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1. Introduccién

Mediante el presente trabajo que lleva por tifdsep M Mestres Quadreny: nuevos
conceptos y técnicas para guitajr@e muestra desde una perspectiva contextual-
historica, artistica y analitica, la producciongpguitarra del compositor catalan Josep
M. Mestres Quadreny. Mestres Quadreny, decanosledmpositores catalanes, autor
de un extenso catalogo y amplia trayectoria, ptasem nuamero de obras muy
significativas en las que la guitarra tiene un greotagonismo, yue puede desglosarse
de la siguiente manera: cinco obras para guitales sieteobras de musica de camara
reducida (duos o trios), tres obras con voz, tbeasocon conjunto instrumental diverso,
dos obras con orquesta y una obra de musica eagénimando un total de veintiuna
obras que, parte de ellas, seran objeto de estudib presente trabajo.

En este sentido se expondran una diversidad denargos que tratan de vislumbrar
las ideas musicales del compositor catalan, aso@nposicion artistica en el contexto
musical de Cataluiia y aquellos procedimientos caeer del autor, y sus técnicas
personales en la aplicacion al ambito guitarristi® nuestro tiempo, una figura
acentuadamente singular y original en el panoramalad musica contemporanea
catalana — sin duda de las més importantes erglanda mitad del siglo XX -y, por
extension, del ambito nacional.

Por razones evidentes, el presente trabajo pane d@arato analitico considerable,
hecho que nos sumerge en cada una de las piedemdas para obtener una serie de
informaciones relativas a la construccion de dicbasas. Pero aun y asi, cabe
mencionar la opinién del propio compositor paraal conceptos que podrian evitar
interpretaciones inexactas:

“[...] Para Schoenberg es fundamental la idea como elenpgimhigenio y
motor de la creacién de una obra.[.Mi propia experiencia me ha mostrado, y
ello coincide con la explicaciones manifestadas $onoenberg en su articulo
El estilo y la idea, que la idea surge de formaitstib instantanea en nuestra
mente. A mi entender es como una semilla que ocenteelos los codigos de lo
gue serd la pieza musical: el compositor elabora gagrminacion y la
transforma en una obra, tal como un jardinero laneierte en planta. Como
consecuencia de ello yo hago una distincion erdrend y configuracion: la
forma se corresponde con la idea, es el total deikza, tal como la ha
pensado el compositor y como la percibe el oyenii@ gonfiguracion es su
estructura, el conjunto de elementos técnicos eadpke por el compositor para

plasmar su idea. La configuracion es analizablefplana no™™.

! ConferencieEl lenguaje musical y el azaRonda, 2006. Texto inédito. Archivo personal desies
Quadreny. Cortesia del compositor.
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Es en este sentido que el trabajo aqui expueswguiendo la terminologia
ideologia del compositor, principalmente se enfoaeaia el andlisis de todos aquellos
aspectos que afectan a la configuracion de lassplase “conjunto de elementos
técnicos” que se plasman en las mismas para lievabo la idea musical del autor.

El conjunto de obrasgue abordaremos seguidamente seran presentadas por
formaciones instrumentales, y en la clasificaci@ ahda una de ellas por orden
cronolégico. Este aspecto conlleva que puntualmsmteueda recurrir, a lo largo de la
lectura, a otro apartado del trabajo para compldiaha informaciéon. Esto se ha
planteado aspara evitar repetir las mismas informaciones denéoconstante en el
devenir de las obras analizadas. Por este motigmok decidido incluir aquellos
aspectos mas relevantes de un periodo concretonwadd compositivas destacadas en
aquellas obras que han sido las pioneras, puestdaranera, en las sucesivas obras,
sé6lo se referenciaran dichos aspectos sin la rsxkde reincidir en ellos.

La distribucidon de las obradbjeto de estudio sera la siguiente:
a) Obras para guitarra sola
b) Obras de musica de camara
c) Obras con voz

d) Obras con orquesta

Por razones que impone la extension del preseattajtr, no se incluye la totalidad
de la produccion para guitarra del compositor éataya que excederia en mucho los
limites y objetivos del mismo; eso si, se inclugepiellas obras mas relevantes de sus
diversas formaciones instrumentales y, por el emiotr no se incluyen aquellas que —
por sus caracteristicas o razones diversas —fargupresenta un papel “secundario” o
de menor relevancia.

La obras presentes en el trabajo son: 1) GuitBedudi, Tres canons en homenatge
a Galileu, Tres peces per a guitarra, S@8lera de Banis2) Musica de camar@e
trast en trasty Sonades d'arreu i més enfl8) Obras con vozinvencié movil Ily
Sextina del vell combat npd) Obras con orquestiaestro aleatorio n°® Zmencion).

Las obras no incluidas en el presente trabajo Sinos i papallones(version
guitarra y percusion y version 2 guitarraBaraselenngguitarra y acordedénjzamins
lluents (guitarra y contrabajo),letra de lluna(guitarra y saxofén)Bagatel-leqflauta,
violonchelo y guitarra)Magoria (conjunto instrumental)Suite de I'armari en el mar
(conjunto instrumentalSonades d’arreversion guitarra y orquesta de cuerdajies
de rosada sobre musig¢aonjunto instrumental y voz)Acccié Musical per a Joan Mird
(musica escénica).



2. Objetivos.

El objetivo principal del presente trabajo es narskas aportaciones del compositor
Josep Maria Mestres Quadreny en el ambito deolaposicion para guitarra, pues
representa una de las figuras mas relevantes gadeists en el ambito de la musica de
vanguardia catalana; y como dichas aportacionesgumpuna renovacion del lenguaje y
de las propias técnicas del instrumento. Debido @ibinalidad del planteamiento y el
posterior desarrollo creativo del compositor, setmawan las incidencias e innovaciones
técnicas en el ambito de la guitarra, y en el lafgmusical guitarristico, ya que éste
sera renovado en base a criterios diferentes adbguales y siendo ubicado en un
contexto artistico y musical mas internacional, metria con otros lenguajes
musicales de la vanguardia musical internacional.

Para llevar a cabg desarrollar este objetivo es preciso contextaal{siquiera de
forma sucinta) todos aquellos aspectos de la viftangacion artistica del compositor,
ya que nos facilitara la comprension de los misn@o$a vez que nos aportara un
paralelismo con el resto de su produccion y delexda artistico en general.

El procedimiento de trabajo se ha desarrollad@ddgguiente manera:
- Analisis de las partituras incluidas en el trabajo.

- Documentacion bibliogréfica respecto la vida y otbeh compositor, asi
como del entorno cultural del mismo. Acceso a ldidgrafia existente en la
actualidad publicada procedente del archivo personal del compositor.

- Acceso a diversos centros de documentacion parapletan la
informacion bibliografica.

- Sesiones de trabajo en el archivo del compositons@lta del archivo
personaly biblioteca.

- Sintesis de hechos y obras para su posterior caoly redaccion del
trabajo.

El material basico del presente estudio se centrdag partituras, su analisis y
consideraciones técnicas especificas de su lengompositivo.



3. Mestres Quadreny: Obra para guitarra.

3.1. Mestres Quadreny y la musica

Con el objetivo de contextualizar correctamentgdaicion del compositor Josep
Maria Mestres Quadreny en el ambito musical y stespondencia — en nuestro trabajo
— en el ambito guitarristico, es necesaria unaebnetroduccion general alrededor del
compositor y su relacién con la musica.

Josep Maria Mestres Quadreny, nacido en la ciudadahresa (Cataluiia) en el afio
1929, recibié una formacién universitaria (Faculteed Ciencias de la Universidad de
Barcelona donde se licencié como Ingeniero Quimicaomo pasion encontrd la
musica. Esta circunstancia, ni es casual ni sgrérffua, ni mucho menos; es decir, ya
de muy joven Mestres Quadreny mantiene una viniériaon el mundo musical desde
la pasion, sin presiones ajenas a convertirse encglo de subsistencia. La formacién
universitaria ha tenido unas consecuencias muysfaetibrias para el posterior
desarrollo — no ya de su propia obra —, si no dgkdir de gran parte del desarrollo
musical catalan — de vanguardia - de la segundadrdil siglo pasado.

Sera ya entonces cuando el joven compositor peic#hi falta de conexion con el
mundo mas académico del sector musical;, se pedmai@quello a donde no habia
posibilidad deacudir y habilmente busco nuevos caminos para egarwbllo a todo su
potencial creativo y musical. Realizé entonces forenacion muy completa con el
maestro Cristofor Taltabull durant@proximadamente seis afiossiendo éste
probablemente una de las figuras pedagdgicas mamrtamtes de Catalufja
asimilando las materias de contrapunto, armonig fuorquestacion; pero al mismo
tiempo no encontraba un modelo de referencia musical pais. Ser4 entones cuando
por necesidad encuentre respuesta en el coleatitasdartes plasticaBau al Set El
descubrimiento de aquello que no habitaba en ebdmuarusical le fue revelado con este
mitico movimiento cultural. Joan Pong, Joan Brogsan Comellas, el Circulo Manuel
de Falla y Joan Prats — mecenas cultural de refierem la vanguardia catalana y que
ejercera también una influencia de por vida eroelpositor -, serdn elementos claves
del despertar de aquello que acechaba en su mterio

“[...] Su gran atraccion por las artes visuales ha lh®gue siga de cerca
sus manifestaciones y que hayan influido en suntaigdn estética los
problemas y las soluciones que le han dado sugaamie estas disciplinas.
[...] Esta actitud constituia un modo de exploraewos camina&®,

2 Entre 1951 y 1957.
% Por su pedagogiaensefianzas practicas (sin haberse dedicado aladaceta de profesor) pasan toda
una generacion de compositores como Guinjoan, Sotenellas, Casablancas, Benguerel, Cerda, etc.
* Luis GasserDiccionario de la musica Espafiola e Hispanoameriaiol. VII., Coord: Emilio
Casares, SGAE, Madrid, 1999-2002, pag, 482.
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Solamente una musica mantenia viva toda la espmerafmton Webern, el
compositor que alumbré a toda la generacion postgrjue — esta vez si — conectaba al
compositor catalan con las mismas inquietudes darguardia centroeuropea y de la
llamada generacion del 51 espafiola.

Una vez licenciado en Ciencias Quimicas, estatdacgrofesion como quimioen
una multinacional, y sera entonces cuando inicieastiadura musical, a la que ha
dedicado toda su vida.

“[...] las dos formaciones constituyen mi personalidadsobretodo mi
manera de pensa’rr’.

Seguidamente apareceran Joan Mir6 — figura fund&inen la vida de Mestres
Quadreny -, Antoni Tapies, Abraham Moles, lasvidtides delClub 49 y un largo
etc., que confirmardn el ambiente artistico elaataal en el que se mueve el
compositor.

¢, Qué contiene de particular u original la musicMeéstres Quadreny?. La pregunta
es de dificil catalogacion y respuesta puede argumentar su inmensa creatividad asi
como su vinculacion al pensamiento cientifico. MesQuadreny enlaza con el pasado
para — nunca mejor dicho — catapultarse al futuro.

Pitagoras, el primer matemético, desarrolla unadede los nimeros otorgandoles
un significado simbolico: el tetracto, sucesiénakecuatro primeros niumeros naturales,
tomados como serie y como conjunto, que relacioveecentre ellos forman los
primeros intervalos musicales esenciales. La eaquiéhgorica aglutina todo aquello
que puede explicarse con proporciones armonicag eritmeros: la matematica, la
astronomia, la arquitectura y la musica. De aqu@Qaadrivium medieval. Mestres
Quadreny no abandona la vinculacién de la ciencia ynasica, simplemente que
aquello que en la época griega tomaba un carsiotdlico, en la actualidad y gracias
a la tecnologia — fundamental en la carrera musieaCompositor catalan - se vuelve
empirico, se cristaliza sonoramente; es la resmude tantos afios de espera y, por fin,
la superacion del conflicto: el encuentro con urnsnme como creador.

Ante la vision mas tradicional de la musica, enaspecto lineal, con la melodia
como conduccién del proceso, aparece el concepiunde

“[...] que es un ente abstracto, es substituido pmosido, que es un ente
fisico. [...] Las combinaciones que se pueden realizan sonidos son muy
diversas y, entre otros, permite la creacién ddueas sonoras dentro de las
cuales el sonido individual pierde identidad y idee un elemento componente
de una unidad superior que es escuchada globalmeaitque podemos llamar

®* MESTRES QUADRENY, Josep Mariaa musica i la ciéncia en progrésrola Editors, Tarragona,
2010, pag. 12, “[...Jes dues formacions constitueixen la meva perstanalsobretot la meva manera de
pensar’. Traduccién propia.
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campo sonoro, y esto influencié directamente algusompositores, que
organizaron su musica instrumental en forma deurast sonoras.®.

La aparicion del concepto de campo sonoro modéimamemente el planteamiento
creativo, asi como la propia audicion de la masy@ague no seran ni las alturas ni el
propio tiempo lo esencial en el discurso, sinoaghgo, el entorno donde se producen
las cosas y, por tanto, los sonidos ya no son bades individualmente, sino de forma
global dando lugar a una textura sonora, y ésta lsegran protagonista. Ya no hay
melodia. Liberado de ella, y mediante procesos mtieos y graficos — el teorema de
Thales entre otros — Mestres Quadreny aporta un compléjoico de enorme
personalidad, huyendo de cualquier regularidadopmdPosteriormente, en su constante
afan de conocimiento y en continuo contacto cosqralidades del ambito cientifico,
aparece la matematica estadistica, en concretiaile de probabilidades, mediante el
cual el compositor encuentra una via de circulapdmdonde transmitir su sensibilidad
musical: el método de Montecarlo.

“[...] La parte esencial del método consiste en obitana serie de nimeros
aleatorios regidos por una ley de probabilidad fjeefa. La fuente inicial es
una tabla de nimeros aleatorios, la cual se commi®ena sucesion de cifras
tal, que la aparicion de cada cifra, resultante @ehjunto (o, 1, 2,...., 8, 9),
presenta la misma probabilidad y en la cual lasragpanes de dos cifras, o de
un conjunto cualquiera de cifras, son siempre aeomientos
independienté’s7.

Seré por tanto en el campo del azar matematico,igtuitivo®, el 4gora donde se
desarrollaran las coordenadas del compositor, autadjly como el mismo autor
comenta,

“[...] Me gustaria que quedara bien claro que el métdé Montecarlo no
da un procedimiento de composicién, sino que eshena@amienta que tiene el
compositor para proceder, al nivel que desee, &ldscimiento de procesos
automaticos de toma de decisiones, que abarca el@évéles muy restringidos

® Ibidem, pag. 97,[“..] que és un ens abstracte, és substituit pelgs® és un ens fisic.[...] Les
combinacions que es poden fer amb sons s6n meltséiw i, entre altres, permeten la creacio de testu
sonores dins les quals el so individual perd idantiesdevé un element component d’'una unitatrsupe
que és escoltada globalment, que podem anomenap camor, i aix0 influi directament alguns
compositors, que van organitzar la seva musicaunséntal en forma de textures sonate$raduccion
propia.

'MESTRES QUADRENY, Josep Mari®ensar i fer musicaEd. Proa, Barcelona, 2000, pag. 91..]

La part essencial del méetode consisteix a obten& série de nombres aleatoris regits per una lei d
probabilitat prefixada. La font inicial és una taulde nombres aleatoris, la qual es compon d'una
successio de xifres tal, que I'aparicié de cadaaxipresa del conjunt (0, 1, 2, ..., 8, 9), té la enat
probabilitat i en la qual les aparicions de due$res, o d’un conjunt qualsevol de xifres, son seampr
esdeveniments independénigaduccion propia.
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[...] hasta un universo de sonidos, donde las altutas tiempos, los timbres
las intensidades sean elegidas al azar

Este azar armado y respaldado por todo el apaiatdifco y su consecuente
aplicacion al proceso de composicion musical,fteatla conexion espiritual y creativa
del compositor catalan con aquellos aspectos nelesalel tiempo en el que vive, de su
tiempo. Se abandona, pues, toda posicion romadétaujeto — como ente subjetivo
que produce un objeto artistico con grandes dasisudbjetivismo y emotividad — en
favor de un artista que, desde el caos que riggeraen el mismo universo, domestica
Su ego en aras de una manifestacion musical quayextoda individualidad como
anico criterio.

Hemos mencionado el término “objeto artistico” relevante importancia en lo que
concierne a la vinculacion de Mestres Quadrenymdaica. Esta — la musica -, desde
sus origenes, presenta una vinculacién evidentelcemguaje hablado, ya sea a través
del propio canto o de aspectos que afectan atiaxsndel lenguaje musical, como las
frases, las cadencias, etc. Sera en este sentdel (gnguaje musical presenta aspectos
semejantes al lenguaje hablado, pero sin teneonieido semantico, ya que coinciden
en aspectos como el requerimiento del tiempo pgreesarse, puesto que son sistemas
de comunicacion que utilizan el sonido articulagta,, pero también presenta aspectos
que las diferencian, come hecho de que la musica no requiere de traduccano la
intervencion de un intérprete para descodificasigtema de signos que comportan las
partituras, etc.

La influencia de las poéticas visuales de la vardjaartistica catalana quedarga
muy patentes en, por ejemplo, la obra interdistgplCop de pomalel afio 1961. El
eminente pintor Joan Mir6 incita a una serie degasi— Tapies, Brossa, Mestres
Quadreny y Villelia —en la realizacion de una oboéectiva, dando lugar a una obra-
objeto, con Joan Prats como editor, en donde cadaealiza una aportacion, dando
lugar a uno de los objetos artisticos de mayoréstele la década de los afios 60 del
pasado siglo. Mestres Quadreny, pues, se afiliaaattansversalidad artistica que lo
acompafara toda su vida,

“[...] Mestres ha utilizado muchos lenguajes que nao sstrictamente
musicales, ni tan solo los sonoros: des de la pasi@bras se ha mostrado
favorable a un cambio de codigo, que conduce arémaaidn de un lenguaje
propio. Este lenguaje, que experimenta y va codantio durante mas de seis
décadas, esta repleto de asociaciones imprevistaernido, espacio, tiempo,
imagen — que configuran un mundo de simbolos. KEestrasciende los
principales convencionalismos heredados por su g@msin necesidad de

® MESTRES QUADRENY, Josep Mari®ensar i fer musicaEd. Proa, Barcelona, 2000, pag. 93,.J
Voldria que quedés ben clar que el métode de Marteao déna un procediment de composicié, sind
gue és una eina que té el compositor per procedinivell que vulgui, a I'establiment de processos
automatics de presa de decisions, que pot anaddasivells molt restringits [...] fins a un univeds
sons, on les algcades els temps, els timbres, tessitats siguin elegits a I'atzdr Traduccion propia.
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apelar a su vacuidad o a su caducidad; todo lo @i, argumenta un nuevo
contenido conceptual que supera la sintaxis hagtehmomento historica.

Mestres Quadreny se desvincula de la relacién mdsiguaje, apostando por la
concepcion objetual de la musica, lejos de cualtdigaxis, ya que para el autor

“[...] La musica solo se explica a si misma [...], esprenuchas cosas pero
no dice nada en concreto, [...] es absolutamenteciomal.” .

Roto el enlace con la melodia, la aplicacion depl@xedimientos aleatorios en la
construccion de su musica, la influencia de lassavisuales y la incorporacion de la
tecnologia — sera el primer compositor en Espafaealizar una obra a través del
ordenado¥ - una practicajue desembocara en la creacién del laboratoriodzhem el
afio 1974Todos ellos son suficientes ingredientes parantestiar la importancia de su
figura en el contexto de la vanguardia artistic@alaaa, situandose como uno de los
compositores mas importantes de la segunda mitegigiie XX en Cataluiia,

“[...] sin duda el compositor mas significativo y &otde esta generacion, y
el de mayor repercusion en los primeros movimied®k vanguardia musical
catalana.™®,

3.2 La guitarra

¢,De qué manera impacta la obra guitarristica derdefQuadreny en el contexto
general de la guitarra en Catalufia y Espafia? Rengm una rapida mirada al
panorama guitarristico en los afios que nos at&iiseguida observaremos la influencia
e importancia de su aportacion. Teniendo en cugrgaya en pleno siglo XX

“[...] las nuevas posibilidades del instrumento surgesi unidas a la
innovacién sonora de mas amplio rango: melddigabtica, ritmica, armdnica
y, al fin, técnica y gréfic4...] los afios 50 muestran un escenario receptivo y
catalizador de las propuestas mas novedosas, sasgmtimeramente de las

1 CURESES, Marta. “La universalidad como categorifsep Maria Mestres Quadreny. De cop de
poma a transit boreal. MUsica, art, ciéncia i pemsmnt Coord: Manuel Guerrero y Oriol Pérez, Ed.
Angle Editorial- Arts Santa Monica, Barcelona, 20fgfgs. 35-36.

1 <http://www.youtube.com/watch?v=x75JtsoloXwiltima consulta realizada el 14 de julio de 2013

12 |bémia, de 1969.

Y CURESES, Marta. “La creacié musical. Escoles i égmies”, Historia de la musica catalana,
valenciana i balegrVolum V, Coord: Xosé Avifioa, Ed. 62, Barcelon@021, pag. 200,[*..] sens dubte

el compositor més significatiu i actiu d’aquestangecio, i el de més gran repercussié en els pramer
moviments de I'avantguarda musical cataldn@raduccion propia al castellano.
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nuevas teorias armonicas que asisten al compodésrde los albores del siglo
XX: politonalidad, atonalidad, dodecafonismo, sksimo o microtonalidad.*,

En este sentido la microtonalidad encontrara uraaspen donde el instrumento
empieza a desarrollar nuevos lengugjeslando origen a paginas como las del
compositor navarro Agustin Gonzalez Acilu medigrtgpuestas como s&structuras
para 24 sonidosdel afio 1965, o

“I..] el sistema de niveles de Ramén Barce, el miatele potenciales de
Gonzalez Acilu, el concretismo de Carlos Cruz dest@ao el sistema de
cuartas cerradas de Javier Dari&éG,

procedimientos todos ellos de enorme importancie pa incorporacion de la

guitarra en las diversas corrientes del siglo XXopgue, como es légico también, son
propuestas fundamentalmente sonoras y, en estdagdatfigura de Mestres Quadreny
aflade el plus de la tecnologia — conToss canons en homenaje a Galilele 1975—,

lo relativo a las nuevas grafias — insercion delajeama — y nuevos procedimientos
varios en torno a la interpretacion guitarristieapecialmente la timbrica ampliada
mediante el uso de sordinas entre cejillas, amghdida concepcion también percusiva
gue ofrece el instrumento.

La aplicacion de la indeterminacion — estructuradatravés de un codigo gréfico
ajeno hasta el momento en la escritura guitaraistiovéanse.’Estro Aleatorio, Tres
canons en homenatge a Galilewtorga al mundo idiomatico de la guitarra unareme
posibilidad de intervenciones por parte de losrprgies dando lugar a ese margen de
probabilidad que tanto provoca el compositor. Ete eontexto de ampliacion, la
guitarra eléctrica compartira escenario con los aernnstrumentos musicales de
caracter mas tradicional lrvencié movil lly L'Estro Aleatorio- vy, tanto la acustica
como la eléctrica, se veran sometidas puntualmept®cedimientos ajenos o externos
que seran compartidos entre ambas: uso del plentda guitarra tradicional, uso del
arco de violonchelo en ambas, etc.

" CURESES, Martd:a guitarra dehoy, Programa Fundacién Juan March, Aula de Restr@hollayo
2013.
' En donde Juan Alvarez Gil sera el primer consbruen proponer una guitarra con cuartos de tono.
' CURESES, Martd:a guitarra dehoy, Programa Fundacién Juan March, Aula de Reestighdglayo
2013.
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3.3 La obra para guitarra

3.3.1.Perludi— 1968

Veamos, pues, la primera obra que el compositaaatkescribe para guitarra sola.
Se trata déerludi, del afio 1968. El titulo proviene del térmimer ludere (para tocar,
para ser interpretado), y que mediante una comiBimamn vocablo catalan Preludi
(preludio) - muy utilizado en el ambito musicahace el titulo de la obra. Titulo que,
ya entonces, anticipara una de las caracteristiges destacables del compositor: la
originalidad de los titulos de sus obras musicalegan parte de ellas.

Esta obra nace a través de la convivencia durams meses, en el domicilio del
compositor, del guitarrista Oscar Caceres, el fa@litd un conocimiento mucho mas
directo al instrumento. Esta obra fue estrenadaepeminente guitarrista cubano Leo
Brouwer, en la ciudad de Berlin el 18 de enero @iE21La partitura serd editada en
1975 por la editorial italiana Berben, e incluida ena de las grabaciones mas
significativas del guitarrista cubano y de la gudacontemporanea del momenRara,
del afio 197¥ y editado por Deustche Gramophon. Dicha grabamifiene obras de
Henze, Bussotti, Ohana, Halffter y el propio Mest@uadreny, entre otros, hecho que
enmarca al compositor catalan en la vanguardia dsdritura guitarristica, ya sea de
nivel europeo como nacional.

Todos estos aspectos — intérprete que estrenabwy tpaobra, sello discogréafico y
editorial musical - confieren a la obra un marcoprio para ser considerada una de las
obras para guitarra del compositor catalan queja®afios, ha tenido mayor difusion.
Al fin y al cabo es la tarjeta de presentaciénlémito guitarristico del compositr

Perludi presenta una estructura en tres secciones y Qqu ®ez, aparecera
posteriormente en diversas obras del compositauguroduccion para guitarra, ya sea
de forma exacta o aproximddala obra Unicamente presenta dos indicaciones
agogicasVivo y Largo, sin ninguna indicacién metronémica al respecte, gncabezan
la 12 y 22 seccion respectivamente. Esa ausendeomimica no es baladi en la
produccion del compositor catalan, ya gee este caso, la intencidon del mismo es que
el intérprete asuma la obra con el maximo de codamdisin estar sujeto a una
indicacion metronOmica precisa, siempre y cuantlaro esta - se respete el caracter de
la pieza. En éste ambito, pues, no es de extradarPgrludi tampoco contenga
indicacion de compas alguno.

DG 2530 307.

8 En lo que refiera al escritura para guitarra spdague la primera obra en donde interviene laaguait

en el catalogo de Mestres Quadrenyreencié Mobil 1| para soprano, trompeta y guitarra eléctrica, del
afio 1961.

¥ Como losTres Canons en homenatge a Galjleersion para guitarra eléctrica #$tro Aleatorig n° 2
para guitarra y orquesta, ambas del afio 1975.
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La estructura ternaria antes mencionada viene plaidias siguientes circunstancias:
la primera seccion es toda aquella que requietmdenterpretacién con sordina, que el
autor especifica en la misma partitura de la sigeienanera,

“Utilizar un cartén grueso con unas ranuras pararaalucirlo entre las

cuerdas (como un peine). Se sitda entre 1 y 3 ¢pudete” .

La segunda seccion prescinde de la sordina, ylaaefjuitarra asume una timbrica
mas tradicional y, la tercera seccion, viene caraada por la sustitucion del
pentagrama por hexagrama, representando gréficafasmeis cuerdas de la guitarra, y
la utilizacion de la sordina, ésta vez producida leomano izquierda, esto es, se sitla
mediantda siguiente indicacion:

“el 1r dedo o el 42 de la mano izquierda en posibidrizontal sobre las seis
cuerdas a modo de cejilla, presionando con suavielaitle los trastes que se
indicar?".

Este tipo de cejilla, a diferencia de la ante(idr seccién) produce un sonido muy
percusivo en efjue casi no se diferencia la nota percutida, pemnscambipsi es mas
0 menos grave o0 aguda. Por lo tanto, sera el asfiadtrico — representado en sus tres
secciones, diferenciadas por la timbrica, el queigorara en gran medida la estructura
de la pieza. Pasemos a describir las caractedsfioa configuran cada seccion.

Vemos, en primer lugar, un aspecto esencial queibaye a la configuracion de la
pieza: la estructura a partir de la timbrica; esrden la 12 y 32 seccion la guitarra se
manifiesta mediante sonidos opacos, hecho queirinflde forma evidente en la
proyeccion sonora y ataque de los mismos, mientrasen la 22 seccion al proceder a
una emisién tradicional, el compositor saca a relgcan parte de los contrastes
dindmicos y de articulacion posibles en el instmimge creando asi un contrapunto
timbrico evidente y, a su vez, delimitando claratedas tres secciones de la obra.

La 12 seccién se inicia con la indicacién\deo y, en donde de forma clara, ya se
percibe de qué manera el compositor ha plasmadtissurso sonoro. Aparecen un
grupo de notas — por lo general fusas o semicoschesas combinaciones — agrupadas
en tresillos, quintillos, seisillos, septillos ycasionalmente, en grupos de 4 y 8. La
distribucion ritmica que confiere a la partitura sello tan particular — tal y como
mostramos en el ejemplé®t, viene dada mediante el sistema por el cuabmipositor
ha confeccionado dichos patrones ritmicos: el tearde Thales, es decir

%% Anotaciones del autor a la partitura.
21 ,
Ibidem.
%2 Primer compas de la obPerludi.
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“Partiendo de un estricto control y de un deseoidtesis, va acercandose
progresivamente a métodos en los que adquiere teupcia creciente el azar
matematicd™,

Ejemplo 1

Cabe mencionar que la aplicacién de dicho teoresraparece exclusivamente en la
12 seccion de la obra, sino también en las siggseiaisi comen obras posteriores, ya
gue sera un sistema que el compositor desarr@tasdyi masica en general.

La aplicacion de este sistema consiste en, porpdgerascoger un esquema ritmico -
aquel que el compositor quiera introducir — y reprearlo mediante unas longitudes,
gue posteriormentenediante un punto central, se aplican a las regtaoincidan con
dichas longitudes, asi como sus respectivas angpie€ y disminuciones y que,
sucesivamente, permiten ir construyendo tantadgb@sacomo deseemos. Esto genera
gue un mismo patron ritmico — representado porilodgs — pueda derivar en varias
longitudes — todas ellas proporcionales — depeddiete la paralela que se haya
escogido y, por tanto, permitira una lectura (réanidiferente y proporcional de cada
una de ellas.

“La realizacion practica de este teorema consistedibjar el esquema
ritmico fundamental y aplicarle distintos sistemds lectura basados en
patrones ritmicos uniformes (sucesion de semicahale tresillos, de
quintillos, etc.), deduciendo de la confrontaciéa Ids puntos de ataca para
cada una de las nuevas versiofiig's

Adjuntamos seguidamente fragmento visual de lormmieente explicadd:

% GASSER, Lluis;La musica contemporanea a través de la obra depldd® Mestres-Quadreny
Universidad de Oviedo, coleccién Ethos n° 11, Qwjd®83, pag. 48.
24 |bidem, pag. 50.
* |bidem, pag. 49.
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Una vez se ha escogido la lectura ritmica que repositor quiere plasmar, entonces
interviene la yuxtaposicion y superposicion de osmEsta viene dada por la intencién
expresa del autor de

“[...] anular por completo cualquier regularidad métridemica.” %,
dandole a la obra una entidad muy caracterist@mauoas constantes variabilidades
ritmicas y con ausencia total de melodia y armoNiestres Quadreny, por tanto,
postula por una formulacion ritmica y melddica difde a la del serialismo y
dodecafonismo.

Esta superposicion y yuxtaposicion de ritmos psedaplicada por diferentes vias:

“[...] superponiendo grupos que tienen diferente nUmenootkes por cada
tiempo, por ejemplo tresillos de corcheas y seroiwas [...] grupos de
distinto numero de figuras de una misma duraciditadia [...] o mezcla de los
dos anteriores, es decir superpone grupos de tlistidmero de figuras de una
misma duracion unitarid®’.

La obra, pues, ritmicamente se nos presenta medienat variedad extraordinaria,
confiriendo a la misman caracter ritmico tan particular, propio del cositor catalan,
en donde se diluye toda regularidad ritmica ofretmeun sinfin de articulaciones y
agrupaciones diversas, pero que a su vez muestranumidad, debido al uso y
tratamiento que el compositor ha escogido: valotes semicorchea y fusa
(principalmente) y un uso reiterado de las difegsrggrupaciones (tresillos, quintillos,

*® Ibidem.
*” |bidem, pags. 50-51
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septillos, etc.). Al fin y al cabo es una manerayrgtéfica de plasmar la ambigiedad
ritmica que el compositor quiere mostrar en su caUsi

Una vez expuesto el aspecto ritmico, pasemos avalnse aspecto melodico. Esta 12
seccion presenta un aspecto que cohesiona la magagece un grupo de notas (de
valores breves como semicorcheas o fusas) disdabuile forma aleatoria que seran
separadas por una nota largado3 negra.

Este grupo de notas que denominamos aleatoriagrequiecir que han sido
configuradas mediante un procedimiento aleatonocancreto mediante el método de
Montecarlo — ya citado en el apartado anterioEs decir, partiendo de una tabla de
nameros aleatorios que previamente ha dispuestongbositor, posteriormente se van
aplicando diversos pardmetros que nos permitiraerge un niumero indeterminado de
valores que, el autor, utilizara para aplicar yeabnar las diversas notas, duraciones,
dinamicas y demas aspectos que la partitura centiBste aspecto se encuentra
ampliamente explicado en los diversos libros quaugbr ha publicad8, justamente
con la intencion de divulgar al maximo su proceémn y, por tanto, su concepcion de
la composicion musical.

Por ejemplo: si otorgamos una serie de valoresadsna unos nimeros concretos,
podremos obtener, mediante el proceso aleatoria, vamiedad significante de los
mismos (1 como blanca, 2 como negra, etc.) y asila®valores ritmicos, las alturas,
etc., siempre en el marco idiomatico del instrummento grupos de instrumentos —al
cual vaya dirigido, evidentemente. Aunque, tambiénautor puede delimitar, por
ejemplo, el registro a utilizar, ya sea amplio csredtenso, etc. Metodologia toda ella
que permite al compositor un sinfin de posibilidada total concordancia con la
sensibilidad musical del mismo.

Siguiendo al hilo de lo expuesto en relaciéPatiudi, en esa 12 seccién cada grupo
contiene un total de seis notas que, a su vegesute la posicion del diapason de la
guitarra; es decir, las notas escogidas en cags gasponden a un criterio digital, ya
que en el compositor prevalece el aspecto “prdctienp la interpretacion, mas que
aspectos de tipo melédico o similar. En este senhMestres Quadreny se erige en una
posicidbn mas intelectual pero sin descuidar lagbpimades interpretativas de la obra vy,
por este motivo y a lo largo de las diferentes ®lpara guitarra de su catélogo,
observaremos que el criterio digital o de posicigrediante las diferentes cejillas)
regiran muchos de los aspectos que las diversas abusicales contienen. Por este
motivo, la inclusion detlo3 negra — sefial que muestra el fin de un grupo etado
de notas y el principio de otro - y sus sucesiaspspermiten al intérprete un cambio
de posicion de forma cémoda (aunque no siempranebo de posicion se desarrolla de
la misma manera).

*® pensar i fer musigaLa musica i la ciéncia en progrésa musica contemporania a Catalunya-
Conversa amb Josep Maria Mestres Quadréft). Proa y Generalitat de Catalunya. Barcelofi®20
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Observemos los diferentes grupos que aparecen &h daccion dePerludi y su
correspondiente posicidon guitarristica: aparecetotat de 14 grupos de 6 notas y cada
uno de ellos se corresponde con una cejilla o fwsdigital concreta del diapasén de la
guitarra, exceptuando los grupos 2 y 9, que coatiam total de 5 notas. El hecho de
gue cada grupo contenga un total de seis notaanwdate, proviene de la configuracion
de seis cuerdas de la guitarra clasica, otorgarmala nota a una cuerda diferente. El
namero de notas que se repiten en cada grupo serpa® ningun aspecto relevante en
el devenir de la obra, mas alla de la propia coatdm de todas ellas.
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Mediante estos 14 grupos de notas, la superposyciaxtaposicion de ritmos y la
agrupacion de los mismos (tresillos, quintillog, )etjueda plasmada la 12 seccién de la
obra. Cabe destacar, a su vez, la ausencia dwesiateseccion de cualquier indicacion
de dinamica. Este aspecto cabe interpretarlo detiodéforma que la ausencia de
relacion metronomica; es decir, el compositor itkeaonoridad de esta 12 seccion en
una franja sonora “normal”, ni excesivamente fuartgor el contrario, en un registro
suave, pero ofreciendo al intérprete la mayor codasbiposible para que la potencia
sonora — debido especialmente a la sordina de lod& seccidbn — se ajuste a la
comodidad técnica y expresiva del propio intérpreiteimponer exigencia ninguna por
parte del compositor.

Finalmente, cabria mencionar el uso extensivo @glagon en esta 12 seccion del
Perludi, que comporta una tesitura muy amplia, tal y comestra el ejemplo 2:
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Ejemplo 2

En cambio, y a modo de contraste, la 22 secciamev@mcabezada por la indicacion
de Largo, en donde a su vez, el compositor indismé sord, configurando la misma
en una timbrica y uso mas tradicional de la guitaEn esta seccion el contraste —
respecto da 12 — es muy acentuado ya que, por ejemplo, surga inmensa variedad
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de recursos timbricos que, hasta entonces, la pbrdabia mostradopizzicati
armoénicos naturales, “echo”pjzzicati bartok principalmente. Otro aspecto a destacar
es la inmensa variedad, ahora si, de dinAmicasdemen esta 22 seccidh f, mf, p,

pp, sobretodo en la combinacién y sucesiéon de lamassEl criterio de aplicacion de
las diversas dinamicas viene dado por un sentidanpente musical, en ningln caso se
rige mediante parametros aleatorios.

De igual manera que en la seccién anterior, el ositgr plasma una distribucion de
grupos de notas — distribuidas en grupos de cioguseisillos, septillos, etc — pero sin
un namero determinado de notas por cada grupostensentido, el devenir sonoro de
la combinacion de notas es mas libre, no respond@ ariterio como la seccién
precedente, aunque también aparece una serie sasp@e negra preferentemente) que
de alguna manera indican o seccionan el deverlosddiferentes grupos de notas. Las
cejillas indicadas en esta seccion, asi como lasshs digitaciones que algunos grupos
de notas requieremsi como el conjunto de armdnicos, muestran urextensivo del
diapason de la guitarra, abarcando una tesiturargea y amplia tal y como muestra el
ejemplo 3, en los que habria que afadir todosrfnéricos:
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Ejemplo 3

Llegamos, pues, a la 32 seccion de la obra en dacgbe destacar dos aspectos
importantes: 1) la sustitucion del pentagrama pdregzagrama, hecho que configura
una escritura mas acorde a una tablatura, y 2¥elde la cejilla a través de la mano
izquierda del intérprete, no a la manera estipwadaediante cartdén en el puente — que
requiere la 12 seccién de la obra.

Este segundo aspecto nos conduce al tratamientagder que recibe la guitarra en
esta seccién ddPerludi, caracteristica timbrica relevante en el deveaitad obré’.
Dicha cejilla requiere ser colocada entre los éagjue indica el compositor, que
generalmente son aquellos que no permiten emitmdwicos facilmente, acentuando
justamente el caracter percusivo, mas que el nwlodEsto conllevara a unas
sonoridades, mas 0 menos graves o agudas — depéndie la cuerda percutida y de la
posicion en el diapason -, similares a las de &e@éion — sobre todo por la distribucion
ritmica -, pero donde a diferencia de ésta no sahlmn las notas melddicas, sino solo
su ataque percusivo. Cada grupo de “impulsos pdogittambién iran seccionados por
pausas, con la misma funcién que aglos de la 12 seccidn, que a su vez conllevan una

29Y en obras posteriores también, comoTess canons en homenatge a Galileu.
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posicion concreta, tal y como marca el compositoteepartitura, por lo tanto dicha
pausa — generalmente — conllevara un cambio d&aceji

Esto conlleva una variedad amplia de sordinas &jilacen esta seccion: cejillas
entre los trastes 2/3, %, 4/5, 5/6, 6/7, 8/9, 1011115, 15/16 y 18/19. Finalizando la
pieza, con armonicos naturales en el traste 1@ciefndo un contrapunto timbrico
relevante y, a su vez, una sonoridad melédica gatatentonces no habia aparecido en
dicha seccion.

Una vez expuesto, a grandes rasgos, todo aqueko cgafigura el material
conceptual y musical délerludi, reiteramos la importancia de dicha obra — yaeseeal
catalogo de Mestres Quadreny como del panoramamaceé internacional — por su
innovacion en el tratamiento de la guitarra y l@ @porta al contexto general de la
musica de vanguardia de la época. Es en este g@mtidl que cabria mencionar uno de
los aspectos mas relevantes del compositor catalaticha obra y catalogo: su interés
por una musica “objetual”, un tratamiento de la ic&isomo objeto sonoro, y no como
discurso melddico ligado a una sintaxis. Tal y caxpresa el propio compaositor

“[...] podemos considerar el lenguaje musical comacsistema sonoro de
pluralidad expresiva, siempre que quede bien claue éste lenguaje empieza
donde acaban las posibilidades del habla, es dacpartir del limite del
lenguaje cognoscitivo[...] En este sentido yo, desde hace muchos afios,
trabajo la composicion considerando la pieza comnfuera un objeto, porque
los procedimientos constructivos con objetos, aersgan abstractos, pueden
ser muy distintos de los métodos tradicionalesiple metalinglistico y me
permite utilizar modelos tanto temporales como am@m@es de diversa
indole’™.

Esta postura no puede ser ignorada a la hora deantina audicion, analisis,
interpretacién o similar de cualquiera de las obi@s expuestas, ya que no atenderia a
los factores verdaderos que han generado dichas @br particular y su musica en
general.

3.3.2.Tres canons en homentage a Galilef1975) — version guitarra eléctrica y tres
magnetéfonos

La presente obra es una version de la original piarso y tres magnetéfonos (1964)
— estrenada por el pianista Carles Santos @alalu de la Musica Catalanan 1965 -,
de la que también existen versiones para perc(&@68) y ondas Martenot (1964)
Los Tres canons- version guitarra — también fueron estrenados gdoguitarrista

%0 ConferencieEl lenguaje musical y el azaRonda, 2006. Texto inédito. Archivo personal desies
Quadreny. Cortesia del compositor.
31 Estrenadas por Michael Ranta y Arlette Sibon-Sionimht. Existe también una version para arpa y
guitarra, del afio 1990, realizada porgeitarrista y compositor Jordi Rossinyol, directt®l conjunto
instrumentalol ad libitum quién ejecuto dicho arreglo.
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cubano Leo Brouwer en el afio 1975 en la ciudad aléidbana (Cuba). La obra fue
compuesta para conmemorar el cuarto centenarivegdehiento de Galileo.

“[...] El equipamiento requerido para la ejecucion comsign tres
magnetofonos situados en fila a una distancia de38 entre los cabezales del
primero y el segundo, y de 280 cm. entre los cdbgziel segundo y el tercero.
El primer magnetofono contiene la bobina de aliraerdin. La cinta circula
por los tres cabezales y finalmente es recogida lpobobina del tercer
magnetofono. Estas distancias son validas parawetecidad de magnet6fonos
de 19 cm/segundo. Los tres magnetofonos estan tedosca través de una
mesa de mezclas de manera que el primer magnetpfmae recibir la sefal
del micr6fono y las sefiales que provienen de lasatos magnetéfond’gz.

Cabe sefalar que en la actualidad no es necesarocedimiento aqui expuesto, ya
que este sistema puede ser sustituido por procedkios informaticos, como el
programaSound Processarcreado por Pieter Suurmond. Sera el laboratoran&h en
Barcelona el que creard patchque permite la interpretacion de la obra mediahte e
ordenador Uno de los intérpretes que mas ha divulgado la caludel compositor
catalan, el pianista Jean-Pierre Dupuyytitiza de forma asidua, intérprete al cual le
fue disefiado expresamentgatchmencionada des del laboratorio Phonos.

Los Tres canons pues, irrumpen en el panorama nacional bajo yrechs
tecnoldgico ciertamente innovador, ya sea por laer@aen que ha sido configurada la
obra (el uso de la tecnologia), como también poasplecto visual que comporta la
misma en una audicion en publico. El compositortérprete se ayudan de la tecnologia
para producir una obra acentuadamente originakndo en cuenta que

“[...] un solo instrumentista hace el efecto de tres, p#eecubrimos,
ademds, que la linea generadora del canon no femgué ser especificamente
melddica, como en el antiguo canon, sino que pwedepolifonico o, mejor
aun, un complejo en masa de sonitds

El autor comenta que, en el momento de escrilbbta, tenia muy presenie idea
de laOfrenda Musicaldle Johann Sebastian Bach, obra que habia estudonateria
de contrapunto — con el profesor Cristofor Talthlyd que para el compositor catalan,
dicha obra presenta un enorme poder de sugestEmd. é&htonces con motivo del

%2 Anotaciones del autor a la partiturd..] L'equipament requerit per 'execucié consisteix tess
magnetofons situats en renglera a una distanci8&& cm. entre els capcals del primer i el segai® i
280 cm. entre els capcals del segon i el tercepriBher magnetofon té la bobina d’alimentacié. liata
circula pe tots tres capcals i es finalment rectalliper la bobina del tercer magnetofon. Aquestes
distancies sén valides per a una velocitat delsme&ifons de 19 cm/segon. Els tres magnetofons estan
connectats a través d’una taula de mescla de mageeael primer magnetofon pot rebre el senyal del
microfon i els senyals procedents dels altres dagmetofons. Traduccion propia.
% Tres canons en homenatge a Galjl®arcelona, 1975. Texto inédito. Archivo persodal Mestres-
Quadreny. Cortesia del compositdt..} un sol instrumentista fa I'efecte de tres, peracdbsm, a més,
gue la linia generadora del canon no cal que sigglodica, com a I'antic canon, sind que pot ser
polifonica o, millor encara, un complex en massaales’. Traduccion propia.
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aniversario de Galileo, cuando el compositor qudejar constancia — a través de la
formula del canon — de su admiracion por el contppsieman.

“[...] Ademas, otras ideas me hervian en la cabeza, deblio®avances de
la tecnologia en el campo electroacustico. Por adol la composicion en
laboratorio utilizando Unicamente aparatos elecioms habia llegado a un
importante grado de madurez, pero la audicion dasesbras en forma de
concierto, con el publico sentado delante de urtayvaces, presentaba algo de
contra natura. Me preguntaba si no podian servivseaparatos para renovar
la vitalidad del concierto en vivo. Por otro ladas recientes investigaciones
informéticas, mostraban que el ordenador permitiarémentar la capacidad
creativa del compositor, ¢pero no habria ningunanera de potenciar la del
intérprete?.*.

La cuestidon planteada por el compositor vera lulaarecucion de esta obra, ya que
sera el intérprete quién, en cada version, conf@raa definitiva a la misma. La obra,
aunque sea ejecutada por un instrumentista, ne gee ser captada como una sola voz,
sino con la superposicion de los demas elementosed a través de los magnetéfonos
0, en cambio, a través del proceso informatico.uAvez, la obra admite que sea
interpretada por todas las versiones instrumentatetentes a la vez (un maximo de
tres); es decir, una combinacidn de tres de lasawarsiones existentes. En este caso
hay que atender a lo siguiente:

“[...] Con tal de mantener la estructura candnica las &atds tienen que
ser sucesivas, siguiendo las siguientes indicasiohgel segundo instrumento
empieza cuando el primero alcanza el tercer compghdercer instrumento
empieza cuando el primero alcanza el cuarto comga®l segundo y tercer
instrumento entran respectivamente al cabo de B gejundos de empezar el
primer instrumento. La nota final la atacan todasntos. 3) el segundo
instrumento comienza entre 5 y 10 segundos degpelésrimero. El tercer
instrumento entra al cabo de 10 a 15 segundos dssplel segundo. El
fragmento final lo tocan todos simultdneamente. mdsicos acordaran para
asignarse a cada canon el orden de entrada, yacgneiene que cada uno de
ellos sea diferent&®.

*Ibidem “[..] A més, altres idees em bullien pel cap, fruit delsncos de la tecnologia en el camp
electroacustic. D'una banda, la composicio en labori utilitzant Gnicament aparells electronics leav
arribat a un important grau de maduresa, pero I'edl d'aquelles obres en forma de concert, amb el
public assegut davant d'altaveus, tenia quelcontalgra natura. Em preguntava si no podrien servir
aquells nous aparells per renovar la vitalitat deincert en viu. D'altra banda, les recents recegjue
informatiques mostraven que l'ordinador permetieré@mentar la capacitat creativa del compositor,er
no hi hauria cap manera de potenciar la de I'inté&@.”. Traduccion propia.

% Anotaciones del autor a la partiturf..] Per tal de mantenir I'estructura canonica lesteades han

de ser successives, seguint les seglents orientgadio el segon instrument comenca quan el primer

arribar al tercer compas. El tercer instrument caoma quan el primer arriba al quart compas. Il- el

segon i tercer instruments entren respectivamectplde 5 i 10 segons de comengar el primer. La not

final I'ataquen tots junts. lll- el segon instrumiezomenca entre 5 i 10 segons després del prinler. E
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La obra expone y desarrolla el planteamiento deacidin candnica mediante el
instrumentista (o instrumentistas) y los magneto$onEl tema se va repitiendo a
diferentes velocidades e intensidades y, a sus&esuperpone a si mismo debido al
procedimiento de los magnet6fonos y de grabacion.

“[...] la obra surge, pues, de la suma de una técnicaidi@ahl (el
contrapunto imitativo) y otra que proviene de la&kcrticas modernas de
reproduccion sonora. A la vez, el intérprete ve kamjp su potencia creativa,
ya que como argumenta el mismo compositor ‘el imede es responsable de la
totalidad de la ejecucion y se planteas un sisteimanteraccion entre lo que
toca y lo que ha tocado anteriormente, creando uincuito de
autoinfluencia’.”®®

Por motivos obvios, lo que sigue se enfocara emision para guitarra eléctrica, Y
en este sentido, cabe resaltar el hecho de guesteliimento escogido sea la guitarra
eléctricd’, hecho que en esta ocasién se justifica por shmiga que en las versiones
para otros instrumentos, éstos requieren de mici@afpara que las sefales recogidas y
grabadas puedan ser enviadas a los respectivoetafmios. En el caso de la guitarra
eléctrica ya no es necesario dicho procedimiendogye ésta puede entrar la sefal
directamente a la mesa de mezcla y de alli, posteente, a los magnetéfonos u
ordenador.

Como el mismo titulo indica, lo¥res canonspresentan una estructura en tres
movimientos (uno para cada canon,). Este aspeetmegs la obra a la precedente,
Perludi, ya que vuelve a aparecer una estructura o caafigin en modo ternario que
seguidamente comentaremos.

En el primer canon, una lectura atenta nos reslegdanbito melddico tratado, que de
nuevo vuelve a ser extenso, abarcando la tesitnogag siguientes:

.ii__

/ . 'q=.l,‘ joeiee pebe®” =
6 ‘Ho"b' ho'ﬁ'
D L O

Ejemplo 4

tercer instrument entra al cap de 10 a 15 segorspues del segon. El fragment final el toquen tots
simultaniament. Els musics es posaran d’acord @sigmar-se a cada canon l'ordre d’entrada, ja que
convé que a cada un sigui diferentTtaduccién propia.
% Josep Maria Mestres Quadreitytegral de piano 1Fundacion ACA de Buger (Mallorca), Jean-Pierre
Dupuy, Ars Harménica, Cop de poma n° 2 pag. 2.
37 Al igual que lalnvencié movil 1] del afio 1961.
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Este primer canon presenta un total de 21 compasediante la combinacion de
notas y compases de silencio. Estos Gltimos pemmiteinstrumentista cambiar de
posiciéon en el diapason de la guitarra ya que, rgémente, cada compas tiene asociado
una cejilla o posicién en concreto del mastil, ende de nuevo el criterio digital o de
posicién rige la sonoridad que conlleva cada comlp@s compases de pausa han sido
colocados de forma aleatoria por el compositor. caapases 8, 10, 11 y 13 conllevan
una cejilla completa, es decir, abarcando lasaeisdas de la guitarra (cejillas 7, 4, 6 y
10 respectivamente). Los demas compases combireatasual aire con medias cejillas,
abarcando aquellas cuerdas que haya escogido pbsdor.

La partitura, en el primer canon, se nos muestrdiange un hexagrarfiay, por lo
tanto, la notaciolse ajusta a dicho procedimiento: no aparecen aefgjlas notas, sino
la posicion y traste que el guitarrista debe presigara que suenen esas notas. Pero
otro aspecto que también cabe destacar hace reifei@mas dinamicas. Estas tampoco
aparecen bajo el formato convencional, sino queasaciadas al tamafo de la nota que
el guitarrista presiona: cuanto mas grande es fa, m@mportarqd una dindmica mas
fuerte; por el contrario, cuanto mas reducida aeg®ta mas suave deberéa ser ejecutada.
Este aspecto revela la influencia grafica en elhgoer musicaldel compositor,
otorgando a la pagina musical un aspecto acentuatdamnisual.

Todo ello conlleva que las duraciones de los senidbestan fijadas, tampoco, a la
manera convencional, ya que el sistema graficzatib nos conduce a un seguimiento
de la partitura por parte del intérprete mediamecaracter mas visual, puramente
espacial. Este aspecto conlleva que cada integubataealmente sea una version
diferenciada y asumida por el intérprete, ofrectendn sinfin de variedades
interpretativas pero sin perder la autonomia demlama, tal y como desea el
compositor, ya que la obra siempre es reconocibp®r—procedimiento, estilo, etc.-.
Estamos pues, también, ante un tipo de obra qugaotd intérprete un tipo de libertad
para que

“[...] intervenga en la forma de la composicién, determifmaa menudo la
duracion de las notas o la sucesion de los sonéioan acto de improvisacion
creadora”®.

Este aspecto nos conduce a todo aquello que ervakloncepto de obra abierta,
gue el eminente escritor y fildsofo Umberto Ecalkaglosado en numerosas ocasiones,
aspecto que en el contexto de la musica de vangueudopea, en la década de los 50,
ha sido tratado por autores como Stockhausen, BaulBousseur, por ejemplo. El
siguiente fragmento del primer canon nos permitgesaplar todo lo aqui expuesto:

% Como en la tercera seccion @arludi.
%9 ECO, UmbertoObra abiertg Ed. Ariel — 32 edicién - , Trad: Roser BerdagBércelona, 1990, pag.
71
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Ejemplo 5

Respecto al procedimiento interpretativo que eat®ic comporta hay que destacar
lo siguiente: todas las notas se tocans&tcatoy los compases se tienen que leer
aproximadamente como si fueran de una negra.

“[...] el primer magnetofén graba la sefial procedenterdiek6fono. Los
otros dos magnet6fonos reproducen por amplificagi@ttavoces. [...] la pieza
se toca cinco veces repetidas a los siguientegptisraucesivos: 1) negra a 20,
2) negra a 80, 3) negra a 40, 4) negra a 120, Brae 60 y 6) negra a 170. Al
llegar al final, esperar hasta que se acabe de agjuello que se encuentra
grabado en la cintd*.

Una mirada atenta a las notas que tiene que ejeeutuitarrista nos muestra el
procedimiento habitual en el compositor: cada camp@® grupos de compases — se
focalizan en una zona concreta del mastil (paraomapmodidad del intérprete)
mediante la combinacion de cejillas enteras, meckgilas, combinacion de notas al
aire y todo tipo de combinaciones digitales alredeatk las posiciones estipuladas por
el compositor. Observemos a través del siguiergm@p las notas resultantes de los
diversos compases, en donde cada linea hace mfer@ngrupo de compases que
aparecen entre los compases de pausa:

4% Anotaciones del autor a la partituifa..] El primer magnetofon enregistra el senyal pestent del
microfon. Els altres dos magnetofons reproduei@ngmplificacié i altaveus. [...] La peca es tocacin
vegades repetides als seguents tempos successiegra a 20, 2) negra a 80, 3) negra a 40, 4) aegr
120, 5) negra a 60 i 6) negra a 170. En arribaffiabl, esperar fins que s’acabi de sentir el qudreba
enregistrat a la cintd Traduccion propia.
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Ejemplo 6

El precedente ejemplo nos muestra claramente adgaspectos de la obra ya
propios del autor: debido a que no se plantea soutdo sonoro mediante un hilo
conductor a través de una melodia, tal y como ststée ser tratada en la forma mas
tradicional, el conjunto de notas aparecen bajaspecto “fragmentario” de enorme
personalidad; es decir, el salto intervalico etdsediferentes notas ya predisponen al
oyente a una escucha al margen de toda convefidamhaA su vez, dentro de cada
posicion concreta del mastil de la guitarra, el positor catalan explota al maximo las
posibilidades de la misma — de ahi, también, #it®s intervalicos mencionados -. El
primer canon presenta una actividad sonora —pae i@t intérprete que ejecuta dicha
partitura — de forma creciente, en donde van awdergl nimero de notas a interpretar
y numero de compases seguidos, para que, de reesvagelva a un estado mas pausado
— como al inicio — en forma de nimero de notasrgpases. Cabe decir en este sentido
que, las repeticiones canonicas que los diversgmetdfonos van emitiendo, asi como
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las diferentes velocidades metronomicas que el ositgy ha establecido en las
diversas y sucesivas repeticiones (hasta cinco)siempre hacen perceptible esta
sensacion de incremento y disminucion de la a&djidja que serd justamente la
relacion metrondmica la que producird un efecto midediato en el oyente respecto a
la actividad sonora. Justamente el hecho de quabda empiece con una relacion
metronémica de negra=20 y, en la ultima repeticisa, produzca de negra=170,
desdibuja claramente el aspecto inicial plasmada eartitura.

Asi y todo el efecto, tal y como desea el compogitgue meritoriamente se alcanza,
es la de un magma sonoro en continua evolucionegiemdo al oyente en todo el
complejo musical que se esta produciendo.

En el canon namero 2 el compositor recupera elageaina y, esta vez si, las
dinamicas no surgen del componente visual (maymenor tamafio de la nota), sino
que estan indicadas escrupulosamente en la part®& conserva, eso si, el aspecto
espacial de la disposicion de las notas, hechaguolieva que las duraciones tampoco
queden fijadas — tal y como sucede también enimleprcanon -. Este segundo canon,
también, incorpora una paleta mayor en el aspatéopretativo, ya que algunas de las
notas requieren desplazamiento lateral de la cugrdauciendo un aumento de ¥4 de
tono), armonicos naturales (traste Xlpizzicati bartoky notas producidas con la
intervencidn exclusiva de la mano izquierda.

Este segundo canon se interpreta una sola vez yantamente. La combinacién de
notasstaccatocon notasord. generan un contrapunto de articulacion destacaldesu
vez, la dinAmica adquiere un protagonismo releyvaygeque a casi cada nota, o
pequefios grupos de notas, aparecen indicaciongma®ica — la gran mayoria de las
ocasiones de forma contrastada -. El criterioplieacion de las diversas dinamicas ha
sido estipulado por el compositor atendiendo afastde sentido musical; es decir, una
vez establecido las notas que sonaran y el ordgectvo, a posteriori, se aplica el
criterio dinamico, hecho que confirma — tal y coyaose habia aplicado en la segunda
seccion dePerludi— la intervencion del compositor aun estando la @aborada bajo
aspectos de aleatoriedad.

A nivel técnico el compositor comenta:

“[...] el primer magnet6fono graba, en la primera pistaséfial procedente
del microfono, y, en la segunda pista, la sefial cpdente del tercer
magnetofono. El segundo magnetéfono reproduce palificacion y altavoz.
El tercer magnetéfono reproduce por amplificacioaltavoz y a la vez envia
sefal al primer magnetéfori’é11

“1 Anotaciones del autor a la partitur..] El primer magnetdfon enregistra, a la primera pjsét
senyal procedent del microfon, i, a la segona pistasenyal procedent del tercer magnetofon. Ebseg
magnetofon reprodueix per amplificacié i altavel.t&cer magnetofon reprodueix per amplificacio i
altaveu i alhora envia senyal al primer magnetofofiraduccion propia.

25



Aparece, pues, una novedad en este segundo cameresgla funcién del tercer
magnetofono que, aparte de reproducir por amptificay altavoz, envia la sefal al
primer magnet6fono, hecho que conllevard que esteep magnetofono grabe al
mismo tiempo la musica procedente del instrumentisis la que se oye por los
altavoces, aumentando de forma considerable |as\ae canon.

La tesitura que abarca este segundo canon realnesnt@uy extensa, ya que
comprende desde la nota mas grave a la mas agudande solamente un grupo de 8
notas — del total de 44 posibles — no aparecea partitura.

I 1 | i
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Ejemplo 7

Sera en el tercer canon donde se recupere el lemagr, de igual forma que en el
Perludi, el guitarrista placa horizontalmente mediantéllaejas seis cuerdas, sin
presionarlas, alli donde indica el compositor (giEmentre trastes). De esta manera
obtendremos el sonido percutido de la cuerda, perale forma nitida una nota,
confiriendole al tercer canon una sonoridad totabe@ercusiva.

Dicho canon presenta una combinacion de gruposoyegritmicos de semicorcheas
y fusas exclusivamente que, mediante las divergdkas y cuerdas a percutir indicadas
por el autor, generaran sonoridades mas o menadagagugraves.

El canon solo se interpreta tantas veces consaleéreérprete, aumentando en cada
interpretacion la intensidad dinamica, des pigb hasta elfff. Una vez el intérprete
considera que ha realizado la ultima repeticibndsg sonar el desarrollo de los
sonidos grabados en los magnetofonos y a una defiglitarrista se para de golpe la
reproducciéon de todos ellos. Sera entonces cuamdepgta, una vez masl fragmento
en pp, sin apoyo de ningun magnetéfono. Este tercerrcaepd interpretado en un
tempo moderado.

Las cejillas que el intérprete ha de ejecutar seemtran entre los trastes 3-4, 5-6, 6-
7, 8-9, 10-11 y 14-15, de nuevo abarcando una sitertonsiderable del mastil de la
guitarra.

A nivel técnico,
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“El primer magnetofono graba, en la primera pistasefal procedente del
micréfono y, en la segunda pista, las sefiales gleces del segundo y tercero
magnetofono. El segundo y tercer magnetéfono reyoex por amplificacion y
altavoz y al mismo tiempo envian sefal al primegmeaofono’ 42

La particularidad de que en este tercer canon Esamagnetofonos 2 y 3 los que
envien la sefal al primergue éste vuelve a reproducir, genera — esta vdoroae
mayor, evidentemente — un aumento de la actividadrg, pero tal y como comenta el
propio compositor, mediante este procedimiento

“[...] si bien el nimero de voces crece mucho, este destimno es
infinito porque intervienen dos elementos que juega papel muy importante:
por un lado, esta el factor de amortiguacién a &rgb de las sucesivas
grabaciones, que reduce progresivamente la intaksidle la sefial; por otro
lado hay una acumulacion de voces por superposidéinido a la coincidencia

temporal de las diversas regrabacioh’e‘lsa.

El nUmero de voces acumuladas responde, entorcks)ey dada por el triangulo
de Pascal, donde cada numero es la suma del cquesiesido encima con el de la
izquierda de éste ultimo, tal y como representaamosl ejemplo 8:

1

1 1

1 2 1

1 3 3 1

1 4 6 4 1

1 5 10 10 5 1

“2 Anotaciones del autor a la partiturd..] El primer magnetofon, enregistra a la primera pjséh
senyal procedent del microfon, i, a la segona pista senyals procedents del segon i tercer mafpreto
El segon tercer magnetofons reprodueixen per ditgdioé i altaveu i alhora envien senyal al primer
magnetaforf Traduccién propia.
3 Tres canons en homenatge a Galjl®arcelona, 1975. Texto inédito. Archivo persodal Mestres
Quadreny. Cortesia del composittjr..] Si bé el nombre de veus creix molt, aquesth@ment no és
infinit perqué hi intervenen dos elements que jague paper important: d'una banda, hi ha el factor
d'amortiment al llarg dels successius enregistraifieque redueix progressivament la intensitat del
senyal; de l'altra hi ha una acumulacio de veus qgperposicié a causa de la coincidéncia tempoeal d
diversos reenregistramentsTraduccién propia.

27



Ejemplo 8

Este aspecto pone de manifiesto, sin duda alganajnculacion del compositor
catalan con el pensamiento cientifico y matematamopresenten toda su obra.

Debido a la vinculacion de dicha obra con la versidriginal de piano,
mencionaremos algunos aspectos que diferencian eynggan dichas versiones.
Respecto al primer canon, en la versién pianisticaparecen compases de espera, si en
cambio las dindmicas se rigen — de igual formar-gb@specto visual (mayor o menor
tamafio) de las notas. Estas aparecen repartidasgotal de 4 pentagramas, en donde
cada uno de ellos asume una tesitura concretag(aa grave, o al reves). La version
pianistica especifica qué notas son de tecla neguales de tecla blanca.

En el segundo canon, en cambio, a diferencia derkién de guitarra, aparecen un
conjunto declusters— también especificando si son de teclas blanaasgoas —, que
pueden ser tocados mediante las palmas de las nmandsizando el antebrazo.
Curiosamente, dicho canon, no presenta ningunanittiagen la partitura, exceptuando
las dos ultimas notas, que deben ser interpretadgguertes.

Sera el tercer canon el que muestre mas similitcolesa version de guitarra, ya que
la superposicién y agrupacion de ritmos es casiticks a diferencia de la version
pianistica si que contiene notas concretas — tambligididas en naturales y
bemolizadas — recorriendo y haciendo uso del antptitado del instrumento. Como
elemento diferenciador de este tercer canon, glogde tres fusas que aparece en la
version de piano, se traduce — por lo generalarpagio de las tres notas superpuestas
en valor de semicorchea.

Como comentario final podemos destacar la origiadlide la pieza, que la convierte
en una de las obras mas importantes del cataldgocodgositor catalan y, asimismo,
del repertorio de vanguardia tanto en Cataluiia c@maivel nacional. Mestres
Quadreny crea una simbiosis entre la tecnologi tyaldicion, que en ningun caso se
contradice, todo lo contrario, se complementa gamr una comunicacion entre el
hombre y la tecnologia de enormes dimensiones.uklopde partida es una técnica
compositiva antigua, el canon, pero justamenteadqaimiento al cual es aplicada esta
técnica compositiva conlleva que

“[...] el resultado no sea un canon con un numero discdetovoces
identificables para el oido, sino una masa sonara ge densifica con un rigor
implacable hasta convertirse en una especie de mdmra compuesta de
infinidades de sonidos, los cuales pierden su viadividual para integrarse a
una dimensién superior con aspecto de magma datadma calidad personal
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e inconfundible. [..] El interprete no estd en us#uacién de resultar
dialéctico, como en el primer canon, sino que srientra aqui en un estado de
presente permanente sobre el cual llega de maneevadcable el pasado
inmediato y actla a la vez sobre el inmediato futsto le da una capacidad
de reflexion y de expresion imposible de obtenen dos métodos

interpretativos convencionalgé*,

Ser4, pues, retomando la inspiracion primera @émesis de la obra, es decir la
musica de Bach, en donde el compositor a modo migwson expone que

“[...] con los afos he llegado a hacer una interpretaai@h mensaje de
Bach: las ideas surgen del mismo trabajo, la meatecambio, ha de estar
preparada y dispuesta a encontrar la idea alli ponde pasa desapercibida a
los otros; el trabajo nos marca el campo donde tpas buscarlag®.

Al igual que en laOfrenda Musicalde J.S. Bach, en donde el entramado
contrapuntistico se ve aumentado o disminuido méeli@s valores fijados, en |dses
canonsesta aumentacion y disminucién viene dada poditsentes velocidades a
ejecutar por el intérprete, retomando procesodaies pero no iguales, ya que en esta
ocasion el intérprete no necesita ponerse de arwend otros instrumentistas para la
realizacion de la obra, ya que él mismo produ@desito de varios.

La presente obra se enmarca como una de las mié@sasxien el contexto del
catalogo del compositor catalan, ya que aglutinaéaacteristicas imprescindibles para
ello: una constante nueva interpretacion en caztaiején pero sin pérdida de identidad.

3.3.3.Tres peces per a guitarral979

Abordamos ahora, una de las piezas mas emblematieagénero guitarristico del
compositor catalanlas Tres peces per a guitarrdel afio 1979. La obra nace de la
amistad del compositor con el guitarrista uruguBgonando Quiroga, fue estrenada
en el Teatro Principal de Palma de Mallorca, eld&5noviembre de 1983 durante la

4 Ibidem, {...] el resultat no sigui un canon amb un nombre disdeeweus identificable per l'oida
sind una massa sonora que es densifica amb un nigplacable i arriba a convertir-se en una mena de
navol sonor compost d'infinitat de sons, els quuedsden el seu valor individual per integrar-se aaun
dimensio superior amb aspecte de magma dotat djuaditat personal i inconfusiblg..] L'intérpret no
esta en una situacié d'esdevenir dialéctic, conelgorimer canon, sind que aqui es troba en un eftat
present permanent, sobre el qual arriba de manaevocable el passat immediat i actua alhora sobre
I'immediat futur. Aixo li déna una capacitat delesd6 i d'expressio impossible d'obtenir amb elsaués
interpretatius convencionals.Traduccién propia.

* |bidem, 1...] Amb els anys he arribat a fer una interpretaciogueral del missatge de Bach: les idees
vénen del mateix treball; la ment, pero, ha d'egiggparada i predisposada a trobar la idea alla on
passa desapercebuda per als altres; el treballreasca el camp on cal cercar-léSraduccién propia.
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celebracion de IoB/ Encontre de Compositorpie se desarrollaban habitualmente en la
isla. La partiturase edité en 1997 por la editorial Clivis.

La obra presenta una duracion aproximada de 13utasry se encuentra grabada en
la colecciéonCop de poma ‘8 por el guitarrista Marcos Sanchez. Tal y comoistot
indica, la obra presenta un total de tres movirognt) Unicament 2) ...Quasiy 3)
Postdata Aunque en ninguno de los tres movimientos estiicaclo, el compas se
adecua al ya tradicional 2/4 del compositor, esaiis ninguna indicacion metronémica
o de caracter en cada uno de los mismos, aspeetodgunuevo, vuelve a reflejar la
flexibilidad del compositor para que el intérprageima con comodidad vy flexibilidad la
interpretacion de la obra.

En el presente estudio haremos especial menciéegaindo y tercer movimiento,
aunque citaremos que el primer movimienimjcament es un ejemplo prodigioso y
totalmente consolidado en la técnica compositieatalia del compositor a traveés del
método de Montecarlo. Este primer movimiento reguiee un intérprete muy
consolidado técnicamente para afrontar la obraetanaximo de garantias, ya que la
complejidad ritmica de la misma es muy acentuadan gl contexto general, requiere
de un virtuosismo constante. EI movimiento contitogos los elementos hasta ahora
mencionados en cuanto al procedimiento y tratamidetla guitarra adoptados por el
compositor: uso genérico de la extension o regidrdéa guitarra, uso extensivo de las
dinamicas, procedimientos digitales a través deptasciones guitarristicas o cejillas
diversas, un constante uso de los grupos irreguiagenerando una continua sensacion
de irregularidad ritmica -, armoénicos octavadosaturales pizzicati bartok glissandi
etc.

Este primer movimiento, de alguna manera, presagtmos aspectos similares — no
iguales, evidentemente — a losPerludi; es decir, muchas de las secuencias musicales
del movimiento van seguidas de su correspondiesuisgpe, incluso, del uso de notas
largas, que permiten seccionar las diferentesesetas musicales.

El siguiente ejemplo de la partitura, podria serclano ejemplo de aquello que
genial pintor Joan Miré nombré como “musica puni@da’ al referirse a algunas de las
obras de Mestres Quadreny, debido a las constariteslaciones breves y picadas que
plasma el autor,

6 Josep Maria Mestres-QadrenMyisica per a solos i duos, Fundaciéon ACA de Buger (Mallorca),
Marcos Sanchez, Ars Harmonica 197, Cop de poma n° 8
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El presente movimiento finaliza con un arpegiad&leinaste XV del diapasén de la
guitarra, francamente una posicion rara vez exigalaintérprete, debido a las
caracteristicas digitales que tal cejilla compootargando a este final de movimiento
una sonoridad particular, ya que contiene la notas agudas que puede producir el
instrumento.

El segundo movimiento,..Quasj al igual que otras piezas que posteriormente
escribird el compositdf, presenta una caracteristica que define totalmenfesaje
musical: un descenso cromatico en forma continsaleléa nota mas aguda a la mas
grave, abarcando el registro total del instrumerista nota continua que va
desarrollando este descenso gradual esta situad&ial de cada compas gcupa la
duracién el mismo, una blanca, debido al interégjuke dicha graduacién sonora sea
totalmente perceptible por el oyente.

Este aspecto conlleva otro fundamental: cada comgdsiere de una posicion
concreta en el mastil de la guitarra — para garanta duracion de la nota larga al
principio del compas — y, por lo tanto, sobre estda que podriamos llamar
fundamental giraran todas las demas, creando €in sia posibilidades sonoras de gran
interés. De nuevo un aspecto digital marca el rugntevenir de la obra, ofreciendo al
oyente un recurso sencillo — un descenso cromatgpee permite ser disfrutado ademas
por el enriquecimiento de todas las “notas sagéligge comportan cada compas. Este
factor conlleva una novedad respecto a las obrasiares y, evidentemente, al estilo
caracteristico del autor, que es la sensacion deulso regular durante toda la
ejecucion del movimiento. Ademas, la nota constdetrendente y el grupo de notas
alrededor de ella crearan dos densidades de adividisical francamente reconocibles
por el oyente.

Pero no todo acaba aqui, ya que hacia la mitadmdeimiento, este continuo
descenso de la nota se ve interrumpido — en mismaafy valor metronémico — por la
inclusién de unas notas que rompen dicha inergiandlusion de las primeras notas de
El Rossinyalla cancién popular catalana. La inclusion deitia mo es literal; es decir,

“"De trast en trastlel afio 1993, para flauta y guitarra.
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no conserva los mismos parametros que la cancipolgg sobretodo en su aspecto
ritmico, por este motivo

“[...] la identificacion de la melodia no es nada fadilsiquiera para quien
la conozca. Su sentido no radica en sus connotasianpoder evocador, sino
en que modifica por unos momentos la rigida marafescendente,
incorporando un elemento flexibilizadd...] Ahora bien el dinamismo que
produce la superposicion de elementos contrarios, de menor densidad que
el otro, no es constante si estos no varian. A pdeocomenzar la obra
comprendemos la idea, pero poco después, al noficerde ésta, mas que
comprension tenemos evidencia, con lo que se plaudea parte del posible
contenido misterioso que incita a la imaginacion dgente a completar las
ideas presentadas por el autor. Por taritoque en un comienzo era dinamico,
resulta al poco estético; hasta el momento en gu@éa cromatica se quiebra,
lo que es un elemento de sorpresa y crea una cigctdud expectante a
propésito de las consecuencias de esa novedad. i raodo se puede
conseguir un nivel de interés sin aItibajS‘é.

Sera entre los compases 25 y 35 de este movimiamde se pueden apreciar las
siguientes notas:

gf,f 7 S B - -y s g

que, tal y como hemos descrito anteriormente, asrptimeras notas de la cancion
popular EI Rossinyal Unos momentos después, vuelve a truncarse elnmavio
descendente con la aparicion de las siguientes:nota

N>

\:—
[\
%

que corresponderian a la continuacion de la prifinasa — anteriormente mostrada -,
pero en esta ocasion transportada a otra tonalidad.

Respecto al tercer movimientBpstdata cabria remarcar dos aspectos que tienen
que ver con la ampliacion: 1) de registro, ya gste ¢ercer movimiento se ided para
una guitarra de ocho o 10 cuertfas ampliando la frecuencia grave de la guitarra —

“8 GASSER, Luis;La muisica contemporanea a través de la obra depJd4®e Mestres Quadreny
Universidad de Oviedo, Coleccion Ethos.-MUsicai®Qviedo, 1983, pag. 146.

* Instrumentos habituales en el guitarrista Fernado Quiroga.
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mediante la insercion de las respectivas cuerdagegry 2) la ampliacion timbrica a la
gue se ve sometida la guitarra, generando el cemekp“timbrica ampliada”, que de
forma notoria caracteriza el movimiento.

Respecto a la ampliacion del registro grave, talogno indica la partitura, ésta
llegaria alla2, produciendo una sonoridad extrema en el regigaee del instrumento.
Pero sera la timbrica ampliada la que caracteritadé este movimiento. Mestres
Quadreny, de esta forma, consolida su lenguajecalusbmo objeto sonoro totalmente
alejado de cualquier parentesco con una sintaagctonal de la masica y su escritura.
La guitarra se convierte en un objeto que prodade tipo de frecuencias sonoras VY,
por tanto, le otorga un papel altamente originadste sentido.

Una breve relacién de algunos de los procedimiemi@sse plasman en la partitura
nos pueden contextualizar lo que mencionamos, Y& euguitarrista asume su
instrumento como una fuente sonora en su totalidprhvechando cualquier aspecto
posible para interpretar lo que el compositor headb. Veamos algunos de los
ejemplos que el autor ha plasmado en la partitura:

- Golpe percusivo al puente de la caja armonica

- Golpe percusivo al diapason

- Glissandisobre una cuerda cqizzicati bartokal finalizar

- Glissandisobre una cuerda

- Glissandicon la uiia de la mano derecha sobre uno de |dehes

- Efecto de trémolo con los dedos de la mano derexcha caja armonica
del instrumento

- Tamburosobre el puente

- Tamburoen tremolo sobre el puente

- Rasgueados

- Trémolodetras de la cejilla

- Trémoloen la cuerda grava mediante arco de violonchelo
- Notas percutidas con la mano izquierda

- Armodnicos

Dichos procedimientos permiten al oyente obtenervariedad de frecuencias poco
habituales en el contexto guitarristico, destacassjmecialmente el uso de un arco de
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violoncheld®, ya que requiere de un elemento externo — ya lasnte el intérprete —
para realizarlo.

De forma generalPostdatase nos presenta mediante un uso reiterado detda no
breve, escasamente breve, rodeada de infinidadlaheies. Este aspecto remarca la
necesidad del compositor en despertar el maxinaiateion en el oyente para que éste
se concentre al maximo en cada sonido, nota, e&csg vaya produciendo. A su vez,
requiere una concentracion maxima por parte détpnete, por la cantidad de recursos
gue tiene a su alcancegue debe ejecutar con la maxima precision. El silenpar,
tanto, adquiere un protagonismo de enormes dimeesi@l igual que todo aquello que
se va produciendo.

Las dindmicas, también son generosas, abarcGnad, p, ppy pp, asi como el
registro que puede llegar a ser todo el posibleafieee el instrumentd

El resultado final es un pasaje musical en donddilsge toda pulsacién posible,
pero no ya por el uso de los valores irregulares, gor la interaccion entre silencio y
frecuencia, generando espacios sonoros de enoifieeabg concentracion — ya sea de
silencio o de frecuencia emitida -. Todo un munoleoso, sin limites idiomaticos, que
traspasa cualquier escucha posible, ofreciendgeaite tantas lecturas, comprensiones
y percepciones como su sensibilidad permita.

Sin duda alguna, una de las cimas guitarristichsatepositor catalan, cerrando una
década, la de laafios 70, con grandes producciones para el institorien

3.3.4.50S - 1995

Dicha obra fue compuesta por encargo a un graimaéido a la guitarra residente en
Berlin sobre quien, a dia de hoy, no hemos podidtaecer su identidad. Esta persona
pertenecia a SOS Racismo y, de aqui el titulo dbra SOS escrita dos afios después
a De trast en trasttambién esta configurada bajo la teoria fractatry este sentido,
presenta caracteristicas similares a la obra d&aflaguitarra.

La obra fue estrenada el 18 de diciembre de 2008l é&teneu Barcelonés, a cargo
del guitarrista David Sanz, con motivo del homengjee varias personalidades
culturales de la sociedad catalana rinden al coitgpddestres Quadreny carcasion
de su 80 aniversario. La obra no esté editada.

SOStiene una duracion de 1 minuto, per® de una actividad y exigencia técnica
considerables. Como ya es habitual en el compostorcaso que esté indicado, el
compas es binario, de 2/4 y valor metrondmico dga¥96. El procedimiento fractal es

*0 Que previamente ya habia utilizado eEdtro Aleatorion® 2
51 p ., . . L,
Dependera de la extension de alguglissandipor parte del intérprete.
> Como IEstro Aleatorig losTres canons en homenatge a Galijela Sextina del vell combat nou
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claramente visible en esta pagina guitarristicahbeue puede observarse a través del
gesto ascendente de la mayoria de las secuencssaies que la partitura contiene, ya
gue su aspecto es muy grafico. Las dinAmicas dlieaag autor sorif, f, mf, p, ppy

PPPR

En este sentido podemos aplicar un criterio, €l moga permitiria establecer — a modo
de informacion — las diversas secuencias musiacplesse hallan en la partitura. De
forma general el autor inicia una secuencia musicafa sea ésta ascendente o
descendente - y el final de dicha secuencia veddt@minado por la aparicion de
notas largas — en contraste con la figuracion agiia las secuencias, por lo general de
semicorcheas y fusas -, que pueden ser poliféricgesnerando acordes e intervalos
armonicos — o no.

Todas las secuencias son melddicas y, puntualmerteggcompafiadas por algun bajo,
pero solo muy puntualmente. Posterior a la notatasnlargas del final de cada una de
ellas (secuencias) se procedera a la siguienteseie, con la misma formula. También
el uso de la pausa al final de las mismas, eseéamén mas la articulacion de dichas
secuencias.

Bajo este prisma podriamos establecer una relagsiahde 11 secuencias en la obra 'y,
ademas, con la caracteristica combinatoria dedaydareves, en términos de duracion
temporal y nimero de compases, se entiende. Olpsesvia primera secuencia de la
partitura para visualizar lo anteriormente citado:

[05

P p Bl Bolesires U usdeses

En esta primera linea que nos muestra el grafieopgdemos observar las dos
primeras secuencias: la primera que alcanza uhdetainco compases, y la segunda
desde la anacrusa del quinto hasta el séptimo (Bpte ultimo no puede visualizarse
en el grafico, pero es umaisma nota y duracion que el compas antenarbemol3
(blanca). Claramente se puede observar el gesemd@dmate de la primera secuencia,
desde el registro grave del instrumergol?) hasta la zona mas aguda del misfad)(

y cdOmo a su vez la articulacién de semicorcheadirgge a los valores largos del final

de la secuencia, generando intervalos arménicoselganda secuencia, muy breve,
consta de dos elementos: gesto ascendente, tangbe@mbinacion de fusas y blanca
(breve-larga).

La construccion de los acordes es una operacidiiesi@ del compositor, ya que el
procedimiento aleatorio le genera una serie desrgue, el autor, al cuantificar dichas
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notas y aplicarlas a un contexto MIDI y de edicd@spués, el programa informatico
autométicamente dispone armdnicamente las notes sped luego el compositor quien
distribuya y asigne las notas mas correspondiensess intenciones.

Por el tipo de procedimiento, lo mas habitual es cada secuencia contenga una gran
variedad de notas y registros, acercandonos enasutshellas al total cromatico que la
escala temperada nos permite. Veamos, a modo deidrely sin tener presente la
repeticion de notas a diferente octava o similentenero de notas que contiene cada
seccion musical, gue no necesariamesitéa secuencia es largeomporta un namero
de notas diferentes mas extenso:

12 secuencia — 10 notas
22 secuencia — 5 notas
32 secuencia — 9 notas
43 secuencia — 7 notas
52 secuencia — 9 notas
62 secuencia — 6 notas
72 secuencia — 11 notas
82 secuencia — 10 notas
92 secuencia — 11 notas
102 secuencia — 6 notas

112 secuencia — 12 notas

El registro total que ha utilizado el compositorasgmeja mucho a otras obras del
catalogo, abarcando desde la nota mas grave Hafst# agudo, a excepcion dil4,
que no aparece en la partitura:

ba o ! efe
e I.i,l,,t.,bn [‘.orbrqr IT : hrr ﬂr (( —
== I

De forma general los valores metrondmicos utilizadmn la negra, corchea,
semicorchea y fusa - con sus posibles variantéigat#o, principalmente -, asi como los
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silencios de idéntico valor. Debido a que muchasadesecuencias contienen valores
breves (semicorcheas y fusas) el dibujo del gradiedractal queda mas dibujado, ya
gue, cuanto mas breve sea el valor, mas se aprdaimata al dibujo del fractal. Una
exposicibn mas detallada sobre el procedimientotdtay su traslacion musical lo
encontraremos en la oblbee trast en trastpara flauta y guitarra, por ser de las primeras
obras del catalogo del compositor en que utiliohaliprocedimiento.

3.3.5.Llera de banus- 1997

Llera de Banusace bajo a peticién de Cecilia Colien, persoraancarga a un total
de treinta compositores una obra breve, de carpeagogico, para estudiantes de
Grado Medio y Superior de Guitarra. La obra esampendio hermoso de estéticas y
lenguajes diversos mediante los cuales, de foreaebtos alumnos pueden acceder a la
diversidad musical que cada compositor propone.

De las treinta obras, seis fueron catalogadas grado superior y las restantes para
grado medio. La coleccion entera fue publicadaceméto libro— Album de Colien
para guitarra- en 1998 y la obra del compositor Metres Quadiferyestrenada el 18
de noviembre de 1999 en la ciudad de Lérida pauéhrrista Marco Socias. Dicha
obra también se encuentra grabada por el guiaiRegjer Raventds en la coleccion de
la integral Mestres QuadrenyCGop de Poma 8, Musica per a solos i dugsld Ars
Harmoénia, AH197.

Como obra pedagogicdlera de banudue catalogada en tercer curso de Grado
Medio. Verdaderamente no es una pieza que predditigdtades de lectura, ya que el
autor asi lo queria, pero si en cambio una gramer@ de matices timbricos que
permiten al estudiante adentrarse en un trabajo colsista. La proposicion de no
establecer un marco ritmico dificultoso permitalaimnno concentrarse al maximo en la
expresion de la pieza, en sus dinamicas, contrasies sin riesgo a despistarse por el
esfuerzo de lectura ritmica — que en otro contsuéde requerir un estudio profundo -.

La caracteristica de esta pieza radica en la amntsonoridad de una nota fija, el
sol3 el cual el alumno debera ejecutar en una paketdiamicas amplias f- mf, py
pp — Y en un constante color timbrico facilitado perdigitacion, ya que dicha nota
estara repartida a lo largo de la pieza en lasdesetercera y cuarta, con el
correspondiente color timbrico de cada una de .elizse sol3 que va sonando
constantemente es acompafiado por un grupo de mi¢asorias, que imprimen un
contrapunto al estatismo anterior. De forma simif@ro no igual que e80S se
vislumbra una tendencia a que las diversas se@asmousicales — por lo general
encabezadas por ®bl3-, acaban en un conjunto de notas arménicas, meeddestacan
los intervalos aumentados y disminuidos; es deomduccién de la secuencia mediante
notas melodicas que finalizan en un conjunto argmni
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EnLlera de banusdebido a su funcion pedagdgica, toda la obraesardolla en las
primeras cinco posiciones del instrumento — a ecidéepde las notas armonicas, que
son naturales y en el traste Xl -. Los valoremidbs mas utilizados son: blanca, negra,
corchea y semicorchea y todas las posibles combimes que se derivan,
especialmente las que contienen puntillo. La semihea suele estar posicionada como
altima nota del compas — en 7 ocasiones -, conticgra funcion de anacrusa de la
nota siguiente; cuando no es asi, pues aparecéramparte de tiempo o tiempo de
compas — en tres ocasiones - también precede aataamas larga. Ademas cabe
destacar la figura del mordente, precediendsol constante, que también se muestra
en las cuatro dindmicas principal&snf, py pp.

Respecto al registro, debido al contexto pedagogites mencionado, es evidente
que en esta ocasion no contaremos con una tesitopdia — o la habitual del autor
catalan -; las cinco posiciones utilizadas nostéimien este sentido, pero aun asi,
Mestres Quadreny nos muestra un recurso que pedestarollar su idea : partimos de
la notasol3 como centro de la obra y tesitura y, alrededoésie, el compositor aplica
una octava inferior — d@i2 ami3 — y una octava superior — ebemol 3ala bemol 4
-. La octava inferior tiene un uso mas diaténiceetamente aparecen dos notas
alteradassi bemol2y re#3 - y tampoco se hace un uso de todas la notasleesib la
octava. En cambio, en la octava superiorladbemol 3alabemol4 si que aparece el
total cromatico posible, ya que es la tesituraejuumno mas trabaja en dicha obra.

Veamoslo en el cuadro siguiente:

Dicha obra demuestra la capacidad del compositadeouar sus ideas musicales al
contexto pedagogico e interpretativo de la obratiggalo de pocos elementos — o
elementos mas sencillos — se materializa una idesacal sin desechar caracteristicas
propias del estilo del autor, permitiendo el aprzse por parte del alumno de un
repertorio y, en definitiva, de una musica que,lpaeneral, suele estar muy ausente en
contextos pedagdgicos de estas caracteristicas.

Dicha obrallera de banisque data de 199%mo ya hemos mencionado, aun hoy
en dia es la ultima obra que el compositor cataéaescrito para guitarra sola.
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3.4 Musica de camara con guitarra

3.4.1 De trast en tras{1993) - para flauta y guitarra

De trast en trastes una de las primeras obras del compositor cat@lé esta
concebida bajo el procedimiento de los fractdleEs la Unica obra escrita para la
formacion de flauta y guitarra, y fue estrenada pbiflautista Albert Mora y el
guitarrista David Sanz, en el Foyer d&lan Teatre del Licewel 6 de noviembre de
2004, con ocasion del estreno operistgaudi del también compositor catalan Joan
Guinjoan.

El concierto llevaba por titulaViisica catalana del segle XX el programa contaba
con autores de la talla de Mestres Quadreny, Jaamjdan, Salvador Brotons, Josep
Soler y Cristofor Taltabull.

La obra, de unos catorce minutos de duracion amaEdamente, se encuentra
grabada® en la colecciérCop de poma 8Viestres-Quadreny musica per a solos i duos
1, del sello discogréfico Ars Harmoénia (AH 197).

Esta obra contiene un total de 6 movimientos:Llls i ras, 2) D'upa, 3) De
mancomuy4) De cua d’ull 5) A ull nuy 6) A manta

Respecto a la génesis de la obra, coincide querdéefQuadreny asiste a un
concierto de la guitarrista Maria Angeles SancheaifBeli en el marco del Festival de
Musica Contemporéanea de Alicattteel mismo afio 1998 ya que la misma interpreta
dos de las piezas del compositor catalan.

>3 Que corresponde con la década de los 90 del paigido
>4 Quim Ollé — flauta — y Roger Raventés — guitarra -
% Programa de mano. IX Festival de Misica Contemparale Alicante 1993. Archivo personal de
Maria Angeles Sanchez Benimeli. Cortesia de lapnéde.
%6 25 de septiembre de 1993, en el castillo de Sdtaara de Alicante.
39



En dicho concierto, el compositor comparte la addicon el dio de guitarra y
flautaintegrado por Xavier Coll y Marta Gascoén, y durdataudicion mismo, le surgio
la idea de la obrBe trast en trastde aqui que la formacion instrumental sea parddl
y guitarra.

Para contextualizar la obra, su proceso de creagiforma, nos remitiremos al
procedimiento fractal para saber en qué consistesparticularidades. La teoria fractal
fue desarrolladla por el eminente matematico BerMdndelbrot, mediante la
publicacién en 1982 del librba geometria fractal de la naturaleZaDicha geometria
es la que

“[...] permite describir muchas de las formas irregulayefagmentadas
que nos rodean, dando lugar a teorias hechas yctiee identificando una
serie de formas que llamo fractales. Las mas Utilgdican azar y tanto sus
regularidades como sus irregularidades son estaist™®.

Ya por una cuestion etimoldgica — azar, estadistitta — no nos ha de sorprender el
interés y conocimiento de dicha geometria, asi ceumaplicacion en el ambito musical,

>” MANDELBROT, Benoit;La geometria fractal de la naturalezBd. Tusquets, Barcelona, 22 edicién
junio 2003, trad: Josep Llosa.
*8 |bidem, pag. 15.
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por parte del compositor Mestres Quadreny. Aunguee gnencionar, también, que en
el contexto general espafiol, compositores comoef@mplo Francisco Guerreroha
utilizado dichos procedimientos en muchas de stssob

Ademas el fractal, como objeto geométrico irregudafragmentado, se repite a
diferentes escalas y, por lo tanto, sus dos cafsiites mas notables para clasificar
algo como fractal son: demasiada irregularidad psea descrito en términos
geomeétricos tradicionales y autosimilar, su forrparace en varias escalas. Los copos
de nieve, las lineas costeras, las montafas, setc. fractales naturales y que, como
tales, pueden ser descritos mediante geometri@alfrac

Respecto al origen terminolégico, el propio Mandalbcomenta:

“Acufié el término fractal a partir del adjetivo ftas. El verbo
correspondiente es frangere que significa romper padazos. Es pues
razonable [...] fractus signifique también irregul%ﬁo.

Atendiendo a la preferencia del compositor Mes@esdreny, tal y como hemos
comprobado en todas sus obras, por la predilea®oaquello que no es regular — en
aspectos ritmicos, sobretodo -, o lineal — en songs o disefios melddicos —, etc., no es
de extrafiar la adopcion del compositor de procestitos fractales en su masica; es
mas, parece algo totalmente obvio y coherente guahiacer creativo.

Sera en la década de los afios noventa del paggdasando el compositor se inicie
en dicho procedimiento, atendiendo a que ya dism@®rdenador personal en su
domicilio, hecho que conllevard una comodidad vyilitked para abordar dichos
procedimientos.

La obra esta configurada mediante el ordena@deXT, muy en boga en aquellos
afos. Esta computadora, con su innovador sisteragtdm, permitia al compositor
generar una curva de fractal grafica y traducirlactas MIDI. Seguidamente dichas
notas eran filtradas a través del programa de@dignale, que graficamente mostraba
las notas musicales en pentagrama. La innovacidicte procedimiento reside en el
aspecto visuaMestres Quadreny — de nuevo — se inspira, pateasilo, en cuestiones
extra-musicales, reforzando su caracter y perstadhlen el ambito de la vanguardia
musical.

La caracteristica principal de la obra, pues, m@ic la aplicacién de la geometria
fractal en los dos instrumentos, pero con las @s@s connotaciones en cada uno de

%9 Con su monumental obEayin(1983-1997), para cuarteto de cuerdas.
% MANDELBROT, Benoit;La geometria fractal de la naturalezBd. Tusquets, Barcelona, 22 edicién
junio 2003, trad: Josep Llosa, pag. 19.
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ellos. Cabe advertir, en este sentido, que el csitggaaplica una curva geométrica de
fractal diferente a cada instrumento — aunquersdugcan simultaneamente -, hecho
gue conllevara comportamientos diferentes en cat@ jinstrumental. Esto se refleja
claramente en el porcentaje de cuantificacibn edoogor el compositor; es decir,
cuanto mas breve es el valor ritmico, la curva gueds definida y por lo tanto presenta
un aspecto mas linegbor el contrario, cuanto mas largo es el valonido, la curva
gueda mas desdibujada y fragmentada.

Veamos, a modo de ejemplo, el inicio del primer mmeento, llis i ras. Observemos
que la flauta presenta una curva meldédica mucho ow@® — debido al valor
predominante de las fusas -, mientras que la gajt@or el contrario, se articula en
corcheas y tresillos de corcheas, hecho que cenilawdibujo méas fragmentado debido
al valor ritmico escogido:

llis { ras
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Este mismo fragmento, y soélo como ejemplo y aspedsuaf’, podriamos
representarlo mediante las siguientes curvas geicasf{la flauta es representada en
azul y la guitarra en rojo):

®1Ya que lo que aqui se muestra es una simulacifmdeva.
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©Javier Sanz

Reiteramos la belleza visual geométrica y su agibicamusical como caracteristica
principal del fragmento seleccionado y, por ext@msdel conjunto de la obra.

Respecto a este primer movimienlics i ras, cabria destacar justamente lo antes
mencionado respecto a los valores ritmicos utibzaein cada instrumento. La flauta,
casi de forma constante, se articula mediante eslale fusas, y por lo tanto su
conduccion se manifestara a través de grados dosjullientras que la guitarra se
mantiene en valores mas largos — corcheas y tedgilé corcheas principalmente -,
hecho que producira esa fragmentacion antes meataoy, por lo tanto, un uso mayor
de saltos intervalicos. A pesar de la diferencraail® cada parte instrumental, las
dinamicas — en cambio — se muestran de forma mésaga, ya que por lo general,
coinciden en ambas voces. No olvidemos, pues, aja@plicacion de la dinamica, por
parte del compositor, es siem@r@osteriori es decir, una vez ya se dispone de todo el

material musical, Mestres Quadreny aplica con demtiusical las dinamicas que quiere
reflejar en la obra.

El segundo movimientog’'upa, presenta varias caracteristicas comunes a los dos
instrumentos, que a continuacion detallamos:

1) la degradacién o disminucién de la dinamica genesldecir, la obra
comienza con uff, y mediantd, mf y p, finaliza enpp.

2) los valores ritmicos escogidos por el compositsta e/ez si que son
iguales en los dos instrumentos, destacando la rienpma del caracter

sincopado de los mismos, ya que es constante ypmasente a lo largo de la
obra.
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3) Salto intervalico: de forma constante la musicaag&ula mediante
saltos intervalicos ascendentes y descendentestuaneo la fragmentacion del
dibujo melddico.

A modo de ejemplo, observemos un fragmento de diobvimiento:
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Sucesivamente, el tercer movimientie mancomyse nos presenta en compas
ternario — de los escasisimos momentos musicale®mpas ternario del compositor
catalan en el catalogo guitarristico -, en dondealgmentacion de la curva melddica es
muy acentuada debido a los valores ritmicos utibsa sobretodo en la guitatfaLa
obra se nos presenta en un clima general muy delicaediante las dinamicas gde
(guitarra) ypp (flauta) exclusivamente, y en donde la guitarra adquierecieno
protagonismo debido al uso de los arménicos — alasiry octavados — y del
desplazamiento lateral de la cuerda en momentaipl@st creando efectos de cuarto de
tono. El uso del silencio en la parte guitarrisidguiere un relieve importante, ya que
el compositor establece una preferencia por esterse a la hora de establecer las
preferencias en el proceso aleatorio que genesackelhcion de la obra. Asimismo,
estos silencios permiten de forma muy grafica coptar las diferentes secuencias
musicales de la guitarra, que contemplan un t&ardre 2 y 4 notas por secuencia.

Por su parte, la flauta, incluye la corchea y semltea, ademas de negras y blancas,
en su devenir sonoro generando un contrapunto aEsjee guitarra. En este sentido
cabe sefalar que, de forma general, las secuesti@sparte de flauta suelen concluir
con una nota larga, a veces con trino. Se nos rauestdidlogo muy eficaz entre los

®2valores de negras y blancas exclusivamente y>¢assiones a través de ligaduras.
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dos instrumentos, ya que suele coincidir el firalalsecuencia de un instrumento con
la intervencién del otro. A veces esto no ocurrefieales de secuencia, sino en
momentos puntuales en que uno de los instrumentdiena una nota larga. Esto

permite un constante dialogo de los dos instrunseatdo largo de todo el movimiento.

Asi y todo, se aprecia un protagonismo melédico at&éntuado en la flauta, a manera
de soliloquio, con intervenciones breves de laagrataportando riqueza timbrica.

En el cuarto movimientode cua dull debido a la cuantificacién asignada
principalmente a la flauta — valores de semicorshefaisas -, permite una visualizacion
de la curva geométrica fractal mas precisa. Laagaif por su parte, realiza una
combinacion de notas largas — negras principalmenden acordes y arpegios, éstos
derivados de la flauta.

Como concepto general, el didlogo entre los dosumentos es muy similar al
movimiento anteriorde mancomuen el sentido que el inicio de las intervenciodes
cada uno de ellos se corresponde con alguna paileacio nota larga del otro
instrumento, pero en esta ocasion con una métrisasignificativa que caracteriza el
movimiento.

Todos los acordes y arpegios que aparecen, y cerhatstual en el compositor, se
basan en el criterio digital, principalmente el ud® la cejilla, abarcando la casi
totalidad de los doce primeros trastes del diapdsda guitarra. Esta, a su vez, presenta
unos saltos intervalicos destacables — utilizarm® registros graves y agudos del
instrumento -, mientras que la flauta, de modo ggnse articula a través de intervalos
mas reducidos,si no por grados conjuntos — aspectos presentesiéanel primer
movimientollis i ras -.

Veamos un pequefio fragmento de lo aqui menciona@steé cuarto movimiento:
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A ull ny, quinto movimiento de la obra, la guitarra adgeiian protagonismo que
hasta entonces no habia adquirido. Sera en est®wceuando la flauta, mediante
valores largos y en constame asuma un papel mas secundario otorgando a kriguit
todo el protagonismo.

La caracteristica principal de la guitarra en esd®imiento es su contraste dinamico
— muy acentuado - y la variedad de recursos timdrigilizados. En este sentido
destacan los siguientes:

- armonicos naturales y octavados

el pizzicati

- el contraste sonoro metélico , naturaluy tasto

- glissandi

- desplazamiento lateral de la cuerda (efecto deadartono)
- el molto vibratq en posiciones naturalesol tasto.

- el uso del plectro

Todas estas cualidades timbricas ofrecen al oyante audicibn mucho mas
ampliada de la timbrica tradicional de la guitaaspecto que revela la intencién del
compositor de mostrar el instrumento, a su vez,ocobjeto sonoro y, como tal, con
todas sus posibilidades de emision de sonido. Gatiacar la gran paleta de dinamicas
que el mismo contiene, abarcando un total de se#&dcas —fff, ff, f, mf, py pp -,
hecho que conlleva una interpretacién por partegderrista muy precisa, ya que el
instrumento cuenta con una proyeccion sonora moicplar:

Aunque el movimiento esté articulado bajo un compg#ésario, adquiere
protagonismo el uso de los valores irregularesesilios y cinquillos -, asi como la
combinacion de valores binarios y ternarios sinmé#mente. Respecto a la extension
utilizada por parte del compositor en la guitarsa practicamente, el total posible
exceptuando las Ultimas notas agudas y algunasegravprocedimiento también
habitual en el compositor -, tal y como muestrsigaiiente ejemplo:
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El sexto y ultimo movimiento de la obra, manta reproduce literalmente en la
guitarra aquello que reza en el titulo de la obda trast en trast, es decir, se presenta
un recorrido ascendente, de grave a agudo, potochss los trastes de la guitarra. La
nota de inicio es efa2, y la nota final es efFa#5 tal y como muestra el siguiente
gréfico:

N>
L TNRAE

La nota que ejecutara este ascenso cromatico seegbd situada al principio del
compas, que al ser ternario equivaldra a una blaocapunto. Alrededor de ésta,
apareceran de forma aleatoria una serie de notascompletan cada uno de los
compases. Esto conllevara que ante la necesidadudatar dicha nota para conservar
su valor metronémico, todas las notas posteriggegan configuradas y condicionadas
por la posicién en que recaiga la nota primeracdeipas; es decir, de nuevo el criterio
digital regira la configuracion del resultado sandde forma general, la intervencion
guitarristica se articula nota tras nota y, porsgguiente, aparecen pocas notas dobles.

El grupo de notas aleatorias alrededor de la notdamental, de forma general esta
articulado en corcheas, aunque también tienenmrigsks negras y semicorcheas. Una
buena interpretacion de la parte guitarristica mostclaramente el ascenso cromatico y
el correspondiente efecto sonoro que el compositatdeo.

Por su parte, la flauta, similaquia otros movimientos de la obra, conduce su papel
a través de valores de semicorcheas y fusas, mdetrde nuevo mas claridad
geométrica respecto la curva fractal. Cada curvdraguce en su correspondiente
secuencia musical, que se delimita mediante pauwdes;iendo una visualizaciéon
evidente de las intenciones del compositor y saqationiento.

Los dos instrumentos se mantienen durante todaréaen la dinamica sonora o,
a excepcion de la flauta que, muy puntualmentecejalguna graduacion inferior o
mayor.
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Mestres Quadreny, con la creacionl@e trast en trastsera uno de los pioneros en
aportar a la literatura guitarristica un modelocdenposicion que hasta entonces no
existia, ni en Catalufia ni en el resto del teintespafiol. Técnica compositiva, por asi
decirlo, que posteriormente han recogido compasitate otras generaciofiesDe
nuevo, Mestres Quadreny, se erige como uno derézlores de vanguardia musical
mas destacados, produciendo obras musicales cglacta el pensamiento creativo,
original y siempre innovador del compositor. Sunfacion cientifica, su espiritu
creativo y su vinculacion con otras disciplinagstidas, han hecho posible la creacion
de obras musicales en correlacion con otros autgresbras de la vanguardia
internacional, creando una referencia en el teiwitcatalan, en particular, y nacional en
general.

3.4.2.Sonades d’arreu i més enllg2013) — para guitarra y quinteto de cuerda

Las Sonades d’arreu i més enllgpara guitarra y quinteto de cuerda es una nueva
version realizada por el compositor de la anteeeSonades d’arreudel afio 2003,
para guitarra y orquesta de cuerda. La versionestguinace del encargo del guitarrista
catalan Jordi Codina, aunque lamentablemente afa podido ser estrenada.

La version cameristica esta dedicada a quien Bsts escribe. Verdaderamente las
dos versiones difieren en muy pocos aspectos, teimder — evidentemente — a las
diferencias obvias de volumen sonoro, frecueneaspnicos, ademas de un conjunto
de orquesta de cuerda respecto a un quinteto.

La obra presenta una configuracion — de nuevopartita, en donde cada seccion de
la guitarra y del quinteto de cuerda asumen urcachcteristico. La obra presenta un
total de 468 compases, con una duracion aproxim@d® minutos.

Veamos, pues, algunos aspectos de la configurdeide obra:

La 12 seccion abarcaria hasta el compas 122, tamiare metronémica de negra=120

y compas 2/4 (habitual en el compositor), en ddadguitarra — al igual que &erludi

— realiza toda su ejecucion mediante sordina, gmotel aspecto timbrico, de nuevo,
vuelve a imponerse como un elemento esencial denfiguracion de la obra, ya sea en
su totalidad o secciones respectivas. Esta 12@ea@ilemas, contiene elementos muy
presentes: la guitarra mantiene una pulsacion aotestde semicorcheas durante la
totalidad de la seccion. Claramente se puede aprecplanteamiento que ha querido
plasmar el compositor en la parte solista de ltagai, que mediante el procedimiento
aleatorio ha distribuido el punto de ataque denl@ims y sus silencios, estos por lo
general también de semicorchea (y puntualmenteod#ea). En esta ocasion el tanto
por ciento de actividad sonora, de nota ejecuteslanayor que el de los silencios. La
guitarra se mantiene durante toda la seccion dmé&mica dd.

% Como es el caso del jienense, nacido en Linarasgcisco Guerrero.
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La guitarra se va desplazando constantemente povanedad destacable de cejillas
que, de forma aleatoria, también ha establecidmmlpositor. Una lectura atenta a la
digitacion nos permite observar que, en algunoajessie esta seccion, no siempre es
necesario el uso de la cejilla — aunque asi estéaaa -, ya que muchas de las notas
también pueden ser interpretadas al aire 0 en ptrsisiones que no requieren cejilla y,
por tanto, la musculatura del intérprete se ve riesida en términos de relajacion
muscular. Este aspecto esta presente en la mewtaliel compositor justamente para
favorecer dicha interpretacion.

Mientras la guitarra procede en su continua e eniompida interpretacion de
semicorcheas, el grupo de cuerdas — quinteto -blestaun claro contrapunto a la
guitarra mediante intervenciones de notas largagegistro depp y con sordina
también. Este aspecto confiere una personalidactei@na la sonoridad de las cuerdas -
en donde los diferentes instrumentos intervienefodea escalonada de agudo a grave
-, que establecen una diferencia notoria respedtoirervencion de la guitarra, pues
aunque ésta también interviene mediante la sorginege ser escuchada sin ningun
inconveniente, resolviendo asi el constante “dilersanoro que comporta la
combinacion instrumental de la guitarra con otcambciones musical&s

La segunda secciéon comprenderia los compases BPB,aen donde se aprecia un
cambio relevante respecto la seccion anterior. ®difia el pulso metronémico
(negra=80) y los instrumentos se desprenden dertlina. Cabe mencionar que la
grafia y valores ritmicos pertenecientes a la gaitan esta seccién reflejan claramente
el procedimiento compositivo del autor, en estaideala utilizacion del Max MSP con
otra configuracion: el compositor escoge una nogadella que mas le interese - y el
proceso aleatorio le facilita todo un conjunto d¢as proximas a la nota fundamental
establecida por el compositor con una configuracitinica bastante irregular. En este
sentido, se puede apreciar claramente el deverasdeotas — bastante préoximas entre
ellas, aunque posteriormente el compositor intaevieen la eleccion de saltos
intervalicos, cambios de octava, etc. A excepciéod primeros compases, la guitarra
se mantiene en una dinamica constantenflé\ su vez, la guitarra responde a un uso
mas tradicional — en el sentidde que no aparecen timbricas y/o sonoridades que no
sean propiamente guitarristicas — con un aspecw uvintuoso, debido en parte a la
cantidad de valores breves. El tratamiento, en ssganda seccion, es integramente
melédico. Veamos un ejemplo de lo aqui expuesto:

]
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% Aspecto que también ha sido tratado y resuelth’ &stro aleatorion®2, tal y como comentaremos
posteriormente.
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Por su parte, las cuerdas presentan un recursotgrga a la seccion una personalidad
destacable: efllissandi En toda la 22 seccion los diferentes instrumed®suerda
aparecen mediante este recurso, ya sea de forraadaste o descendente, pero con
una particularidad: allissandiha de ser ejecutado justo en el momento precisdaju
partitura indica; es decir, en la parte del compéiempo de compas, que el compositor
ha establecido que, evidentemente, a lo largo debla e instrumentos que van
ejecutandolo, proporcionan una variedad enorme thuas en elglissand]
configurando asi un momento de enorme belleza aol® la misma manera que se
indica el momento de ataque dgissandj también se indica el silencio del mismo,
aungue elissandi— mediante simbolo grafico — continde ascendiendescendiendo,
hecho que provoca que los diferentes puntos deu@taq coincidan con el ultimo
ejecutado, generando multiples puntos de ataqueaveg y agudos — en continuo
movimiento. La ejecuciéon de los mismos siemprengszzicati hecho que facilita, a su
vez, una clara recepcion sonora de la intervengidtarristica, en aquellos pasajes que
coincidan la guitarra y las cuerdas.

En esta 22 seccidn, a partir del compas 197 lamgaitjueda en silencio — un gtacet
— que se prolongaréa hasta el inicio de la terosreién. Por tanto, la secuencia en donde
las cuerdas intervienen de forma muy activa medidos glissandj se aplica un
acelerando metronémico general, con negra=130 gusto culminante, provocando
una enorme sensacion de movilidad en el conjun& $sonoro. Observemos, mediante
el siguiente un fragmento de enorme belleza visualan caracteristica ya del
compositor catalan - de esta seccion:

Una vez finalizado el pasaje de Igkssandj la guitarra se incorpora, en relacion
metrondémica de negra=80 — recuperando el tempialimie la 22 seccidon - mediante un
breve pasaje de 9 compases que dan fin a dichi#@secc

Entramos, pues, en la 32 y Ultima seccion de la ebnegra=92 -, en donde las dos
partes — guitarra y quinteto de cuerda — vuelvegciir un tratamiento diferente a las
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secciones precedentes. La guitarra presenta un@uescmucho mas polifonica,
haciendo uso extensivo de acordes y arpegios. aoas, pues, que la disposicion de
los acordes viene dada en el momento que el cotopds obtenido un namero de
notas y queal aplicar una cuantificacion concreta, el ordemagh puntos concretos
genera estos acordes; serd entones cuando el donpaerviene para configurar el
acorde mas adecuado a sus intenciones y, evidamimactible en el propio
instrumento.

De forma general, la distribucion ritmica se cgpende mas acorde cda del
compas binario, en un claro descenso de los grogagilares. La gran mayoria de los
pasajes guitarristicos pueden ser interpretadosamtedcejillas o posiciones concretas
en el mastil de la guitarra, procedimiento ya heiten el compositor respecto la
guitarra. Esta 32 seccion presenta una varieddthdenicas — en claro contraste con las
secciones anteriores -, reguladores dinAmicogs,0as0 desplazamientos laterales de la
cuerda, creando oscilaciones de % de tono. Elntratao virtuoso del instrumento en
esta seccién es muy acentuado.

La tesitura de la guitarra — en el conjunto debleae- abarca como es costumbre ya en
el compositor la casi totalidad del diapason grigdco, en donde solamente no
aparecen las Ultimas notas agudas poShles y como muestra el siguiente ejemplo:

La escritura del quinteto de cuerda en esta 3dd&egctambién presenta novedad
respecto las secciones anteriores. De forma genkxakscritura es totalmente
homofénica, en donde prevalecen los usos de loéracos (naturales e indefinid8ps
en claro contraste dinamico, de articulacion, \esdartmicos, etc. A diferencia de la
guitarra, el quinteto en esta 32 seccion presemtatmero mayor de silencios, hecho
que comporta un contrapunto rico con el devenipsmde la guitarra. Cabe destacar el
cuidado del compositor, de nuevo, en asegurar uraay constante sonoridad de la
guitarra en su diadlogo con el quinteto de cuerstm puede ser claramente observado en
las dinamicas eff del quinteto, que no coinciden en ningun casoisino tiempo con
intervenciones de la guitarrg,si, en cambigusto antes o después. La intervencién del
compositor - en este sentido — es notoria.

La obra, pues, nos revela un uso cuidadoso del esitop en relacion a los
instrumentos del conjunto, el solista, y todos #dgseaspectos que afectan a su
sonoridad, proyeccion del sonido, efectos timbricets. Aspectos todos ellos que
revelan la importancia de la intervencion del cosioo en el proceso creativo de sus

% Entre elsol #y elsi — cuatro Gltimas notas del diapasén -.
% véase el contrabajo.
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obras, ya que aunque la forma de su musica estéadam procesos aleatorios, dichos
procesos nada tienen que ver con un tratamienta flet alcance del compositor, sino
todo lo contrario. Una vez plasmada la idea y ¢@mns los parametros para la
obtencion del resultado sonoro que el compositeealela intervencion con sentido
musical del compositor es fundamental para daa fanobra en curso.

Las Sonades d’arreu i més enlldgos muestra una produccién en plena madurez del
compositor, revelando su infatigable creatividadigencia en el panorama musical
catalan y nacional.

3.5 Mdusica con voz

3.5.1.Invecié mobill Il (1961) — para voz, trompeta y guitarra eléctrica.

La Invencio mobil lles la primera obra del catdlogo de Mestres Qugdreria que
afronta la guitarra, y comporta una instrumentacttn voz, trompeta y guitarra
eléctrica. La obra fue estrenada el 4 de mayo dib ¥h el Instituto Aleman de
Barcelona, con Anna Ricci en la voz, Joan Foriseola trompeta y Manel Cubedo en
la guitarra. La obra presenta una duracion aprodamde 8 minutos y se encuentra
editada por la editorial norteamericana Seesaw éerp, en el aflo 1973.

La obra forma parte del conjunto de tiesencions mobilgjue el autor escribio
durante los afios 1960 y 1961, La primehavenciontambién es para trio — flauta,
clarinete y piano -, y la tercera es para cuadetouerda.

Hay aspectos comunes a las tres invenciones yrahagnte, aspectos que ya
conciernen a cada una en particular. Veamos pritoel® aquello que afecta a las tres
invenciones, ya que tal y como indica la partitura:

“[...] Las partituras estdn escritas en compases de seigras,
subdivididas por una linea de puntos en dos congpdsetres negras para
facilitar la lectura.

A cada compés el musico escoge una de las positddgique se le ofrecen.
La diferente medida de las notas indica la inteadidelativa: al principio de
cada compés hay una indicacion de dinAmica medisttas tradicionales,
que corresponde a las notas medianas; las grandgscan mas fuerte y las
pequefias mas piano.

Las notas seguidas de un arco de ligadura puedesiopgarse “ad
libitum”, incluso hasta el compas siguied‘t‘g.

67 Anotaciones del autor a la partitura. “[The scores are written in measures of six half-sa@ted
subdivided by a line of points into two measurethigfe half-notes for easier reading. At each measu
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En el caso de lanvecié Mobil Il debe ser repetida cuatro veces sin interrupcion
mediante las siguientes indicaciones: negra=12§fax80, negra=60 y negra=40. En la
primera interpretacion solamente intervienen lanpeta y la guitarra eléctrica partir
de la segunda repeticion se incorpora la voz. Eash de la trompeta, debe utilizar tres
sordinas: metélica en la segunda repeticion, da &h la tercera y wa-wa en la cuarta.

A parte de estas consideraciones, lasliresncions mobils

“[...] también pueden ser interpretadas simultaneamenteamnjunto de
camara, siguiendo un orden de superposiciones dudrector determinara
previamentdq...]” .

Respecto a las dos posibilidades a las que hafgiegemeia anteriormente el autor,
éstas consisten en que la partitura, en caaldicela, presenta un total de dos
pentagramas — superior e inferior — dispuestdemiea paralela y el intérprete puede ir
saltando de uno a otro en cada compas, ofreciendopasibilidad distinta en cada
interpretacion — hecho que no se puede produdirjemplo, mediante la técnica serial.
Asi y todo, este procedimiento permite conservar emtidad y unidad a la obra en su
conjunto.

Las Invecions mobilsforman parte de aquellas obras del compositorlarata
catalogadas como “obras generativas”; es decir

“[...] que pueden dar resultados distintos en su cadapirgtacion, no sélo
porque la escritura empleada otorgue un margenibertad, sino porque la
partitura ofrece diversas posibilidades de realibag cuya eleccion
corresponde a los intérpretes, al director, o haatanismo autor.®,

La caracteristica principal de las obras genemti@nsiste en que su ejecucion
conlleva varias repeticiones, con diferentes digasjivelocidades y, por este motivo

“[...] la partitura contiene la obra sélo en forma gerniirauyo proyecto se
desarrolla durante la ejecucic’)’ﬂo.

Dicho procedimiento, en cambio, no tiene que sefuraido con lo que se conoce
como obra abierta, ya que son términos que se pywdstar a confusiones. La poética
de la obra abierta, usando la terminologia delitescy filosofo Umberto Eco, nos
remite a aquellas que no conllevan un mensajedmrsano una posibilidad de varias

choice has to be made between two possibilitiexesdf The diferent sizes of the notes indicater thei
relative loudness: traditional letters at the begimg of each measure the loudness of the mediwm-siz
notes. All other notes are relative to these, ngntled bigger notes will be louder and the smallee®
softer. Notes folowed by a legato may be lengthemetllib even over the next measUr€raduccion

propia.
% Anotaciones del autor a la partitura, “{mpy be played simultaneously as a chamber enseiffide.
conductor will indicate the sequence of justapossi...]". Traduccion propia

9 GASSER, Luis;La musica contemporanea a través de la obra depJdge Mestres-Quadreny
Universidad de Oviedo, coleccién Ethos-Musica n°Qiedo, 1983, pag. 175.
70 |

Ibidem.
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organizaciones confiadas al intérprete, otorgandblmismo la libertad de escoger la
forma definitiva de la composicion musical. Esfitde aleatoriedad, que adquirié un
fuerte impulso a raiz de la irrupcion de la figdemJohn Cage, nada tiene que ver con el
procedimiento de obra generativa que promulga Me<puadreny.

Tal y como nos explica el propio compositor,

“[...] La utilizacién del azar por parte de Cage es intaity a veces
correcta, pero la falta de rigor en el procedimiertonlleva que docenas de
imitadores hicieran una interpretacidn errénea yngmusieran piezas que
denominaban aleatorias y que tenian en comun laficiente definicion de la
partitura y que el resultado de la interpretacidrefa mas o menos, o del todo,
imprevisible. Esta indeterminacién origina un estadde confusion
terminoldgica, ya que en estas musicas no inteeviglnazar y las decisiones
que no tomaba el compositor las tomaba el intégrde manera que eran del
todo subjetivas sin obedecer a ninguna ley de p:n'rliblad.””.

Este aspecto no es baladi, ya que ha dado lugan ebpropio compositor apunta, a
muchas confusiones. Aunque |as/encions mobilsain no pueden ser catalogadas
como obras con procedimientos aleatorios, es bremarcar la diferenciacion entre el
azar intuitivo de la escuela americana (Cage) dreemopea (Stockhausé) en
contra del azar que proviene de la rama matemdimatanto cientifica, que surge
paralelamente a mediados del siglo XX, con el canpo lannis Xenakis como
abanderado.

Aunque la pieza que aqui nos concierne es todavdaolra generativa, ya se
distancia del concepto de obra abierta o del asaitivo en el sentido que, en las
Invenciones si que ya estan “cerradas” por el compositor, ati@ndo el intérprete
dispone de varias opciones de interpretacion; yaégias diversas opciones han sido
fijadas por el autor y, por tanto, no sufrirdn nfigdicion por parte del intérprete; si que,
naturalmente, éste intervendra en la ejecuciomdede las posibilidades ofreciendo ese
margen de variabilidad, margen establecido poragip autor.

De aqui la preocupacion de Mestres en otorgar wmidad musical, una entidad
auténoma, aunque la misma disponga de varias @gxida interpretacion, concepto
diferente a lo que promulga John Cage, por ejenifo.este mismo motivo, el propio
Xenakis adopto el término estocastico — proceddetagriego — para clasificar el tipo
de procedimiento que utilizaba en sus composicjones

"I MESTRES QUADRENY Josep M?; La Musica i la ciéncia en progrésola editors, Tarragona,
2010, pag. 100, “[...La utilitzacié de l'atzar per part de Cage és itiwdl i a vegades correcte, pero la
manca de rigor en el procediment dona lloc queews d’imitadors en fessin una interpretacio ereoni
i componguessin peces que qualificaven d'aleatdrigise tenien en comu la insuficient definicié de |
partitura i qu el resultat de la interpretacié fasés o menys, o del tot, imprevisihl&@raduccion propia.
2Un ejemplo es el Klavierstiick XI, del afio 1956.
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“[...] siendo el primer compositor que utiliz6 principiogntificos como
fundamentale la composicion®,

La libertad — entre otras caracteristicas - efnasncions mobilspor tanto, radicara
en las diversas posibilidades de interpretacionlgusbra plasmara, pero nunca en la
configuracion de la obra misma, ya que ésta qugddafpor el autor, ya sea por
procedimientos aleatorios o de obra generativa.

Pero, sin duda alguna, el aspecto mas destacabktal#nvencionamobilsradica en
que es una de las primeras obras del compositatdnaén donde queda plasmada la
influencia de las artes visuales, por tpge tanto interés mostraba el autor, ya sea a
través de las propias obras de la vanguardiaieatisatalana, como de algunos autores
en concreto, ya que la gran mayoria de ellos eragos del compositor. No olvidemos
que, a falta de referencias musicales catalan&ssatios de formacion del compositor,
éste tendid puentes a otras disciplinas artisticasno la pintura o escultura,
adentrandose en los movimientos artisticos masedorps de la época, corbau al
Set el Circulo Manuel de Falla, etc.; aspectos todibss que configuraron en gran
medida el devenir posterior de la musica del comb@osatalan. En el caso de la
Invencions mobil¢a inspiracion vino dadpor los moviles del escultor catalan Moisés
Villélia.

“[...] Recogiendo como modelos los madviles de Moiséslidjillen las
Invenciones Mestres propone al oyente un espaciorsajue esta en continuo
movimiento, en un proceso constante de transfoldnma&epitiéndose cada una
de ellas varias veces, en cada repeticion se ctmstiaa diferencia con la

anterior y de esta manera se comprueban las difeseposibilidades de
manifestacion de un espacio sondfb

Mestres Quadreny, aprovechando el tipo de proceditmicreativo que muestra el
escultor Villelia en sus moviles, harda una tranélaa@ nivel sonoro de aquello que
promulga el escultor. De entrada, cabe mencionas, & escultor realiza la primera
gran exposicion a través del Club’26n el afio 1958; es decir, unas fechas en tag

" MESTRES QUADRENY, Josep Mta Mdsica i la ciéncia en progrés\rola editors, Tarragona,
2010, pag. 98,["..] fou el primer compositor que utilitza prindg cientifics com a fonament de la
composicid’. Traduccion propia.
PEREZ TREVINO, Oriol; “Comentaris sobre la vida'édra de Mestres QuadrenyJosep Maria
Mestres QuadrenyCoord: Oriol Pérez Trevifio y Anna Bofilli Levi,aBcelona, Departament de Cultura
de la Generalitat de Catalunya y Ediciones Pro@822pag. 41[...] Agafant com a model els mobils de
Moisés Villélia, a les Invencions Mestres propoda@or un espai sonor que esta en continu movimen
en un procés de constant transformacié. Repetimasia una d’elles diverses vegades, a cada refitici
es constata una diferencia amb I'anterior i aixi@snproven les diferents possibilitats de manifaéta
d’un espai sonat Traduccion propia.
> Antiguos miembros del ADLAN, junto con artistassrjdvenes, crearan esta institucién artistica, que
adquiere este nombre por el afio de su fundaciéf. 19era una de las plataformas donde gran cantidad
de artistas catalanes podran comunicarse y reksierentre ellos, que en el caso de Mestres Quadren
fue fundamental.
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el compositor finaliza su formacion con el maest@ristofor Taltabull y
progresivamente va adquiriendo su personalidadtiaeti Justamente el afio 1958 sera
el de la composicion depitafios que, en el catadlogo general del compositor, sera |
primera obra en donde abandona la técnica serial.

Al igual que otros artistas catalanes, Villeliaranén contacto con movimientos
culturales de vanguardia de la mano de Joan Ryagsde hecho es quien le introduce
en el Club 49. Alli establecera contacto con aiste la talla de Mird, Tapies, Brossa o
Mestres Quadreny.

“[...] Villelia rechaza la escultura establecida para expr la materia
humilde y antiartistica como medio de expresidmaalgo donde volcar el
sentimiento, violencia contenida o deseo, que Btagle modo imperativo,
espontdneo asistematico. Sus creaciones pareciadupirse al impulso del
azar, ese azar a medio camino entre la expresi@organea y la voluntad
vital. [...] El equilibrio entre lo estable y lo ineble es para Villelia una
busqueda fundamental que infundira a toda su olma fascinante dimension,

estableciendo relaciones de caréacter inéditb

Para contextualizar la figura del escultor, diremas aprende el arte de tallar la
madera de su padre y que posteriormente, ya entlaescultorica, seguira en la linea
de Angel Ferrant, Leandre Cristdfol o Adolfo Sclkrs Con los afios encontrard su
personalidad artistica en el material de cafia debba entre los que destacara la
coleccién de modviles, y posteriormente introducirateriales mas organicos (cactus,
calabazas, etc.) gtros vegetales. Su desarrollo le conducira a vastos elementos
con los que trabaja y articularlos en el vacio gueavés de las caflas de bambasy
hilos lacados y alambres, daran lugaua dibujos escultéricos en el aire. La utilizacion
de estos materiales efimeros, le hara precursoadelpovera en Cataluiia.

“[...] Moises Villelia especula continuamente sobre labfgmatica de la
organizacién de la materia y del espacio. [...] Nodesla gente que quiere
abarcarlo todo en extension, si no de aquellos mpoéundizan en un pequefio
tema y que lo agotaria si fuera agotable. [...] Lecalacién del espectador, el
angulo visual, la inclinacién de la luz y de la ¢ la intensidad luminosa,
las sombras, los reflejos, los efectos Opticobsdraspasos y de los contrastes

crearan una fiesta en variacion contintis,

6 Sera en mayo de 1958 en la Sala Gaspar de Baamcadimmdo Cirici Pellicer el que presenta dicha
exposicion.
" BORRAS, Maria Lluisa: “El primer Villélia”Moisés Villélia Coord. Maria Casanova, Valencia,
IVAM, 1999, pags. 13-14.
8 CIRICI PELLICER, Alexandre, Moisés Villélia/Mestres Quadreny: Dues obres péetds, Josep
Maria Mestres Quadreny. Coord: J.M. Garcia Ferrévlarti Rom, Barcelona, Col-legi d’Enginyers
Industrials de Barcelona, 2010, pag. 76...]" Moisés Villelia especula continuament sobre |
problematica de I'organitzacié de la matéria i despai. [...] No és de la gent que vol abastar-bbén
extensio, sind d'aquells que aprofundeixen un petiha i que I'exhauririen si fos exhaurible. La
circulacio de I'espectador, I'angle visual, la iacioé de la claror i de I'ombra, la intensitatuiminosa,
56



Todos estos aspectos generaran una enorme infuercila sensibilidad del
compositor catalan Mestres Quadreny, y conectasanas aspiraciones e intenciones
artisticas del mismo, pues alli el compositor veffejado aquello que él también esta
tejiendo en su obra musical. El mismo compositonexata lo siguiente,

“[...] La unién de dos o mas piezas de cafia finamentejadas, colgadas
de un hilo y encabalgadas entre ellas, crean eesphcio un universo mavil,
extremadamente ligero, absolutamente inédito ynadtate atractivo. [...]
Justamente la fascinacion que me produjeron loslegde cafia de Villélia de
una morfologia siempre variada pero sin la pérddia identidad esta en el
trasfondo de la idea de componer las tres Inveresdvidviles’ [

Sera justamente esa identidad la que comporta,v@zumovilidad; el motor que
genera la obra musical donde el factor tiempo es fundamental. Bajo estamigas
nacera una de las primeras manifestaciones musioas originales del compositor
catalan en aquellos primeros afnos de la décadasd®ldel siglo pasado.

Veamos ahora algunos aspectos relevantes de iayzart

El primer aspecto a destacar es su configuraciétruimental — voz, trompeta y
guitarra eléctrica -, que ya nos muestra una camein realmente poco habitual.
Especialmente destaca el tratamiento de la vomjugadurante toda la obra ésta se
asemeja a un tratamiento mas “instrumental” quealvdde hecho, no cuenta con
ningun texto y, por este motivo, su intervenciorasemejaria a una vocalizacion. Este
aspecto es sorprendente, ya que habitualmenterglasitor muestra una relacion con
la voz mas tradicional, en el sentido que, asi cotras autores de su generacion si que
han explotado los recursos timbricos y expresiwscdnto, Mestres Quadreny — de
forma general — adopta una posicion mas tradicicesgdecto al canto. Por lo tanto nos
encontramos frente a una partitura de concepcifanmente instrumental, aunque
cuente con una voz en su formacion.

La obra cuenta con un total de 24 compases — de regjras - para cada
instrumentista. El procedimiento, tal y como henapgintado anteriormente, es el
siguiente: cada instrumentista tiene dos pentagrapaaalelos que podra escoger
aleatoriamente en el momento de la interpreta&odra efectuar un cambio de compas
una vez haya ejecutado el compas entero, las egag) y no durante o a mitad del
mismo. Por lo tanto las posibilidades sonoras quebka ofrece son enormes, ya que

les ombres portades, els reflexos, els efectesdgéls traspassos i dels contrastos en faran esia fen
variacidé continua.”Traduccion propia.
" MESTRES QUADRENY, Josep MTot recordant amigsArola editors, Tarragona, 2007, pags 115-
117.4...] La uni6 de dues o més peces de canya fingnreballades, penjades d'un fil i encavalcades
entre elles, creen a I'epai un univers mobil, extaelament lleuger, absolutament inédit i altament
atractiu. [...] Justament la fascinacié que em prash els mobils de canya de Villélia d’'una morfadog
sempre variada pero sense pérdua d'identitat égdbns de la idea de compondre les tres Invencions
mobils”. Traduccidn propia.
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este procedimiento es igual en los tres instrursasj haciendo de esta obra una
interpretacion Unica cada vez que se interpretes pate es el objetivo del autor.

La guitarra presenta una extension, como ya esuzhlein el autor, muy extensa:
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Cabe destacar el uso de la alteracion bemol earta pe guitarra — a excepcion de
una nota, etlo#4-, y como es habitual en el autor, la supresiétasi@otas mas agudas
del registro de la guitarra por cuestiones deitkail interpretativa.

En cada compas se establece una nota fundamemgalpos de notas si la guitarra
realiza acordes o intervalos y, de acuerdo a landica que el autor indica en el
principio de cada compas y en relacion a la prapordel tamafio de las notas, éstas
seran ejecutadas en su dinamica aproximada condigmbe. Atendiendo a que en la
guitarra ya parecen indicadas las dindmicasffdé, mf, py pp, facilmente seran
ejecutadas todas las dinamicas posibles que aumnshto permite, teniendo muy
presente que es un instrumento eléctrico y la prégcnologia le permite alcanzar
volimenes sonoros mas extensos que la guitariaitnaal.

Las notas fundamentales aparecen en una enorneeladrile valores metronémicos
— de mayor a menor — y teniendo muy presente giodaticromatico utilizado es casi el
maximo posible, la sonoridad — y la concepcién dadebra queda de alguna manera
emparentada con la técnica serial, aunque evidemtermo procede de la misma
manera. La variedad de los valores metronOmicogspsea también en los demas
instrumentos, otorgando una unificacién de los rosoe forma clara.

Es evidente, pues, que nos encontramos ante uti@ana@aen laque — en el momento
de la escucha — el oyente percibe una cierta tledtd” presente, aunque
curiosamente — a nivel gréfico — todo esté indicadoensurado. Contextualizando la
obra — 1961 — se reconoce en el autor el caminygwstaba iniciando, alejandose de
la técnica serial en busca de su voz propia, yayjis¢alizara con los procedimientos
aleatorios a través de la matematica de la prababily estadistica inductiva que aplico
a través del contacto con el matematico Eduard BBeneunos afos posteriores,
concretamente en 1967.

Justamente durante este mismo afio 1961, y el mrstEd62, sera el de la
composicionTramesa a Tapies para violin, viola y percusion - obra de enorme
importancia en el catalogo general el autor, ya gjaata las bases de la inspiracion
pictérica del compositor, asi como los procedinosrformales y creativos que estaba
desarrollando entonces. Mediante eshagencions mobils el compositor catalan
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establece un espacio sonoro que esta en continunieato, en un constante proceso
de transformacion. Estas posibilidades surgenvadree las diferentes repeticiones que
se van produciendo a pulsos metronémicos diferentes

En el ambito de la voz, cabe destacar el amplisstregtambién utilizado, de dos
octavas — déa2 ala4 -, atendiendo a las particularidades antes meadas) es decir,
un tratamiento puramente instrumental, con conssargaltos intervalicos poco
frecuentes a nivel idiomatico y, por tanto, singdin gesto melddico para tratarse de
una voz.

Adjuntamos un pequefio fragmento de la partiturgul@rra, para visualizar todo lo
anteriormente explicado:
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Por lo tanto podemos afirmar que, conTldade per a Joan Mirglas Invencions
Mobils, Cop de Pomay la Tramesa a Tapiedodas ellas compuestas entre los afios
1960, 1961 y 1962, Mestres Quadreny ha iniciadaamino de imposible retorno,
camino que cristalizara en una de las voces magilaies y originales de toda la
musica catalana de vanguardia. Afios de intensavedeal del compositor en donde
también aparecera una personalidad que, definieméen establecera las bases del
pensamiento creativo de Mestres Quadreny: Abrahatesvi

Ser4 justamente en el afio 1961, a través de Rafaebs Torroelf® cuando el
compositor viajard a Paris contactando conGebup de Recerches Musicaleke
'ORTF y su mitico laboratorio fonografico, y dondenocera personalmente al gran
tedrico de la musica concreta, el profesor Abra\dotes. Probablemente éste haya
sido una de las mayores influencias en toda la@ael compositor catalan, ya que
Moles le transmitié toda la metodologia que proaetd la teoria de la informacion.

8 Una de las referencias en el sector de la cidgtarte de vanguardia.
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El concepto de” informacién” que dicha teoria prégales aquella que

“[...] permite calcular la cantidad de originalidad de orensaje sonoro y
se demuestra que esta cantidad es proporcionalaadal de simbolos que
constituyen el mensaje y la probabilidad de ocucram priori de los simbolos
por parte del receptorCon la reflexion de este principio, Mestres sealienta
de los problemas de comprension de las nuevas pcazhes musicales y como
esta comprension, segun la teoria de Moles, videgrminada por el

equilibrio entre lo que es banal y lo que es ora'xjjjﬁSl.
Y en este mismo orden de cosas, la musica

“[...] admite ser examinada desde la perspectiva de laiatede la
informacién y la comunicacion, la cual, segun AlzahMoles, en Théorie de
I'Information et perception esthétique (1958), éalque todo tipo de mensaje
experimenta una perdida de informacion cuando t¢érctravés de los medios
de comunicaciénesta pérdida es tanto mayor cuanto mas complej&les
mensaje y para realizar una evaluacion se introdeceoncepto de entropia
que es una medida de la disipacion de informadiér, En el caso particular
de la musica, Moles califica como “banales” las zas de muy baja entropia,
por la escasa informacion que transmiten y la fdaidl de captacion del
mensaje musical hace que sean perfectamente ibteg por ejemplo una
pieza formada por una nota muy larga o repeticiolaegas de una sola nota;
en cambio, califica como “originales” las piezas @éta entropia, con una
elevada cantidad de informacién, que pueden llegaser ininteligibles. La
destreza del compositor consiste en situar el gr@delcomplejidad en un punto
intermedio de manera que la pieza sea inteligiblecaer en la banalidad®.

8IPEREZ TREVINO, Oriol; “Comentaris sobre la vida'édra de Mestres Quadreny”, Josep Maria
Mestres Quadreny, Coord: Oriol Pérez Trevifio y ABuadilli Levi, Barcelona, Departament de Cultura
de la Generalitat de Catalunya y Ediciones Pro822fag 45-46.[...] permet calcular la quantitat
d’'originalitat d’'un missatge sonor i es demostraeqaquesta quantitat és proporcional al cabal de
simbols que constitueixen el missatge sonor i tdo@bilitat d’'ocurréncia a priori dels simbols pearp

del receptor. Amb la reflexié d’aquest principi, 8fi@s va adonar-se del problema de comprensi@sle |
noves producions musicals i com aquesta compressgnns la teoria de Moles, venia determinada per
I'equilibri entre el que és banal i el que és ongf’. Traduccién propia.

8 MESTRES QUADRENY, Josep M2 y POLO, Magdaensament i misica a quatre mans. La
creativitat musical al segles XX i XXllexto inédito. Archivo personal de Mestres Quagr€ortesia del
compositor. [...] admet ser examinada des de la perspectivaladd¢eoria de la informacio i la
comunicacio, la qual, segons Abraham Moles, Thédeid'Information et perception esthétique (1958),
explica que tota mena de missatges experimentapérdua d’informacié quan circula a través dels
mitjans de comunicacié, aquesta perdua és tantgreds com més complex és el missatge i per femne u
avaluaci6 s'introdueix el concepte d’entropia queuia mesura de la dissipacié d’informacio, [..1} El
cas particular de la musica, Moles qualifica confbanals” les peces de molta baixa entropia, per
I'escassa informacié que tramet i la facilitat daptacié el missatge musical fa que siguin perfeetam
intel-ligibles, per exemple una peca formada pea nota molt llarga o repeticions llargues d’'una &ol
nota; en canvi, qualifica com a “originals” les pes d'alta entropia, amb una elevada quantitat
d’informacié, que poden arribar a ser inintel-liggls. La destresa del compositor consisteix en silia
grau de complexitat en un punt intermedi de marggra la peca sigui intel-ligible sense caure en la

banalitat” Traduccion propia.
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Sera entonces cuando el poso tedérico del compasteaya cimentando en el campo
cientifico respecto a su vinculacion con la actddmusical. Sera el mismo Moles
quien hara posible también el encuentro entre elpositor catalan y el compositor
francés Pierre Barbatitl en el mismo Paris. Este autor ya estaba inicémdmn el
campo del ordenador en la Sociedad Bull, primerarega francesa que se dedica a la
informatica y cedio un espacio para que Barbaudepaidiesarrollar su linea de trabajo.
Todo ello fue generando un caldo de cultivo questalizard en el método de
composicion aleatoria tan caracteristico del coib@oscatalan, el método de
Montecarlo — de la estadistica inductiva — y, aet;, permitiendo que en el afio 1969
nazca una obra comtbémia realizada con computadora, la primera produccion
catalana basada en ordenador y la primera, tanmiméregste procedimiento en Espafia.

3.5.2.Sextina del vell combat no(L979) — para mezzosoprano y guitarra

Obra fruto del encargo de la prestigiosa cantameasRicci, que fue estrenada el 7
de marzo de 1983 en el Palau de la Misica Catalararcelon¥ junto al guitarrista
William Waters. La obra presenta una duracion apraga de 5 minutos.

En la Sextinaconfluyen dos aspectos que cabe destacar: la perpon realiza el
encargo — Anna Ricci — y la colaboracion del pdetn Brossa. Anna Ricci, sin ningin
género de duda, fue una de las personalidades atessgue mas incentivo la masica de
vanguardia catalana, desarrollando una carrer&goofal de enormes dimensiones en
lo que respecta a la dinamizacién y divulgaciéoriadmuisica catalana, hasta el punto
que

“Es obvio que con su excelente preparacion técgicaon la voz bien
desarrollada y potente estaba en condiciones dizerauna carrera operistica
brillante, pero ella no tenia el proposito de w#r su voz para ganar dinero,
sino para hacer musica, sacrificando el éxito facfavor de la propagacién de
obras desconocidas, pero que merecia la pena danacer. Para ella triunfar
significaba que estas obras pudieran llegar a tetlonundo con autenticidad;
en otras palabras: con el estilo adecuado y corattal emocién que eran
capaces de transmitir. Desde el principio, puespaAre habia comprometido
con la musica de su tiempo, compromiso que mardukmolargo de toda su
vida."®,

8 En donde destacan sus obras teérindmtion a la composition musicale automatiq(966) yLa
musique, discipline scientifiq#968).

8 <http://www.sheerpluck.de/composition-4214-1754-pelskaria-Mestres-Quadreny-Sextina-del-Vell-
Combat-Nou.htm, Gltima consulta realizada el 13 de julio de 2013

% MESTRES-QUADRENY, Josep Mot recordant amigsArola Editors, Tarragona, 2007, pag. 72.
“[...] Es obvi que amb la seva excel-lent preparaéiénica i amb la veu ben desenvolupada i potent
estava en condicions de fer una brillant carrera&gdgtica, pero ella no tenia el propdsit d’utilitzia veu

per fer diners, siné per fer musica, tot sacrifitdiexit facil en favor de la propagacié d'obres
desconegudes, perd que valia la pena donar a ceneier a ella triomfar significava que aquestes
obres poguessin arribar a tothom amb autenticitt; altres paraules: amb l'estil adient i amb tota
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La vinculacion del compositor Josep M@ Mestres @erayg con la cantante Anna
Ricci, que se inicia con la incorporacion del cosifm al Circulo Manuel de Falla en el
afio 1952, ha dado lugar a un conjunto de obrasldeante importancia en el catalogo
del mismo, mediante el estreno de obras chpmitafios (1958), para voz y orquesta de
camara, obra emblematica por ser la primera enuéa @ compositor abandona la
técnica serial.

“[...] parainiciar el uso de procedimientos geométr’i’@&s

y continuando con la€ancgons de Bress@1959),Invencions mobils 1{(1961),Suite
Bufa (1966),Musica per a Anng1967),Garlanda esquin¢cad1992), Accié musical
per a Joan Mir6(1993), o la obra que aqui nos concie®extina del vell combat nou
(1979). Pero ya no solamente en la difusion de daica del compositor catalan que
aqui nos atarie, sino que

“[...] Creo que se puede afirmar sin riesgo de error quexste musica
vocal catalana de aquella época es gracias a €lla.”

En cambio, el poeta Joan Brossa — en el contegiico del compositor catalan — es
de una enorme importancia, ya que la amistad ybodd&ion de los dos — amistad
surgida mediante la intervencién del pintor JoamgP- dard lugar a una de las
manifestaciones artisticas mas relevantes de lguaadia artistica catalana: las
acciones musicales. Tal y como comenta el promepositor,

“[...] Colaborar con Brossa ha sido para mi una exper@naiuy
satisfactoria porque la imaginacion le desbordabar gualquier sitio y las
sugerencias eran fértiles. Trabajamos siempre seigldh una via de
independencia interdisciplinar, ya que se tratalemidpor caminos diferentes
hacia el mismo punto y de llegar al mismo tiemgdoniBamos la sumision del
texto hacia la masica o de la musica hacia el tgpaogque no se trataba de
conseguir una alianza mediante fusién de dos eleseecon mayor o menor
predominio de uno de ellos, sino de una especieatdgrapunto de ideas
entrelazadas hasta el punto de parecer una sola.t8s

I'emocié que eren capaces de contenir. Des decligioncs, Anna s’havia compromés amb la musica del
seu temps, compromis que mantingué al llarg delaotava vida.” Traduccién propia.
% |bidem, pag. 72]...] per iniciar I's de procediments geométri¢s.]”. Traduccién propia
8 Ibidem, pag. 77,[%.] Crec que es pot afirmar sense risc d’erraregsi existeix musica vocal catalana
d’aquesta epoca és gracies a ellaTraduccién propia.
8 MESTRES-QUADRENY, Josep M®ensar i fer musigaEd. Proa, Barcelona, 2000, pag. 45.]*
Col’laborar amb Brossa ha estat per a mi una expedia altament enriquidora perqué la imaginacio li
regalava per tot arreu i els suggeriments eren il@rtVam treballar seguint sempre una via
d’'independeéncia interdisciplinaria, ja que es traea d'anar per camins diferents cap al mateix punt
d’arribar-hi alhora. Vam eliminar la submissio d&xt a la musica o de la musica al text perqué 10 e
tractava d’aconseguir un aliatge per fusié de déements amb major o menor predomini d’un dells,
siné d’'una mena de contrapunt d’idees entrellacdtesal punt de semblar una sola cdsdraduccion
propia.

62



No olvidemos, pues, el punto de partida del contpoen todo aquello que se refiere
a la musica con texto,

“[...] En realidad la relaciéon entre poesia y musica seuce a una
cuestién de subordinacion de un lenguaje al ot sH presenta ningun tipo de
problema cuando la poesia se expresa con palabkergos rimados y la
musica se organiza de acuerdo con los métodoscimadiles y cuanto mas
primitivos mejor: es una subordinacion total dentdisica al texto. En cambio,
la cosa resulta francamente complicada cuando las ge expresan en un
lenguaje libre y moderno. Aunque la masica puradien campo de expresion
muy alejado de todo aquello que se puede explioarmpalabras, el compositor
puede limitar su margen de libertad para amoldarmusica a un texto. El
conflicto aparece en el momento en el que la poesidesarrolla en el mundo
de las ideas o bien cuando haciendo uso de la oretéin poema adquiere un
sentido muy alejado de aquello que realmente dlasnpalabras. Entonces
resulta del todo imposible aplicar musica sin desar el poema.

Con Joan Brossa habiamos hablado a menudo de testa y
compartiamos este punto de vista. Aln asi losicto¥lse resuelven hablando
y sélo hacia falta inyectar imaginacioén y una ceedosis de autolimitacion de
las dos partes para llegar a un punto de coincideAt®,

La inagotable creatividad y originalidad del poetuyo, de forma directa, en el
desarrollo del compositor. La poesia visual quedlla cabo Brossa, hecho que ayudo
enormemente a sus popularidad en el dltimo perdedsu vida, también fue calando en
el subconsciente del compositor, aunque éste ydedas inicio mantuvo una estrecha
relacion con las artes platicas y visuales, infhiggmmue ya refleja en sus primera obras
generativas.

De hecho, la colaboracion entre los dos artistasisi con la 6pera de camath
ganxo (1959), a la cual se suman un total de 21 piezas entre ballets, masica de
pelicula’, acciones musicales, 6peras, musicas incidentids; un extenso etc.

Sera el mismo poeta, quien mencione la importadeida musica en su quehacer
creativo, al afirmar

8 MESTRES-QUADRENY, Josep Mot recordant amigsArola Editors, Tarragona, 2007, pag. 42,
“[...] En realitat la relacio entre la poesia i lanUsica es redueix a un questié de subordinacié d'un
llenguatge a l'altre. No es presenta cap mena debj@ma quan la poesia s'expressa amb paraules i
versos rimats i la musica s’organitza d’acord anibraétodes tradicionals i com més primitius millés:
una subordinacié total d ela muisica al text. Enwala cosa resulta francament complicada quan
ambdues s’expressen en un llenguatge lliure i madEot i que la music pura té un camp d’expressio
molt allunyat de tot alld que es pot explicar amdrgules, el compositor pot limitar el seu marge de
llibertat per emmotllar la seva musica a un textcénflicte apareix en el moment que la poesia ea m
en el mén de les idees o bé quant fent us de @fonetun poema pren un sentit molt allunyat d’ajlide
realment diuen les paraules. Llavors resulta delitgpossible posar-hi musica sense destruir el @oem
Amb Joan Brossa haviem parlat sovint d’aquest tecmempartiem aquest punt de vista. No obstant aixo
els conflictes es resolen dialogant i només catiagp-hi imaginacio i una certa dosi d’autolimitacite
les dues parts per arribar a un punt de coincidariciTraduccién propia.
° No compteu amb els dits967) yNocturn 29(1969), ambas de Pere Portabella.
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“[...] siempre me ha interesado la musica, y mis obraseseptan una
influencia dispersa o son el contrapé’s?é.

Las referencias musicales en su obra poética sonmes, incluyendo compositores
como Wagner, Schubert, Brahms, Mestres QuadremrgviSsky, Schoenberg,
Schumann, y un largo etc., asi como instrumentosoel violin, la guitarra, la flauta,
el teclado, tuba, magnetéfono, etc. Y en este dgnyi enlazando totalmente con la
creatividad y posicion artistica del compositor Mes Quadreny, el poeta nos recuerda
que

“[...] A una persona que le interesa la pintura o la escalle tiene que
interesar necesariamente la musica, la poesia teao porque las artes se
interfieren, se enriguecen mutuamente. Una buemiaz puede solucionar un
poema y una pieza musical puede solucionar unamgrit’?.

Centremos, pues, nuestra atencion en ellge&extina del vell combat noua obra

es la segunda del catalogo con voz y guitarra a®lpositor y nace de la colaboracion

con el poeta Joan Brossa, quién escribio el texppesamente para la obra. En este
sentido, la sextina, es uno de los géneros poétidssdificiles — a nivel técnico — de la

poesia, y por la que Brossa sintié una especialraditn, hecho que se demuestra por
la cantidad de sextinas que lleg6 a escribir. duestée por este motivo, por el nivel de

exigencia técnica que dicha forma poética requiekeexto condiciona bastante la

composicion musical, haciendo que la linea pririaipeaiga en la voz y, en cambio, la

guitarra adopte un papel mas de acompanante, aestpiipo de consideraciones en el
marco de la muasica del compositor catalan no snpsie faciles de atribuir.

La sextina es una forma poética trovadoresca guea® de una estructura muy
precisa, ya que es una

“[...] composicidn poética formada por seis estrofasseis versos
decasilabos y un estribillo de tres. La ultimasabaas de la primera
estrofa constituyen las rimas que se repetirdan @nemente en las
restantes estrofas, si bien en un orden diferefgzo el final de cada
estrofa y el primer verso de la siguiente mantiel@misma rima [...]
En el estribillo se recogen todas las palabras aeima, dos en cada

versao” %,

1 COCA, Jordi:Joan Brossa o el pedestal son les sahd&s Portic, Barcelona, 1971, pag. 12b.,.}
Sempre m’ha interessat la musica, i les meves obres tenen una influéncia dispersa o en son el
contrapés’. Traduccién propia.

% |bidem, pag. 87,[“.] A un senyor que linteressi la pintura o I'esculiufi ha d'interessar
necessariament la musica, la poesia i el teatreyperes arts s'interfereixen, s’enriqueixen mutuatne
Una bona pintura pot solucionar un poema i una pegssical pot solucionar una pintufa Traduccion
propia.

%3 Gran Enciclopedia Catalana, ed. Enciclopedia @asaf.A., Barcelona, 1979, volumen XIII, pag. 558,
“[...] Composicio poetica formada per sis estrofes deveisos decasilabs i una tornada de tres. Les
Ultimes paraules de la primera estrofa constitueixes rimes que es repetiran constantment en les
restants, si bé en un ordre diferent. Pero el fidelcada estrofa i el primer vers de la seguentteraen
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De modo que, estas seis palabras-rimas que apaeadrinal de cada verso se iran
repitiendo sucesivamente pero en un orden distintiediante el siguiente
procedimiento: las tres primeras palabras-rimasrb@ara hacer hueco entre ellas,
pasando la primera al segundo verso, la segundaaalo verso y la tercera al sexto
verso. Los tres versos libres — primero, tercegquiynto — seran ocupados por las tres
palabras-rimas restantes pero en orden inversexia en el primer verso, la quinta en
el tercero y la cuarta en el quinto.

Mediante este procedimiento obtenemos el siguesdeema de cada estrofa:

ABCDEF - FAEBDC - CFDABE — ECBFAD — DEACFB — BDFECA

En el estribillo o estrofa final, estas seis padakimas aparecen en la mitad y final
de cada verso en el mismo orden que la primerafastAB —CD —EF, dandose a
entender que A se encuentra en mitad del primsoweB en el final del mismo.

Para una mayor comprension de lo que posteriornuemientaremos al respecto de
la obra y su configuracion, transcribimos el textbegro con los versos y rimas
correspondientes para, posteriormente, hacer nefi@secorrespondientes al texto.

Sextina del vell combat nou

De I'un a I'altre els homes prenen llum
dies i nits no tenen igual so
i vessant I'oli van i vénen mots

entre tous de fullaca veig dos ulls,

els llamps descriuen el calor dels trons,

i els trons donen resposta al sostre amb Illamps. F

De I'un a I'altre ens engeguem els llamps

i assagen nostra 'ombra o bé la llum; A
junts es completen pluja, llamps i trons. E
De I'un a l'altre coneixem el so B
que armat de llum fa ballar I'aigua als ulls

i besa a la paret 'ombra dels mots. C

la mateixa rima (cobles capcaudades). En la tornadaecullen totes les paraules de la rima, dues en
cada vers'Traduccion propia
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Guardo viatges i, al pujant d’'uns mots, C
m’afanyo a fer tapissos amb els llamps F
que sorollen la terra amb pluja als ulls. D
Si algun gemec empeny a pagar el llum,

la ment em manar de mudar el so. B

(Pero no crec que plogui d'aquests trons). Llamps. E

Si bé la vida tira quatre trons E
la pedra de I'estatge em mena als mots. C
Respirem mil figures en el so, B

sovint el cel estén parany de llamps

els trons posen els blens dintre la llum,

que acaba en ganxo i que se’n va pels ulls. D
Espurnejant s’aboca i plou als ulls, D
si el llamp capca de llum la veu dels troncs E
I'arrel vidrenca que ressurt a llum. A
Feta de rocs la pala d’aquests mots C
ajusta al vespre la claror dels llamps, F
que ballen rapids i segons el so. B
Mantingui cada lletra el propi so B
qguan ens passen histories pels ulls D
els faraons d’avui tot clavant llamps. F

El buit ressona pero se’n fan trons;
armen de roca els calculs i amb els mots C

intenten de sotmetre llums i llum. A

Donat el fum per llum ens droga el so
la viva arrel dels mots tanquen els ulls

i, cap de trons, amb dos palets fem llums.

La partitura viene encabezada porAdkegro inicial en compas binario de 2/4. La
obra da comienzo mediante un pequefio pasaje institamde la guitarra y, cada
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estrofa, ird acompafiada por un pequefio interluditargistico, hecho que indicara que
cambiamos de estrofa.

El tratamiento de la guitarra presenta una caliatiea que se mantiene a lo largo de
toda la pieza: la combinacion de acordes (realzaglempre mediante posicion de
cejilla y combinaciones digitales posibles de lama) y notas sueltas. Como ya es
costumbre en el autor, aparece un conjunto deesloregulares, que en el caso de la
guitarra se cifien a tresillos — ya sean de corcheagra - (durante 47 ocasiones) y
cinquillos de corchea (11 ocasiones), mientrasequia voz los tresillos aparecen en 26
ocasiones, y el cinquillo solamente en una ocadiodos los acordes de seis notas que
requieren de cejilla estan dispuestos entre lostea3 y 9, con sus multiples
posibilidades digitales dentro de cada cejilla.

Tal y como mencionabamos al principio, el tratademusical de la voz presenta
una serie de caracteristicas a destacar, perontenolial seria la coincidencia del tipo
de notas utilizadas en cada uno de los versosspameientes a las diversas estrofas; es
decir, el verso A de la 12 estrofa presentara umfigiaracion musical determinada, que
se repetira en los sucesivos versos A de las astsijuientes. Y asi sucesivamente con
los demas versos; es decir, el verso B de la &5faston los siguientes versos B de las
sucesivas estrofas, etc.

Este aspecto nos revela la profunda conexion giadlese el compositor con la
configuracion poética de la sextina, y que respata alguna manera, a nivel musical —
estos versos. Cabe decir que esta coincidenciabslesdrsos con la configuracion
musical determinada, se mantiene durante las 6epasnestrofas, y no en el terceto
final.

La disposicion de notas que a continuacion exponaseen los sucesivos ejemplos,
mayormente, se basan en tal y como aparecen erartdum — de una forma
esquematica, claro estad -, ya que al tratarse deoojunto de 6, 7, 8 0 9 notas,
dependiendo de su ubicacion pueden dar a lugarfeaendies posiciones en el
pentagrama.

El verso A contiene una configuracion de cinco setascendentes las tres primeras
y sexta estrofa, descendentes las dos restarsiesnpre por grados conjuntos, durante
todas las estrofas, a excepcion del 6° versocopigene un total de seis notas.

estrofa 1" estrofa 2° estrofa 3°
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estrofa 4* estrofa §° estrofa 6°
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El verso B contiene un total de ocho notas, tambiégrado conjunto (a excepcion
de la 52 estrofa que contiene un salto de 3?) gedeentes todas ellas. La ultima estrofa
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contiene un total de nueve notas — una mas déngaera que en el 6° verso de la 12
estrofa -.

estrofa 1* estrofa 2° estrofa 3°

verso B

estrofa 4* estrofa §* estrofa 6

El verso C contiene un total de siete notas (apeiée de la 52 estrofa que contiene
un total de 6), también descendentesque pueden ser organizadas por grados

conjuntos.

estrofa 1* estrofa 2' estrofa 3"
e @i = S ==
s0C — J ! |
o s 5 4 b’J J fe G #" . J J | #J "

4 estrofa 4* estrofa 5 estrofa 6
[ ] & I\- | i |
e+

El verso D presenta un total de seis notas, patograonjuntos y descendentes, a
excepcion de la 32 estrofa que contiene siete notas

estrofa 1° estrofa 2° estrofa 3
D i\o | — ] ! e l".‘ o b be—be : } ] —
VETs0 T - r - | I | I L = Lid 1 I - - |
"\5) } : f - #J f : ! |' 1 ! fo o de he |

4 estrofa 4* estrofa 5 estrofa 6°
e —— s 1
G T L T L O T |

- T T had T

El verso E aparece con un total de siete notdaseseis estrofas, descendentes y por
grados conjuntos.
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estrofa 1" estrofa 2° estrofa 3°
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(e de g } —

Eas
.
X
L

{— " 1 } }
oy | I

Y por ultimo, el verso F también contiene una ogunfacion de siete notas
descendentes y por grados conjuntos en todastsofaes

estrofa 1° estrofa 2° estrofa 3"
B - — t ]  — ; } ] ——— t—
verso F ,r e ! r—.—ur—jﬁ—”—'—'—"—ar:tﬁl—r—,—r
Py '
estrofa 4° estrofa 5* estrofa 6°
T  — - { T e be o t p— |
G&— SIESSEES S S S S eeesaee ===
Q,I' T | ™ T

El claro gesto descendente de todas las secuanussales es absolutamente obvio,
a excepcion de las rimas A de la 12 estrofa. Bspecto no es baladi, ya que
claramente muestra la intencién del compositorstgibéecer una conexion entre musica
y texto, a través de la distribucion inherente gjugropio texto contiene.

La voz abarca un registro amplio, muy generosdhdegcie conlleva la necesidad un
intérprete a la altura de las circunstancias, sunukr la extension de dos octavas — de
sol2 ala4 -. El registro dinamico de la guitarra, a su vieanbién es muy amplio,
abarcando dff, ff, f, mf, p, mpy pp. La utilizacion devibrato — en diversas velocidades
-, los armonicos — siempre naturales -, y recutisolsricos varios —d tasto,natural -,
confieren a la parte guitarristica una variedad cdéores y recursos que bien
“acompafnan” a la parte vocal.

La aportacion del compositor Mestres Quadreny goefta Joan Brossa al catalogo
general del lied catalan, y por extension al traato vocal con sus multiples
combinaciones, pasara a ser una de las contrikegciomas enriquecedoras de la
vanguardia musical catalana de aquellos afos.
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3.6 Musica con orquesta

Del apartado sinfénico, mencionaremos sin extergeampliamente — debido a las
dos publicacioné$ existentes respecto a esta obra en concreto aelasin ninguna
duda, podriamos catalogar como una de las obrasensfa en el catalogo del
compositor cataldnl’Estro Aleatoria Es la obra magna sinfénica con solistas—
comprende un total de seis conciertos — del adistribuidos de la siguiente manera:
Concierto 1- para violin, Concierto 2 - para gudaConcierto 3 - para mecandgrafo,
Concierto 4 — para piano, Concierto 5 — para pé&ousConcierto 6 -eoncerto grosso
El titulo de la obra viene inspirado por el tambiénjunto de conciertos del compositor
veneciano, Antonio Vivaldi,L’'Estro Armdnicq op. 3, ya que éste ofrece una amplia
gama de posibilidades en el ambito armdnico, Mesfreadreny lo traslada al ambito
de la aleatoriedad.

El conjunto de las seis obras fue compuesto erdge diios 1973 y 1978.
Desgraciadamente, en la actualidad, solamente ssthenado el concierto n°l, para
violin, estreno realizado por M. Enriquez en ladani de Méjico el 23 de noviembre de
1975, con la Orquesta Sinfénica de Méjico bajoitaation del director Antoni Ros
Marba. La obra se encuentra registrada en la délecCop de poma 8 — L'estro
aleatorig, del sello discografico Ars Arménica, AH171

El conjunto de los seis conciertos comportan

“[...] un resumen que hace el autor de toda su prodacanterior,[...] de
las técnicas empleadas por Mestres hasta el momento ejemplo de cémo
puede uno servirse de la aleatoried’:fa,

incluyendo en el repertorio musical cataldn y naaiouna obra de enorme
envergadura de la segunda mitad del siglo XX.

La obra presenta una caracteristica comudn: la stgygesenta las mismas partituras
para los seis conciertos, solamente la parte mstntal del solista serd, evidentemente,
diferente. La partitura orquestal presenta dosessqs (A y B) que el compositor indica
cuando debe ser interpretada, una u otra. Cada paaintiene un protocolo de
actuacion, es decir, siguiendo las instruccionegigas que comportan su ejecucion.
Esta queda configurada en los cuatro grupos pafesp metal, madera, cuerda y
percusion.

Respecto a la parte solista de guitarra, el asprésdestacado es la utilizacion de
tres guitarras diferentes para su ejecucion: uitarga afinada en el registro grave (de
re# 2 ado3d, otra guitarra afinada en el registro agudo l&fea ©l4) y una tercera
guitarra en afinacion normal, pero eléctrica. Egpecto condiciona la timbrica de la
pieza, obteniendo un resultado totalmente inéglitda literatura guitarristica hasta el
momento. Las relaciones intervalicas producidastaandiferentes a las habituales —

% Analisis incluidos en el libro de Lluis Gassera-mUsica contemporanea a través de la obra de Jose
Maria Mestres Quadreny — y en el libro biogréafieo@riol Pérez y Anna Bofill — Josep Mari Mestres
Quadreny -. Véase bibliografia

% GASSER, Lluisia misica contemporanea a través de la obra depb&®ia Mestres Quadreny
Universidad de Oviedo, Coleccion Ethos-MUsica n°Ciiedo, 1983, pags. 192-193.
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debido a la grarscordaturade las dos primeras guitarras — que provocaran una
sensacion en el oyente de total novedad.

El resumen de las obras anteriores — respecto @regsdimientos - queda muy
presente en la parte solista de guitarra, ya gabs&rvamos atentamente, las guitarras 1
y 2 estan escritas bajo hexagrama — cétedudi o Tres canons y, a su vez, cada
compas equivale a una negra — procedimiento devecio Mobil Il -, la guitarra
eléctrica efectia un canones canons- y, puntualmenterequiere de un arco de
violonchelo — como posteriormente utilizardees peces per a guitarra ofreciendo
un amalgama de procedimientos y técnicas ya estdagepor el autor y presentes en
obras anteriores. La cejilla indicada en la pawitsolo hara referencia al compas
indicado, abarcando el total posible déalstiera

La proporcionalidad sonora — guitarra y orquesgaeda justamente equilibrada ya
que el compositor muy cuidadosamente ha organigbhaterial sonoro de manera que
la orquesta nunca pueda perjudicar a la guitarra.efie sentido cabe destacar el
concepto de campo sonoro aplicado a la parte aajuga que la partitura indica los
grupos instrumentales que suenan en cada momem@tales, madera, cuerda o
percusion — pero sin detallar el nUmero de instniisi@s que lo forman, otorgando al
director la configuracion de las diversas masa®rssnque pueden resultar de las
mismas.

La configuraciéon de la obra queda estructuradaiecidn de las guitarras utilizadas,
es decir en tres secciones; en primer lugar lafidacg@n grave, seguidamente la de
afinacion aguda y para finalizar la guitarra eiéatrcon la ejecucion del canon — en
similitud a la tercera seccion de [bes canons.

Cabe destacar el pasaje musical que comportardicade la guitarra 1 a la 2, ya
que el intérprete que abandona la guitarra 1, mexizotas percutidas directamente con
la mano izquierda en el mastil y con la ejecuciéhadco de violonchelo a lo largo de
las seis cuerdas, iniciara las primeras notas dgui@rra 2 con el mismo arco de
violonchelo y la ejecucion de notas percutidas kemastil. En el transcurso de la
guitarra 1 a la 2, la intervencion de los instrutosrde percusion permite al oyente
introducirse en un momento sonoro de enorme belezaonde arpa, celesta, claves y
demas parecen recoger el testimonio anterior daitarra, en un amalgama de sonidos
percutidos en todas direcciones, con frecuenciesigkas a las guitarristicas, diluyendo
la frontera entre solista e instrumentos de |laestpy enfatizando el concepto de campo
sonoro tan presente en la musica el compositolacata

Reiteramos la importancia de dicha obra, ya queexiste en la actualidad una
partiturade dimensiones semejantes mediante procesos a@eatair tampoco por las
guitarras requeridas para su ejecucion, permitieidostrumento aqui tratado formar
parte de una de las mayores obras que se harodsajit procedimientos aleatorios en
el terreno musical nacional e internacional.
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4. Conclusiones

La obra para guitarra del compositor Josep MariatMe Quadreny, abarcando un
total de 21 obras entre musica a solo, de cAmamayaz, orquesta y musica escénica,
permite en gran medida acercarse a gran partesdédaicas compositivas del autor a
lo largo de su catalogo, especialmente con lagajtpueske! instrumento adquiere unas
facetas poco habituales respecto al tratamientteggoraneo de otros autores, ya sean
catalanes o nacionales.

Mestres Quadreny siempre ejecstss proyectos desde su posicion intelectual; es
decir, elabora la idea y entonces la adecua, idicamaente hablando, para obtener el
mejor resultado posible. Esta actitud, justamemtatrariada por muchos, a nuestro
entender es lo que permite alcanzar el resultatimOpya que lo que prevalece en su
obra es la creatividad, las ideas musicales qusrtrden sus obras, y el procedimiento
es sOlo un fin para llevar a cabo dicho objetiwdecir, el procedimiento técnico no es
un fin en si mismo. La guitarra ha cultivado, a lergo de su historia, un
enriguecimiento de sus posibilidades técnicas prs®) pero que no siempre ha ido de
acorde con las ideas musicales — el mensaje -loyaste repertorio guitarristico ha ido
acumulando en su historia. La excesiva preocupaéiémca también corre el peligro
de ofuscar el mensaje musical, hecho que ha pmouen ocasiones un “estilo
compositivo” en humerosos compositores demasiadgaao al instrumento y alejado
de la idea.

Mestres es un hombre de equilibrios, su trayectmianos lo ha mostrado y asi lo ha
plasmado en su obra para guitarra. Todo lo reakmiemportante, en algin momento,
requiere de un esfuerzo; por tanto, superando fimseps obstaculos que cualquier
intérprete, oyente o gestor cultural, por ponerumdg ejemplos, se encuentre al
principio del camino - obstaculos por otra parteegados no ya por la nueva musica en
si, sino por la falta de informacion, educaciénnylargo etc. -, una vez superado se le
abrird un mundo artistico y creativo de enorme tipa

De la misma manera que el autor catalan se vireuk ciencia, y retomando el
discurso de la antigliedad se proyecta hacia aldfuén la guitarra sobresalen aspectos
cercanos a la tablatura, por ejemplo, para justm@enetrar directamente a un nuevo
mundo sonoro guitarristico, ya que una aproximaaonora mediante una escritura
fijada en el pentagrama — como habitualmente seege— conllevaria una dificultad
extrema de interiorizacién para poderla ejecutargarantias. Aspectos como la grafia
incorporada en algunas obras para guitarra, varattéade la propia plasmacion visual,
y el potencial imaginario que dicha grafia o ideage desencadenar en un artista es de
una riqueza dificil de superar con grafias convarales, sin entrar en comparaciones,
ni mucho menos. Es decir, Mestres Quadreny invitatérprete, también, a participar
en el acto creativo y artisticotorgandole una dimensién que, incluso a vecqgwojpia
tradicion musical ha encallado.

Pero dar protagonismo no es sindbnimo de espectagulo mucho menos, de
narcisismo. Lo importante son las ideas musicaleslas diversas obras contienen, los
intermediarios son muy importantes para llevark@da realizacion de las obras, y en
su justa medida y valoracién, el conjunto de irteicmes también forman un “campo
musical”’, en donde se pierde la individualidad endsiciodel conjunto.
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La guitarra en Catalufia, en la década de los 60 ylel pasado siglo, tuvo el
privilegio de participar en acontecimientos mussalle primer orden, ya sea también
por el surgimiento efervescente que la guitarrédvdn algunos afos en concreto, como
la implicacion de figuras como Mestres Quadrenyinaluir el instrumento erel
contexto la vanguardia musical catalana. Persaadsl del ambito de la interpretacion
de la talla de Anna Ricci, Carles Santos o Leo #wuasi lo entendierorNo
deberiamos perder el ejemplo dado.
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6. Anexo:

6.2 Catalogo completo de obras de Josep Maria MssDuadreny

Obras

PIANO

A tomb de dau(1998) 16’ 20"
(Dau al cinc, Dau al dos, Dau al quatre, Dau alVau al sis, Dau al tres).
Est: 19/1/2000. Barcelona. J.P. Dupuy.

Ed.: La ma de Guido - 2002

Balalaia (1998) 19’

Ed: La ma de Guido — 2007

Cop de poma(1961) 10’
(col-laboracié amb Joan Mird, Antoni Tapies, Mois@ilia i Joan Brossa).
Est: 28/5/65. Estocolm. L. Nilson

Ed: Musica Studio - 2004
Impromptu per Homs (2004) 3’
Est: 9/6/05. Vitoria. Jordi Maso6

Ed: La ma de Guido — 2007

La llarga nit (2005) 4’ 30"

Ed: La ma de Guido — 2007

Monades(2010) 8’
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Muntanyi (1995) 1’
Est: Festival d’'Alacant 29-9-1995. Ananda Sukarlan.

Ed: Album de Colien. Barcelona.

Oracle fugisser(2010) 3' 30"

Pardala (2007) 8’

Ed: Dinsic — 2009

Promptuari dels dirs (1996) 30’

18 peces: Dir per dir. Dir fastics. Dir amén. Dé tht. Dir el cor. Dir la bonaventura. Dir a bobe-
ne de totes. Dir-ne una de fresca. Dir penjam@®itsina dita. Dir quatre mots. Dir-ne una de freda
una de calenta. Dir-ne quatre de fresques. Dia-Bela. Dir quatre berlandines. Dir si a tot. et

Est: Festival de Masiques Contemporanies, Barce®i2-1998. Jean Pierre Dupuy.
Ed: Boileau — 1997

7.

Signe d’anells(2005) 13’

Ed: Clivis

Sonades al descobel2002) 10’6 peces: Aiguabarreig capcios. Velalash. Testa
despresa. Amagatall saquejat. Esfinx borda. Féstisupolés.

Est: 29/11/2005. Barcelona. Jean Pierre Dupuy

Ed: Boileau

Sonades de bon matf2004) 28’

8 peces: A bona hora, Al marge, Al pél, A bon petoeX doll, Al mig, A banda, Al punt

Ed: La ma de Guido — 2007
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Sonades en blan¢2001) 10’ 30"
5 peces.

Ed: Boileau

Sonades sobre fons negr@ 982) 20

(Tal qual, La son del peix, Punt i seguit, Nu i,c@lap lluent).

Piano
Est: 15/11/83. Ciutat de Mallorca. L. Maffiotte.

Ed: Catalana d’Edicions Musicals — 1994

Sonata per a piano(1957) 6'
Est: 1/2/60. Barcelona. J. Gir6

Ed: La ma de Guido — 2004

Suite del maleti(2001) 11’ 30"
4 peces.

Ed: La ma de Guido - 2006

Suite del tamboret(2001) 6’
4 peces.
Est: 29/11/2005. Barcelona. Jean Pierre Dupuy.

Ed: La ma de Guido - 2006

Tres canons en homenatge a Galile{1965) 13'
Piano i tres magnetofons.

Est: 27/11/66. C. Santos

Ed: Seesaw Music Corp.

Versié per a percussio i tres magnetofons.
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Est: 10/5/68. Barcelona. M. Ranta.

Versi6 per a guitarra eléctrica i tres magnetafons
Est: 1975. La Habana. L. Brouwer.

Versio per a ones Martenot i tres magnetofons.

Est: 27/10/69. Madrid. A.Sibon-Simonovitch

Viarany (1999) 1’

Est: 18/1/2000. Madrid. Carlos Galan.

Ed: EMEC.

SOLO

A I'ombra del llamp (2002) aprox 10’

(Oracle expoliat, Trac fredolic, Rastre permisiestigi despert, Codi indolent).

Clarinet

Est: 18/5/2002. Salou. Joan Pere Gil.

Aire enfadds(2010) 3'

Orgue

Llera de banus(1997) 2’
Guitarra.
Est: 18/11/99. Lleida. Marco Socias

Ed: Album de Colien. Barcelona.

Parracs (1996) 2’
Orgue Llauradé—Fischer.

Est: Festival Ribermusica, Barcelona 5-10-1996nBeBailbé.
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Perludi (1968) 7'
Guitarra
Est: 18/1/72. Berlin. L. Brouwer

Ed: Berben — 1975

Plomall de fulles(2007) 3'30

Viola de roda

Sebel-lia(1998) 3’
violoncel
Est: 19/11/1999. Raphael Zweifel.

Ed.: La ma de Guido - 2005

Soliloqui (1963) 3'
Flauta
Est: 13/5/63. Bremen. J. Andreu.

Ed: (La ma de Guido-2009)

Solsticial (1999) 10’

Orgue.

Est: 16/10/1999. Barcelona. Maria Nacy.

Sonades a trenc d’albg1996) 9’

(Flama diafana, Record eloglient, Rondalla desapad#y Mot savi).

Corno di bassetto

Sonades entre volveg1997) 11
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(Siurells terbols, Bocins d'aire, Doll d'ones, Riog®| d’aire, Polsim de boira).

Flauta de bec
Est: 24/10/97. Manresa. Joan Izquierdo.

Ed.: La ma de Guido - 2002

Sonades de vora mag2007) 11’
(Pierrot descalc. Giselle sobre les ones, Vaixelinar)

Orgue

Sonata per a orgug1960) 7'
Orgue
Est: 7/3/62. Barcelona. M. Torrent.

Ed: Trit6

S0OS(1995) I
Guitarra.

Est: 18/12/09. Barcelona David Sanz

Suite Bechtold(1994) 10’
Sis peces per a teclat.
Est: 19/1/2000. Barcelona. J.P. Dupuy.

Ed: Musica Studio

Tres peces per a guitarrg(1979) 20'
(Unicament, Quasi, Postdata).

Guitarra

Est: 15/11/83. Ciutat de Mallorca. F. Quiroga.

Ed: Clivis - 1997
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Variola

Guitarra

Vol d'ocell davant el Sol(1994) 5'

Clarinet en si b.

Est: 5/8/2001. Méra d’Ebre. Joan Pere Gil.

Ed: La ma de Guido 2008

MUSICA ELECTROACUSTICA

Agoc (2012) 9' 30"

Aire deju (2012) 7' 23"

Albada pagana(2012) (5' 33")

Bifront (2012) 6' 21"

Brossa deia(2011) 12'

Carta a Anna ( a Anna Bofill) (2012) 8' 08"

Carta a Marta ( a Marta Cureses) (2012) 9' 44"

Colombina compta amb els dit2011 13' 24"

Comiat a Tapies(2012) 3' 02"
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Cendres capgiradeg2012) 5' 10"

Diccio decible(2012) 8'56"

Doll gojés (2011) 5' 46"

Dragolia (2011)10'

El Teler de Teresa Coding1973) 15'

Est: 18/9/74. Barcelona

Frec a frec(2012) 7' 42"

Galeig crepuscular(2012) 7' 15"

Groc de grocs(2012) 9' 14"

Homenatge a Gustav Mahle2011) 6'

L'Aronada de Jane Manning (2011) 12'30"

Lira plomada (2012) 9' 31"

Llanterna magica (2011) 36 '

20 peces.

Lletra a Oriol ( a Oriol Perez) (2112) 5' 41"
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Lletra a Jaume ( a Jaume Maymo) (2012) 7' 35"

Lloc de color(2012) 9' 01"

Llum de sons(2012) 9' 14"

Letter to Jane (2012) 7' 23"

Martell de cera (2012) (4'13")

Mascara de malveure(2011) 4' 30"

Paquet de sorra(2012) (5' 11"

Paradis (2003) 20’

Peca per a serra mecanicél964) 8'

Est: 13/6/65. El Masnou.

Perfil orejat (2012) 10’ 04"

Portella mudada (2012) 3' 58"

Postal a Erwin i Cristina ( a Erwin i Cristina Bechtold) (2012) 9' 17"

Quina (1979) 15'

Est: 26/6/80. Barcelona. Ballet Experimental dexéinple
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Ruira (2012) 20' 10"

Sonada amb serrell i cadireta2012) 6' 02"

Terra ignota (2011) 10' 56"

Piano i electroacustica

Terres llunyanes(2011) 8'

Flauta de bec i electroacustica

Transit boreal (2010) durada indefinida

Est: 14/10/10. Barcelona. Arts Santa Monica.

Triptic escardalenc(2012) 10' 54"

Ull mari (2012) 7' 32"

Xacona esteladq2012) 8' 05"

Xaragalls serpentins(2011) 7'30

MUSICA DE CAMBRA

Albada esberlada(1998) 3’

fl. pn.

Est: 19/3/2009. Barcelona Sgae, Q. Oller / D. Cagan
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Bagatel-1e1997) 7’
fl. guit. Vcel

Est: 12-03-2001. Madrid. Ensemble Barcelona Novail#

Baralia (2000) 5’
4 perc.
Est: 8-5-2000. Barcelona. Percussions de Barcelona.

Ed: La ma de Guido — 2005

Camins lluents(2007) 4’
Guit. Cb.

Est: 2-6-2008. Barcelona. Duo Zobel.

Cap cop (1995)

fl. vli. vla. vcl. marimba, pn.

Cap entre paréntesig1997) 11’
4 flautes de bec.

“Cap per cap”, “Cap d'ala”, “Cap per amunt”, “Caio'y

Ed: La ma de Guido 1999.

Capmaga(1991)

Pno. / sintetitzador, perc.

Catorze duetsper a instruments de vent (1994) 2’ a 3 'cada un
fl. - cl. en si b.
fl. -cl. ensib.

fl. en sol - corno di basseto.
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flauti - corno di bassetto.
fl. - ob.

fl. - trompa en fa.

fl. - fg.

ob. -cl. en sib.

ob. - trompa en fa

en si b. -cl. baix en si b.
en si b. - trompa en fa
en sib. - fg.

ob. - fg.

trompa en fa - fg.

Ed: La ma de Guido.- 1995/1996

Concert d'estiu (1984) 50'
Fl. 2 perc, cinta.

Est. 11/8/84. Cadaqués. B. Held, J. Mestres. Jtiven.

Concert equinoccial(1983) 10'
Perc. solista, 4 perc.
Est: 7/3/85. Barcelona. X. Joaquin, Les PercusslerBarcelona.

Ed.: La ma de Guido - 1999

Constel-laciong1995) 8'
Fl. vl. vcl. piano

Est: 3.9.1996. Teatro General San Martin. BuenossAiGrup Spaziomusica.

Cua de lluna(2008) 10’
Fl. Vcl.
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Decaptic per Antoni Tapies(2006) 20’

(Cadira encaborida. Cau incolor. Llei precaria.il@mbravit. Esqueix clar. Signe
destrossat. Castell estrellat. Ull rogent. Embaiagds. Pont deixat)

2 vli. Vla. vcl. Pn.

De trast en trast (1993) 14
(Llis i ras, D'upa, De mancomu, De cua d'ull, Andl, A manta).
Sis peces per a flauta i guitarra.

Est: 6/11/2004. Barcelona, A. Mora, D. Sanz.

Divertimento "La Ricarda" (1962) 10'
Fl. cl. cb.
Est: 13/9/63. Mexic. R. Islas. A. Flores. D. Ibarra

Ed: Seesaw Music Corp.

Duo para Manolo (1964) 8'

(a Manolo Millares)

Cl. pno.

Est: 29/3/66. Barcelona. J. Panyella, C. Santos.

Ed: Seesaw Music Corp.

Enfilall de somnis(2006) 6
Fl de bec, perc.

Ed: (La ma de Guido-2009)

Espai enlla(1997) 8’

Flauta de bec tenor, vibrafon/marimba.
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Est: 12/11)96. Barcelona. J. Izquierdo, P. Subira.

Espai sonor V(1976) 10'
Vla. perc. cinta

Est: 16/10/76. Barcelona. G. Brncic, J. Mestres.

Espai sonor V-B(1981) 10'
Cl. perc. cinta

Est: 17./1/81. Bilbao. L.I.M.

Fet per fer (1991) 16'
Fl. cl. cl.b. tpa. thé. perc. cb.

Est: 15/5/91. Barcelona. Musica XXlI, dir: M. Gaspa.

Firmament submergit (2001) 10’
Cl. sax A. pn. vli. vcl.

Est: 2/4/2003. Madrid. Grupo Cosmos 21. Dir.: CauBalan.

Fogall de son(2006) 4’ 30"
Cl. vcl. pn.

Est: 5/2/09. Barcelona, Barcelona Modern Project.

Invencié mobil | (1961) 8'
Fl. cl. pno.
Est: 5/4/61. Barcelona. S. Gratacés, J. Panyellgjdter.

Ed: Seesaw Music Corp.

Invencié mobil 11l (1961) 8'
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2VI. vla. vcl.
Est: 9/1/64. Barcelona. Cuarteto Clasico de RTVE.

Ed: Seesaw Music Corp.

La sal de casg1999) 8" 30”
2 saxofons

“Clara”, “Flora”, “Marina”, “Rosa”, “Vera”.

Lletra de lluna (2001) 10’

Sax. Guit

Lapides de fum(2007) 4’

cl. pn. Cb.

Magoria (1979) 7'

FI. cl. guit. pno. perc. vl. vcl.

Est: 4/5/79. Madrid. G.I.C.

Revisié ampliada: (1993) 9’

Fl. ob. cl. guit. pno. perc. vl. vcl.

Est: 7/11/93. Perpinya. GIB'93. Dir: J. Guinjoan.

Ed: Pygmalion - 1998

Micos i papallones(1970) 7'
Guit. perc.

Est: 1970. S. Behrend, S. Fink.
Ed: Seesaw Music Corp.

Versié per a dues guitarres (1978)
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Mirall de llum (2002) 4’

Fl. sax S.

Nocturnal (1997) 9’
fl. cl. pn.
Est: 28/9/97. Madrid. Trio Contemporaneo.

Ed: La ma de Guido 2006

Paraseleng2000) 10’
Guit. acordio.

Est: 17/9/00. Alacant. Duo Contraste.

Paratges enjolits(2007) 12’
Sis peces.

Vcl. Pn.

Pont deixat (2009) 9’

2 fl (travessera i bec)

Quartet de Catroc (Quartet de corda I) (1962) 10’
2vl. vla. vcl.
Est: 20/10/65. Barcelona. Quatuor Parrenin.

Ed: Moeck Verlag — 1969

Quartet de corda 1l (2006) 16’
(Moderato, Andante cantabile, Allegreto giocosdegio vivace)

2vl. vla. vcl.



Quartet de corda Il (2006) 11’

2vli. vla. vcl.

Quartet de corda IV (2006) 12’
(Allegro con brio, Adagio sostenuto, Andante giazddoderato, Allegro agitato)

2vli. vla, vcl.

Quartet de corda V (2006) 12’ 30

(Andantino quasi allegretto, Andante comodo, Altegcherzando, Allegretto con moto)

2vli. vla, vcl.

Quartet de corda VI (2006) 13

(Agitato, Allegretto quasi andantino, Allegro vivadModerato quasi allegro, Maestoso,

Allegero ma non troppo)

2vli. vla, vcl.

Quintet de la nit i del dia(1985) 6'
5cl.

Est: 8/11/87. Madrid. LIM.
version ampliada (1991) 15'
(Allegro, Lento, Animato)

Est: 14/11/92. Madrid. LIM.

Ed: La ma de Guido - 1998

Rerefons hivernal (2005) 7’
Trio: ob. cl, fg.
22-6-2005

Ed: La Ma de Guido 2008
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Roc rebregat(2002) 7°
piano 4 mans
Est: 4/11/2003. Cambrils. E. | E. Vela.

Ed: Clivis - 2004

Satalia (1994) 16’30
Andante, Moderato, Vivo)
Quintet de vent (fl. ob. cl. tpa. fg.)

Ed: La ma de Guido 2008

Sonades d'arreu i més enllg2013) 10'

Guit. 2 vli, vla, vcl, cb.

Sonades de sentir campanegl997) 13’

(Sentir créixer I'herba, Sentir de nas, Sentiragitv no saber de quin torrent, Sentir grat, Sqhbiure,
Sentir-se al sete cel).

vli, pn.

Ed.; Clivis - 2005

Sonades de beslluni1994) 10'

per a dos pianos

"cap per cap", "de bé a bé", "bra¢ a brag"

Est: 26/7/96. Ciutat de Mallorca. E. Vela, E. Vela.

Ed: Clivis - 2005

Sonades de I'Arlequi nyébit(2009) 10’

Fl. cl. tpa. pno. vl. vla. vcl.
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Sonades de I'hora foscan{2000)
(Retall d’'aire, Sageta girada, Cendra covada, IMirarcit, Plomall de fulles).
4 flautes travesseres.

Est: 26/4/01. Barcelona. Quartet de flautes traaressFu—Mon.

Sonades de la calor del fo€1984) 13'
Fl. cl. tpa. pno. vl. vla. vcl.
Est: 16/10/84. Barcelona. L'ltineraire, dir: I.#ri

Ed.: La ma de Guido - 1999

Sonades de la nit de vidr¢1992) 15'

(La pluja d'or, La carta pensada, El mirall dedesnes, La caixa de la bola).
Perc. piano.

Est: 21/7/93. Ciutat de Mallorca. X. Joaquin, Japtiinyo.

Ed.: La ma de Guido - 2004

Sonades del vell record no1995) 10’
2 tpta. tpa. tho. tuba
Est: 21/7/96. Festival de Torroella de Montgri. RGotic Brass.

Ed: La ma de Guido 1999.

Sonades dels vells proverbi€l993) 10'

(Foll és qui per ira d'altre és irat, Qui pert wnho pot més perdre, Sens veu, no fora so util
a ninguna cosa).

FI/ti, corno di bassetto/cl. guit. arpa. cb i io@dor.

Est: 4/5/93. Barcelona. Vol ad Libitum.
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Toc vessat(2000) 12’
piano, 4 mans. + versié dos pianos
Est: 25/7/01. Festival Joven de Musica Clasicao@agE. i E. Vela.

Ed: Clivis - 2004

Tramesa a Tapieq1962) 18'
VI. vla. perc.
Est: 6/2/62. Barcelona. X. Turull, M. Valero, R.mM&ngol.

Ed: Seesaw Music Corp.

Tres peces per a violoncel i pian¢1962) 6'
(Moderato, Largo, Vivo).
Vcl. pno.

Est: 10/5/68. Barcelona. P. Penassou, C. Santos

Trigodal (2008) 10’

Fl. cl baix. pn

Trio (1968) 15'

(Femmes, oiseaux, gouttes d’eau, étoiles; L'oiseaplumage déployé vole vers I'arbre
argenté; L'oiseau joint sont chant aux tendreseda éemme a la gorge tournée vers le
soleil).

VI. vla. vcl.
Est: 22/10/68. Barcelona. Trio a Cordes Francais.

Ed: Moeck Verlag - 1970

Trio (1977) 12'
Cl. vl. pno.

Est: 4/5/79. Barcelona. Trio Bartok.
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Trio (Homenatge a Schumann)1974) 14'
VI. vcl. pno.

Est: 28/11/77. Barcelona. G.I.C.

Vara per dos(1992) 8'
Pno. a quatre mans.
Est: 3/12/93. Barcelona. Eulalia Vela, Ester Vela.

Ed: Clivis - 1997

Vara per quatre (1982) 20'
4 pianistas en un piano
Est: 15/11/83. Mallorca. C. Botifoll, R. Estrada, giquel, P. Pla .

Ed: Clivis - 1988

Venus incomprensible(2005) 2’
Cl. pn

Ed: Quodlibet (Universidad de Alcala)

Xac (1972) 8'
6 Perc.
Est: 22/2/78. Barcelona. Grupo de Percusion de iadir: J.L. Temes.

Ed: La ma de Guido - 2005

Xoll virolat (1998) 4’
cl. pn.

Est: 14/7/2002. La Selva del Camp. Joan Pere Gifhdez i Roig.
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CONJUNTS INSTRUMENTALS

Clap de lluna(1995) 11
Fl. ob. cl. cl.b. fg. tpa. tpt. tbd. perc. 2vl. vial. cb.
Est: 21-11-1995. Auditorio de Zaragoza. Grupo ErgBir: Juan J. Olives.

Ed: Pygmalion.

Complanta per Xile (1983) 4
2Cl. perc. 2vl. vla. vcl. cb.
Est: 11/9/83. Reggio Emilia. Gruppo Musica Insiedn€remona, dir: G.Bernasconi.

Ed: La ma de Guido - 2004

Conversa(1965) 10
Text: J.Brossa
Fl. cl. cl.b. tpt. arpa, pno. 2perc. 2vl. vla. vcl.

Est: 21/5/65. Barcelona, dir: J.L. Delas.

Engidus (1967) 8'
4FI. tpt. 4tbo .

Est: 28/4/67. Madrid. ALEA, dir: J.M. Franco Gil.

Espurna diafana/2007) 6’

Fl, ob, cl, fg, acordi6 2vl.i, vla, vcl

Homenatge a Joan Prat41972) 18

Fl. cl. tpt. 2tpa. 2tbé, th. 4perc. 2vl. vla. vBlactors i controls electroacustics.

Ed: La ma de Guido - 2004
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Homenatge a Robert Gerhard(1976) Durada ad libitum.
Pno. obligat i 9 instr. ad libitum
Est: 31/1/77. Barcelona. G.I.C.

Ed: Musica Studio

Ibémia (1969) 10'
Fl. ob. cl. fg. tpt. tbd. 2perc. 2vl. via. vcl. cb.
Est: 8/10/69. Barcelona. Ars Nova Ensemble NUrnbdirgW. Eider.

Ed: Moeck Verlag - 1973

Interludi de Castelltercol (2010) 4
Fl. ob. tpt. pn. 2 vli. vla. vcl.
Est: 20/11/10. Manresa. Org. de Cadaqués

Ed: Trit6 -2010

Quadre (1969) 8'
Fl. ob. cl. pno. perc. 2vl. vla. vcl.
Est: 26/2/69. Barcelona. Conjunt Catala de Musicat€mporania.

dir: K. Simonovitch.

Sonades d’aci i d’alla(2009) 13’
Fl. ob. cl. fg. tpa, tpt, tbd, pno. perc. vl. Wal. cb.

Est: 1-12-2009. Barcelona. Barcelona 216.

Sonades de I'Arlequi nyebit(2009) 10’
FI, ob, cl. tpa, pn. vii, vla. vcl.

Est: 25/4/09. Viena, Barcelona Modern Project. BirMoncusi
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Suite de lI'armari en el mar(1991) 18
Fl. cl. fg. tpt. tb4. 2perc. guit. pno. a quatrensal. vcl. cb.

Ed.: La ma de Guido - 2001

Triade per a Joan Mir6 (1961) [LMG].
Musica de cambra n°114'

Fl. pno. perc. vl. cb.

Est: 11/5/60. Barcelona, dir: J. Bodmer.
Musica de cambra n° 214"

3cl. tpt. tho. perc. vi. vla. vic.

Est: 11/11/62. Mar del Plata, dir: N. Romano.
Tres moviments per a orquesta de cambra4'
Fl. c.a. 3cl. tpt. tbd. 2perc. 2vl. vla. vcl. cb.
Est: 27/6/61. Barcelona, dir: B. Lauret.

Ed: La ma de Guido - 2003

VOCAL

Cancons de bressa|1959) 5'

Text: J. Brossa

Mezzo i pno.

Est: 6/5/60. Barcelona. A. Ricci, J. Giro.

Ed: Boileau - 1996

Canviera (1982) 12'
Text: J. Brossa

Cor mixte
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Els perfums (1997) 30’

Text: Albert Mestres

(Aloe, Nard, Mesc, Ambre, Opi, Nou d’Arabia, BenjMirra, Canyella, Encens, Marduix,
Patxuli, Estorac, Farigola, Rosa, Ginesta, LilanRoi, Tarongina, Llorer)

8. Est: 21/7/1997. M. Fiol, M. Torruella, M. Marting, Puig.

Ed.: La ma de Guido - 2002

Excursié col-lectiva de cinc die§1961-revisi6 2001) 23’
Text: Joan Brossa

Mezzo-soprano, cor (4v.), 4 sax. arp. pn. 4 perc.

First time (1990) 13'
(Moderato, Cantabile—Semplice—Sostenuto— Affettudsanquillo, Allegro).
Text: J.M. Mestres Quadreny.

Soprano. fl. ob. cl. pno. vl. vcl.

Garlanda esquin¢cada(1992) 5'
Text; J,M, Mestres Quadreny
Mezzo. perc.

Est: 30/5/94. Barcelona. A. Ricci, X. Joaquin.

Gotes de rosada sobre music@2001) 14’

S. ob. 2 vli. guit. pn.

Invencié mobil 1l (1961) 8'
Sop. tpt. guit.

Est: 4/5/65. Barcelona. A. Ricci, J. Foriscot, Mib&do.

L'or del mar (1990) 10
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(Moderat, Calmat, Animat).

Text: J. M. Mestres Quadreny

Cor mixte

Est: 23/3/91. Barcelona. Coral Sant Jordi, dirMartorell.

Ed: Pygmalion - 1998

Minimes (1999) 5'20”

Text: Albet Mestres

[, I-Prediccid, lll, IV, V-Sonet, VI, VII-Epitafil, VIII-Epitafi Il, IX-Epitafi lll, X.
Sop. cb.

Est: 19/6/99. Barcelona. Montse Sola, Manuel OrtEgearer.

Ed: La ma de Guido 2008

Mdasica per a Anna(1967) 10'

(Moderato, Presto, Vivo).

Sop. 2vl. via. vcl.

Est: 15/10/67. Madrid. A. Ricci, Cuarteto ClasieoRITVE.

Ed: Moeck - 1970

Natura morta (2001) 6’
Text: Albert Mestres

Sop. fl. recitador.

Poemma(1969) 5'
Sop. pno.
Est: 1971. Londres. J. Manning

Ed: Seesaw Music Co.
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Sextina del vell combat noy1979) 5'
Text: J.Brossa
Mezzo. guit.

Est: 7/3/83. Barcelona. A. Ricci, W. Waters.

Song for Jang(1973) 10
Sop. i cinta

Est: 1973. Madrid. J. Manning.

Tres fragments de la suite bufg1996) 10’
Adaptacié per a veu i 2 pianos.

Est: 26-7-1996, Ciutat de Mallorca. Anna Ricci,&dfela, Eulalia Vela.

Tres poemes d’amor i dos paisatgg2000) 6°30”
Text: Albert Mestres
Recitador i flauta de bec.

Est: 10-4-2000. Barcelona. Albert Mestres, Joani&rglo.

Tres poemes d’amor i dos paisatged) (2000) 630"
Text: Albert Mestres

Recitador i flauta travessera.

Triptic carnevalesc(1966) 10'
(Pierrot en manigues de camisa, Nocturn de ColoaBirequinada)
Cantata Text: J. Brossa

Sop. cor mixte, fl. cl. tpt. tb6. pno./clave, 2perc

ORQUESTRA
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Antiodes (1964) 13'

(Moderat, Lent, Moderat).

4.35.3 -4.4.4.1 - arpa, pno. 5 perc. cordes.

Est: 29/9/82. Barcelona. O.C.B., dir: J.LI. Moraed

Ed: La ma de Guido - 1998

Branca de branques(1997) 10’
2.2.2.2 -4.2.3 - 3 per. cordes.
Est: 18/9/97. Palma de Mallorca. Orquestra Simfuie les Balears, dir: S. Brotons

Ed: Trito

Concert per a quartet de saxofons i orquestr2010) 19'

2.2.2-4.2.2.1-timp. perc. arp. pn-cordes.

Concertino (1977) 10’
Pno. perc. cordes.
Est: 26/4/77. Madrid. C. Santos, Ensemble 2E 2K AdiDubois.

Ed.: La ma de Guido - 2001

Digodal (1964) 10'

(Vivo, Moderato, Vivo).

Cordes: 4.4.3.2.1.

Est: 13/10/64. Barcelona. Minchener Kammerenserdiite;:. Buichtger.

Ed: Moeck Verlag - 1965

Doble Concert(1970) 14'

Ones Martenot i perc. solistes, 3.3.4.3 - 4.3.2ferc. cordes.
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Est: 26/9/70. Barcelona. A. Sibon-Simonovitx, Rm&ngol, O.C.B.,
dir: K. Simonovitx.

Ed: Seesaw Music Corp.

Dolca Bruna (2001) 4’

Complanta.

cordes: 2.2.3.2.1.

Est: 31/3/02. Sant Andreu de la Barca. Spectrum Eddemble.

Ed.: La ma de Guido — 2004

El Carnaval del Liceu (1997) 13’
4.3.5.4 - 6.4.3- 5 perc. pn. acordio, cordes.

Ed: La ma de Guido 2006

La realitat lliure. (1993) 10'
4. 2+1. 3+1.2+1 - 6. 2. 2. 1 - 5 perc. arp. cetdes.
Est: 20/8/94. Castell de Perelada. Orqg. Sinf. deefiite. V. Pablo Pérez.

Ed: Trito

Les demoiselles d’Avignorn(2006) 15’
3.3.4.2-4.4 3.1-timp. 4 perc —cordes
Est: 16/2/2007. Barcelona. OSB. Dor: E. Martinapiierdo.

Ed: Trtité

L'estro aleatorio
Sis concerts per a solistes i orquestra:
Violi i orquestra (1973) 10'

Est: 23/11/75. Méxic. M. Enriquez, Orquesta SintariNacional de México,
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dir: A. Ros-Marba.

Guitarra i orquestra (1975) 10'

Maquina d'escriure i orquestra (1975) 10'

Piano i orquestra (1976) 10'

Percussio i orquestra (1977) 10'

Grup instrumental i orquestra (1978) 10’

Fl. ob. cl. fg. tpt. tbd. 2perc. 2vl. via. vcl. iquestra.

Ed.: La ma de Guido - 2000

Llunari d’estiu (2004)16 min
Cinc peces: Cel nocturn, Cel de mots, Cel engaalar@kl d’hivern, Cel gotic.

2.2.2.2-4.2.2.1-cordes

Paisatges virtuals(1994) 12
4 peces per a orquestra: Irreal, Remot, Clarosa8lat

4.3.4.4 -6.4.3.1 -6 perc. cordes.

Simfonia | en mi bemoll (1983) 40'

Allegro / Snerzo / Lento / Finale

42.4.4- 6.4.4.1 - arpa, pno. 4perc. cordes.
Est: 2/2/90. Barcelona. O.C.B., dir: F.P. Decker.

Ed: Catalana d'Edicions Musicals.

Simfonia Il en fa (1992) 20'
(Allegro,Moderato, Finale)
4.3.4.3 -6.4.3.1 - arpa, piano, 5 perc., cordes.

Est:22/9/93. Alacant. Org. Sinfénica de Galicia; M. Zumalave.
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Ed: Catalana d'Edicions Musicals.

Simfonia Il en do menor (2000) 27’
(Allegro, Andantino, Finale)
4.3.4.4-6.4.3.1 -5 perc, arp. pn. celesta -eard

Ed: Trit6 - 2004

Simfonia IV (2001) 15’

Un sol moviment.

4.3.5.4-4.4.3.1 -5 perc. arp. pn. - cordes.

Est: 5/12/2002. Barcelona. OSB, dir: A. Tamayo.

Ed: La ma de Guido - 2003

Simfonia V (2002) 15’
Un sol moviment

4.3.4.4—-6.4.3.1-4perc. arp. — cordes.

Simfonia VI (2003) 16’
Allegro, Lento, Finale
2.2.2.2-4.2.3.1 — arp. 2 perc — cordes

Ed: Trit6

Simfonia VII (2004) 15’ 30"
Allegretto, Andantino, Andante, Allegro

4344-6441-7 perc. pn— cordes

Simfona VIIl (2007) 17’

2.22.2-4221-3perc. arp . cordes
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Simfonia 1X (2008) 23’

4.3.4.4—-6.4.3.1 — 4 perc. arp. cordes

Simfonia X (2009) 20°

4.3.4.4 -6.4.3.1 — 4 perc. 2 arp. cordes

Sonades d’arreu(2003) 10’

Guitarra i orquestra de corda.

Toc per a Joan Brossdq1999) 17’

3 peces per a orquestra

(Plor de rialles, La forca del gust, L'ombra patjan
4.2.5.3 sax - 4.4.4.1 - acordib, 4 perc, cordes.

Ed: La ma de Guido — 2004

Ulls de claror (2006) 29’
10 peces per a orquestra

A ull, Ull cluc, Ull magic, Ull de Colombina,Ull deierrot, Ull nu, Bon ull, Ull tendre, Ul
viu, Ull de sabiesa.

2.2.2.2-4.2.2.1—timp. 2 perc. acord. pn. —esrd

VOCAL | ORQUESTRA

Cant a Maria Aurélia (1992) 6'
Text de Maria Aurelia Capmany
Cor mixte. 3.1.3.2-4.3.3.1-arpa, 3 perc, cordes.

Est: 8/1/94. Barcelona. O.C.B. Coral Carmina. HirGarcia Asensio
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Cora (2005) &

2.2.2.2-4.2.2.1-2 sopranos, cor mixte, perc. cordes

Epitafios (1958) 8'

(De un nifio muerto en un cuadro, De una mujer raw@rtuna novela, De nosotros, reina de
corazones muerta en una musica, De un héroe, Dévimj Epitafio ideal, De un muchacho
muerto en un arbol, De un corazén paeado, De umena)

Text: Juan Ramoén Jiménez
Mezzo. arp. cel. cordes.

Est: 25/10/59. Barcelona. A. Ricci, Orquestra denBra Solistes de Barcelona, dir: D.
Ponsa.

Ed: Pygmalion.

L'estudiant de Vic (2005) 5’

2.2.2.2-4.2.2.1-2 sopranos - cordes.

Na Hale el ir Shalem(1975) 12
Text: Israel Najarra
Cor mixte, 3.2.3.3 - 4.3.3.1 - arp. 4perc. cordes.

Est: 16/2/76. Jerusalem. Jerusalem Symphony Orehelat J.P. Izquierdo.

MUSICA ESCENICA

1714-Mbn de guerreg2003)

2 escenes d’'opera.

Llibret: Albert Mestres

Est: 23-7-2004. Festival de Perelada
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Accio musical per a Joan Mir$(1993) 50'
Llibret: J. Brossa

Mezzo, recitadora, il- lusionista 4 pianistes, [flgait. arpa i cinta.

Est: 14/12/93. Barcelona. A. Ricci, N. Candela, $sam. Vol ad libitum.

Ed: Clivis - 1997

Cap de mirar (1991)

Opera en tres actos. Llibret: J. Brossa

Concert per a representar(1964) 8'
Teatre musical. Accio: J. Brossa.
a 6 actors, fl. cl. tpt. tbé. perc. cb.

Est: 28/9/64. Barcelona. Dir: A. Milhaud.

El ganxo (1959) 45'
Opera de cambra. Llibret: J. Brossa.

Tenor, Bariton, 1.1.1.1-0.1.1.1-perc. cordes.

Est: 6/4/2006-oier del Liceu, A. Comas, LI. Sintes, Grupo Enigia: Olives.

Ed: Trito — 2003

Esquerdes parracs enderrocs en homenatge a Joan Bsa(2006) 16’
Accio musical
Quartet de corda

Est: 21/3/2009, Barcelona, Barribrossa/Sgae Quartetsa.

L'armari en el mar (1978) 90'
Teatre musical. Accié: J. Brossa.

Cantatriu, 2 strips, 2 actors.
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Fl. cl. fg. tpt. tbé. guit. 2pno. 2perc. vl. vcl.

Est: 17/10/78. Barcelona. G.I.C. dir: C. Santos.

Laberint (2009) 11’
Accié musical

Quartet de corda

Petit diumenge(1962) 15'
Ballet. Llibret: J. Brossa.

4.1.5.4-4.4.4.1-3perc. cordes.

Piano xofer (1984) 90'

Teatre musical. Accid i text: Perejaume.

Soprano, 5 pianistes i un actor.

Est: 5/6/84. Barcelona. I. Aragén, X. Casademunt-énandez, J.J.

Gutiérrez, L. Maffiotte, T. Mujal, V. Pi.

Roba i 0ss041961) 15'
Ballet. Llibret: J. Brossa
4.2.3.2-2.2.2.1-3perc. cordes.

Est. (en forma de concierto): 9/1/88. Barcelon&.B. dir: F.P. Decker.

Satang teatre musical (1960) 20’
accio de Joan Brossa
actors

Est. 28/6/02.. Off teatre.

Suite bufa(1966) 60'
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Teatre musical. Accio: J. Brossa.
Pianista, cantatriu, ballarina.
Est: 18/11/66. Bordeus. C. Santos, A. Ricci, T. fvss

Ed: Seesaw Music Corp.

Un altre Wittgenstein, si us plau
Mdasica incidental. Text: Albert Mestres.
Quartet de corda

Est.: 15/7/2009. Brossa quartet de corda

Vegetacié submergidg1962) 10'
Ballet. Llibret: J. Brossa.

sax-2.2.2.1-cordes.

MISCELANIA

Aronada (1971). Durada ad libitum.
Musica d'ambientacio.

Instruments ad libitum.

Est: 9/11/72. Paris.

Ed: Seesaw Music Corp.

Concert de Vilafranca (1998). Durada ad libitum.
Gralles i nstruments de percussio tocats pel public

Est: 9/5/98. Vilafranca del Penedés. Grallers Msibia

Frigoli - frigola (1969). Durada ad libitum.

Musica d'ambientacio.
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Instruments ad libitum.
Est: 17/12/69. Barcelona. Conjunt Catala de MdSicatemporania.

Ed: Seesaw Music Corp.

Moléstia (1977)
Piano
Acci6 de Brossa

Est: 20/6/1977. C. Santos. Fund Miro.

Self - service(1973). Durada ad libitum.
Instruments de percussio i flautes de bec toadtpblic.

Est: 2/.5/73. Barcelona.

Tocatina (1975). Durada ad libitum.
Peca per a ampolles d'anis.
Est: 12/6/79. Vic. Estudiantes del Institut del ffea

Ed: Grup Tarot.

Variacions Essencialg1970). Durada indeterminada.

Musica visual.

VI. vla. vcl. perc.

Ed: privada: C. Camps, X. Franquesa, J. Pabloa&. . Saura, F. Torres.

Ed: Musica Studio

MUSICA VISUAL

ACA 30 anys(2008)

Ariet-Arietta (2011) 4 peces
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Barcelona Sarajevo(1993)

Brossg als deu anys de la seva mort (2008)
Canconer(2001)

Cranc-cranc (2001) (col-laboracié amb Antoni Tapies).
Dau al set (2008)

Diabolus in musica (2011)

Dos homenatges a Arias (2005)

El joc (2003) Text: J. Brossa

Els cants del peix(2010) 5 peces.

Emilio Casares—60 afio$2003)

Far (2006)a

Homenatge a I'amic(1993) A Joan Miro

Homenatge a Daniel Giralt-Miracle (2012)

Homenatge a Jordi Bonef(2011)

Intermedi lluent (2009)

Kamina (2007) Carpeta amb gravats de Fusako Yasudds Plessa.
L'insomni d'una nit d'estiu (2010) 5 peces.

Les dents del tecla{2008) Llibre en col-laboracié amb Manuel Gimeno
Lletra a Joan Brossa(2009)

Llunari (2009)

Mirall de sorra (2007) 8 peces

Mirall marcit (2012) 4 peces

Nadala-2007

Nadala-2008

Nadala-2009

Nadala 2010

Nadala 2011

Nadala 2012
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Pactes plomallatg2010)

Pentamer liric (2011)

Quartetino (2008)

Riera-homenatge(2008)

Sac de song2008) (I-So melos, 1I-So fresc, 1lI-So segur, $é-daurat, V-So adient)
Sinopsi(2010)

Sol (2006) (1-Sol ixent, ll-Argila fosca, lll-Solitaimpossible, IV-Soletat ignota, V-Lluna
esquingada, VI-Llei del sol)

Serie Cave-canig1996) 1-Espectacle, 2-Simposi, 3-Europa, 4-Bi®nbra xinesa, 6-
Segle XX, 7-Cul-de-sac, 8-Barcarola, 9-Silenci)

Tardoral (2008)

Toll virolat (tres peces) (2011)

Trop (2008)

UTA (2000) Carpeta amb gravats de Fusako Yasuda, Rkgsa i Dorota Zbikowska.
Variacions Sobre un Tema de Haydr{1979) (Col-laboracié amb Perejaume)

Ed: Les Edicions

Variacions Perejaume (2008)

6.2 Partituras (véase archivo adjunto)
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