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RESUMEN

Este artículo propone, como asunto principal, el análisis de ciertos aspectos 
fundamentales del Concierto para viola y orquesta de Ángel Oliver Pina, principalmente los 
relacionados con la estructura de la obra, el trasfondo oculto de sus correspondencias 
interválicas, la articulación de la unidad formal y la función ordenadora de la instrumentación. 
Desde el análisis de la partitura señalamos, paralelamente, algunos de los rasgos propios 
del estilo compositivo de Oliver Pina y comentamos someramente su adscripción estética. 
Como compositor, su música destaca por su rigor constructivo y por el afán, no premeditado, 
de hacerse comprensible al oyente. De aquí que, estéticamente, el total de su obra, salvo 

independencia y originalidad creativas surge una música caracterizada por una expresividad 
que anida en un sentido interior del discurso y que no hace ostentación innecesaria de 

por momentos, absoluta y eso habla de la autenticidad que recorre los rincones de su obra. 
El Concierto para viola, la única partitura de gran formato escrita por Ángel Oliver para 
instrumento solista y orquesta, es una clara muestra de todo cuanto decimos.

Palabras clave: Concierto; Viola; Sinfónico; Estilo; Estructura; Forma; 
Composición; Instrumentación.

ABSTRACT

As a main subject, this article proposes the analysis of  certain essential aspects of  
the Concert for viola and orchestra of  Ángel Oliver Pina. The analysis is focused, principally, 
on those realms related with the structure of  the work, the secret background of  the 
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correspondences among the notes and intervals, the articulation of  the formal unity and the structural 
function of  the instrumentation. In parallel, and from an analysis of  the score, some features of  
his own style as a composer is shown; and his esthetic assignement is also shortly commented. As a 
composer, his music stands out for its constructive rigour and for his not deliberate desire of  being 
understandable to the listener. That is the reason why esthetically, all of  his work, only with a few 

independence and originality, a music characterized by an expressiveness that nests a speech with 
a sense of  interior, arises; a music that does not take advantage of  merely sonorous resources and 

of  his work. The Concert for viola, the only score of  large format for a soloist instrument and orchestra, 
written by Ángel Oliver Pina is a clear example of  this proposal.

Keywords: Concert; Viola; Symphony; Style; Structure; Form; Composition; Instrumentation.

I. INTRODUCCIÓN

Concierto para viola y 
orquesta entre abril y septiembre de 1983. Su estreno, a cargo de la Orquesta Sinfónica de la RTVE y 
el violista Emilio Mateu, a quien está dedicada la obra, tuvo lugar en Madrid en 1984. En el catálogo 
de Oliver Pina, el Concierto para viola es la única obra concertante de gran formato. No solo por su 
extensión1 sino por el especial mimo que nuestro compositor puso en el tratamiento orquestal y 
formal, la obra ocupa un lugar relevante en el no muy extenso apartado sinfónico de su producción. 

El Concierto para viola se ubica aproximadamente en el centro cronológico del catálogo del 
autor. Antes, incluidas en el grupo de obras sinfónicas y de gran formato, escribió Nunc,2 para orquesta 

Oda, de 1981. Tras el Concierto para viola, y dejando 
Nunc, se sucedieron, dentro de ese mismo grupo, el Stabat Mater

Esquejes Sinfónicos Música para tres iniciales Letanías de Madrid.

1  En duración –en torno a la media hora– el Concierto para viola comparte importancia con el Stabat Mater, de 
1987, y las Letanías de Madrid, de 1995, obras estas últimas que incluyen también solistas –contralto y tenor en la primera, 
y recitador en la segunda–, además de coro.

2  Nunc fue premiada, en 1987, en el Quinto Concurso Internacional de Composición “Reina Sofía” de la 
Fundación Ferrer Salat.
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Nunc Concierto para viola, singularmente por el tratamiento de la 
cuerda. “A pesar de la homogeneidad tímbrica de la orquesta de cuerda –nos dice el propio Ángel 
Oliver–, existe en la obra (Nunc
precisamente ésta una de las características de la pieza. Nunc es ante todo un trabajo en el que están 
patentes bastantes de los recursos de los instrumentos de arco, y en el que he utilizado un lenguaje 
libre, donde no faltan las referencias interválicas”3. 

Si Ángel Oliver muestra ya en Nunc su total independencia estética y de procedimientos 

Concierto para viola
su propio acervo creativo desde el comienzo de su carrera.

Ángel Oliver, como gran parte de los compositores de su generación, utilizó la serie 
dodecafónica, si bien no abundó en su empleo sistemático y estricto. Su comentario respecto a Nunc, 
en el que alude a una buscada libertad de lenguaje, es revelador. En algunas de sus obras empleó 

del Concierto para viola. La estructura lingüística del concierto se sostiene sobre un “habla” propia que 
no contempla dialectos estéticos dispersos, sino que cuenta con la trabazón de una estructura cuyo 
sentido es ser comunicable. La serie como tal no aparece, pero sí retazos de la misma; cierta recurrencia 
de determinados giros interválicos (tritonos, séptimas mayores –alcanzadas directamente o a través 

momentos la obra “suene” a serial, hecho que se disipa en una audición atenta de la obra y ante el 
análisis detenido de la partitura. 

los planteamientos extremos de tendencias opuestas. Nunca le fue gratuito, ni creativa ni personalmente, 
mantenerse estable en su natural introversión y duda constante. Sin embargo, sus principios morales y 

le impulsaron a continuar su camino. Su natural renuncia a encuadrarse estéticamente en cualquiera de 
aquellas dos tendencias, fraguó en el encuentro con un estilo que solo podía ser suyo por auténtico. 

En este sentido, Oliver Pina supo mantener sin aspavientos, en su música y en su actitud, el 
equilibrio de quien no se siente deudor de su independencia. En un lado de la balanza, el compromiso 

3  José Ramón Ripoll, “El ‘ahora’ de Ángel Oliver”, Rinconete, Revista del Centro Virtual Cervantes. Puede consultarse 
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nunca sucumbió gratuitamente. Lo nuevo, si acaso, se incorpora en su música de manera natural, 
adecuándose, o mejor aún, asumiéndose en la técnica compositiva de sus obras. 

No es de extrañar cuanto comentamos, si nos atenemos a las tres facetas –la composición, 
la interpretación y la pedagogía– que, en nuestra opinión, conforman principalmente su trayectoria 
profesional. 

o pedagogo, pues no sabríamos entender la importancia en su vida profesional de cada una de estas 
facetas sin la dedicación otorgada a las otras dos. Los tres aspectos, enriqueciéndose mutuamente, 

Nos vienen a la memoria, por ejemplo, los dos volúmenes de sus Piezas infantiles sobre temas populares 
españoles, o la colección de piezas Cascabillo, o Chis-Chás (una antología, esta última, de canciones y 

Por encima de todo fue compositor porque, sin duda, ser compositor es la faceta que mejor 
resume y representa la vocación creativa. Pero al tiempo que aprendía de otros, de Petrassi por ejemplo, 

del acto de enseñar es capaz de ver en su misma obra la posible complejidad de una comprensión 
volcada hacia el yo de uno mismo que, en el transcurso del proceso de creación, de la composición en 
este caso, comienza a ser desde entonces el yo del “otro”. 

Ángel Oliver sabía, consciente o inconscientemente, de la necesidad de favorecer la 
comunicabilidad de la expresión y la transmisión del contenido en una forma acabada. Puesto que sentía 
la música, quiso comprenderla y por ello reconoció en el análisis musical, materia que enseñó en varios 
centros superiores, una imprescindible herramienta. Esa necesidad de hacer su obra comprensible para 
sí mismo y transmisible para la escucha de los demás tiñe, en nuestra opinión, la mayor parte de su 
catálogo además de explicar en gran manera su estilo.

A pesar de lo dicho, la música de Ángel Oliver Pina no se hace comprensible inmediatamente 
al oyente. Aunque no está pensada para provocar un instantáneo y radical rechazo, ha de recorrer, sin 
embargo, un pequeño camino antes de llegar a la comprensión y al corazón del público susceptible de 

diferencias, a otros compositores–, sino también consecuencia de algo que le es intrínseco: su carencia 
de espectacularidad sonora. 
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Si algo caracteriza el estilo compositivo de Ángel Oliver es esa mezcla de rigor constructivo, 
austeridad en los medios empleados, cierta contención expresiva y elegancia en el tratamiento 
instrumental. Sin rechazar el atractivo de las combinaciones sonoras que el mismo proceso compositivo 
pone a su alcance, la ostentación sonora en sí misma queda descartada. 

Lejos de interesar por el mero efecto, sus partituras cautivan por la seriedad constructiva, lo 
que equivale a decir que no es sino en virtud de la música propiamente dicha y sin ambages que sus 
partituras contienen por lo que su obra es potencialmente atrayente. Y esta es, sin duda, la persuasión 
más difícil. No es por el encanto de sus propuestas por lo que su música interesa, sino por la coherencia 
interna de su discurso. Y esta es la seducción más compleja; aquella que ha de volverse convencimiento 
para ser persuasiva y, a la postre, duradera. La música de Ángel Oliver, siendo austera, no deja de poseer, 
no obstante, una evidente sensualidad. Aun cuando rehúye la grandilocuencia, o quizá justamente por 
ello, no elude la trascendencia del mensaje.

Antes que proponerse alcanzar el agrado o mostrar sus posibles logros, progresos y 
descubrimientos, está ocupada en su propio comprenderse a sí misma, rastreando los límites de su 

y consciente, con su forma de ser contemporáneo, no hay lugar, sin más, para la experimentación o 

todo, plasmación, en la forma y mediante la forma, de una idea que sigue intuitivamente, destilada la 
sustancia de lo conocido, el modelo de procedimientos pretéritos. 

A la vista de la excelente factura del Concierto para viola, se nos hace difícilmente comprensible 
el relativo olvido al que se ha visto sometida, no ya esta obra en concreto4, sino la totalidad de la 
producción de Ángel Oliver. De una gran solidez constructiva y depositaria del mejor arte, su música 
debería recuperar el espacio que le corresponde en el panorama actual de la música de concierto. 
Las páginas que siguen intentan contribuir, a través del análisis y comentario de algunos aspectos del 
Concierto para viola, al estudio y a la difusión de la obra del compositor de Moyuela.

II. DE LA FORMA Y DE LA ESTRUCTURA 

Concierto para viola de Oliver 
Pina, suponer que las secciones en las que se articula no son sino un mero añadido de partes. Antes 
al contrario, un detenido análisis de la partitura y el empeño por descubrir, más allá de los aspectos 
exclusivamente estructurales, los resortes que le dan unidad, nos muestran que la obra establece 

4  El Concierto para viola ha sido, sin embargo, una de las obras de Ángel Oliver más interpretadas en nuestro 
país. 
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recíprocas relaciones internas entre varios puntos y áreas que han surgido expandiendo al resto de las 
otras partes y secciones –ora linealmente, ora concéntricamente– su potencialidad formal inherente.

Desde el punto de vista de su estructura, el Concierto para viola de Ángel Oliver presenta tres 
grandes secciones en las que la viola solista cumple el papel fundamental de hacer palpable y “visible” 
el nivel más oculto de la articulación estructural. Habrá que decir desde ahora que es precisamente la 
función otorgada al instrumento solista la que guía externamente, en el propio proceso compositivo, 
la construcción de la pieza y la que, a la postre, posibilitará la captación de los elementos formales y de 
la forma global, supeditados los primeros a la segunda. Tal función coadyuva al entendimiento de los 
distintos fragmentos estructurales, sean estos más o menos extensos, y a la comprensión del discurso 
que ha de garantizar a la vez la continuidad de la obra y las diferenciaciones internas que la hacen 
posible.

Pueden contarse hasta nueve entradas diferenciadas del instrumento solista cuatro de las 
cuales son en solitario, sin ningún otro acompañamiento instrumental, y siempre como resultado y a 
continuación de tutti orquestales inmediatamente anteriores que actúan a modo de puntos culminantes 
intermedios de distinta tensión. El resto de las entradas de la viola, que surgen, por decirlo así, desde el 

medio de episodios iniciados compases antes por los instrumentos de la orquesta. En estas entradas, 

tanto, la que circunscribe el trazado en el que se apoya la comprensión temporal del discurso. Es ella 

de aquellas inauguraciones. 

 Evidentemente, la articulación de los niveles más profundos de las estructuras musicales en 
el Concierto para viola de Oliver Pina –cualesquiera fueren los valores estéticos de esas estructuras– no 
es privilegio de la idiosincrasia instrumental de la viola, sino de las relaciones internas que pugnan por 

correspondencias y conexiones que hacen la forma, que son la forma. 

En esta obra, como en cualquier otra que se desarrolle sobre la base de correspondencias entre 

es anterior, en su constitución, al uso individualizado de cualquier instrumento, bien solista o bien del 
conjunto orquestal, del que, sin embargo, y en sentido genérico, no puede prescindir en función de sus 

carácter utilitario de lo instrumental despliega su potencia y sus posibilidades con la forma y a través de 
la forma; esta se hace presente en la acción instrumental. No son cara y cruz, son “lo mismo”.
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es la primera aparición del instrumento solista, comienza en ese mismo compás 18, una vez culminada, 
en fortísimo y con el total orquestal, la introducción. La breve cadencia que, sin medida de compás, 
pronuncia la viola en su inicio, abre una primera subsección5

lugar en el que coincide la segunda entrada en solitario de la viola. Como en la primera entrada, la 

la obra, abarca del compás 98 al compás 190
Cadenza. Serenamente
de esta gran sección central, se inicia justamente en el compás 98 con la cadencia de la viola y se 
extiende hasta el compás 138. En realidad, el compás 98 es un episodio senza misura, protagonizado 
casi exclusivamente por la viola solista, si bien acompañada, hacia mitad de la cadenza, por la cuerda, 

5  No consideramos la introducción como una subsección en cuanto tal, debido a que la viola solista no 
ha expuesto aún, ni expresado, su primer enunciado en el compás 18, enunciado que, como sus otras entradas en 

pensamiento compositivo de nuestro autor y, creemos, en la propia audición, por la aparición de la viola en el compás 

Para la indicación de los compases nos basamos en la primera versión del concierto, tal como está escrita de 
puño y letra por Oliver Pina en la partitura original. Al parecer, después de su estreno y por sugerencia de Emilio Mateu 

numeración de compases de la partitura original. 
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III. ANÁLISIS DE TRES MOMENTOS DEL CONCIERTO PARA VIOLA

III. 1. Análisis de la introducción

La introducción –los 18 primeros compases de la obra, como ya vimos– presenta dos 
episodios que dividen prácticamente por la mitad el recorrido hacia la primera aparición de la viola 

de la introducción y abre, al mismo tiempo, el ascenso que conduce al tutti en fortísimo del compás 18. 

la partitura:

Timbal
3

(baq. mórbida)
5 3 3 3

Ejemplo 1. Oliver, Concierto para Viola y Orquesta, cc. 1-3.

motivo cantabile claramente diferenciado:

Fl. en Sol

3:2
3 3

5:4

Ejemplo 2. Oliver, Concierto para Viola…, cc. 8-10.

y, desde el compás 10, el entramado ascendente, grado a grado, de los violines en divisi; el ritmo regular 
en tresillo de negras del timbal, que ha cambiado respecto de los diseños irregulares del inicio de la 
introducción; el ostinato

Cb.
(2 sólos) 3 3pizz.

(tasto)

3 3 3

3 3

3 3 3

Ejemplo 3. Oliver, Concierto para Viola…, cc. 11-13.
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el tremolo

primeros compases. 

de la introducción (y, por lo demás –y según el lugar en el que nos encontráramos en cada caso– de la 

aquellas que regulan y ordenan la composición. 

La pregnancia de determinados motivos, como los del timbal durante toda la introducción, o 

construido exclusivamente en base a ocurrencias más o menos originales y decorativas o trazado sobre 
arquetipos aislados y carentes de sentido relacionable. 

le da sentido. Diríamos más: si no es él mismo condición de ese marco. En la vivencia de la duración, 
en el durar en cuanto tal, que da íntima legitimidad a la línea del tiempo, el primer mi del timbal –que 
es el primer sonido de toda la obra– es idéntico a sí mismo en el compás 18, en virtud de haberse 

y a lo largo de dos espacios musicales diferenciados. Su permanencia ocurre presentando, primero, 
desde el motivo de arranque –como en una especie de variación– distintas maneras, entrecortadas 
rítmicamente, de exponerse como sonido inicial y, después, a través de una estricta regularidad rítmica 

Sobre esa linealidad del mi del timbal se alzan dos verticalidades, evidentes en sí mismas desde 
el punto de vista sonoro, que son las que vienen a establecer una diferenciación en la continuidad entre 
las dos partes de la introducción. La primera es la entrada en ritmo lombardo –siempre llamativo por 
el desplazamiento del acento– del fagot, el clarinete y el oboe en el compás 10.
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Oboe

C. Inglés

Cl.

Saxo

Fg.

Ejemplo 4. Oliver, Concierto para Viola…, c. 10.

Se trata, a simple vista, de una formación de acorde integrada por el añadido de una quinta 
disminuida y una quinta justa. La segunda no es otra cosa que el despliegue del total cromático en el 
tutti del compás 18. El primer apoyo de todo este episodio está, pues, en el compás 10, y el último y 
meta inmediata, impelido desde este mismo lugar, en el compás 18. La continuidad en el grave del mi 
del timbal –recogido en los tres últimos compases de la sección por los contrabajos– se nos antoja 
semejante a la función de un pedal sobre el que, si discurriéramos en términos armónicos, evolucionaría 
–con esa libertad relativa que el estatismo sonoro del registro grave del pedal permite desprender– el 
movimiento de las partes.

 El mi bemol del arpa –el segundo sonido que aparece al comienzo de la partitura– hace las 
veces de contra-pedal, una nota a distancia de semitono que, gracias también a su cualidad estática y 
persistente, desestabiliza y realza a la vez el mi 
de los pulsos, sonoridad y diseño rítmico, reclama ser atendido como sonido base de la estructura de 
estos primeros 18 compases. La función atractiva y estructural que estos dos sonidos cumplen en 

últimos 24 compases de la partitura.

Todos estos elementos desprendidos de la partitura y aislados por el análisis pueden restituirse 

imaginación que reconstruye la obra en su corriente interna, una cierta unidad de discurso; sustrato 
de origen armónico que linda estrechamente con la tonalidad– y, por tanto, con un cierto sentido de 
direccionalidad horizontal– porque no hay armonía por ampliada y extrema que fuese que no sea en 
última instancia, y para la consciencia concernida, armonía tonal. 
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En el primer tiempo del compás 10, en el que hemos acordado que se encuentra el punto 

presenta el encuadramiento de dos acordes de séptima disminuida de los cuales, uno se ha venido 
gestando gradualmente en los 9 compases anteriores, formándose el otro, casi instantáneamente, al 
llegar al compás 10. Sosegadamente, al mi del timbal del primer compás, se suma, en el compás 3, el 

séptima disminuida (re , fa
por el saxo con el salto de séptima en el compás anterior, se suma por encuadramiento al acorde de 
séptima disminuida sobre mi construido en los compases anteriores.

SaxCl. Fl.
Fag.

Cbjo.
Vcelo.
Vla.

Timbal

10

Ejemplo 5. Oliver, Concierto para Viola…, c. 10.

arpa parece arrogarse, en esta atmósfera, el sonido base del segundo acorde de séptima disminuida.

A partir de este punto arranca el proceso de acumulación hacia el total cromático en fortísimo 
accelerando y crescendo. Como decíamos más arriba, el ritmo 

regular del timbal, la intervención del arpa con el mi bemol octavado y –en una pulsación irregular pero 
que propende a evitar el apagamiento de la resonancia natural del instrumento–, el trazado ascendente 
de los violines en divisi o los trémolos y trinos de violas y violonchelos son ellos mismos los agentes de 
la expansión y tensión conducente al cénit. 

Pero no debemos pasar por alto una última cuestión. La estructura del ostinato de los dos 

del ostinato, la última cuarta aumentada del modelo se une, también ascendentemente, a la primera nota 
del mismo, un la bemol. Las tres notas, fa, si y la bemol, forman un acorde disminuido al que solo hay 
que añadir un re para tener completo el acorde de séptima disminuida que faltaba. Ese re lo toca la 
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que enlaza con la repetición del modelo del ostinato. Además, en el compás 15, seis violonchelos en divisi 
se desplazan creando, de dos en dos, quintas disminuidas o cuartas aumentadas, notas características de 
las armonías de la cuatríada disminuida. 

Las tres armonías de séptima disminuida, que contienen el total cromático, llevan la música 
hasta el clímax del compás 18. La nota más grave de la sonoridad de este punto culminante no 
es, empero, un mi sino un si bemol, la penúltima nota de la mano izquierda del piano, que es el 
instrumento que la ejecuta. Siendo el mi del pedal el sonido realmente perceptible por acumulación 
y presencia sonora en los bajos, el si bemol, de nuevo una cuarta aumentada, tiende, en un gesto 
presentido, a la expansión hacia las profundidades. Como si la atracción por los absorbentes abismos 

De un modo intuitivo, Ángel Oliver hace descansar sobre los acordes de séptima disminuida 
la estructura de toda la introducción. Las sonoridades de estos acordes se comportan como el cauce 
de una corriente que en última instancia, en el análisis, necesita ser explicada y entendida para ser de 
nuevo devuelta a la totalidad del transcurso de la música. 

III. 2. Análisis de dos episodios

Por más que ciertos procedimientos, como el pedal, puedan aparentar ser única y simplemente 
recursos, su razón de ser estriba, al contrario, en la puesta en evidencia de un pensamiento estructural, 
no necesariamente consciente, que garantiza la presencia y captación de la forma. La introducción, 
que acabamos de analizar, del Concierto para viola es un buen ejemplo de lo que decimos. Y no estaría 

pedal, como soporte de acordes cambiantes y conducciones melódicas, 
forma parte idiosincrática del músico instrumentista que fue Ángel Oliver; no olvidemos, al respecto, 
su sólida formación como organista.

Pero no sería arriesgado decir que es rasgo también propio de su estilo, caracterizado, entre 
otros aspectos, por una determinada manera, generalmente introvertida (un movimiento descendente 

propiciado o estar en estrecha relación, en nuestro autor, con el empleo del pedal; amplios espacios 
que ofrecen a la frase o a la idea musical el despliegue de su particular manera de manifestarse. Baste 
con observar obras para gran orquesta como Esquejes sinfónicos Música para tres iniciales 
o, incluso, alguna que otra obra para grupo instrumental ampliado, si bien de carácter marcadamente 
sinfónico, como Épsilon
subsección que hemos denominado bB, los motivos de los instrumentos y el propio canto de la viola 
solista evolucionan sobre un re mantenido. Tal vez, el carácter conclusivo de este episodio en la mitad 
de la pieza, al que aludíamos anteriormente, se vea reforzado por este pedal
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grave de los violonchelos, unos cinco compases antes de que acabe esta sección. 

Después del calderón del compás 138, el re pedal se escucha distribuido, durante siete 

preparación para la intervención de la viola en el compás 145. Primero un cluster móvil cromático 
cuyo centro es indudablemente re; luego, armónicos del contrabajo y arpa, y trémolo en pianissimo de 
la xilomarimba; en el siguiente compás, armónicos de contrabajo y violonchelo y, de nuevo, del arpa; 
y, a modo de resonancia del ataque también en pianissimo del glockenspiel y el vibráfono. Los violines 
primeros y segundos, en sobreagudo, prolongan y mantienen el re durante casi 13 compases. No es 
Klangfarbenmelodie, en sentido estricto, sino repartición en el espacio acústico de cuatro contingencias 
tímbricas que evolucionan estáticamente a la espera de la entrada de la viola solista.

El re sobreagudo en octava de los violines la anuncia. La inmovilidad del re, punteada hacia 
la mitad por un re en pizzicato de violas, violonchelos y contrabajos, contrasta con la movilidad del 

perdura una vez ha acabado la primera intervención de la viola. Justo en el siguiente compás, una 

justa a gran distancia. En ese mismo lugar, compás 155, se extingue la armonía de los trombones y las 
trompas. La sonoridad armónica resultante entre violines, timbal y trombones es la de un acorde de 
séptima sobre re (re, fa

de séptima sobre re bemol (re , fa, la

en un fa natural prolongado.

Sólo Viola

4 Vc. (divissi)

3

alllargando poco a poco................................................................................................................................................................

2

1
2

arco

3
3

3

3:2

9

(intenso)

Ejemplo 6. Oliver, Concierto para Viola…, cc. 157-161.
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 Unos compases antes, en la subsección inmediatamente anterior, el la tenido de la primera 

cluster por tonos y semitonos, 
con posición abierta en los violines primeros en divisi, cuya nota más aguda es un re. Al cabo de cinco 

cluster de la cuerda da paso a un re bemol en el arpa y en el primer clarinete. 
Durante toda esta sucesión de notas mantenidas, la viola solista expone, desde el compás 118, sus 
frases y motivos contestada o acompañada puntualmente por distintas agrupaciones de la orquesta.

Los espacios en los que se desenvuelven todas las intervenciones, vienen enmarcados por 
los pedales que acabamos de indicar. Las primeras frases de la viola solista en el compás 118 están 
sustentadas no solo por el la de la trompa, sino, de hecho, por un fondo armónico en el que participan 

el re sostenido del saxo que acaba tres compases antes, el resto de los instrumentos prolonga su 

No es tanto el acorde como formación vertical en sí lo que llama nuestra atención, sino el 
pensamiento implícito de una direccionalidad que conlleva la presencia de estructuras construidas en 
base a un sentimiento velado del sentido tonal. El que estas relaciones no aparezcan perfectamente 
delimitadas en la audición no impide que su presencia tamizada no esté actuando decisivamente en la 
comprensión del discurrir de la música. Como dijimos en el anterior apartado, se trata de restituirlas.
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Ejemplo 7.1. Oliver, Concierto para Viola…, cc. 112-117.
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Ejemplo 7.2. Oliver, Concierto para Viola…, cc. 118-123.
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Ejemplo 7.3. Oliver, Concierto para Viola…, cc. 124-128.
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Ejemplo 7.4. Oliver, Concierto para Viola…, cc. 129-133.
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III. 3. Análisis de la Coda (Calmo) 

En el compás 251 se sitúa el punto culminante de toda la obra. Desde aquí, se inicia una 
prolongada distensión, el descenso más largo y contenido de la partitura que conducirá, primero, a 

Coda
clímax, en el que participa el tutti
por un pequeño episodio de disolución orquestal en el que el tutti deja paso, por este orden, a la cuerda 

extenso pedal de la bemol durante 22 compases.

La función estructural del pedal, una vez más, delimita las intenciones de la música y ubica las 
referencias. Este pedal de la bemol está a cargo de la cuerda que, de poco en poco, va menguando en 
número de atriles y en octavaciones, y del timbal, al que, al menos en unos cuantos compases (del 271 

7. En el espacio delimitado por el 

abunda en un ostinato que recorta insistente y regularmente la continuidad del sonido del pedal en la 

pedal 

senza tempo, punteada por 
intervenciones protagonizadas por distintas combinaciones instrumentales, da paso a la Coda.

La Coda –Calmo– es, sin duda, el episodio más introvertido y contemplativo de toda la 
partitura, en el que la viola solista, con motivos amplios y tenidos, despliega, por quietud y sencillez 
melódica, su mayor lirismo. Está estructurada sobre la base armónica de Mi bemol; las notas mudas 
del piano responden a la octava mi bemol de la mano izquierda creando por simpatía el acorde 
perfecto sobre dicha tónica. El arpa, en la tavola, puntea en doble cuerda el mi bemol en su registro 
más grave. El mi bemol del arpa en la introducción se ha transmutado en una armonía que tiende a 

Calmo, el mi bemol parece 
haber ganado la partida. Pero el timbal, con una línea rítmica entrecortada similar, aunque diferente por 
su “espacialización”, a la de los primeros 10 compases de la obra, toca un la, tritono de mi bemol. La 
tensión entre estos dos sonidos se mantendrá hasta el antepenúltimo compás de la obra. Así, el la del 
timbal se escucha hasta el compás 325, pero enmudece en los dos últimos compases en los que, en la 

7  

en un contenido rítmico de tres, cualquiera que fuese su escritura, recuerda, en virtud de las asociaciones posibles, la 
articulación de bastantes momentos idiomáticos de la obra sinfónica de Brahms; especialmente, el comienzo y, en cierto 
modo, la coda del primer movimiento de la Primera Sinfonía o ciertos pasajes de segundo número, Langsam, marshmässig, 
del Requiem Alemán. La sobriedad y seriedad del estilo de Ángel Oliver es terreno propicio para que estas asociaciones, 
a poco que se conozca su obra, surjan espontáneamente.



 98  Quodlibet 59, 2 (2015)

J U A N  J O S É  O L I V E S

viola, suena un mi natural, última nota de la frase con la que el instrumento solista acaba la obra. El mi 
de la viola queda suspendido, a modo de un retardo no resuelto, sobre la sonoridad del mi bemol, ahora 
solo en el arpa y el primer contrabajo; una evidencia de la imposibilidad sobrellevada del regreso, del 

permanente aun en el ansiado retorno. 

IV. DIRECCIÓN Y SENTIDO DE LOS MOTIVOS Y DEL ARCO DE LA ESTRUCTURA FORMAL

Si el dramatismo de la obra radica en el contraste entre la viola solista y la orquesta y, en gran 
medida, en la oposición de las secciones (puesto que no puede hablarse en ningún caso de oposición 

de los motivos y frases como en una atmósfera general que la obra destila en cuanto expresión de 
una subjetividad latente. Por tanto, si, desde un punto de vista instrumental, los rasgos dramáticos 
se reparten equilibradamente entre la viola solista y la orquesta, los momentos líricos como tales 

más o menos discretamente por toda la partitura en las intervenciones de los instrumentos a solo, 
generalmente en el viento. 

En un concierto como el que nos ocupa, no se da casi nunca una oposición excluyente entre 
los aspectos líricos y los dramáticos. Uno presupone el otro y, en no pocas situaciones, lo conlleva. 

convexos, diferenciados. Así, el tratamiento que Ángel Oliver reserva a la viola solista es en casi toda 
la obra el de un recitado a modo de comentario interior frente a la respuesta o acompañamiento de la 
orquesta. Los soliloquios de la viola, puesto que no son otra cosa, en general, sus intervenciones, estén 
o no acompañados, son más declamaciones recitadas que estructuras de frase de carácter propiamente 
lírico; sin embargo, su carga subjetiva, que se nutre de un oculto lirismo, no por ello deja de ser absoluta; 

Mientras que los motivos que presentan los instrumentos a solo de la orquesta evocan cadencias 
y giros melódicos reconocibles, los de la viola son gestos a modo de fermatas más o menos extensas, 

uniendo, iniciando o separando determinadas estructuras o secciones de la obra; no obstante, las 

En los fragmentos más cortos, surgidos de un solo aliento, la direccionalidad se cierra por sí misma. 
Cuando el discurso se extiende abarcando varios compases, hay que buscar y saber encontrar en la 
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Así, por ejemplo, del compás 21 al compás 25, el diseño de la viola muestra una estructura 
compuesta de tres unidades que se encadenan sin solución de continuidad. La primera unidad es la 
llamada de la segunda mitad del compás 21. El intervalo por salto ascendente del mi al si bemol, el 

quasi 

ascendente y ascendente.

Ejemplo 8. Oliver, Concierto para Viola ..., cc. 21-25.

Justo en este último mi, seis violonchelos y dos contrabajos, todos en divisi, forman una textura 
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armónica sobre la que se despliega la segunda unidad: un grupo irregular ascendente hacia el la, una 
cuarta justa, y otro descendente hacia el do sostenido, negra, en la tercera parte del compás. Al llegar 
a ese do sostenido, la cuerda calla y da paso al último fragmento en el que la viola, en valores más 
largos, entona dos tritonos descendentes –do –. El mi bemol resultante, repetido 
irregularmente en un crescendo y acelerando, se dirige hacia un re bemol grave. A su vez, la nota más 

de re bemol. 

mi inicial desciende al mi bemol repetido del compás 24 y de ahí, a través del re natural, al re bemol 
del compás 25, que se insinúa de hecho como una apertura; después de la pequeña insistencia sobre 
mi bemol, en el compás 24, el re bemol, apoyado por el saxo, se percibirá como una nota de paso. 
Destaquemos, por su parte, la función estructural de los tritonos. Por su ubicación en el contexto 
distribuyen las direcciones en el espacio y, en consecuencia, determinan los registros.

así como en otras de factura similar, guías no premeditadas de carácter formal. Los ascensos de los 

Esta manera de presentarse los motivos, no solo en la viola solista sino también en las intervenciones 
de los instrumentos de la orquesta, trasciende su gesto a toda la estructura de la obra. Como dijimos 
más arriba, el movimiento descendente, y generalmente meditado, en el fraseo es un elemento propio 
que impregna el estilo de Oliver Pina. Lo impregna en la pequeña y en la gran estructura, y no está 

V. SOBRE LA INSTRUMENTACIÓN

Oliver Pina no fue un experimentador de sonoridades, aunque aceptó integrar en sus obras 
los resultados seductores del sonido y el atractivo sensual del timbre. Estaba mucho más preocupado 
por decir y expresar construyendo que por la búsqueda de hallazgos sonoros aislados. En esta línea, 
la obra de Ángel Oliver –y, en concreto, el Concierto para viola
contemporaneidad, mira hacia un pasado relativamente cercano instalado en la Escuela de Viena, 

supuesto, los estilos de compositores anteriores representativos del sinfonismo del XIX. No en vano, su 
formación y dedicación pedagógica le dotaban de un vasto conocimiento.

La orquesta del Concierto para viola, sin ser desmesurada, es una formación muy nutrida propia 
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arpa, piano y la cuerda, que Ángel Oliver cifra en una proporción que va de los 14 primeros violines 

heredado de la orquesta –singularmente de órbita germana– del último Romanticismo y primer tercio 
del siglo XX

numérica y funcional de las familias instrumentales. 

Desde el punto de vista práctico, obedece, salvo matices –como el empleo de una amplia 
percusión o la inclusión del saxo– a las posibilidades materiales y organizativas, en absoluto desdeñables, 
de las orquestas sinfónicas estables de la época. La mayor parte de las obras sinfónicas de Oliver Pina, 
que no es lo más extenso de su producción, reúnen en general la misma plantilla. Esquejes sinfónicos, de 
1992, por ejemplo, no incluye saxo, incorpora la celesta y prescribe un aumento de un atril por sección 
en la cuerda, pero mantiene de hecho el mismo equilibrio que la orquesta del Concierto para viola. Algo 
parecido ocurre con la plantilla de Música para tres iniciales, un homenaje a Fernández Arbós y a la 
Sinfónica de Madrid, y con Oda, de 1981. Salvo el saxo, la plantilla es prácticamente la misma que la de 
la obra que nos ocupa.

Al respecto de lo que venimos diciendo, queremos hacer solo una observación más de 

un compositor independiente, como ya apuntamos más arriba. Pero parece evidente que aquellas 

fuentes: del Petrassi expresionista y vanguardista, ya distanciado de sus etapas neoclásicas y neobarrocas, 
por un lado, y de las resonancias –no ajenas al magisterio de mismo Petrassi8– que el dodecafonismo, 
convertido en una especie de expresionismo abstracto sonoro, había dejado en los ámbitos musicales 
de la época, más allá de las propuestas radicales de la llamada escuela de Darmstadt, por otro. 

generalmente admitida en su obra del Petrasi de Estri o del de las últimas entregas de su serie de 
conciertos para orquesta9, tuvo que ser cierta en algunos aspectos de su tarea compositiva, así como, 
indirecta y difuminadamente, la atracción que sobre el compositor ejerció la Escuela de Viena y, en 
concreto, algunas de sus obras. 

A este respecto, resulta llamativa la coincidencia de plantillas entre el Concierto para viola de 
Ángel Oliver y la Suite de Lulu de Alban Berg (exceptuando los cambios 

8  

9  Estri
y 1970 respectivamente.
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solo es la elección del saxo, por lo demás frecuente en otros estilos y compositores, sino, sobre todo, su 
utilización como instrumento tanto a solo como en tutti, lo que hace de esa coincidencia algo resaltable. 

y distintos como para distinguirla con claridad y admirarla plenamente por su valor intrínseco, pero 
es verdad que resulta difícil sustraerse al ejercicio de la comparación siempre que, precisamente, 

radicales diferencias.

Hablando de Alban Berg, no es de extrañar que Ángel Oliver, puesto ante la composición 
de su Concierto para viola, tuviera presente en cierta forma, como seguramente también otros muchos 
compositores, el Concierto de violín del compositor austriaco. (Aquí también, la inclusión y forma de 
utilización del saxo y el empleo de una orquesta similar proyectan, para quien conozca la música de 

desde su estreno sobre los compositores desde la segunda mitad del siglo pasado hasta nuestros días, 
por muy distintos que hayan sido sus estilos y propuestas. No hay similitudes evidentes, pero más 
allá de la sólida trabazón formal a pequeña y gran escala del concierto de Berg y de su intensa línea 
expresiva, queda el eco difuminado de una cierta atmósfera lírica y contenida. 

En general, la instrumentación del Concierto para viola de Oliver Pina no es nunca densa, salvo 
en ciertos tutti. Es evidente que se persigue el aligeramiento de la textura y la claridad en la intervención 
de los bloques instrumentales, casi siempre ordenados por familias, completas o reducidas. El empleo 
del contrapunto, rasgo propio del estilo de composición de Ángel Oliver, se ve favorecido por líneas 
instrumentales casi nunca reforzadas. No es, por tanto, un recurso llamativo desde el punto de vista 
tímbrico, sino la consecuencia lógica de su modo, expresivo en la sobriedad, de pensar la música. Justo 

En el compás 209, la escritura se asemeja a la de un coral10. Durante doce compases, la línea 

el clarinete bajo y el fagot. Los motivos del saxo marcan por sí mismos los incisos de unos imaginarios 
versículos. La instrumentación es estrecha y de nuevo con carácter homofónico.

10  Al igual que ocurre en los últimos pasajes de Épsilon, se nos antoja que estos compases –más en la atmósfera 
que en la realización– son un cierto eco, no sabemos si querido o no por el compositor, del coral bergiano del Concierto 
para violín. En cualquier caso, no hay que desdeñar, por nuestra parte, la reminiscencia posible o, puestos en la material 
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Ejemplo 9. Oliver, Concierto para Viola ..., c. 20.

Ejemplo 10.1. Oliver, Concierto para Viola ..., cc. 209-212.
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Ejemplo 10.2. Oliver, Concierto para Viola ..., cc. 213-220

 El tratamiento de la cuerda es característico. El uso del divisi es constante, incluso en los 
tutti en fortísimo, y la reducción de atriles en toda la cuerda o en algunas de las secciones, es un 
procedimiento habitual. Está clara la intención de no perturbar el canto de la viola solista, pero hay 
también una tendencia a dispersar los sonidos, dentro de unos determinados ámbitos de octava, para 
lograr una sonoridad tupida, tanto móvil –a base de trémolos– como estática –sonidos mantenidos 
durante varios compases–, próxima a una mancha en el espacio. Un desplazamiento a corta distancia 
de notas mantenidas generalmente en sentido descendente, a modo de cascada, es un giro recurrente.

Ejemplo 11. Oliver, Concierto para Viola ..., cc. 44-45.
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El metal actúa en ocasiones aisladamente como coro. En otras subraya los tutti o establece 
pedales sobre los que evolucionan distintas secciones de la orquesta o instrumentos a solo. La percusión, 

tutti en 
los pasajes culminantes.

Por la complexión “armónica” o vertical de la música y por la clara delimitación de las líneas 
horizontales cuando estas actúan desplegando una intencionalidad melódica, la instrumentación de 
Oliver Pina tiende, por lo general, al fundido, a la sonoridad compacta e integrada. Sin ser nunca 
condescendiente respecto al tratamiento del timbre, su música suele huir acústicamente de lo abrupto. Y 
el aliento de su expresión, que sin duda se encarna en una sonoridad que potencia los tintes claroscuros 
y el trazo delicado, muestra una manera de ser recogida y discreta. La instrumentación no es nunca 
poderosa por agresiva; su fuerza, antes bien, se esconde en el interior de la música misma. Se trata de 
un fenómeno sustancial al espíritu de la música de Ángel Oliver.

VI. A MODO DE CONCLUSIÓN

En las páginas que anteceden nos hemos centrado en el estudio de ciertos aspectos del 
Concierto para viola y orquesta de Ángel Oliver Pina. No nos proponíamos un comentario exhaustivo 
sino una aproximación lo más cuidadosa posible a algunos de los rasgos compositivos esenciales de 
nuestro autor, enfocados desde el prisma de una de sus obras más emblemáticas. Hemos intentado 
dicha aproximación por medio de algunas de las áreas que hemos venido considerando importantes: el 

arco formal, las relaciones de articulación del “lenguaje” empleado, el carácter de la instrumentación o 
la tensión entre la verticalidad sonora y la dirección horizontal de la música.

Todas estas áreas, y otras que pueden entenderse como subsidiarias, se hallan diseminadas 
en los cinco apartados, incluida la Introducción, en que hemos dividido este trabajo. La razón 
estriba en asumir que ninguna de ellas, en cualquier análisis, debería ser abordada sin las demás. La 
instrumentación apenas es nada sin el arco formal, ni el arco formal sin la disposición de los motivos 
o frases y su disposición temporal. Frente a la obra de la que se esté hablando y cuyo sentido se esté 
intentando comprender, el análisis, aun cuando sea necesario, no deja de presentar inevitablemente 

muestra siempre un desfase con respecto a la obra que pretende analizar. 

La obra como totalidad desafía la segmentación del análisis; sin embargo, no hay otra manera 
de hablar de la obra que nombrándola. Hemos de admitir, entonces, que la obra, si es una totalidad 

acabamos por aceptar vivir en la tensión que nos propone. En la música, como en el arte, todo análisis 
es contradictoriamente difuso; lo total concreto es la propia obra comprendida y comprensible.
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En el estudio del Concierto para viola de Ángel Oliver, ese ha sido nuestro camino; proponer 
una manera, un método de aproximación que, por lo demás, no es exclusivo de la obra estudiada. La 

De lo anterior hemos inferido los aspectos que son, a nuestro entender, imprescindibles en 

que para nosotros supone, en realidad, una direccionalidad basada en relaciones tonales presentidas. 

Oliver vivió en medio de un ambiente musical en el que seguramente se vio abocado a observar, de un 
modo ciertamente marginal, los cánones quasi morales, más que estéticos, de la vanguardia de la época. 
El que, conscientes de la coherencia de relaciones en secciones, episodios y subsecciones, hayamos 

Concierto 
para viola de Oliver Pina, nos viene dado por lo que en la obra misma se deja descubrir. No olvidemos 
que en su catálogo hay no pocas obras –corales e instrumentales, pedagógicas y de concierto– que no 
podían ser, por principio, sino obras tonales. Su instinto musical vivía también de ese mundo que, al 

Si Ángel Oliver prescindió del serialismo es porque intuitivamente necesitó desligarse de 
las normas de un sistema que se le imponía desde fuera de la música. En realidad, salvo rarísimas 
excepciones, nunca fue un compositor estrictamente dodecafónico, y el mismo Concierto para viola, 
escrito en su madurez compositiva sirve, como ya dijimos, de ejemplo.

a un cierto dictado de la razón, su sensibilidad le obligaba a abandonarse a la música que se le insinuaba 

Concierto 
para viola resuelve musicalmente en la aceptación de su tensión intrínseca. 


