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1. INTRODUCCION

El marco de nuestra tesis

La presente tesis surgié como idea en 1993, en el
curso del Festival Internacional de Musica y Danza de
Granada, que tuvo como a@mbito de estudio la musica
contemporanea en Espafia. En él, el profesor vy
compositor Albert Sarda realizé un exhaustivo estudio
sobre los compositores del area catalana. Alli tuvimos
un primer contacto con la mdusica de Guinjoan, y
tutelada por el Dr. Angel Medina, comenzd nuestro
trabajo sobre el compositor catalan. El trabajo de
investigacion, correspondiente a la obra pianistica del
compositor Joan Guinjoan, se defendié en el
Departamento de musica y artes de la Universidad de
Oviedo en 1995, y fue posteriormente publicado por la
Editorial Alpuerto casi en su integridad. Este es el
motivo de que el estudio de las obras para piano no
hayan sido incluidas en esta tesis?, ya que, guiados por
el consejo de nuestro director, consideramos que en
una tesis doctoral Unicamente tienen cabida los
trabajos inéditos.

Posteriormente, y bajo la direccion doctoral del
catedratico Francesc Bonastre, se llevé a cabo el corpus
total del estudio aqui presentado. Asi, este trabajo se
establece siguiendo la linea de actuacion que viene
siendo habitual en el conjunto de los trabajos de
investigacion realizados en el &mbito de la musicologia
y las ciencias de la mudsica en nuestro pais, y que
tuvieron su origen tan so6lo veinte afios atras, como
veremos en el siguiente estado de la cuestion.

1 A excepcion de un breve comentario sobre Recordant Albéniz, para cerrar los distintos
ambitos categoriales de estudio (obra a solo, pequefio conjunto de camara, voz solistay
conjunto instrumental, etc.), y dejar constancia analiticay estética de su realizacion.



2. Investigacion musicoldgica espafiola a finales del
siglo XXy principios del XXI

Podemos decir que el encabezamiento dado a estas
paginas era practicamente inexistente veinte afios atras. En
efecto, este tipo de investigaciones creemos tienen un
punto de partida muy concreto, y se centran en torno a la
figura del catedratico de la Universidad Complutense de
Madrid Emilio Casares, con dos obras que urgian al
estudio de nuestro patrimonio mas inmediato en el
tiempo: el libro Cristdbal Halffter, publicado en 1980 por el
Servicio de Publicaciones de la Universidad de Oviedo, y
14 compositores de hoy, coordinado también por él 2.

A partir de aqui, son varias las lineas de investigacion
que se abren en la Universidad espafola, y que tienen
como objeto de estudio del panorama musical
contemporadneo, desde distintas perspectivas, que
podemos resumir bajo los dos epigrafes siguientes;

a) investigaciones de caracter historiografico.

b) estudios centrados en A&reas tematicas y
geogréaficas.

2.1. Vision de conjunto

En muy pocos afios, las primeras obras del Dr. Casares
reciben un complemento que amplifica la vision de
conjunto de la musica "actual” esparfiola con la tesis del Dr.
Angel Medina Vanguardias musicales en Espafia 1958-1980
(4rea madrilefia), leida en 1984. El propio Dr. Medina
publica articulos referentes al area madrilefia en afios

2 Ambos libros corresponden alos voltmenes 3y 9 de la coleccion Ethos-MUsica.



sucesivoss. Estos estudios tienen su contrapunto,
geogréaficamente hablando, con los llevados a cabo en el
area catalana, entre los que destacamos la tesis doctoral
del profesor César Calmell 4, los articulos publicados por
el hoy profesor Dr. Benet Casablancas 5 en el area
valenciana, con los estudios de Ruvira® o en el éarea
castellana, con el estudio de la Dra. M2 Antonia Virgili 7.

2.2. Estudios monograficos

A partir de estos estudios generaless, la reciente
musicologia espafiola abre su campo de accion a tematicas
muy diversas; asi, se interesa por estudios de corte mas
concreto, bien cifiéendose al estudio critico, analitico y
estético de nuestros compositores ¢, bien ahondando en
Sus géneros?o

3 Destacamos entre otros, "Primeras oleadas vanguardistas en e &rea de Madrid. Actas
del Congreso Internacional "Espafia en la misica de Occidente’, Madrid, INAEM,
1987 o "Apuntes sobre la recepcion de la musica abierta en Espafia’, AnM. n° 51, 1996.

4 Eduard Todra, Compositor, tesis doctoral defendida en Barcelona en 1991.

5 "La situacién actual de la composicion en Catalufia’, Recerca Musicoldgica, 1.
Publicacién de I'Institut de Musicologia Ricart i Matas, UAB, 1982 y "Dodecafonismo y
serialismo en Espafia (algunas reflexiones generales)", Actas del Congreso Internacional
"Esparia en la misica de Occidente”, Madrid, INAEM, 1987.

6 Compositores contemporaneos valencianos, Valencia, Alfons El Magnanim. Institucio
Valencianad'Estudisi Investigacio, 1987.

7 La masica en Valladolid en € siglo XX, Historia de Valladolid, XI. Ateneo de
Valladolid, 1985.

8 Entre los que se encuentra el monografico sobre la Universidad espafiola de L 6pez-
Calo, J. "Lamusica en la Universidad de Espafiay de Europa’, | Smposio de didactica
de lamisica, Universidad Complutense, Madrid, 1986.

9 En este sentido, destacamos los trabajos de investigacion y tesis doctorales que han
visto la luz gracias a auspicio del ICCMU, en sus diferentes colecciones, entre los que
destacamos: Cabafias, F. Anton Garcia Abril, Sonidos en libertad,, ICCMU, MUsica
Hispana. Textos, n° 1, Madrid, 1993, Pliego, V. Claudio Prieto, belleza y comunicacion.
ICCMU, Mdsica Hispana. Textos, n° 3, Madrid, 1994; Medina, A. Josep Soler. MUsica
de la pasion, .Coleccion Musica Hispana. Textos, Madrid, 1998 o Cureses, M. Agustin
Gonzalez Acilu, la estética de la tensidn, en la misma coleccién. Ruvira, J. El Caso
Santos, Valencia, Ma d'Obra, 1996 y Volder de, P. Encuentros con Luis de Pablo,
ensayos y entrevistas, Fundacién Autor, Madrid, 1998.

10 Ademés del referido libro sobre Halffter del Dr. Casares, citamos a Fernandez, R. La
obra pianistica de Joan Guinjoan, Madrid, 1996 y Bruach, A. Las Operas de Josep
Soler, Ed. Alpuerto, Madrid, 1999.



Otros estudios discurren de un modo no personalista,
mas conceptual que historiogréafico, centrando sus ambitos
de estudio méas que en compositores o en sus realizaciones
concretas, en otros aspectos de la musica del XX; bien en
movimientos musicales acaecidos en contextos historicos

determinados 11, bien en elementos referenciales concretos
12

2.3. Estudios interdisciplinares

Como ocurre en otras disciplinas historicas, cada vez
son mas frecuentes los estudios interdisciplinares que
pivotan en torno a la musica, de los que destacamos dos
tesis doctorales que no han sido publicadas, la de Martinez
Arnaldos titulada La heterosemiosis en el discurso musical y
literario. Hacia una semioética integrada, leida en la Facultad
de letras de Murcia en 1996 y la de Palacios Garoz,
Filosofia en musica y filosofia de la musica, leida en el afio 80
en Valladolid.

Asimismo, no podemos dejar de citar los estudios que,
desde otras disciplinas, abordan el hecho musical 2.

El enfoque multidisciplinar adquiere también otras
vertientes, y asi el abanico se abre hasta tocar estudios
sobre instrumentos!4, o sobre instituciones, festivales o
intérpretes, no tanto en investigaciones doctorales, cuanto
en articulos de caracter investigador publicados en la

11 Barber, L. Zaj, historiay valoracion critica. Memoria de licenciatura, UCM, Madrid,
1978.

12 |aborda, J. Forma y estructura en la misica del siglo XX. Ed. Alpuerto, Madrid,
1996, o Roig-Francoli, M.A. "Teoria, andisis, critica; reflexiones en torno a ciertas
lagunas en la musicologia espafiola’, RSEdeM, XVIII, n° 1y 2, 1995 o Pérez, B. La
renovacion vocal en la misica contemporanea espafiola; Muestreo, andlisis y
significacion. Tesis doctoral leidaen laUCM, en 1998.

13 Tal es e caso del libro Los compositores espafioles: un anélisis sociologico, libro
escrito por Arturo Rodriguez Moraté y publicado conjuntamente por €l CIS y la
Fundacién Autor, en Madrid, 19996.

14 villa Rojo, J. El clarinete y sus posibilidades. Estudio de nuevos procedimientos.
Madrid, Alpuerto, 1975.



Revista de Musicologia, de la Sociedad Espafiola de
Musicologia y en la revista Cuadernos de Musicay Teatro.

2.4. Nuestra aportacion

Es en este contexto multidisciplinar como referente
metodolégico y partiendo de la musicologia como
fuente perfectamente definida de dotacion de
contenidos el lugar concreto en el que se enmarca
nuestra tesis, en un contexto investigador vivo y
organico, y en el que las distintas lineas de
investigacion abiertas en los Uultimos afos en la
Universidad espafiola remiten claramente a la
necesidad de estudios musicolégicos que den a conocer
nuestro patrimonio musical mas reciente.
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3. OBJETIVOSY METODOLOGI A

Objetivos y metodologia se encuentran intimamente
ligados en la génesis de esta tesis, en la que nos
planteamos el estudio de la obra del compositor Joan
Guinjoan para llegar a la "tesis,” en cuanto que "prueba
musicoldgica,” de la validez artistica de su obra, tras
ser "puesta en estudio” en el plano analitico y estético,
psicoldgico y sociologico, planos complementarios de
lectura que le confieren la categoria de "artistico” que la
critica y la historiografia musical ya le habian otorgado.

Nos hemos planteado situar la obra dentro de un
contexto de transicidon entre siglos, y, sensu lato, dentro
del contexto musical que atraviesa Catalufia en un
contexto europeista, en cuya tradicion musical se
enmarca la obra de Guinjoan.

Por ello, en esta tesis doctoral se plantea la obra de
Joan Guinjoan en una triple vertiente, biografica,
analitica y estética.

a) Estudio biogréfico.

Este apartado es sensiblemente méas breve que los
restantes, y ello se debe a dos razones basicas; a que la
biografia y el lado humano del compositor han sido
suficientemente tratados por otros autores, como
veremos en el capitulo correspondiente, y a que nuestro
estudio se ha centrado sobre todo en la obra
guinjoaniana, como plasmacion de busquedas analiticas
y estéticas. Por ello, en el apartado biogréafico, sélo
hemos resaltado aquellos acontecimientos biograficos
importantes y decisivos de cara a su labor profesional y
compositiva; destacamos especialmente la inclusion de
un apéndice documental con material en gran parte
inédito, que se ve complementado por una serie de
epigrafes en los que se encuentran recogidas,
testimonialmente, sus facetas como pianista, critico,
director orquestal y programador al cargo de su grupo
Diabolus in musica, conferenciante, programador de



television, etc.,, en un intento de ofrecer una vision
general de la actividad extra-compositiva de Guinjoan.
Nos centramos en el Guinjoan compositor en los dos
apartados posteriores, el analitico y el estético, en el
primero de forma particularizada, (obra por obra) y en
el segundo,, de forma global (como corpus artistico).

b) Estudio analitico.

En el planteamiento analitico de la obra
guinjoaniana, nos propusimos en primer lugar analizar
aquellas obras que han sido especialmente
significativas dentro de su catalogo, siguiendo primero
un criterio categorial (obras para orquesta, solista y
conjunto instrumental, etc.). Este criterio se
complementa con el cronolédgico, y asi dentro de cada
uno de los apartados mencionados, las obras estan
dispuestas por orden de composicion, con el objetivo de
gue se tenga una percepcion lo mas diafana posible del
modo en el que el compositor evoluciona.

En un sentido general, podemos decir que nuestros
modelos de anélisis han venido en gran parte del
mundo francés, y hemos desechado los enfoques
analiticos mas convencionales, toda vez que no
perdemos de vista que el planteamiento organizativo
de nuestros analisis forman parte de una tesis doctoral,
y que por ello, en todo momento deben obedecer al
criterio de la contrastacion analitica seria. Desechamos
asi distintas estrategias de acercamiento que, aunque
sugerentes, no podian resistir un analisis riguroso.

Aplicamos pues una metodologia comun a todas las
ciencias histdricas, que hemos manejado con un criterio
disciplinar afin al momento en el que nos encontramos.

1) Clasificacion del conjunto de la obras.

15 Para ello, hemos partido del catdogo publicado en 1991 por la SGAE vy
realizado por FrancescTaverna Bechy al editado en 1998 por Editions Max Eschig.
Nosotros los hemos actualizado, con el placet del compositor, y completado, tanto
con las obras compuestas posteriormente, como por las que estaban fuera de
catalogo.



2) Comprension de todos sus parametros
constitutivos.

3) Analisis descriptivo, motivico, paramétrico, formal
y funcional, siguiendo modelos analiticos
particularizados en cada caso, como se explica con
mayor detenimiento en el apartado analitico.

4y Creacion de un marco cognitivo propio para cada
una de las obras analizadas.

5) Definicibn de los distintos elementos
compositivos que conforman en su conjunto la
totalidad de la obra.

6) Valoraciéon concreta de la relacidén existente entre
los mencionados parametros y la configuracion
estilistica de la obra guinjoaniana, poniendo de relieve
tanto los elementos propios del sistema compositivo
empleado, como aquellos que hemos denominado a lo
largo de esta tesis "marcas del estilo guinjoaniano”,
estudiadas bajo el criterio de contrastacion analitica.

7) Reflexion sobre la adscripcion de cada una de las
obras al epigrafe globalizador del hecho musical
contemporaneo.

c) Estudio estético.

Tiene como marcos referenciales distintos
conceptos desarrollados por la historiografia musical
desde las vanguardias, -tales como el concepto de estilo,
de forma o de estructura, la capacidad de la musica de
significar o no-, 'y ciertas sistematizaciones de las
disciplinas filosoficas que estudian la obra artistica en el
marco de pensamiento de finales del XX y que nosotros
debiamos llevar hasta el siglo XXI. Estas
sistematizaciones se desarrollan y fundamentan en el
ambito de la hermenéutica, la fenomenologia, el
estructuralismo, la deconstruccion y el pensamiento
débil, entre otras. Las hemos seguido como lineas
argumentativas fundantes de la obra guinjoaniana
siempre bajo el criterio concreto de su adecuacion real a
la obra, y no como especulaciones abiertas y por ello,



solo  tangenciales, ajenas en cuanto que
fundamentacién, tanto a la musica, como ente artistico,
como a la musicologia, como disciplina categorial de
conocimiento.

El ambito filosofico que teoriza sobre la obra musical
actual creemos que debe vincularse por necesidad al
prisma referencial de la psicologia y la sociologia de la
musica, que incluimos en esta tesis s6lo como “marcos”
de significacién para la obra guinjoaniana, ya que el
estudio autbnomo de ambos creemos que merece un
estudio monografico y mas detallado. Nos hemos
decantado, pues, por el estudio estético que hemos
denominado “puramente musicologico”, con toda la
carga conceptual y cognitiva que la musicologia per se
aporta a su ambito de estudio, que, en este caso, es la
musica guinjoaniana en el contexto de la musica actual.

su ubicacién en la tesis

El apartado estético ocupa un lugar posterior al
analitico porque creemos que la especulacién tedrica
debe llegar tras el conocimiento exhaustivo de la
musica a tratar. Cierto es que son apartados
complementarios de un sélo @ambito de creacién, y que
ademas, ambos explican la gnoseologia guinjoaniana de
diferentes formas; sin embargo, creemos que con la
profunda definicibn de ambos campos se define
también el campo concreto del musicélogo, que si bien
debe participar del conocimiento de otras disciplinas
como la filologica, la matematica, la critica o la
informatica, éstas no explican sino tangencialmente,
porgue no significan ni definen, no sustantivan al hecho
musical; sélo lo adjetivan.

El campo del musicélogo que investiga la musica
de su época es el especulativo -con todo su aparato
semiolégico, hermenéutico o fenomenoldgico-, vy
analitico en el mismo grado, y es en ellos donde,
creemos, se encuentra la esencia, la respuesta a la
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pregunta, tan viva como inquietante, que es la
valoracion de una obra del presente como una obra
artistica.

Por ultimo, el estudio de la obra del musico catalan
se cierra con un catdlogo completo de toda su obra,
tanto la publicada como la que actualmente se sitla
fuera de catalogo.

11



FUENTES
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4. FUENTES

En cuanto a las fuentes a las que nos hemos dirigido
a la hora de emprender este trabajo, las primeras y mas
importantes para nosotros han sido, sin duda, las
fuentes directas.

FUENTES DIRECTAS
a) Las partituras

Esta es sin duda la fuente més importante en una
tesis que estudia el conjunto de la obra de un
compositor vivo.

Asi, manejamos todas las partituras de cada una de
las obras, algunas editadas y otras no, algunas
localizadas en Espafia, otras en Francia, y otras cedidas
por el propio compositor. Las obras descatalogadas o en
grabaciones no venales fueron estudiadas en la
biblioteca del compositor o en Fundaciones que han
tenido una relacién directa con el compositor, como las
gue citamos a continuacion.

Asimismo utilizamos todas las grabaciones de las
obras que han sido interpretadas.

Cuando nos fue posible acceder a varias
interpretaciones de la misma composicion, las
cotejamos observando, desde un punto de vista
analitico, los resultados algunas veces divergentes, y
cuando era asi, cual era su causa.

b) El compositor

Como fuente no Unica pero si inagotable, ya que en
ocasiones las dudas que nos planteaba la partitura (en
el caso, por ejemplo, de la dificil estructuracion de La
Sinfonia n° 2 “Ciudad de Tarragona”, o el Concierto para
piano y orquesta n°® 1, Trama o el Concierto para fagot y
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conjunto instrumental) era respondida
comprensivamente por el musico.

El compositor como conversador de excepcion,
compartiendo o discrepando sobre sus puntos de vista,
sus cuestionamientos internos, su entusiasmo por una
obra, un pintor o un compositor; como intérprete de
sus propias obras, como director de orquesta de las
mismas o como experimentador personal, reflexivo y
critico de su propia creacion.

En fin, al compositor nos hemos dirigido
constantemente, ya que consideramos que el enorme
privilegio de su presencia debe ser tenido en cuenta
justamente. Sin embargo, esto no nos ha hecho olvidar
nuestra condiciéon de musicélogo, condicién que nos
separa necesariamente del creador para ofrecer nuestras
propias conclusiones.

Necesaria matizacion

En efecto, recordando el aforismo de que un libro
no tiene vida real hasta que un lector lo lee, lo recrea, le
da sentido en ultima instancia, algo "similar" ocurre con
la creacion musical y la labor musicologica; el
compositor, crea, se expresa por medio de sus
partituras, da vida a su propia composicion, y por esta
misma via catartica, se expresa finalmente a si mismo.

El musicologo recoge esa obra, para valorar sus
diferentes aspectos, conectarla con una tradicion pasada
o situarla en la mas reciente vanguardia, extraer su
"estructura”, (entendida ésta como lo que de comun
tiene con otras obras), analizar sus componentes de un
modo individualizado, reflexionar sobre la obra desde el
punto de vista no del creador, sino del receptor
cualificado y especular teéricamente en un ambito que
no es el del critico, del oyente o del diletante; es el ambito
especifico del musicélogo.

En suma: enriquecer su primer "ser" (el mas
importante y definitorio, sin duda), ofrecer mas visiones
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gue una sola, aumentar el caracter polisémico que toda
obra de arte posee.

Creemos que radica en ello la grandeza y el misterio
de la obra de arte, siempre viva, sugerente, abierta a
nuevas interpretaciones, de las cuales ninguna pretende
ser la auténtica y la certera, sino una mas de las que
tienen cabida en la propia partitura.

FUENTES INDIRECTAS

Ya que el compositor es una persona enormemente
verséatil, en lo que a su quehacer musical se refiere,
buscamos los a&mbitos literarios donde Guinjoan ha
expresado sus opiniones e ideas, bien sea en periddicos,
conferencias, revistas, libros, miscelaneas,
colaboraciones o criticas musicales especificas.

A tal efecto, y viendo la cantidad de material que
recogimos, hemos realizado un archivo de prensa, asi
como otro critico, mucho mas amplio del que hemos
insertado en el apéndice documental, por motivos de
operatividad.

A margen de las fuentes hemerograficas, y dentro
de su faceta como director y gestor, nos hemos hecho
con los programas de sus conciertos, y mas
especificamente los referidos a la promocion de la
musica contemporanea con su grupo Diabolus in Musica,
con los programas completos de su programa de
television Recital y la propuesta del programa
Pentagrama Siglo XXI, conferencias realizadas en
California, Rusia o Alemania o sus discursos Honoris
Causa, de la Universitat Rovira i Virgili de Tarragona y de
Ingreso en la Academia de Bellas Artes de San Jordi,
entre otros testimonios que aportan mas luz sobre la
figura del compositor.

Por ultimo, reselamos a continuacion las
instituciones y fundaciones que hemos consultado, tanto
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para la obtencién de partituras como de material
bibliografico, hemerografico y discogréfico.

Biblioteca Nacional en Madrid

Biblioteca de la facultad de Geografia e Historia de
la Universidad de Oviedo

Biblioteca intercentros de Ila Universidad de
Santiago de Compostela

Biblioteca Universitaria de la Universidad de
Oviedo

Archivo de la Fundacién Juan March

Fondos de Musica en Compostela, del Archivo de la
Universidad de Santiago de Compostela.

Fondo Dbibliotecario del Museo de Arte
Contemporaneo de Santiago de Compostela

Instituto de Musicologia Ricart i Matas de Barcelona

Fondos de musicologia del CSIC en Barcelona

Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona

Fondo del Centro de Arte Contemporaneo de
Barcelona

Biblioteca del Centro Conde Duque de Madrid

Fundacion de Musica Contemporanea de Catalufia

Associacio Catalana de Compositors Catalans

Biblioteca del Archivo de la Residencia de
Estudiantes de Madrid

Consultas realizadas a fondos y archivos a través
de internet

Doctoral Dissertations in  Musicology-online.
Twentieth Century.

www.music.indiana.edu/ddm

Department of Music. University of London
www.sun.rhbnc.ac.uk/Music/Links/musdepts.html

IRCAM Multimedia Library
mediatheque.ircam.fr/note-e.html

Society for Music Theory

boethius.music.ucsb.edu/smt-list/smt-main.html
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International Association of Music Libraries,
Archives and Documentation Centres

www.cilea.it/music/iaml/iamlhome.htm

Escuela Nacional de Musica de la UNAM

www.serpiente.dgsca.unam.mx/enmusica

International Computer Music Association (ICMA)

www.music.gla.ac.uk

Fondos de la “American Musicological Society”

musdra.ucdavis.edu/documents

Fondo de la “Indiana University W & G Music
Library y Loeb Music Library Harvard University”

www.ucm.es/BUCM/ghi/musica.htm

Documentos y archivos, MIDI y Sonido, Entidades,
Investigacion y Ensefianza en Europa 'y EEUU

www.sgae.es/page3250.htm

Bibliotecas y centros de documentacion musical en
RedIRIS y de la SEDIC (Sociedad Espafnola de
Documentacion e Informacion)

www.sgae.es/iccmu/links/links.htm

Red de bibliotecas musicales en Universidades
europeas HARMONICA

www.svb.nl/project/harmoni calharmonica.htm
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5. BIOGRAFIA DEL COMPOSITOR

5.1.El porgqué de la concisién de este capitulo

A la hora de plantearnos este capitulo hemos optado
por ofrecer un perfil biografico centrado sobre todo en la
trayectoria profesional de Guinjoan, acercAndonos a las
distintas facetas del Guinjoan musico, a través de sus
pinceladas vitales méas destacadas, en las que
aparecieran los hechos fundamentales de su existencia a
través de los afios. No hemos recurrido pues a las
anécdotas vitales, ni en general a interpretaciones de
otros acerca de su vida, de comparieros o familiares,
porque la trayectoria vital de Guinjoan ha sido ya objeto
de otros escritos, entre los que destacamos el libro de
Garcia Ferrer y Marti Rom titulado Joan Guinjoan y
editado por la Associacio d'Enginyers Industrials de
Catalunya, o la parte debida a Xavier Garcia del libro
editado en Proa por la Generalitat de Catalunya, con el
mismo titulo, como citaremos mas adelante. Por otra
parte, el propio compositor ha puesto de manifiesto
algunas facetas de su anecdotario personal en su libro
Ab Origine, asi como en el libro coescrito con Mestres-
Quadreny (ver bibliografia).

Hemos optado pues, por referir s6lo los
acontecimientos que han sido de gran importancia en la
vida del compositor, haciendo hincapié en aquellos
aspectos que son mas importantes para nosotros, por ser
parte de su trayectoria profesional, y porgue dan sentido
a su labor compositiva, bien como soporte, bien como
apoyo; nos referimos, por ejemplo, a su labor en el
Diabolus in musica, 0 a sus trabajos en RTVE.

Joan Guinjoan es, hoy por hoy, uno de los
compositores espafoles actuales mas conocidos, dentro
y fuera de nuestras fronteras, un autor constantemente
programado en Europa e invitado a participar en
conferencias, symposia y clases magistrales en Europay
Estados Unidos. Ha sido considerado como una de las
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figuras mas relevantes de la llamada vanguardia moderada
0 vanguardia responsablets, término con el que se hace
referencia a una de las tendencias existentes en la
musica contemporanea espafola.

5.2.El concepto generacional

No creemos necesario incluir al compositor dentro
del esquema generacional del 51, tema éste del que se ha
tratado profundamente 17, y que, si bien fue necesario
como marco general en los primeros afios de
investigacion sobre la musica contemporanea en Esparnia,
no es totalmente valido como marco referencial para
situar la obra del compositor catalan, pues, si bien si lo
seria por edad, no corresponde con los afios en los que el
compositor comenz6 a dedicarse a la composicion.
Ademas, si queremos cefirnos en esta tesis con
exclusividad a presupuestos cientificos y certeros, no
podemos partir de una cierta inexactitud, que los
estudios musicologicos no se suelen permitir. Por ello,
teniendo en cuenta con rigor todas las caracteristicas
gue Ortega incluyé en el término "generacion®", no
podemos asimilar a Guinjoan ni cronologica ni
estéticamente a la generacion del 51, ni por procesos
técnicos, ni compositivos, ni idearios, ni formacion
pedagdgica; Unicamente seria posible en la acepcion
orteguiana mas general, de generaciobn como ‘‘cierta
actitud vital desde la cual se siente la existencia de una
manera determinada".

16 Marco, T. Historia de la misica espafiola. El siglo XX, vol. 6 Ed. Alianza MUsica,
Madrid, 1983.

17 Marco, T. Op. cit., cap. 5 "La generacion del 51". Halffter, C. "Las nuevas y Gltimas
promociones musicales’, conferencia pronunciada en el curso Las Artes en la sociedad
espafiola del Siglo XX. Universidad Internacional Menéndez Pelayo, Santander, Julio
1967 y Cureses, M. El compositor Agustin Gonzalez Acilu; la estética de la tension, Op.
cit.

18 Aguilera Cerni, V. Ortega y D'Ors en la cultura artistica espafiola. Ed Ciencia
Nueva, Madrid, 1966. Este es un interesantisimo estudio comparativo de los dos grandes
pensadores espafioles, cefiidos especificamente al ambito artistico. Se profundiza sobre
el tema generacional en varios capitulos, que pueden verse replanteados de forma
sintética en las paginas 154 y 155.
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Las primeras composiciones del musico catalan datan
de 1960, a excepcion de Pequeiia fantasia, de 1954 y
Fantasia, de 1959, ambas para piano, afios en los que ya
han sido claramente asentadas las trayectorias de
Halffter o de Pablo. Optamos pues, por profundizar en
los rasgos estilisticos de la personal poética
guinjoaniana, definiendo y resaltando las carateristicas
de sus distintas etapas, a través de las que, creemos,
puede conocerse mas la trayectoria del compositor que
por su adscripcidn a una generacion concreta, que no
negamos, pero sélo como amplio marco referencial.

5. 3. Biografia; etapa de juventud

Joan Guinjoan Gispert nace el 28 de Noviembre de
1931 en Ruidoms, (Tarragona). Riudoms pertenece a la
comarca del Baix Camp, Yy en aquellos afos era una villa
dedicada sobre todo a la agricultura. La familia
Guinjoan se dedicaba a la explotacion de la tierra, y éste
era el oficio destinado también a Joan Guinjoan y a su
hermano menor. Ninguno de los dos continuaron la
tradicion familiar.

Guinjoan conserva en Ruidoms no solo sus raices,
como es su casa familiar, -casa en la que esta interesado
el Exmo Ayuntamiento para destinarla a la memoria de
Guinjoan como casa museo- sino también su familia,
con la que comparte recuerdos y aficiones, siempre que
puede acudir a Riudoms.

En su pueblo Guinjoan aprende el catalan en su
entorno familiar, y el castellano en Ila escuela.
Demuestra un gran interés por hablar con propiedad
las dos lenguas, sin embargo, su mas inmedidata e
instintiva forma de expresion es el catalan, lengua
familiar que él ha perpetuado con su hijo, Francois.
Asimismo, Guinjoan ha utilizado el catalan como
lengua vehicular de expresion en la mayor parte de sus
obras vocales , tal es el caso de La rosa dels vents, -obra
para coro mixto y orquesta- Retorn a Catalunya, -para
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coro mixto a capella- El Diari, -obra para voz solista y
conjunto instrumental-, Punts cardinals y Foc d"aucell -
para coro mixto y conjunto instrumental ambas-.

Su primer contacto con la musica se produce de un
modo espontaneo, cuando Guinjoan contaba 14 afos,
por medio de un acordedn gque encontrd casualmente
en su casa. Movido por el interés que la musica suscita
en él, decide estudiar piano. Para ello, tiene que tomar
clases en Reus, la capital de la comarca, ciudad a la que
acude en bicicleta para asistir a las clases del maestro
Fructuoso Piqué. Estudia duramente, haciendo dos
cursos cada afno, sin descuidar por ello las labores
propias del campo. Con 21 afios, consigue el titulo de
profesor de piano con titulo extraordinario. Es entonces
cuando Guinjoan decide consagrarse por completo al
instrumento, y deja su entorno familiar para irse a
Barcelona.

Se lo comunica Unicamente a su madre, y con
seiscientas pesetas en el bolsillo, se dirige a Barcelona,
sin saber exactamente a ddénde ir. Guinjoan cerro
entonces toda una etapa, ligada directamente a la tierra,
a la que, sin embargo, recurrird constantemente como
fuente vital de inspiracion.

Hasta estos momentos habia ofrecido ya varios
recitales como pianista; su formacion pianistica era
tradicional, pero estos conocimientos se ven a partir de
entonces ampliados con los nuevos ritmos y armonias
procedentes de las musicas de los cabarets barceloneses,
donde trabajara el joven musico durante un tiempo.

5.4. Guinjoan en Barcelona

Asi pues, comenzamos con una etapa netamente
pianistica, dedicada al instrumento en calidad de
intérprete; corria el afio 1952.

Con su titulo de profesor de piano en la mano,
Guinjoan no abandona el estudio del instrumento, y asi
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recibe clases del maestro Rib6 al mismo tiempo que da
conciertos en las cercanias de Barcelona para ganarse la
vida, muchos de ellos promovidos por el sindicato de
musicos. Vive en diferentes pensiones, y consigue una
beca de la Diputacion de Tarragona, lo que le permite
enfocar su presente con cierta tranquilidad, y madurar
la idea de irse a Paris, siguiendo asi las
recomendaciones de su profesor en el Conservatorio,
Alexandre Ribd.

En 1954 recibe el espaldarazo definitivo, con la carta
que le dirige Eduardo Toldra; dispone usted de un
temperamento de primer orden y de una sensibilidad musical
poco comun. Estas palabras dejaron una honda huella en
el joven pianista que entonces era Guinjoan.

5.5. Guinjoan en Paris

En 1954 se traslada a Paris. Alli, Guinjoan vive en casa
de los Gispert Deffoses, los padres de su novia
Monique. Su futuro suegro le proporciona su primer
gran concierto en la capital francesa, ligado como estaba
a la intelectualidad parisina. Debuta al afio siguiente en
la Sala Cortot de I'Ecole Normale de Musique de Paris, con
un concierto romantico-nacionalista cuyas obras
figuran en el apéndice documental.

Al mismo tiempo, Guinjoan cumple con la gira de
conciertos que le llevaria a recorrer Espafa, Francia y
Alemania, de la mano de Juventudes Musicales
Espafnolas. En estos momentos, es tal el prestigio
alcanzado por el musico en su faceta de virtuoso del
piano que reproducimos las curiosas palabras que le
dedicaron tras el concierto dado en Madrid en Junio de
1956.

"Ha tocado muy bien el San Francisco de Paula andando
sobre las olas de Liszt. Tan bien como solo lo hacia mi
bisabuelo,... que era Liszt."2
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Alternaba sus estudios académicos actuando en el
famoso restaurante de Les Halles, llamado Le pere
tranquille; sin embargo, el hecho de tocar un tipo de
musica diferente a la que integra la tradicion europea
se convierte en algo muy enriquecedor para un musico
como Guinjoan; la novedad en la dindmica y sobre
todo en el ritmo que el jazz ofrecia, cald6 muy pronto
en él, y resurge periédicamente en sus composiciones,
especialmente bajo la forma del free jazz.

En 1956 regresa a Ruidoms para contraer matrimonio
con su novia, Monique, quien se convirtio desde ese
momento en el alter ego del compositor, su consejera,
amiga y compafiera de mas de 45 afnos.

De su etapa de formacién como intérprete, Guinjoan
guarda un excepcional recuerdo, tanto del rigor de sus
profesores, como de lo que supuso la experiencia de
comparar metodologias de trabajo tan difererentes
entre si como la francesa y la que él habia recibido en
Barcelona.

En su etapa parisina, Guinjoan no sélo trabajé como
intérprete de piano, sino que también dio clases de
espafol, hizo de critico (pero no musical, como cabria
esperar, sino de pintura) de La Estafeta Literaria, y
ademas, trabajé como secretario de Don Jaime de
Battenberg, tio de S.A.R. Juan Carlos I. De ello
Guinjoan guarda un discreto silencio, y comenta sélo
algunas de las anécdotas que vivio en el palacete.

Aunque su carrera como intérprete era muy
prometedora, Guinjoan siente ya la inclinacién clara de
la composicion, y en acto de coherencia personal, cierra
su carrera como concertista de piano en el afio 1959. En
ese mismo afo, Guinjoan tiene a su unico hijo, Francois.

Su ultimo recital tuvo lugar en el teatro Pérez Galdés
de Las Palmas de Gran Canaria, donde estreno su
primera pieza, la Suite Op. n° 1, obra que actualmente
Guinjoan sitda fuera de catalogo, por considerarla en
exceso autodidacta. Era el 25 de Abril de 1960.
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5.6. Retorno a Barcelona

En 1960, ya de vuelta a Barcelona, con su recién
estrenada familia, Guinjoan se dedica a la composicion,
estudiando en Barcelona al lado del maestro Cristéfor
Taltabull®, Este le inicia no sélo en los rudimentos de la
composicion tradicional, sino que también le abre el
camino de las nuevas técnicas contemporaneas, ligadas
a compositores tan diferentes entre si como Strawinsky
y Schoenberg. Guinjoan guarda imborrable recuerdo
del maestro, de quien dice le ensefid el camino de la
composicién y ademas, le abrido las puertas de la
libertad para componer siguiendo su propio criterio.
Pero el recuerdo de gratitud no es solo para Taltabull; si
Federico Mompou no hubiera conseguido una beca
para que Guinjoan estudiase con el maestro, las cosas
seguramente hubieran sido distintas.

Guinjoan alterna su estudio de la composicion con
el trabajo en un cabaret barcelonés, el Jamboree, local
emblematico de la noche catalana, que no dejé mucho
huella en el joven Guinjoan. Sin embargo, sintié un
interés mucho mayor por contactar con la vida cultural
de Barcelona, y sobre todo, por hacerse un hueco en el
mundo musical. Conoce al pintor August Puig, cuya
amistad mantuvo hasta su muerte reciente; conoce
también a Xavier Montsalvatge, a Enrique Franco a José
Maria Carandell, etc.

Sin embargo, su situacion en Barcelona no es
definitiva, y asi le surge una nueva oportunidad, que
Guinjoan no podia desaprovechar.

5.7. De vuelta a Paris

19 Casanovas, J y Basablancas, B. Cristofor Taltabull. Proa, Ed. Generaitat de
Catalunya, Barcelona, 1995.Casanovas, J. "En € centenari de Cristéfor Taltabull",
Revista Musical Catalana, n° 47, 1988 y Soler, J."Crist6for Taltabull, el hombre
providencia para la misica catalana’, Cuadernos de Musica y Teatro, n° 3, SGAE,
Madrid, 1989.
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Corre el afio 1962. Guinjoan consigue una beca del
Ministerio de Asuntos Exteriores, lo que le permite
prolongar su estancia en la capital francesa residiendo
en el Colegio de Espaia de la Ciudad Universitaria. Su
familia se quedd en Barcelona. Esta beca le permite
estudiar composicién y orquestacion con Pierre Wismer
en la Schola Cantorum y electroacustica con Jean Etienne
Marie, en la Radio Television Francesa.

Alli se produce un contacto enormemente
enriquecedor con la mas avezada vanguardia europea;
efectivamente, y gracias a su amistad con el critico y
musicologo holandés Frank Onnen, asiste a los
conciertos del Domaine Musical que dirigia Pierre
Boulez donde conoce obras de Schoenberg, Berio,
Xenaquis y Stockhausen entre otros.

En la Schola Cantorum consigue su diploma de
composicion en 1963 con un Concierto para piano y
conjunto de camara, y el de orquestacién, con premio
extraordinario, al afno siguiente. De esta etapa agradece
sobre todo su formacion en la instrumentacion, ya que
ésta era muy dificil de adquirir en los conservatorios
espafnoles, y que Guinjoan considera esencial en su
manera de concebir la composicion.

Los afos de beca en Paris resultaron también muy
interesantes para Guinjoan en el ambito personal. Alli
traba amistad con otros compositores esparioles, entre
los que Guinjoan recuerda a Acilu, y sus aventuras
culinarias, con el pintor Alcorlo, o con un joven
economista entonces llamado Ernest Lluch, a cuya
memoria Guinjoan ha dedicado su Concierto para piano y
orquesta n° 1. Una vez obtenidos sus titulos, es hora de
regresar a Espafia.

5.8. La vuelta definitiva a Barcelona. El Diabolus
In musica

En 1964, el musico cataldn regresa definitivamente
a Barcelona. Su primer objetivo, es el de buscar un
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trabajo. Esta nueva etapa de su vida estara marcada por
una intensa vida laboral, que le llevara de la
composicion a la direccion , a la critica y a la gestion
musical.

Su primera oportunidad la va a tener en el Colegio
Mayor San Jorge, donde se celebrardn una serie de
sesiones de iniciacion musical para jovenes
universitarios.

En este mismo afio, funda Diabolus in Musica, club
destinado a divulgar y dar a conocer la musica
contempodranea que se realiza tanto en Espafia como
fuera de nuestras fronteras, con sede en el citado
Colegio Mayor de Barcelona.

Un afio mas tarde se funda la agrupacion cameristica
que lleva el mismo nombre, dirigida por Guinjoan; a su
lado, siempre, el clarinetista Juli Panyella. ElI grupo
sobrevivié hasta 1987, llegando a adquirir un grado de
profesionalidad y reconocimiento extraordinarios en
toda Europa.

El grupo tenia un cuerpo basico de intérpretes, que
colaboraban con otros segun lo requirieran las obras a
interpretar. Asi, junto a Guinjoan y Panyella, tocaron el
percusionista Roberto Armengol, los hermanos Claret al
violin y al violoncello, los pianistas Angel Soler y Josep
Colom vy las cantantes Esperanza Abad o la
recientemente desaparecida Anna Ricci.

Guinjoan estrena en Espafa obras de autores ya
clasicos, en el panorama de la vanguardia, como
Schoenberg, Hindemith o Strawinsky, al mismo tiempo
gue ofrecia por primera vez obras de reciente
composicion, de Berio, Boulez, Nono, Stockhausen, etc.,
entre los extranjeros, o de Pablo, Barce, Soler, Mestres
Quadreny y Guinovart, entre los esparioles; a lo largo de
todos los afios de existencia del grupo, Guinjoan estreno
mas de 80 obras en Espafia, entre las que el compositor
siempre cita, con especial emotividad, el estreno de la
Historia de un soldado, de Strawinsky, la Suite Opus 29, de
Schoenberg y la Improvisation sur Mallarmé, de Boulez.
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Guinjoan siempre ha insistido en que el Diabolus in
musica trabajo siempre sin subvenciones, con el Unico
criterio de ofrecer un repertorio contemporaneo de
calidad, en las mejores condiciones de interpretacion.
Este criterio tan exigente, fue pronto uno de los
calificativos del grupo, que fue requerido para tocar en
todos los festivales y programaciones de conciertos de
musica contemporanea. Una muestra del repertorio y de
los marcos donde actud el grupo se presentan en un
capitulo monografico del apéndice documental, que
abarca mas de 20 afos, como un testimonio de la
importancia que tuvo el grupo en su momento, dentro
del panorama europeo de la difusion de la musica
contemporanea.

A partir de entonces, la gestion como director al
frente del Diabolus corre paralela a otras actividades
tanto compositivas como musicales en un sentido mas
genérico. Asi, de un afio mas tarde datan sus Tres
Pequefias piezas, que son consideradas tanto por la critica
especializada como por el propio compositor como sus
primeras obras con una cierta entidad y validez
compositiva.

5.9. Otras actividades; conferencias y cursos; su
etapae T.V.E.

Siempre en el mundo de la musica, Guinjoan ha
desempenado diferentes tareas, que le relacionan bien
de una manera o de otra con el &mbito musical. Asi, en
1967 se estrena como critico musical en el Diario de
Barcelona, trabajo que llevara a cabo durante ocho afios
anos, y que le permitira adentrarse en el complicado
mundo de la valoracién por la escucha de una partitura,
y le ayudara a "comprender" en la medida en que ello
es posible, el comportamiento del publico frente a una
obra en concreto. De esta etapa existe gran cantidad de
material, del que puede verse un florilegio en el
apéndice documental.
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A partir de este ano, intensifica su labor como
director de orquesta y conferenciante; colabora en
varias revistas especializadas como Sonda, Bellas Artes, e
Imagen y Sonido, y participa en  varios Ccursos
internaciones de composiciéon. Uno de los retos mas
interesantes a los que hizo frente Guinjoan en este
apartado fue la escritura del volumen dedicado a la
musica de la Historia de las Artes de la Editorial Marin.

En el ambito de la divulgacién es digno de
destacar el niumero de  cursos y conferencias que
organiza para instituciones de muy distinto cariz, como
son por ejemplo el Conservatorio Superior Municipal
de Mdusica y el Superior de Mdusica del Liceo,
Juventudes Musicales de Barcelona o el Instituto
Aleman de Cultura. En 1981 publica su libro Ab origine,
donde sintetiza su pensamiento musical.

En cuanto a su etapa de T.V.E., destacamos que en
1975 se encarga de la direccion de los programas
musicales de Television espafiola Recital -dedicado al
repertorio clasico- y Pentagrama siglo XX.

Para cada programa de Recital, Guinjoan contaba con
actuaciones en directo, como puede verse también en el
documentario, y ademas, intervenian una serie de
colaboradores, como era el caso de Juli Panyella,
subdirector del Diabolus in musica, el pianista José
Maria Escribano y el critico Augusto Valera.

Pentagrama siglo XX estaba dedicado integramente a
la musica contemporanea. Estaba concebido como dos
series separadas, de 13 episodios cada una, en los que
se interpretaba musica contemporanea en directo, y
después se comentaba en una tertulia de invitados. De
este proyecto Guinjoan guarda una amplia
documentacion.

5. 10. Cargos en la gestion musical catalana
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Uno de los cargos ocupados por Guinjoan de mayor
importancia es sin lugar a dudas el que ostentara cuatro
anos mas tarde al ser nombrado Asesor Musical del
Instituto Municipal de Educacion de Barcelona, en 1971.
En esta vertiente realiza una importante labor de
iniciacion musical para escolares, universitarios y
publico en general. Guinjoan ocupa este cargo hasta
que en 1979 es nombrado Asesor Técnico de Musica
del Ayuntamiento de Barcelona. 7 afios mas tarde,
encontramos a Guinjoan en uno de los puestos mas
decisivos en su trayectoria profesional, al crear el
Centro de Documentacién y Difusion de la Musica
Contemporanea, del cual fue director y cuyo objetivo
principal girard en torno a la creacion y organizacion de
ciclos de conciertos y de recitales encaminados a
potenciar y divulgar en la medida de los posible la
musica contemporéanea.

En estos afios ven la luz importantes iniciativas
iImpulsadas por Guinjoan, como es el caso del Primer
Festival de Musica del Siglo XX, del que fue director y
coordinador.

Este seré el ultimo cargo ocupado por Guinjoan como
profesional en activo. En 1993 el musico solicita la
jubilacion anticipada, dedicdndose exclusivamente a
componer desde esta fecha. Atras quedaban treinta
anos de trabajos desempeiiados en Barcelona. La
actividad compositiva se ha visto suspendida en el afio
2000, tras sufrir un agravamiento en su estado de salud,
lo que ha impedido al compositor dedicarle todo su
esfuerzo y energia a la composicion. Una nueva etapa
se abre ahora para él.

5.11.1. Desde los afos 80 hasta el momento actual
En 1986 fue finalista con su obra Trama en el Premio
Mundial del Disco (Premio Koussevtzky) del 1.R.C.A.

de Nueva York. Desde el anteriormente mencionado
Centro de Documentacion y Difusién de la Mdusica
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Contemporanea ha dirigido varios cursos dedicados a
la Musica del siglo XX, culminando dicha labor con la
direccion artistica del Festival de Musica del Siglo XX.

En 1993 funda el Concurso Internacional de
Composicion "Ciutat de Tarragona”, mientras que un
ano mas tarde, el pleno del Ayuntamiento de Riudoms
acuerda por unanimidad solicitar al Departamento de
Enseflanza de la Generalitat de Catalufia la
denominacion del Instituto de Ensefianza Secundaria
de Riudoms como Institut d'ensenyment secundari JOAN
GUINJOAN GISPERT. En 1995 el Festival de Musica del
Siglo XX de Barcelona, en su 22 edicion, le dedica un
Concierto-Homenaje. Asimismo, el clarinetista Josep
Ramaon Sancho crea el Trio Guinjoan, integrado también
por Inés Borréas Beltran -pianista, y por Denis Navarro y
Martinez, -violoncellista. En 1998 le va a ser entregada
la Medalla de Oro al Mérito Artistico de la Ciudad de
Barcelona.

Como reconocimiento a su decisiva e importante
aportacion en el ambito de la composicion, cabe
destacar que es miembro del Comité de Honor de la
Asociacion Barraqué de Paris y del Consell Catala de la
Mdusica. También es miembro de la "Comissio
Internacional de Difusi6 de la Cultura Catalana™
(Generalitat de Catalunya); ha sido co-fundador de
Amics de la Musica de Barcelona, de la Fundacion de
Musica Contemporania, y de la Asociacion Catalana de
Compositores Sinfénicos. Es socio de Honor de la
Asociacion Electroacustica de Espafa; asimismo, es
Académico de la Real Academia catalana de Belles Arts de
Sant Jordi; y, forma parte de la Junta directiva de la
Sociedad General de Autores de Espafa. Su labor
compositiva ha sido galardonada con prestigiosos
premios, tales como el Premio Ciutat de Barcelona,
recibido en tres ocasiones; Premio Nacional del Disco a
la creacion musical™ en 1982; Premio de Composicion
Reina Sofia en 1983, Premio Nacional de Musica 1990 o
Premio Nacional de Musica, en el marco de los Premios
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Naciohnales de Cultura de la Generalitat de Catalunya
de 1995.

5.11.2. Guinjoan como articulista

Como hemos dicho, Guinjoan ejerce durante muchos
aflos la critica musical, tanto para diarios catalanes,
como para revistas especializadas de @ambito nacional.

Hemos escogido varios de sus muchos articulos de
opinion, siguiendo un doble criterio de interés
historiogréafico y cronoldgico, asi, destacamos la serie de
dos amplios articulos en los que el critico Guinjoan
repasa su actividad en el viaje realizado a los Estados
Unidos de América en 1975, y que son de especial
importancia por la profusion de detalles que ofrece
sobre su recibimiento y la actividad musical existente
alli entonces vy, lo que nos parece mas importante; nos
encontramos con las impresiones de Guinjoan acerca de
la trayectoria musical contemporanea de aquellos afios,
en los que él se encuentra en plena actividad creadora.

También destacamos los articulos referentes a
estrenos, bien mundiales, bien nacionales de obras del
XX, por lo que suponen de especialmente relevantes sus
valoraciones para conocer su figura.
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6. TRAYECTORIA COMPOSITIVA
6.1. Un referente concreto

La trayectoria compositiva de Guinjoan tiene un claro
punto de partida, que da sentido y en parte, proyeccion a
su figura, y es que el compositor no podria ser entendido
plenamente al margen de su ascendencia catalana. Asi,
cuando decide abandonar el mundo de la interpretacién
para dedicarse a componer recibe clases del maestro
Taltabull, figura decisiva en Cataluiia a finales de los afos
50, y quien ejerce su magisterio sobre gran parte de los
compositores que Cataluiia proyecta en la segunda mitad
del siglo XX.

Tras la beca parisina que le lleva a la Schola Cantorum,
Guinjoan decide asentarse definitivamente en Barcelona,
ciudad en la que concibe todas sus compaosiciones, junto a
otros dos entornos de descanso, ambos catalanes también;
Monells y Vilanova, situados en la costa, ambos
plenamente mediterraneos. Junto a Barcelona, forman la
trilogia en la que Guinjoan no solo reside, sino sobre todo,
concibe y da vida a sus partituras, durante casi cuarenta
anos.

Esta sera sin duda la mayor influencia no musical, sino
vital, que recibe Guinjoan a lo largo de toda su trayectoria,
junto a sus primeros afios en Riudoms, de la que ha
hablado en numerosas charlas y entrevistas, (como puede
verse en el archivo de prensa), y que hemos denominado
de un modo genérico como su vinculacion mediterranea al
mundo de la creacion.

Esta, se mantendra como un rasgo definitorio propio,
emergiendo en cada una de sus composiciones, por
encima de los procedimientos compositivos empleados.

6.2. Trayectoria compositiva; vision sinoptica

Si queremos ver de forma esquematica las distintas
etapas compositivas que atraviesa el muasico, de las que en
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esta tesis hay al menos un ejemplo de todas, podemos
considerar su etapa de arranque la que se inicia con Tres
petites peces; Homenaje a Cristofor Taltabull, de 1965 y
publicada por la editorial Alpuerto, aunque esta pieza no
es l6gicamente, la primera obra del compositor, quien sitda
fuera de catalogo més de treinta partituras, realizadas
desde finales de los 50, de caracter casi autodidacta las
primeras, y enmarcadas claramente en la tradicion.

Casi todas estas piezas fueron concebidas para piano, o
para voz y piano, siendo la mas conocida de todas la Suite
moderna, claramente clasica en su escritura instrumental.
Algunas de estas piezas han sido publicadas en la Editorial
Boileau, bajo el titulo Coleccién obras de primera etapa, 1960
- 1962, en la que se incluyen partituras como la arriba
mencionada, Chez Garcia Ramos o0 Ensayo a dos voces.

El compositor pronto se familiariza con el lenguaje
serial europeo, que recibe por distintas vias de influencia,
sobre todo a traves del Domaine Musical de Pierre Boulez
en Paris. Ademas, la adquisicion de este nuevo lenguaje
tuvo en el area catalana y concretamente en Joaquin Homs
(reconocido compositor y ademas, padre de la que fue
muchos afios secretaria del musico, Piedad Homs) uno de
sus mas fieles seguidores 20, Asi, podemos decir que obras
para piano como Células n ©1 de 1966, Células n ° 3 de
1968, o Prisma, (la revision de Células n°® 2), de 1979,
siguen el procedimiento serial en cuanto que escritura
cerrada. Como hemos dicho, "la eleccion™ del sistema serial
se realiza en Guinjoan de cuatro maneras
complementarias: como una propuesta semantica y
estructural, como una nueva direccionalidad constructiva,
como la posibilidad formal de alcanzar una cierta
totalizacibn y como la consecucion de estructuras de
discurso?..

20 Casablancas, B."Recepcio a Catalunya de I'Escola de Vienai la seva influencia sobre
els compositors catalans'. Recerca musicoldgica, val. |1, Barcelona, 1982.

21 Fernandez, R. La obra pianistica de Joan Guinjoan. Ed Alpuerto, Madrid, 1996, pag.
203.



Por otra parte, no hay que olvidar que Guinjoan se
sintio muy interesado por el mundo schoenbergiano en su
faceta de director con el Diabolus in musica, (interés que
gueda en parte recogido en este trabajo, en el apéndice
documental), con estrenos de obras tan emblematicas para
el nuevo sistema como el Op. 29.

También en 1968, el compositor escribe sus Cinco
estudios para dos pianos y percusion, y en el Ill, se aleja de la
propuesta serial, o dicho de otra manera, se desprende de
esta manera cerrada de enfocar la composicion, abriéndose
a un lenguaje mas flexible, que en este estudio se concreta
en una escritura de formantes, cinco por cada intérprete,
como veremos en su andlisis correspondiente; entonces
Guinjoan pretendié crear una determinada impresion
sonora cuya creciente densidad se convirtiera en un claro
efecto acustico global. A partir de aqui, el compositor se
abre a una etapa que considera especialmente importante,
en la que desarrolla aspectos que ya no van a abandonar
su particular mundo compositivo. Asi, ya en Magma, obra
para conjunto instrumental de 1971 encontramos aspectos
como el de humanizacion instrumental, la fusién de
lenguajes y la investigacion timbrica como referentes
claros. Esta obra en particular cuenta con un referente
poco habitual en Guinjoan, y es el pictorico, ya que Magma
esta inspirada conceptualmente en un cuadro del que
fuera gran amigo del compositor, el pintor August Puig.

Esta época estd marcada también por la investigacion en
su sentido méas amplio, por el estudio del hecho musical
producido a la luz de nuevas tecnologias y con diferentes
medios; como ejemplo de ello, basta mencionar la musica
incidental que compuso para la pelicula de Daniel
Armengol Hommage a Rimbaud, de 1973. Este interés
desemboca en una etapa que el propio compositor
denomina el periodo de grafias, marcado por obras como
Acta est fabula, de 1975 y EIl Diari, de 1977, ambas para
solista y conjunto instrumental, el GiC 79, (revision del
GIC 78) para conjunto instrumental o Neuma, para tres
flautas solistas, de 1980.
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Las grafias empleada por Guinjoan en estas obras tiene
como referente mas claro el componente timbrico, y han
sido desarrolladas a partir de su propia experiencia como
intérprete o director y del contacto con los intérpretes a
quienes estan dedicadas sus obras, lo que le ha llevado
incluso a crear algunas grafias, como veremos en el
capitulo monografico. Destacamos en este ultimo sentido
las grafias ligadas a procesos improvisatorios, como
veremos en el analisis de El Diari y Acta est fabula.

De este periodo destacamos el entramado arquitecténico
de sus obras, en las que el musico aplica su particular
vision  del desarrollo teméatico sin  caer en
sistematizaciones, realizado a través de la condensacion y
complejizacion de los motivos mas destacados
funcionalmente en cada obra.

Asimismo, algunos de los rasgos compositivos que le
han caracterizado se encuentran plenamente asentados, tal
es el caso de la elaboracibn motivica, derivada de
pequefias células de origen intervalico o motivico y la
importancia formal de las células de origen intervalico,
especialmente de la tercera menor, a la hora de elaborar el
discurso musical.

Las obras compuestas a partir de aqui muestran un
gran interés por la__ flexibilidad como propuesta
compositiva, de lo que constituye un claro ejemplo Puzzle,
pieza para tres instrumentos de 1979. Esta obra gira
entorno a un fragmento flexible de gran importancia,
denominado por Guinjoan mobile, y que esta constituido
por una sucesion de formantes que el intérprete escoge al
azar, y que concibe como elementos referenciales,
susceptibles de dejar abierto en gran medida el proceso
creativo.

Esta estrategia compositiva da paso a obras cerradas, si
bien de un modo ajeno al serialismo. Destacan de este
nuevo periodo piezas como Trama, para conjunto
orquestal de 1983 o el Concierto para piano y orquesta del
mismo afio. En la primera se aprecia ya el interés de
Guinjoan por construir sus obras como si de un pequefio
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sistema planetario se tratara (tendencia ésta inaugurada
con Ab Origine, de 1974, una de sus obras de esta epoca
mas conocidas). En ella encontramos ya una serie de
secuencias que se desplazan de un modo rigurosamente
controlado. Por su parte, en el Concierto para piano,
Guinjoan emplea ya su particular acercamiento a una
"escritura de homenajes”, en la que aparece una cita
musical (en este caso, de Chopin y Bach); el compositor
construye todo un entramado sonoro a partir de dichas
citas. En estas obras se localizan claramente algunos de sus
rasgos estilisticos, como la explotacién timbrica en una
orquesta convencional, el contraste dindmico y la
espacializacion instrumental, que dan como resultado una
densa amalgama de texturas.

La cita musical se hace partitura en el Passim Trio, de
1988, obra en la que el compositor transforma totalmente
la cita (el Dies irae medieval) o Flamenco, tres piezas para
dos pianos de 1995, construyendo desarrollos a partir de
las citas y utilizando para ello un "'sistema de matrices™ que
empleara en gran parte de sus obras posteriores, y que ya
esta presente, por ejemplo, en el Concierto para piano y
orquesta.

Este procedimiento marca por completo la composicién
de Barcelona 216, de 1995, pieza para conjunto cameristico.
En su utilizacion combinatoria de matrices destaca el uso
gue Guinjoan hace de las retrogadaciones, ampliaciones,
transposiciones e inversiones de un material dado, y de
sus respectivas combinaciones celulares, procedimiento
I[lamado por el compositor interversion, y que nosotros
definimos en esta tesis como "un sistema de disposicion
motivica, abierta mediante constantes variaciones basadas en la
combinatoria, tomando como base cualquier sonido de la serie
utilizada, y combinada a libre albedrio por el compositor".

Barcelona 216 comparte escritura con Nexus, obra de 1994
y Self Parafrasis, de 1997 en cuanto a forma férreamente
cerrada, austeridad en el planteamiento formal vy
explotacion de los registros extremos dentro de un mismo
instrumento con el correspondiente contraste de timbricas.
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Todas estas caracteristicas no abandonan ya al compositor
catalan en el resto de sus obras.

En las obras de los afos 90, Guinjoan se siente
especialmente interesado por el efecto sensorial, y asi tienen
origen piezas que rinden culto a la sonoridad, en un
ambiente de pantonalismo de referencias directas en la
escucha. Este marco propicia la creacion de una obra como
Pantonal, divertimento para orquesta de 1998, en la que el
compositor juega con la ambivalencia tonal y la sonoridad
como ejes formales de la pieza, que en ocasiones adopta un
tinte expresionista, en piezas como Elegia, para violoncello,
de 1996, la Sinfonia n ° 2 "Ciudad de Tarragona" de 1998 y su
Gltima pieza hasta el momento, la Fanfarria, de 2000.
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APARTADO ANALITICO
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7. Introduccion al analisis

7.1. EL POR QUE DE LA UTILIZACION DE DIVERSOS
TIPOS DE ANALISIS A LO LARGO DE LA TESIS:
ANALITICA COMPARADA

Hemos optado por la aplicacion de un tipo de
analisis diferente en cada obra en lugar de utilizar un
patron fijo para todas ellas, atendiendo a la especificidad
gue gran parte de las obras contemporaneas conllevan.
Sin lugar a dudas, la muasica de Guinjoan, tan
profundamente enraizada y comprometida con su época
asi lo demanda y requiere, ya que el lenguaje que el
compositor utiliza, ajeno a los esquemas formalistas
clasicos o de vanguardia histérica, no se engloba en el
concepto tradicional de obra de arte como organizacion
racional de la que se pueda "extraer" un esquema,
aprehenderlo y analizarlo.

Creemos que el analisis de cada obra debe en primer
lugar, ofrecer un enfoque perimiral global, y si poco
tienen en comun una partitura flexible y otra serial, no
podra emplearse el mismo procedimiento analitico en
ambas, ya que el resultado que obtendriamos seria de un
reduccionismo excesivo y poco aportaria al verdadero
significado de la obra.

Por otra parte, si existe un elemento preeminente en la
composicion (como por ejemplo algunas combinaciones
timbricas, determinadas intervélicas, combinaciones
tematicas de matrices, escritura flexible, etc.) creemos que
debe analizarse la composicion teniendo dicho elemento
como eje, como parametro - pivote, siendo el principal
elemento a enjuiciar y valorar.

Creemos que estas dos premisas resultan
imprescindibles, si queremos obtener un grado de
informaciéon  plenamente satisfactorio; si esto no es
totalmente necesario en el estudio analitico de otros
compositores, que se adscriben a un sistema compositivo
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para todas sus creaciones si lo es en las partituras
guinjoanianas porque el compositor catalan trata cada
obra como una investigacion experimental concreta, para
lo cual emplea y explota diversas escrituras, como
veremos en el capitulo de trayectoria y lenguaje musical.

En suma: la riqueza en la utilizacion de los lenguajes
musicales del compositor nos obliga a replantear en cada
partitura el modo en el que accedemos a desentrafiar su
significado, de tal modo que el sistema analitico se adecue
a la obra, y no la obra al método sistematico (como ocurre
por ejemplo, en el prototipo ideado por Schenker).

La ultima consideracion a tener en cuenta es el modo
en que hemos procedido a la hora de estudiar las
partituras de camara y de gran conjunto instrumental;
gue podemos resumir con el siguiente enunciado (...)
""descubrir lo que es verdadero en las partes y luego, como las
partes contribuyen a las cualidades especificas del todo"23.

23 Beardsley. Aesthetics. Problems in the Theory of Criticism. NewY ork,1958, pag.7
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8. UTILIZACION DE NUEVAS GRAFIAS

8.1.Introduccion

El aspecto grafico de la escritura de Guinjoan es
tratado en este momento de la tesis, antes de exponer los
andlisis de su obra, porgue obedece a las reflexiones
realizadas a partir del hecho musical contemporaneo, y
se deben a un estadio de valoracion previo al andlisis.

Guinjoan, al igual que otros compositores actuales, ha
sentido a lo largo de su trayectoria la necesidad de
adecuar en sus composiciones nuevos sonidos y efectos
de ruido, con grafias que no existian antes, si bien,
partiendo de la consideracion de que la notacion musical
no ha sido nunca un lenguaje cerrado ni acabado en si
mismo.Ademas, y como es sabido, los intentos de fijar
la musica sobre papel mediante notacion son casi tan
antiguos como la propia musica.

No es este el ambito adecuado para un riguroso
estudio de la notacién musical desde sus origenes, para
lo que remitimos al lector a otros libros que abordan
desde distintas perspectivas historicas el fendmeno de la
notacion musical?s. Lo que pretendemos al introducir
este capitulo dedicado a las grafias de Guinjoan, es
manifestar que la necesidad de establecer nuevos
métodos de notacién es un hecho consustancial a la
propia existencia del hecho musical, y que por ello corre
paralelo a la evolucién de éste. En el caso del musico
cataldn adquiere este aspecto un particular relieve, ya
que se ha sentido muy interesado por la explotacidon
instrumental y la investigacion timbrica en todas las
cuerdas, lo que le ha llevado a utilizar grafias
contemporaneas, asociadas al sonido y al ruido, e incluso

24 Medina, A. Franco de Colonia, Tratado de Canto Mensural. Ethos —mUsica,
Servicio de Publicaciones de la Universidad de Oviedo, Oviedo, 1988; 1984.L ocatelli
de Pérgamo, A.M. La notacién de la Musica contemporanea. Ed. Ricordi, Buenos
Aires, 1973; Medina , A. "Acerca de las nuevas grafias en la muisica espafiola’
Homenaje a Carlos Cid. Universidad de Oviedo, Facultad de Geografia e Historia,
1989.
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a crear sus propias grafias, siempre obedeciendo a una
marcada necesidad de expresion.

8. 2. Grafias actuales, estado de la cuestion

Como punto de partida, nos situamos en los
comienzos del siglo pasado, cuando el sistema tonal ha
sido cuestionado y rechazado por muchos compositores,
gue han elaborado su propio universo sonoro a traves de
formulaciones pantonales, dodecafénicas, aleatorias,
atonales, etc.; surgen entonces las diferentes poéticas
personales que son formuladas en algunos compositores
con codigos graficos unipersonales.

Basicamente, podemos decir que el compositor realiza
el acto de codificar un mensaje y que el intérprete tendra
que realizar la labor inversa, descodificarlo, y que, como
veremos de modo mas pormenorizado en el apartado
estético, en el medio de este dificil proceso se halla el
mensaje, el cual ha sido cifrado mediante un codigo
creado o recreado por el compositor que ha de conocer
necesariamente el intérprete; las grafias sirven
Unicamente a la consecucion del mensaje; estdn a su
servicio, y su excesiva emancipacion resulta, cuanto
menos, "incodificable”, ya que desborda la funcion para
las que fueron creadas. En el caso de Guinjoan, el
musico pretende que exista una total correspondencia
entre la grafia y su sonido resultante, es decir; que la
grafia se convierta en una imagen sonora concreta, en una
traslacion categorial, de signo icénico a sonido real.

Guinjoan ha sentido la necesidad de utilizar nuevas
grafias casi desde el inicio de su trayectoria como
compositor, desde mediados de los afos 60. Dichas
grafias son fruto de serias reflexiones sobre el hecho
musical contemporaneo y la imposibilidad de expresarlo
en toda su amplitud mediante grafias convencionales.

Su utilizacion va unida indisolublemente al
virtuosismo instrumental de los intérpretes para los que
las obras son creadas, vinculandose por ello al proceso
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de origen romantico de "Humanizacién instrumental”,
comentado en esta tesis en el apartado analitico. Asi, el
grado de perfeccion logrado en Ila construccion
organologica, unido al virtuosismo técnico de muchos
intérpretes actuales estimulan al compositor en la
creacion e investigacion de nuevas sonoridades.

En ocasiones, ese avance se trasluce en la necesidad
de creacion de nuevos signos, ( por ejemplo, en el ambito
de la improvisacién, como en El Diari, para voz solista y
conjunto instrumental, o de la busqueda de nuevos
efectos de ruido, como en Acta est fabula, para voz solista
y conjunto instrumental o Neuma, para tres flautas
solistas).

Muchos son los compositores actuales que han
utilizado nuevas grafias en sus composiones en mayor o
menor medida, y Guinjoan es uno de ellos, utilizando un
sistema notacional que podriamos denominar "mixto", ya
gue no las emplea de un modo eliminativo, excluyendo
de este nuevo codigo la notacion convencional. Ello es
debido a varios factores que actuan simultaneamente,
entre los que destaca el hecho de ser él mismo su propio
intérprete y director en muchas ocasiones, y de dirigir
obras contemporaneas de otros musicos generacionales,
lo que le da un conocimiento claro y certero de la validez
o no de ciertos tipos de grafias.

En este sentido, hay que sefialar que Guinjoan ha
introducido  grandes innovaciones sonoras  sin
transformar la notacion clasica en un sentido absoluto.

Como corresponde a un estadio de valoracion
posterior al analisis, creemos necesario decir ahora que
es precisamente esta utilizacion de grafizacion
combinatoria la que se ha impuesto en el panorama de la
composicion actual europea, ya que la introduccion de
nuevas grafias en Espafia se produjo con posteroridad al
resto de Europa?s.

25 |_ocatelli de Pergamo, A.M. Op. cit., p.69.



En efecto, frente a un primer uso experimental de
nuevos signos, la utilizacibn de éstos sufri6 una
explotacion masiva llegando a realizarse partituras
exclusivamente plasticas, o que se ha conocido como
musica para ver'. Relacionadas con lo esto podemos
sefialar a modo de ejemplo las partituras graficas de
Fernando Palacios en Espafazs.

Sin embargo, tras la enorme explotacion de las
caracteristicas  plasticas de las nuevas grafias, la
tendencia actual mas generalizada es la de observar sus
posibilidades y sus limites, y en consecuencia utilizarlas
exclusivamente cuando un efecto sonoro lo requiera. De
este modo, se han desechado numerosas grafias al no
existir una proposicion sonora que las sustentara. Las
grafias utilizadas por Guinjoan en toda la amplia gama
instrumental, van desde los instrumentos pertenecientes
a la orquesta clasica, hasta instrumentos menos
convencionales como es el caso de la obra Variaciones
sobre el tema “Cuncti simus concanentes”, para salterio o
Phobos, para Ondas Martenot. En todos los casos, han
sido concebidas a partir de su propia experiencia como
intérprete y como director, y con el contacto continuo
con los intérpretes de sus obras 27, desechando por ello
las que no contienen una funcidn directa y estricta a la
hora de realizar su interpretacion.

8.3.Clasificacion de grafias: combinacion
paramétrica e instrumental

Para ofrecer una mas facil comprension de las
distintas grafias empleadas por Guinjoan a lo largo de
cuarenta afnos, las hemos agrupado en las distintas
cuerdas, para una visualizacion lo mas completa posible,
y a partir de ahi, las hemos reagrupado en grafias

26 palacios, F. “Piezas gréficas para la educacion musical” .Ed. Ateneo Obrero de
Gijon.1993 y Maderuelo, J. “MuUsica gréfica’. Metaphora, n° 1, Madrid, 1981.

27 Siendo uno de los ejemplos més destacados la estrecha relacion profesional con e
violoncellista Lluis Claret, a quien Guinjoan a dedicado varias obras.

45



timbricas, ritmicas y dinamicas, de alturas y de duracion.
Las grafias pianisticas no han sido incluidas en este
estudio porque en él hemos dejado a un lado las obras
para piano del compositor, publicadas ya2. Nos
centramos pues, en el resto de las cuerdas?.

Cuerdas

a) grafias de duracion
Valores aproximados de corchea con un ritmo irregular
en un tiempo aproximativo

Tocar las notas comprendidas en el circulo de forma
irregular hasta el final de la flecha.

Indicacion de duracion del sonido hasta el final del
signo 0

28 para consultar las grafias pianisitcas vide Fernandez, R. La obra pianistica de Joan
Guinjoan, Op. cit., pp 34-40.

29 En algunas ocasiones, las grafias aqui catalogadas son susceptibles de ser utilizadas
en diferentes cuerdas; ademas, algunas mixturan parametros, como €l durativo y el
dindmico, o el dindmico y el timbrico. Nosotros las hemos catalogado en uno u otro
apartado atendiendo a sus principales caracteristicas.

30 En e caso de que el compositor haya empleado més de un signo para

expresar una grafia, serén expuestos los dos comparativamente, situandose en primer
lugar €l mas antiguo.
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Repetir la misma secuencia, hasta la indicacion de la
flecha

€, Y

| — |

Disefios muy rapidos

.

Improvisacion accelerando hasta alcanzar una velocidad
maxima

Accelerando y retardando ad libitum

(UL !!@”gggggmu I

sl i

Improvisacion iniciando la secuencia con méaxima
rapidez, y ritardando progresivamente con irregularidad
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Valores distintos ad libitum

T

Pausas o silencios en los fragmentos flexibles

l——l.l:l"'ﬂ-

Respiracion breve

Respiracion menos breve

W

Duracion aproximada en segundos

[

Repeticion con la maxima velocidad de la secuencia
gue incluye este signo
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Pausas mas o0 menos largas, en las secuencias flexibles
senza tempo

b) grafias timbricas

Pizzicato "alla Bartok"

Oscilaciones rapidas y lentas, accelerando o ritardando
segun disefios

Detras del puente

fift
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Detras del puente produciendo disefios muy rapidos
sobre las cuatro cuerdas

iy

Pizzicato sobre la madera

Apagar co ano el sonido rozando las
cuerdas al air

Tremolo en la regién mas grave pasando el arco casi
exactamente encima del puente (efecto que va del ruido al
sonido)

El mismo sistema, pero desplazando el arco lentamente
hacia la posiciéon normal

T
# .-% ?..
- = — L1 0
]r___t:'.riﬁu"{in.._q,___ 3

Apretar el arco contra la cuerda produciendo un sonido
o ruido rascado
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—— N

Glissando corto en el ultimo extremo de la cuerda hacia
el puente produciendo una especie de silbido

Pasar el arco por el lado del puente

Yo

Glisando en el registro maximo agudo

7 N i

Maxima presion del arco en las cuerdas indicadas lo
mas cerca posible del puente hasta llegar al ruido

Pizzicato ahogando el sonido sobre las cuerdas en vacio
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il

Glissando muy rapido de un soélo golpe de arco en el
intervalo indicado

L svwmmm, A

Glissando hacia el puente en la cuarta cuerda

[¥’

Tremolo muy rapido lo mas cerca del puente posible

Tremolo muy rapido en glissando, arco hacia la posicion
normal

! I"""'""""‘"-:h___..
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¢) grafias de alturas

Un cuarto de tono mas alto que el sonido indicado

r

Tres cuartos de tono més alto que el sonido indicado

HF

Lo mas agudo posible

iy ..i.""

Lo mas grave posible

Ambitos intervalicos como puntos de referencia para
improvisar dentro de los mismos sin sobrepasar sus limites
indicados

Rasgueado continuo efectuado con los dedos a, m, i,
abriendo progresivamente el acorde hacia los agudos y
tocando el bajo con el pulgar tres o cuatro veces por cada
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acorde ad libitum. No se debe interrumpir el rasgueo al
cambiar de acorde 4.

LR
.II Py
A

el E_E;i’r 5 :‘Tﬁ@m
L S i

Yt

d) grafias ritmicas y dinamicas

Trinos o tremolos accelerando o ritardando, lentos o
rapidos, segun disefios.

Y Y

Glissandi con irregularidad alrededor de un cuarto de
tono del sonido indicado

e T AW,

viento

a) grafias timbricas

4 Estaindicacion gréficala efectiia Guinjoan parala guitarra, concretamente, en Magic,
paraflautay guitarra.



Realizar una oscilacion atemperada de la nota

r-"""h.-

Soplar dentro del tubo sin sonido en frullato

@}_..._.._..

Sonidos frullati produciendo mitad aire y mitad sonido

¢ deo

Golpear con la palma de la mano la boquilla

Glissando con frullati ad libitum

Sonido mezclado; mitad sonido, mitad aire frullati
T
2 =
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Soplar sin sonido

{:3—-———’

Soplar sin sonidos frullati

&>

Trazos glissandi lo méas agudos posible

J"‘J"h#

Golpear la embocadura con la mano

PR

Pizzicato en madera

b) grafias de duracion

Retrasando el trino
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Duracion del sonido frullato

Fin del sonidos!

¢) grafias de altura

Sonidos indeterminados en el registro sobreagudo

S e

percusion

a) grafias timbricas

31 Esta grafia es utilizada en distintas cuerdas instrumental es.
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baquetas dulces

& 4

Ataque en tremolo en los bongos, con una mano y
presion, glissando con la otra sobre la piel

T

Ataque con las manos

-G

Tras atacar en el tam-tam, golpearlo con la madera del
mazo

o’

Pasar el arco sobre un cencerro grande

Q

Apoyar la madera de la baqueta en el centro del gong,
después del ataque, produciendo vibraciones irregulares en
la resonancia
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°

Baquetas duras

il

Baquetas suaves

d

Escobillas

[ 4

Mazo

-

Frotando sobre la piel de las cajas con escobillas. Si la
membrana es de plastico, producir una especie de tremolo,
pero siguiendo siempre los disefios siguientes

VvVOZ

a) grafias timbricas
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Siseo sin  sonido determinado, pero siguiendo
aproximadamente las alturas indicadas

Combinar diferentes timbres imitando el efecto de
envolvente en EIl Diari

OUA, OUE, OUI
. OUA OUE OU1
L™

b) grafias de alturas

Recitado-cantado segun las alturas
Cantar con la boca cerrada

(=)

Sonido en el registro mas agudo posible

+ 1
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Sonido en el registro mas grave posible

+
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TENSION RELAX

Tension relax fue escrita en Barcelona en 1972,
aungue su estreno no tuvo lugar hasta dos afios més tarde,
bajo la interpretacion del percusionista Robert Armengol.
En ese mismo afio el compositor también realiz6 una
partitura orquestal, Diagramas Yy Retaule para violin y
piano.

Tension relax, editada en Frankfurt por Zimmerman
Verlag nace en el contexto de "Humanizacion
Instrumental”, concepto que tiene como finalidad el
desarrollo de las méaximas posibilidades técnicas vy
expresivas tanto de intérpretes como de instrumentos y
gue el compositor tiene en cuenta a la hora de concebir
una partitura, como vemos a lo largo de esta tesis.

La obra ha sido pensada y desarrollada para un solo
instrumentista, segun un planteamiento acustico concreto,
el multi-instrumental, consistiendo basicamente éste en la
combinacion de una serie de ruidos en un nuamero
concreto de secuencias, encerrando cada una de éstas un
interés musical determinado, como es, por ejemplo, la
existencia de un espacio para la improvisacion.

Tension relax es una de las obras més destacadas dentro
del catalogo guinjoaniano, siendo el propio compositor el
que asi habla sobre ella: "Juntamente con Zyklus, de
Stockhausen, e Intérieur de Lachermann, Tension relax ha sido
calificada, tanto por los mejores solistas internacionales como
por la critica, como una de las piezas de percusion mas
importantes de la musica de nuestro tiempo. Sinceramente, y sin
nigun tipo de pretension, he de decir que también estoy de
acuerdo con esta opinion. 32

Aportamos para concluir este epigrafe una de las
criticas del estreno, que confirman la solidez de la obra a
analizar, escrita por Tomas Marco y que se encuentra en el
apéndice documental en su forma completa; “muy

32 Dialegs a Barcelona. Joan Guinjoan-Josep M2 Mestres Quadreny. Ed. AMBIT,
Exmo Ayto de Barcelona, Barcelona, 1988.
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interesante la nueva obra de Guinjoan, Tension relax, para un
percusionista, que huye de toda retorica de la percusion (...)
Guinjoan sabe seguir su propio camino con firmeza y lucidez, y
ese es un don que esta concedido a muy pocos, y que es
probablemente lo que llamamos creacion. Roberto Armengol
volvid a triunfar en su convincente interpretacion’ss.

1.Consideraciones previas

Tension relax es una de las obras del compositor catalan
escrita para un sélo intérprete pero no para un solo
instrumento, lo que ha de ser tenido en cuenta a la hora de
valorar sus aportaciones tanto en el plano técnico como
estilistico. Este proceder de combinar varios instrumentos
y un solo instrumentista ha sido empleado por Guinjoan
también en otra de sus obras, como es el caso de Neuma,
pieza para tres flautas solistas de 1980. Tension relax es la
Unica partitura de Guinjoan para percusionista solo.

El compositor se marcé como principal objetivo a la
hora de plantearse esta obra convertir el ruido en un
factor de interés musical y expresivo.

Dadas las caracteristicas propias de Tension relax,
concebida para un total de 14 instrumentos, creemos
necesario introducir la disposicion instrumental, asi como
una serie de referencias aclaratorias sobre las grafias
utilizadas por el compositor, ya que de la correcta
ubicacion de los instrumentos depende en gran medida
las posibilidades de ejecucion.

Creemos necesario manifestar respecto a los
pictogramas que aparecen en la obra, que no todos
obedecen a la mano de Guinjoan, siendo algunos obra de
la propia editorial, que considerd preferible introducirlos
para facilitar el estudio de la obra a los intérpretes, dada la
gran complejidad de ejecucion gue ésta presenta.

Exponemos a continuacion el grafico relativo a la
ubicacion de intérprete e instrumentos, asi como de los

33 Vide el apéndice documantal de estatesis, vol. 3, apartado 3.
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simbolos empleados por el compositor relativos a cada
instrumento, junto a la disposicion instrumental.

2. Disposicion instrumental

Set-up

Instrumentos
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La diversidad y el contraste procedimental es uno de
los primeros aspectos que aparecen como particularmente
relevantes a la hora de realizar una primera aproximacion
a la pieza, lo que desde un principio queda patente en el
titulo, ya que por una parte nos encontramos con pasajes
de configuracion libre y otras de hipercontrol ritmico,
dindmico y de altura; lo mismo ocurre con los
instrumentos encargados de llevarlos a cabo, siendo
especialmente interesante desde el punto de vista analitico
la parte de improvisacion.

Tension relax guarda una estrecha relacion con
Résonances, obra de 1988 para 4 percusionistas, en lo que se
refiere a la busqueda constante de la timbrica asociada a
una amplia gama de dindmicas, factor éste a través del
cual se organiza el discurso de Tension relax.

3. Comentario analitico
3. 1. Consideraciones previas

Antes de comenzar a describir los motivos y procesos
abiertos en la partitura, creemos que debe considerarse la
especial particularidad que le confiere a la obra el
desarrollo poli-instrumental de tan numeroso grupo de
percusion; ya la literatura contemporanea nos ha dejado
muestras de interesantes arquitecturas sonoras concebidas
para esta familia, trayéndola a un primer plano de
importancia, lo que en épocas precedentes hubiese sido
impensable. Tension relax se suma a esta serie de obras al
compartir con ellas lenguaje y procedimientos
organoldégicos.
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Por otra parte, hay que considerar una de las
particularidades propias de la percusion, y es que, es
privativo de esta familia instrumental el que un soélo
intérprete pueda tocar varios instrumentos diferentes a la
vez, aunque el hecho de que en esta obra sean 14,
ordenados del agudo al grave, le confiere un especial
caracter y grado de complejidad. De ellos, los Unicos que
estan afinados "temperadamente” son los timbales, segun
la sucesion de cuartas justas fa#, si y mi. De este hecho
deriva un tipo especial de sonoridad de referencia tonal al
combinarse con sonidos indeterminados.

3.2. Articulacion seccional

Para el seguimiento de Tension relax, el propio
compositor ha construido un movimiento Unico
seccionado en 18 secuencias, todas ellas de extension
irregular y de diferente caracter. El punto de inflexion se
establece como veremos en la seccion 16, en la que tiene
lugar la fase de maxima libertad en toda la obra: la
improvisacion.

Las secuencias se encuentran enlazadas entre si sin
solucion de continuidad; cada una de ellas alterna
tensiones y relajaciones mediante cambios de grupos
instrumentales.

El parametro del sonido que hemos priorizado para
analizar una pieza para percusion de estas caracteristicas
es el parametro ritmico, y a traveés de él estableceremos los
factores de analogia y de contraste que constituyen, en su
sucesion, Tension relax, ya que la obra no obedece en su
construccion a una forma tripartita o bipartita con
elementos expuestos o de desarrollo.

3.3. Elementos motivicos y estructurales: una vision
fenomenoldgica

En esta partitura nos encontramos con que es la misma
sucesion de ciertos elementos la que resulta configuradora
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del proyecto formal, y que una serie de dichos elementos
se perciben como caracterizadores y constitutivos de
estructuras que ensambladas, constituyen la obra, tanto
en la escucha analitica como en el andlisis de la partitura.

Ya que son estos elementos en movimiento ritmico y
dindmico los que nos van dando como resultado la forma,
hemos utilizado un planteamiento analitico
fenomenoldgico, segun el cual analizamos estos distintos
elementos dentro de la doble coordenada espacio-tiempo,
ya que el ritmo se convierte en un factor determinante en
la valoracion formal de Tension relax.

Podemos adelantar que al observar el papel
predominante que algunos de ellos desempefian en el
desarrollo temporal de Ila obra, junto al lugar
estructuralmente destacado donde se hallan dentro de la
partitura, (siempre en lugares destacados, y nunca
formando parte de procesos acusticos) los hemos
considerado como los elementos configuradores de
Tension relax y por ello presentados a continuacion.

El primero de los elementos importantes en la pieza es
el que hemos denominado “a”.

Esta construido como una célula de caracter motivico e
intervalico situado en los tres bongos; hace su aparicion
desde los primeros momentos de la obra, en la seccién 1.
Vamos a describir el motivo-base, ya que, aunque aparece
con alguna variacién a lo largo de la pieza, esta forma es la
mas extendida: como un intervalo o sucesion de ellos,
con un ritmo cambiante, formado bien por semicorchea,
puntillo, fusa y corchea, (lo que le otorga un ritmo
caracteristico), o en sucesiéon de corcheas ad libitum,
también muy facilmente aprehensible por el oyente, siendo
uno de los motivos mas caracterizadores y cambiantes de
Tension relax en el nivel constitutivo y de la escucha.

Ejemplo, seccion 1
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Como podemos ver la configuracién ritmica marca las
sucesivas intervenciones de este motivo, que, desde una
breve célula tiende a la complejidad. De la combinacion y
derivacion formal de dichas células se obtiene gran parte
del desenvolvimiento dinamico de la obra.

b Elemento de naturaleza intervalica, presentado en los
tres timbales; su configuracion ritmica es variable,
dependiendo del contexto secuencial en el que se
encuentra; la explotacién timbrica y motivica de este
elemento se presenta bajo aspectos muy distintos, como
podemos ver mas adelante en esta misma seccion,
totalmente marcada por su presencia, como observamos,
por ejemplo, en la secuencia 5.

¢, motivo pedal situado en el bombo, que, a través de
sus distintas configuraciones ritmicas, adquiere una forma
especialmente relevante, en una amalgama dinamica de
gran relieve, tendente tanto hacia la complejidad en
algunas de sus apariciones, como a la simplicidad, ya sea
en sus formas con ritmo ternario,
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o binario, como en la secuencia 4.
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Motivo denso de caracter timbrico y redoblante, d, que
aparece en distintos instrumentos, primero en cencerros,
en la secuencia primera, en la segunda en el tambor
pequerio, en la cuarta, en los tres bongos, separadamente,
etc., y que después de su oscilacion timbrica, finaliza en las

dinamicas extremas , pp o ff.
Secuencia 13, en platillo
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Elemento de contraccion ritmica, e, que gira en torno a
la pérdida progresiva del valor corchea, como podemos

ver a continuacion.

Secuencia 6
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Elemento de superposicion, f. Bajo este nombre nos
referimos a la simultaneidad motivica, como puede
observarse en las secuencias 3, 10, 11, 12, 14, 17 y sobre

todo, en la improvisacién, como ya veremos.

Tomamos como ejemplo el fin de la secuencia 10 y el
principio de la 11, en la que una base isorritmica da
soporte a un elemento en constante transformacion

timbrica y procedimental.
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La configuracion ritmica es lo que le confiere su
caracter especial, que contrasta claramente con el fin de la
secuencia 13, en la que la base de corchea en el hi hat no es
isométrica, sino ad libitum.

Elemento g¢; agrupacion muy veloz de cinco y seis
sonidos en fusas, que se presenta en la secuencia 2, se
desarrolla en la 13 y alcanza su punto culminante
espacializada por la secuencia 15.

a) presentacion en el templeblock.
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b) segunda mitad de la secuencia 15.
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3.4. Desarrollo secuencial

Una vez presentados los principales elementos a partir
de los cuales devienen las sucesivas secuencias, Nnos
detendremos sobre todo, en las dudltimas, por ser
especialmente interesantes desde el punto de vista formal.

Asi, destaca la secuencia 10 por su ritmo ostinato en el
hi hat, sucediéndose la carraca en el platillo y el triangulo,
gue da paso a un juego timbrico y motivico con otros
instrumentos, que dan forma a la secuencia 11; a partir de
ésta, y hasta el final de la siguiente, todos los elementos
actuan bajo el soporte del instrumento mencionado, el hi
hat; en la secuencia 13, nos encontramos con lo que el
compositor denomina armonias de ruidos, superponiéndose
en diferentes instrumentos, dando de paso de nuevo al hi
hat en la secuencia 14, que actuard ya como soporte de
todo el discurso, en el que, a parte del bombo, participan
todos los instrumentos. Este vuelve en la secuencia 15,
cuya estructura ritmica prepara la improvisacion.

Alcanzan un desarrollo extraordinario los elementos
aparecidos con anterioridad, en una combinacion de
dindmicas realmente notable, con 27 indicaciones
diferentes de matiz, ocho cambios instrumentales y
distintas combinaciones ritmicas. El trabajo de creacion del
timbre es sin duda lo mas destacado en esta seccion, que
prepara auditivamente al oyente, y ademas, estimula al
intérprete, para la secuencia 16, de improvisacion.
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Como puede observarse, en ella se dan cita las
principales células ritmicas aparecidas con anterioridad,
gue el compositor presenta con una gran libertad, ya que
son susceptibles de verse interpretadas en el instrumento,
orden y dinamica preferida por el intérprete, siempre con
la base isorritmica de corcheas en el hi hat, que sirve de
entrada y de salida de la improvisacion. Asi, se da paso a
la secuencia 17, muy densa texturalmente y marcada por la
intervencion sélo de metales, con la dltima aparicién de
los elementos funcionales de la pieza en un claro ambiente
de contrastes, como los motivos de caracter ritmico, las
sucesiones timbricas y el tratamiento tan expandido del
triangulo, que desemboca flexiblemente en la udltima
secuencia de Tension relax, la n® 18, en Tempo tranquillo.
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Esta uUltima seccion, de caracter episoddico, expone a
través de la célula de mayor implantacién en la partitura,
una amplia gama de matices y timbres, que se despiden
con las resonancias metélicas del platillo, del gong y de
tam tam, desde la sonoridad méas grave hasta la mas
aguda, desde un ff hasta un ppp.

4. Ruidos y sonidos; relax y tension

Guinjoan juega con la impresion controlada de tension
y relajacion, en la que mucho tienen que ver los motivos
afinados vy los efectos de ruido, que se presentan de
forma contrastante sin solucién de continuidad. Asi,
especial relieve adquiere el inicio de la seccién 8, marcada
por la elaboracion del ruido a partir de un sonido dado,
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y el inicio de la 9, plenamente constituida por los
motivos intervalicos alternantes de sonidos afinados con
fluctuaciones ritmicas, en ausencia de ruido.
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5. Densidades

h

Una de la caracteristicas de Tension relax es que toda la
obra queda fuera de una concepcién plana de la dinamica.
Tanto si se mixturan varios instrumentos a la vez o no, la
busqueda del relieve y del contraste es evidente. Este se
produce en varios niveles diferentes, bien como vimos
anteriormente, como contraste entre secciones (v.gr,. la8y
la 9) o como contraste dindmico en la misma seccion,
como podemos ver a continuacion en la secuencia 14.
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Tambien, fragmentos de gran densidad (tension)
contrastan con otros mucho mas adelgazados (relajacion),
como podemos ver a continuacion.

a) fin de la seccion 9
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b) pendltima seccion, 17.
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6. tension/relajacion; escritura cerrada/abierta

Como podemos ver a lo largo de esta tesis, varias son
las obras en las que Guinjoan emplea la improvisacion,
como por ejemplo Acta est fabula, de 1975, o El Diari, de
1977, ambas para solista vocal y conjunto instrumental, y
muy cercanas en el tiempo a Tension relax; también Puzzle,
para trio, de 1979. Ademas, en esta pieza se combinan
también procedimientos de apertura o cierta flexibilidad
con el de escritura cerrada, procedimiento éste que pude

seguirse en una doble via.

a) Como articulacion temporal de las distintas secciones.
Asi, Tension relax se inicia con la indicacion de negra = 50,
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gue, después da paso a un tranquillo; en la secuencia 3,
otra indicacion concreta, negra = 66; en la 4, negra = 60 y
después, se flexibiliza la escritura, con indicaciones menos
especificas, que se retoman en la secuencia 9, con el
retorno a la negra = 60 y en la 10, negra = 54, etc,,
llegando a la maxima apertura con la secuencia de
improvisacion.

b) Como elemento de contraste y movimiento dentro de las
distintas secuencias. A modo de ejemplo, hemos optado por
el contraste entre un metro en gran medida cerrado y otro
libre que se produce en una misma secuencia, como es la
14.
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CADENZA

Como decimos en el comentario analitico de Musica per a
violoncel i orquestra, obra en la que se encuentra la Cadenza,
ésta fue concebida por Guinjoan pensando en el
violoncellista, Lluis Claret, y es, desde el primer momento,
una pieza que exige del intérprete un gran dominio del
instrumento, asi como un profundo conocimiento de Ila
I6gica formal como articuladora global de la obra, entre otras
cosas, porque Guinjoan escribe ad libitum en el
encabezamiento de la partitura. El intérprete debe hacerse
desde el principio, con el ritmo interno de la composicion en
esta amalgama estilistica de matices procedimentales que
supone Cadenza, para llevar a buen puerto la obra.

El comienzo de la partitura estd marcado ya por la
multiplicidad de recursos timbricos empleados por el
compositor, lo que se suma a una ya de por si dificil escritura
violoncellistica, que el intérprete debe solventar
constantemente 34,

En efecto, esta Cadenza requiere de un intérprete
realmente virtuoso, aunque la intencion de Guinjoan no era la
de crear una pieza virtuosistica sin mas. El virtuosismo
obedece en si a un interés por la investigacion sonora y
acustica, y como mantenemos a lo largo de esta tesis, siempre
tiene como referente el sonido concreto y la légica sonora
inherente a la composicion musical.

1. Cadenza; su autonomia formal
El compositor calcul6 la duracion de ésta en

aproximadamente cinco minutos, lo que le llevé a pensar que
la Cadenza podria tener una doble disposicion: servir de

34 En este sentido, constatamos la gran diferencia conceptual que guarda con Elegia, obra
también paravioloncello sdlo, en laque las dificultades interpretativas devienen sobre todo
del ambito de la expresion, y no como en este caso, del terreno técnico.
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introduccion a la obra y a la vez convertirse en una pieza
autonoma, para lo cual, le debia afiadir un final. Guinjoan
recuerda su composicion como algo realmente trabajoso para
él. También, como un momento de estrecha colaboracién con
el solista, de tal manera, que la pieza, que alcanza en la
actualidad su version definitiva, es la quinta revision de la
partitura original.

La Cadenza tiene un caracter netamente polifénico y a
pesar de la exigencia técnica que conlleva para el intérprete,
su contenido pretende ir mucho méas alla de un mero
fragmento virtuosistico, al igual que el conjunto de la obra
matriz de la Cadenza,( Musica per a violoncel i orquestra), que
fue escrita con la intencién de alcanzar un interés musical
"consistente y auténtico".

2. Dos propuestas analiticas; globalizadora y timbrica
2.1.El porqué de esta doble estrategia de acercamiento

Para acercarnos analiticamente a la Cadenza, y dada la
explotacién timbrica que Guinjoan experimenta en ella,
hemos optado por ofrecer dos modalidades analiticas
diferentes, que obedecen a dos estrategias de acercamiento
igualmente distintas. Aunque en primera instancia pueda
parecer estéril, 0 no apropiado para experimentarse en este
ambito doctoral un doble analisis de la misma obra, creemos
sin embargo que es agqui donde puede ser mejor valorado, ya
gue, en las dos aproximaciones analiticas se ha tenido en
cuenta el rigor académico en el planteamiento de la
hipotesis y en la contrastacion argumental de datos.

Partiendo de esta premisa, hemos optado por la
presentacion de estos dos acercamientos analiticos, como
complemento a la creencia de que no sélo no debemos
analizar todas las partituras guinjoanianas utilizando un sélo
procedimiento analitico, sino que, adecuar y experimentar
distintos modos de andlisis es conveniente en una tesis cuyo
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objeto de estudio son obras del XX, obras que, como en el
caso de las guinjoanianas aqui analizadas, difieren en
procedimientos  instrumentales, planteamientos  pre-
compositivos y sistemas composicionales.

En el caso de la Cadenza, resulta evidente el extraordinario
relieve que alcanza el timbre, y es por ello que nos hemos
planteado la posibilidad de presentar otro analisis, partiendo
de una priorizacion clara de este parametro. El resultado
creemos, no es ni mejor ni peor que el analisis globalizador
35; simplemente diferente.

2.2. Analisis globalizador

En sentido general, podemos decir que la construccién
de la Cadenza se articula en torno a dos pilares funcionales
basicos: uno, la sucesion microtonal a partir de sonidos
pivotantes tomados como base, y otro, el intervalo generador
por excelencia en el sistema compositivo de Guinjoan: el
intervalo de tercera menor. A ello se une una doble
explotacion de recursos instrumentales; la explotacion
timbrica y las gradaciones de intensidad; por ultimo, en la
Cadenza se encuentra también el juego alternativo de la
escritura fijada y la flexibilidad como veremos a
continuacion.

Como hemos dicho, la Cadenza comienza en Ad libitum
sin escritura compaseada, con una sucesion microtonal por
grados conjuntos, de orden ritmico y en movimiento
contrario.

Ya desde el primer momento, el compositor introduce
claras anotaciones de matiz, que son diferentes para cada

35 Toda vez que en e globalizador, € planteamiento analitico gira en torno a la puesta de
relieve de elementos motivicos y teméticos, con lo que se prioriza ésto, quizas en
detrimento de la importancia que puedan tener los pardmetros ritmico, dinamico, textural y
timbrico.
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agrupacion de sonidos 3. Este sentido del contraste afecta
también al parametro ritmico, que, como puede observarse,
presenta patrones internos diferentes en todos los motivos.
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Al finalizar el segundo sistema3’” aparece un elemento
flexible, que se presentara bajo distintas formas a lo largo de
la Cadenza, y que continla dibujando el movimiento
contrario entre sus voces extremas, finalizando en fff en un
breve reposo. Hasta este momento, el microtonalismo sobre
el sonido re es es el predominante. Tras este fragmento

36 Asi, la Cadenza se abre con un grupo de dos sonidos, después uno de tres, de cuatro, etc.,
hastallegar a Ultimo desiete.

37 Utilizamos la palabra sistema, cuando la escritura se encuentra expandida en dos o0 més
pentagramas, y pentagrama, en la acepcién més convencional del término, siguiendo la
definicion dada por el Diccionario Harvard de musica, Don Randel (ed.), Alianza,
Madrid, 1999.
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flexible, y en el tercer sistema, comienza la escritura exacta,
compaseada y con indicacion temporal de negra = 54 - 60 ma
libero.

Encontramos en este sistema lo que podriamos
denominar la cabeza del primer motivo teméatico, expuesto en
torno a la sonoridad de la, también en cuartos de tono, que se
encuentra apoyada por una acciacatura, por un adorno de su
sonido inferior. Este juego entre el sol# y el la, se va a
mantener, de diversas maneras, a lo largo de este fragmento.
Un compas mas adelante, un intervalo claro de tercera
menor, (primera intervencion exacta, entre el sol# y el si), da
paso a una sucesiéon microtonal de caracter melddico, que
precede al elemento que vamos a denominar de
microtonalismo progresivo descendente, que inicia el sistema 4.
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Después, un compas gque superpone quintas y séptimas,
en torno al caracteristico sonido en la pieza de re, da paso a
un movimiento intervalico en el que el intervalo de tercera
vuelve a desempefiar un papel fundamental, bien s6lo, como
en el final del sistema 4, bien combinado con
microtonalismos, en el sistema 5. Tras éste, se presenta una
nueva intervencion del elemento flexible, que dibuja en esta
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ocasion una sucesion microtonal en el registro grave, con un
ambito global de tercera menor entre sus sonidos graves,
como puede apreciarse en el ejemplo.
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La salida de este elemento flexible se realiza de un modo
similar a como ocurrié en su presentacién, si bien ahora la
sucesion microtonal de caracter melddico se va densificando
y yuxtaponiendo con la aparicion de intervalos de tercera
menor. A ello le sucede la cabeza del motivo, una séptima
mayor simultédnea, que finaliza en un glissando de tercera
menor, seguido por una sucesion ritmica microtonal, cuyo
ambito es de tercera menor, en el mismo entorno sonoro del
glissando, fa y re, como puede observarse en el ejemplo
siguiente.
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Dos células en glissandi conducen hacia el nuevo elemento
flexible, en esta ocasion de gran calado timbrico (el
compositor introduce la indicacién come una guitarra) y
tematico, ya que entre sus sonidos intermedios encontramos
uno de los elementos tematicos principales de la Cadenza; nos
referimos a la sucesién de sonidos fa, mi, mib y re, como
puede verse en el ejemplo.
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Después del elemento flexible, y en este encadenamiento
de minuculos episodios que constituyen la Cadenza, reaparece
la cabeza del elemento tematico con su acciacatura, siguiendo
la l6gica funcional empleada después de cada aparicion del
elemento flexible. Reaparece asi el elemento de sucesion
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microtonal descendente, que dara paso a otra sucesion
microtonal melddica. Merece la pena detenernos en este
punto en las distintas sucesiones microtonales habidas en la
Cadenza, ritmicas y melddicas, sobre todo, en su naturaleza
oscilante 'y comun de alturas, como podemos ver
comparativamente.

a) sucesion microtonal melddica, principio del sistema 6.

b) sucesion microtonal ritmica, final del sistema 6.
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¢) sucesion microtonal melédica, sistema 8.
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El material de caracter ritmico sigue marcando el discurso
de la Cadenza, como puede verse al comenzar el sistema 9,
material que da paso a una sucesion melddica -en la que
también tiene cabida el intervalo generador- realizada sobre
el mi y su "floreo” microtonal de cuarto de tono, sustentados
por un dibujo ascendente en el grave con un ambito total de
tercera mayor, con lo que se produce una dualidad en el uso de
la tercera mayor y menor, frecuentemente empleada en la obra
guinjoaniana.

De este modo llegamos a uno de los puntos de inflexion
de la Cadenza, que ocupa el sistema 10 casi en su totalidad, y
gue consiste en una sucesion melédica hacia el agudo dentro
de un ambito extremo de tercera mayor, en la que juega un
papel de gran importancia la configuracion intervélica
interna de los componentes vinculados entre si, en tres
niveles distintos, como podemos ver en el ejemplo:
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anl penlicelly ﬁ
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a) Los sonidos agudos conforman una sucesién ascendente
cuya intervalica es, entre el primer y segundo sonido, una
segunda menor; entre el segundo y el tercero, una segunda
mayor, y por ultimo, otra segunda menor.

b) en cuanto a los sonidos intermedios, sefialamos el &mbito
de tercera menor entre los sonidos extremos, y por ultimo,

c) la sucesion descendente de los sonidos graves se realiza
en un ambito total de tercera menor. Finalmente, entre el
sonido final de este elemento y el siguiente, un "pedal” de re#,
(sonido caracteristico en toda la Cadenza), dista una distancia
de segunda menor, como vemaos a continuacion.

<

Como puede comprobarse, la distribucion intervalica
interna entre ambas lineas extremas es susceptible de realizar
un cruce en eje entre sus elementos: asi

cruce de elementos en eje

desarrollo lineal agudo: ambito total de 3° M: 2°m, 2° My
2°m.

desarrollo lineal grave: &mbito total de 3° m: 2° M, 2°’m y
2°m.
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En el sistema 12, se introduce una nueva seccion de la
Cadenza, si de tal podemos hablar, en tranquillo, iniciada por
un elemento que se habia presentado con anterioridad, y que
ahora alcanza una envergadura mucho mayor; nos referimos
a una sucesion acompasada de terceras menores
descendentes, que alternan con intervalos abiertos de décima
(como en el caso precedente) y con sextas mayores, como
podemos ver comparativamente.

a) sistema 9

(piza} Arco(pize) arco
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b) sistema 12
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Este elemento de células intervalicas amplias y abiertas,
cumple una funcién introductoria respecto a un nuevo



episodio polifénico, que se inicia en el sistema 14, en el que la
escritura violoncellistica se expande extraordinariamente. En
ella, el dibujo de los elementos motivicos se presentan
compaseados con los valores caracteristicos de semicorchea-
corchea y viceversa. Esta polifonia se realiza siguiendo un
dibujo microtonal que cohesiona internamente todo el
discurso de la Cadenza.

Otro elemento a destacar es el debido a un
procedimiento que suele emplear Guinjoan en sus
composiciones, y que obedece a un interés numerico y
proporcional, y que forma parte de su propio sistema de
composicion. Nos referimos a una sucesion de células de
tercera menor en doble movimiento, que disminuye su valor
gradualmente, en una configuracion primero de negras, en el
compéas 15, después de corcheas, (cc. 16-17 y 18), y
finalmente, en semicorcheas, en el 19.

Sistemas 15y 16.
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Como podemos ver a traves de los distintos ejemplos, el
discurso en la Cadenza alterna cierto tonalismo sonoro, en
referencia al manejo de la polifonia en el juego de los ambitos
intervalicos aqui empleados, con los valores microtonales, de
claro matiz timbrico. Asistimos en el anterior ejemplo a una
de sus mas claras representaciones.

La continuidad y coherencia del discurso se asegura con
las sucesiones de pequefia intervalica, contribuyendo con
ello al asentamiento de la sensacién tonal y coloristica de la
gue deriva el motivo diaténico de esta parte que habia
aparecido ya en ocasiones precedentes, todo ello muy
relacionado con el ambito de tercera menor, en una
agregacion de células descendentes muy ornamentadas,
como es el caso del sistema 23, en el que prevalece sobre
todo el ambito de tercera; en él encontramos sintéticamente
el primer episodio microtonal, el ambito descendente de
tercera mayor y el ascendente de tercera menor, como
relaciones intervalicas funcionales.
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La Cadenza va iniciando de este modo su final a través de
un gran relieve polifénico, que prepara en accelerando el
altimo elemento climético de esta pieza, que se desarrolla en
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un dnico motivo muy repetido, y que procede del elemento
flexible, aunque ahora, compaseado; estd formado por una
agregacion  progresiva temporal, como puede verse a
continuacion.

PSG 7, DEL MEIDO

A partir de aqui y continuando el accelerando poco a poco,
se presenta por Ultima vez el encadenamiento de células
ritmicas, en los intervalos de mayor presencia en la pieza, de
terceras mayores y menores y séptimas, que culminan en un
fff final.
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2.3. Analisis timbrico
2.3.1. Contextualizando

Como hemos dicho, este analisis timbrico tiene como
objeto priorizar uno sé6lo de los pardmetros sonoros de la
obra, el timbrico, subordinando los nexos de unidn entre
todos los parametros -altura, intensidad, dindmica, duracion,
etc.,- asi como los momentos funcionales y la articulacion
formal, lo que si hemos hecho en el analisis precedente. Sin
embargo, hemos querido ofrecer esta propuesta aqui, para
visualizar ripidamente los aspectos timbricos mas
importantes explotados por Guinjoan en esta pieza. Para un
enfoque analitico completo de la Cadenza, el referente debe
ser el primer andlisis; para un enfoque priorizado, para una
vision parcial, que incida en el parametro timbrico,
ofrecemos éste.

2.3.2. El discurso timbrico como articulador

El primer sistema tiene un claro caracter de presentacion
timbrica mas que motivica, lo que, unido a una dindmica
concreta, en cresc. y dim., da un claro caracter de autonomia,
de principio Yy fin a los distintos motivos que en ella se
inscriben; por ejemplo, el elemento flexible del sistema 2, que
da paso a una marcada y "microintervalicamente” adornada
segunda menor sol# la, en el 3, 0 en el inicio del pentagrama
5, 6,11, 12, del pentagrama 13, etc; en todos estos casos, el
compositor prepara al oyente para estos puntos de especial
relieve en la articulacion timbrica de la obra, y lo hace sin
repetir procedimientos, de distintas maneras, como por
ejemplo, ante el tercer sistema, con la suspension sonora
mediada por un calderén.
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Como vemos, los tres sonidos simultaneos con los que
finaliza el sistema 2, la, re y sol, van a ser los que
determinaran el desarrollo de la Cadenza, incidiendo en un
particular efecto timbrico con su juego oscilante de cuartos
de tono.

La explotacién en el uso del arco se une en el sistema 2 a
los cuartos de tono referenciales entre los sonidos extremos.
Este fragmento contrasta levemente con el sistema 3, que en
un sélo pentagrama y con escritura compaseada, continla
con la oscilacién timbrica en el &mbito de la, también en
cuartos de tono, como puede verse en el ejemplo anterior.

En sul ponticello, se suceden los microtonalismos del
sistema siguiente, que dibujan entre los sonidos extremos una
segunda. Este es uno de los motivos de mayor calado en la
partitura, desde el punto de vista timbrico, ya que la
figuracién microtonal de este compas reaparece en el sistema
8, si bien el efecto timbrico producido ahora es bien diferente:
col legno; con ello, podemos constatar como dos elementos,
con la misma configuracion basica, timbricamente son
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claramente disimiles, y con ello el efecto perceptivo que causa
1

a) Sucesion microtonal descendente; inicio del sistema 4.

b) Sucesidon microtonal descendente; inicio del sistema 8.

ATCOD
i = cof legmo

g
:‘iét;ﬁ’ e ' 4

b 4

\

1L os elementos microtonales en disminucion progresiva se suceden a lo largo de esta
partitura, localizados en los sistemas 8, 20 21 y 29, s bien exponerlos todos como
gjemplo nos parece que hada mas aporta alo que queremos decir.
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Los elementos flexibles de los sistemas 2, 5, 7, 12 0 13
finalizan en sendos calderones, mientras que el primero
desarrolla una timbrica col legno en sucesion microtonal hacia
el grave, y el segundo, en pizzicato, en sucesion de
tetracordos. Ejemplo del tercero en el sistema 7.
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Los efectos timbricos del elemento ritmico en pizz. en el
compéas 12, contrastan con las indicaciones alternativas entre
pizz. y arco de este motivo en su presentacion, en el sistema 9,
como pudimos ver en la propuesta analitica anterior.

Todo un fragmento polifénico deviene a partir del
sistema 14, con dobles movimientos intervalicos, en los que
los cuartos de tono adquieren también un papel relevante.
Este pasaje finaliza con varios elementos flexibles,
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enmarcados entre sendos calderones y en libero, y tocados en
battuto col legno y gliss., battuto (m. ord.), o arco jete.
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Finalmente, otro de los elementos timbricamente

destacados es el que aparece en el sistema 27, compaseado,
gque explota el intervalo de segunda sol-la, y su
correspondiente sonoridad, como vimos en la propuesta de

anélisis precedente.

3. Contraste de elementos en la Cadenza
3. 1. Proceso de control temporal

El proceso de control temporal de la partitura pasa por
dos fases contrarias en cuanto a su recepecion y llegada;
desde un comienzo ad libitum, a un a tempo en el dltimo

compas.
Veamos en un gréafico las indicaciones temporales que se
suceden a lo largo de la Cadenza, siempre en un sentido

articulador alternante:

Avrticulacion de los tempi
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Comienzo ad libitum

Tempo medido negra = 54-60, sistema 3
Tranquillo, sistema 12

A tempo, sistema 14

Libero, sistema 18

Tranquillo, sistema 19

Tempo medido negra = 54-60, sistema
23

Tempo |, sistema 27

3.2.1. contraste paramétrico en la Cadenza

Como hemos dicho antes, la Cadenza comienza con una
escritura flexible, ad libitum, y desde el primer pentagrama, el
intérprete debe acometer intervalos de cuartos de tono, al
mismo tiempo que desarrolla una sucesion microtonal por
grados conjuntos de caracer timbrico, expandida en un
sistema de tres pentagramas. Destaca en este fragmento la
extraordinaria riqueza sonora lograda por el compositor, en
lo que se refiere a:

a) la explotacion de las dinamicas en el uso del arco.

b) la utilizacion de signos dinamicos en gradacion de
intensidad.

c¢) la organizacion ritmica del movimiento, siempre de
forma contrastante, como puede verse en los motivos que se
presentan en el primer sistema.

Ademas, dicho sistema estd construido siguiendo un
proceso aditivo en cada célula, que, partiendo de dos
elementos en la primera, ( un silencio prolongado y un
sonido), llega a siete en la sexta, con lo que se da paso al
elemento flexible.
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Resulta pues evidente que en la definicion de cada uno
de los mencionados elementos, la configuracion timbrica es el
principal medio organizativo, ya que apenas si hay un cuarto de
tono en la diferenciacion de alturas entre dichos motivos.

A lo largo de toda la Cadenza, se presentan dos elementos
basicos que son combinados por Guinjoan siguiendo una
eidética combinatoria de matrices: por una parte, nos
encontramos con:

a) el juego timbrico de cuartos de tono, factor éste de
extraordinaria sutileza sonora, ya que el sonido como
elemento de percepcion diferenciadora apenas fluctda.

b) el motivo intervalico, bien de segunda menor, o bien
de tercera menor. El compositor introduce ademas
elementos de transformacion sonora en ambos motivos,
tanto de intensidad como de ataque del sonido.

En otro orden organizativo, destaca también el caracter
contrastante y a la vez, la conciliacion de entidades disimiles
en la Cadenza; por ejemplo, el elemento textural contrastante,
entre:

a) el caréacter rapsodico del elemento flexible, (sistema
18).

b) el caracter polifénico de la seccion central, (sistema 14).

O como vimos en la primera propuesta analitica, la
conciliacion en el mismo momento, entre:

a) la linea sonora de naturaleza melddica y
b) la de naturaleza cromatica (sistema 14).

3.2.2. El intervalo de tercera menor; ubicacion funcional

El intervalo de tercera menor siempre ha mantenido un
papel fundamental en las composiciones guinjoanianas, ya
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gue a traveés de él, y de su sonido resultante, el compositor
catalan globaliza como conjunto sus composiciones, de tal
modo que funciona como elemento funcional hilativo, que en
esta obra tiene el mismo nivel de importancia que el de
segunda menor.

En el analisis descriptivo observamos la presencia
constante de este intervalo, bien articulando internamente
los motivos caracteristicos de la Cadenza, bien marcando los
ambitos intervéalicos extremos de dichos motivos.

Lo que proponemos a continuacion es unicamente,
enfocar la presencia de los intervalos de tercera en lo que
hemos denominado ubicacion funcional, ya que, como hemos
dicho, la Cadenza es una pieza en un Unico movimiento, y no
podemos hablar de secciones o episodios de demarcacion
exacta.

Asi la presencia de este intervalo es detectada en el
ambito global que va desde el primer sonido hasta la llegada
del primer elemento flexible en el registro agudo;

a) en el motivo con el que se inician los sistemas 6, 7, 15,
16, 26, 28y 29,

b) el tranquillo del sistema 12y del 19, y

¢) en los motivos finales de los sistemas 4, 18, 23, 24,25y
28.
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NEUMA

1.Consideraciones de caracter general

Neuma es la Unica composicion de Guinjoan para tres
flautas solistas y voz; finalizada en Junio de 1980, fue
estrenada en Romans, Francia, en ese mismo afio, por
Gérard Garcin, quien realizé el encargo de la composicidn
y a quien esta dedicada.

La obra fue grabada por primera vez por Catalunya
Radio y se encuentra en el soporte de CD EN el registro
CD GASA- CD Dino/Sony. La partitura ha sido editada
recientemente por la editorial francesa Max Eschig.

El propio compositor se ha referido a esta obra al
ponerla como ejemplo practico® de su concepto de
"humanizacion instrumental” y al respecto nos ha dicho
gue 'se trata de una de las obras que he compuesto destinadas a
solistas y cuyo objetivo es doble: explorar todos los recursos
técnicos y expresivos posibles de cada instrumento segun las
caracteristicas de los intérpretes y pensar, en el momento de
componer, en las relaciones humanas existentes entre éstos y el
compositor"'.

En esta linea han nacido gran parte de las obras
solisticas de Guinjoan, como Cadenza, dedicada a Lluis
Claret y Digraf, dedicada a Jean Pierre Dupuy.

2. Sobre la naturaleza grafica de Neuma

Ya el titulo que el compositor ha escogido para esta
pieza resulta realmente "gréafico", puesto que Ila
significacion que adquiere un neuma en el mundo
musical altomedieval es, como es sabido, el de constituir
un signo de caracter aproximativo y mnemotécnico, cuya
funcidén es la de recordar al intérprete el curso ascendente
0 descendente de un pequefio grupo de notas.

39 Guinjoan utiliz6 Neuma como primer ejemplo explicativo en e curso que celebrd en
€l Conservatorio Tchaikowsky de Mascu en octubre de 1996.
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En esta obra, los signos antiguos neumaticos han sido
traducidos por el compositor, de forma imaginaria y
poética, en unos signos convencionales, que considero
como los mas idéneos para traducir un proceso de
frecuencias de ruidos que gradualmente se convierten en
sonidos.

A esta continua transformacion se debe el empleo de
formulas gréaficas de cufio completamente personal, para
hacer con ellas referencia a efectos timbricos que resultan
o bien de los sonidos, o bien de los ruidos. Esta notacion,
tan sugerente en el terreno de la plastica, puede ser
vinculada en el &mbito puramente musical con grafias
pretonales, como sefialamos con anterioridad, y también
con las propias de la electroacustica o la estocastica.

3. Sobre la forma

Las tres secuencias que forman el Gnico movimiento
de Neuma fueron concebidas segun los instrumentos
utilizados: la primera flauta baja en do; la segunda flauta
contralto y la dltima flauta en do. En la segunda secuencia
el instrumento establece una cierta polifonia con la voz
humana emitida por el mismo intérprete, ya sea al
unisono, ya en acordes perfectos.

También es necesario hablar de la formacién
instrumental, aunque a primera vista parezca innecesario,
y es que los tres instrumentos juegan un papel decisivo en
el desarrollo ascensional de la forma: la obra comienza con
la flauta mas grave, sigue ascendiendo, tras lo que se pasa
a la flauta en sol y termina con la flauta mas aguda, en do.

La forma se articula pues entorno a la consecucion de
una linea progresiva ascendente, vinculada a la continua
transformacion de los ruidos, gue alego6ricamente
asociamos al mundo de lo natural, en sonidos o mundo
de lo artificial*. A esto se suma el hecho de que la
intervencion de cada instrumento funciona dentro de la

40 E| enfrentamiento entre ruidos y sonidos marca también la pautade Ab Origine, una
de sus obras orquestales mas conocidas, como sefialamos también en esta tesis.
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obra como una seccion en cierto modo auténoma,
aglutinando los motivos de tal modo que forman una
unidad clara dentro de cada seccion y contrastan con los
motivos de las otras dos secciones.

4. Consideraciones previas al analisis

Para el andlisis de Neuma, hemos utilizado como
fuente de consulta a la hora de su realizacién, el estudio
realizado por el compositor Agusti Charles Soler,*! si bien
ambos analisis difieren notablemente en enfoque
metodoldgico y planteamiento analitico y expositivo.

Como viene siendo habitual en el catdlogo del musico
catalan, todos los parametros configuradores de Neuma
estan perfectamente controlados por él, aunque en su
apariencia externa mas superficial parezcan gozar de cierta
libertad. El pardmetro sonoro que mayor cohesién ofrece
en esta composiciéon es sin duda el de la altura, al ser este
ambito el escogido por el musico para realizar una
ordenacién a pequefia y gran escala; es éste el elemento
paramétrico priorizado en la consecucion de la ldégica
formal42; muy interesante en el nivel del analisis resulta el
hecho de que precisamente este punto de vista de la altura
esté expresado en la partitura de una forma "no exacta",
sino simbdlica y aproximativa, lo que, aprioristicamente,
aparece como un elemento de indeterminacion, desde el
punto de vista de la l6gica formal.

Esta ultima se garantiza por el desarrollo vinculado de
los procesos musicales que tiene lugar en la obra, ya que
éstos obedecen a un criterio de construccion de doble
naturaleza: por una parte, el propésito mental, la
"entelequia” como idea de transformar ruido en sonido y
por otra, la plasmacién en musica de ese proposito, o lo

41 Charles, Agusti. Joan Guinjoan: misica mediterranea. Clase magistral inédita
Barcelona, 1986, pag. 39

42 A diferencia de otras obras del compositor, en la que € parametro organizador es €
timbrico, como veremos en nuestro trabgjo.
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que llevado al &mbito del discurso platonico seria la idea -
como proyecto- y su plasmacion real.

Dicho esto, el esquema formal global de Neuma seria
el siguiente:

Seccién I: Flauta baja ruido=naturaleza
Seccion Il Flauta contralto transformacion=tension
Seccion 11 Flauta soprano sonido = artificio

Como decimos, este interés de transformacién aparece
también en otra de las obras emblematicas del compositor;
nos referimos a Ab Origine, en la que, a través de las
sucesivas entradas seccionales, el mundo de los ruidos se
transforma finalmente en el de los sonidos; sin embargo, y
aungue en las dos partituras Guinjoan se interese por el
mismo propédsito, el planteamiento constructivo y la
consecucion del plan divergen completamente entre unay
otra. De este interés que el mudsico muestra por
transformar el desorden y organizarlo en orden trataremos
en el capitulo dedicado al estudio de su estética, aunque
nos referimos a él por ser de substancial importancia para
la comprension de esta obra.

5. Andlisis motivico descriptivo

Hemos combinado estos dos tipos de anélisis, porque
de la combinacion de ambos, extraemos la estructura de la
obra; de esta manera puede observarse con mayor
claridad por una parte, cudles son los motivos que
estructuran cada seccién y qué funcién desempefian en
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ella y por otra, cudl es el lugar que ocupan en la
composicion. De este modo, Neuma se hace mas
aprehensible en el nivel del analisis.

5.1. Seccién I. Flauta baja (pentagramas 1 al 13)
Ad libitum

Seccion I. a. Pentagramas 1 al 8

Podemos sefialar un punto de inflexion en esta parte,
gue tiene lugar en el pentagrama 8 y marca un antes y un
después en el desarrollo de ésta. Asi, en los ocho primeros
pentagramas, no hay presencia alguna de determinacion
de alturas, sucediéndose los ruidos y una variante del
sonido mas cercana al ruido, el sonido en slap. Este ultimo
juega un papel definidor en estos ocho primeros
pentagramas, ya que Su presencia se ve aumentada
paulatinamente. Asi, en su primera intervencion, se
presentan dos en un intervalo de tercera menor, y en su
Gltima aparicion consta de siete.

Elementos estructurales: presentacion

a) serie de calderones, de duracidén siempre distinta,
situados funcionalmente como sefialadores conclusivos de
cada “frase musical”, articulada tanto en ruidos como en
sonidos.

b) sonidos slap en disefios agregacionales, insertados
en un discurso completamente indeterminado; a este
elemento, que hemos denominado b, se le asocia una
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dindmica progresiva también de caracter acumulativo (de
menor a mayor intensidad), siendo la primera indicacién
un pp, como vemos en el ejemplo, y la dltima un mf.

P I100

c) serie de neumas independientes entre si, y
conformados por separado mediante indicaciones
temporales. La logica discursiva se mantiene al formar
cada cierto numero de disefios una frase musical, que
concluye con el advenimiento de los elementos
estructurales a y b. En este caso, el nUmero de elementos
configuradores de cada frase, que tampoco es fijo, no
procede de menor a mayor, como en los casos anteriores,
sino del modo contrario, estando la primera frase
constituida por trece neumas

La penultima por seis, y la ultima, por cinco, como
podemos ver en el ejemplo correspondiente al sistema 8
de la partitura.
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Consideracion de estos elementos como estructurales

Dado que estos ocho primeros pentagramas se
organizan béasicamente en torno a estos tres elementos,
desde el punto de vista de la ldgica funcional debe
otorgarsele el valor de elementos -clave en el desarrollo
temporal de la obra.

Por otra parte, analizando las relaciones que existen
entre dichas configuraciones, basadas en los vinculos de la
combinatoria, aparece en el nivel del analisis la logica
organizativa de toda la microseccion, articulada en dos
direcciones: por una parte, con los criterios de movilidad,
de caracter creciente y decreciente en apariciones
numeéricas, duraciones del silencio, agogica y dinamica.
Por otra, con la aparicion de los doce sonidos en el
conjunto de los seis disefios de slaps.

Seccion I. b. Pentagramas 9 al 13

Dentro de estos cinco pentagramas, también
estableceremos dos microsecciones, dada la distinta
naturaleza de sus elementos. Las duraciones de ambas
son exactamente iguales, desarrollandose estas dos
brevisimas partes por espacio de dos pentagramas y
medio cada una.

Seccion 1.b.1.

Hace su aparicion el sonido determinado. A lo largo de
estos pentagramas, el dmbito intervélico en el que se
mueven los disenos de alturas es enormemente reducido,
siendo tan s6lo de una tercera menor, entre la nota mas
grave, do, y la mas aguda, mib, la misma tercera que pudo
escucharse en el primer slap de Neuma.

Ahondando en la intervélica, este &mbito se reduce a
una segunda durante todo el pentagrama 9, intervalo que
podemos considerar como constituido por la fundamental
y su floreo.
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Al hablar de ambito de tercera, hemos exceptuado los
sonidos cantados, de los que nos ocuparemos de
inmediato y que aparecen en nimero de 12, (nimero que
también estuvo presente en la conformacién de los sonidos
en slap de la primera seccion).

Estos sonidos son:

Secciéon 1.b.2.

Con esta ultima seccion concluye el discurso de la
primera flauta, consta, como ya hemos dicho, de dos
pentagramas y medio, y los disefios de alturas, que se
habian iniciado en la anterior con tres sonidos, alcanzan
aqui los doce. Estos disefios estan formados por una
sucesion variable de sonidos, aunqgue la relacion niumerica
gue se establece entre sus componentes estd conectada
entre si: grupos de dos notas, de tres, de cuatro, de ocho y
finalmente de doce, como podemos ver al finalizar el
pentagrama 12.
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Este ultimo grupo de 12 notas, esta relacionado con el
primero de dos notas, en proporcion de multiplicarlo en
seis, con el de tres, en proporcién de cuatro y con el de
cuatro, de tres. Estos numeros y sus relaciones se
presentaran constantemente en la obra.

Nos encontramos aqui un nuevo elemento, que hace
su aparicion en el pentagrama trece, y que consiste en una
sucesion de cuartos de tono en un ambito de segunda
que aparecen en dos disefios en forma de bordadura, de
tal modo que entre el primer sonido y el dltimo nos
encontramos con el intervalo de 32
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El sonido con el que se cierra esta primera seccion,
corresponde a un mi b en oscilatto, con lo que forma un
intervalo de tercera menor con el do con el que se iniciaba
esta seccion 1.b.2.

Seccion Il Flauta contralto en Sol (pentagramas 14
al 21) Lento e Libero

Presentacion

Durante toda esta seccion central, aparecen asociados
en doble pentagramacion, la notacion especifica para
flauta y la especifica para voz.

Por otra parte, hallamos en ella la etapa de transicion
entre la seccidn inicial (ocupada por el ruido) y la seccion
final (ocupada por el sonido). En esta parte de Neuma, las
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grafias que obedecen a ruidos no han desaparecido del
todo, y por otra parte, las grafias sonicas no la ocupan en
su totalidad. Vemos pues, como existe cierta tension entre
los distintos elementos que aparecen en ella. De como se
manifiesta esta tensidon nos ocuparemos de inmediato.

Ya que el discurso sonoro se establece durante toda
esta seccion sin que existan cortes estructurales en ella,
vamos a estudiarla dando una vision de conjunto.

Tratamiento conjunto voz-flauta
Elementos de disociacion

Mientras que el sonido del instrumento no cesa nunca
(ya que los calderones que aparecen en esta seccion no se
presentan como silencios reales, sino como reposos en la
articulacion instrumental), en cambio la voz si lo hace; asi
tenemos un instrumento, que se desplaza en un continuum
sonoro Yy la voz, que alterna sonido y silencio.

La unidén que en Neuma tienen voz y flauta no se
realiza segun el criterio clasico de voz (parte principal) e
instrumento (parte secundaria), ni siquiera en igualdad de
importancia, sino que la primera se encuentra
completamente subordinada al discurso de la flauta. A ello
contribuye el hecho de que la voz sea una mera sucesion
de sonidos, ya que esta desposeida de la funcion
comunicativa que le es habitual desde el punto de vista
semantico.

El hecho, pues, de carecer del soporte de un texto
coadyuva a que su importancia, desde el punto de vista de
la comunicacion y del tratamiento convencional, no sea
superior al del instrumento.

Err———————— T e —————
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Por otra parte, la voz, que aparece en casi todas la
ocasiones en una célula de dos notas, mantiene a lo largo
de toda la seccion el mismo disefo, a base de cuartas y
terceras-casi todas menores-. Para facilitar una correcta
afinacidn vocal, casi todas sus intervenciones se realizan
al unisono de la flauta (si el cantante es un hombre) o a la
octava superior (si es mujer), resultando la afinacion mas
compleja la situada en el pentagrama 20, dos quintas
justas encadenadas en torno a una segunda mayor situada
en el centro.

En su dltima intervencion, la célula vocal resultante
mib-do, también al unisono con la flauta, nos vuelve a
situar ante el intervalo de mayor presencia en Neuma, que
en esta ocasion retrograda sus terminos. Después de esta
intervencion, la voz desaparece por completo de la obra,
justo al comienzo de la tercera y ultima seccion.

Estudio motivico

En esta seccion, aparecen de nuevo slaps, y sonidos
smorzati, como herencia de la naturaleza de ruidos de la
primera parte. Los disefios de slaps, que en su totalidad
suman cuatro, estan constituidos a su vez por grupos de
cuatro sonidos. La misma configuracion escogida para los
grupos de slaps, es la que contienen los grupos de smorzati.
La distribucion interna de la intervalica es diferente en
cada grupo, si bien la relacion mas extendida es la de
segunda, tercera y quinta.

En cuanto al lugar que ocupan dentro de la partitura,
los disefios en slaps aparecen de un modo fijo, es decir:
siempre les sucede un calderon, que cambia su duracion
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cada vez que interviene, como ocurre en el sistema 15,
como podemos ver antes de los dos calderones, con sendas
terceras menores.

La serie de grupos de smorzati, a los que se adscribe
siempre una dinamica en pp, se sitan de un modo mas
flexible dentro de la seccion.

Si se estudian comparativamente los disefios de los 24
sonidos en slap y los 24 sonidos en smorzato, observamos
conexiones de tipo estructural, como por ejemplo, el

intervalo de tercera menor do -mi b, tan importante en
toda la partitura, aparece en un disefio que se repite,
dividido en dos células retrogradadas, en el primeroy el
altimo de los slaps, como podemos ver en el ejemplo
anterior, y en el siguiente, que corresponde al pentagrama
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Lo mismo ocurre con el segundo y el cuarto smorzato;
en el ejemplo comparativo podemos observar mas
facilmente las interversiones entre sus componentes.

a) smorzato del sistema 16
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Tejido interno comun de smorzati y slaps

Por otra parte, la relacién interna no es privativa de
los grupos de smorzati entre si y de los de slaps también
entre si. Una muestra del tejido interno comun de
smorzati y slaps es la relacidbn que se establece entre el
grupo cuarto de slaps, en el sistema 20, y el tercer smorzato,
en el 18, entre otros, en relacion de interversion de tres de
sus miembros.

a) sistema 20




Seccion 11l Flauta soprano  (pentagramas 22 al 33)
Agitato

En esta dltima seccion, todos los disefios empleados
corresponden a sonidos exactos, casi todos aparecidos en
la seccion segunda; siendo esta parte la consecucién logica
de la anterior.

También, como ocurria en esa seccion, existen
subpartes lo bastante diferenciadas entre si como para
estudiarlas por separado.

Seccion I11.1. (Pentagramas 22 al 29)

En ésta, aparece un procedimiento constructivo ya
empleado, como es la oposicién entre un sonido cantado y
los disefios de notas de la flauta a distancia de semitono,
del tipo que hemos denominado nota principal + floreo.

En esta nueva ocasidn, dicho recurso se emplea por
espacio de tres pentagramas, Yy en ellos, una vez mas, el
numero cuatro es clave en la construccion de Neuma, ya
gue ese es el niumero de veces que aparece dicho sonido
cantado, nimero por otra parte inferior al de la seccion I.

Comparte con esta no obstante el disefio de alturas, si
establecemos la comparacion entre los cuatro primeros
sonidos que aparecen en la primera seccion y los cuatro
gue integran los comienzos de la tercera. La Unica
variante es la constituida por el cuarto sonido de la seccidn
inicial, pero si en ésta lo consideramos un floreo superior,
no estructural, la siguiente nota en aparecer es la misma
gue en latercera parte.

Uno de los nuevos elementos que aparece es la
agrupacion de dos notas que suenan simultaneamente; si
antes nos encontrdbamos con células horizontalizadas
relacionadas entre si, y que sonaban de modo secuenciado,
ahora vuelven a aparecer esas células duplas, aungue en

110



esta seccion son verticales, de sonido simultaneo.
Aparecen desde el pentagrama 24 hasta el 28.

La primera de estas combinaciones tiene un ambito de
tercera, mas concretamente la célula generatriz do -mi, con
sus variantes, do # - mib.

Para el resto de las ocho intervenciones ( una vez mas
la proporcion numérica: ocho como multiplo de cuatro,
numero en torno al cual esetamos viendo que se construye
la obra), el &mbito intervélico es el de novena, o si lo
consideramos de otro modo, de segunda para todas las
combinaciones, (o dicho de otro modo, el sonido a la
octava, mas una segunda).

Al mencionar que eran ocho las agrupaciones
celulares, y que éstas estaban constituidas por dos
sonidos, nos encontramos ahora con una serie de 16
sonidos.

El resto de los elementos que aparecen en estos
pentagramas son de naturaleza ya conocida, con
intervalicas casi constantes de terceras, cuartas, quintas y
apenas alguna segunda; ningun intervalo de sexta, séptima
u octava.

El pentagrama 29 esta dividido por un breve calderon,
gue marca el primer reposo en esta Ultima seccion y por
tanto, el dltimo punto de inflexion.

Seccion 111.2. (Pentagramas 29 al 33)

Dentro de esta ultima seccion, que a su vez se ve
separada por un calderén en el pentagrama 32, se prepara
el final de Neuma en Agitato, de un modo muy fluido, lleno
de ritmo y movimiento.

Este contexto de movilidad se ve potenciado por una
serie de notas de rapida ejecucion, separadas por un
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sonido agudo que surge al desaparecer uno de los
materiales mas interesantes, si pensamos que esta pieza es
para un solo instrumentista, como es un nudcleo de dos
sonidos simultaneos.

La funcidon que este elemento agudo mantiene es la de
jalonar el discurso sonoro en una serie de puntos de
referencia, sin los cuales resultaria confuso y dificultoso de
sequir. Este elemento agudo se presenta en 11 ocasiones,
con altura variable y dindmica fija.

Esta serie guarda una estrecha relacion con el
propoésito tedrico que generd Neuma, la creacion de un
discurso ascendente desde sonidos medio-graves hasta
extremo-agudos, que ademas de constituir una referencia
estética, desempefian un papel estructural, especialmente
en sus ultimas intervenciones en los pentagramas 31y 32
ya que, si observamos con detenimiento su ubicacion,
resulta que separan grupos de naturaleza aditiva, que
incorporan en cada aparicion un nuevo elemento, desde el
primer bloque de ocho sonidos, hasta el ultimo de doce;
cada uno de esos grupos se refiere a entidades numeéricas
gue han tenido un papel vital en la construccién de la
pieza, como puede verse en el ejemplo.

Tras la serie de doce sonidos que precede al calderon,
tan solo quedan seis segundos de musica, (asi indicado por
Guinjoan) en la que se dan cita los disefios de naturaleza
intervalica de segunda y tercera que se desarrollan tan
velozmente, que al oido le producen una impresién sonora
en cierto modo similar a la indeterminacion acustica del
principio.
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Las ultimas cuatro notas van precedidas de otro
calderdn, y juntas, forman el dltimo grupo de relacién
intervalica de tercera, cuarta y segunda -las mas utilizadas
en la obra-, y de referentes de altura también muy
conocidos, entre los que se encuentra la célula do -mi b,
que abria la partitura.

6. Conclusiones de forma y estructura

Como ya hemos visto, la construccion de la obra se
realiza siguiendo un procedimiento muy utilizado en la
Escuela de Viena, especialmente por Webern, consistente en
el esquema de células, bien en yuxtaposicién, bien en
desarrollo.

Las células intervalicas intervienen en la realizacion
del proceso interno de Neuma, sustituyendo la tipologia
de desarrollo tematico tradicional. Este proceder con
células intervalicas desde una Optica tematica, (ya que son
esos mismos ambitos intervalicos desde alturas fijas los
gue configuran los motivos tematicos de la partitura) ha
sido ya empleado en otras obras anteriores del compositor
(véase Digraf para piano) y posteriores, desarrollado con
tal minuciosidad de planteamiento y realizacion, que
podemos por ello considerarlo mas que como un
procedimiento, una via abierta constructiva.

7. APUNTES ESTETICOS
7. 1. Determinacion versus indeterminacion

Aunque una primera vision de la partitura en sus
ocho primeros pentagramas indujera a pensar que los
elementos funcionales primarios serian los neumaticos, el
analisis induce a considerarlos como factores moviles
secundarios, de lo que inferimos, no en el plano del
analisis, sino en el de la estética, mas concretamente, en el
terreno de la fenomenologia musical, que la lucha ruidos-
sonidos, se produce también en otro &mbito de la partitura,
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la determinacion contra la indeterminacion, o en el plano
de la hermenéutica, el intérprete contra el compositor.

En el primer caso, determinacion Versus
indeterminacion se produce en la correspondencia objetiva
de que los "sonidos" determinados en alturas
correspondientes al elemento b cierran los ocho primeros
pentagramas con la aparicion de la totalidad de los sonidos
cromaticos convencionales y que ademas, son en el nivel
de la escucha analitica, los elementos de mayor presencia
sonora; mientras que los neumas indeterminados, (aunque
la indeterminacién no es absolulta, ya que se indican
aproximativamente las alturas), se han de supeditar
necesariamente a los determinados, que marcan su
principio y su final.

En el caso del intérprete versus el compositor, creemos
gue en ultima instancia, y siempre que aparecen en la obra
guinjoaniana fragmentos de cierta libertad (ya sean
formantes, ya signos aproximativos gréaficos), la lucha
entre control y libertad, o entre escritura fija y azar se
convierte necesariamente en entropia. Veamos porqué
siguiendo el ejemplo de lo que ocurre en los pentagramas
iniciales de esta obra.

Al intérprete se le atribuyen funciones asociadas a la
libertad expresiva; al compositor, funciones asociadas al
control de la obra; el intérprete gracias a las indicaciones
grafico-poéticas de los neumas, expresa su libertad
gjerciendo en cierto modo la funcion de compositor, y este
altimo, al tener que supeditar lo escrito a lo no escrito, se
encuentra que en el resultado final de la pieza, él es una
parte mas, casi en paridad de condiciones con el
intérprete.

Pero este intercambio de funciones se ve envuelto a su
vez en otro, y es que, el compositor escribe, conforme a
sus criterios de calculo, el lugar, la importancia, vy el
tiempo de las partes indeterminadas; luego, al ejercer el
control sobre estos aspectos de duracion y altura relativa,
ejerce el control sobre dos de los parametros basicos, con
lo que el control de jerarquia vuelve a reacaer en el
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compositor. Ocurre, pues, que cuando Guinjoan decide
hacer una de sus formas abiertas 43, se producen una serie
de "alimentaciones" entre partitura y sonidos, intérprete y
compositor, que conducen al paraddjico término, pero sin
duda el méas adecuado, de azar controlado, que incide tanto
en los factores puramente musicales como en las
categorias de pensamiento.

7. 2 Proporciones numéricas

Hemos visto como a lo largo de toda la composicion la
relacibn numérica ejerce una funcién constructiva de
primer grado, tanto en la base de las relaciones entre las
partes de cada seccion, como de las secciones entre si. Mas
que el numero, son las relaciones numéricas las que
otorgan su especial sentido de la proporcion a Neuma.
Todas ellas giran en torno a las proporciones 2: 2, 2: 3, 2:
4, 2. 6 (proporcion compuesta que resulta de Ila
multiplicaciéon de las proporciones simples primera y
segunda en relacion de contrarios, es decir, 2: 6 procede de
tres veces 2: 2 o de dos veces 2: 3), 2: 8, proporcion también
compuesta, y finalmente, 2: 12, relacion compuesta de seis
proporciones simples.

Pero la presencia del nimero no solo aparece como
configurador y organizador de los disefos, sino que
toma parte importante también en las relaciones
intervalicas que se establecen entre ellos.

Asi, el intervalo de mayor importancia en la obra es el
de tercera, presente en el inicio y en el término de cada
una de las secciones, y dentro de ellas, en el inicio y fin de
las sub-secciones. Después de este intervalo, aparece el de
segunda, especialmente el de segunda menor, que puede
constituirse en células cromaticas por grados conjuntos.
Tanto uno como otro son numeros simples, y como vimos
anteriormente, las diferentes posibilidades de su

43 Cierto es que, casi por definicion, unaobra actual es una obra abierta, pero agui nos
referimos alaintroduccion del factor deliberativo, de la opcién buscada de apertura.

115



combinatoria  suponen el origen de las relaciones
intervalicas restantes.

7. 3. La poética de la ascensionalidad; la retorica en
los neumas

Por ultimo, sefialamos que el @mbito intervalico de
cada seccion de Neuma, esta marcado por el trazado en el
planteamiento inicial de esta obra, de componer una linea
sonora continua en movimiento perpetuo ascendente, ad
infinitum.

Este planteamiento de trayectoria ascendente se
relaciona en el plano estético con cierta correspondencia
agogica entre el discurso ascensional y cierto sentido
positivo o "alegre", como ocurre por ejemplo con el
celebérrimo Gaudeamus gregoriano. Con ello se relaciona
asimismo el hecho de la transformacion de ruido en
sonido, para la cual el compositor escoge, siguiendo una
especie de logica compositiva presente ya en los musicos
desde las primeras composiciones gregorianas, la linea
musical ascensional, siguiendo la pauta retérica de la
mimesis.

Ello es asi porgue existe una identificacion, digamos
de signo estético entre ruido= oscuridad y sonido =
luminosidad4, si se han de contraponer ambos términos.
También, si queremos otorgar una correspondencia
musical a las categorias de oscuridad y de luz,
utilizaremos para la primera los registros mas graves y
para la segunda el registro méas agudo, tal y como ocurre
en el transcurso de Neuma.

44 Tal y como ocurre en ¢ oratorio haydniano La Creacion, con la afirmacion de la
tonalidad en lapalabra“Licht".
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TENSIO

Obra para violin s6lo compuesta en Barcelona en el
afo 1981. Fue estrenada un afio mas tarde por Adele
Auriol en el Auditorio Eduard Toldra del Conservatorio
Municipal Superior de Barcelona.

Tensié ha sido publicada por la editorial francesa Max
Eschigy registrada por RNE-SRF-LP Auvi.

Esta es la Unica partitura compuesta para violin solo, a
excepcion de Microtono, compuesta un afio antes, y
concebida indistintamente para violin, viola o violoncello.

Esta obra, de pequefas dimensiones, se enmarca en
una escritura de caracter flexible, que busca el relieve
sonoro a través de muy distintos procedimientos
dindmicos y de ataque, en el marco de la indagacién
técnica y explotacion de recursos instrumentales que tanto
caracteriza a la busqueda estética guinjoaniana.

1. Elementos constitutivos y su relacion numérica

Tras una primera vision de la partitura, hemos
considerado el pardmetro numérico como el patron
analitico basico, ya que las combinaciones resultantes a la
hora de sintetizar la obra, se obtienen de las divisiones y
multiplos del numero 6 en su totalidad, como veremos
mas adelante.

Destacamos tres elementos por la importancia que
adquieren desde el principio de Tensio; el primero de ellos
esta formado por el ambito intervélico de tercera menor la
-do en sus diferentes variaciones internas. De sonoridad
nitidamente cadencial, intervienen en este elemento los
cuartos de tono. Este motivo aparece en seis ocasiones,
pero siempre en constante transformacion sonora. Su
primera indicacion temporal es de 22 segundos
aproximativos, y en cada nueva aparicion, se interpreta
con una reduccion de dos segundos, hasta llegar a su
altima intervencion en el pentagrama 7, que sera de 12
segundos, como podemos ver en este ejemplo comparado.
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a) primera aparicion del elemento intervalico
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b) ltima intervencion del mencionado elemento.
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El segundo elemento es la cadencia frigia, presentada de
un modo constante y fijo, ya que no sufre alteraciones en
su configuracion interna, aexcepcién de la dindmica; esta
integrada por el intervalo descendente de cuarta justa sol -
re, con el tercer sonido alterado. Aparece también seis

VECeS.

El tercer y ultimo de los elementos, marcado siempre
por un non vibrato es un motivo-anillo, al que se le van
afadiendo miembros siguiendo el proceso contrario al
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efectuado en el primer motivo, hasta llegar a su sexta
intervencion en 12 segundos.

a) presentacion del motivo, pentagrama primero.

b) dltima aparicion, pentagrama 7.
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2. Articulacion secuencial

A la hora de presentar el analisis de Tensio, y dado que
esta pieza transcurre en un s6lo movimiento, hemos optado
por establecer una serie de puntos referenciales en el
discurso, a  partir de los cuales, detenernos en su
constitucion interna, mixturando la vision motivica,
dinamica, expresiva y temporal en el analisis.

2.1.Primera parte; pentagramas 1 al 7
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Hemos considerado por su naturaleza que la primera
parte de Tensid esta integrada por seis secuencias que
tienen cierta indepencia entre si. Cada una de estas
secuencias estd formada o "equivale" a un pentagrama.
Decimos que son independientes porque funcionan como
frases completas dentro del discurso musical, al estar
integradas por la agregacion de los elementos a + b + ¢, con
modificaciones finales en el orden de aparicion; ademas,
este sentido de cierta autonomia se ve potenciado por el
uso de calderones de separacion, de distinta duracion, en
las tres primeras secuencias.

Una vez que el ultimo de los elementos ha finalizado, la
curva de la secuencia "cae" en un sentido de término de
frase, perfectamente reconocible en el nivel de la escucha.

La primera de las secuencias refleja una linea
frasiolégica en curva, comenzando Yy terminando
suavemente, (en los elemento a y ¢ respectivamente).

La segunda se inicia no obstante en un nivel mucho
mas fuerte, realizando una linea decreciente, conforme se
van sucediendo los elementos, como podemos ver a
continuacion.
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La tercera repite el esquema de la primera, con mayor
intensidad; la cuarta hace lo mismo respecto a la segunda
y asi sucesivamente.
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Esta "exposicién" tan estrictamente estructurada, da
paso a una secuencia de enlace, que comienza al final del
pentagama 7, con una transposicion del elemento b en un
semitono superior, que continda con una célula de tercera
menor, cuya naturaleza descendente la vincula de un
modo muy estrecho con el elemento b y que, en fff, da paso
a un disefio flexible en staccato y en dim. progresivo, hasta
llegar a la célula de tercera menor re-fa, remarcada por un
pizzicato, con la que termina el pentagrama 8 y en su
conjunto, esta secuencia- puente, en un calderén de
reposo.
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2.2. Discurso flexible; pentagramas 9 al 11

Los siguientes tres pentagramas se presentan
enmarcados en un lenguaje mas abierto, de escritura
sugerida mas que perfilada, con glisandi en sonidos
simultaneos que acentlan su sentido expresivo, debido al
caracter interno del motivo, en el que aparecen también los
cuartos de tono, como hicieran en la seccion anterior. Si
analizamos con detenimiento su discurso temporal,
podemos observar que ya desde el pentagrama 9, el
sonido superior dibuja un minusculo intervalo, al fluctuar
Unicamente entre las distancias de un cuarto Yy tres
cuartos de tono (la -sol#,sol##),etc.; mientras, el sonido
inferior hace lo mismo, si bien, en esta ocasion, el marco
de referencia ya no es de segunda, sino de tercera (la do,
do#, do ###, etc.).
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El intervalo de octava inicial va reduciendo su
ambito intervalico, a través de distintas combinaciones,
hasta llegar al tritono con el que se cierra este fragmento,
con los mismos sonidos que antes formaban la cadencia,
ahora con el sol alterado.
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Estos sonidos mantenidos en oscillato junto a la breve
cesura situada al final del pentagrama, senalan el fin de
este  motivo Unico, en constante transformacion
intervalica, que ha constituido el segundo fragmento de
Tensio.

Este proceder de simultanear sonidos arritmicos, en
intervenciones aproximadas de duracién, hace que en el
nivel de alturas, el oido no pueda establecer con facilidad
"recursos de recuerdo" (para poner un ejemplo, el
celebérrimo comienzo del Allegro de la Serenata Nocturna
de Mozart, con sus sonidos iniciales de | y V, que
permiten al oido recordar inmediatamente la secuencia
musical).

Por otra parte, a la dificultad de percibir nitidamente
distancias de un cuarto o de tres cuartos de tono, se une
como hemos dicho, la ausencia de parametro ritmico
alguno.

2.3. Discurso motivico en pregunta - respuesta;
pentagramas 12 al 19

El pentagrama 12 comienza con un disefio que por su

dibujo, podemos calificar de “"antecedente" que de
inmediato recibe su réplica o "consecuente”.
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Tanto en la organizacion intervalica como en las
alturas, podemos considerar estos nuevos motivos como la
consecucion del elemento presentado en primer lugar, con
el que comenzaba Tensid, y que entonces sblo estaba
esbozado.

Utilizamos la denominacion de antecedente vy
consecuente no en el sentido estricto convencional, porque
si bien las alturas que se repiten son las mismas, a la
octava superior, (do -si - do- la - si b), el consecuente dibuja
una curva en sentido contrario al antecedente. Por otra
parte, la segunda parte del antecedente, (do -la-si b), es
repetida cuando finaliza el consecuente, en una
transposicion exacta de segunda mayor.

[NEAL
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El antecedente aparece de nuevo en una octava
inferior, en el inicio del pentagrama 13; ahora, es
interpretado col legno, mientras que en su presentacion era
con punta d'arco. Este motivo fundamental, va a aparecer a
lo largo de los pentagramas siguientes manteniendo su
identidad y naturaleza, pero introduciendo modificaciones
tanto en el orden de sus componentes, como en el de las
alturas, siguiendo la premisa guinjoaniana de homogeneidad
en el contraste, de la que vemos multiples ejemplos en este
trabajo; la continua transformacion de un material comun.

2.4. 1. Escritura mantenida; pentagramas 19 al 21

Este clima de flexibilidad ritmica, al que se suman
amplios disefios intervalicos con trémolos, en el
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pentagrama 16 y el 18, se rompe con la introduccion del
pasaje en Maestoso e drammatico, en el pentagrama 19, a
partir del cual se establece una escritura vagamente
barroca, en el sentido de sostenimiento de algunos
sonidos. Esta ruptura se realiza en realidad, soélo en el
pardmetro de la escritura, con notacion regular en
figuraciones proximas a las corcheas y con notas
simultdneas mantenidas, en una reescritura de
contrapunto. Los motivos dibujados con esta escritura,
son los mismos que se esbozaron al principio de Tensio y
gue se afirmaron nitidamente a partir del pentagrama 12,
como podemos ver comparativamente.
a) pentagrama 12
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b) pentagrama 19
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Esta escritura, dibujada a modo de sucesion de disefios
descendentes llega hasta el final del pentagrama 21, con la
altima aparicion del motivo inicial del antecedente. Un
oscillato suspendido en ppp cierra asi este pasaje con un
calderon, en el que se pone de relieve la continuidad
motivica entre las breves secciones que conforman Tensid.
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2.4.2. Continuidad motivica

En el mismo grado de intensidad da comienzo un
nuevo tipo de escritura, muy contrastante respecto a lo
anterior, a base de figuraciones ahora muy veloces y que,
lejos de ser mantenidas, como en el fragmento precedente,
apenas si se perciben los sonidos.

Si elegimos la gradacién de matices como elemento
configurador prioritario en esta parte de Tensio, -ya que los
motivos son generados a partir de distintas combinaciones
de los elementos presentados anteriormente-, nos
encontramos con que el compositor procede en una
gradual escalada de "tension", que desde un apenas
imperceptible pp, con el que se inicia el pentagrama 22,
desemboca en el ff del pentagrama 41; asi, del pp se pasa al
p en el final del pentagrama 25; al mp y mf, al principio y
final del pentagrama 28 respectivamente, al fen enel 35y
por fin al ff en el 39.

2.5. La aparicion del elemento acordico; pentagrama
22 al 38

Este discurso, se ve interrumpido bruscamente por un
elemento "acérdico”, que, en f y en pizz.,, interrumpe
aperiodicamente la marcha del discurso como veremos,
como ocurria en Digraf, obra para piano de 1976.

Asi, en el pentagrama 22, aparece el primero de los
motivos, que procede de diferentes interversiones del
elemento que hemos considerado antecedente, (ver
pentagrama 12), y que volviamos a encontrar iniciando el
Maestoso.
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Este motivo se presenta con la misma organizacion
numérica, formado siempre por seis sonidos (una vez
mas, el nimero 6 como principio numérico organizador,
como al principio de Tensid), con dos Unicas excepciones;
en su quinta aparicién, son 12 los sonidos integrantes del
motivo, y en la Ultima, son 2. Hasta la llegada del
elemento que hemos denominado "acordico"”, este motivo
se interpreta con cesuras que lo separan entre si, y con una
duracién de un segundo por cada motivo.

Por otra parte, este elemento aparece en 12 ocasiones
con sus respectivas variantes, hasta que el discurso es
interrumpido por el elemento acérdico. Por su parte éste,
también separado de los motivos anteriores por cesuras y
siempre en forte y matizaciones del forte en pizzicato, esta
integrado en un principio por cuatro sonidos,
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y va a condensarse progresivamente, llegando a estar
constituido por tres sonidos, como en el pentagrama 28,
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luego por dos, -pentagrama 31- y finalmente por uno,
como en el pentagrama 34.

También es importante sefialar que, en su primera
intervencidén (como elemento de cuatro sonidos) aparece
en seis ocasiones, -desde el pentagrama 24 hasta el 28-.
Cuando el elemento es de tres sonidos, se presenta también
seis veces; -desde el pentagrama 28 al 31- siguiendo esta
I6gica constructiva, cuando el motivo esta integrado por
dos notas, Guinjoan lo hace sonar también en seis
ocasiones, - desde el final del pentagrama 31 al final de 33-
lo que ocurre también cuando esta formado por 1, - desde
el 34 al 38-.

Asi llegamos a los pentagramas 39, 40 y la mitad del
41, que funcionan como puente tensional para el
malinconico e espressivo, marcado por la presencia de
pequefias distancias intervalicas, que dan paso al
scherzando vivacissimo.

2.6. Virtuosismo en Scherzando; pentagramas 43 al 46

Desde el arranque, el scherzando, se presenta como uno
de los momentos mas brillantes de la partitura, que exige
del intérprete una total claridad de ejecucion, exactitud en
el ataque, velocidad y destreza;, comenzando en mp va
crescendo poco a poco; la tension se acentua al llegar al
pentagrama 45, donde se repite la escritura que Guinjoan
utilizd en los pentagramas 9 y 10, si bien el resultado
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sonoro es ahora completamente distinto, debido al
contexto formal en el que se encuentra.

Escritas ambas lineas en cuartos de tono, como en la
primera parte de Tensio, el dibujo inferior asciende
progresivamente, (a diferencia del pentagrama 9),
mientras que el superior, fluctia en un juego de ambito de
tono.

Siguiendo con los puntos de semejanza y diferencia, en
ambas ocasiones se desemboca en una seccion con
indicaciones temporales claras, ya que si en el primer caso
se llegaba a la segunda parte de Tensio, el maestoso e
drammatico, ahora, da paso al final de la obra. Asi, al
finalizar el pentagrama 46 y dar paso al Tp° ca negra = 60,
lo primero que escuchamos es la reaparicion del motivo
gue denominamos “antecedente", en otra dinamica y
sentido expresivo, y que en cierto modo, nos indica que
comienza la reexposicion del material anterior, en un
descenso progresivo de tensidon, que desde la saturacion
acustica del pentagrama 47, conduce al pppp del final, con
otra aparicion del motivo de mayor peso funcional de
Tensio, el motivo antecedente, que se localiza al final de la
obra.
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3. A modo de conclusion
3. 1. Lo que supone Tensid para un solista

Esta obra para violin tiene muchos puntos en comun
con otras obras para instrumento solista de Guinjoan,
como es el caso de las pianisticas analizadas en lo que fue
nuestro trabajo de investigacion, y que, como ya dijimos,
habiendo sido publicadas, no hemos considerado
oportuno incluirlas en esta tesis; entre ellas, destacamos
sin duda la extraordinaria riqueza de recursos técnicos y
expresivos que emplea en una sola obra.

Entre ellos y de un modo sintético, resumimos que se
requiere del intérprete una gama de nueve matices, que
va desde el pppp hasta el fff. En cuanto al ataque, trece
acercamientos diferentes requiere esta obra, desde el modo
ordinario, hasta el pizz., pasando por oscillato, senza
sordina, non vibrato, legato, non legato, sul ponticello, arco,
marcato, punta d*arco, col legno,o sul tasto.

Ademas, todo ello se produce en un contexto estético
cambiante, que busca la creacidn de tension a traves de los
distintos elementos concitados en la obra, desde el dolce, al
malinconico e espressivo, con fuoco o al dramatico.

Las dificultades interpretativas de la pieza, junto al
resultado sonoro obtenido la sitlan en una posicion de
obra exigente en cuanto a planteamientos creativos, y de
cara al intérprete, en cuanto a las posibilidades de
expresion.

3.2. Lo que supone Tensio en el catalogo guinjoaniano

Dado que el titulo de la obra condiciona tanto el
proceso creativo como el resultado sonoro, podemos decir
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gue esta pieza tiene una especial significacion en la
particular busqueda creativa de Guinjoan, en cuanto al
planteamiento de un reto tedrico y la necesidad de
resolverlo musicalmente. Asi, y para generar tension en el
momento exacto y con unos motivos recurrentes, Guinjoan
emplea unos factores de progresion directos (matices,
dinamica, ataque y textura) y otros indirectos (elementos
tematicos y motivicos) que, asociados a los primeross,
dan como resultado la obra.

También destacamos la puesta en obra del principio
de contraste expresivo dentro de la homogeneidad
motivica, y de la subsiguiente trayectoria de
transformacion de ésta; la primacia del sonido en
movimiento sobre el sonido estatico; la combinatoria de
escritura flexible con otra controlada, la relacién l6gica
de los elementos configuradores, definidos en el analisis
con los momentos importantes y cadenciales del discurso
y por udltimo, la actualizacibn de procedimientos
compositivos propios de momentos histéricos anteriores.

45 Como es el caso del elemento acordico, asociado siempre alamisma dinamica.
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RECORDANT A ALBENIZ

Partitura para piano, Recordant a Albéniz fue escrita en
Barcelona en 1995, siendo estrenada el 27 de Septiembre de
ese mismo afo por el pianista Ananda Sukerland en el
marco del Xl Festival Internacional de Madsica
Contemporanea de Alicante. La obra ha sido grabada por
R.N.E y se encuentra publicada formando parte del Album
de Colien, en Ediciones Cecilia Colien Honneger.

Comentario analitico global

Para la elaboracion de este comentario, que no es un
estudio analitico en extension, nos hemos basado en los
hechos sonoros que fundamentan la obra y que posibilitan
un mejor acercamiento a la partitura, desde el momento en
gue se detiene en sus elementos definidores principales.

Asi, ya el titulo de la obra tiene un cierto efecto
evocador, manteniendo cierta afinidad con algunas de las
caracteristicas del lenguaje pianistico de Albéniz, como es
por ejemplo el uso de pedales, la particular explotacion
ritmica o la escritura compacta.

Desde un punto de vista morfologico, la partitura
comporta una sucesién de secciones: una introduccion,
que podemos denominar A, una exposicion, B 'y C, un
desarrollo de estos elementos precedentes, D y por ultimo,
un elemento conclusivo que sirve de Coda.

La introduccion, que ocupa unicamente los ocho
primeros compases, se inicia con una célula ritmica, que
procede del trabajo sobre los modos, tan comun al
Guinjoan de la dltima época. En este caso, la célula
principal se obtiene del modo cromético que parte del "la"
natural, siempre a través de un ritmo ternario de 6/8, que
aparecera a lo largo de toda la pieza como elemento de
cohesion interna global.

Los seis primeros compases de la exposicion, B, estan
compuestos por una célula melédica de tres sonidos que se
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repite mediante una ampliacion intervalica progresiva, lo
gue tiene lugar hasta el compés 14.

A partir del compés siguiente, esta célula vuelve a
aparecer, si bien en esta ocasion en forma retrogradada y
siempre cambiando su configuraciéon ritmica, e
inversamente a como habia aparecido con anterioridad, es
decir, en disminucién progresiva intervalica hasta el
compas 20.

Resulta interesante también constatar cOmo este
entramado  se entreteje también con otro elemento
diferente, las dos escalas que, posteriormente llegaran a
formar una escala cromética.

La continuidad temética en toda la exposicion queda
asegurada al utilizar la misma célula en el grave que se
desplaza invertida.

El desarrollo, D, resulta un tanto breve en proporcion
al resto de la obra y se caracteriza por contar como soporte
principal la célula ritmica anteriormente explicitada, que
suena a través de ampliaciones 0 contracciones
progresivas formadas por acumulaciéon o eliminacidn
gradual de corcheas.

Por ultimo, el elemento que interviene como Coda se
repite varias veces con el fin de otorgar un caracter
conclusivo a la pieza.
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AB ORIGINE

Es una de las obras orquestales mas conocidas del
catdlogo guinjoaniano; entre otras cosas, Ab Origine da
titulo al Unico libro escrito por el compositor 46,

Ab Origine, obra para orquesta sola, fue compuesta en
Barcelona, en 1974, y estrenada el 30 de Marzo del mismo
afo en el Palau de la Musica catalana, por la orquesta
Ciudad de Barcelona y bajo la direccion de Antoni Ros-
Marba.

La obra ha sido grabada por RNE, Audiovisuales de
Sarrid - FMC, por la Orquesta Sinfénica de Barcelona y
Nacional de Catalufia, dirigida por Josep Pons y ha sido
publicada por EMEC (Madrid).

En las clases magistrales que Guinjoan dio en Santa
Barbara, California, Guinjoan habl6 en una de la sesiones
de esta obra. Reproducimos a continuacion sus palabras,
ya que ha sido, -hasta el momento-, su ultima explicacion
sobre Ab Origine. De ésta dijo que, a pesar de los 25 afios de
existencia de esta obra, continla siendo una de sus obras
preferidas. Escrita en un solo movimiento, la obra pretende
aunar los mas diversos lenguajes, a partir del ruido, utilizando
para ello el sistema microtonal, pasando por procesos tonales y
seriales. La trama orquestal gira alrededor de la percusion, y asi,
la primera seccion equivale a una lucha entre el ruido y el
sonido.

Guinjoan ha escrito en su libro Ab Origine una
interesante vision de esta obra‘, que nos permite
acercarnos a su composicion, con los ojos del compositor.
Reproducimos a continuacion los fragmentos mas
importantes 'y que nos permitirAn  formar unos
elementos de juicio previos a la escucha.

46 Guinjoan, J. Ab Origine. Ed AMBIT, S.A. Barcelona, 1981.

47 Op. cit., pég 66.
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Dice Guinjoan que la trama orquestal de Ab Origine,
escrita en un so6lo movimiento, gira alrededor de la
percusion, que juega un papel fundamental. Aparte de los
timbales y otros

instrumentos anexos, ésta comporta 12 cajas y doce
metales. En sus respectivas equivalencias de sonidos con
los 12 semitonos y cuartos de tono, el primer grupo emite
12 frecuencias distintas empezando con cuatro bombos en
posicion horizontal (o tambores africanos) y siguiendo, 2
tom-toms, un tambor, una "caisse claire" y cuatro bongos.
Las 12 frecuencias o alturas del segundo grupo de ruidos
integran tres tam-tams, 3 gongs y seis platos. Mientras las
cajas trazan los puntos o ritmos, los metales establecen las
lineas, ya sea en trémolos o bien en resonancias".

También expone el compositor el diferente concepto
de desarrollo que esta obra tiene implicita; asi, " la
morfologia se puede definir como una especie de
estructura polidimensional en la cual giran y se desplazan
varios fragmentos o "personajes sonoros" preestablecidos.
Son precisamente estos puntos de referencia para la
"escucha" los que establecen el desarrollo,
superponiéndose, afrontandose o separandose segun
aumentacion o contraccion de los parametros.

Su movilidad esta concebida dentro de un ambito
preferentemente espacial parecido a una estructura
planetaria. En ella van apareciendo o desapareciendo las
referidas secuencias que, manteniendo siempre su
estructura interna, cambian de fisonomia segun las alturas
y timbres".

Sobre la naturaleza de Ab Origine, Guinjoan manifiesta
que: "pese a la existencia de algunos elementos flexibles,
Ab Origine es una partitura en la cual toda la trama se
desarrolla bajo el mas riguroso control. Aparte de algunos
soli (particularmente en la percusion), la orquesta esta
concebida y tratada como un gran conjunto de camara, en
la que cada una de las familias instrumentales tiene una
funcion propia, fusionandose a la vez entre si".
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1. COMENTARIO GENERAL
2. Planificacion formal

Como hemos dicho, Ab Origine es una composicién
orquestal escrita en un solo movimiento, que esta dividido
en cuatro secciones.

La primera seccion, Agitato, presenta en una vision
general, la exposicion de todo el material sonoro, con la
subsiguiente transformacién del ruido en sonido, bajo una
forma de magma continuo y organico, con procesos
acusticos globales y momentos de inflexién marcados por
la imprecision sonora.

En la segunda seccidon, en Moderato, se presenta la
afirmacion melddica del motivo tematico principal, con
doce transposiciones de la serie dodecafénica en
superposicion de acordes perfectos.

La tercera seccion, Agitato de nuevo, deviene a modo
de desarrollo precedido por una serie de procesos
acusticos globales, en su estado inicial, a los que se suma
un solo de percusidon. Esta seccion simboliza un todo
sistematico, como si de un cosmos planetario se tratara,
construido  con una especie de interrogacion con
ampliacion vertical y horizontal simultaneas.

Por altimo, la cuarta seccién, en Moderato, retoma el
material presentado en forma recopilatoria, cerrando el
circulo sonoro con la confirmaciéon de la célula principal,
gue actua a modo de respuesta.

3. Construccion formal
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Guinjoan planific6 de un modo sistematico y
extremadamente controlado todos los parametros
constructivos que intervienen en la obra, mediante una
serie de matrices a traves de las cuales se da forma a la
obra. En ellos, puede apreciarse por una parte, el
trabajo que en la partitura va a desarrollarse a partir de
una serie completa de 24 sonidos en cuartos de tono,
junto a varios ejemplos de relaciones intervalicas
determinantes en la pieza, entre los que destacamos la
espacializacion  en desplazamiento progresivo de
elementos esenciales, junto a otros motivos de calado
tematico.
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AMBIENT N°1

Obra para orquesta de cuerda, fue escrita en Barcelona en
1977 y estrenada ese mismo afio, en el Palau de la Mdasica
catalana por la Orquesta Catalana de Camara, dirigida por
Gongal Comellas. Ambient n° 1 ha sido grabada por RNE-
Catalunya Radio y editada por la Editorial de Mdusica
Espafiola Contemporéanea.

En 1980 el autor revisé y amplié la obra, interpretandose
en el mismo afio la version definitiva para conjunto de
camara con los Solistas de Catalunya, bajo la direccion del
propio Guinjoan.

Posteriormente, Ambient n° 1 fue estrenada en su version
orquestal en el Teatro Rreal en 1982; en esta ocasion, la
interpretacion corrié a cargo de la Orquesta Nacional de
Espafia.

La ultima interpretacion hasta el momento es la llevada a
cabo por la Real Philarmonia de Galicia, dirigida por Edmoén
Colomer, en Mayo de 1998.

El propio compositor escribi6 el programa de mano para
el estreno del Real, que reproducimos en su parte
fundamental, ya que ofrece un acercamiento contextual de
extraordinaria importancia.

1. Vision de conjunto

Ambient n°1 ha sido concebida para once partes o voces
y partiendo de esta plantilla, ofrece otras dos interpretaciones
que la doblan exactamente para mantener el requerido
equilibrio. Asi, la segunda comporta 22 cuerdas mientras que
la version final aglutina una plantilla de 44 cuerdas, es decir,
12 primeros violines, 12 segundos o violas, 8 cellos y 4
contrabajos. El lenguaje es libre, pero sin olvidar los fugaces
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destellos microtonales (cuartos de tono); en la primera parte,
todo esté basado en el intervalo de tercera menor.

Consta de un s6lo movimiento, si bien no esta presidido
por la uniformidad de concepcion, sino que en €l se suceden
secciones cuyo caracter es contrastante tanto en su textura
como en las indicaciones métricas utilizadas. Asi podemos
considerar la existencia de una division morfolégica en tres
partes, constituyendo la central el nacleo en importancia.

La primera (en la que a traves de su densidad sonora ya
se perfilan todos los elementos) culmina en una amplia
secuencia de escritura flexible, con lo que podemos establecer
formalmente dos subpartes en esta seccion, diagramadas por
la escritura contrastante: una de escritura fija hasta el compas
73; otra, de flexibilizacién progresiva, que comienza con un
4/4 en el compés 74 y que se extiende hasta el compas 88,
lugar en el que la musica adquiere plena libertad en cuanto a
su configuracion flexible, extendiéndose en este tipo de
escritura hasta el inicio de la segunda seccion.

La segunda seccion comienza en el Vivo del compaés 89,
siendo eminentemente ritmica; estd rigurosamente
estructurada con el fin de lograr mediante desplazamientos
de unos elementos preconcebidos un maximo de tension.

Aqui todo se concreta a través de juegos imitativos de la
célula motivica principal, hasta llegar a una zona de reposo
donde destacan leves insinuaciones liricas, asi como la
combinatoria timbrica que en realidad es también
protagonista de toda la partitura.

En el compéas 228 Agitato, comienza la ultima seccién,
derivada en muchos aspectos de la segunda, donde Ambient
n°® 1 pretende alcanzar el punto maximo de ambientes y
contrastes.

Las secciones centrales B y final, C, cuentan también con
una serie de subpartes, que en este caso no se establecen por
el uso de una escritura diferente, sino por su configuracion
interna; asi, la seccion central es la méas rigurosa desde el
punto de vista estructural, rigor que "cede" en el Quasi Lento
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del compas 195, lo que puede llevarnos a considerar esta
nueva y breve microseccion como el inicio episodico de una
nueva, la tercera; sin embargo, su caracter mas bien
resolutivo, su dindmica en reposo y su carencia de desarrollo
nos inducen a considerarla como parte final mas que como
inicio de C.

Asi, en el compas 195 arranca C, con unos compases a
modo de preludio, que dan paso finalmente al Agitato del
compas 228, verdadera ultima seccion.

Podemos concluir resumiendo que esta obra pretende
fusionar con légica distintos procedimientos, partiendo de la
tradicién, hasta llegar a la musica flexible a través de la visiéon
del autor, con un unico fin musical-expresivo, capaz de
mantener el interés del oyente a lo largo de la audicion.

2. Analisis de estructuras

En esta obra, vamos a proceder a anteponer el analisis
estructural al descriptivo, porque es a través del primero
gue la composiciéon toma cuerpo definitivo, y es el que
otorga principalmente coherencia a la partitura; asi, se
suceden varios disefios que incardinan las tres secciones de
gue consta el movimiento Unico de Ambient n° 1.

2.1. Presentacion de las entidades estructurales

a) motivo principal, de naturaleza melédico-intervalica,
constituido por dos células seguidas, la primera de tercera
menor, y la segunda de tercera mayor invertida (sexta
menor). En el ejemplo siguiente, corresponden a los compases
16y 17 y se situan en las violas.
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Este motivo se presenta en la primera seccion de un
modo introductorio, pero es en la segunda, donde adquiere
un mayor relieve, a través de varias transformaciones
celulares, siendo en la altima seccion donde alcanza toda su
expresion.

b) motivo de caracter secundario, que aparece
Unicamente en la segunda seccion, formado por una sola
altura repetitiva en sobreagudo, de naturaleza ritmica y
constituido por tresillos siempre en pizz. al pont.

Este motivo cuenta ademas con la particularidad de que
aparece en cuatro ocasiones, siempre iniciando el 2/4 de la
segunda seccion.
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c) motivo desplazante asociado al anterior, de caracter
también ritmico y formado por figuraciones sincopadas en
tallone y ff. Este motivo, descendente por grados conjuntos,
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forma entre sus notas extremas un ambito de tercera menor;
aparece en seis ocasiones, y cuenta con la particularidad de
desplazarse progresivamente respecto al elemento b,
mediante la aumentacion gradual del valor correspondiente a
una corchea.

Asi, en su primera aparicion, en el compéas 103, se
presenta inmediatamente respecto a b, en este caso, en los
violines segundos.

101

En su segunda aparicion del compas 115, se desplaza en
una corchea, como podemos ver en el ejemplo.




d) motivo en tremolo, enmarcado siempre en 3/8, y que
ocupa por completo cada aparicion de esta medida ritmica en
la segunda seccion de Ambient n° 1. Este motivo, que aparece
en 11 ocasiones, esta siempre constituido por una figuracion
de negra con puntillo en oscilaciéon superior e inferior de
semitono, que culmina con un breve disefio rapido y flexible,
a modo de precipitacién en el ritmo binario.

Este motivo adquiere también un matiz constructivo
aglutinador, ya que en su primera aparicion, -compas 101-
aparece en una sola voz; la segunda vez, -compas 113- en
dos, y asi sucesivemente, hasta llegar en su Ultima aparicion
en el compés 176 a la incorporacion de todas las voces, con la
consiguiente densificacion textural, conseguida mediante
una progresion estructural del citado elemento.

1) Primera aparicion del elemento d, compas 101.
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2) Quinta aparicion, en el compas 143.
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e) elemento flexible, que se presenta Unicamente en la
primera seccion en el compas 15, asociado siempre a una
dindmica concreta, batutto, como podemos comprobar en el
ejemplo correspondiente al compas 55.

f) pedal sobre el sonido la, subyacente en toda la
composicion, especialmente en la primera parte, y que
alcanza un méaximo relieve desde el compéas 30, como
podemos ver en el ejemplo.
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g) Simultaneando su presencia con los disefios que
acabamos de indicar, se encuentra la célula intervalica de
tercera, motivo nuclear presente en toda la composicion,
inmanente a toda la obra guinjoaniana, como si de una
"respiracion estructural”, o una sefia de naturaleza se tratara,
como por ejemplo en el compas 14 en violas, cellos y bajos,
en el compas 90, en primeros violines y compas 50 en
violines segundos, como en el ejemplo.

142




2.2. Analisis motivico descriptivo
2.2.1.“Intencionalidad” textural

El titulo que el compositor ha otorgado a la obra subraya
la intencion de obtener una gama lo mas abierta posible de
"ambientes" sean estos musicales, o tengan su referente fuera
del mensaje musical, para lo cual ha sido necesario la
manipulacion  del sonido mediante la aplicacion de
numerosas técnicas instrumentales conocidas hoy en dia, al
margen de la manipulacién asistida por ordenador. El
resultado es de una amplia gama de matices conseguidos por
el uso virtuosistico de los instrumentos.

La agrupacion instrumental escogida por Guinjoan es
Unicamente la familia de cuerdas, con lo que las posibilidades
texturales estan, de entrada, mas cercanas a la
homogeneidad timbrica que a la multiplicidad. Durante toda
la composicion nos mantendremos en un timbre controlado y
matizado, en la linea que acabamos de mencionar.

Sin embargo, y a pesar de ésto, el compositor se propone
obtener el maximo numero posible de ambientes y
contrastes, para lo cual, la obra comienza de un modo casi
imperceptible, en el mi grave del contrabajo, con oscilacion
de cuarto de tono en ambas direcciones, hacia el agudo y
hacia el grave.

Esta sonoridad en concreto, de la mas "simples" que se
pueden obtener en la paleta musical, se va progresivamente
densificando, con una entrada graduada de mas sonidos
oscilantes, a lo que se suman  sobreagudos controlados +
armonicos, en los primeros violines.

Es digno de resaltar el sonido delicado y puntillista, como
de gotas de agua que se logra desde el compas 20 en los
anillos situados en los violines primeros, y del efecto de
extrafieza que causa su aparicion simultaneada con las
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cuerdas graves, mas descarnadas, en una microintervalica de
valores amplios, sobre la que se apoyan sucesivas terceras
mayores y menores.

La entrada de sonidos es progresiva, hasta que asistimos
en el compas 25 a una serie de disefios que se repiten
(modificando el orden de sus componentes), manteniendo y
aumentando gradualmente la tension sonora. Esta tension, se
mantiene por espacio de seis compases, acrecentada por el
uso de una solo nota a modo de pedal, el la, iniciado en el
contrabajo, en el compas 28, y que en diferentes
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combinaciones ritmicas y de altura, que va desde los sonidos
graves, asociados a una amplia duracion en blancas y negras
a los agudos en semicorcheas, expandiendo asi la textura
global, como puede verse en el ejemplo anterior relativo al
disefo e.

El compositor decide adelgazar esta textura a partir del
compaés 35; asi, en el compés 37 y después en el 38, aparece
una celula motivica en parejas de voces, primero en los
contrabajos y violoncellos, y después en violoncellos y violas,
gue sobresale del entramado general y va asociado a una
cadencia de ambito de tercera menor, que desciende
progresivamente en los instrumentos graves.

De aqui salta a los primeros violines en el compas 43, ya
no sobre el do, sino sobre el re y después a violines segundos
en el 47, sobre el si b. Este disefio se reconoce auditivamente
como el mismo, ya que no cambia su disposicion interna
intervalica ni dinamica, siendo el Unico parametro en
transformacién, el ritmico. Este motivo se va desplazando
progresivamente, como podemos ver si comparamos el
ejemplo anterior, con este, correspondiente al compés 43.
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Con ello se otorga continuidad a la seccion, ya que el
oyente reconoce gue se encuentra escuchando un motivo que
procede de la misma inspiracibn matérica. Una célula
cromatica de segunda menor reaparece en el compas 54 de
modo ascendente en el primer divisi de los primeros violines
y en el segundo y tercero, descendente, como un minusculo
espejo reflejado, adquiriendo una importancia casi autbnoma
dentro del discurso con lo que la escritura microintervalica se
va alternando con la flexible, en una amalgama de
procedimientos y como no, de ambientes.

Los nuevos elementos se presentan al lado de los
anteriores, especialmente de los méas destacados, como el
pedal de la, en los compases 58 y 59 en las violas, el elemento
flexible en el 55 o la reaparicidén de la célula cromatica en las
violas en el compas 60, con una oscilacién sonora final; sin
embargo, un nuevo motivo es resaltado por encima de los
demas; éste, aparece ademas tres veces, en tres formulaciones
diferentes, tanto en altura como en disefios ritmicos y en
disposicion instrumental, contribuyendo asi a la creacion de
ambientes diferentes a partir de la misma formulacion
motivica. Sin embargo, en las tres ocasiones "canta" solo y es
reconocido como el mismo en el nivel de la escucha; se
localiza a partir del compés 62.
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El entramado textural se va formulando de un modo
cada vez mas expresivo, ya que inmediatamente después,
desde el compés 68, aparece el fragmento que, con una
escritura rigida y exacta, anuncia, aporéticamente, la llegada
del fragmento flexible; los primeros y segundos violines
repiten la célula estructural de segunda menor, que habia
aparecido anteriormente en los mismos instrumentos agudos,
en los compases 53 al 55. En la altura, no hay oscilacion ni
cambio a lo largo de estos seis compases, aunque no ocurre
asi en el pardmetro ritmico, cuya organizacion esta
férreamente estructurada como Unico elemento cambiante
siempre, siendo éste el elemento de contraste, portador de la
heterogeneidad discursiva del fragmento.

Es de esta manera, con sonidos pedales en sobreagudos
y células intervalicas en las que prima la distancia de
semitono, como llegamos al compas 74, en ff, con el que se da
paso a la flexibilizacion controlada. En una medida global de
4/4, comienza un desarrollo muy conciso y sobrio, con una
Unica corchea en cada division temporal, en pizz. glissando y
pizz. vibrato, con lo que se acentla la sensacion de
construccion austera en cuanto al ndmero de sus
componentes y puntillista, ya que se incide en todo este
fragmento en la concision textural.
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Dicha concisién sélo se rompe momentaneamente por
sendos glissandi de larga duracion en cellos y primeros
violines, a partir del compas 80, precedido por una
precipitacion en los primeros violines.

Destaca este episodio por su contrastante ambiente de
flexibilidad y apertura, como puede verse en el ejemplo
siguiente, en el cambio de escritura que se produce en el
compas 80.
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Desde aqui, el motivo que ocupa cada unidad métrica
(pensada ésta como fragmentacion del compas en un
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contexto pre-flexible) ya no es de una sola nota, sino que
alternan motivos de dos, tres, cuatro y cinco miembros,
aunque todos ellos de brevisima duracién, que desapareceran
posteriormente, en la parte flexible.

3. Escritura flexible: grafizacién aproximativa

A partir de aqui se combinan las dos escrituras,
desembocando en una nueva seccidn, que comienza en el
compéas 88, escrita mediante unos disefios muy libres,
partiendo de anillos multi-instrumentales, cuya Unica
indicacion es la direccidn hacia el agudo o al grave, que debe
hacerse en gliss. De toda este microseccion, destaca la riqueza
en la combinacion y naturaleza de las grafias, escritura
abierta por el compositor a la creatividad del intérprete, quien
a estas alturas de la composicion, "improvisard" siempre
dentro de unas lineas generales muy cercanas a las anteriores.
Después, da comienzo una zona entera escrita en una textura
de anillos, reproducida en todas las cuerdas.

Por lo caracteristico y personal de las grafias
indeterminadas, reproducimos a continuacion este pasaje
inicial, en el que domina sobremanera la idea contrastante, la
busqueda por igual de lo ascendente y descendente, en una
amplia gama de matices dinamicos, y la distinta manera de
hacerlo, en distintas propuestas, que se desarrollan por
espacio de un “encuadre-compas”.
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Este es sin duda uno de los momentos de mayor
pregnancia climatica, a la que se llega desde el pp inicial,
densificando la textura en todas las bandas, en fff, con lo que
se adquiere un relieve sonoro enormemente contrastante con
lo que venia siendo la composicion hasta el momento. En este
mismo sentido, la escritura evoluciona desde la imprecision
de alturas de los primeros compases, hasta la determinacion
sonora en anillos, de los que encontramos su maxima
expresion en la pagina 27.

Este pasaje de conduccion sonora finaliza suavemente
apagando los sonidos en dim., hasta llegar al contraste del
Tempo giusto o desarrollo, en Ambient n° 1.

Segunda seccién

En esta segunda seccion, se evidencia el motivo principal
gue unicamente fue anticipado en la primera parte. Como
elemento genérico de contraste cabe sefialar respecto a la
seccion anterior, la utilizacion de una escritura exacta en
altura, ritmo y empaste, que exige una perfecta simbiosis y
exacta compenetracion entre todos los instrumentos.

Reaparece la célula generadora de tercera como elemento
globalizador de continuidad, que ya conformaba gran parte
del discurso de toda la seccion inicial, y que forma parte del
pulso vital de la obra, prodigdndose con insistencia desde las
primeras notas de este desarrollo.

Como ejemplo, cabe mencionar la sucesion de terceras
encadenadas de los compases 90 y 91, cuya importancia se
evidencia al desencadenar casi "candnicamente™ una sucesion
de motivos tematicos, de la célula principal, que van
perdiendo un compas, en cada una de sus apariciones, -
presentadas del agudo al grave, como veremos mas adelante-
, anunciando de esta manera la reduccién de estructuras que
acontece desde el compas 89, a un nivel funcional mayor.
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Asi, desde el mencionado compas, la escrituraen 2/4 se
desarrolla por espacio de 12 compases, hasta que el elemento
presentado como d aparece en un uUnico compas de 3/8,
rompiendo asi la continuidad métrica.

Esta alternancia de estructuras se establece desde el
pardmetro ritmico, siendo las microsecciones binarias moviles o
desplazantes, y las ternarias inmoviles o fijas. En efecto, ésta es la
caracteristica mas importante que atafie a la configuracién
estructural de esta segunda parte; de esta manera, el discurso
emprendido en 2/4 se haya presidido por la presencia de los
motivos b y ¢, mientras que el elemento d ocupa por
completo los compases en 3/8, como podemos ver en el
ejemplo, correspondiente a los compases 98 al 103.
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Este modo de construir la seccién central, marcada por
otra parte por la presencia de intervalos de tercera, aporta sin
duda una mayor expectacion animica y una mas amplia
tension respecto a los "ambientes” logrados en la primera
seccion: sosegado, lirico y después dramatico.

También se introducen en estos pentagramas centrales
unos disefios de &mbito intervalico de cuarta, configurados a
partir del motivo principal, con lo cual éste aparece
constantemente, n6 solo de un modo ambiental, sino también
como elemento de unificacién y continuidad, como podemos
observar primero en las violas, en el compas 153 y después en
violoncellos y contrabajos.
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Volviendo a una vision més globalizadora, observamos
mas nitidamente la mencionada construccibn métrica
alternante del Vivo, en disminucion progresiva.

Veamos asi el esquema global:
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Compaés 89

12 compases en 2/4

Compas 101

1 compaés en 3/8

Compas 102

11 compases en 2/4

Compas 113

1 compaés en 3/8

Compaés 114

10 compases en 2/4

Compaés 124

1 compaés en 3/8

Compas 125

9 compases en 2/4

Compaés 134

1 compaés en 3/8

Compas 135

8 compases en 2/4

Compas 143

1 compaés en 3/8

Compas 145

7 compases en 2/4

Compas 151

1 compaés en 3/8

Compas 152

6 compases en 2/4

Compas 158

1 compaés en 3/8

Compas 159

5 compases en 2/4

Compaés 164

1 compaés en 3/8

Compas 165

4 compases en 2/4

Compas 169

1 compaés en 3/8

Compas 170

3 compases en 2/4

Compaés 173

1 compaés en 3/8

Compés 174

2 compases en 2/4

Compaés 176

1 compaés en 3/8

Compaés 178

Seccién en 3/8
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Es mas, si nos adentramos con mas profundidad en
alguna de estas entidades en disminucion de ritmo binario,
veremos que este criterio es seguido rigurosamente en su
entramado interno, en una disminucién métrica que se lleva
a cabo también desde el plano textural e instrumental.
Comprobémoslo en la primera; en efecto, los disefios de los
violines primeros se extienden por espacio de 5 compases,
como podemos ver en el ejemplo (90 al 94); los segundos, de
cuatro (compases 93 al 96 + un sonido ligado, en el 97); las
violas entran a su vez en el compas 96, ocupando 3 compases
y por ultimo, el turno de los contrabajos llega en el compas
99, y como cabria esperar, se extiende por espacio de 2.
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Una vez que el discurso en disminucion del 2/4 queda
reducido a un sélo compas, comienza una zona que contrasta
completamente con la anterior, y que consideramos una
especie de postludio tensional, dominado por la presencia de la
célula intervélica de tercera menor en los agudos.

Todos los instrumentos emprenden una misma "marcha"
final: primero en trinos, después en oscillato-pedal que no
podia estar realizado sobre otro sonido méas que sobre el Ia,
gue culmina en cada voz en disminucion textural progresiva,
en un doble intervalo cruzado de tercera menor con su
consiguiente sonoridad mas que resolutiva, mantenedora del
discurso, hasta el intervalo final, do#- mi en el contrabajo, y
que podemos resumir en que cada grupo de violas, cellos y
bajos, hacen a la vez una tercera menor ascendente y otra
descendente). En el compas 195 aparece lo que podriamos
denominar un preludio de la seccion final, en Quasi lento,
que enlaza con el fragmento anterior en cuanto al ambiente
de reposo; la escritura se expande y apenas si aparecen
breves células hasta el compéas 200, donde resurgen en todas
las voces disefios en pizz., distribuidos en dibujos multiples
de anillos, que, tomando como eje los segundos violines, se
desplazan hacia el agudo desde el segundo divisi de éstos y
hacia el grave, desde el tercero.
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Estos disefios se precipitan hacia un ff, para después
recobrar el clima de reposo, con un cierto matiz
expresionista, en una nueva e inquietante aparicion del
motivo principal en las violas, que "cantan" solas,
remarcando asi su importante papel, como podemos ver en el
compas 205.

Este motivo reaparece posteriormente en los compases
208 y 215 siempre en las violas, acompafiado de un lenguaje
micro-tonal, cuya funcion es principalmente ornamental, en
lo que se refiere al uso de los cuartos de tono, de glissandi,
oscillati, etc., donde no ha lugar a saltos intervalicos.

Asi, hasta que en el compas 220, y en 2/4 aparece un
puente de transicion hacia la tercera parte en Agitato, que
comienza como tal en el compaés 228.

Seccion final

Los motivos que centran estos primeros pasos de la
seccion final, en Agitato, habian aparecido ya con
anterioridad, lo que recuerda que la pieza esta escrita en un
s6loy continuado movimiento.

Asi, los encadenamientos sucesivos de motivos en
ambito intervélico de cuarta en los violines, de los compases
228 'y 229, habian aparecido en la seccion central en el compas
154, en distintos instrumentos; por su parte, los segundos
violines desarrollan, a partir del 234 el mismo motivo con un
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ambito global de cuarta, que habia aparecido en el compas
37, y que retoman los cellos a partir del compés 240,
poniéndose asi de relieve los elementos que a lo largo de
Ambient n® 1 como Unico movimiento, han tenido una
especial relevancia.
a) motivo aparecido en la primera seccion; compas 37 en
violoncellos y contrabajos.
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b) motivo en segundos violines; tercera seccion, compas
234,
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Este discurrir a través de las transformaciones del motivo
principal es la tonica dominante de esta tercera seccion de
Ambien n°l. Asi, cabe destacar cOmo este motivo se concatena
por grados conjuntos en los primeros violines, a partir del
compaés 248, recuperando el espiritu de escritura exacta de la
seccion central y los dibujos de cuartas que acabamos de ver.

También se recupera en el compas 274 el lenguaje
percusivo con el que se inauguraba la seccidn central en tempo
giusto; series ritmicas de terceras, con un distinto disefio
ritmico, que en el compés 278 dan paso a una nueva variacion
del motivo principal en el contrabajo en el 278, penudltimo del
ejemplo.
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A partir de esta Unica voz, se van incorporando en
sucesivas entradas el resto de la plantilla instrumental, a base
de entretejer disefios tématicos derivados del motivo
principal.

Esta escritura se precipita con un poco a poco accelerando, y
llega muy amplificada al Agitato en a tempo del compas 293,
desde el punto de vista intervélico y textural, donde cada
instrumento recibe el mismo trazado ritmico y melédico,
derivdndose de ello un ambiente homogéneo en el doble
pardmetro de la duraciéon y la altura. Sin embargo, este es
verdaderamente el antecedente del altimo accelerando de
Ambient n° 1, caracterizado por su marcadisimo ritmo ternario
a base de terceras, que se precipita en el Presto final, de
escritura exacta en 2/4.

Subitamente, y cuando éste parece ser el final, devienen
cinco compases en Doppio piu Lento, con el que finaliza la
amalgama de ambientes de esta partitura.

4. APUNTE AMBIENTAL

La extraordinaria gama de matices no solo aporta color al
instrumento-soporte, en este caso, a la familia de cuerdas,
sino que fundamentalmente crea este universo de ambientes;
es decir: los matices y el modo de tocar cada instrumento no
s6lo contribuye a la expresién de ambientes, sino que también
los crea. Asistimos en esta obra a la co-creacion del discurso,
mas que a la ornamentacion de éste.

Estas palabras nos remiten indefectiblemente a la cuestion
de la importancia que Guinjoan otorga al trazado timbrico de
sus partituras, aspecto este que, dada su importancia como
configurador en gran medida del estilo compositivo del
compositor, estudiamos en cada obra en concreto Yy
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exponemos nuestras personales apreciaciones de su uso en
un capitulo especifico.
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TRAMA

Esta obra sinfonica fue compuesta en Barcelona en 1983.
Se estrend un afio mas tarde, en el Teatro Real, siendo la
orquesta encargada de ello la Orquesta Sinfénica de
Radiotelevision Espafiola, bajo la direccion de Max Bragado
Darman.

Trama ocupa un destacado lugar dentro de la produccién
compositiva de Guinjoan, ya que obtuvo el Premio de
Composicion Reina Sofia en 1983, otorgado por la Fundacion
Ferrer Salat en la primera edicion de este galardon, estando
dedicada a su Majestad la Reina Dofla Sofia. Trama fue
asimismo seleccionada por Radio Nacional de Espafia para
participar en la Tribuna Internacional de Compositores de la
UNESCO, que tuvo lugar en la capital francesa, dos afios mas
adelante. Esta partitura quedo6 también finalista en el Premio
Mundial del Disco convocado por el IRCA de Nueva York en
1986.

1. Morfologia global de la obra

La partitura orquestal esta dividida en tres partes que si
bien se diferencian entre si, estan claramente enlazadas. La
primera de ellas sigue el esquema tradicional en cuanto que
exposicion de todos los elementos configuradores de la pieza,
desde el prisma motivico, constructivo, ritmico, métrico,
dinamico y estético.

Tras esta secciOn expositiva, aparece el desarrollo,
considerado por el propio compositor como la auténtica
trama, en el que se concitan procedimientos de riguroso
control estructural, y que constituye sin duda la parte mas
importante de Trama.

48 A excepcion del flautin y del glockenspiel que suenan ala 8° alta, y de los contrabajos y
e contrafagot, que lo hacen ala 8° baja, la partitura esta escrita en sonidos reales.
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En esta seccion central, todos los parametros que la
originan, causan y crean en ultima instancia, obedecen a un
esquema formal, férreamente controlado, de tal manera que
para esta seccion no hablaremos Unicamente de "forma de
desarrollo” como algo terminado, finito, sino que preferimos
hablar de "sistema formal®, concepto mayor, y que engloba
distintos niveles de creacion: tanto el proceso
formante/formador, -el proceso mental,- de gran rigor
constructivo, como el resultado de dicho procedimiento, su
plasmacioén "real”.

Para esta seccion, Guinjoan ha utilizado como idea de
desarrollo la "Liturgia de Cristal™, del Quator pour la fin du
temps, del compositor francés Messiaen4.

La tercera parte podemos considerarla como una
resolucion del material expuesto anteriormente, una
conclusién de caracter poético, que tiene lugar sobre todo en
el plano sensorial, con claras referencias a un diatonismo
puntillista, a un impresionismo calculado, sensorial y
preciosista.

Plantilla instrumental
madera

Flautin

2 flautas

2 oboes

Corno inglés

2 clarinetes en si bemol
clarinete bajo en si bemol

49 _a utilizacion de otras misicas como estimulo generador directo de una obra es también
una caracteristica dentro de la produccién compositiva de Guinjoan; tomamos como
referencia la parte del desarrollo de Ab Origine, obra para orquesta de 1974, y la Ultima
seccién orquestal del Concierto para piano, de 1983. De como Guinjoan emplea este
material, huyendo de la cita directa, hablamos pormenorizadamente en el capitulo dedicado
asu estéticamusical.
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2 fagots
Contrafagot

metal

4 trompas en fa

3 trompetas en do
3 trombones
Tuba

Piano
cuerdas

16 primeros violines
14 segundos violines
12 violas

10 violoncellos

8 contrabajos

percusion

tres ejecutantes

Como consideracion previa al analisis, queremos incidir
en lo que es ya una constante a la hora de organizar el
material por parte de Guinjoan, y que en Trama alcanza una
de sus cotas maximas, y es su tendencia a construir
estructuras elaboradas, desde todos los ambitos y niveles de
la composicion: de la forma global, del ensamblaje seccional,
motivico, textural, ritmico, dinamico e instrumental.

2.Eleccion de procedimiento analitico y dificultades
previas
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Dado el entramado de texturas, elementos tematicos y
conjuntos de procedimientos, hemos priorizado el estudio de
las estructuras morfologicas a la hora de hacer este analisis.
Por ello, iremos indicando los puntos referenciales bésicos,
asi como las entidades tematicas que articulan en torno a
ellas las distintas secciones; nos detendremos especialmente
en la seccion central o de desarrollo, como muestra maxima
de esta complejidad de entramados que ha dado nombre a la
partitura.

Hemos mixturado pues, el analisis descriptivo con el
morfoldgico y estructural.

El acercamiento descriptivo fue el andlisis "base" que
empleamos para estudiar Trama, pero, dada la envergadura
de la composicion, nos encontramos con el inconveniente de
su tratamiento; si se planteaba aqui someramente, nos
encontrariamos con la pérdida de cierta informacién, o con
pasar por alto elementos de gran importancia en la
configuracion de la partitura; por el contrario, si haciamos un
andlisis prolijo, -como ocurre en el estudio de obras de
menor plantilla instrumental y duracion, o en otras obras
orguestales muy concretas, como los conciertos para fagot y
piano, y la Sinfonia n° 2, el andlisis excederia el ambito de lo
"razonablemente adecuado”, con lo que se perderia en vision
de conjunto y en comprension de la coherencia interna de la
pieza.

Por ello, decidimos que, en primer lugar, efectuariamos
un andlisis descriptivo exhaustivo, que no figuraria aqui mas
qgue referencialmente, y a partir de éste, expondriamos los
elementos morfolégicos y estructurales que dan sentido a
Trama, a través de la interdependencia de los distintos
elementos que aqui aparecen planteados, eso si, siguiendo el
decurso temporal propio del analisis.

3. Analisis morfologico

3.1. Exposicion; planteamiento
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Como hemos dicho, la primera parte de Trama expone lo
gue va a ser el leit motiv de la partitura, y que en gran parte
responde a su titulo, ya que descubre todo un entramado de
ambientes, de tensiones y resoluciones, trabajados desde el
doble planteamiento motivico y textural.

Asi pues, esta parte de Trama esta dividida en cinco
secuencias asimetricas separadas entre si por una pausa, que
va disminuyendo progresivamente en una corchea, a partir
de un silencio de blanca. En dichas secuencias, alternan
bloques sonoros poliambientales, con tensiones vy
relajaciones,  siempre acompafiadas de los principales
elementos motivicos, que seran posteriormente desarrollados,
con el fin de dotar a los diversos climas resultantes, de una
consistencia musical.

Teniendo en cuenta el pulso sefialado por el metrénomo,
60 = negra, presentamos estas secuencias, en una
progresion geométrica de disminucién temporal en los
ambientes de relajacion, de adicion temporal en los
tensionales y de reduccién también en los silencios finales.

SECUENCIA 1. 60 segundos de ambiente, mas 4 segundos de

tension mas 2 segundos de silencio, del compéas 1 al 17.

SECUENCIA 2. 54 segundos de ambiente, mas 8 segundos de

tension mas 1’5 segundos de silencio, del compas 18 al 33.

SECUENCIA 3. 50’5 segundos de ambiente, mas 16

segundos de tension mas 1 segundos de silencio, del compas 34 al
49.

SECUENCIA 4. 43 segundos de ambiente, mas 32 segundos de

tension mas 1 segundo de silencio, del pas 50 al 67.

SECUENCIA 5. 27’5 segundos de ambiente y de tensién, que

desembocan directamente en el Agitato del compas 75.
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3.1.1. Elementos teméaticos de la exposicion

En la primera parte de Trama, Guinjoan presenta un
elemento generador principal, que a continuacién
escribimos, y que se halla expuesto totalmente en el compés
39. Este elemento generador esta construido a partir de una
matriz de series simétricas, divididas cada una de ellas en
cuatro grupos de tres sonidos, como podemos ver a
continuacion.

Matriz de doce series en su estado mas simple
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Lo que hemos denominado como elemento generador
corresponde, como puede verse, a la primera serie
numerada.

La simetria en los grupos de tres sonidos comienza con el
ambito intervélico de tercera mayor y sus respectivas
relaciones internas.
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Este ejemplo, perteneciente a la serie 1, aparece ya en el
primer compas, presentado como acorde en los violines I,
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mientras que el grupo segundo se presenta en el compas 5
en los violines I1.
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Dichos grupos se presentan de las formas mas diversas,
en un triple aspecto arménico, melddico y ritmico, como
ocurre en el compas 6 en el tercer trombén, como puede
comprobarse mas arriba. En lo que se refiere a la utilizacién
de este recurso compositivo, el compositor bebe en una fuente
procedimental comun, ya que muchos son los ejemplos de
construccion a través de series simétricas en la musica del
siglo XX (véase por ejemplo este modo de componer en
Krenek y sus series simétricas).

Si tomamos como referente la serie dodecafonica en su
estado natural, el elemento generador esta construido en el
siguiente orden:

8,11,12,4,7;9,6,5,2,1y 10.
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Como es ya una constante en la construccién de las
composiciones guinjoanianas, el musico prepara el material
segun un cuadro de matrices en las que se encuentra el juego
de inversiones, retrogradaciones e inversiones retrogradadas
de sus elementos constitutivos. Asi, estas células resultantes
apareceran constantemente a lo largo de Trama, y suponen,
en un plano en cierto modo tedrico, la particular vision de
Guinjoan en el &mbito de lo que hemos denominado
actualizacidn de la organizacion serial, que efectian muchos
compositores de hoy en dia en sus composiciones, de distinta
manera.

Hay otros elementos tematicos también de importancia
funcional dentro de la obra; asi podemos citar los siguientes.

Elemento 2, constituido como sucesion intervélica
ascendente.

ihti—- r _._q.b-__._.»j'*&“:f—g-

Una version de este elemento lo encontramos en el
compés 71 en los metales, como veremos mas adelante.

Elemento 3, de naturaleza flexible.
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Elemento 4, caracterizado por la sucesion ascendente

descendente de 22 y 32 menores.
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Elemento 5, elemento percusivo de 32 mayor y menor
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Elemento 6, o elemento de desplazamiento de silencios.

[N
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Una vez presentados los elementos que generan los
distintos ambientes en la exposicidon, pasamos a ver cOmo se
entretejen en cada una de las secuencias.

Secuenciacion
Primera secuencia; compases 1 al 17

Trama comienza suavemente, con un acorde multifénico
del piano, seguido por células de tercera mayor, en el
glockenspiel y sonidos mantenidos en los violines, en tres
divisi, que forman como bloque un tritono. La primera célula
con verdadera entidad aparece en el compas 6; en todo este
fragmento, va a ser una constante la aparicién de las células
intervalicas de tercera y las formadas por tres unidades, que
de un modo puntillista se expanden por todos los
instrumentos, como ocurre en la pagina 5 de la partitura s°.

El elemento generador aparece transformado en las
maderas del compas 7, y en transposicion a partir del
compés 13 en la marimba, como puede verse en el ejemplo,
precedido siempre de un intervalo de séptima.

50 Siempre que hagamos mencién al nimero de pagina, nos referimos a la partitura original
del compositor.
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La tension que aparece en esta secuencia se construye con
una progresiva acumulacién de veloces células superpuestas,
pertenecientes al cuadro de series expuesto que en detaché y
cresc. se dirigen hacia el silencio, que ocupa por completo el
compaés 17.

Este ambiente tensional se introduce con una
secuenciacion progresiva de las entradas; asi, el primer divisi
de violas entra después de un silencio de blanca en el compés
15; el segundo, de blanca y negra; el tercero, de blanca, negra
y corchea con puntillo. En cuanto a los divisi de los violines,
también entran sucesivamente a distancia de corchea.

Segunda secuencia; compases 18 al 33

En contraste con la anterior, ésta se dibuja en un contexto
oscuro, con los metales y el piano en sonidos deslizantes de
glissandi. Comienza con un acorde que, en un solo compas,
suenan como un bloque compuesto por los cuatro primeros
sonidos de la serie 8 desde los contrabajos, siendo doblados
asimismo por el piano, como puede verse en el ejemplo.
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Las tomas del material de las series son constantes, y asi
citamos a modo de ejemplo la presentacion melédica de los
cuatro primeros sonidos de la serie 2 en los compases 20 y 21.

En el compéas 20 los sonidos pedal de las trompetas ya
anuncian los dos primeros sonidos la - sib que seran
fundamentales en la seccion del desarrollo, al igual que la
célula de las trompas, en los compases 26 y 27 que marcan
los sonidos re, mib y sol#, de gran importancia, en la segunda
seccion de desarrollo.

La sucesion  puntillista de terceras continda
expandiéndose por toda la exposicion, -véanse desde el
compaés 21 los disefios del contrafagot-, al mismo tiempo que
aparecen otras células motivicas, siempre a base de
intervalos muy pequerios, de terceras o segundas, mayores y
menores.

Un elemento motivico de gran relieve es el que aparece
en los fagots, a partir del compéas 23. En su constituciéon
interna mixtura dos de los elementos que hemos presentado
anteriormente; asi, este elemento se vincula muy
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estrechamente con el generador, (reproduce sus sonidos 1,
2 7,8y 12), y esta constituido por celulas de tres miembros,
en ambito de terceras y segundas, adquiriendo de esta
manera un gran relieve, al ser doblado por los cellos; éste
elemento va ligado al elemento 2, en sucesion de intervalos
ascedentes de segunda, también en los fagots, a partir del
mismo compas 23, el segundo del siguiente ejemplo.

25, y al mismo tiempo, con ligeras variaciones, en los
contrafagots.

Resulta muy interesante el efecto sonoro que produce,
"alegdéricamente” polifénico, al combinarse con el elemento
que aparece en el piano, claramente vinculado con el
elemento generador, doblado por los tres divisi de los
violoncellos, y con el que aparecia en los fagots apenas tres
compases antes.

La célula de segunda menor a modo de ostinato ocupa
casi en su totalidad todos los disefios instrumentales, a
excepcidn de las cuerdas, por espacio de un compas dilatado,
el 30, finalizando con ellas la ambientacion relajante, y dando
paso a la nueva textura tensional, a base de glissandi en
cuerdas y figuraciones veloces ascendentes en las maderas. El
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silencio, ocupa ahora una duracion menor, es decir, tres
corcheas, en lugar de las cuatro negras de su primera
aparicion.

Tercera secuencia; compases 34 al 49

Un nuevo cambio de texturas y ambientaciones tiene
lugar en esta secuencia, construida con una escritura
indeterminada en las cuerdas, con glissandi o figuras que
comienzan col legno para llegar finalmente al sonido natural,
con la consiguiente sonoridad que ello conlleva.

Continuando con el anuncio de los motivos que daran
forma al desarrollo, aparece en el compas 35, la primera
parte del elemento 4 en los contrabajos; después, a partir del
compés 37, continla afirmandose en los trombones  al
mismo tiempo que se presenta en este compés y en la
percusion un motivo derivado del elemento generador,
realizado en sus dos ejes ascendente y descendente, con una
intervalica constante de terceras mayores y menores.

En el compas 40, se presenta el elemento cuatro en las
trompas, al mismo tiempo que el piano forma una serie
completa de 12 sonidos, al que se le suma una célula de tres
sonidos; esta tipologia de celulas de tres unidades abundan a
lo largo de toda la partitura, como estamos comprobando.
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Si efectuamos un estudio comparado de la serie que
constituye el elemento generador y ésta que aparece en la
tercera secuencia,

Elemento generador: 8,11,12,4,7,9,6,5,2,1y 10
Serie de la tercera secuencia: 10,1, 2,5,6;9,12,3,4,7y 8.

Vemos que en la primera hay dos sonidos correlativos
ascendentes en el primer eje y dos grupos de dos sonidos
correlativos descendentes en el segundo; en la segunda serie,
encontramos dos grupos de dos sonidos correlativos
ascedentes en el primer eje y dos de dos sonidos correlativos
ascendentes en el segundo.
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Esta nueva serie, que hemos de tener en cuenta a partir
de ahora, no aparece directamente relacionada con la micro-
construccion y ensamblaje del elemento generador.

El discurso de la percusion, que habia dado lugar al
elemento generador a partir del compas 39, incide en su
escritura, cada vez mas expandida en los compases
siguientes, -por ejemplo, en el 41y 42-. A partir de éste
altimo, irrumpen las dinamicas tensionales que estan
estrechamente relacionadas con las aparecidas en la primera
secuencia, aunque ahora se realiza con la secuenciacién
progresiva de las entradas en movimiento contrario, siendo
las cuerdas agudas las primeras en hacer su entrada.

Las células de tercera, compuestas por tres unidades,
siguen expandiéndose de un modo multi-instrumental,
pasando la organizacion instrumental a un primer plano,
como un elemento conector que otorga coherencia y
continuidad a las distintas secciones. El silencio que pone fin
a esta secuencia ve también reducida su duracion, siendo en
este caso de negra. Para completar la secuencia, sefialamos el
especial relieve que adquiere el compas 45, en el que los dos
primeros grupos de la serie 9 y de la 12, se presentan en
bloques ritmicos en la flauta, el flautin y las trompetas),
subrayados por una masa sonora en la cuerda, que, por su
densidad casi constituye un proceso acustico global.

Al final de esta secuencia, en el compéas 48, los dos
primeros grupos de la serie 8 se presentan en los violines
segundos, como un breve motivo ritmico que en la segunda
parte se convertird en el elemento central de la segunda
seccion.




Cuarta secuencia; compases 50 al 67

Esta introduce un ambiente en calmo, con una textura
adelgazada en su comienzo, que progresivamente va
densificandose. La diversidad de caracteres que adquieren
estas células pueden observarse a partir del compas 50, en
los violines segundos y las violas, con un lirismo un tanto
ironico, procedente de las series 10 y 11. Desde el compa 52
asistimos a la exposicién de uno de los elementos tematicos
de mayor relieve en esta seccion, el elemento que entona el
vibrafono.

Por su constitucion intervalica de terceras y segundas, es
evidente su relacion con el elemento generador; para ser mas
precisos, este nuevo elemento es una transposicion exacta del
gue apareciera en el piano a partir del compas 25. En una
suerte de contracanto los cloches de vache cantan el elemento
en series de terceras.

Una vez que  éstos desaparecen, los elementos
polifonicos de la percusibn  conducen a una nueva
presentacion tematica en el vibrafono, junto a los arménicos
en las cuerdas y los glissandi en los metales, que devienen a
partir del compas 56 y en el fagot, a partir del 57. Las células
motivicas del tema en el vibrafono proceden en cita casi
directa de las que aparecieron en la primera secuencia, -a
partir del compés 23 en el fagot-, y que aqui ejemplificamos,
pudiéndose ahora comparar sus elementos; la cita es exacta
a la aparecida desde el compaés 25, y repetida después en el
52; vemos pues, la exposicion de los mismos elementos,
tratados de un modo diferente en el ambito de la creacion de
texturas y ambientes diferenciados.




En esta cuarta secuencia, el fragmento destinado a
relajacion tiene un cierto aire impresionista, relacionado con
la escritura preciosistica de las cuerdas.

A partir del compas 59, las trompas, -subrayadas por los
arabescos en sonidos armonicos- presentan un tema
diatdnico en canon que ocupara practicamente toda la tercera
parte de la obra.

En los siguientes compases, (exactamente desde el 61), se

superponen varios de los fragmentos anteriores, como
podemos ver por ejemplo, en el compas 65, junto a la cita
completa del elemento 4 en el tercer trombon.




Como podemos ver, el silencio que pone fin a esta cuarta
secuencia ocupa el espacio de una sola corchea, dentro de la
dindmica de reduccion paramétrica, anunciada en la
presentacion del esquema morfologico.

Quinta secuencia; compases 68 al 75

Esta ultima secuencia se caracteriza por una masa sonora
en la cuerda que se desliza hacial el agudo. En ella
encontramos una cita del elemento que hemos denominado
2, a partir del compés 71 en los metales, como vemos a
continuacién, si lo comparamos con el expuesto en la
presentacion.

Glissandi y oscillati se expanden en todas las cuerdas, en
una textura definida y en expansion. Esta secuencia, de gran
brevedad, desemboca sin solucion de continuidad en el
Agitato del compés 75.

A partir de aqui, nos encontramos con un fragmento
conector, que desemboca con el advenimiento de la segunda
seccion, la verdadera trama, a partir del compas 88. En el
fragmento conector aparece material precedente, como son
las citas del elemento 2, en las violas desde el compés 76,
como podemos ver en el ejemplo, o los violines primeros del

compas 89,
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o la cita directa del elemento 5 en los trombones del
compas 79, o del compés 84, en el que nos encontramos con
la cita completa del elemento 4, que, como podemos
comprobar, ejerce un papel conector funcional de primer
orden en esta parte de Trama.

Otro elemento de conexion en este entramado es el
formado por las células de tercera, que siguen emergiendo
por toda la composicion, como por ejemplo, en los
contrabajos del compas 83.

En resumen; la sucesiva exposicion de ambientes se refleja
ya en la propia escritura de la exposicion, a traves de la cual
se pueden observar tipologias constructivas diferentes, como
el puntillismo, que acabamos de mencionar, esbozado desde
los primeros momentos, o la escritura flexible en glissandi y
oscillati, que, desde la mas absoluta concrecién sonora de los
primeros compases, se va densificando progresivamente,
tanto desde el punto de vista instrumental, -véanse los
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compases 13y 14, en los que los glissandi ocupan ya todas las
cuerdas,- como de la figuracion.

3.2. Desarrollo; la trama en Trama

La seccion central aglutina toda una serie de ambientes
y texturas, a través de una compleja y férrea construccion
formal.

Este fragmento ha sido escrito siguiendo unas estrictas
pautas de control sobre la partitura, que afectan sobre todo
al parametro métrico; el criterio de reduccion métrica en los
distintos componentes que integran este desarrollo es el
pivote sobre el que gira la construccion formal de dichos
componentes, desde la abstraccion, (en cuanto que esquema
formal) hasta la practica (su realizacion en la partitura).

El gran desarrollo de Trama lleva a su punto culminante
la complejidad formal y el hermetismo en la construccion
musical, empleados por Guinjoan en otras de sus obras, entre
las que citamos, a modo de ejemplo, dos analizadas también
por nosotros: Au revoir barocco, para piano soélo o la Sinfonia
n° 2 "Ciudad de Tarragona™. En ellas, Guinjoan emprende la
construccion global a partir de lo que podriamos denominar
"esquemas motivicos", que se entrelazan, produciendo asi no
s6lo la forma, sino también una textura de gran densidad y
elaboracién, cuyo efecto sonoro es siempre controlado por el
compositor.

La planificacion general de esta seccion central es realmente
compleja, y se divide en subsecciones secuenciadas. Asi,
hemos dividido, desde un punto de vista organizativo, este
gran desarrollo en dos secciones diferentes, con algunos
compases que funcionalmente hemos considerado anexos;
dichos anexos se presentan siempre en 5/8.
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Asi pues, el desarrollo consta de dos partes, estando la
frontera entre ambas en el compés 210. En ellas encontramos
una serie de elementos que conforman tres secciones
diferentes: seccion 1, seccidon 2 y seccion 1 bis, y que alternan
alo largo de todo el desarrollo.

Para facilitar el analisis presentamos a continuacion un
esquema que contiene los motivos principales, en los que
abundan los intervalos de segunda menor, tercera mayor y
menor, pertenecientes a la matriz de series expuesta, en el
gue puede hacerse un seguimiento temporal, atendiendo a
los compases sefalados.
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Una vez presentado el plan de forma esquematica, ahora
nos detendremos en la estructura global de cada una de las
secciones.

Asi, constantamos en la primera seccion que ésta consta
de 27 secuencias 5, con disminucién progresiva de valor
"corchea" desde la primera secuencia a la ultima. En su
primera aparicion, se expande en un ambito global de 23
corcheas.

La segunda seccion comporta un total de 26 secuencias,
gue alternan con las de la primera seccion; esta seccion 2° es
susceptible de dividirse en dos partes, constando la primera
de 14 secuencias invariables en cuanto al tiempo de duracion,
siempre en compases de 2/4. En la segunda parte, a partir de
la secuencia 15, se suceden con disminucion progresiva de
corchea hasta llegar a la ultima secuencia, en el compés 347,
cuya duracion es de 12 corcheas.

51 Con la nomenclatura de secuencia hacemos referencia a la serie de apariciones de dicha
seccion, siempre con todos |os elementos que laintegran.
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Como hemos dicho, la primera seccion comporta un &mbito
global de 23 corcheas, desde el compéas 89 hasta la primera
corchea del compas 95. A medida que van sucediéndose la
primera seccion y la primera bis, dicho ambito disminuye
progresivamente en una corchea, como puede comprobarse
en el esquema anterior; asi, la  primera seccion bis, que
comienza en el compas 104 y termina en el 108, contiene 22
corcheas. Siguiendo este procedimiento, en la siguiente
aparicion de la primera seccion, que comienza en el compas
118 y termina en el 122, el &mbito global es de 21 corcheas, y
asi sucesivamente. Por su parte, la segunda seccion, descrita
mas arriba, empieza con lo que hemos denominado Elemento
E, formado en su primera aparicién por 35 semicorcheas y
gque disminuye asimismo en una semicorchea en cada nueva
afirmaciéon, tal y como puede observarse en su primera
exposicion, que va desde el compas 95 al 103, y en su
siguiente afirmacion, que se inicia en el compéas 109 y
finaliza en el 117 con 34 corcheas.

Ejemplo de su localizacion en la partitura;

a) primera aparicion de la segunda seccion. Cc 95 al 103
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b) segunda aparicion de la misma seccion. Cc 109 al 117.

Pero el entramado de esta segunda parte de Trama se
secciona y subdivide aun mas, ya que cada una de estas
secciones se compone a su vez de otro pequefo tejido de
elementos tematicos, con lo que se potencia aun mas la
dimension de tejido organico de esta partitura.

Asi, constituyendo la primera seccion y la primera bis
encontramos los elementos principales denominados A, B y
C, mientras que la segunda seccion estaria conformada por

192



uf B
I\"‘:'\.".E-:.' .
i

los elementos D, E, F G y J; este dltimo es un elemento
auténomo cuya duracion no se modifica en ningln momento,
como hemos indicado més arriba. Cabe sefalar ya aqui que
el elemento C, netamente ritmico, tiene siempre un @mbito
de 12 corcheas, como podemos ver en los ejemplos de cada
uno de estos elementos, que reproducimos inmediatamente.

Toda la primera parte de este desarrollo, que es la mas
extensa, -termina en el compas 210- se mueve temporalmente
siguiendo el esquema presentado anteriormente: 1° seccion, 2°
seccion, 1° seccion bis.

3.2.1. Plasmacion del planteamiento constructivo en la
partitura

Seccion 1°

Elemento A

Vamos a dirigirnos al violin, a partir del compas 90. Este
elemento, que procede del que en la presentacion hemos
denominado 2, constituye el motivo principal de esta
seccion, y por ello lo hemos llamado A.
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Elemento B
Esta formado por una célula de caracter estatico, que
aparece en el compés 91 en las trompas.
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Elemento C

Como hemos comentado mas arriba, esta integrado por
un disefio constante, construido con 12 corcheas sin

contraccién. Aqui lo vemos en el compas 93, desarrollado en
los trombones.
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Seccion 2°

Esta comienza en el compas 95; esta constituida por
varios elementos.

Elemento D

Tiene un caracter funcionalmente secundario, y aparece
en el compés 92, entonado por clarinetes bajos y fagots. En su
constitucion, puede apreciarse una clara conexion con los
elementos presentados en la exposicion, a lo que ayuda su
intervalica de terceras.
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Elemento E

Como ya hemos dicho al hablar de la segunda seccién,
consta éste de 35 semicorcheas en su primera aparicion. Este
elemento va perdiendo progresivamente una semicorchea en
cada intervencion. Este elemento, junto al F, constituye el
entramado polifonico de mayor relieve en este gran
desarrollo.

Ademas, y como puede observarse en el ejemplo anterior,
el elemento C, de la primera seccion, se "introduce" en el
espacio del elemento E, de la segunda, y lo hace siguiendo el
valor temporal de una corchea. Este "desplazamiento movil"
va a ser progresivo y sistematico en el desarrollo, como
iremos viendo.

La siguiente intervencion del elemento E, (compases 109
al 113), se presenta con una semicorchea menos, i.e; 34, como
puede comprobarse en el esquema explicativo de este
elemento.

Cabe sefalar que en cada nueva intervencion, este
elemento es variable.

Elemento F
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Esta constituido por varias series simétricas con sucesivas
transposiciones. Su constitucion intervalica interna tiene un
especial interés, desde el punto de vista motivico, asi como
las relaciones que se establecen entre las células, todas ellas
conformadas a partir de las series que hemos mostrados al
principio, como ocurre por ejemplo en su primera exposicion,
en las violas de los compases 99 y 100, perteneciente a la serie
5.Exponemos a continuacion el ejemplo correspondiente al
compaés 99.

Una vez mas, emergen aqui las células de terceras
formadas por tres unidades, de las que hemos visto varios
ejemplos en la exposicién de Trama, y que abundan a lo largo
de toda la partitura, constituyendo con ello un elemento de
coherencia funcional y de continuidad formal. Como puede
observarse, la distancia intervalica que existe entre los dos
primeros sonidos es de una tercera menor; entre el segundo
y el tercero la distancia es de segunda menor, y finalmente,
entre la primera y la tercera, es de tercera menor. Estas
combinaciones sufrirdn transformaciones internas, aunque
los ambitos intervalicos seran siempre constantes 52,

El elemento F resulta ser finalmente una serie de 12
sonidos que no llega a ser completamente cromatica, ya que

52 De laescritura en células intervélicas de 2° y 3°, se hablara con mayor detenimiento en el
apartado dedicado a la estética; por €llo, agui sélo diremos que constituye una constante en
Trama, y que estéan tratadas por € compositor dentro del discurso de texturas, a modo de
mosai co, superponiéndose alos dibujoslineales y contrapuntisticos de las secuencias.
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se repiten algunos de sus componentes, y cuya disposicion
en ejes simétricos ascendentes y descendentes nos remite al
elemento generador de la exposicion, como puede
comprobarse en el ejemplo anterior.

El elemento G, Unico motivo diatdnico con verdadera
entidad de tal, consta también de un valor en disminuciéon
progresiva de semicorchea, como puede observarse al
comparar su primera intervencién, a partir del compas 100 en
violines segundos, en el ejemplo anterior, con su repeticion,
doblada con la marimba, en los compases 128 y 129. Aqui,
ya ha perdido el ultimo sonido, el sol.

e b

Por ultimo, diremos que el elemento J es ritmicamente
constante. Es este uso de la combinatoria lo que le lleva al
compositor a hablar de una especie de pequefio sistema
planetario, donde los elementos se separan, se afrontan, y se
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superponen, produciendo, -horizontalmente hablando-, nuevas
sensaciones sonoras.

Exponer analiticamente  toda la secuenciacion de
estructuras con que Guinjoan concibio este fragmento central
nos conduciria a reproducir todo el desarrollo, sin duda muy
extenso. No incidiremos en la presentacion de cada uno de
los mencionados elementos, ya que el resultado del analisis,
en lugar de arrojar luz sobre esta seccion, lo haria
excesivamente prolijo, con la consiguiente pérdida de vision
de conjunto, que creemos esta suficientemente desarrollada.

Queremos eso si incidir en la presencia de algunos de
estos componentes, como muestra del valor funcional, que
en el nivel de la especulacion estructural, alcanzan en la
partitura.

Tal es el caso del elemento E, en su tercera aparicion que
tiene lugar desde el compés 123, después del nexo hilativo en
5/8, que como se puede observar, se introduce cada vez mas
en el &mbito de la segunda seccion, representada aqui por el
mencionado motivo, que pierde gradualmente un valor de
semicorchea.
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Estos elementos se transforman paulatinamente, en un
entramado de unidades que dan como resultado un gran
relieve textural.
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Como hemos indicado anteriormente, nos detendremos
s6lo en algunas secuencias; tal es el caso de la que inicia una
nueva seccion 2, a partir del compéas 183 en los violines. En
este caso, el elemento E se ha convertido ya en una sucesion
de motivos de caracter ritmico; también se observa en el
ejemplo como la progresiva pérdida del valor métrico se
traduce en este caso en un elemento de 28 semicorcheas, y
como el elemento C, perteneciente a lo que hemos
denominado primera seccion, en este caso desarrollado por
los metales, se desplaza hasta alcanzar el ambito propio de la
segunda seccion, iniciada siempre por el elemento E, que se
extiende desde el compas 183 al 188 inclusive.
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Como puede observarse, los elementos E y F introducen
principalmente entramados contrapuntisticos.

A partir del compas 200, se anuncia ya el final de esta
primera parte del desarrollo; asi, aparece el elemento anexo,
en el mismo compés, para inmediatamente introducir el
elemento A de la seccion 1° bis en los violines, que es el motivo
principal al que le sigue, en una estrecha entrada, el elemento
estatico, el B, en las maderas; el dltimo elemento de esta
seccion, C, mantiene siempre integra su composiciéon de 12
corcheas; en esta ocasion, aparece en las maderas. Este
elemento C, como ya vimos anteriormente, se desliza cada vez
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mas en la siguiente seccion, y asi podemos ver en el ejemplo
como el elemento C se inicia en el compéas 203 y apenas un
compéas mas adelante, comienza el elemento E, en la segunda

parte del compas 204.
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Esta es la ultima secuenciacion de la primera parte del
desarrollo. A partir del compas 210 comienza lo que hemos
considerado la segunda parte, que, separada por un breve
calderdn de la primera, continla a partir del compas 211 con
algunas variaciones; asi, hasta ahora hemos percibido las
mismas alturas en el elemento A (violines 1) de la seccidn
primera, y en su respuesta de la seccion primera bis (violas);
ademaés, los elementos B, C, E y J se han presentado
ritmicamente estaticos, pero variables en cuanto a su timbre;
pues bien, a partir del compas 211 el elemento A se presentara
en varios registros, cambiando con ellos de timbre como
puede verse en el siguiente ejemplo: elemento A en la seccion
primera, a partir del compas 211 en el contrafagot; en la
seccion primera bis, desde el compas 220 en el piccolo y las
flautas, dando como resultado una transformacién sonora que
no se da en el plano de la escritura, sino de la escucha: la
transformacién timbrica.

Por otra parte, el motivo E se presenta en el compas 214,
en el cello sin alteraracion alguna desde el punto de vista
melddico; el elemento F se desplaza progresivamente en una
semicorchea hacia atrds; por su parte, el elemento
desplazante C, se introduce completamente en el de la
segunda seccidn.
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También resulta muy interesante, desde el punto de vista
del entramado motivico, la secuencia que se inaugura a partir
del elemento anexo en el compas 247, donde la seccion 1° se
abre con el dibujo del motivo principal A en los metales,
seguida como es de esperar por la célula estatica B, en los
violines. El elemento C, con su ambito invariable de 12
corcheas es interpretado por el vibrafono mientras que el
piano ha introducido ya por completo el elemento E de la
segunda seccién, en un ambito de 16 corcheas.
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Una densificacion textural climatica, establecida entre
los compases 288 al 292 desemboca en el Vivo del compas
293, fragmento en el que vuelve a aumentar la tension que, a
través de efectos acusticos como los clusters que se expanden
en el piano a partir del compas 300, desembocan en una
suerte de nebulosa sonora fundamentada sobre el diatonismo
de re.

La ultima parte de Trama no introduce material nuevo; en
ella, los elementos tematicos de la primera parte, y
secuenciales de la segunda se resuelven, enmarcados en un
contexto sonoro de gran vaguedad. En esta ultima parte, lo
que adquiere verdadera importancia es la textura del
entramado sonoro, la ambientacién preciosista y el caracter
de resolucion que adquieren los materiales conocidos. Asi por
ejemplo, podemos detenernos en una nueva serie cromatica
defectiva, que acaece en los timpani desde el compa 310 y que
por su disposicion intervalica, esta estrechamente vinculada a
las estudiadas anteriormente.

Destacamos asi la secuencia flexible que acaece a partir
del compas 333, que, después de producir un brillante

206



proceso acustico global, adquiere un transparente
diatonismo, anunciando asi la tercera y ultima parte de
Trama: el Calmo.

3.3. Calmo; la resolucién de Trama

Se presenta a partir del compés 334, con un caracter
sereno y pausado, claramente contrastante con la parte
central de la obra. Sensorialmente hablando, nos hallamos
envueltos en la tonalidad de re mayor, y dentro del clima
casi magico que establece, destaca la aumentacion gradual de
sus elementos, a partir del compas 336 en los compases de
374, en los que se intercalan otros de 3/8, asi hasta alcanzar
el compas 368. Destacamos los efectos sonoros producidos a
partir del compas 352, que inciden en la ambientacion
impresionista de sus elementos, en clara deuda con la
escritura violinistica raveliana.

La ambientacion plena de vaguedad sonora se
entremezcla, -una vez mas recordando el nombre de la
partitura-, con un entramado homofonico, (veanse los
compases 370 al 374) expandido en el tutti.

Después de sucesivas afirmaciones del motivo tematico,
(v.gr; cc 350 al 355, o0 357 al 360), deviene un episodio lirico en
la cuerda que finaliza en el compés 375.

Los juegos de anillos en las maderas impregnan los
compases siguientes, mixturados con las células de la
percusion, procedentes de diferentes aumentaciones, junto al
lenguaje impreciso y aproximativo de las cuerdas.

Los homenajes a la escritura de Ravel impregnan con su
ambiente todo este fragmento, como se evidencia en los
compases 383 y 384, escrito a base de sonidos arménicos
naturales, recurso éste que veremos en otras partituras del
compositor catalan.
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Vuelven a aparecer los elementos tematicos ya conocidos,
si bien no en cita exacta, desde el compas 386 hasta el 390
para después repetirse de forma fragmentada. Su ultima
aparicion tiene lugar en el compas 396, y tres compases mas
adelante, deviene una amplia CODA, en la que los glissandi
de la cuerda, conducen al registro sobreagudo que
paulatinamente, se pierde en un pianissimo. Presentamos a
continuacion un ejemplo de la combinatoria instrumental de
este motivo de forma esquematica, sefialando numero de
compas e instrumentos en los que se localiza, y después, la
plasmacion en la partitura de las tres primeras series de
ejemplos.
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Plasmacion en la partitura.

s
d
¥ e =
il
[
[P
i e
]
e &
—— -_— =5
™ il - e = - - -
o
; mr j
m A—
113
WL
]
#
.d.h

211



E . -

"_
|

m

,“

|

|
fﬁllﬂ

Il

f

i —

= P s e e e

RS LT e

a— =
i R e s, e =

§ s ML —— = L m— |

I
|
%

!

|
i

1
|

o i = —oae e —— ===

212



=k

LF]

Il

213



g

-

214

e— = |



3.3.1 Apunte ambiental sobre el Calmo

El autor toma como soporte referencial Trois poemes de
Mallarme, y mas concretamente Soupir de Ravel, obra
construida a partir de un caracteristico lenguaje de armoénicos
gue actuia como background del canto; en Trama, este lenguaje
no constituye una base o soporte, sino que se presenta en si
mismo como una escritura ambiental, dentro de un contexto
de texturas mixturadas entre la determinacion y la
indeterminacion.

Asi, esta seccidn fluctia entre una cierta ausencia de
concrecidn sonora, -véase el caso del lenguaje pianistico en los
mencionados compases, con clusters, glissandi y las
repeticiones de disefios en los vientos, o los dibujos
ascendentes y descendentes del glockenspiel y el vibrafono de
los compases siguientes- y por otra parte, la conjuncién con
diseflos de escritura exacta, como los desarrollados en las
cuerdas ya comentados, o los que aparecen en oboes Yy
clarinetes, que se desenvuelven en un ambito intervalico de
segunda, o a partir del compas 386 en los metales. Este disefio,
gue se extiende por espacio de cuatro compases, nace del
material generador, mas concretamente de su tercera célula.

La alternancia métrica en esta ultima parte, se realiza
utilizando los ritmos de 3/8, 3/4, 4/4 y 2/4, a modo de
resumen ya no s6lo motivico, sino también ritmico.

Esta ultima seccion se desarrolla muy lentamente, y en
ella juega un papel fundamental el timbre, como potenciador
del contenido ambiental de la obra. Este fragmento pivota
sobre una diatonismo que, siguiendo la pauta de la maderas,
parece claramente construido en Re Mayor. Gran parte de
este discurso esta realizado con el intervalo de segunda. Esta
altima ambientacion, iluminista y placentera, cierra esta obra
orquestal.
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TRENCADIS

Trencadis tiene la particularidad de que puede ser
definida en una doble via; como una parte instrumental
de la 6pera Gaudi, mas concretamente de su ballet, o como
una obra independiente, como asi puede verse en el
catdlogo del autor, para conjunto orquestal®. Hasta el
momento, es la Unica parte de la 6pera que ha sido
estrenada.

El Trencadis ha sufrido una profunda revision, de tal
manera que podemos hablar del estreno de una primera
version, compuesta en Barcelona, en 1991 y estrenada en
Madrid un afio mas tarde, estando al frente de la Orquesta
Sinfonica de Madrid Cristébal Halffter. Fue grabado por
RNE y publicada por EMEC (Madrid). Forma parte
ademas de un CD monografico interpretado por la O.B.C.
y dirigido por Edmén Colomer.

Como hemos dicho, la obra fue revisada
posteriormente por el compositor, y asi en 1994 vio su
version definitiva, en forma de suite sinfOnica, que puede
funcionar también como ballet, si bien en esta ultima
faceta, nunca se ha visto representada.

Se estrend en esta nueva forma en Stuttgart, el 15 de
Marzo de 1994, siendo la orquesta en este caso la
Orquesta Ciudad de Barcelona, y el director Edmon
Colomer.

La partitura fuer reeditada también por EMEC
(Madrid).

En ambos casos, la plantilla instrumental para la que
fue concebida el Trencadis es la misma: 3.3.3.3 -4.3.3.1 -4
perc. -Timp -arp -Pno -cuerda.

1. Consideraciones previas

53 Particularidad ésta compartida con otra de sus obras, Misica per a violoncel i
orquestra, cuya cadenza, funciona formalmente como obra independiente.
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A la hora del andlisis del Trencadis, creemos que no
debe olvidarse el hecho de que, aunque pueda ser
considerada formalmente como obra independiente, ha
sido concebida dentro de una obra global mas ambiciosa,
como es la épera Gaudi. Incluso puede funcionar, dentro
de la Opera, en un sentido diferente, ya que no hay que
olvidar que Gaudi, no tiene obertura; siguiendo su natural
disposicion en la Opera, el Trencadis se situaria en un
lugar concreto en la composicion, en la segunda escena del
segundo acto.

Guinjoan lo considera en cierto modo como un
preambulo, muy colorista y lleno de contrastes de muy
distinto orden, bien concretos, en el ambito de los
sonidos, bien referenciales, simbodlicos, como seria la
alusion y el desarrollo metaforico de los cuatro elementos
naturales, asociados cada uno a un determinado color.

1.1. Situacion en la 6pera

En este ultimo sentido, el final del primer acto supone
la tempestad en su sentido mas amplio, ya que todo se
guiebra en esta etapa vital de Gaudi. Al comienzo del
segundo acto, aparece el arquitecto, adormilado; el
trencadis representa todo lo roto, que ha de volver a ser
unido, como ocurre con el nuevo arte, la nueva vision
gue de la arquitectura tiene Gaudi. ElI Trencadis va a
significar dentro del marco general de la Opera, un
continuo proceso de reestructuracion, significa la ruptura
y Su posterior intento de reconstruccidn. Este proceso
organico, reconstructor, es el que guia los pasos de
Guinjoan al plantearse estéticamente el Trencadis.

Presentamos en el apéndice documental relativo a esta
obra un resumen del argumento operistico, unas
sugerencias realizadas por el autor relativas a la
coreografia y a la escenografia, dos cartas enviadas por el
autor del libreto, el escritor catalan Josep Maria Carandell
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escritas en 1990 y que arrojan mucha luz sobre la
concepcion argumental de la 6pera, y una critica realizada
por el critico Enrique Franco, escrita con ocasion del
estreno de la primera versién de Trencadis. La version
definitiva, que es la que nosotros analizamos y que es la
segunda, data,como hemos dicho, del afio 1994,

2. Vision analitica de la obra
2.1. Introduccion

Como referente a lo largo de todo el Trencadis, se sitUa
la busqueda de la policromia, la representaciéon musical de
los cuatro colores-fundantes naturales, al modo espiritual
de Kandinsky, siguiendo una hipotética amalgama
ascensional; del color profundo de la tierra, al grisaceo del
tronco de los arboles. Ascendiendo, del verde de las hojas,
hasta llegar, por fin, al azul del cielo. Estas imagenes estan
profundamente grabadas en el Trencadis, y constituyen el
principal hilo simbdlico de la pieza.

Una vez que Guinjoan se planted esto, pensé en una
gran coreografia que no fuese convencional; se acerco asi a
una vision coreografica cercana al mimo, o a un medio de
expresion corporal cercano, pero no a un ballet
tradicional.

2.2. Formulacién; elementos tematicos de progresion

La pieza se abre con una introduccion®, en la que los
metales guardan silencio por espacio de 10 compases, y el
contrabajo entona una melodia ascensional, de ambito
total de quinta, contestada inmediatamente por el oboe, a

54 Esta introduccion fue la parte compuesta ex novo. Guinjoan no alterd la enumeracion
de compases de la parte compuesta antes, con lo que introdujo en esta parte una
division siguiendo las letras iniciales del alfabeto. Nosotros seguiremos esa indicacion,
ala que le afiadiremos a la derecha de la letra el nimero de compas, para facilitar la
localizacion del compas.
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la segunda, con una cuarta aumentada formada por el
tritono.

Hablamos de "elementos tematicos de progresion”
porgue estos motivos, se presentan en diferentes
instrumentos  siempre  transportando su entrada
ascendentemente, como puede verse en la entrada del
elemento, en el compas A3, en mi, del contrabajo; en el
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Distintas variaciones del primer motivo se suceden en las
maderas, y asi nos encontramos con el Giocoso, de la
pagina 24, a modo de anuncio de la policromia buscada,
del colorido mediterraneo que impregna el Trencadis. Este
fragmento se inicia como un divertimento, como puede
observarse en sus compases iniciales, con el motivo de
flautas y clarinetes.

Maés adelante, en la pagina 25, se presenta de nuevo
este motivo, también en 4/4, aunque con ciertas
variaciones en su configuracion interna: en los violines se
modifica su final, y en flautas, se presenta de manera mas
amplia, como puede verse en el ejemplo.
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Este fragmento introductorio se va densificando
progresivamente, con secuencias simultaneas de motivos
semejantes en las maderas, derivados en gran parte del
primer motivo, como puede verse en los clarinetes del
compas 33, que van acomparfando a la célula principal del
Gaudi, que en este caso pierde su ultimo sonido. Al mismo
tiempo, el piano ( o el arpa) entona una sucesion tematica
en un @mbito de sexta.

El Moderato, en el que se inicia D, presenta en las
cuerdas un acorde, a partir del cual, se expande en las
lineas extremas; en el violin subiendo progresivamente
por segundas mayores, y a su vez, el violoncello, bajando,
siguiendo el mismo intervalo, de tal modo que se produce
un cruce de ejes exactos entre los sonidos extremos, como
puede verse en el ejemplo, que se inicia en el compas D37.

Los elementos tematicos siguen estando presentes,
asegurando asi la continuidad argumental, bien en cita
exacta, como en los clarinetes, bien en disefio de
ampliacion intervalica, como en la primera flauta, en el
compas D 43, o en E 46 en el primer oboe. En E, estos
motivos alternan con un discurso marcado y lineal en la
primera trompeta y el segundo trombon, con un pedal
mantenido de fa, mientras que las cuerdas vuelven a
expandir en abanico un acorde base, ascendiendo en
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intervalo de segunda mayor en el violin y bajando en
segunda mayor también en el cello, como ocurriera en la
pagina 28.
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Tomando como referente el textural, podemos
observar coOmo en esta pagina se mezclan tres tipos
diferentes de texturas, que en su conjunto, confieren un
sentido de articulacién vivo y organico al fragmento; en
las maderas, la sucesion motivica con figuraciones
irregulares, portadoras de relieve y colorido; las
trompetas y trombones en una linealidad marcada, con
la repeticion constante del mismo sonido, en idéntico
ritmo e igual dinamica, y por ultimo, las lineas contrarias
de caracter intervalico en las cuerdas, y que son
mantenidas por espacio de ocho compases.

A partir de aqui, se prepara el fin de la introduccién
por espacio de cinco compases, protagonizados casi con
exclusividad por las cuerdas, -a excepcion de un motivo
ornamental de los timpani-. Asi, el violin entona el sonido
mas agudo de su registro, al mismo tiempo que el
contrabajo hace sonar su sonido mas grave. Después, una
sucesion de sonidos a contratiempo desembocan
directamente en el Tempo Giusto®s.

Esta seccion constituye un fragmento netamente
puntillista; representa la esencia del Trencadis, de los
pedazos rotos y esparcidos por el suelo.

Guinjoan construye toda esta secciéon con una unica
indicacién temporal, 2/74.

Comienza con un breve fragmento de presentacion, en
el que reaparecen fragmentados y con algunas variaciones
intervalicas los elementos aparecidos al principio, como
en el contrabajo y fagot, en el compas 13, y el arpa, violas
y voloncellos del compés 16, con la parte final del motivo.
Los motivos se expanden, como si de pequeriios focos de
luz se tratara, introduciendo asi el caracter simbdlico,
colorista y luminico de esta seccion.

Un anuncio del motivo tematico principal que se
presentard mas adelante, puede oirse en los compases 18

55 Aqui finaliza la parte compuesta en 1994, y se retoma la composicion de 1991, con
lo que la numeracion alfabética de los compases ha dejado de ser necesaria.
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y 19 en las cuerdas graves, como puede verse en el

ejemplo.
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2.3. Primera secuencia; el color de la tierra

La primera secuencia deviene en el compas 25; en ella,
Guinjoan recrea el caracter del primer color, en una
traslaciéon musical de su esencia en la naturaleza.

Todo el discurso surgira de una soéla célula, que
hemos considerado como el elemento motivico principal
de esta primera secuencia, que, situada en los violoncellos,
habia sido anunciada ya previamente, como puede
observarse en el ejemplo anterior.

Guinjoan concibié este motivo seguido de una
secuencia de metales y percusion de caracter imitativo,
tomando como referencia los golpes de martillo del taller.
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Tras esta presentacion secuencial, nos encontramos
con el tema como tal, en el contrafagot, que finaliza con
una célula de quinta de las trompetas, en el compas 37. El
inicio de este tema se encuentra en el compés 30, y por ello
se puede apreciar en el ejemplo anterior. A continuacion
presentamos la continuidad del mismo.

—— | I == 0 e e
] e e e e e e e e e R T e
—= . -y [ =3

— i | —— _—_—

En esta triple disposicion del elemento tematico
introductorio, juego martilleante de metales y tema se
encuentra ya el esquema organizativo y motivico de esta
seccion, que se reproducird en su sentido sintético con
algunas alteraciones en estos elementos constructivos, a
partir del compés siguiente, el 38, con la célula temética
principal en el clarinete bajo, que continda con los
violoncellos hasta el compas siguiente, el primer trombon,
en los compases 40 y 41 y de nuevo el clarinete bajo
(compases 41y 42).

Sefialamos a modo de ejemplo la localizacion de otras
células destacadas, y su continuacion discursiva, para
que quede claro el sentido argumental de este fragmento.
Asi, en el compaés 42 encontramos la célula tematica en el
clarinete primero, con una leve modificacion del tritono
final, en esta ocasién con un sonido de apoyo intermedio y
gue se habia situado en el clarinete bajo en el compas 38.

Inmediatamente, el discurso tematico se traslada a los
segundos violines , en el compas 43, después al corno
inglés, y de ahi en el 45 a las violas.
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Todos los instrumentos  protagonizan diferentes
secciones del discurso, llegando de esta manera al compéas
60, con un fragmento del tema popular de Gaudi, en las
trompas y la tuba acomparado por el motivo temético de
la violas, que actia como un sutil contracanto.
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Este tema volvera a aparecer en el Trencadis, a partir del
compas 100, como veremos mas adelante.
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Todo este fragmento incide de un modo directo en la
busqueda del colorido instrumental por parte de
Guinjoan. Los dialogos tematicos son constantes,
cruzadndose secciones de tema con células motivicas en
una disposicion alternante de planos sonoros, como ocurre
por ejemplo en el compaés 65, con distintas transposiciones
del elemento motivico, algunas exactas, (xiléfono,
trompeta segunda y primera flauta), otras, levemente
transformadas (clarinete primero y piccolo) y otras
invertidas (flauta segunda, oboe primero y marimba).
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Lo mismo podemos decir del discurso que deviene a
partir del compas 75, si bien entonces, las células van
asociadas a un constante dibujo de corcheas en el
contrabajo.

Segunda secuencia; el color del arbol

De esta secuencia "terrestre”, pasamos a la segunda,
asociada al segundo color, del tronco del arbol, y a su
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consiguiente vision ascensional. Siguiendo el amplio
esquema formal presentado antes, se presentaran seguidas
las tres partes de que consta este esquema organizativo. La
célula motivica suena mas aguda, y la encontramos en el
compas 78 en violas y segundos violines, seguida del
martilleo de percusion y metales, en los compases 79 al
82, sequido de la tercera parte, es decir, del tema popular
en la primera trompeta con sordina cup, que habia sido
presentado ya en el compéas 60. Como puede verse en la
pagina 43, el tema popular va acompafiado por un
cromatismo agudo en segundos violines, por armoénicos
en los primeros Yy dibujos resultantes de la célula
principal, en aumentacion, en el primer clarinete.
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Como puede verse en los ejemplos, esta segunda
secuencia se caracteriza desde su inicio por una gran
concrecion sonora, y austeridad ritmica y melddica.

En el compas 100 se presenta el primer solo de
percusion, en ampliacion intervalica de la célula motivica
que ha aparecido en tantas ocasiones, (inaugurando la
primera secuencia, en los violoncellos del compés 25, en el
compés 42 en el primer clarinete, en el 70 en flautas,
clarinetes y violines, etc.). Como puede verse, no solo se
da una transformacién melddica de la célula, originada
por su ampliacion intervélica de dos semitonos, sino
también ritmica, con una base constante de corchea. Una
vez mas, nos encontramos con la prueba compositiva de la
homogeneidad dentro de la variedad, tan cara al compositor
catalan.

Este dibujo por aumentacion se expande cada vez mas,
al mismo tiempo que se densifica la textura,
desapareciendo la desnudez de lineas sonoras con las que
se habia inaugurado esta secuencia.
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Entran los contrabajos y los violoncellos a partir del
compés 118, en un desarrollo de cromatismos que apoya
todo el amplio y rapido discurso de la percusion, muy
expandida. Todo este desarrollo amplifica
extraordinariamente las texturas, en la percusion
especialmente, que encuentra en este fragmento de la
segunda secuencia uno de sus momentos de mayor
relieve, al mismo tiempo que se incorporan cada vez mas
dibujos, todos ellos estrechamente vinculados entre si, y
procedentes de los temas principales; de todo este
desarrollo, vuelve a sobresalir el tema, por aumentacion,
entonado por las trompas, en el compa 131. Este discurso,
en Poco tranquillo, contrastara inmediatamente con el
Agitato, iniciado en el compas 136. En él, escuchamos
algunos motivos, como si fueran flashes del Trencadis,
"avisos" como en los compases 139 y 140 en cuerdas.

Si bien la verdadera trencadissa, lo que podriamos
considerar la unidon de minusculos fragmentos rotos, se
produce entre los compases 149 y 153, como puede verse
en el ejemplo en la seccion de metal. Todo este discurso
esta perfectamente calculado, para producir el efecto de
minudscula fragmentacién y al mismo tiempo, conexion;
practicamente todo el discurso se compone de células de
dos sonidos, separadas entre si por silencios, que acentdian
la sensacion de discontinuidad temporal, sensacion ésta
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también incrementada por el uso de figuraciones ritmicas
contrastantes: corcheas, semicorcheas y fusas, al mismo
tiempo.

Como podemos comprobar en el ejemplo, este
fragmento, clave en la pieza, se acompafia asimismo por
cromatismos en las cuerdas graves, y reminiscencias de la
célula principal en las agudas.
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Es asi como se cierra esta segunda seccion, y se da
paso a la siguiente.

Tercera secuenciael color de las hojas. Cuarta
secuencia; el color del cielo.

Veremos sin soluciéon de continuidad estas dos
secuencias, porque asi se presentan en la partitura. La
tercera se inicia esta secuencia en el compéas 154 con la
indicacién de | tempo. Como cabe esperar, siguiendo la
I6égica constructiva empleada hasta el momento, la célula
principal se situa en una zona de proyecciéon mas aguda
gue en las secuencias anteriores. En esta ocasion, en
primeros y segundos violines y violas.

Como acabamos de decir en el epigrafe, se presenta la
cuarta y ultima secuencia y, como cabe esperar, llegados al
fin en la linea ascensional, la célula que representa a este
color, celeste y a este "estadio” de la naturaleza, se sitla en
los instrumentos mas agudos de la plantilla orquestal, en
el compas 159.

Para la realizacion de esta ultima seccion del Trencadis,
Guinjoan construye un lenguaje de anillos en las maderas,
con un efecto de policromia que reproduce en los
compases siguientes. Tras la seccion martilleante de
percusion y metales se introduce el tema, en este caso,
consiste en una reexposicion sintética, como corresponde a
la secuencia final del Trencadis.
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Este inicio de reexposicion pasa en el compas 166, al
contrabajo y a la tuba, y en ambos encontramos la cita
exacta de la parte central del tema, expuesto en la primera
secuencia en el compas 30, tal y como puede comprobarse,
si se coteja este ejemplo, con el correspondiente a la
exposicion de la disposicion  de elementos. Como
podemos ver en el ejemplo, esta seccion alcanza su punto
climético a través de los disefios en anillos de maderas y
violines que acomparian al tema, realizados sobre las doce
notas de la escala cromética.
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La reexposicion del tema llega a su fin en el compas
172, con un gran relieve sonoro. Desde aqui, el tema pasa
a los contrabajos y los violoncellos, que por aumentacion,
lo desarrollan, una vez mas en corcheas, mientras que los
violines abandonan sus disefios de anillos paulatinamente,
en 12 intervenciones diferentes, que ocupan seis compases
(del 172 al 177, y lo hacen a distancia de negra)s.

La explotacion de los efectos de policromia ocupa por
completo el discurso que deviene, alcanzando uno de sus
puntos de mayor relieve en el bloque pentaténico de los
violines en divisi, del compas 180, o el bloque de anillos
diatonicos, en maderas y violines, que tiene lugar desde el
compés 184. Una vez que el efecto densificador de dicho
bloque se ha extinguido, nos encontramos con una nueva
intervencion tematica, en el Piu Mosso del compés 187 en
el arpa, y como ocurrio en anteriores ocasiones, con la
figuracion constante de corchea. En este caso, el tema
popular, transportado, estd apoyado por unos disefios en
las cuerdas a base de glissandi y arménicos muy al estilo
raveliano, (motivos que Guinjoan emplea en otras de sus
obras, como por ejemplo en Trama).
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56 No olvidemos que el metro en el que se desenvuelve esta secuencia es 2/4.
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Marcando el sentido recapitulatorio de este fragmento
final, nos encontramos en el compéas 203 con los motivos
martilleantes de la percusiéon, a los que se suman, dos
compases mas adelante, los mismos disefios motivicos
del principio. Este bloque final alcanza un clima de gran
brilantez, estando resaltada su dimension textural por
localizados disefios motivicos, emparentados con los
iniciales. Al mismo tiempo, vuelve a ser expuesta la la
frase inicial, con la que se abria la introduccion,
transportada.
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Las células motivicas se suceden en el registro agudo de
las maderas, incidiendo de esta manera en la consecucion
de la linea ascensional, de los motivos celestes; con estos
disefios se llega al fin del Trencadis, junto con la exposicion
del tema inicial de Gaudi, en los trombones y la ultima
afirmacion tematica, por ampliacién, en el arpa. Todos los
motivos determinantes en el Trencadis acaban de ser
reexpuestos por ultima vez.

1. 50l ] —— e
nmmilmww

I R eI ey T -—é;'mmﬂ'w-w#ﬁ— |

! ﬁm g—r—:hw:rﬂm-’r "'m.i
ol gyt

237



NEXUS

Nexus5’ para conjunto de camara, es una obra para
flauta (susceptible de cambiar a piccolo), oboe, clarinete en
si b, fagot, dos trompas en fa, trompeta en do, trombdén, dos
percusionistas, violines, violas, violoncellos y contrabajos.
Fue escrita en Barcelona, en 1993 y se estrend en Radio
France en Paris, el 10 -XII -1994, con la Orquesta
Filharménica de dicha entidad, dirigida por Laurent
Curiot. La partitura ha sido publicada por EMEC. Nexus
fue dedicada a I'Orquestra de Cambra del Teatre Lliure. Su
duracién, como indicamos en el catdlogo, es
aproximadamente de 16 minutos.

1. El procedimiento precompositivo de Nexus

Guinjoan no ha escogido Unicamente el titulo de la
obra por sus referencias semanticas, o por las
posibilidades que el juego expresivo permite a una
palabra tomada como referente, sino que ha llevado al
terreno del entramado compositivo esta palabra,
constituyéndose basicamente la obra en una doble via de
construccion. Por una parte, la sucesion estructurada de
enlaces entre instrumentos, -que Guinjoan hace
conscientemente audible en la utilizacion del tema de
Nexus en la "melodia de timbres"- y por otra, la serie de
enlaces entre células procedentes del tema principal.

Si el compositor hubiese hecho uso Unicamente del
enlace sin darle coherencia al modo de hacerlo, el
resultado hubiese sido el de una aglutinacion sin mas de
fragmentos que, internamente, estan relacionados entre si.
Sin embargo, Guinjoan ha organizado a partir del
ensamblaje entre partes todo el procedimiento de

57 Como decimos en € catdlogo, existe una version de esta obra para orquesta sola
hecha por €l propio compositor.
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estructuracion interna y externa, dotdndole de coherencia
al utilizar siempre en todas las voces, células del tema
fieles en la disposicion que ha obtenido de los distintos
procesos de transformacién tematica.

Dada la complejidad y ambicién de la obra, dedicada a
un amplio conjunto cameristico, los procesos de obtencion
del material han sido basicamente, los mismos que
encontramos en otras obras de estos afios aqui analizadas,
tal es el caso de Barcelona 216, de 1995 o la Sinfonia n° 2
Ciudad de Tarragona, de 1998, susceptibles de ser
clasificados basicamente como simples y complejos.

Entre los primeros, destaca el sistema tan comuUn ya en
el compositor catalan de organizar el material en torno a
la inversidn, transposicién, ampliacidon y retrogradaciéon de
los modos a traveés de los cuales obtiene el tema.

De los segundos, destacamos la serie de matrices que
ha de utilizar para combinar los anteriores, como por
ejemplo la resultante de combinar de izquierda a derecha
la ampliacion intervalica por semitonos y de arriba a abajo
la transposicion de cada una de ellas y la que obtiene de
una ampliacién gradual por semitonos segun lo que
hemos denominado ampliacion cromatica estructural, y que
presentamos al finalizar este estudio.

Al hacer proceder todos los materiales de los mismos
cuatro elementos tematicos, la coherencia formal reside
no solo en la légica de la combinatoria y la probabilidad,
gue poco tiene que ver con el proceso musical en si, sino
en la aquiescencia de que todas las interversiones en su
procedencia, son la misma en su origen.

2. COMENTARIO ANALITICO

Como acabamos de decir, Nexus es una pieza
concebida para conjunto de cdmara, y en palabras del
propio compositor, es la primera obra dedicada a este
género que compuso, después de haber terminado la
Opera Gaudi en 1992.
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El titulo, tomado del originario latino cuya traduccién
corresponde basicamente a la palabra nudos, es decir;
nexos, admite varias lecturas diferentes, como por
ejemplo, conexiones, enlaces o vinculos entre diversos
elementos, cruces, (refiriéndonos con ello a cruzar en todas
direcciones dentro de un espacio concreto), superposicion
de elementos diferentes, encadenamientos, o dejar algo sin
movimiento ni accion; todas estas acepciones del término
tienen cabida en la pieza escrita por Guinjoan.

Han sido dichas imagenes en su conjunto las que le
has servido a Guinjoan de estimulo y a la vez pretexto
para componer esta obra, entendiendo el término
"pretexto” en un sentido concreto, y es que el compositor
considera que en un proceso compositivo, la primera idea
generadora puede sufrir una gran mutacién, y por lo
tanto, cualquier descripcion literaria se movera siempre en
un campo de relatividad, y mas aun en el caso de Nexus,
donde, ante todo, Guinjoan ha intentado escribir una
verdadera obra de camara, siendo éste el género por
excelencia de la musica "pura" para el compositor.

Nexus comporta una nomenclatura instrumental de 16
intérpretes que representan de modo aproximativo y casi
simbdlico, las cuatro secciones que forman la orquesta
sinfénica “heredada del ultimo Romanticismo” segun
palabras del propio compositor.

2. 1. Vision de conjunto de los elementos en Nexus

El material empleado, que normalmente se aparta de
cualquier referencia serial en el sentido mas estricto de la
palabra, ha sido obtenido mediante una progresiva
ampliacion intervélica de dos bloques distintos: el
primero, que es el méas simple, se inicia con un acorde
microtonal de cuatro sonidos y luego se amplia
gradualmente por semitonos a partir de segundas menores
hasta llegar a la séptima aumentada. Este elemento se
puede localizar en el apéndice.
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Esta formula que graficamente se podria traducir como
forma de abanico, se presenta cuatro veces a lo largo de la
partitura, a través de diferentes juegos en combinatoria
también diversa de los instrumentos. En cuanto al
segundo que es el méas importante, se trata del Unico
elemento tematico generador de la partitura, dividido en
tres breves periodos, y del cual derivan los otros motivos
obtenidos, también por wuna ampliacion intervalica
progresiva, como veremos mas adelante.

La obra consta de un s6lo movimiento y su estructura
morfoldgica, analizada en su aspecto global, puede
inscribirse en un contexto derivado de la tradicidén. Sin
embargo, a través de sus menos de veinte minutos de
duraciéon, no se produce un desarrollo en el sentido
tradicional de la palabra. Dentro de esta linea, el discurso
musical se presenta en términos generales, combinando y
superponiendo contracciones, duplicaciones o0
interversiones de los parametros establecidos siempre
tratados con un estilo instrumental netamente cameristico.

2. 2. Delimitacion general del material 58

El propio compositor se ha referido a la estructuracion
de esta obra en varios cursos impartidos por él, resaltando
siempre lo mas destacado de su organizacion interna; asi
la primera seccidon Moderato, (compases 1 al 60), comporta
tres secuencias y a pesar de su caracter introductorio
presenta todos los elementos que luego se concretan a lo
largo de la partitura, como por ejemplo, la célula
principal, audible ya en el compés 47. La primera
secuencia de caracter ambiental tiene como principales
protagonistas a los timbales, la percusién en trémolos
irregulares y al piano con clusters, que, a partir de 12
sonidos, disminuye de forma gradual hasta llegar a los
siete sonidos.

58 | os instrumentos transpositores de la partitura han sido escritos en sonidos reales.
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Como ejemplo de ello podemos ver los compases 5 al
8, con la presentacion simultanea de estos elementos en
un contexto ambiental, de textura adelgazada y cierta
indeterminacion sonora en las cuerdas.
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La segunda secuencia es mas compleja, y en ella
destaca una especie de recitativo que se presenta como
una melodia de timbres ° a través del didlogo entre una
sucesion de acordes en progresion cromatica intercalados
por los rapidos disefios del piano y el vibrafono.
Finalmente, en la tercera secuencia se afirma por primera
vez la sucesion del acorde en forma de abanico que da
lugar a insinuaciones del motivo principal, como
podemos ver en los compases 38 al 40.

; 1T
F 3 =
n

59 Cuando en esta tesis hacemos referencia ala melodia de timbres, nos referimos alo
gue por ello entiende Adorno, cuando dice que "este concepto significa que el sencillo
cambio instrumental del timbre de sonidos idénticos puede recibir fuerza melédica sin
que se produzca una verdadera melodia en el sentido tradicional”. Adorno, T.W.
Filosofia de la Nueva MUsica, Ed Sur, Buenos Aires, 1996, pag 48.
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El Poco Pit Mosso, se afirma a partir del compas 61
con motivos microtonales en las cuerdas, que dan paso a
un fragmento acumulativo de elementos flexibles, todos
formados por seis unidades; en conjunto producen un
proceso acustico global, poniendo asi en movimiento
todo el material, como vemos a continuacion.
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Este relieve textural, asociado a la precipitacion
motivica y la indeterminacion temporal, culmina en el
momento en que la percusion, con sus disefios ritmicos,
anuncia la entrada al Agitato, en el compas 76.

Esta seccion que en contraste con la anterior es
eminentemente ritmica, -teniendo cierta afinidad con el
free jazz-, se desenvuelve a base de interversiones de los
tres periodos del tema principal; éste se afirma en el
violin en la mitad del episodio, en el compéas 98, después
de un efectista bloque acérdico en 2/8.
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A partir de aqui, continta el discurso con un fraseo
fluctuante entre poco tranquillo y Agitato, con sucesivas
entradas tematicas, hasta quedar interrumpido por la
introducciéon del Calmo. Toda esta seccion esta escrita con
un lenguaje muy puntillista y para subrayar cada una de
las células motivicas Guinjoan se ha remitido
procedimentalmente al sistema schoenbergiano, mas
concretamente, al utilizado en la Suite Op. 29, obra que él
habia estrenado y dirigido al frente del Diabolus in musica.

Las intervenciones del tema, en sus diferentes
transposiciones 0 ampliaciones se expanden por toda la
partitura, como veremos en el apartado siguiente de un
modo mas exhaustivo.

En una vision sintética de conjunto, podemos decir que
los motivos derivados de las transformaciones tematicas se
van densificando, sobresaliendo asi el dibujo
complementario del piano, con clusters y un ostinato de
terceras en la percusion, que precipitan el discurso.
Vuelven a intervenir juntos el glockenspiel y el vibrafono,
en un motivo doblemente acordico. Después, se presentan
en las cuerdas otras intervenciones tematicas, que saltan
de un instrumento a otro, e incluso de una cuerda a otra,
como es el caso de los compases 191 al 195, con disefios
relevantes en las cuerdas, que pasan en los compases
siguientes a flautas, oboes, primeras trompas y percusion.
Y asi, de este modo, junto a disefios en armoénicos de las
cuerdas, que destilan lirismo con tintes incluso
impresionistas, se llega a la siguiente seccion.

Asi, en el compés 218 se alcanza el Calmo, que rinde
culto al melodismo en su sentido de color instrumental
mas que al de melodia como tal, como hemos visto en los
compases introductorios; en este sentido, incluye un
"collage” de la parte acompanante en la cuerda de Soupir,
de Tres poemas de Mallarmé, de Ravel, como veremos
mas adelante.

Todo este discurso se organiza a partir del material de
matrices, como veremos mas adelante, y a modo de
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ejemplo, citamos que el clima diatonico de este fragmento
proviene del modo 9 ampliado de la inversién del motivo
principal, como veremos en varios ejemplos. El tema
popular, sin ser desarrollado, se afirma varias veces, como
se vera en el comentario con ejemplos, ahora sélo
mencionamos cémo; primero a través de una trama
armonica entre el glockenspiel vy el vibrafono, desde el
compas 184; luego, secundado por un diadlogo entre la
madera y la cuerda, se presenta en la flauta 'y el oboe en
el compéas 197; sigue la trompeta que lo traduce en su
inversion a partir del compéas 201, y por dltimo, el
clarinete que seguido de la flauta, lo pone al descubierto
desde el compas 209.Un pasaje de transicion conduce de
nuevo al Agitato, en el compaés 235. El estudio motivico de
esta seccion nos lleva a considerarla no como una
reexposicion, sino como un breve desarrollo de ésta a
través de los cuatro grupos instrumentales que actdan con
autonomia propia bajo el siguiente orden: madera, metal,
cuerda y percusion, que incluyendo el piano al final se
superponen alcanzando el méaximo climax sonoro, como
veremos mas adelante. Después de wuna breve
reexposicion del tema principal, la masa sonora se va
dispersando a traveés del discurso barroco de la cuerda
apoyada por las marchas armoénicas del metal hasta
enlazar en el compéas 323 con el Molto tranquillo, donde
aparece por ultima vez una alusién al motivo principal a
partir del registro agudo, como veremos después, hasta
perderse en el grave en un ppp.

3. Estudio mas detallado de los elementos en Nexus

Si  recapitulamos lo dicho hasta ahora, nos
encontramos en la primera seccién con una sucesion de
motivos que llegan a un primer climax mediante
precipitacion de vientos y percusion, tal y como ocurre en
el compés 14. Tras esta primera inflexion, el ambiente de
la seccidn continia de modo similar, destacando ahora el
papel de violoncello, encargado de exponer el motivo
microtonal, por espacio de 8 compases hasta el 21.
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meloddica y lirica, siempre en cantato y en las maderas,
como iremos viendo.

El fragmento de conexion entre la primera de las
secciones y la segunda merece un especial detenimiento,
ya que se abre en el compéas 45 bajo las indicaciones
generales de Meno Moderato, y en él se sintetizan
materiales anteriores en la forma de yuxtaposicion y
adicién climatica de anillos, que desembocaran en el
Agitato.

Por una parte, este Meno Moderato se inicia con una
gran sobriedad instrumental, cantando la primera célula
tematica en su estado fundamental, en el compas 47 a
cargo del vibrafono y del violin, como puede comprobarse
si se cotejan los materiales, en un contexto instrumental de
gran pulcritud de lineas.

248




Esta introduccion tematica, que en el ejemplo anterior
aparece casi desnuda, es continuada en el pasaje de los
compases 55 al 60, con una conduccion microtonal paralela
de cuerdas en el entorno de re y do, que prepara el camino
al advenimiento de los anillos en Poco piu mosso,
acompafados por el vibrafono.

Este disefio paralelo de las cuerdas cambia su
direccionalidad, y asi, el dibujo horizontal, como hemos
visto, se transforma en otro descendente, en el compaés 71,
con sucesivas entradas secuenciadas del agudo al grave en
células de septimas en cada cuerda en un contexto mas
libre, senza tempo, que, como puede verse en el ejemplo
siguiente, no abandona la introduccion de elementos
tematicos, como la novena transposicion de C en el fagot.
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En ambos casos, las cuerdas acomparian a los anillos,
aunque el resultado sonoro es realmente diferente en
ambos casos.

Como ya vimos, la construccién en anillos desemboca
en el Agitato del compas 76. Es esta seccién de Nexus el
lugar escogido por el compositor para introducir el tema
melédico-ritmico mas importante de toda la obra, y que,
como veremos en el ejemplo, aparece en los violines por
primera vez en el compas 98, reproduciendo los
elementos teméaticos llamados A (con la elision del
intervalo que se repite) y B, (este ultimo, no en su
totalidad) y que se encuentran en el apéndice de este
estudio, conformando parte de una serie de matrices.

Si buscamos una légica motivica, la presentacién del
tema no podria quedar incompleto, y asi, encontramos la
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parte "C" del tema inmediatamente, en el compéas 100
duplicado en la flautay el clarinete.
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Un tema como podemos comprobar de gran relieve y
dotado de una naturaleza netamente ritmica.

Dos compases méas adelante, la flauta y el clarinete
retoman parte de los motivos integradores del tema, en
una buscada y consciente estructuracion tematica cuya
base consiste en una especial melodia de timbres, recurso
tan propio de la escuela vienesa y del que ya hemos
hablado, y retomado aqui por Guinjoan en un sentido
concreto desarrollado por ésta, ya que concibe el timbre
como identificador del tema en el mismo grado que lo
hacen las alturas o la intervalica.
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Se hallan presentes en todo el Agitato pequefias
escisiones del mencionado tema principal en sus tres
elementos A, By C; y asi, por ejemplo, nos detenemos en
los compases 111 al 114, en los que la flauta y el clarinete
estan construidos siguiendo toda la sucesion tematica A, B
y C en estado fundamental, acompafiada por células
procedentes de distintas inversiones en el oboe y el fagot,
entre las que destacamos la novena inversion de A, y la
guinta inversiéon de B.

110
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Tras esta combinacidén de procedimientos de matrices,
la utilizacion de la percusion, en un paso mas de la
melodia de timbres, define el transito hacia el Poco
tranquillo del compés 117, iniciado a base de células
brevisimas dispersadas por toda la partitura, siendo el
"nexo" argumental entre ellas el material temético del que
estan formadas.

Asi, nada mas iniciarse este fragmento, el violin
presenta un elemento tematico escrito linealmente, en
contraposicion al resto de la plantilla instrumental,
ocupada con breves células de discurso no lineal, sino
celular, mientras el contrabajo retoma el discurso
tematico, con fugaces células de procedencia de matrices,
por ejemplo, con la duodécima transposicion de A y Ben
los compases 130 al 132, s6lo alterada en sus sonidos 4 y 5.

N e

La célula motivica de arranque esta presente
constantemente en esta seccidn, y asi aparece de nuevo en
el motivo inicial del piano tras la seccién a solo de las
cuerdas, en el compas 138, con sus tres primeros sonidos.
Ese breve inciso de tres notas ascendentes sirve no sélo de
nexo estructural entre las distintas intervenciones
celulares, sino sobre todo como conexiéon dotada de
pregnancia también auditiva entre instrumentos vy
dindmicas, ya que para las cuerdas, en los compases a
solo, el compositor ha escrito un ritardando, y ahora, el
piano rompe la dindmica al introducir un accelerando molto.
Por ultimo, la flauta, duplica esta célula, con los tres
primeros sonidos de C, en su tercera transposicion,
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seguidos de los tres primeros de A en estado fundamental;
esta célula de arranque, que consideramos "estructural” se
inscribe en un Agitato en a tempo.

En el compas 151 se inicia el Poco tranquillo en el oboe
con el principio del elemento teméatico A en su cuarta
transposicion. El proceso de construccién contindia de un
modo similar, siendo las células "desprendidas" del tema
inicial las que dan contenido a la seccion.

Asi ocurre el el compéas 155, en el que el contrabajo
desarrolla en su totalidad el elemento tematico A en su
octava transposicion y la primera célula de B casi a modo
de solista,

lo que nos sierve para hacer hincapié en el interés que
el compositor manifiesta de que la trabazon interna de la
obra, i.e; el sistema constructivo interno, se haga en gran
parte externo y con ello audible, identificando asi en
Nexus, de un modo muy concreto, la forma con el
contenido. Esto que, simplemente esbozamos, sera
tratado con la extension y el rigor que requiere en el
apartado estético, aunque su mencién aqui es obligada ya
gue esta intencion de exteriorizar el propio proceso
constructivo constituye, define y aclara la vision seccional
de la obra.

A partir del a tempo del compas 158, la escritura a base
de células del tema principal en sus tres elementos A, By
C se condensa extraordinariamente, tanto en el namero de
instrumentos que intervienen utilizando dicha escritura,
como por la aglutinacion de varias intervenciones celulares
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en el mismo instrumento, con la consiguiente condensacion
de elementos todos "necesarios"”, percibidos como tales al
no existir efectos o concesiones melddicas al margen de las
células estructurales.

Guinjoan las emplea en este fragmento como Unicos
elementos sonoros, sin rellenos armonicos, sin doblar las
voces, distorsionarlas o adornarlas. En difinitiva, en este
pequefio fragmento, todo lo que esta sonando constituye
contenido y forma, en "simbidtica" construccion.

Como ejemplo de ello, basta senalar el disefio del oboe,
que desde el compés inicial del a tempo, entona las
primeras células de distintas intervenciones del elemento
tematico C, entre las que hemos destacado el inicio de la
décima inversion, en el compés 158, la cuarta transposicion
(no invertida), en el siguiente, la octava transposicion en el
160 y la undécima transposicion en el 161.

C10INV C4 C8 Ci1

Esta condensacidon constructiva da paso a una mayor
libertad tanto expresiva como de procedimiento, donde
Guinjoan introduce la sensacion de flexibilidad y de
anticipacion al Calmo mediante glissandi en las cuerdas
agudas, y oscilaciones en las maderas, mientras que los
motivos tematicos siguen marcando las intervenciones
instrumentales.

Una vez introducido el Calmo en el compas 182, el
proceso constructivo se transforma, en esa amalgama de
procedimientos que evoca el nombre de Nexus, ya que sin
dejar de utilizar la composicion de intervenciones
celulares, la combinacidn de éstas se produce de un modo
nuevo, tanto por los instrumentos que lo llevan a cabo,
como por la forma que adopta la yuxtaposicion celular.
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Asi, en los compases 184 al 186, el glockenspiel y el
vibrafono simultanean en una especie de apolinea
polifonia el elemento tematico A y parte de B en la quinta
transposicion y su contracanto.

i " M.l Bai wd Dald

interversiones de los elementos tematicos. Esta sucesion




es contestada desde el compas 197 por la flauta, oboe y
primera trompa en ampliacion, destacando sobre todo el
vibrafono, con la novena ampliacion invertidade Ay By
el juego acordico del piano.

Este es sin duda uno de los momentos de mayor
lirismo en Nexus, resaltado por el uso instrumental de los
elementos tematicos en juego.

Entre las distintas intervenciones a solo, destacamos,
para ejemplificar su comun procedencia con el resto del
Nexus, el canto del clarinete, iniciado en el compas 209,
gue reproduce exactamente la novena ampliacion
invertida de A y B, como vimos también en el ejemplo
anterior, acompanada por los motivos ravelianos de las
cuerdas y los motivos de naturaleza timbrica de metales,
percusion y piano.
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Tras el breve espacio de transicion que conduce al
Agitato iniciado en el compés 235, nos encontramos con el
altimo pasaje de desenvolvimiento del material, ya que,
como indicamos anteriormente, esta seccidn no reexpone
el material anterior como tal, sino que establece nuevos
ambitos tanto discursivos como texturales en los que éste
se presenta.

En este sentido, vale la pena poner de relieve el juego
gue tiene lugar entre las maderas, en las que se encuentra
material motivico en subito, de gran precision ritmica, que
a partir del compas 249, da soporte a una de las
intervenciones tematicas mas completas, ya que reproduce
en su totalidad los elementos tematicos A, By C, en su
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segunda transposicion en la flauta, y material vinculado
en las restantes maderas, estableciéndose asi una sucesion
instrumental y timbrica a modo de contracanto,
acompafiadas por un acompafamiento percusivo, en
bloques acdérdicos del piano y un ostinato intervalico de
tercera menor en la percusion.
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Esta idea lineal prosigue en los metales en el compas
251, introduciéndose una progresion hacia el climax, que
esta perfectamente asentado en el compas 281; destacamos
el fragmento iniciado en el compas 260, con citas
constantes del material, que culmina con una interesante
superposicién temaética: la undécima transposicion
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invertida de A, B y C completa en la flauta, y la quinta
transposicion de A y B en el fagot, en un clima de
agrupaciones irregulares del material, que se extiende a
otros instrumentos, como las células de inversion en el
clarinete, lo que puede verse en el ejemplo.

El entramado temético continla estableciéndose con
gran relieve, en esta seccion final de Nexus, resultando de
ello un juego instrumental muy dilatado en su duracion y
con apenas oscilaciones de altura, en el que tiene un papel
fundamental la sonoridad ascensional de las cuerdas, lo
gue puede percibirse desde el compas 288.

Las dltimas intervenciones celulares del tema se
yuxtaponen en un entramado de nudos en todas las
voces, con la constante presencia de las células tematicas,
como podemos ver, por ejemplo, en los compases 300 y
301, con la décima transposicion de C en la trompeta, y la
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sexta inversion también de C en el oboe en lo que
podemos considerar el proceso codal de Nexus.

En este entramado celular, la textura se va
adelgazando progresivamente, y vuelven a aparecer el
xil6fono y el vibrafono con ampliaciones, a medida que la
obra se acerca al final y van extinguiéndose los sonidos de
algunos instrumentos que ya no van a volver.

Asi, en el compés 325, el glockenspiel, canta por
Gltima vez el elemento tematico C en su séptima inversion,
imitado por el clarinete en el compéas 328, siendo ambos
contestados por la trompeta, en la novena transposicién
del final de A y el comienzo de B, con un pedal grave,
sostenido en el piano.
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La obra se cierra en ppp, con la séptima inversion de C
en el contrabajo, apenas acompafiada por otros

instrumentos.
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