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VERKLÄRTE NACHT, Op. 4
Noche transfigurada, traducción de Verklärte Nacht, es conside-
rada como la primera obra importante de A. Schoenberg. Se 
trata de un sexteto de cuerda fundido en un solo movimiento 
que apenas dura media hora y, como ya hemos dicho, perte-
nece a su primer período, al que podríamos calificar como de 
romanticismo tardío.

Esta obra representa un hito importante en la carrera mu-
sical del compositor: a partir de su composición se dio cuenta 
de que no podía satisfacer la necesidad de introducir más y más 
disonancias, lo que le llevó a abandonar el sistema tonal.

El propio Schoenberg admitió que había compuesto la obra 
en tres semanas, aunque no dio fechas concretas. El manuscrito 
está fechado el 1 de diciembre de 1899, pero algunos entendi-
dos, como su discípulo Egon Wellesz, piensan que fue en el ve-
rano de ese mismo año, durante unas vacaciones que pasó con 
su amigo y maestro Zemlinsky y la hermana de este, Mathilde, 
que se convertiría después en su primera esposa.

Schoenberg recurrió en muchas de sus composiciones a 
obras literarias. De entre los textos seleccionados destacan los 
de Dehmel. El poeta alemán tuvo una influencia decisiva en el 
desarrollo de su música. Verklärte Nacht es uno de los primeros 
ejemplos de música programática para un conjunto de cámara 
y está inspirada en un poema de la colección de Richard Deh-
mel titulada La mujer y el mundo.

El poema y la colección suscitaron una gran polémica. El 
texto relata la confesión que le hace una mujer al hombre que 
ama: le cuenta que está embarazada de otro hombre; la mujer, 
que teme el posible rechazo de su amado, es sorprendida por 
su comprensión, que acepta el rol paterno de un niño que no 
es suyo. Los motivos que pudieron inspirar a Schoenberg nos 
invitan a la especulación, aunque el tema que trata Dehmel está 
en pleno debate a finales del siglo XIX.

Cuando Schoenberg concluyó el sexteto, decidió enviarlo a 
la Sociedad de Música de Cámara de Viena para que se encar-
garan de su estreno, pero esta sociedad se negó a representarla 
por diversas razones, una de ellas fue la existencia de un acorde 
que no conseguían catalogar, el famoso acorde de novena en 
cuarta inversión.

Finalmente, el 18 de marzo de 1902 consiguió ver estrenada 
su obra a cargo del Cuarteto Rosé y dos músicos adicionales. 
El día del estreno fue bastante duro para Schoenberg, el públi-
co estuvo dividido entre el apoyo y los abucheos. La reacción 
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de los críticos también fue dual, unos quedaron impresionados 
por la invención y riqueza de colores, y otros criticaron su len-
guaje armónico lleno de cromatismos. Pero, como muchas ve-
ces ha ocurrido a lo largo de la historia, esta desigual recepción 
no tuvo mayor transcendencia y Noche transfigurada acabaría 
convirtiéndose en el icono del fin de una época.

Ediciones y manuscritos
Es importante conocer las distintas ediciones que pueden exis-
tir de una obra, ya que suponen el material con el que vamos 
a trabajar directamente; de ahí que, a la hora de plantearnos 
hacer una interpretación, escojamos una buena edición. De la 
Noche transfigurada existen cinco ediciones:

1. La edición original del sexteto (1904).
2. El arreglo para orquesta de cuerdas (1917).
3. El arreglo para trío de violín, chelo y piano de E. Steuer-

mann (1932).
4. La revisión para orquesta de cuerdas (1943).
5. La reimpresión de la edición original para sexteto de cuer-

das (1968).
El arreglo para orquesta de cuerdas (1917), según Leonard 

Stein ‒alumno de Schoenberg‒, surgió de la necesidad, ya que 
era muy difícil encontrar cuartetos de cuerda que quisieran aña-
dir dos instrumentistas para interpretar la obra, así que, para 
poner fin al problema, Schoenberg pensó que sería más fácil 
encontrar orquestas de cuerda que la tocaran. En cuanto a la 
revisión de 1943, coincide con sus años de exilio en Estados 
Unidos. Gracias a la correspondencia que aún se conserva entre 
Schoenberg y dos editoriales americanas podemos entender las 
razones que se planteó para realizar esta revisión y los proble-
mas de confianza que tuvo con la negociación de la misma.

Para poder hacer un análisis detallado es interesante contar 
con la ayuda de los manuscritos que se conserven, ya que estos 
nos permitirán ver el proceso de composición y desarrollo de la 
obra. El único manuscrito que contiene la versión completa es 
el de 1899. Parece, además, que este manuscrito difiere mucho 
de las ediciones posteriores. Estas diferencias nos llevan a pen-
sar que, en realidad, estamos ante el primer borrador de la obra. 
Si Schoenberg permitió que la primera edición se reimprimiera 
‒como el arreglo para orquesta de cuerdas de 1917‒ sin apenas 
cambios, sería lógico pensar que la primera edición de 1904 es 
más correcta que este manuscrito de 1899; incluso con la revi-
sión de 1943 no hay demasiadas discrepancias, por lo que nos 
hace suponer que la primera edición de 1904 está hecha a partir 
de otro manuscrito que se ha perdido.

Análisis comparativo entre ediciones

El análisis realizado no solo se centra en el estudio formal y 
armónico sino que intenta llegar a otro tipo de conclusiones. 
Por ejemplo, al realizar el análisis comparativo entre las tres edi-
ciones hemos podido elegir la más adecuada para el posterior 
estudio formal y armónico.

Sexteto de cuerda (1904)/Arreglo de cuerdas (1917)
El sexteto y el arreglo son prácticamente idénticos. La orquesta 
incluye las mismas partes de violín, viola y violonchelo, pero 
añade la línea del contrabajo. Sin embargo, encontramos algu-
nas diferencias, como:

1. Eliminación de las letras de ensayo, pasando a enumerar 
los compases.

2. Añadido de las marcas H y N, que indican el material 
musical principal (H) y el material musical secundario (N).
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3. La parte del bajo es prácticamente una duplicación del 
violonchelo II, suele estar escrito una octava por debajo pero en 
ocasiones está cifrado para que suene al unísono. Sin embargo, 
existen dos puntos donde la parte del bajo difiere con la del 
violonchelo (figs. 1 y 2).

3. En cuanto al material melódico y al balance sonoro, 
cambió el material melódico idéntico a una línea instrumental 
diferente. La causa pudo ser la intención de reforzar la línea 
melódica. En las figuras 4 y 5 se puede apreciar cómo el motivo 
de la viola se reparte con los violines que, a su vez, realizan una 
divisa a cuatro.

Fig. 1. El bajo continúa con la línea que hacía el segundo violonchelo

Fig. 2. En los últimos compases de la obra el contrabajo inicia un pedal, 
generando una sonoridad más profunda y cálida

Fig. 3

Arreglo para orquesta de cuerdas (1917)/Revisión para or-
questa de cuerdas (1943)
Entre 1939 y 1943 Schoenberg revisó la versión para orquesta 
de 1917 y se dispuso a preparar la de la edición norteamericana. 
Algunas de las modificaciones que realizó fueron las siguientes:

1. Suprimió anotaciones como: “siempre muy sensible y sua-
ve”, “cálido”, “amplio”..., expresiones con connotaciones emo-
tivas que sustituyó por “dolce”, “calando”, etcétera.

2. En esta nueva edición intentó evitar la redundancia de 
matices y eliminó los términos que indican “diminuendo”, 
manteniendo el símbolo regulador.

En el ejemplo de la figura 3 podemos observar con exactitud 
los deseos de Schoenberg. Si observamos detenidamente vere-
mos que en la voz de la viola se ha realizado un sutil cambio 
en el acento del “si”, sugiriendo un ligero sforzando, y en los 
violines se ha añadido un diminuendo.

Fig. 4. Arreglo de 1917

Fig. 5. Revisión de 1943

Tras este análisis pudimos extraer algunas nociones que ayu-
dan en la posterior interpretación. Por ejemplo, quien prepare 
la interpretación del sexteto apreciará una nueva visión en la 
revisión de 1943, a pesar de que está destinada para una or-
questa de cámara, pues habrá de tener en cuenta que entre esta 
revisión y el arreglo para orquesta de 1917 Schoenberg ya había 
dirigido y representado Verklärte Nacht durante cuarenta años. 
Cualquier ligera necesidad reinterpretativa o minutos de difi-
cultad compositiva surgirían durante esos años de estudio, de 
ahí que la edición de 1943 deba ser tomada como referencia en 
la preparación e interpretación del sexteto original.

Otro aspecto que hemos deducido del análisis es el relativo 
a la intención musical de Schoenberg en determinados pasajes, 
claramente manifiesta en los términos emotivos de la primera 
edición o el arreglo de 1917. Mientras que, por otro lado, el 
cambio del material melódico y la elaboración de nuevos solos 
nos indican qué líneas melódicas deben destacar por encima 
del resto.

Análisis formal y armónico

Al comenzar la investigación sobre esta obra nos encontramos 
con varios estudios que han abordado el análisis formal, en-
tre los cuales existen diferencias notables. De los cinco trabajos 
analizados, a continuación destacamos las diferencias más sig-
nificativas:

1. El análisis de Egon Wellesz propone una relación íntima 
entre la estructura del sexteto y el poema de Dehmel. Divide 
la obra en cinco secciones que se corresponden con las cinco 
estrofas del poema. El esquema sería: ABA’CA’’, donde A, A’ y 
A’’ son las partes narrativas y B y C los recitados de los prota-
gonistas.
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2. Los estudios de Wilhelm Pfannkuch y Richard Swift con-
sideran que Noche transfigurada sigue la forma sonata. Aunque 
parten de la misma base, su división es diferente. Para Pfann-
kuch se trata de una forma sonata con un adagio incrustado y 
para Swift son dos sonatas unidas por un puente que finaliza 
con una coda y la precede una introducción.

3. En 1950, el propio Schoenberg realizó un estudio sobre 
su propia obra en Notas al programa de «Verklärte Nacht». En 
él pone en relación directa la parte musical del sexteto con la 
parte correspondiente del poema. Esta forma de dividir la obra 
es muy importante para el intérprete ya que el mismo composi-
tor nos advierte de que no tiene sentido contemplar la obra sin 
tener presente el poema.

4. El análisis efectuado por Julie Pedneault secciona la obra 
fundamentándose en la aparición de las ECP. Las siglas ECP 
significan “progresión cadencial ampliada”. Con esa expresión 
se designa una acción que se produce cuando uno o todos los 
componentes de una misma progresión se expanden al llegar 
a una cadencia. Esta expansión se puede conseguir gracias a 
la prolongación, la expansión métrica o una ralentización del 
ritmo armónico. La macroestructura propuesta por Pednault 
queda así:

ECP1/ ECP2 / Tema coral / Transfiguración del tema 1/ 
Transfiguración del tema 2 / ECP3 (transfiguración del tema 1) 
/ ECP4 / Final (ECP1)

El tema coral representa un punto de inflexión en la obra, 
ya que los cinco análisis coinciden en hacer una división en ese 
punto, que daría paso a lo que podríamos calificar la parte II 
del sexteto.

La transfiguración del tema 1 y del tema 2 es de gran impor-
tancia armónica y lo detallaré más adelante.

5. Y, por último, aunque no siga la misma línea que los 
anteriores, comentaremos el análisis de Walter Frisch, que se 
muestra reacio a identificar formalmente la obra, prefiriendo 
centrarse en la densidad y transformación del motivo. Frisch 
sigue las indicaciones que el propio Schoenberg marcó en la 
obra a la hora de determinar el material temático (P y S) y ela-
bora una tabla con 11 temas (fig. 6). Estos núcleos temáticos se 
caracterizan por su brevedad y suelen transformarse, así, de 1 se 
extrae 1a, 1b, 1c, etcétera.

El análisis de W. Frisch supone una herramienta de trabajo 
indispensable para el instrumentista ya que organiza el material 
temático importante a lo largo de todo el sexteto y lo dota de 
una coherencia interpretativa independiente de la voz del in-
térprete.

En definitiva, los análisis de Wellesz y Schoenberg advierten 
de la relación con el poema, que no debe pasar inadvertida, 
pues no podemos olvidar que se trata de una obra programá-
tica. Los de Swift y Pfannkuch, aun valorando su trabajo, pro-
ponen un enfoque que resulta problemático, ya que parece que 
fuerzan el esquema de la partitura para que se ajuste a la forma 
sonata. Y el análisis de Frisch permite apreciar la fluidez creada 
por Schoenberg al enlazar los temas, además de ser una herra-
mienta muy útil a la hora de organizar la interpretación, pues 
nos ayuda a saber en todo momento qué voces son las que hay 
que destacar y cómo debemos conseguir que esos temas tengan 
siempre un mismo carácter y sentido interpretativo.

Tras todo lo dicho, se puede concluir que el sexteto no tiene 
una forma convencional y que si se quiere dividir la obra se 
debe tener muy presente el poema. Por eso, en el caso de mar-
car secciones, estas se podrían delimitar mediante las ECP que 
señala Pedneault.

Análisis armónico

En cuanto al análisis armónico, solo expondremos aquellos 
puntos destinados a enfocar la interpretación.

Uno de los aspectos más interesantes es la forma en que 
Schoenberg se propuso establecer la tónica mayor a partir del 
compás 229. La configuración de re mayor se lleva a cabo me-
diante la preparación fuerte de la dominante. Después de la 
presentación inicial de re mayor en el compás 229 (el famoso 
punto de inflexión), sobreviene la preparación para la domi-
nante en cuatro momentos diferentes, tal y como se muestra en 
el esquema tonal de la figura 7.

Esos cuatro momentos coinciden a su vez con los procesos 
cadenciales de las ECP que propone Pedneauldt:

1. Transfiguración del tema 1 y del tema 2 (c. 316-320).
2. Transfiguración del tema 1 (c. 338-343).
3. ECP4 (c. 365-370).
4. Transfiguración 1 + ECP1 (c. 397-401).
Con ayuda de la explicación 1 se puede entender la idea 

general con la que Schoenberg consigue alargar este final. Me-
diante esos dos temas se yuxtapone re bemol mayor con re ma-
yor. El fragmento de la figura 8 se divide en los temas 1 y 2, 
el primero se repite y se desarrolla hasta el compás 332, donde 
comienza el tema 2. Pero lo más relevante de este pasaje se en-
cuentra en el primer compás. La séptima dominante del com-
pás 319 resuelve sobre el tema de re bemol mayor del compás 
320. Esta resolución representa el nexo de las estrategias cro-
máticas de Schoenberg. La duda que pueda despertarnos este 
desenlace desaparece cuando este la7, aparentemente dominante 
de re mayor, se redefine como la sexta alemana de re bemol ma-
yor (fig. 9), y la resolución completa sería tal y como aparece en 
la figura 10. Pero si se omiten los intermedios puede resolverse 
directamente sobre la I, como hace Schoenberg. Este proceso 
es utilizado por Schoenberg durante toda esta segunda parte, 

Fig. 6 Fig. 7
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Fig. 8

Fig. 9

Fig. 10

estirando este final y generando una tensión que ha marcado 
toda esta parte.

Conclusiones

Arnold Schoenberg se distingue por ser un compositor incom-
prendido durante gran parte del siglo XX, un artista para quien 
el poder de la palabra es un medio muy apreciado, un pro-
cedimiento indispensable con el que dar a conocer, explicar y 
justificar sus convicciones.

El sexteto de cuerda Noche transfigurada, su primera obra 
maestra, se fundamenta en la expresión estética posromántica. 
Esta obra marcó su propia evolución, llevándole a la conclusión 
de que el sistema armónico tonal tradicional se sustentaba sobre 
una falacia.

A partir de la comparación de las distintas ediciones ‒y de 
sus respectivas revisiones‒ se observa el error que se comete al 
pensar que, en el momento de iniciar el estudio de una obra, es 
suficiente con centrarse en el análisis formal o armónico. Cono-
cer las diferencias existentes entre unas y otras nos permite ver 
las dificultades que se le plantearon a Schoenberg y nos facilita 
la elección de la mejor edición, así como también nos permite 
una interpretación más fiel a las ideas del compositor. Es en la 

revisión de 1943 en la que Schoenberg consiguió atar todos los 
cabos y donde marcó en la partitura las aclaraciones necesarias.

El estudio de las diferentes estructuras formales facilita el 
camino para intentar obtener una macroestructura del sexteto. 
Pero, a la hora de ejecutar esa estructura formal según algu-
nos de los análisis, no se puede obviar que se trata de música 
programática y que la base de su estructura es un poema; por 
tanto, pretender que el sexteto encaje en una estructura clásica 
no tiene mucho sentido, sin embargo, guiarse por el poema y 
por las cadencias que delimitan las secciones, ayuda en el esta-
blecimiento de las divisiones. Así es como se llegó a la delimi-
tación signada por todos los análisis del punto de inflexión del 
compás 229. A partir de esta idea, otra opción que se plantea 
es la propuesta por Walter Frisch, o sea, la de centrarnos en el 
análisis de los motivos, que nos aporta la idea de continuidad 
a lo largo de la obra y nos brinda una gran ayuda en cuanto a 
su interpretación, siendo coherentes con el material temático.

Por último, hemos considerado que los pasajes más inte-
resantes para el análisis armónico eran los de las progresiones 
cadenciales. También hemos podido comprobar la audacia de 
Schoenberg al utilizar el acorde de sexta alemana de re bemol 
mayor jugando un doble papel como dominante de re mayor. 
Con esta sonoridad consiguió mantener la expectación con la 
que poder estirar aún más la música. Otra peculiaridad fue el 
descubrimiento de la novena invertida, acorde al que hasta ese 
momento no se había recurrido y por el que fue criticado. En 
lo referente a la interpretación, además de conseguir entender 
mejor el proceso compositivo que siguió Schoenberg, nos po-
dría ayudar a marcar las pautas de estudio, ya que estos puntos 
armónicos clave deben ser muy precisos en la afinación.
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Luis Vázquez del Fresno
La obra de

y su papel en la cultura
asturiana Álvaro Menéndez Granda
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Introducción

La ausencia de monografías, artículos o investigaciones 
acerca de la producción musical de Luis Vázquez del Fresno 
resulta llamativa tanto por la variedad e interés global de 
su obra como por no haber sido anteriormente objeto de 
estudio dentro de un territorio tan apegado a su tradición 
como es el Principado de Asturias. Por ello, con este breve 
ensayo hemos querido poner una primera piedra sobre la que 
puedan fundamentarse estudios posteriores más profundos. 
La posibilidad de trabajar sobre la obra de un compositor 
vivo, contar con el testimonio de primera mano y acceder 
al archivo de grabaciones de sus obras –que generalmente 
interpreta él mismo‒ supone un reclamo sobradamente 
jugoso para enfrentarse a una investigación rigurosa, más aun 
si el territorio sobre el que se fundamenta dicha investigación 
está todavía por conquistar.

Acercamiento al autor. Perfil biográfico

Luis Vázquez del Fresno nace en Gijón en 1948. De su padre 
recibe las primeras lecciones de música, mientras que su madre 
le inculca el amor por la cultura y el arte. Su formación musical 
reglada comienza de la mano de Enrique Truán en la Escuela de 
Música de Gijón, continuándola más tarde en Oviedo, donde 
obtiene con dieciséis años el título superior de piano bajo la 
tutela de la pianista Purita de la Riva. Posteriormente prosigue 
sus estudios de perfeccionamiento en el Real Conservatorio 
Superior de Música de Madrid con Manuel Carra, y de forma 
privada con Ramón Sáez de Adana Lauzurica. Pese a que el 
propio autor confiesa que no fue una etapa demasiado fructífera 
en su aprendizaje de la técnica pianística, no es menos cierto 
que el contacto con sus compañeros estudiantes, con los que 
acudía a conciertos, museos y tertulias, fue verdaderamente 
enriquecedor y contribuyó decisivamente a afianzar y aumentar 
su amor por el arte.

Terminados los dos cursos de perfeccionamiento, Vázquez 
del Fresno se traslada a París a estudiar con la pianista Lélia 
Gousseau. Esta etapa de formación es clave en su trayectoria 
profesional pues supone una inmersión completa en la técnica 
pianística francesa. Gousseau reforma por completo la técnica 
del compositor y le enseña el uso correcto del peso corporal y 
de las palancas físicas que todo pianista tiene a su disposición ‒
desde los dedos hasta la cintura‒, de cuya adecuada utilización 
depende la calidad del sonido final. El trabajo con Lélia 
Gousseau, si bien exigente –llegó a estudiar un preludio y fuga 
de El teclado bien temperado de Bach por semana‒, fue muy 
enriquecedor y marcó de por vida no solo la forma en que 
Vázquez del Fresno estudia el piano sino también la manera en 

que lo enseña.
El final de la prórroga del servicio militar, unido a su 

situación familiar, obliga al compositor a regresar a España. 
Será años después, siendo ya profesor de piano en el 
Conservatorio de Música del Principado de Asturias, cuando 
se le presente la ocasión de estudiar con Monique Haas. Haas 
había sido obligada a optar entre la docencia y la actividad 
concertística, lo que la llevó a abandonar el Conservatorio 
de París. Es entonces cuando concierta una cita con ella, a 
partir de la cual comenzarán a trabajar juntos. No hablamos 
de un estudiante de piano que necesita una reforma completa 
de su técnica, sino de un concertista en ciernes que desea 
recibir los consejos de una gran maestra del piano para pulir y 
perfeccionar los programas de sus recitales.

Como compositor, Vázquez del Fresno ha huido de la 
enseñanza reglada en favor del aprendizaje autodidacta. 
Conocedor del Plan de estudios de Composición que ofrecía el 
Real Conservatorio Superior de Música de Madrid, lo rechazó 
para dedicarse –impulsado por Enrique Massó y Gerardo 
Gombau‒ a la lectura independiente de tratados de armonía, 
formas musicales y orquestación. Especialmente influido por 
Olivier Messiaen, acudió a diversos cursos de análisis musical 
impartidos por el maestro francés en París, aunque tuvo que 
hacer, no obstante, un esfuerzo para alejar su música de esa 
fuerte atracción que sentía por la estética de Messiaen y evitar 
así la mera imitación. Su primera obra catalogada data de 
1964, cuando solo tenía dieciséis años.

Las particularidades de su obra. Tres modos de entender 
el folclore

No es preciso un estudio muy profundo de la obra de Vázquez 
del Fresno para percibir la honda relación entre algunas 
de sus producciones y el folclore asturiano. Muchas de sus 
creaciones están basadas en temas folclóricos, generalmente 
escogidos entre aquellos que Torner recopiló en su célebre 
Cancionero1. La elección de esta obra como fuente principal 
de temas folclóricos no es casual: Torner lleva a cabo una 
catalogación verdaderamente científica de los temas populares, 
agrupándolos no por procedencia o por temática, sino 
empleando únicamente criterios musicales como la amplitud 
del intervalo inicial, el dibujo melódico, modo, tonalidad, 
etcétera. De esta forma resulta mucho más fácil encontrar un 
tema que cumpla con las expectativas del compositor, quien, 
posteriormente, construirá una obra sirviéndose de él como 
cimiento.

Tras estudiar una cantidad representativa de piezas de 
inspiración folclórica, encontramos tres modos claramente 
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diferenciados de entender los elementos populares en la música 
de Vázquez del Fresno.

En primer lugar, la cita textual, en la que el compositor 
emplea el tema popular como elemento principal sin aplicarle 
ninguna alteración o cambio, ya sea interválico, rítmico, 
modal, etcétera. La cita textual implica que el tema se 
respeta totalmente y alrededor de él se construyen melodías 
secundarias, motivos ornamentales y acompañamientos 
más o menos elaborados. Es el caso de las Siete canciones 
asturianas, op. 14, que podríamos entender como una nueva 
armonización de estos temas. Subtituladas Reflejos del Aramo, 
las Siete canciones asturianas constituyen una colección de 
melodías populares armonizadas para voz y piano. El estreno, 
a cargo del tenor Joaquín Pixán con el propio Vázquez del 
Fresno al piano, supuso un éxito entre el público. Fueron 
escritas en 1978 y adaptadas al piano solista durante el 
año siguiente. Exponer aquí un análisis formal y tonal de 
cada una de las siete piezas sería inadecuado, pues alargaría 
innecesariamente la extensión de estas páginas, pero sí nos 
parece oportuno sobrevolar al menos ciertas particularidades 
de alguna de ellas.

La tercera pieza del conjunto, por ejemplo, titulada “De 
noche”, es quizá la más elaborada y compleja del ciclo. Su 
estructura combina el lenguaje folclórico con tendencias más 
modernas, si bien no hay fusión de elementos. Ambos aspectos 
están claramente diferenciados. El simbolismo que carga esta 
pieza no pasa inadvertido cuando se conoce el texto original, 
que cuenta la historia de un amante que asciende las laderas 
del Aramo para ver a su amada, que vive “entre la nieve y la 
niebla”. La melodía asciende y desciende de forma constante 
en largos y ricos melismas que parecen reflejar con el dibujo 
musical la silueta del monte. El acompañamiento creado por 
Vázquez del Fresno se basa en un intervalo de segunda mayor 
descendente a ritmo de negras, lo que potencia la fuerza de la 
melodía y carga la atmósfera general de la pieza con un matiz 
monótono, melancólico y agobiante, en el estilo que siguiera 
Ravel en “Le Gibet”, perteneciente a la suite Gaspard de la 
nuit.

Otra peculiaridad la encontramos en “Becerros negros”, 
última pieza del conjunto, que presenta un esquema tonal 
cíclico. Su estructura formal es simple, pues se trata de una 
única frase que se repite, no obstante, en cada repetición 
hay una modulación, lo que crea una tensión creciente 
que, además, no se libera por completo al terminar la pieza. 
Partiendo de sol menor, tonalidad inicial, cada modulación 
asciende una tercera menor; sin embargo, hay una rotura en 
el ciclo. Al pasar de si bemol menor a do sostenido menor 
es preciso interpretar este último como una enarmonía de 
re bemol menor para poder cerrar el círculo de tonalidades. 
Además, Del Fresno finaliza la pieza en mi menor sin 
regresar de nuevo a sol menor, lo que crea todavía una mayor 
inestabilidad.

Independientemente de los pormenores de cada pieza, el 
conjunto funciona como tal de un modo coherente y las piezas 
fluyen en un orden lógico, desplegando una amplia paleta de 
climas sonoros que van desde la melancolía hasta la agresividad 
impulsiva.

Otra forma de tratar los elementos populares es la 
interiorización de dichos elementos en el lenguaje personal 
del compositor. Nos referimos a obras como Cantarinos pa 
que suañes, op. 30 (1985) o Yerba, op. 12 (1977), en las que el 
autor emplea temas propios con marcados rasgos folclóricos, 

intentando evocar así las características de la música de su 
tierra. Esta última obra comprende ocho breves piezas de las 
cuales siete son adaptaciones de temas populares y una, la 
llamada “Orbayu”, de creación original pero cargada de rasgos 
folclóricos. Aquel que desconozca este hecho puede fácilmente 
confundirla con un tema tradicional.

Por último, la fusión entre folclore y vanguardia. Dentro 
de su producción de corte más vanguardista existen obras en 
las que se intercalan elementos folclóricos que se fusionan y 
proporcionan un resultado nada tradicional. El folclore pasa, 
en este caso, a ser uno de los múltiples componentes de la obra 
y no el principal. Así sucede en las Piezas torneadas, op. 55 
(2005), en las que el carácter folclórico de los temas escogidos 
se mezcla con los clusters, con el uso claramente percutido del 
piano y con pasajes de escritura aleatoria. Esta obra, encargo 
de la Facultad de Musicología de la Universidad de Oviedo, se 
compone de tres movimientos basados en tres temas recogidos 
en el Cancionero de Torner. El compositor juega con el doble 
sentido del título: un homenaje al musicólogo y folclorista 
asturiano y la modificación de objetos mediante el torno. 
Precisamente esto es lo que persigue Vázquez del Fresno con 
esta obra: modificar, manipular y alterar los temas folclóricos 
introduciéndolos de una forma natural en un lenguaje 
vanguardista en el que predomina el ritmo sobre la melodía, 
los clusters sobre los acordes tradicionales y los efectos de 
sonido sobre la exactitud y la precisión en las notas.

Una vanguardia conservadora

Durante los años setenta y ochenta del pasado siglo los 
estrenos de las obras más vanguardistas de Vázquez del Fresno 
provocaron que la crítica lo acusara de conservador, de 
poco innovador y de seguir componiendo sobre un modelo 
creativo ya pasado. Así sucedió con la reseña crítica que 
publicó el musicólogo Ángel Medina en el diario La Voz de 
Asturias2 tras el concierto conmemorativo del centenario de 
la Caja de Ahorros de Asturias. Sin embargo, estas críticas 
no tienen en cuenta uno de los factores determinantes que 
hacen de la producción de Vázquez del Fresno un referente 
en la historia de la música asturiana. Nos estamos refiriendo 
a la introducción de la música de vanguardia en las salas de 
concierto del principado. Hasta entonces habían sido muy 
pocos –por no decir ninguno‒ los conciertos en los que se 
hubiesen programado obras del repertorio contemporáneo. 
El estudio de los programas editados por las sociedades 

Luis Vázquez del Fresno durante el estreno de su obra El elogio del horizonte, 
para piano y cinta magnética, en presencia de Eduardo Chillida
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filarmónicas de Asturias, por la Obra Social de la Caja de 
Ahorros o por el Teatro Campoamor, revela que la presencia 
de obras escritas por compositores vivos es prácticamente 
inexistente y en los casos en los que concurría este hecho 
generalmente no se trataba de compositores de estética 
avanzada, sino de músicos que seguían escribiendo dentro del 
marco del romanticismo o, a lo sumo, del impresionismo.

En ese contexto podemos considerar que la producción 
más vanguardista de Vázquez del Fresno es, sin ser innovadora 
en su lenguaje o en sus recursos, la encargada de introducir 
esta estética en el Principado de Asturias. No debe, por 
tanto, perderse de vista su verdadero valor y el lugar que 
legítimamente le corresponde por abrir los ojos del público 
asturiano a la vanguardia musical.

Ejemplo de ello son los Audiogramas IV, un conjunto 
formado por tres obras que, analíticamente, podría 
considerarse tanto piezas aisladas como movimientos unidos a 
través de ciertos elementos de cohesión. Este problema, que 
se presenta como uno de los más básicos y fundamentales 
ya desde el inicio del análisis de la obra, queda sin solución, 
puesto que ambas respuestas son igualmente válidas. La 
aleatoriedad es un elemento fundamental de cohesión en este 
ciclo, pues podría tomarse su aumento progresivo a lo largo 
de sus tres movimientos como un motivo unificador. Por otra 
parte, factores como el lenguaje diferenciado de cada una, 
además de su estructuración formal y su extensión, parecen 
respaldar su independencia.

La primera de ellas, Abedules, posee una compleja estructura 
formal en la que los elementos del motivo de la introducción 
son reutilizados, ampliados y elaborados con posterioridad a 
lo largo de la obra. Pese a tratarse de una pieza que supera las 
fronteras de la tonalidad, hay ciertos momentos de reposo en 
torno a un centro tonal. La segunda, Catedral de eucaliptus, 
muestra una clara intención aleatoria. En la partitura aparecen, 
ya desde el comienzo, motivos y temas que pueden ejecutarse 
en el orden que el intérprete quiera, combinados con otros 
cuya posición debe respetarse. Sin embargo es la tercera, Espejos 
de icebergs, la pieza más representativa del conjunto y la que 
más atrajo la atención del público por lo poco convencional 
de su interpretación. Escrita prácticamente por completo 
con grafía no tradicional, esta interesante pieza de carácter 
textural debe ejecutarse sirviéndose de útiles ajenos al piano: 
una bayeta, unas claves de madera, baquetas de percusionista o 
pelotas de pimpón. El resultado sonoro, evocador y metálico, 
consigue trasladar al oyente a un paisaje alucinado de hielo 
estéril. Y en medio de esa textura, cinco notas. Cinco notas que 
nos sirven de “oasis tonal”, un motivo que se escucha a lo largo 
de la pieza como un ritornello. La textura se va engrosando 
hasta que llega al momento culminante, a partir del cual la 
tensión se desvanece poco a poco y desaparece por completo.

El problema del eclecticismo

Si hay otro aspecto de la obra de Vázquez del Fresno que le 
haya enfrentado con la crítica, sin duda es el eclecticismo. Su 
inventiva y sus inquietudes llevan al compositor a que se sienta 
atraído por diversas estéticas y, en consecuencia, que haya 
escrito música dentro de diversos marcos estilísticos. Pocas 
son las citas o reseñas que se hacen sobre la figura de Vázquez 
del Fresno en publicaciones académicas o dedicadas a un 
público especializado, pero las que hay dejan patente su escaso 
conocimiento del autor y su intención de resaltar este supuesto 
eclecticismo que, en realidad, no solo no es un problema sino 

que además no es una característica de su producción. Véase si 
no el siguiente ejemplo extraído del Diccionario de la música y 
los músicos de Mariano Pérez:

“Vázquez del Fresno, Luis (Asturias, 1948). Pianista y 
compositor de estética muy indecisa”3.

Denominar y calificar de “indecisa” la producción del 
compositor denota, en primer lugar, la ausencia de un 
estudio profundo de su obra y, en segundo lugar, un criterio 
de selección de la terminología cuanto menos poco acertado. 
Vázquez del Fresno ha escrito su música sin adscribirse a una 
corriente determinada, lo que provoca que su producción 
sea muy variada en su enfoque. Sin embargo, el eclecticismo, 
entendido rigurosamente, consiste en la mezcla de dos o más 
corrientes de pensamiento o estéticas artísticas en una misma 
creación, algo que no sucede en nuestro compositor. Es posible 
encontrar obras en su catálogo escritas con una gran variedad 
de estilos pero nunca entremezclados en una misma pieza.

Conclusión

Si el estudio de la producción musical de Luis Vázquez del 
Fresno suponía al inicio de esta investigación el desafío de 
pisar por primera vez un territorio prácticamente virgen, ahora 
podemos estar seguros de que aquellos que deseen indagar en 
su obra tienen aún mucho campo inexplorado que conquistar. 
Apenas hemos arañado la superficie de un tema que puede y 
debe tratarse con profundidad en beneficio del patrimonio 
cultural asturiano.

Al estudiar la obra de Vázquez del Fresno producida durante 
los últimos treinta años se llega a una primera conclusión: el 
folclore y la vanguardia son elementos fundamentales en su 
música, funcionando independientemente y por separado en 
sus obras más juveniles y combinándose más tarde de un modo 
más natural e interiorizado en su lenguaje musical de madurez.

La variedad est i l í st ica de su música se debe a la 
experimentación, a su vez fruto de sus inquietudes culturales y, 
por ende, su producción no está concebida para acomodarse al 
paradigma de una corriente artística determinada.

La música de Vázquez del Fresno debe mucho a Asturias 
por lo que ha tomado de su folclore y su tradición, pero 
recíprocamente la cultura asturiana le debe mucho al 
compositor por lo que este le aporta y, sobre todo, por 
el cambio de mentalidad que supuso su música de corte 
vanguardista en las salas de concierto del Principado del 
Asturias.

1- Martínez Torner, Eduardo: Cancionero musical de la lírica popular 
asturiana, Oviedo, Nieto y Cía., 1920 (ed. facsímil: Valladolid, Maxtor, 
2005).

2- “He dicho en más de una ocasión que Luis Vázquez del Fresno es una 
figura importante en el panorama musical asturiano, que es un gran maestro 
y un gran intérprete y, me parece, también puede ser un gran compositor si 
se decide de una vez a presentar obras de vigencia para la música y para él 
mismo, esas últimas obras que representan una etapa diferente en su trabajo y 
no esas otras que representan una etapa cerrada ya en su creatividad y que no 
pasan de ser simplemente agradables (y eso no todas)”. Ángel Medina, La Voz 
de Asturias, Oviedo, miércoles 21 de diciembre de 1980.

3- Pérez, Mariano: Diccionario de la música y los músicos, Madrid, Istmo, 
1985, vol. III, p. 315.
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Si bien tiene palabras en vez de números, el funcionamiento del es idéntico al 
sudoku numérico.  

Tenemos 9 términos musicales en español y sus equivalencias en inglés. 

Partiendo de las palabras ya escritas, tenemos que colocar en cada fila, en cada columna y 
en cada una de las 9 cajas de 3x3 casillas, nuestras nueve términos, bien sea en español 
(casillas grises) o en inglés (casillas en blanco), hasta rellenar todas las cajas, 

No se puede repetir un término, esté en el idioma que esté, en la misma línea horizontal, 
vertical o en la misma caja de 3x3 casillas. 

El juego facilita el repaso en español y el estudio y la memorización de los términos 
musicales en inglés. 

 
 

 
 

 

 
 
 
1  Clarinete 

2  Abrazadera   
3  Barrilete  
4  Boquilla   
5  Pabellón   
6  Caña 
7  Zapatillas 
8  Llaves       
9  Oídos  

10  Clarinet 

11  Ligature 
12  Barrel 
13  Mouthpiece 
14  Bell 
15  Reed 
16  Pads 
17  Keys 
18  Tone holes 
 

   Boquilla  Oídos Bell Pads Keys 

  Barrel  Abrazadera Zapatillas    

 Pads Mouthpiece Pabellón Llaves     

 Bell Tone holes Pads  Keys Ligature Mouthpiece Clarinet 

Reed Mouthpiece Clarinet Tone holes  Ligature  Keys  

 Ligature Keys Clarinet   Reed Tone holes  

Llaves    Pads Mouthpiece    

Boquilla       Abrazadera  

Abrazadera Oídos  Keys  Reed  Barrilete  
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1  Clarinete 

2  Abrazadera   
3  Barrilete  
4  Boquilla   
5  Pabellón   
6  Caña 
7  Zapatillas 
8  Llaves       
9  Oídos  

10  Clarinet 

11  Ligature 
12  Barrel 
13  Mouthpiece 
14  Bell 
15  Reed 
16  Pads 
17  Keys 
18  Tone holes 
 

Clarinet Reed Ligature Boquilla Barrilete Oídos Bell Pads Keys 

Bell Keys Barrel Caña Abrazadera Zapatillas Tone holes Clarinet Mouthpiece 

Tone holes Pads Mouthpiece Pabellón Llaves Clarinete Barrel Reed Ligature 

Barrel Bell Tone holes Pads Reed Keys Ligature Mouthpiece Clarinet 

Reed Mouthpiece Clarinet Tone holes Bell Ligature Pads Keys Barrel 

Pads Ligature Keys Clarinet Mouthpiece Barrel Reed Tone holes Bell 

Llaves Barrilete Caña Ligature Pads Mouthpiece Clarinete Pabellón Oídos 

Boquilla Clarinete Zapatillas Barrel Tone holes Bell Llaves Abrazadera Caña 

Abrazadera Oídos Pabellón Keys Clarinet Reed Boquilla Barrilete Zapatillas 

4 
Si bien tiene palabras en vez de números, 
el funcionamiento del MUSIDOKU es 
idéntico al sudoku numérico.
Tenemos 9 términos musicales en 
español y sus equivalentes en inglés.
Partiendo de las palabras ya escritas, 
tenemos que colocar en cada fila, en 
cada columna y en cada una de las 9 
cajas de 3x3 casillas, nuestros nueve 
términos, bien sea en español (casillas en 
gris) bien en inglés (casillas en blanco), 
hasta rellenar todas las cajas.
No se puede repetir un término, esté en 
el idioma que esté, en la misma línea 
horizontal, vertical o en la misma caja de 
3x3 casillas.
El juego facilita el repaso en español 
y el estudio y la memorización de los 
términos musicales en inglés.

1 Clarinete
2 Abrazadera
3 Barrilete
4 Boquilla
5 Pabellón
6 Caña
7 Zapatillas
8 Llaves
9 Oídos

10 Clarinet
11 Ligature
12 Barrel
13 Mouthpiece
14 Bell
15 Reed
16 Pads
17 Keys
18 Tone holes

SOLUCIÓN MUSIDOKU 4
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