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ARTicULOS

Estudio y analisis del empleo del
saxofon en Polar, de Luis de Pablo

REsuUMEN: Si bien a sus 83 afos no vamos a citar la importancia e influencia de Luis
de Pablo en la historia musical de Espafia en los tltimos cincuenta afios, no fue esto
lo que llamo6 mi atencion para realizar recientemente mi tesis sobre este autor, sino
la gran produccion de obras con saxofon dentro de su catalogo': veinticinco
obras en este momento. Es un nimero muy alto comparandolo con lo que
los compositores europeos de primera linea han llevado a cabo durante
el siglo XX y primera década del XXI. La primera de estas obras
fue Polary vamos a efectuar en este articulo un analisis
de la obra y del empleo del saxofon en la misma.

PALABRAS CLAVE: andlisis, mUsica espafiola, mUsica contemporanea,
composicion, musicologia.

Study and analysis of the use of the saxophone
in the score Polar by Luis de Pablo

ABSTRACT: Although at his age of 83 we will not mention the importance and influence of Luis de Pablo in
the last fifty years in the Music History of Spain, it was not this that caught my attention to recently do
my thesis about this author, but the great production of works for saxophone within his catalogue:
at the moment twenty five works. It is a high number compared with what top European
composers have written during the XXth Century and the first decade of the
XXIst Century. The first of these works was Polar and in this article, we will
carry out an analysis of the work and the use of the saxophone in it.

KevwoRrbs: analysis, Spanish music, contemporary music, composition, musicology.

Francisco Martinez Garcia? compuesto por once instrumentistas que

interpretan el violin, clarinete, saxo y

varios instrumentos de percusion.
Sobre Polar, Luisde Pablonos comenta:

1. Introduccion
Laprimera obradel catdlogo depablia- En Polar, fue la primera vez que yo me ser-
no destinado al saxofon, Polar; esta de- vi del saxo y fue una de las primeras obras

dicada a un grupo orquestal diverso, que yo hice de investigacion, ya que 1o mas

1. Su catélogo cuenta a dia de hoy con unas doscientas diez obras. El autor considera fuera de catéalogo sus
cincuenta y siete peliculas y seis obras de teatro.

2. Francisco Martinez Garcia estudié en los conservatorios superiores de Alicante y Madrid, perfeccionando
sus estudios mas tarde en Francia con Daniel Deffayet, Serge Bichon, y J.M. Londeix. Es Premio Nacional de
Musica como director artistico del grupo Sax-Ensemble. Como solista ha efectuado conciertos en diversas
salas de Europay Estados Unidos, y Asia. Como profesor ha impartido cursos en tres continentes y ejerce la
docencia en la Universidad Auténoma de Madrid y en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid,
C/ Santa Isabel 52, 28013 Madrid (Espafa).

El articulo fue recibido el 13.01.12 y aceptado el 04.10.12.
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importante parami era afirmar las bases de
un lenguaje. Yo estaba buscando instru-
mentos que hicieran lineas con mucha ro-
tundidad y que pudieran hacer puntos
igualmente rotundos. Que pudieran ser
muy versatiles en ambas cosas, porque yo
queria hacer una obra que estuviese hecha
de lineas y de puntos nada mas. Algunos
instrumentos serian capaces solo de dar
puntos y otros solo de dar lineas contun-
dentes y que al final todos se pudiesen fu-
sionar mas o menos de una manera armo-
niosa. Esa era la idea de Polar y por eso la
llamé asi® .

A continuacion efectuamos el analisis
delasdosversiones delaobra,lade 1961
ylade 1999.

2. Polar (version de 1961)
2.1. Contexto general de la obra

Polar fue escritaa finales del afio 1961
para once musicos que estan divididos
en tres grupos:

Grupo I (violin un tono alto, saxoféon
soprano, clarinete bajoy tam-tam grave)

Grupo I (xil6fono, 2 martillos meta-
licos (o cencerros), temple-blocks y
bombo)

Grupo III (campanas tubulares, plato
suspendido y tambor sin bordon)

La obra, finalizada en enero de 1962,
fue una peticion del doctor Heinrich
Strobel, al cual esta dedicada y que por
entonces erael Presidente de la Sociedad
Internacional de Musica Contempora-
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nea (SIMC) y Director de la Radio de
Baden-Baden*.

Garcia del Busto comenta sobre el éxi-
to del estreno:

La extraordinaria version que Maderna hi-
zo en Darmstadt de Polar coadyuvé a que
el éxito de la obra fuera enorme, convirtien-
do a Luis de Pablo, incluso a los ojos de
quienes habian cuestionado su libro para el
pianista el afio anterior, en un maestro de la
naciente vanguardia espafiola con mucho
que decir en el contexto internacional®.

Como ya se ha comentado, la obra fue
estrenada en Darmstadt en el verano de
1962 por el Internationales Kammeren-
semble, bajo la direccion de Bruno Ma-
derna®. El estreno espafiol tuvo lugar el
20 de diciembre, también de 1962, bajo
la direccion de Alberto Blancafort en el
Ateneo de Madrid.

2.2. Andlisis de la obra

Segun el propio Luis de Pablo, “para
que la musica se constituya en lenguaje
es preciso un orden a través del cual se
manifieste”’. Esta frase define su nece-
sidad de encontrar nuevos caminos en la
ordenacion del lenguaje musical, lo cual
estara patente en toda su musica. En esta
obra, la estructura y didlogo entre los
grupos persigue unanueva organizacion
del discurso musical, al atribuir un idio-
ma diferente a cada uno de ellos.

Volvamos a recordar los tres grupos
instrumentales en los que esta dividida

3. PABLO, Luis de: “Entrevista VI, Anexo VI”, en: MARTINEZ GARCIA, Francisco: El saxofon en la obra de Luis
de Pablo. Tesis Doctoral. Madrid: Universidad Auténoma, 2011.

4. GARCIA DEL BUsTO, José Luis: Luis de Pablo. Madrid: Espasa Calpe, 1979, pag. 48.

5. Ibid.
6. Ibid., pag. 41.

7. PABLO COSTALES, Luis de: Aproximacion a una estética de la musica contempordnea. Madrid: Nueva

Ciencia, 1968, pag. 53.
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la obra. El grupo I (violin un tono alto,
saxofon soprano, clarinete bajo y tam-
tam grave) son instrumentos escogidos
por ser capaces de producir “lineas” so-
noras (o sea, sonidos determinados y
mantenidos). El grupo II (xiléfono, cen-
cerros, temple-blocks y bombo) son ins-
trumentos escogidos por ser capaces de
producir “puntos”, es decir sonidos cor-
tos de clara percusion, en los que no
cuentalaafinacion, sino que sus sonidos
son cortos, o deben serlo, para contrapo-
nerse a los instrumentos que producen
lineas. Estos sonidos ademas son capa-
ces de producir grandes contrastes dina-
micos. El grupo Il (campanas tubulares,

plato suspendido y tambor sin bordon)
son instrumentos mixtos que pueden
producir tanto lineas como puntos.

El esquema formal de la obra expuesto
en las Tablas 1 y 2 nos permite observar
rapidamente las secciones de laobray la
utilizacion de los tres grupos instrumen-
tales citados.

Laobraestadivididaen dos partes bien
diferenciadas: la primera parte hasta el
sistema 29 y la segunda desde el 30 has-
tael final. En la primera parte la ordena-
cionmusical plantea alternativamente el
discurso sonoro de los grupos I, IT y 11T
de forma aditiva. En la segunda parte,
contodos los elementos yaen accion, los

Esquema Formal: Polar version de 1961
Primera parte
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A* B C D E
Introduccion de Puente de 4 Conflicto entre Oposicion entre Entrada del grupo
10 compases™*a | compases. grupo Iy Il El el grupo I, que Il con elementos

cargo del grupo I. Entrada ritmica grupo | sigue en interpreta lineas,y | neutros.
del grupo Il con lineas sonoras y el grupo Il puntos
4 compases de el grupo Il irrumpe | o0 golpes secos a
intervencion con puntos. tutti, separados de
de notas cortas Inmediatamente silencios.
y rapidas, las el grupo | efectlia
dindmicas estan notas cortas que
muy diferenciadas. | S€ incluyen en el
discurso del grupo
II. La seccion
termina con los dos
grupos con puntos.
10 sistemas 4 sistemas 9 sistemas 3 sistemas 3 sistemas
0*** 1 1 15 24 27

*Se enumeran las diferentes secciones por letras.
** A partir de esta seccion, Luis de Pablo las denomina “tour” con un niimero sucesivo

*** Debido a que no hay compases definidos (no hay lineas divisorias), pero si micro formas, unas
de duracion de un pentagrama y en otros casos hay varias intervenciones en cada pentagrama,
lo mejor es dividir cada seccion en “sistemas” y utilizar esta unidad como numeracion de
compases, es decir cada sistema es un compas.

Tabla 1
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Esquema Formal: Polar version de 1961

Segunda parte

our our our our our our
F (Tour1) (**) G (Tour 2) H (Tour 3) | (Tour 4) J (Tour 5) K (Tour 6)
Seccion con la | El grupo |y Misma accion | Misma accion | Misma accion | Las lineas
intervencion Il se funden queeneltour | queenel que en el tour | melodicas del
de los tres con entradas 2, pero en este | tour 3, pero anterior, pero grupo | pasan
grupos, timbricas caso comienza | el grupo lll en este caso la | a ser una por
dinamica que el grupo el grupo Il comienza a linea melddica | instrumento,
general zep Il contrasta a efectuar estrechar el del grupo | agregando frulattis
para los con acordes sonidos largos | nimero de se convierte y trémolos. El
grupos 1y, | d& 1a7notas, |y fuertes. notas de sus | endos lineas | grupo | tiene una
yelgrupo Il espaciados La dindamica intervenciones. | yuxtapuestas. | dindmica continua
presentasu | Y Siempre en parael grupo | La dindmica El grupo | de ff. El grupo |l
ostinato de la maxima lesdepy paraellesde | pasaatener | tambien presenta
rafagas de dinamica. El depyfenel mp, mf. una dindmica | Sus intervenciones
notas cortas grupg I_forrpa grupo 3. El grupo |l siempre f, cortas_y separadas
de medida una’umca linea siempre enf, mientras el enel pempo en
irrequiar en melddica con yel grupo Il Il se maneja una d!n§m|ca de_
las entradas variable. en todas las ff. El Unico cambio
sucesivas de dinamicas. dinamico se
!os diversos El grupo efectl]a_ de modo
instrumentos. Il sigue aleatorio en el
Dindmica en »» invariable grupo lII.
del grupo 1y Il
1 sistema 2 sistemas 3 sistemas 3 sistemas 4 sistemas 4 sistemas
30 31 33 36 39 41 45
Tabla 2
seis tours forman como una espiral cre- Continuando con la estructura de la

ciente enla que participan laspolifonias, obra, lasintervenciones delosinstrumen-
los ritmos y los matices, engordando  tos estan en un orden prefijado, pero que
poco a poco como una bola de nieve, de  sirve a la funciéon musical de cada uno de
una forma parecida al agrandamiento los grupos. En el caso de la seccion A, el
asimétrico de Oliver Messiaen, hasta propio autor plantea un esquema previo
llegar al climax, que se sittaen el ultimo  sobre esta construccion (Figura 1) en la

sistema de la pieza. péagina 55 de su publicacion®.
VL L VL vi yi vi.- VL.
Gy T San-] A T B— T T 1 -
) A7 e M . £27 — T f e
1 2 ] 5 3 7 8
VL wL
T I (D)

Figura 1. Polar: esquema de intervencion de las voces al inicio de la seccion A
8. Ibid., pag. 55.
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Este esquema nos revela no solo el or-
den, sino el juego melddico que quiere
efectuar con los sonidos de cada uno de
los instrumentos del Grupo [ o las lineas
sonoras resultantes, dibujando una linea
general u ordenacién aleatoria en cuanto
a los sonidos. El esquema, que corres-
ponde al inicio de la obra y la interven-

ARTICULOS Estudio y analisis del empleo del saxofdn en Polar, de Luis de Pablo

cién completa del grupo I, muestra el
orden de aparicion de cada elemento,
como también una colocacion espacial
de los sonidos de cada instrumento. Por
ejemplo: la primera intervencién de la
obra es un acorde de los cuatro instru-
mentos, y asi esta colocado en el esque-
ma (Figura 2). A continuacion, las inter-

POLAR

La durée des notes isolées (libres, mais aussi longues que possible) doit concorder avec la possibilité
de souffle chez les instrumentistes 2 vent,

La duracidén de las notas alsladas es libre, si bien debe reg de con las ibili de
@ respiracién de los instrumentistas de viento.
) (talony LUISDE PABLO, Opus 12
=y 1
Violon :
s
*y n
b Jf tenuto
0 [0] "
Sax. Sopr. %:%‘ &
Joy P ff tenuto
| :
Clar. bas. t
W(' sempre
g) b.f.m.,trés serré
Tamtam Z (b.f.b.), muy batido) 1
/ ( :P(‘)’
(= y
Violon
| % PP PP
0 1
Sax. Sopr,
PP
b
Clar. bas.
. 24
= b.j.,aubord du Tamtam
Tamtam 2 (ejj. +en el borde del Tamtam) 1
aussi) que possible M
/ tan {"“ como sea posible
/| 1 'l
Violon t
[y caquez ensemble (juatos)
1
Sax. Sopr. %’ = i
PP mf Te rrp
1 -
Clar. bas. x
mp aussi ue
b.j.,au centre du Tamtam = { tan PP como sea posible
Tamt r (e.j..en el centro del Tamtam) Z 4, Tamtam 1
amtam

N

&

() senza vibrato/ sur le chevalet

Pp sempre

I vibr. ¢ jeu ord.(pos.nat.)

Violon 3+
Psempre (sobre el puente) aussi § PPP que possible
tan como sea posible
Sax. Sopr.
attaquez ensemble (juntos)
Clar. bas.

b.m, , faire un tour au bord du Tamtam
( b.m.,hdgase un giro en el borde del Tamtam)

e
rrp

b.f.m. = ,tr&s serré

T
'amtam I

peuvent soit

(b.f.b., pp muy batido)

soit bien dans un ordre quelconque, choisi par

(1) Los musicos pueden empezar juntos o bien separados, al arbitrio del director.

Figura 2. Polar: primera pagina de la partitura de la version de 1961
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venciones segun el esquema son del
violin, tam-tam, saxofon, clarinete bajo
y violin en el segundo compas. En el ter-
cer compas, el clarinete realiza dos in-
tervenciones cambiando de nota en la
segunda (Figura 2), y ello no se refleja
en el esquema de la Figura 1.
Estonosdaaentender que es un esque-
ma para la composicion, pero las deci-
siones estéticas y sonoras en cuanto a
matices y alturas se deciden posterior-
mente, produciendo una total aleatorie-
dad en el resultado de la obra. En esta
seccidn aparecen los dos tinicos acordes
de la obra, ambos a cargo del grupo I en
los sistemas 1y 7 (nimero 3 de ensayo).
Estos dos acordes de la obra tampoco se
corresponden con el esquema inicial de
intervenciones, ya que en éste aparecen
en los compases 1 y 9.
Louis Jambou comenta sobre Polar:
La obra entra en el campo de la “musica
flexible” que, en la orientacion aleatoria,
deja cierta elasticidad o flexibilidad a algu-
nos parametros de la pieza cuya determina-
cion esta al arbitrio del intérprete o del di-
rector. En Polar son tres, ademas del mismo
ataque de la obra, los elementos flexibles

grupo y grup

@ 3 BATT.
3 PARTES

3 BATT.
3 PARTES

® ®

2 BATT.
2 PARTES
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que son indisociables en la realidad, pero
que a la fuerza hemos de analizar separada-
mente, el fempo, el ritmo y las pausas’.

Esta flexibilidad de la que habla Louis
Jambou permite una cierta libertad a los
intérpretes, aunque la longitud de los
sonidos estara influenciada porlas nece-
sarias respiraciones del clarinete y del
saxofon.

Eltiempo lo determina aleatoriamente
el director en funcidn de las dificultades
de los intérpretes, ya que el abreviar los
sonidos largos del grupo I afectara inva-
riablemente a los grupos irregulares,
pero medidos a la vez de los grupos I y
[T de la seccidon Cy a las intervenciones
ritmicas del grupo Il apartirdelaseccion
G, ya que, poco a poco, la métrica se
complica por aumentacién de notas. Es-
ta aleatoriedad en cuanto al tiempo tam-
bién viene marcada por la velocidad
posible enlaseccion K (tour VI), ya que,
después de varios incrementos del tiem-
po, la obra termina con un muy vivo.

Volviendo al inicio de la obra, después
de diez compases (o sistemas de la sec-
ciénA)el compositornos presentaal gru-
po 1l (Figura 3) con cuatro intervenciones

e jou€ dans lcs limites (unités de pulsation libre) in-
s-ci avan

L 6te répétées

ades de pulsacién libre)
libre e

ca po 05 cua ha de ejecu
indicados, observando las estructuras de que se componen, previamente ensayadas. Pausa libre
o.

2 BATT.
2 PARTES

@

b.d. (65| [B.d. (o)
b. —5——

Xylophone

b.b.(o.m.) PP »

b.o.(b.o.)

58
; Y
‘///ﬁ

R
o - b.m. | (. met.)

L 4
| 5.b.(b.m)

=

o wf o
b.c.(b.g) [ PP

? Temple-blocks

—avec le platde. ln'pnume —
b EOM;J teon 1 mane. abierta)
3 |

—
Grosse caisse |L— —t

(b.£.d.)

b.f.d,

Figura 3. Polar: inicio del grupo Il en la seccién B

9. JAMBOU, Louis: “Apuntes en torno a Polar y Sonido de la guerra”, en Escritos sobre Luis de Pablo, GARCIA

DEL BusTO, José Luis. Madrid: Taurus, 1987, pag. 130.
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Figura 4. Polar: esquema dinamico correspondiente
al inicio del grupo Il en la seccion B

cortas a modo de arpegios secos, rapidos
y dedinamica variable, de un pentagrama
de duracion, en la cual el autor nos quiere
presentar un contraste total sobre la linea
melodica de sonidos largos presentados
hasta ahora por el grupo I.

5= 2 .
Ly Towjewo nefhr 'ww»«‘-‘

»
st e i

La intervencion esta en la linea de
matices inicial, en la cual los instru-
mentos tienen dindmicas dispares de
acuerdo a un plan prefijado por el au-
tor'® (Figura 4).

Es muy curioso observar que el autor
tiene un acompasamiento previo en el
esquema ritmico, como observamos en
esta figura 4. Este acompasamiento no
se refleja en la partitura, puesto que ya
hemos indicado que es escritura aleato-
ria o sincompas, pero curiosamente tam-
poco coincide con la revisioén de 1999,
que si esta acompasada. Lo mismo ocu-
rre en alguna version precedente a la
editada, como la de la Figura 5.

Hemos tenido acceso al manuscrito
previo a la primera edicion de esta parti-

e

oL g, ) g g
\,K,.fx}q’a—mi ITEAAPY N
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TENTTIN (’vwwml&)
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v N ) }
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Figura 5. Polar: primera pagina de un manuscrito previo a la edicion

10. PABLO COSTALES, Op. cit., pag. 56.
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tura'! (Figura 6) y enélpodemoscompro-  ¢ion por pentagramas no coincide con la
bar que la escritura aleatoria y de caracter  version editada, pero si la distribucion de
espacial, o sea, ordenar la duraciondelos  sonidos en la primera seccion, conforme
sonidos segun el espaciodeseparacionde  al plan prefijado expuesto en la Figura 1,
unos entre otros estuvo siempreenlaidea incluida la diferencia —ya citada— de la
originaria de la obra, aunque la distribu-  nota de clarinete en el tercer sistema.

l:-i — T !I‘ — E\‘
LY T ‘

T —— ;i : — e
e maa 4
jg‘*“ﬁb” AR e e

AN o | A
= T T I N P it 7
\_[.:' ¥ J: PRt tbﬁu«w 3 T;‘T\'I"jr"y_ﬂ ‘-=ﬁil—-/4;t—-~—~zt—-—~
L

== : : = 2 P i
R AN e 1
= : i:”‘;". e — =
L enfl]] A I
\ 1T 7 i 'i

= = k74 o ——

S o

——

2ol Y (PR 4 balkws

o R A B S i ol oo wedra v o wideda §

Figura 6. Polar: tercera pagina de un manuscrito previo a la edicion. Las flechas nos indican la situacion
de los numeros de orden de los médulos. Podemos comparar el orden con la Figura 3

11. Los manuscritos a apuntes previos de algunas de sus obras hasta el afio 93, se encuentran disponibles
en el Campus Musica situado en Latina (ltalia). Hemos realizado un periodo de estancia en dicha institucion,
para estudiar los documentos disponibles y que se incluyan dentro del marco de nuestra investigacion.
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En el manuscrito, que no esta com-
pleto, observamos que en la segunda
seccion los cuadros que delimitan cada
una de las intervenciones de los grupos
o pequeinos modulos ritmicos que apa-
recen en la segunda seccion, todavia no
estan definidos (algunos no pasaron a
la edicion) y hay algunas indicaciones
del autor en cuanto al futuro orden de
los mismos (Figura 6). Vemos que esos
numeros de colocacion (sefialados con
flechas enla Figura. 6) coinciden con lo
editado (Figura 3), y el altimo grupo del
manuscrito coincide con el primero de
la letra C de la edicién como podemos
ver a continuacioén en la Figura 7.

El manuscrito termina al final de la
segunda seccion o letra C del esquema
formal y podemos observar que casi to-
dos los cuadros estan luego en la partitu-
ra impresa, pero ninguno en su coloca-
cion definitiva.

Continuando con el analisis, en las sec-
ciones Cy D, De Pablo, propone un con-
flicto sin solucién de las formulas meld-
dicas y ritmicas expuestas hasta ahora
por los grupos instrumentales [ y II. En
la seccion C el grupo I interpreta notas
cortas (puntos) junto con el grupo Il en
unas formulas rapidas e irregulares a
modo de rafagas o arpegiados rapidos
con dinamica individual dispar. Pero co-
lectivamente toda la seccion es in cres-
cendo, tanto por la densidad de notas
como por la dinamica terminando en un
pico dinamico con matiz 4.

En la seccion D el grupo I comienza
con su papel de lineas en dinamicas di-
vergentes desde 27 hasta . El grupo 11
se presenta con sus arpegios o rafagas
separadas en el tiempo y también con
juegos dinamicos, pero que siempre ter-
minan enun picode /- Laseccion termi-
na con un acorde seco en fdel grupo |
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Figura 7. Polar primera edicion: podemos ver que el primer grupo coincide con el ultimo de la tercera
pagina del manuscrito (Figura 5). Esta figura es continuacion de la Figura 3 en la partitura



después de cinco bloques conjuntos con
el grupo II de notas cortas o puntos'2.

Laseccion E es la presentacion del ter-
cer grupo instrumental o elemento en
discordia de la obra. La seccion, que es
corta, se inicia con trémolos del plato
suspendido y del tambor sin bordon,
mezclados con intervalos melddicos de
las campanas en un matiz general #, con
solo una nota de las campanas en £ y
presenta un material mas relajado con
texturas graves y trémolos, que propo-
nen una conciliacion con la maraiia de
notas rapidas expuesta al final de la sec-
cion anterior.

En la seccién F comienza la segunda
parte de la obra. Cada una de las seis
secciones que comprende coincide con
los Tours que especifica De Pablo en la
partitura, con numeros del I al VI. En
estas secciones, y hasta el final de la
obra, lo que el autor hace es exponer el
material tematico de cada uno de los
grupos, a la textura sonora y absorben-
te (segun el propio autor “polarizado-
ra”'3) de los otros dos grupos en con-
flicto. Justamente, en la seccion F solo
interviene el grupo I, produciendo una
linea melédica de once sonidos a la que
se contraponen cinco sonidos de las
campanas y dos trémolos del plato sus-
pendido y tambor, siempre en el am-
biente mas piano posible.

Enlaseccion G, el planteamiento es el
mismo que en laanterior, endinamicade
rppparael grupo L. El grupo 111 se debate
aun ritmo de notas mas lento que el gru-
po I, pero con variaciones dinamicas de
prp amf, alas que se opone el grupo 11
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con rafagas al unisono siempre en
Jf hasta el final de la obra. El espacio
entre estas intervenciones se va estre-
chando: concretamente, en la seccion G
son dos las intervenciones del Grupo II.

Laseccion H sigue la misma dinamica
que la anterior con la elevacion de un
matiz al grupo I () y al grupo Il en su
picodinamico (£), unaunicanotaen toda
la seccion. El grupo Il incrementa a tres
sus intervenciones y también incremen-
taladensidad delas mismas, pasando de
acordes de una nota y grupos de tres en
la seccion anterior, a grupos de 5,6y 7
notas en esta seccion.

LaseccionI se diferencia de la anterior
en un aumento general de la dinamicay,
asimismo, en un aumento a cuatro de las
intervenciones del Grupo II; pero lo mas
novedoso porel momento es el desdoble,
por ahora timido, de la linea melodica
del grupo I, convirtiéndola en dos voces
en tres ocasiones en toda la seccion.

En la seccion J el umbral dinamico se
va incrementando en todos los grupos:
para el grupo 1/, para el Grupo Il £y el
grupo III continua con su ostinato dina-
mico de frdesde el principio, incremen-
tando hasta seis el numero de interven-
ciones en esta seccion. En el grupo [ ya
se presentan dos lineas intervalicas en-
trelazadas entre ellas en un pseudo mo-
vimiento paralelo.

En la seccion K o final (Figura 8, en
pagina siguiente), la dinamica es comun
para los tres grupos en J, buscando el
climax o punto culminante de la obra,
que en este caso coincide con el final de
la obra.

12. Este final a cargo Unicamente del primer grupo es lo que deja bien claro que el autor no quiere una
solucién légica del discurso musical. De este modo, el conflicto entre ambos grupos queda sin solucién.

13. PABLO COSTALES, Luis de: Aproximacion a una estética... Op. cit., pag. 55.
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Las intervenciones del grupo II se
van estrechando hasta llegar a un nu-
mero de diez, y la densidad de sonidos
se incrementa en todos los grupos, lle-
gando el grupo | a efectuar tres lineas
intervalicas a la vez, casi siempre en
movimiento contrario una de ellas so-
bre las otras dos.

Cada una de las seis secciones finales
de la obra, en teoria, tiene una duracion
similar, no marcada por el autor, sino a
eleccion del director. Estas seis seccio-
nes discurren con un progresivo aumen-
to de la dinamica y también de la densi-
dad sonora, por el incremento de los
acontecimientos sonoros o numero de
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(2) Ce groupe finit 1’ ceuvre. Les autres instruments doivent s'arreter, tous ensemble, sous l'ingicauon du chef.
(2) Este grupo termina la obra, i los r cesar de tocar a una senal del director,
todos juntos.

Figura 8. Polar: final de la seccion K y, al mismo tiempo, de la obra
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Lineas Grupo | 11 16 26 43 78 151
Elemento neutro o eje | Grupo Il 8 11 15 21 32 52
Puntos Grupo Il 0 2 8 4 6 10

Figura 9. Polar: tabla del autor en la que refleja las diferentes intervenciones a partir de que se une el
elemento polarizador (grupo Ill) en la seccion F a los otros dos elementos (Lineas y Puntos')

notas de cada uno de los grupos en una
progresion ascendente, pero sinrelacién
ni aritmética ni geométrica entre cada
uno de sus factores (Figura 9), sino deli-
beradamente irregular!®.

No hemos hablado en ningin momen-
to de armonia o melodia en un sentido
tradicional, y es que el autor no tiene
voluntad de que ello exista. Incluso in-
tervalicamente huye de las cuartas, quin-
tas u octavas que pudieran tener alguna
relacion con el sistema tonal clasico'e.
Esta obra iniciada en 1961 y finalizada
en 1962 se inserta en la etapa que el pro-
pio autor define como de “apertura y
busquedadel lenguaje”y que correspon-
de al periodo entre 1959 y 1969. Es un
Iacido ejemplo de composicion basada
en ladialéctica entre puntosy lineas (no-
tas cortas y notas largas) que nutrieron
tantas composiciones de aquelladécada.
Como ya hemos comentado y gracias a
laversion querealizé Bruno Madernaen
el estreno en Darmstadt, esta obra supu-
so un notable impulso para la carrera
internacional de Luis de Pablo.

3. Polar (version de 1999)

3.1. Contexto general de la obra

Esta obra de Luis de Pablo —que po-
driamos denominar de juventud— fue

14. Ibid.
15. Ibid, pag. 57.

revisada integramente en 1999. En ese
afo fue nombrado compositor residente
en el Conservatorio de Estrasburgo en
Francia (durante tres afios al final de la
década de los noventa) y con motivo de
uno de los conciertos que le dedicaron
en dicho conservatorio se estrend esta
revision de la obra. El autor lo llama ver-
sién definitiva (Figura 10), y en la con-
traportada de la obra se puede leer:

Luis de Pablo
POLAR

(1961)

version définitive
(1999)

pour || exécutants

Cette version définitive de POLAR
est dédiée trés cordialment aux amis
du Conservatoire de Strasbourg

N.B. Cette version définitive annule celle de 1961

Figura 10. Polar: detalle de la portada interior de la
nueva version de 1999

Preguntado sobre esta nueva version,
Luis responde: “No es mas que la clari-
ficacion de la escritura para los tiempos

16. JAMBOU, Louis: “Apuntes en torno a Polar...”, Op. cit.,, pag. 132.

61



ARTICULOS Estudio y analisis del empleo del saxofdn en Polar, de Luis de Pablo

62

actuales, acompasando toda la musica,
no hay mas diferencias™!’.

Pero un estudio minucioso de la obra
nos delata varios cambios, no solo refe-
ridos al acompasamiento, sino también
alacolocacién de los instrumentos en la
partitura, instrumentacion, etc.

3.1.1. Analisis comparativo de la primera
y segunda version

Veamos primero el esquema formal de
la obra en las Tablas 3 y 4.

Sobre el esquema, lo primero que llama
la atencion es el aumento del numero de
compases, esto es 16gico, ya que el acom-
pasamiento pasa a ser en compases cor-
tos, no por sistemas como en la version
anterior. Para que el resultado sea el de la
obra original ha habido que afiadir dife-

rentes fempi que van desde el —=40ala
=1 12, porlo que se produce una acelera-
cion del tiempo, mientras que en la obra
anterior era un claro aumento de la densi-
dad de las notas. Ello denota que la inten-
cion es amarrar mas el resultado de velo-
cidadesy conjunciéndelaobra. Elacom-
pasamiento, de todos modos, no se inicia
hasta la seccion B, donde aparecen medi-
das metronémicas y compases especifi-
cos. En la seccion A (Figural 1) se limita
aunadivision de compases flexibles mar-
cados por el gesto del director y entradas
numeradas de cada instrumento marca-
das por la mano del director'®. Es digno
de destacar el “sin compas” del grupo II1
a partir de su entrada en la seccién E, lo
que, diriamos, le dejaunalibertad de con-

Esquema Formal: Polar version de 1999

Primera parte

B. De tempo lento
y de duracion

rapidas. Dinamicas
diferenciadas y

con puntos o notas
cortas. La seccion

lenguaje rapido del
grupo ll en los tres

A* B C D E
Introduccion a Entrada ritmica CConflicto entre Oposicion entre Entrada del
cargo del grupo del grupo Il con grupo Iy Il. el grupo | que grupo Il con
1. Un calderdn de cuatro compases El grupo | produce | interpretalineasy | elementos
separacion divide de intervencion lineas sonoras y el | €l grupo Il puntos. neutros. Hay
la seccion A de la de notas cortas y grupo 2 irrumpe El grupo | imita el cambios de

octava baja en
las campanas

flexible. escritura acompasada | termina con los dos | Gltimos compases. | respecto de la
con separaciones de grupos con puntos. primera version.
silencios medidos en
segundos.

10 compases 4 compases + 11 compases + 7 compases 5 compases
4 silencios 8 silencios

0 11 15 26 33

Tabla 3

17. PABLO, Luis de: Entrevista I, Anexo Il.

18. En la primera péagina (Figura 11) podemos observar que el autor expone una nota de interpretacion por
la cual los nimeros romanos (l, Il, lll, IV) se refieren a marcas con los brazos y los nimeros arabigos (1, 2, 3,

4, 5 etc.) aentradas con los dedos de los diferentes instrumentos.
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Esquema Formal: Polar version de 1999
Segunda parte

F (Tour1) (**) G (Tour 2) H (Tour 3) | (Tour 4) K (Tour 6) J (Tour 5)
Seccion con la | El grupo Iy Il Misma accion | Misma accion | Misma accion | LLas lineas
intervencion se funden con queenel queenel que en el tour | melddicas del
de los tres entradas timbri- | tour 2, pero tour 3, pero anterior, pero grupo | pasan
grupos, cas del grupo Il en este caso el grupo Il en este caso la | a ser una por
dinamica El grupo | forma ya comienza comienza a linea melddica | instrumento.
general zep una Unica linea el grupo Il estrechar el del grupo | Desaparecen
para los melddica. a efectuar nimero de se convierte trémolos y
grupos Iy Ill, | En todo el bloque sonidos largos | notas de sus en dos lineas frulattis. EI
y el grupoll final el Grupo | y fuertes. intervenciones. | yuxtapuestas. | grupo | tiene una
ent. es lareferencia | La dinamica Ladinamica | El grupo | dinamica general
Diferente de medida, las paraelgrupol | paraellyllles | pasaa tener ﬁ mientras el
acompasa- rafagas del grupo | gg e p. de mp, mf. una dindmica | Unico cambio
miento Il caen sobre de- El grupo Il siempre s dlnanjlco se
seglin grupo. terminadas partes siempre en/, mientras eI‘ efectua_ de modo

del grupo |, pero 1 aruno Il Il se maneja aleatorio en el
El grupo | ) y el grup m
tiene todo sin acompasar. variable. en t,od.as las grupo IIl.
acompasado. El grupo Il sin dinamicas.
compas solo
con referencia
posicional.
5 compases 8 compases 7 compases 10 compases 14 compases 17 compases
38 43 51 58 68 82 99

*Se enumeran las diferentes secciones por letras.

** Desaparece la denominacion de Tour.

*** Esta vez esta acompasada toda la obra y por tanto se utiliza la numeracion de compases.

Tabla 4

juncién. Enrealidad, el grupo 111 se inter-
preta coordinando espacialmente sus in-
tervenciones conlasdel grupo I, quesilas
tiene medidas. Ello resalta su funcion de
textura de union entre los grupos [ y I1.
Han desaparecido detalles como los tré-
molosy frulattis de la seccidn final. Vis-
ta detalladamente la partitura, también
llamalaatencionlaeliminacion del violin
tono alto, y no solo esto, sino que real-
mente es el instrumento que tiene mas
cambios, pues un buen niumero de notas
son a octava baja del original, o dobles

notas en vez de una, o se produce la fre-
cuente afladidura de algunanota, como es
el caso de latransicion entre las secciones
IyJ,enlaqueelviolin hace una interven-
cion a solo de dobles notas, a modo de
nexodeunidn entre ambas secciones, que
no figurabaenel original. Dalaimpresioén
de que el compositor quiere eliminar la
diferencia de tesitura entre el violin y el
saxo soprano, que en el caso de la prime-
ra version era evidente, ya que el violin,
ademas de estar tono alto, se situaba casi
siempre en el registro agudo.
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Figura 11. Polar version 1999: primera pagina

Cabe subrayar que el orden de instru-
mentos del grupo I paseaserel de violin,
clarinete bajo, saxo soprano y tam-tam
(Figura 11), cuando en el caso de la pri-
mera version es el orden mas 16gico por
tesitura: violin, saxo soprano, clarinete
bajo y tam-tam.
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En el clarinete o el saxo los cambios
son inapreciables. No es el caso del xil6-
fono, que en esta version emplea dobles
notas, cosa que no hacia en la primera.
En cuanto a la colocacién de los grupos
en la partitura, en la primera version el
orden es el de grupo I, grupo I1l y grupo



II colocados de arriba abajo, mientras
que en la segunda version el orden es el
de grupo, grupo ITy grupo I1I. El orden
de la primera version respetaba mas la
idea compositiva de la obra, ya que el
grupo III se encontraba entre el grupo I
yel1l, ejerciendo su funcidén de material
polarizador.

En el caso de esta segunda version, la
colocacion obedece mas a razones de
escritura, ya que el hecho de que el gru-
po II esté colocado debajo del grupo I,
facilitala conjuncion entre ambos, pues-
to que el primero esta todo acompasado
y el segundo tiene indicado en qué parte
del compas del grupo I debe iniciar su
modulo rapido o rafaga sonora.

Sobre las diferencias interpretativas,
la primera versidn presenta varios as-
pectos muy importantes, a discrecidén
del director de cada interpretacion: en
la primera parte, en la seccion A, los
sonidos del grupo I son lo mas largos
posibles dentro de las posibilidades de
los instrumentos de viento, como asi
ocurre en la seccion E con los sonidos
neutros del tercer grupo, y desde F has-
ta el final, donde la interpretacion del
grupo III permite una cierta flexibili-
dad; el ritmo venia dado por el didlogo
de los sonidos continuados del grupo I
y de los percutidos y rapidos del grupo
II que definian un tempo imaginario de
la obra. Otra caracteristica variable de
la primera version eran los silencios,
sobre todo a partir del inicio del grupo
II, momento en el cual la separacion
entre las intervenciones del grupo II
eran determinadas por el director, si
bien respetando una verticalidad con el
grupo I, pero que, a su vez, al no estar
medido, desencadenaba unas diferen-
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cias destacables entre una interpreta-
cion y otra de la primera version.

Armonicamente no se ha mencionado
nada en el estudio, debido a que solo se
produce presencia de acordes en la sec-
cidon A, concretamente cinco de ellos, de
los cuales, como ya comentamos ante-
riormente, en solo dos de ellos participan
todos los instrumentos del grupo I. La
armonia esta fuera de todo uso tradicio-
nal y simplemente son disposiciones
verticales a distancia de séptimas o no-
venas en posicion abierta, es decir la
distancia mas corta es de una séptima,
habiendo en varios casos mas de una oc-
tava de separacion entre notas, produ-
ciendo siempre disonancias agradables,
buscando mas bien una acumulacion de
timbres que un efecto armonico.

Esta es una partitura de Luis de Pablo
que se interpreta muchas veces y el autor
lo que ha querido es legar al futuro una
version mas cerrada y menos libre en su
interpretacion, aunque plasticamente
seamas comprensible la primera, la cual
a su vez es mas dificil de encajar verti-
calmente, por el empleo de grafias muy
libres, propias de la época de los sesenta
y de la escuela de Darmstadt.

3.1.2. Parametros técnicos e
interpretativos del saxofén

Elempleo del saxofén soprano en esta
obra supone el punto de partida crono-
logico del empleo del saxofén enlaobra
de Luis de Pablo, ya que es la primera
obra en la que Luis de Pablo lo utiliza.
Nuestro compositor es consciente de
que el saxo es un material sonoro que
destaca del resto de instrumentos y difi-
cil de esconder dentro de la masa sono-
radeun grupo u orquesta. Quiza por eso
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Figura 12. Polar version: composicion del Grupo | (violin, clarinete bajo, saxofén soprano y tam-tam)

el grupo I o grupo de lineas es tan hete- Lacombinacion entre estos instrumen-
rogéneoy estd compuestopordosinstru-  tos es el interés principal de la obra en
mentos de viento (clarinete bajoy saxo), cuantoatimbricaserefiere, y el intérpre-

un violin y un tam-tam (Figura 12). te debe ser consciente de ello. En primer
sV - ¢ ’ ‘/j 'tau.'!' )8 ! IS
VI. NS i a : S=:x= —
T }"L“.L', = \3_:/ P e L —
[ ~37 ~ ba. T oy e— 3 >
Cte. " - 3 f ! t
{ el e o p ~p eeee————————  §
Sax. e T = = = :} = h:-".[v:
Prr P [ e Y F=r 55
—s =
T.tam. = = = s = ==
i i H 5

. -~ ! a -
‘ i aﬁ ¢ iy 23 —
Xy| i = 0 .; N = -rv= V;. T :Y.,_.E, = |
8 ] \ N”, % 5.
i . il
EnCI. ' % ‘: \ri I r> ¥ 3 —a
1l g g § C
- =< o -
T. Bloks FH— — + £
==}
b8 SL — = 5
Gr.Cass. [asrx S
1 2 13 12
mf P n§

Figura 13. Polar version 1999: pagina 8, seccion C. Los ataques del saxofon y del tam-tam se combinan
ritmicamente con la percusion del grupo Il en contraste con los sonidos del violin y clarinete bajo.
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Figura 14. Polarversiéh 1999: ejemplo de engarce melédico de Ias'diferentes voces del grupo |

lugar, para que el violin sea audible, el
saxo tiene que ponerse en un plano sono-
ro comedido y, ademas, los ataques tie-
nen que ser suaves, manteniendo la co-
lumna de aire durante toda la duracion de
las notas y respetando los matices.

En la seccion C la precision de ataque
es fundamental para seguir las indicacio-
nes del director y producir los ritmos de
la partitura. En este caso, la emisién de
lengua debe ser rapiday clara: eso si, sin
producir ningun tipo de acento inicial.

Consciente el autor de la potencia so-
nora del saxofon, en el segundo penta-
grama de la seccion C el saxo dialoga en
Sy Jf con la percusion (Figural3). En
estos casos, la paleta dinamica es dife-
rente y permite subir el nivel sonoro, a
fin de que se oiga la nota dentro de la
rafaga de los instrumentos de percusion
del Grupo I1. A partir de F y hasta el final,
la atencion del intérprete debe centrarse
en producir el diseflo melddico con el
que se engarzan cada una de las notas
independientes de cada instrumento del
Grupo I (Figural4), y reservar la dina-
micadeunmodo progresivo en cadauno
de los “tour” hasta el final y colocar las
respiraciones en sitios que no interrum-

pan el discurso sonoro con los demés
instrumentos.

En el caso de la primera version, el
frulatti esun elemento a tener en cuenta,
primero porque esta continuado durante
mucho tiempo y segundo porque algu-
nas notas agudas y el matiz de fuerte
pueden representar alguna dificultad de
interpretacion.

La segunda version facilita las respi-
raciones de las secciones de F a Ky tam-
bién la soltura instrumental (con el ace-
lerando en este caso escrito) por la au-
sencia de frulatti.

En lo que respecta a los parametros
técnicos, en cuanto al ambito sonoro
(Figural5): el saxofén soprano esta es-
crito en una extension comoda, al igual
que la version anterior, e incluye desde
el do grave hasta el re sostenido agudo.

fe

-
Figura 15. Ambito sonoro del saxofon en Polar
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Los matices emplean todas las posibi-
lidades dinamicas y abarcan desde
prp hasta Jf. Es muy habitual que se
cambie de matiz a cada nota, por lo que
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la atencidn al empleo del rango sonoro
del saxofon, distribuyendo las posibili-
dades dinamicas del instrumentista en
todo momento, y a las dinamicas solici-
tadas por el compositor, requiere una
gran concentracion.

Los pasajes mas complicados por la
conjuncion colectiva con el resto de ins-
trumentos aparecen en la seccion C.
Individualmente no representan proble-
ma, pero si el producir los ritmos resul-

tantes sin referencia de lo que hacen los
demas (Figura 16).

Las estructuras ritmicas empleadas
son simples e individualmente no tienen
ninguna dificultad: inicamente conse-
guir las medidas resultantes del total de
los dos grupos en C representa algun
inconveniente.

El fraseo es colectivo tanto al principio
de la obra como, sobre todo, en las sec-
ciones finales desde F a K.
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Figura 15. Polar version 1999: final de la obra
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técnicos
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Media
Aritmética

Grado 1

Ambito sonoro X

Puntuacion

Dinamica

Intervalica, X
Articulaciones

Tempo y Agdgica X

Estructuras ritmicas

Fraseo X

Efectos sonoros

Escritura y Notacion X

TOTAL

2,38 2

Tabla de graduacion de dificultad. Cada uno de los aspectos musicales relacionados en la columna de la
izquierda se graduan en una escala de dificultad del 1 al 6. La puntacion se realiza en niimeros enteros sin
decimales y es el valor mas cercano a la media aritmética

Como efectos sonoros solamente se
emplea el frulatti en la primera version.
En la segunda version se prescinde de
este efecto sonoro.

El tipo de escritura es aleatorio en la
primera version y en la adaptacion defi-
nitiva es medido o tradicional.

Ladificultad técnicaesbajayteniendo
en cuenta el registro que abarca el saxo-
fon soprano, los matices, las dificultades
intervalicas, dificultades de pasajes, fra-
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