensibles en cualquier
musico rondando los veinte afios.

Asi se comprende su asistencia a los Encon-
tros de Musica Contemporanea de la Fundacién
Gulbekian de Lisboa (1979), a la Internationale
«Gaudeamus» Musieckweek de Amsterdam y a
los Ferienklrse de Darmstadt, que continud visi-
tando en anos posteriores, hasta 1984, gracias
a nuevas becas del Institut fir die Neue Musik
de la ciudad alemana, asi como sus estancias en
centros de prestigio como los estudios de musica
electrénica de la Radio Finlandesa (1981) y de
la Academia de Musica de Cracovia, en Polonia
(1982) y el Gabinete de Musica Electroacustica
de Cuenca (1984), o su presencia en calidad de
compositor invitado en el Instituto de Sonologia
de Utrechty en el Studio for Electro-Instrumental
Music de Amsterdam, ambos en Holanda (1986
y 1988), o su participacion en el Encuentro de
Composiciéon de Villafranca del Bierzo, con Cris-
tébal Halffter (1985), el Espace Musical de Paris
(1987 y 1988) y en el stage de composicion del
Institut de Recherche et Coordination Acousti-
gue/Musique (IRCAM, Paris, 1992). Como con-
secuencia de todos estos viajes, Macias estuvo
en condiciones de conocer, de un modo muy
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directo, las modas estilisticas vigentes en el pa-
norama europeo de la musica contemporanea.
Y, a juzgar por los premios cosechados y por
la entidad de los encargos que disfruto, supo
aprovechar intensamente las oportunidades que
brindaban esos foros. No se puede olvidar que
este compositor pretendié -y, en buena medida,
logré— vivir de su musica.

Protagonista de una carrera rotundamente
fulgurante, cuajada de abundantes reconoci-
mientos, fue un compositor muy viajero y uno
de los que goz6 de una mas amplia proyeccion
tanto en su pais como, especialmente -y esto
merece destacarse—, en el extranjero.

La irrupcion de Macias en la escena composi-
tiva gallega de finales de los setenta supuso una
ruptura radical con las poéticas anteriores, liga-
das en mayor o menor medida al mundo tonal.
La excelente acogida de su produccién, como se
constata mediante los premios y los encargos,
lo erigi6 como un simbolo de la creacién mu-
sical «vanguardista» y de la renovacion cultural
gallega.

Tras su fallecimiento, se promovieron diversas
iniciativas concebidas para preservar su memoria
manteniendo viva su musica. Nacieron asi los ci-
clos de conciertos que, bajo la denominacién de
«Memorial Enrique X. Macias» se celebraron en
Vigo de 2001 a 2003, bajo la direccion artistica
de Manuel Rodeiro y el apoyo institucional del
concello vigués. Mas recientemente, en el pro-
yecto “As nosas musicas, 0s nosos sons”, de la
Direccién Xeral de Creacion e Difusién Cultural
de la Xunta de Galicia, en 2008, se homenajed
el quincuagésimo aniversario del nacimiento de
Macias —en una iniciativa que también se dedicé
a Balboa-.

Estructura y tiempo musical en la musica
de Enrique X. Macias

En 1979, Carreira cita un catélogo integrado
ya por veinte composiciones, de las que Cabafnas
Alaméan apenas reflejara Siete micropiezas para
piano, Poema de Requiem y Polifonias’. Se ob-
serva la busqueda de una progresiva ampliacion
de medios, constatandose aproximaciones a la
orquesta (Alternancias y Fracturas) y, sobre todo,
a la cinta magnética y la electrénica (Secuencias,
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Didlogos monologados, Poema de Requiem,
Longa noite de pedra, Caridtides), ambito del
gue parece haber sido un auténtico pionero en
Galicia.

Anos mas tarde, el compositor Toméas Mar-
co sefalé a Macias como uno de los «Jovenes
maestros», al lado de figuras de talla indiscutible
en la actualidad como Francisco Guerrero, José
Ramén Encinar o José Luis Turina, entre otros.
Este juicio es bastante mas sustancial que la
posible adscripcion al —hipotético— «Grupo del
Bierzo», formado en torno a los cursos de com-
posicion de Cristébal Halffter en Villafranca, con
gue también se le ha relacionado. Destaca Mar-
co una capacidad expresiva que parece redundar
en un exceso de complicacion formal:™

Macfas posee talento y fino sentido poético,
aungue muchas de sus obras tienen una enorme
complejidad de realizacién y, a veces, la escritura
es mas compleja de lo que corresponderia a la
ideacion musical [...].

La obra de Macias es atractiva y estimulan-
te porque tiene el sabor de lo experimental y, al
propio tiempo, un sentido poético. Importante
ya en su generacién, alcanzara sin duda cotas
muy altas en cuanto pueda precisar el lenguaje
gue necesita para su ideacion.

Por su ya comentada proximidad al composi-
tor, el juicio del profesor Villanueva adquiere un
interés notorio, con un doble valor documental
y critico. Entre otras aportaciones, cabe mencio-
narse su estimulante —por humana— semblanza
personal, cuando lo califica como «buen estruc-
turalista» y recuerda su caracter «escrupuloso,
detallista, meticuloso no proceso creador»,' o
cuando, retratando el acercamiento epistolar en-
tre el vigués y Jesus Bal y Gay (1905-1993), «de
espaldas a las tendencias de la sociedad gallega
en la que quisieron vivir», subraya su compromi-
so «contra la linea mas tradicionalista, pasadista,
"enxebrista” y hasta populista».’® Ciertamente,
la actitud asf descrita es identificable desde las
primeras creaciones.

Siete micropiezas (1978)"7 puede conside-
rarse un modelo de la primera etapa, que sigue
el estilo aforistico del Anton Webern de Sechs
Bagatellen, op. 9(1913), con las que desde lue-
go comparte la brevedad y el uso de una armo-
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nia atonal, organizada con una gran libertad
de planteamientos, y el uso de elementos re-
petitivos en forma de pequefios ostinati. Ade-
mas, se suscitan juegos semanticos gracias a la
introduccién de citas de composiciones previas
(relacionadas con la musica popular gallega).
El cardcter miniaturesco de estas breves piezas
y el tratamiento motivico de que son objeto
alejan su arquitectura formal de los modelos
tradicionales, articulandose en funcion de las
relaciones que se establecen entre sonoridades
y texturas diferentes, calculadas de manera in-
tuitiva pero con eficacia suficiente como para
lograr en cada micropieza una coherencia es-
tructural clara.

Foglio 1 (1981-1982),'® para clave, presenta
una escritura instrumental agil y flexible, dina-
mizada por la ausencia de barras de compas. Al
inicio de la obra se observan tres motivos gene-
radores, facilmente combinables entre si. Prime-
ro, el estatismo méaximo que representa un pedal
en do, que serd continuo a lo largo de toda la
composicion (motivo 0). Toda expansiéon de los
demdas materiales actuard como una especie de
adorno en relacién con esta sonoridad basica,
tratada como un auténtico polo de atraccién al
que tiende la musica. Una segunda idea (motivo
7) consiste en un heptacordo equilibrado ritmi-
ca y armoénicamente. La Ultima idea (motivo 2)
consiste en un gran conglomerado de notas que
s6lo carece de fay fa#, que se va transformando
mientras preserva su identidad gracias a la repe-
ticiébn de dos tricordos, usados como invariancias
—como elementos que permanecen inalterados
durante las sucesivas transformaciones— para
garantizar la coherencia: (sol-)do-si-do# y sol-la-
sol#(-do).

En esta composicion el orden de los elemen-
tos desempefa un papel muy importante como
mantenedor de la identidad —y de la continui-
dad- en el proceso de perpetua transformacién
motivica. Sélo al principio se producen repeticio-
nes casi literales de los motivos 1y 2, ya que en
cada una de las sucesivas apariciones se presen-
tan con alguna novedad, como alteraciones en
el orden de los elementos, combinaciones entre
motivos, diferencias en las sucesiones intervali-
cas, transportes parciales que no afectan a todo
un motivo, inserciones de nuevos elementos o

alteraciones del disefio ritmico precedente. Lo
mas curioso es que todos los recursos transfor-
mativos parecen aplicarse a unos materiales ba-
sicos que asumen una doble funcion de origen
y destino, en especial la nota eje do. El anali-
sis evidencia una légica clara en todo el proce-
SO una perenne transformacion, que revisita y
transforma de manera continua los tres motivos
generadores. La logica queda patente, incluso,
en el funcionamiento de una incipiente sintaxis,
identificable en la asignacion de funciones es-
tructurales a determinados elementos (las repe-
ticiones de do# sefialan un fin de ciclo, el motivo
1 aparece antes que el motivo 2, los hitos en los
registros seccionan el discurso, etc.). El discurso
se ordena sobre todo en torno al motivo 0, que
regula las barras verticales (no de compas) sepa-
radoras de las secciones en la partitura:

Ejemplo 1: Evolucion del motivo 0 en Foglio | (1981-1982)

Se observa entonces una seccionalizacién
tripartita: un inicio que salta de lo estable hacia
la tension, una parte central que es la mas ines-
table y una parte final que retorna lentamente
hacia el comienzo. La musica describe un pro-
ceso que, impelido por las transformaciones,
termina regresando, en la enésima mutacién, a
su origen.

Souvenir n° 1 pour neuf instruments (1981-
1982) es una pieza mayor que las precedentes.
La plantilla consta de dos pianos, un trio de ma-
deras (flauta, oboe y clarinete), un glockenspiel
y un trio de cuerdas (violin, viola y violonchelo).
Esta infrecuente distribucion sugiere un interés
por la espacializaciéon timbrica, con el glockens-
piel en el centro de la escena y, a cada lado, un
piano y un trio. Los pianos y el glockenspiel uni-
fican la timbrica y el espacio sonoro mediante
su capacidad para la reverberacion; mientras, los
trios actian como dos fuerzas contrapuestas.

A diferencia de lo que parece ser mas tipi-
co en las obras de este compositor, Souvenir n°
7 discurre de modo continuo y su partitura no
presenta secciones. La escritura muestra ges-
tos caracteristicos del postestructuralismo mas
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directamente derivado de la linea weberniana:
abundancia de saltos de registro, variedad de
ataques, gran libertad ritmica con frecuentes
cambios de compds y de metro e insercion de
grupos irregulares, uso intenso del silencio con
fines expresivos y amplio rango dindmico. Pero la
concepcién constructiva, relacionada con la de
Foglio I, consiste en una especie de juego combi-
natorio generado desde una coleccién de alturas
muy concreta, identificadas con un registro en
particular. Abarcan casi cinco octavas, usan el
registro como parametro diferenciador, se distri-
buyen a partir de la nota eje reb-do# y contienen
el total cromatico:

3 octavas__,

&
|—wper

7 3 oetavas

¥

. L —
3 octavas

Ejemplo 2: Coleccion inicial de alturas para Souvenir n° 1
(1981-1982)

El discurso se genera mediante la combina-
cion de estos elementos en motivos susceptibles
de ser desintegrados y recombinados, mante-
niendo siempre la asociacién Unica entre cada
nota y su registro. En algunos pasajes, Macias
hace uso de conceptos combinatorios simples,
como las permutaciones que analizo a continua-
cion:

LU T S tehe, ¥ e

e e VL Pl
by - f. t f 1 b i

1,2.&“,-_,-_*-_.,-..-_1,

f,Eg';- = = e = =

=% 5 — =

Ejemplo 3: Andlisis de un fragmento combinatorio (cc. 29-35)
de Souvenir n® 1 (1981-1982)

Ello permite lograr un efecto de saturacion
armonica, como se reproduce en el ejemplo 3
(aqui un constante tetracordo 4-18), compen-
sado mediante una superficie sonora en cons-
tante movimiento gracias a la aplicacion de una
combinatoria basica (permutaciones) aplicada
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al ritmo y al orden de las alturas del tetracordo.
Macfas permuta estos elementos repitiendo la
secuencia de ordenacion de los compases 29-31
en los 32-34, y utilizando una logica aplastante
en el plano microestructural:

Patrones ritmicos basicos (compas de 3/16,
1= semicorchea, tachado= silencio):

Parte A: (0'5-0'5-0'5-0'5-85)x5- 1

Parte B: 4'5-4'5-4'5-4'5

Parte C: (0'5-0'5-1 - -0'5)x5-%4

Parte D:5 -5 -5 -5

Patrones combinatorios. Relaciéon entre las
permutaciones armoénicas de T (4-18):

[en letras: orden de clases de notas; en nimeros: or-
den de elementos, siempre en funcion del modelo]

Parte A (cc. 29-31) (cc. 32-34)
abcd [A]1234 bacd [A] 1234
acbd [A] 1324 bcad [A,] 1324
acdb  [A)] 1342 bcda [A] 1342
Parte B:

adbc [B] 1234

Parte C: (cc. 29-31) (cc. 32-34)
dbca [C,]1234 cbda [C,] 1234
dabc [C,] 1423 cabd [C,] 1423
Parte D:

cbda [D] 1234

dbac [C,]1243 cbad [C,] 1243

Similitudes combinatorias:

A=A=C0=C=B=D
A=A ,0=C A =A.G=C
C,=D=R()

[=significa identidad (afecta a elementos y orden); = signi-
fica equivalencia (sélo afecta al orden); R es retrogradacion]

Cuadro 1: Patrones combinatorios en un fragmento (cc. 29-
35) de Souvenir n® 1 (1981-1982)

Para examinar la légica constructiva ma-
croformal tomaré como muestra Souvenir n° 2
(1983), en su version A (sin electroacustica), para
sexteto (flauta, clarinete bajo, vibrafono, celesta,
guitarra y violonchelo). La conexién con Souve-
nir n® 1 no reside tanto en una timbrica proclive
a la reverberacion como en el empleo de tacticas
combinatorias. Es mas: Macias intenta en Sou-
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venir n° 2 extrapolar al &ambito macroestructural
los juegos combinatorios que explicaban la cons-
truccion microestructural en Souvenir n® 1. Asi,
ahora el compositor aplica procedimientos pare-
cidos para distribuir la dindmica, las células ritmi-
cas, la velocidad metrondmica (siempre indicada
para la negra) y los instrumentos escogidos para
caracterizar las diversas secciones.

El ritmo es utilizado como germen de la
unidad discursiva planificAndose mediante cua-
tro modulos ritmicos basicos (cuatrillo de fusas,
tresillo de semicorcheas, semicorcheas normales
y semicorcheas de quintillo) que se combinan
entre si para derivar nuevos patrones ritmicos.
Se trata de una nueva muestra de cdmo Macias
entiende la unidad en lo multiplo:

Ejemplo 4: Modulos ritmicos principales y patrones ritmicos
derivados en Souvenir n° 2 (1983)

De féra (1985), para doble cuarteto solista y
doble coro (con los cuatro grupos integrados por
soprano, contralto, tenor y bajo) es una intere-
sante incursiéon en el &mbito vocal, donde tam-
bién se comprenden O sol sobre os teus bracos
(1984), para doble cuarteto vocal, y Lisbon revi-
sited (1984-1985), para dieciséis voces y orques-
ta. El compositor exige una disposicion particular
de los cuatro grupos vocales (los dos coros y los
dos cuartetos solistas) que parece expresar un
interés por investigar la espacializacién sonora,
dada una peculiar ubicacién de los intérpretes, tal
como se muestra a continuacién, con los solistas
delante de los coros.

La disposicién global no obedece a razones
de simetria, ni de contraste, sino a la busqueda
de un juego de reverberaciones donde los ecos
de los diferentes colores vocales se entrecruzan.
Durante la obra, esta posibilidad es utilizada no
melédicamente, sino en el plano ritmico, pro-
bablemente el mas interesante en la obra. El

Cuadro 2: Disposicion espacial de los intérpretes en De féra
(1985)

compositor parte de una secuencia basica de
duraciones, de naturaleza palindrémica —;qui-
zas influencia de los disenos aditivos de los ra-
gas indios?—, expuesta en los primeros cuatro
compases del bajo solista: 5-1-4-2-3-3-2-4-1-5.
Cada una de las partes sigue una unidad ritmica
diferente (una velocidad propia), pero todas re-
producen una sucesion de duraciones derivada
de la secuencia generadora:

Voz | UNipAD RiTMICA (SEMICORCHEA) SECUENCIA RITMICA

ss1 | semicorchea normal (de cuatrillo) 2-3-3-2-4-1-5
bs1 |  semicorchea de septillo 5-1-4-2-3-3-2-4-1-5
552 semicorchea de quintilo 1-4-2-3-3-2-4-1-5
b2 semicorchea de seisilo 5-1-4-2-2-2-4()1-5
sC1 | semicorchea normal (de cuatrillo) [5-1-4-2-3-3-2-  -5(7)
sC2 semicorchea de quintillo 1-4-2-3-3-2-4-1-5(+7)

Cuadro 3: Relaciones entre las secuencias ritmicas del inicio
(cc. 1-4) de De fora (1985)

La soprano solista primera omite las tres pri-
meras duraciones, la soprano solista segunda
omite la primera duracién, y asi sucesivamen-
te, con leves transformaciones (marcadas entre
paréntesis en el cuadro). Todo este conjunto de
relaciones revela la existencia de un afan poéti-
co por ordenar las duraciones, pero de tal modo
gue nuevamente coexisten elementos hipercon-
trolados (la secuencia generadora) con otros
elementos, incluso en el mismo pardametro (el
ritmo) aparentemente caprichosos (la eleccién,
para cada voz, de una pauta de duraciones pro-
pia, aunque derive de la secuencia generadora, y
de unas unidades ritmicas caracteristicas). Desde
una perspectiva exclusivamente tedrica, este so-
metimiento a una secuencia ritmica Unica simul-
taneando distintas unidades cuenta con claros
precedentes en los motetes isorritmicos del Ars
Nova. Incluso podria decirse que, hasta cierto
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punto, Macias no hace aqui sino actualizar la
nocion de talea, de manera que las omisiones
y adiciones de valores ritmicos podrfan ser inter-
pretados como una innovacion entroncada con
la asimilacion del serialismo postvienés, proclive
a introducir transformaciones anélogas en las
matrices seriales.

Otro aspecto relevante de la composicion,
también entroncado con la tradicién postwe-
berniana, consiste en el empleo musical de las
cualidades fonéticas del lenguaje, prefiriéndolas
a sus denotaciones semanticas. Lo anterior se re-
fuerza con la emision, en algunos pasajes, con
la boca cerrada, asi como por la construccion
de melismas articulados sobre sonidos vocalicos.
Se revela asf, en suma, que el tratamiento vocal
propuesto se aleja de lo tradicional, favoreciendo
cierto efectismo sonoro aun a riesgo de anadir di-
ficultades de afinacion y realizacion ritmica a los
intérpretes.

Una de las composiciones mas destacadas de
la etapa inicial es Langsam (1985), un concerti-
no para contrafagot con un pequefio conjunto
acompanante integrado por marimba y trio de
cuerdas (violin, viola y violonchelo) donde la tra-
dicién del concertare se entiende por los multi-
ples juegos de oposiciones establecidos entre el
solista y los demas instrumentos. Los ciento diez
compases de la obra mantienen de principio a
fin el mismo metro (compas de 3/8, a cien cor-
cheas por minuto), pero, como es habitual en
el lenguaje del autor, el tratamiento ritmico en
la superficie sonora dista mucho de seguir pau-
tas regulares. Hay fuertes contrastes de registro
entre el contrafagot (que jamas supera hacia el
agudo la tesitura del do# de la octava central)
y los demas instrumentos (de dmbito medio o
agudo), gran variedad de técnicas de atague y un
rango dinamico igualmente amplio, mostrando
el gusto de Macias por buscar la singularizacion
de cada sonido. Este movimiento lento describe
un esquema formal ternario, con una melodia
prolija en ornamentaciéon que sirve para insuflar
apariencia de complejidad en la superficie sono-
ra. Ahi detentan mayor relieve las tendencias (en
cuanto a registro, dindmica, densidad ritmica o
grado de saturacién cromdtica) que la exactitud
de los detalles. Se trata de una musica concebida
en gran medida gestualmente, en consonancia
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con las primeras derivaciones del serialismo in-
tegral de los primeros cursos de Darmstadt —una
referencia que no puede ser casual para el com-
positor precisamente en estos afos—.

La idea de enfrentar un instrumento con
atribuciones de solista a un conjunto instru-
mental obtuvo con Langsam un resultado sufi-
cientemente satisfactorio como para que poco
después Macias compusiese una obra de dimen-
siones bastante mayores: Transito (1987), para
arpa solista, conjunto instrumental y tratamiento
electroacustico en tiempo real. El ya extenso ins-
trumentario con que cuenta la composicion esta
agrupado de manera inusual, en cuatro grupos
distintos: un trio de metales (trompa, trompeta
y trombdn), dos instrumentos de percusion (ma-
rimba y piano) que flanguean al arpa solista, y
los cuartetos de maderas y de cuerdas. La inter-
vencion de dos transformadores y de un sinteti-
zador de ondas como dispositivos electroacusti-
cos completa un plantel capacitado para abarcar
las mas variadas gamas timbricas.

Transito toma su nombre de uno de los
procesos (la transicion entre movimientos) que
caracterizan la estructuracién de la obra. Los
fundamentos poéticos que la sostienen revelan
un gran interés por investigar los fenémenos
perceptivos en funcion de dos propuestas tem-
porales (el «tiempo desplegado» y el «tiempo
desplazado») que primero expone (movimientos
2 y 4) y finalmente fusiona (movimiento 6). La
concepcién global de la pieza se completa con
un predmbulo (movimiento 1) y dos transiciones
(movimientos 3 y 5) que conectan las diversas
visiones temporales. Llama la atencion cémo el
compositor plantea el sentido organico de la
obra, trazando en ocasiones procesos continuos
de expansion intervélica a partir de un centro
sonoro dado, como sucede al comienzo del pri-
mer movimiento. Ahf se describe una primera
ampliacion por tonos enteros y de una posterior
conquista de los intersticios cromaticos, en cada
una de las dos fases del arranque:

Ejemplo 5: Esquematizacion del proceso de expansion inicial
de «l.- Predambulo», en Trénsito (1987)
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El mismo tipo de proceso va a ocupar bue-
na parte de la «Transicion Il», con un sentido
de algun modo «recapitulador» que debe rela-
cionarse con el que también se halla después, a
través de la fusion de los tiempos «desplegado»
y «desplazado», ya en el Ultimo movimiento.
La representacion musical de los dos tipos de
temporalidad es el aspecto mas singular de la
composicion. El «Tiempo desplegado», como en
el segundo movimiento, se proyecta mediante
la discontinuidad (cambios de compas, cambios
en las pulsaciones metronémicas e insercion de
pasajes medidos en segundos).

Mientras, el «tiempo desplazado» del quin-
to movimiento se basa en unos procedimientos
mas simples, derivados de las técnicas ritmicas
de valores aditivos tipicos en la musica india y
empleados en las corrientes musicales del siglo
XX especialmente a partir de Messiaen (compas
de valor anadido). Otro procedimiento consiste
en repetir una misma secuencia melédica con
pautas ritmicas variables.

La aproximaciéon a una nociéon como el tiem-
po musical constituye una muestra muy clara
del interés por cuestiones relacionadas con el
ambito de la percepcién musical, que Macias
investiga de manera ostensible en casi todas las
obras posteriores a 1986. Uno de los casos mas
emblematicos es la Sonata para piano (1986-
1989), cuyos cuatro movimientos se fueron
ensamblando en un largo proceso creativo, que
explica, en parte, que su orden de sucesiéon pue-
da alterarse, conforme a una flexibilidad Unica
en el catdlogo de Macias: «Impromptu I» (1986),
«Refrain» (1989), «Impromptu Il» (1988) y «Pa-
rafrasis».

Existen en estos cuatro numeros los dos
principios basicos del estilo compositivo de so-
nata: el desarrollo tensional (sobre todo en el
Impromptu |) y la restauracion de la estabilidad
inicial (aunque con perpetuas transformaciones,
en la Parafrasis final). Desde esta perspectiva se
confiere una relevancia estructural menor a los
movimientos centrales —por eso pueden inter-
cambiarse— en los que puede rastrearse, tam-
bién, el legado de modelos formales tradiciona-
les: el Impromptu Il asume el caracter ludico de
los scherzi, mientras que la organizacion estrofi-

ca del Refrain apela a una tipologia frecuente en
los movimientos lentos. Pero estos planteamien-
tos son los Unicos que aqui se relacionan con el
pasado, en un discurso musical que se aleja de
lo canonico.

La Sonata es una obra de gran complejidad:
la escritura se desdobla en varios sistemas, no
hay indicaciones de compas, son constantes los
grupos ritmicos irregulares, asi como los cambios
metrondémicos y las fluctuaciones agdgicas, los
saltos de registro y los contrastes dinamicos: la
composicién busca alcanzar una expresividad
singular mediante la puesta en tension de to-
dos los aspectos que definen la configuracién
del fluir musical y condicionan la interpreta-
cion, derivdndose parte de la expresividad de
la dificultad técnica inherente a su realizacion.
Incluso, cabe preguntarse hasta qué punto esta
justificada la minuciosidad con que se indican
matices dificilmente perceptibles: la respuesta
es que bajo la apariencia de méximo control,
Macfas logra infundir a su escritura una inusual
fuerza expresiva. Y esta escritura casi gestual nos
apunta, de nuevo, a la técnica de grupos en la
primera musica postserial de Darmstadt, donde
la notacion trasciende a su realizacion estricta-
mente literal para denotar, ademas, consecuen-
cias expresivas implicitas. Formalmente, Macias
plantea una oposicién entre los conceptos de
identidad y transformacion, pero con unas cotas
de complejidad hasta ahora inéditas en su mu-
sica, ejemplarmente mostradas en el «Refrain»
(un discurso circular, perpetuamente autorre-
currente) y la «Parafrasis» (actualizacién de los
materiales precedentes)

La técnica de transformacion circular aplica-
da en el «Refrain» parte de una pequena colec-
cién de motivos (diadas, numerados en el ejem-
plo) que sirve de modelo. Luego, sucesivamente,
las mismas alturas, definidoras de la identidad,
reaparecen con configuraciones renovadas en
los demas parametros (duracién, dinamica, re-
gistro, ataque...). Como cada transformacion se
va operando sobre otra previa el resultado final
es muy diferente del comienzo, aunque perma-
nezca vinculado a él:
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Modelo de estrofa do refrain (p. 10)

1 e — :f—; ¥
e o =

7

Ejemplo 6: Comparacién entre: a) principio (p. 10) y b) final
(pp. 17-18) de «Refrainx», en Sonata (1986-1989)

Esclarecedoramente, la «Paréafrasis» titula
sus tres secciones aludiendo a cémo se relacio-
nan con los movimientos anteriores: «Destellos/
memoria (sobre “Impromptu 1”)», «Reflejos/
contornos/repeticiones/variaciones/fragmenta-
ciones (sobre “Impromptu II")» y «Motivos/ gi-
ros/ frases/ incrustaciones (sobre “Refrain”)».

A finales de los ochenta Macias exploré los
conjuntos de cuerdas. La primera aproximacion
tuvo lugar con Clare 1 (1989), para once instru-
mentistas. A esta composicion siguid Extracto,
para cuarteto de cuerda, (1989-1991), donde la
técnica de variacion es imperante, trasladando
las propuestas de la Sonata al dmbito cuarte-
tistico. A mi juicio, lo mas llamativo estructural-
mente es la concepcién y la funcién otorgada
a la «variacion», que no conlleva transforma-
ciones en cuanto a las alturas, ni siquiera como
notas de adorno: hay leves retoques en la distri-
bucion de la dindmica y en el ataque y los cam-
bios se concentran principalmente en el ritmo,
donde se operan transformaciones que hacen
pensar, buscando una analogia plastica, en una
deformacion del tiempo musical. Esta tematiza-
cion de lo temporal en musica se convierte en
habitual en las Gltimas obras de Macias y ha de
relacionarse con su creciente preocupacion por
los procesos de percepcién musical, planteados
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desde un enfoque estructuralista, pero suma-
mente flexible.

Casi a la par que la composicién y revision
de Extracto, naci6 la que seria, junto a Duplo
(1992) y Exequias (1994) una de las compo-
siciones mas amplias: Nobilissima Visione i/
Postludios (1989-1991), para piano, conjunto
instrumental, cinta magnética y transformacio-
nes electroacusticas en tiempo real. El juego de
sucesivas «actualizaciones» de los materiales
empleados por el compositor constituye por si
mismo una de las muestras mas evidentes de
los planteamientos poéticos que a finales de
los ochenta y principios de los noventa carac-
terizaron el devenir estético de Macias y que
basicamente consisten en la valoraciéon de los
mecanismos perceptivos y de emplear juegos
«ludicos» con la memoria. Si la idea de «pa-
rafrasear» o «comentar» materiales conocidos
ya estaba presente en otras composiciones,
Nobilissima Visione Il Macias da un paso mas
en su manejo del collage y de la llamada in-
tercontextualidad, ya que complica el dualismo
habitualmente establecido en su musica en-
tre identidad y transformacion: los desarrollos
de Nobilissima Visione Il son consecuencia de
unos elementos también derivados (samplers)
gue a su vez han sido previamente confeccio-
nados con fragmentos muy concretos de una
obra anterior (el movimiento «Nobilissima Vi-
sione», de Les Adieux). Macias no trabaja con
motivos, sino que compone con fragmentos,
desintegra una obra original para transformar
sus componentes y construir con ellos un nuevo
discurso. No existe un desarrollo lineal a partir
de unos materiales claramente definidos, sino
gue se prolongan los procesos transformadores
primigenios, distorsionandolos en una nueva
actualizacion.

Los Postludios, finalmente, son una ultima
dilatacion de los juegos de referencias multiples
gue protagonizan Nobilissima Visione Il y, en
muy buena medida, son una prolongacién, con
inequivocas transformaciones, del hexacordo
gue asume el maximo protagonismo durante la
composicion: 1(6-15), con el que se inicia y con-
cluye Nobilissima Visione Il'y con el que se inicia
y concluye, también, Postludios, trazandose asi
un doble bucle conceptual que, de nuevo, rein-
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cide en el efecto transformador —distorsionador—
del tiempo sobre la memoria.

La renovacién que en lo temporal opera Ma-
cias con Nobilissima Visione ll/ Postludios como
consecuencia de la red de interconexiones entre
obras y fragmentos, halla una correspondencia
con la espacializacion de los recursos interpre-
tativos:

DISPOSICION INSTRUMENTAL,
EALTAVOCES
¥ DE MICROFONOS

g

—

8
& g &
& » & A

e 4
8 /
“ /_fa
O 8
V%

Cuadro 4: Espacializaciéon de efectivos en Nobilissima Visione
Il/ Postludios (1988-1991)

Conforme a la disposicion de los efectivos,
el publico recibe el sonido por una amplificacion
tetrafénica gracias a los cuatro altavoces que
rodean el recinto reservado para los oyentes.
Ademas, otros dos altavoces, desde el fondo
del escenario, mas un monitor para el sinteti-
zador, hacen llegar al conjunto instrumental las
modificaciones producidas por los dispositivos
electronicos que, mediante micréfonos, realizan
tomas de sonido individualizadas a través de las
cuales se habilita la realizacion de transformacio-
nes en tiempo real. La colocacion del conjunto
instrumental en la escena no presenta ninguna
particularidad resefable, puesto que son los
dispositivos electrénicos los que se encargan de
distribuir el sonido en el espacio. La disposicion
envolvente —innovadora hace veinte afios— con-
vierte al sonido en un objeto con masa corpo-
rea, capaz de desplazarse por el espacio. Al igual

gue sucedia respecto lo temporal, el tratamiento
de lo espacial evidencia que la composicion de
la obra se gesta desde una reflexion acerca de
su incidencia sobre los procesos perceptivos del
oyente.

Si se trazaba un bucle semantico en cuanto
a las referencias genealdgicas de Nobilissima
Visione I/ Postludios a Les Adieux, Cadencias
e Interludios/ Percurso | (1989-1992) —para pia-
no, cinta magnética y electrénica— supone un
paso Mas en este proceso, puesto que se nu-
tre de estas composiciones y de la Sonata para
piano.

Continuando con la reutilizacion de mate-
riales en Macias, Exequias (1992-1994), sobre
la cual Macias llegé a proyectar una nueva «ac-
tualizacién» de Nobilissima Visione I, representa
probablemente la culminacién de esta tendencia
poética. Escrita para orquesta sinfénica, sin dis-
positivos electrénicos, se basa en Morgengesang
Il (1986) y reline varios de los tépicos en la obra
del compositor: la concepcién de la memoria
como referente para el discurso; la reutilizacion
con transformaciones sucesivas de los materiales
conocidos, en espiral; la articulacion estructural
mediante paralelismos, glosas y parafrasis; o el
empleo de tacticas combinatorias y construccio-
nes simétricas.

Utiliza Macias principios que le son propios:
la «construccion» consiste en aportar nuevos
materiales, la «reconstruccién» en fragmentar
materiales conocidos para generar otros (como
en Nobilissima Visione Il), la «actualizacién» es
una forma de variacion en la que se preserva al-
gun elemento identificable (preferentemente la
sucesion de notas o el patron basico de duracio-
nes) y se distorsionan los demas, mientras que
el «desarrollo» es la transformacion mas libre a
partir de los materiales originales o de una parte
de los mismos. Estos cuatro principios sirven para
prolongar el discurso y, al mismo tiempo para ar-
ticularlo. Y ya no porque la aplicacién de una u
otra técnica defina segmentos, sino, sobre todo,
porque su incidencia va configurando la retorica
de la pieza, el juego de tensiones basado en el
conflicto determinado entre identidad y diferen-
cia, regido por el grado de proximidad o aleja-
miento de los materiales basicos. Esta concep-
cion permite ordenar el discurso de una manera
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inteligible en lo macroformal y concuerda con
los juegos ldbgicos microestructurales (como las
«actualizaciones» mas baésicas, sin alteraciones
en cuanto a las alturas, las sucesiones ritmicas
palindrémicas, o las permutaciones de elemen-
tos). El problema es que, al no resultar evidentes
en muchos casos cuales son los procedimientos
transformativos empleados y, sobre todo, por
qué se prefiere un plan «retérico» frente a otro,
aungue la macroforma sea comprensible y defi-
nible, se vuelve arbitraria.

El lenguaje de Macias funciona mejor apli-
cado en entornos cameristicos, donde resulta
mas facil equilibrar las masas sonoras y controlar
en todo momento el resultado global. Durante
sus ultimos anos, las obras cameristicas mas tar-
dias testimonian en este sentido la madurez del
compositor mas claramente que las obras para
conjuntos mayores y, sobre todo, que las orques-
tales.

La chambre dans I'espace (1992-1993) esta
escrita para flauta, viola y guitarra. El timbre,
tratado con gran equilibrio, condiciona la plani-
ficacién de la dindmica, caracterizada por una
moderacion que no siempre se halla presente
en la musica del autor, y, desde luego, deter-
mina el disefio de los ataques. Frente a la frag-
mentacién predominante en las obras de los
ochenta, un aspecto que distingue de manera
sustancial a esta pieza de aquéllas es el trata-
miento del timbre, buscando frecuentemente
fusiones de los tres instrumentos en un Unico
gesto, un Unico sonido. Ademas, en la articu-
lacion estructural se revela con mayor claridad
la red de filiaciones motivicas en la sucesién de
transformaciones. En la segunda mitad de la
obra, por ejemplo, destaca el uso de una se-
cuencia melddica, que aparece originalmente
en los compases 125-133 y que reaparece en
varias ocasiones sometida a los tratamientos
transformativos tipicos en la musica de Macias.
A continuacion presento, con fines compara-
tivos, tres pasajes significativos (A, By C): el
inicio de los tres segmentos estructurales in-
mediatamente posteriores al segmento corres-
pondiente a la secuencia melddica original. Los
parecidos existentes entre las diferentes versio-
nes, especialmente atendiendo a lo melddico,
resultan mas que evidentes:

QUINTANA N°13 2014.ISSN 1579-7414. pp. 315-331

S (S SEE==== S

C) 168-177: Variacion ritmica y elisiones melddicas

Ejemplo 7: Actualizaciones de la secuencia melddica X en La
chambre dans I'espace (1992-1993)

Mientras los segmentos A y B consisten
basicamente en transformaciones ritmicas, el
segmento C aporta otras novedades. Frente a
la abundancia de tritonos en la secuencia melo-
dica original, evidente, por ejemplo, en la parte
de flauta, el segmento C sustrae de la secuen-
cia alguna de las notas, de tal manera que la
incidencia de tritonos disminuye y se induce una
mutacién en cuanto al contenido intervalico. El
proceso de «fragmentacion» o «disolucion» me-
lodica fruto de estas elisiones se reproduce mas
tarde y termina desembocando en el enunciado
de una nueva propuesta melédica, con caracte-
risticas intervalicas diferentes a la secuencia X.
El resumen de todo el proceso podria explicar-
se, entonces, y siguiendo los términos con los
que trabajaba Macias, como: construcciéon (el
segmento X), actualizaciones (A y B), reconstruc-
ciones (C y ss.) y nueva construccion. El conjunto
traza globalmente un plan discursivo légico, pro-
gresivo e incluso organico, porque cada segmen-
to guarda algun tipo de relaciéon respecto a su
inmediato predecesor.

Adhuc (1992-1993) comparte con La cham-
bre dans I'espace no sélo el periodo de com-
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posicién, sino también los procedimientos em-
pleados en la articulacion de su estructura vy, tal
como he podido descubrir con el anlisis, una
parte de los materiales meldédicos empleados. La
obra cuenta con una plantilla de mayores dimen-
siones (que exige clarinete, trompa, vibrafono,
sintetizador, violin y violonchelo) y tiene también
una extensién algo superior, pero, a mi juicio, el
tratamiento constructivo se encuentra mas des-
cuidado que en el trio. Baso mi valoracién en el
elevado grado de recurrencias existente entre los
materiales empleados, bastante menos variados
gue en otras obras. Aungue Macias identifica en
la partitura diecisiete secciones (denominadas
alfabéticamente de A a L), algunas de ellas no
son sino meras repeticiones literales de otras (tal
es el caso de la seccion E, una reproduccion de
la seccidon A); un retorno a materiales iniciales
gue nada tiene de «actualizacién» y que incluso
contradice la planificacién estructural, basada
en las transformaciones, habitual en Macias. La
derivacion a partir de fragmentos de La cham-
bre dans I'espace es obvia, sobre todo en pa-
sajes donde las referencias al trio sélo pueden
calificarse como directas. El aspecto mas logrado
en la obra es el cuidado por las fusiones y los
encadenamientos timbricos. Lo novedoso aqui
consiste en el modo de enunciacion timbrico
de la idea musical objeto de la actualizacion: un
reparto entre varios instrumentos distintos, que
duplican algunas notas para reforzarlas y do-
tarlas de un nuevo timbre que ya no es Unico y
fragmentario, sino que —quizas por influencia de
sus experiencias en el ambito de la electrénica—
se concibe de una manera sintética, mediante
la fusion de los timbres individuales para crear
nuevas sonoridades.

En las composiciones mas tardias, el interés
por el timbre se acentla, y prueba de esto es la
homogeneizacion timbrica de las plantillas em-
pleadas. Un modelo de este tipo de propuesta
es el trio para violin, viola y violonchelo lubilaeum
(1993). Se halla estructurada en tres movimien-
tos (I.- «De fora», Il.- «Gaudium in universo
mundo» y lll.- «Memorial»), relacionados entre
si mediante derivaciones motivicas. Dos aspectos
merecen ser destacados de esta composicién: el
tipo de ilacion discursiva y el recurso a sonorida-
des estaticas, con texturas proximas en ocasio-
nes, incluso, a lo minimalista.

En cuanto a la propuesta discursiva, lubi-
laeum regresa parcialmente a planteamientos
de principios de los ochenta, cuando Macias
construia combinando sucesivamente de distin-
tas formas un numero reducido de elementos.
Pero ahora somete ese principio formalista a las
vicisitudes de sus técnicas transformativas vy, al
mismo tiempo, utiliza la saturacién sonora de
una misma armonia.

Ejemplo 8: Andlisis armoénico de la seccién 1 (cc. 1-4) de «l.- De
forax, en lubilaeum (1993)

Como muestro en el ejemplo 8, Macias ex-
trapola la busqueda de afinidad timbrica a una
analoga, si bien mas sorprendente, comunién
armonica. La afirmacion maximalista de un te-
tracordo que se produce en el pasaje es analiti-
camente muy relevante por varias razones. Pri-
mero, porque se registran recurrencias tanto ho-
rizontalmente, en cada una de las voces, como
verticalmente, entre partes diferentes. Segundo,
porgue con nueve apariciones en apenas cuatro
compases su presencia roza lo que podria cali-
ficarse como saturacion armonica. Tercero, por-
que el conjunto en cuestién es un tetracordo,
cuya repeticion dificilmente puede ser tan casual
como la de un tricordo. Cuarto, no se trata de
un tetracordo cualquiera, sino de uno de los dos
gue integran el Unico par de tetracordos en rela-
cion Z: 4-729. Ademas, como su par 4-Z15 —que,
algo igualmente relevante: no es utilizado,— es
un tetracordo omnintervalico. En un contexto en
el que se apunta la tendencia de Macias hacia
la uniformizaciéon (de timbre, del material me-
l6dico, de la armonia), no puede omitirse la cir-
cunstancia de que el conjunto potenciado en el
fragmento sea precisamente el que posee el vec-
tor intervalico mas equilibrado de toda la teoria
atonal, es decir: el Unico capaz de tender hacia
una maxima homogenizacion intervalica. Quin-
to, aunque 4-Z29 aparece en nueve ocasiones,
s6lo muestra cuatro de sus veinticuatro formas:
ademas de repetirse un mismo conjunto, se re-
piten las formas que de él se emplean. Sexto,
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porque se ponen al descubierto, por ese motivo,
relaciones muy particulares: la equivalencia por
transposicion de tritono —entre T,(4-229) de los
primeros compases del violin y T,(4-229) de las
tres partes en el Ultimo compdés— vy la retrogra-
dacién, con un valor estructural —que empareja
las apariciones de T (4-229) en el primer compas
del violonchelo y cuarto del violin, por un lado,
y, por otro, en el cuarto compas de la viola y el
violonchelo-. Y séptimo, porque la seccién esta
disefiada de tal modo que las tres voces conclu-
yen, en el cuarto compas, ejecutando la misma
forma del tetracordo. Lo mejor es que todas es-
tas repeticiones, de incuestionable valor estruc-
tural, quedan diluidas en una superficie sonora
marcadamente activa y dinamica, con numero-
sos accidentes que distorsionan la fijacion subya-
cente. Con ejemplos como éste, donde todos los
recursos empleados apuntan hacia una misma
direccién (lo homogéneo), resulta muy dificil no
reconocer la habilidad del compositor en aplicar-
se al maximo para obtener sus fines.

Pero todavia hay casos en los que el estatismo
no sélo reposa bajo la superficie musical, sino que
aflora hasta ella con toda la fuerza de la eviden-
cia. Tal sucede en la compleja Alias (1993-1994),
compuesta para una plantilla exclusivamente in-
tegrada por instrumentos de cuerda que, como
en otros casos, deben disponerse en el escenario
de manera que, por una peculiar espacializacion
—que recuerda a la vocal De féra—, se potencian
los efectos de reverberacion y de eco.

Orgénico: Il cuerdassolistas (3.3.221).

Disposicion instrumental:

cb.
4&'% x\"’\ %f.f > %f(e
& %, %’4@
q‘;‘\"l\ %e

Cuadro 5: Espacializacion de efectivos en Alias (1993-1994)

El aspecto mas relevante de Alias es, en mi
opinioén, su apuesta decida por explorar el espa-
cio musical. La distribucion de los efectivos ins-
trumentales, tal como la muestro en el cuadro,
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consiste en el enfrentamiento de dos quintetos
en torno a un eje sefalado por el contrabajo. La
disposicién instrumental entre ambos quintetos
no responde a criterios de simetrfa, sino que el
segundo reproduce la del primero con una rota-
cién aproximada de unos noventa grados, algo
muy similar a lo que sucedia en la coral De fdra.
Al igual que alli, el resultado de este reparto,
muy simple en su planteamiento, adquiere una
muy notable capacidad para distribuir espacial-
mente el sonido, puesto que los instrumentos
gue se encuentran dispuestos al frente del esce-
nario en un quinteto se hallan situados al fondo
en el otro, y viceversa. De esta manera, cada ins-
trumento cuenta con un equivalente que ocupa
una posicién espacial contraria y opuesta en el
otro conjunto. Aunque Macias habia probado en
otras ocasiones a jugar con este factor espacial,
ésta es la composiciéon acustica con mejores re-
sultados practicos, a lo que contribuye, en no
poca medida, la homogeneidad timbrica.

La propuesta estructural de la obra se en-
tronca con las inquietudes demostradas por
Macias en composiciones previas: la memoria,
la percepcion musical y los juegos de dilatacion
y contraccién temporal. Aunque el discurso es
continuo, se marcan tres grandes secciones
principales (A, B y C) bastante relacionadas en-
tre si. Las tres comienzan enunciando un mis-
mo pasaje, que se presenta integro (compuesto
por las once partes) al inicio de la composiciéon
y que en By en C se recuerda fragmentaria-
mente (silenciando alguna de esas once partes
instrumentales). Esta idea principal es multiple,
puesto que se integra como un agregado de
once partes instrumentales diferentes. Existe
una melodia global y ésta no es enunciada por
una voz en particular, sino que es producto de
la interaccién de todas las partes. Pero al mismo
tiempo la idea principal constituye una unidad,
por cuanto sirve como referente inconfundible
a lo largo de la obra. La identidad que persiste
en la idea principal consiste en un proceso de
exploracion del espacio armoénico equiparable
al de Souvenir n° 1 (1981-1982) y que cuenta
con la nota so/ como eje inicial del que brota
el discurso. En cada reaparicion, en las seccio-
nes, se muestra disimulada bajo otra apariencia,
mas esto no es sino un subterfugio para mos-
trarse de otro modo. Alias representa diversas
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facetas de una misma idea, muestra diferentes
posibilidades de desarrollo de la misma fuente
original —sucesivas en musica, pero simultaneas
como potencial de actualizacién—. La determina-
cion de once partes con el mismo color timbrico
presta un gran servicio a la espacializacion del
sonido: la homogeneidad limita las posibilidades
de choques de resonancias indeseados y facilita
la obtencién de unos efectos de reverberacion y
de eco especialmente puros. El compositor ex-
plota en abundantes pasajes estas posibilidades
acusticas, cuya realizaciéon se ve reforzada, por
ejemplo, mediante el uso de disefios melédicos
repetitivos. Para crear la sensacién de un dina-
mismo sonoro superficial, el compositor utiliza
superficies moviles, soportadas por la asignacion
de unidades ritmicas distintas a cada una de las
seis partes instrumentales.

Una vez analizados, desde una perspectiva
global, los rasgos esenciales de la musica de este
compositor, se hace necesario proponer unas va-
loraciones finales, conclusivas sobre sus posicio-
namientos de naturaleza estética.

Conclusiones: un tiempo vivido musical-
mente

No caben dudas acerca de la apuesta de Ma-
cias por una atonalidad con claros afanes estruc-
turalistas, pero no es tan evidente si sus planes
resultan igual de légicos en la estructura profun-
da como en la superficie sonora, donde es po-
sible hallar ejemplos espectacularmente llamati-
vos por la insistencia con la que en ellos se aplica
alguna técnica de ordenamiento (permutacion
de elementos, fijacion y saturacion de armonias,
empleo de patrones bésicos de duraciones, etc.).

Macias busca una expresion abrumadora-
mente estructurada en la organizaciéon de los
detalles del discurso —por supuesto, reservando
siempre un minimo margen de libertad—, lo que
le confiere una apariencia de maximo intelec-
tualismo y de suma complejidad. Pero incorpora
un ingrediente de flexibilidad en la planificacion
macroestructural. Pone un especial empefo en
someter a procesos previamente calculados los
disefios superficiales (duraciones, alturas, regis-
tros, tratamiento dindmico), pero ese control
es una herramienta utilizada al servicio de otra
finalidad: la articulacion macroestructural, que

responde a principios retéricos mas desarrai-
gados de lo matematico: las ideas de tensién y
estabilidad comprendidas como un conflicto en-
tre la identidad y la alteridad. La plasmacion de
aspecto, y no el formalismo que impregna los
rasgos mas evidentes de su lenguaje musical, es
el auténtico protagonista en la poética de este
compositor.

Es su planificacion retérica la que justifica
los temas mas interesantes que aparecen en su
musica: el transcurso del tiempo, la vivencia de
la temporalidad a partir de una musica que obli-
ga a percibirla de una manera determinada, la
incidencia de la memoria en la percepcién mu-
sical, etc. De ahi es de donde brotan, en ultimo
término, las concepciones mas originales, como
las que configuran Sonata, Nobilissima Visione
Il/ Postludios, Exequias o lubileeum. Desde ahi
se justifican los procedimientos transformativos
gue emplea, donde siempre subyace el conflicto
en torno a la preservacién y la transformacion de
la identidad (construccion, actualizacion, desa-
rrollo, fragmentacién, reconstruccion).

Asi, la muUsica de Macias transcurre en un
didlogo perpetuo con el recuerdo. Pero la trans-
formacion continua a que es sometido el discur-
so produce un principio tensional fundamenta-
do en el conflicto entre identidad y diferencia,
entre lo recordado por la memoria y la actualiza-
cion de ese recuerdo, en la que éste se muestra
renovado. Este doble juego temporal y percep-
tivo hunde sus raices en la aparente paradoja
gue comporta la «definicion de lo multiple en la
voluntaria fijacion de lo Unico», donde subyace,
en ultimo término, el impulso primigenio del de-
sarrollo, una nocién ya antigua en el bagaje de
la mUsica occidental.

Igualmente interesante es la circunstancia de
gue en la musica de Macias sea posible hallar
gestos tomados en préstamo de algunos maes-
tros estructuralistas y, a la vez, encontrar una li-
bertad que es reivindicada precisamente frente a
los dogmatismos estructuralistas. En este dualis-
mo radica la singularidad de la obra de Macias:
su fusion entre elementos de control y elemen-
tos flexibles

Las reflexiones anteriores exigen el contraste
con declaraciones de Macias, las cuales tomo de
la entrevista realizada por Garcia Alcalde:"
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[...] Prefiro ndo me posicionar nem me eti-
quetar, que ¢ a funcao dos criticos, e digo-o sem
acrimoénia ou ironia. [...] Mesmo un processo es-
truturalista [...] pressupOe surpresas para o propio
autor. Como explica-lo? Talvez analisando a parti-
tura em detalhe, ainda que duvide que esta tarefa
seja interessante para um auditério em geral. Com
referéncias claras que ndo nego, creio estar a soli-
dificar um determinado perfil [...].

[/...] Penso que a estrutura nao justifica nada
por si mesma, porque ha conceitos que surtem de
maneira nao premeditada e se introduzem nela.
[...] Tudo parece disposto em perspectiva l6gica
mas, de subito, sem se saber porqué, salta a sur-
presa. Quando a estrutura rege a construcdo da
obra, esse golpe é a resposta a uma necessidade
de modificar a ordem estrutural. Portanto, a estru-
tura é flexivel, maleavel e permeével a um pensa-
mento inventivo que, por outro lado se sujeita a
ela, como um fluxo que vai e vem e como o qual
se xoga. Agora, para mim é fundamental conce-
ber na origem um suporte formal.

[/...] Procuro que tudo seja consciéncia, mas
insisto nesses elementos imprevisiveis, e de cuja
justificacao na obra depende o seu nivel de conse-
quéncia. [...] Isso que aparece e modifica o ante-
rior deve darlhe uma perspectiva e projectar-se so-
bre o succesivo. Nao incluo tal coisa simplesmente
porgue quero, nao; o processo deve ser l6gico.

Las ideas principales expuestas aqui resultan
bastante claras. En primer lugar, trata de des-
marcarse de cualquier tendencia concreta —tarea
que deja «sin acritud ni ironia» a los criticos—,
en una aparente busqueda de independencia
tan habitual entre muchos creadores actuales y
que puede ser interpretada como una muestra
de individualismo en igual medida que como un
sintoma de ambigtiedad e indefinicion. De ahi
podria brotar esa contradiccion entre la estruc-
turacion del discurso y la irrupcion de elementos
sorpresivos incluso para el autor. Por un lado, pa-
rece plausible pensar que un compositor pueda

NOTAS

poner en marcha un proceso generativo cuyos
resultados sonoros desconozca exactamente, o,
incluso, cuyas propiedades estructurales no ave-
rigle en su totalidad antes de iniciar la escritura
de la obra.

La solucién de Macias de partir de una pre-
misa desencadenante que, en su desarrollo es-
tructural, puede dar lugar a pasajes sujetos sélo
explicables a través de lo aleatorio no hace sino
demostrar un posicionamiento técnico y estéti-
co inequivocamente derivado del postserialis-
mo y de experiencias de autores como Boulez
o Stockhausen que, desde finales de los afios
cincuenta y durante los sesenta, lanzaron pro-
puestas de este tipo. Pasando al ambito espafiol,
se encuentran planteamientos bastante similares
en los conceptos de «mdédulo» y «formante» de
Luis de Pablo y Cristébal Halffter, respectivamen-
te. Se trata de una sintesis entre la l6gica de un
proceso global o de unos materiales basicos or-
denados y la imprevisibilidad o la libertad que
pueden caracterizar a ciertos sucesos particula-
res en secciones concretas de la obra o la mane-
ra de distribuir los materiales primigenios.

Por ultimo, las especulaciones y consecuen-
cias practicas en Macias de la reflexion critica so-
bre las aplicaciones musicales de los conceptos
de memoria, cogniciéon y percepcién, asi como
su tematizacion del tiempo y el espacio o su afi-
cion al collage y la intertextualidad, hacen de su
musica un repertorio pionero en las investigacio-
nes de tales cuestiones en Espafia en general y
en Galicia en particular, erigiéndose como un ex-
ponente destacado del postmodernismo musical
en nuestro pais, y, volviendo a la sintonia con Bal
y Gay apuntada por Villanueva, “con una con-
cepcion de Galicia mas grande y universal que
el espacio exiguo que tenian para construir su
suefio”.2°

" La realizacién de este articulo se
inscribe entre las actividades empren-
didas en el marco de mi participaciéon
en el Proyecto de Investigacién Musica,
ideologia y politica en la cultura artisti-
ca durante el franquismo (1938-1975),
referencia: HAR2010-17968 (Ministe-

rio de Ciencia e Innovacién, Proyectos
Nacionales 1+D/I+D+l). Deseo expresar
mi agradecimiento a Miso Music de
Portugal por permitirme utilizar los
ejemplos musicales que ilustran el tex-
to. La edicién de todos, incluyendo su
notacion analitica, es mia.

! Para consultar referencias de ca-
racter especifico sobre la musica con-
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temporanea en Galicia, cfr. L. Lopez
Cobas, "O terceiro terzo de século:
entre a creacion plural e as novas relec-
turas do pasado”, en Historia da Musi-
ca en Galicia, Ouvirmos, Sarria (Lugo),
2013, pp. 362-375; C. Villar-Taboada,
“ A musica contemporanea en Galicia”,
en Gran Enciclopedia Galega. Apéndi-
ce 2005-2010. Tomo 44 (M? R. Larrosa
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San Luis, dir.), Novos Vieiros, A Coru-
fa, 2011, pp. 180-223; y “A creacién
musical actual en Galicia: diversidade e
calidade”, en Conservatorio Profesio-
nal de Mdsica de Ourense 1957-2007
cincuenta anos de musica (J.E. Gonza-
lez Miguens, coord.), Xunta de Galicia,
Conselleria de Cultura, Ourense, 2008,
pp. 24-34.

2 Los cinco discos compactos
monogréaficos publicados son los si-
guientes: Enrique X. Macias: Nobilissi-
ma Visione Il/ Postludios. Cadéncias e
Interlddios/ Percurso I, Miso Records,
Lisboa, 1993, MCD 5 [Incluye: Nobilis-
sima Visione Il Postludios y Cadencias e
Interludios/ Percurso I; participa Macfas
al cargo de la electrénical; Santiago,
Camifio de Europa: culto e cultura na
peregrinacion a Compostela, Miso Re-
cords, Lisboa, 1993, MCD 006 [Incluye:
lubilaum, La chambre dans I'espace y
Sonata; Enrique X. Macias: Duplo. Exe-
quias (Orquestra Sinfénica de Galicia,
Mark Foster), Miso Records, Lisboa,
1994, MCD 007 [Incluye: Duplo y Exe-
quias); y Enrique X. Macias: Itinerario
de luz [Doble CD], Miso Records, Lis-
boa, 2008, MCD 019/020.8 [Incluye
CD 1: ltinerario de luz, Antistrofas,
Adhuc y La lyre du désert; y CD 2 (re-
edicién de MCD 006): lubilaecum, La
chambre dans I'espace y Sonatal.

Las grabaciones en discos de vinilo
e incluso en cinta son muy diversas en
cuanto a calidad y contenido, pero po-
seen el interés de presentar, en varios
casos, piezas que finalmente el compo-
sitor decidio descatalogar.

3 “Macias, Enrique X. (1958-
1995)" en Centro de Investigacdo e
Informagéo da Musica Portuguesa (M.
Azguime, dir.), Miso Music, Lisboa [Ulti-
ma consulta: 20/12/2013].

http://www.mic.pt/cimcp/port/
apresentacao.html?/cimcp/dispatche
r?where=0&what=2&show=0&pess
oa_id=3448&lang=PT

4 G. Garcia Alcalde y E. X. Macias
“Perfis de um compositor”, en Enrique
X. Macias. Nobilissima Visione ll/ Post-
ludios. Cadencias e Interludios/ Per-
curso [ [librillo del CD], Miso Records,

Lisboa, 1993, MCD 005, pp. 1-5 [en-
trevista con Enrique X. Macfas, publi-
cada originalmente en castellano en el
diario Faro de Vigo, el 1 de diciembre
de 1991].

> R. Soutelo “Habemus Dadam”
y “Quadrado de Pi”, en: O Bardo na
Brétema. Artigos publicados em A Nos-
sa Terra. 2004-2005, Arte Tripharia, Tui
(Pontevedra), 2005, coleccion “Corpus
Musicum Gallaeciae”, AT-CMG-X02, pp.
64-65y 66-67 [articulos originariamne-
te publicados en la seccion “O Bardo
na Brétema” de A Nosa Terra, n° 1173
(28/1IV/2005) y n° 1174 (5/V/2005)]. Se
ha presentado un primer estudio so-
bre la actividad creativa de Soutelo: C.
Villar-Taboada, “Lo literario, lo critico
y lo ludico: estrategias compositivas e
implicaciones semidticas en Brétema
de Dom Quixote (2005), de Soutelo”,
en Visiones del Quijote en la musica
del siglo XX (B. Lolo, ed.), Centro de
Estudios Cervantinos-MICINN, Madrid,
2010, pp. 321-334,

5 Cfr. X. M. Carreira y M. Balboa,
150 anos de musica galega, Publica-
ciéns da Xunta de Galicia, Pontevedra,
1979, serie “Arte”, n° 2, pp. 53-56.

7 T. Marco, Historia de la musica
espanola: siglo XX, Alianza, Madrid,
1989, Alianza Mdsica, n® 6, p. 296;
M. Rodeiro, “Enrique X. Macfas”, en X
Xornadas de Musica Contemporénea.
V Centenario da Universidade de San-
tiago de Compostela. “Mais ald. Pano-
rama da musica galega”, Universidade
de Santiago de Compostela - Xunta de
Galicia, CGAC, Santiago de Compos-
tela, 1996, pp. 81-87; C. Villanueva
Abelairas “Enrique Macias: debates coa
soidade”, en: X Xornadas de Musica
Contemporanea..., pp. 15-18; y C. Vi-
llanueva Abelairas, “El encuentro epis-
tolar de dos musicos gallegos: Jesus Bal
y Gay y Enrigue X. Macfas. Conversa-
ciones sobre el arte/riesgo de componer
en Galicia”, en Delantera de pariso: es-
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